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Do rio que tudo arrasta se diz que é violento
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Bertolt Brecht



RESUMO

Este trabalho investiga as conexdes entre o teatro épico desenvolvido pelo dramaturgo e
encenador alemao Bertolt Brecht e o fazer artistico do Bando de Teatro Olodum, com atengao
especial voltada ao trabalho de atores e atrizes no espetdculo Cabaré da RRRRRag¢a. O
primeiro capitulo apresenta a trajetoria do Bando, o conceito de teatro negro adotado no
trabalho e introduz o contexto histérico que impulsionou, na Alemanha da primeira metade
do século 20, o surgimento da forma épica de teatro através dos artistas Bertolt Brecht e
Erwin Piscator. O teatro épico ¢ abordado em sua multireferencialidade, destacando as
influéncias da cena de cabaré alema dos anos 1920 no fazer teatral de Brecht, ja sinalizando
conexdes com a poética do Bando de Teatro Olodum. O segundo capitulo se debruca sobre
0 que seria uma atuagdo épica a partir de escritos deixados por Brecht sobre o trabalho de
ator/atriz e aborda o processo de trabalho dos artistas do Bando, discutindo conceitos como
observagdo, contradi¢do, distanciamento, historicizacdo, gestus e gestus social. O terceiro e
ultimo capitulo se debruga sobre o espetaculo Cabaré da RRRRRaga, desde a encenacdo a
atuagdo, tragando conexdes com os conceitos brechtianos e observando como os tragos €picos
aparecem e desaparecem, entrecruzando-se com poéticas contemporaneas e colaborando para
que a atuacdo militante se consolide. Observa-se uma ressignificacdo do conceito de teatro
épico e, a partir da sua assimila¢do entrecruzada com outras poéticas e com o debate racial,
percebe-se a existéncia de um épico do Bando. Além de obras de Bertolt Brecht, tedricos
como Walter Benjamin, Anatol Rosenfeld, Gerd Bornheim, John Willet, Luiz Marfuz e
Sergio de Carvalho auxiliam no debate sobre o teatro épico; pesquisadoras como Leda Maria
Martins e Evani Tavares Lima dao suporte as reflexdes sobre o teatro negro; o autor Franz
Fanon e as autoras Grada Kilomba e Djamila Ribeiro colaboram com as abordagens sobre
racismo, género e representatividade; os teéricos Stuart Hall e Nestor Garcia Canclini em
abordagem sobre identidade e identificag@o; e autores como Patrice Pavis, Raimundo Mattos
Ledo, Matteo Bonfitto, Jacyan Castilho, André Carreira e Jurij Alschitz apoiam abordagens
sobre géneros e poéticas teatrais. A investigacdo sobre o Bando de Teatro Olodum tem como
base teodrica o autor Marcos Uzel e como fontes vivas atores, atrizes, coredgrafo e diretores
do grupo, entrevistados ao longo desta pesquisa, que também se apoiou na consulta de
documentos diversos e na andlise de registros audiovisuais de diferentes apresentagdes do
espetaculo Cabaré da RRRRRaga.

Palavras-Chave: Teatro Epico, Bertolt Brecht, Bando de Teatro Olodum



ABSTRACT

This present master’s thesis explores the connections between the epic theatre developed by
the German playwright and theatre director Bertolt Brecht and the artistic making of the
Bando de Teatro Olodum, looking especially into the company’s work called ‘Cabaré da
RRRRRaga’. The first chapter is about the group’s history, including the concept of black
theatre used in this work, and also introduces the context in Germany by the first part of the
20th century when it was the beginning of the epic theatre, created by artists such as Bertolt
Brecht and Erwin Piscator. The epic theatre has been looked at considering its multiple
referentiality, highlighting the influences of the German cabaret, in the 20s, in Brecht's work,
starting to make connections with the poetic of the Bando de Teatro Olodum. The second
chapter dwells on what would be an epic acting, considering Brecht's writings about the
actor/actress’ work and tackles the process of Bando’s artists, discussing concepts such as
observation, contradiction, distancing effect (or alienation effect), historicization, gesture,
and social gestus. The last chapter focuses on the play ‘Cabaré da RRRRRaga’, from staging
to acting, making connections with brechtian concepts and analyzing how the epic features
appear and disappear, interlacing themselves with contemporary poetics and collaborating
for the consolidation of a political acting. It was possible to observe a resignification of the
concept of epic theatre and, through its assimilation entangled with other poetics and the
racial issue, to state that the Bando has created its own epic theatre. Besides the works of
Bertolt Brecht, authors such as Walter Benjamin, Anatol Rosenfeld, Gerd Bornheim, John
Willet, Luiz Marfuz, and Sergio de Carvalho were part of the debate on epic theatre.
Researchers such as Leda Maria Martins and Evani Tavares Lima were helpful to think about
black theatre, while Franz Fanon, Grada Kilomba and Djamila Ribeiro were the interlocutors
to talk about racism, gender and representation. Stuart Hall and Nestor Garcia Canclini
brought up important insights on identity and identification, as Patrice Pavis, Raimundo
Mattos Ledo, Matteo Bonfitto, Jacyan Castilho, André Carreira and Jurij Alschitz had
important contribution regarding theatrical genres and poetics. The research on the Bando de
Teatro Olodum was based on the work of Marcos Uzel, as well as interviewing actors,
actress, choreographer and the directors of the group, as much as the analysis of
documentation and audiovisual material of different performances of the play ‘Cabaré da
RRRRRaga’.

Keywords: Epic Theatre, Bertolt Brecht, Bando de Teatro Olodum
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INTRODUCAO

Sou um ator formado pelo que vejo. E claro que aqui estdo incluidas com especial
importancia as situacdes que observo no dia a dia, a vida que pulsa na rua, os personagens
que olho pela janela do dnibus, na estacdo de metrd, no mercado, num shopping, na fila do
banco - como ja denominava Bertolt Brecht, “o teatro que tem na rua o seu palco™, aquele
ao qual, segundo o encenador alemao, todo artista deveria estar atento. Mas o que quero dizer,
agora, para comegar a apresentar o meu objeto de estudo neste trabalho de mestrado, ¢ que
sou um ator formado pelas pegas de teatro que assisto.

Se foi importantissimo cada processo de montagem de que participei como ator, €
cada curso, oficina ou workshop que integrei como aluno, tdo ou mais valiosas foram as
minhas experiéncias como espectador. E foram muitas. E continuam sendo. Sou, com um
prazer imenso, um frequente consumidor de teatro.

E foi assim que comecou a minha relagdo com o Bando de Teatro Olodum. Conheci
o grupo através do cinema, depois do sucesso do filme O Pai, O!, e entio passei a acompanhé-
lo no palco. Lembro de sair do teatro impressionado com a beleza e com a for¢a daquele
teatro. E, por mais que a poesia do Bando enchesse os meus olhos, como fazia Afiicas,
primeira pega que vi, ela também me inquietava, me questionava, me confrontava com as
estruturas da sociedade e comigo mesmo.

O teatro negro do Bando me chacoalhava, escancarava para mim a complexidade da
questdo racial e, a partir dela, me fazia pensar sobre o meu lugar de homem branco em uma
sociedade racista. Entender que os racismos estrutural e institucional me privilegiam, e que
o fazem as custas de uma opressdo a milhdes de negras e negros. Através do seu teatro, o
Bando me impulsionava para além da pergunta moral “Eu sou racista?”’, que muitas vezes
busca respostas confortaveis, como alerta Grada Kilomba, e me fazia questionar “Como eu

posso desmantelar meu proprio racismo?”2.

! Fragmento do poema “Sobre o teatro de todos os dias”, de Bertolt Brecht (1967, p. 49).
2 Reflexdo proposta por Grada Kilomba no livro “Memorias da plantagdo - Episodios de racismo cotidiano”
(2019, p. 46).

12



A experiéncia de assistir ao Bando era muitas vezes incomoda. Estar na plateia do
espetaculo Cabaré da RRRRRaga foi, para mim, em diversos momentos, constrangedor. Ao
mesmo tempo em que me sacolejava e me constrangia, por eu ser, inevitavelmente,
metonimia de uma branquitude opressora, o mesmo Cabaré também me arrancava risos € se
convertia em uma experiéncia prazerosa. O incomodo e o prazer aliavam-se em favor da
reflexdo e ali eu ia entendendo que era nesse teatro que eu acreditava. Era essa a experiéncia
que eu buscava ao entrar numa sala de espetaculos, e que nem sempre eu encontrava. Um
teatro que provoca e diverte; que questiona e faz rir; que emociona e faz pensar. Ao mesmo
tempo.

Na minha vasta experiéncia formativa como espectador assisti a muita coisa
entediante, as vezes acompanhada de complexas teorias e 6timos argumentos que tentavam,
nos programas impressos, me fazer acreditar que estava aprendendo algo. Sou uma pessoa
facilmente seduzivel pelo sono e ndo foram poucos os momentos em que, acidentalmente,
cochilei na cadeira, mesmo diante de numerosos elencos e refletores. “Fazer teatro chato ¢
uma sacanagem”, disse a atriz Denise Fraga ao critico Miguel Arcanjo Prado em uma
entrevista® que reflete muito do que penso sobre a nossa arte. O teatro precisa comunicar.
Precisa cumprir o seu papel politico, fazer o publico refletir sobre as questdes da sociedade,
mas também divertir. Ir ao teatro tem que ser prazeroso. Era essa a minha crenga e era assim
a minha a experiéncia de estar na plateia do Bando de Teatro Olodum.

Entre 2013 e 2017, tive a oportunidade de integrar a equipe do Teatro Vila Velha, um
dos espacos culturais mais relevantes do pais, e lugar de residéncia, desde 1994, do Bando.
Entrei no Vila como ator-aprendiz, numa oficina que daria inicio a universidade LIVRE do
teatro vila velha*, acabei me tornando estagiario de comunicagdo do teatro e, um ano depois,
era responsavel pela coordenagdo do seu nicleo de comunicagdo, fun¢ao que ocupei até 2017.

Minha casa por quatro intensos anos, o Teatro Vila Velha foi um lugar fundamental
para a minha formacdo como jornalista, como artista e como consumidor das artes. Me
mostrou a amplidao de sentido da palavra ator, a responsabilidade que essa fungdo carrega,

e atestou a minha vocacdo para o oficio. Me apresentou inimeras obras e artistas aos quais

3 Entrevista disponivel em https://blogdoarcanjo.blogosfera.uol.com.br/2018/08/13/fora-da-tv-denise-fraga-e-
sucesso-no-palco-fazer-teatro-chato-e-sacanagem/. Acesso em 28 de julho de 2019.

4 Programa de formagdo de atores e atrizes criado por Marcio Meirelles em 2013 com o objetivo de compartilhar
as experiéncias desenvolvidas ao longo do tempo pelo Teatro Vila Velha na formagio de artistas.
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devo muito do que hoje penso e crio. E, de quebra, me aproximou do Bando de Teatro
Olodum, aquele grupo que, da plateia, eu ja admirava.

Passei a ver mais de perto o Bando. Conhecer os artistas, circular pelos bastidores,
colaborar com o trabalho do grupo através da minha func¢ao de divulgador, ler e escutar mais
sobre a sua trajetoria. Fora do palco, acompanhei a luta coletiva dos proprios atores para dar
conta das demandas de producao de um grupo que, apesar dos mais de 28 anos de trajetoria
e reconhecimento, ndo tinha um apoio financeiro constante e, consequentemente, carecia de
uma estrutura solida de gestdo. No palco, o Bando continuava me provocando, me divertindo
e me ensinando sobre teatro.

Se durante os quatro anos em que trabalhei no Teatro Vila Velha realizei como ator
espetaculos que me ensinaram muito, tive também de recusar muitas oportunidades de estar
em cena por conta da responsabilidade que a fun¢do de coordenador de comunicagdo exigia.
Participei de dezenas de projetos do Vila desde a concepgdo a pés-producdo, mas quase
sempre na fungdo de assessor de comunicacdo, e as vezes de produtor ou curador. Em
contrapartida, se faltava disponibilidade para a dura rotina de ensaios que exigiam os projetos
da casa, naquela época concentrados nos turnos da manhd e tarde porque vinculados a
universidade LIVRE, sobravam as noites para que eu seguisse exercendo a minha funcao de
espectador. E, para isso, ndo ha nada melhor que trabalhar em um teatro.

Sempre me interessou observar o/a ator/atriz em cena. Identificar as suas escolhas.
Analisar o seu olhar, perceber seu gesto, seu corpo, a forma de se movimentar no espago, o
modo de se relacionar com o publico, o tom da voz, a fala, o siléncio. Gostava de ser
arrebatado por uma interpretacdo visceral ou envolvido por uma atua¢do naturalissima,
daquelas que nem parecem atuagdo. Mas me fascinava ainda mais quando um ator era capaz
de estabelecer, com tranquilidade e segurancga, um contato direto com o publico, quando esse

mesmo ator narrava uma histéria ou quando, depois de muito tempo interpretando um

5 Entre eles, “Jango: Uma Tragedya”, de Glauber Rocha, encenado por Marcio Meirelles, em 2014, peca que
marcou a celebragido dos 50 anos do Teatro Vila Velha; “Cruéis Aprendizes”, dirigido por Paulo Cunha como
resultado do XXX Curso Livre da UFBA, em 2015; “Bonde dos Ratinhos”, de Isac Tufi, dirigido por Zeca de
Abreu, em 2015; “Dark Times”, criado a partir da peca “A Santa Joana dos Matadouros”, de Bertolt Brecht,
encenado por Paulo Cunha com a Cia de Teatro da UFBA, em 2016; “A Lira dos Vinte Anos”, de Paulo César
Coutinho, dirigido por Paulo Henrique Alcantara em 2016; “Eu, vocé e todo mundo”, texto colaborativo
dirigido por Zeca de Abreu, em 2016.
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personagem, uma atriz dava uma olhada para a plateia, como se estivesse fazendo um

comentario, e automaticamente nos lembrava dessa séria brincadeira que ¢ o teatro.

Este ¢ um momento brechtiano!

Nao me lembro quando exatamente fui atravessado pela obra do dramaturgo e
encenador alemao Bertolt Brecht, nem exatamente de que forma. Estar no Teatro Vila Velha
- espago reconhecido pelo carater essencialmente politico de suas realizac¢des -, € conviver
diariamente com Marcio Meirelles, diretor artistico do espaco, sem duvidas, foram parte
desse atravessamento. Meirelles ¢ um profundo conhecedor da obra de Brecht, ja4 montou
duas de suas pecas (em trés diferentes ocasides, com o Bando de Teatro Olodum) e mantém
um rico acervo sobre o artista alemdo na biblioteca do Vila Velha. Daquelas estantes, li
muitas coisas - algumas, inclusive, acompanhado de Meirelles e dos integrantes da
universidade LIVRE. Naturalmente, também ouvi muito sobre Brecht em discussoes sobre
teatro e nos diversos processos de criagdo de que participei. “Este ¢ um momento

'7’

brechtiano!”, dizia o diretor Paulo Henrique Alcantara no ensaio de 4 Lira dos Vinte Anos,
quando em determinada cena pedia que nds, atores, nos posicionassemos em linha, na frente
do palco, e falassemos diretamente para a plateia.

O fato ¢ que mesmo as primeiras leituras dos escritos de Brecht eram para mim muito
familiares, porque o que ele defendia estava de algum modo conectado com o teatro que eu
J& consumia e que, de certa forma, ja tentava fazer. Era como se tudo fizesse sentido. Era
entender que aquela forma objetiva de falar, o gesto preciso, a fala direta ao publico - que
chamavam a minha ateng@o como espectador 14 atrés - estavam conectados a um pensamento
amplo. Me aprofundar nas leituras de Brecht me fez perceber o mundo que estava por tras do
repisado adjetivo “brechtiano” e entender que, para chegar a esse modo de fazer, o proprio
Brecht recorreu a muitos outros teatros.

As leituras de Brecht, e também o trabalho como ator em uma de suas pegas - A Santa
Joana dos Matadouros, em montagem dirigida por Paulo Cunha com a Companhia de Teatro
da UFBA, que ganhou o nome de Dark Times - foram transformando aos poucos o meu olhar.

Conhecer a teoria do teatro épico foi gradativamente mudando a minha forma de fazer e de

consumir teatro. O exercicio constante de observar da plateia os trabalhos de ator e atriz
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ganhou o modelo épico como aliado e dai para o mestrado em artes cénicas foi um percurso
natural.

Escolhi, nesta dissertagdo, usar as lentes do teatro épico e olhar para o Bando de
Teatro Olodum. Embora separados por grandes distancias historica e geografica, enxergo nos
teatros do Bando e de Brecht pontos de conexao relevantes, a comegar pelos seus objetivos
politicos de transformacdo social. Cada um desses teatros traz em sua poética multiplas
referéncias, pescadas de diferentes fontes, mas as desenvolve com um propodsito
compartilhado de se comunicar com o publico, de dividir com ele o exercicio de reflexao.
Ambos, distantes do hermetismo, tornando o teatro também um lugar de prazer e diversdo.

Entre as pecas do Bando, escolhi o Cabaré da RRRRRaga por ser uma das que trazem
de maneira mais objetiva um discurso politico, e por fazé-lo com humor, musica e rela¢do
direta com o publico, assim como faziam muitas das pecas de Brecht. Além disso, pude
assisti-la algumas vezes, em diferentes ocasides, e por sua longa vida nos palcos (mais de 20
anos em cartaz) existem diferentes registros audiovisuais das apresentacdes, que seriam
importantes para auxiliar na andlise. Esta pesquisa ndo busca categorizar, enquadrar, definir
ou avaliar o espetaculo Cabaré da RRRRRaga, menos ainda o teatro do Bando de Teatro
Olodum, mas observar as conexdes entre Bando e Brecht como meio de refletir sobre o
trabalho de ator/atriz e a sua interacdo com a sociedade.

Ao longo do processo de pesquisa, me perguntei diversas vezes sobre as questdes que
envolviam o fato de ser um pesquisador branco escrevendo sobre um grupo de teatro negro
- embora ndo seja uma pesquisa sobre o teatro negro, esta ¢ uma pesquisa sobre um grupo de
teatro negro. Conversas com colegas, com o meu orientador e a leitura de diferentes tedricos
e pesquisadores negros, em especial de Djamila Ribeiro, que tem popularizado através da
internet as discussdes sobre feminismo negro e lugar de fala, me ajudaram a entender que
ndo ha desonestidade em realiza-la se o fago compreendendo que escrevo do lugar de um
homem branco.

Pensadoras e pensadores do teatro negro, como Abdias do Nascimento, Leda Maria
Martins e Evani Tavares Lima, aliados a pensadoras e pensadores da questdo racial em sua
perspectiva mais sociologica, como Franz Fanon, Grada Kilomba e a propria Djamila
Ribeiro, me auxiliaram a ampliar os horizontes tedricos e a olhar para o teatro do Bando de

Teatro Olodum, e também para o teatro épico de Bertolt Brecht, com maior precisdo e
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profundidade. Recursos que, evidentemente, ndo modificam o fato de que falo de um lugar
social branco.

Aliando essas leituras a especialistas na obra de Brecht e no teatro épico, em linhas
mais gerais, pude me preparar para investigar os escritos deixados pelo encenador alemao,
sobretudo aqueles que se debrugcavam sobre o desempenho de ator/atriz. Um trabalho que me
levou também a investigar a cena teatral alema da primeira metade do século 20 e alguns dos
contemporaneos de Brecht que acabaram o influenciando e sendo por ele influenciados. As
conexdes com a poética do Bando também ai se mostravam presentes.

O processo de pesquisa se desenvolveu entre pesquisa bibliografica, entrevistas
presenciais com diferentes integrantes do Bando e analise do espeticulo Cabaré da
RRRRRaga através de quatro registros integrais em video de apresentacdes realizadas no
Teatro Vila Velha (2005, 2007, 2010 e 2017), além de fragmentos de apresentacao realizada
em 1998, no Rio de Janeiro, na I Mostra Cena Aberta de Teatro ¢ Danga.

Parti da hipdtese de que existem elementos épicos na atuacdo do Bando de Teatro
Olodum em Cabaré da RRRRRaga e, através da investigagdo de diferentes pontos de
interse¢do entre a poética do Bando e o teatro épico teorizado por Brecht, busquei
compreender como e quando o épico aparece, ja que com ele coexistem outros diversos tragos
de estilo, além de elementos artisticos matriciais. O resultado ¢ uma pesquisa de poucas

certezas. No lugar delas, cruzamentos, questionamentos e reflexdes.

Passo a passo

O primeiro capitulo, Bando e Brecht: épicos no plural, é subdividido em trés partes.
Em Bando de Teatro Olodum: teatro negro e militante (1.1), apresentamos a trajetoria do
Bando de Teatro Olodum desde a sua fundagdo até o momento atual, tendo como referéncias
o livro O teatro do Bando: negro, baiano e popular de Marcos Uzel, reportagens, criticas,
programas de espetaculos, além das entrevistas realizadas com atores, atrizes, diretores e
coredgrafo. Apresentamos o conceito de teatro negro desenvolvido pela pesquisadora Evani
Tavares Lima, bem como caracteristicas reincidentes que marcam experiéncias teatrais afro-
diaspdricas. Relembramos experiéncias de companhias teatrais negras que abriram caminho

para o Bando, como a Companhia Negra de Revistas, apoiados no trabalho da pesquisadora
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Nirlene Nepomuceno, e o Teatro Experimental do Negro, apoiados em textos do seu proprio
fundador, Abdias do Nascimento. Por fim, breve reflexdo sobre o carater hibrido da poética
do Bando ¢ tecida a partir dos atores Stuart Hall e Nestor Garcia Canclini.

Em O teatro épico (1.2), apresentamos as trajetorias artisticas dos encenadores
alemaes Erwin Piscator e Bertolt Brecht, precursores dessa forma teatral, e as suas diferentes
visdes sobre o conceito de teatro épico, a partir de formulagdes tedricas dos proprios artistas.
Apoiados na obra do tedérico Walter Benjamin, contemporaneo de Brecht e Piscator, bem
como nos especialistas no teatro brechtiano Anatol Rosenfeld e Gerd Bornheim, abordamos
as principais propostas e rupturas do teatro épico na primeira metade do século 20.

Encerrando o primeiro capitulo, Do cabaré de Brecht ao cabaré do Bando (1.3)
aborda as influéncias da cena de cabaré da Alemanha dos anos 1920 no fazer teatral de Bertolt
Brecht, destacando a relevancia do clown Karl Valentin como inspiragdo. A partir de
caracteristicas como humor, musicalidade, carater episodico e estado vivo do publico, nos
debrugcamos sobre as fric¢des entre o teatro de cabaré, o teatro épico brechtiano e o teatro do
Bando de Teatro Olodum.

O segundo capitulo, intitulado Atuagdo épica, tem inicio com o item Brecht e o
trabalho de ator (2.1). Nele, investigamos os escritos de Brecht sobre o trabalho de atores e
atrizes, em sua maioria dispersos e fragmentados, e abordamos conceitos importantes para a
compreensdo da atuacdo no teatro ¢épico: observacdo, contradi¢do, distanciamento,
historicizagdo, gestus e gestus social. Além da obra do proprio Brecht, autores como
Benjamin, John Willet e Sergio de Carvalho auxiliam a reflexao.

Em Atuag¢do do Bando (2.2), nos debrugamos sobre os processos de trabalho dos
atores e atrizes do Bando de Teatro Olodum a partir de depoimentos dos diretores Marcio
Meirelles e Chica Carelli, do coredgrafo Zebrinha, das atrizes Céssia Valle, Ella Nascimento
e Valdineia Soriano e dos atores Gerimias Mendes, Jorge Washington, Leno Sacramento,
Renan Motta e Sergio Laurentino. Reflexdes sobre corpo, memoria, ancestralidade,
musicalidade, ritmo, teatro de grupo e personagem tipo sdo costuradas a partir dos
depoimentos dos artistas e de trabalhos de pesquisadores e pesquisadoras como Leda Maria
Martins, Jacyan Castilho, Evani Tavares Lima, Jurij Alschitz, Raimundo Mattos Ledo e

Patrice Pavis. Conceitos do teatro épico como observacao, gestus € gestus social, formulados
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por Bertolt Brecht, sdo relembrados em conexdo com o Bando, evidenciando o carater
dialético de ambos os fazeres teatrais.

No ultimo capitulo, intitulado O épico em Cabaré da RRRRRaga, o tdpico A
encenagdo (3.1) apresenta um breve historico da pega, bem como caracteristicas de espago
cénico, figurino e maquiagem. Discute-se a ideia de Black is beautiful, presente na
visualidade, como proposi¢ao dialética, a partir de conexdo com Leda Maria Martins, e
também o carater pedagdgico do espetaculo. Sdo abordadas ainda as diferentes estratégias de
interrup¢do Cabaré da RRRRRaga e os efeitos pretendidos no publico. Por fim, a partir de
escritos de Brecht em seu Didrio de Trabalho, bem como da obra Brecht at the Opera, da
pesquisadora Joy H. Calico, abordamos a auséncia do debate racial na obra brechtiana e o
rapido contato do encenador com artistas negros norteamericanos.

Em O ator e a atriz (3.2), nos debrucamos sobre pontos de conexao entre o trabalho
de atuacdo em Cabaré da RRRRRaga e o teatro €pico, analisando diferentes passagens do
espetaculo. A relagdo entre ator/atriz e piblico, bem como entre ator/atriz e personagem, dao
indicios de aproximacdo do teatro épico, mas também de heranga do teatro negro. As
composi¢des gestuais de personagens, ao tempo que remetem a nogdo de gestus social, por
vezes aproximam-se da no¢ao de tipo, exemplificando o risco de qualquer definigao rigorosa
do trabalho de atuacdo na peca. A partir de pensamentos de Leda Maria Martins, Grada
Kilomba, Djamila Ribeiro, Patrice Pavis, Anatol Rosenfeld, Luiz Marfuz, Matteo Bonfitto e
Sergio de Carvalho, e sobretudo do proprio Bertolt Brecht, discute-se o carater heterodoxo e
multireferenciado da atuagdo do Bando. No trabalho de atores e atrizes em Cabaré da
RRRRRaga, elementos épicos entrecruzam-se com elementos do teatro negro, aparecem e
desaparecem, colaborando para que a atuagdo militante se consolide.

Na conclusdo, retomamos o trajeto da pesquisa ao longo dos capitulos e observamos
a existéncia de um épico do Bando, que se inscreve no contexto brasileiro da virada do século
20 para o 21 e atualiza o debate sobre a luta de classes incorporando a questdo racial nao
alcancgada por Brecht. H4, na atuagdo do Bando de Teatro Olodum, uma confluéncia entre

elementos teatrais de herangas africanas® com elementos brechtianos, que juntos colaboram

®Aqui, nos referimos as herangas de populagdes da Africa subsaariana cuja didspora marcou mais intensamente
o Brasil e a Bahia, sobretudo de origem Banto, cujas matrizes culturais remetem ao antigo reino do Congo,
localizado no centro oeste do continente, cujos dominios se estendiam por Angola, Gabdo, Republica dos
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para que se alcance uma atitude simultaneamente pedagogica, dialética e militante. Atrizes e
atores do Bando desnudam as estruturas de poder e, dentro e fora do palco, atuam por
transformagao social.

Nesta dissertacdo, os teatros de Bertolt Brecht e do Bando de Teatro Olodum sao
pontos de partida para reflexdes sobre o trabalho de ator e atriz em didlogo com a sociedade.
Nao se deseja categorizar ou, com rigor cientifico, comprovar hipdteses previamente
formuladas. Mais que como modelo, a forma épica apresenta-se como provocacao. A partir

dela, mais que respostas, esbogaremos novas questoes.

Camardes, Matamba, oeste de Mogambique e norte da Africa dO’Sul, além das etnias Fon, conhecida no Brasil
como Géges, e loruba, apelidada pelos franceses de Nago (LIGIERO, 2011).
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1. BANDO E BRECHT: EPICOS NO PLURAL

1.1 Bando de Teatro Olodum: teatro negro e militante

Pelourinho, centro historico de Salvador, ano de 1990. Dezenas de jovens, em sua
maioria negros e negras, participavam do processo seletivo de um novo projeto de teatro
anunciado pelo Grupo Cultural Olodum, que na época celebrava 11 anos de trajetoria e,
seguindo os passos do pioneiro I1é Aiyé’, era simbolo de autoestima para a popula¢do negra
da cidade, bem como de luta contra o racismo. A for¢a do Olodum, que ja colecionava
inimeros sucessos musicais, realizava grandes eventos como a Terca da Bén¢do® e o
FEMADUM - Festival de Musica e Artes do Olodum®, e acabava de chamar aten¢io
internacionalmente ao gravar com o americano Paul Simon, era o chamariz. Mas, embora o
grupo cultural emprestasse o capital simbodlico e o proprio nome para o novo projeto, a
proposta vinha de um grupo de artistas independentes, liderados pelo diretor teatral Marcio
Meirelles.

Reconhecido no cenario teatral baiano pelo trabalho realizado a frente do Avelaz y
Avestruz, grupo que chamou a atencdo do publico e critica nas décadas de 1970 e 1980 com
uma linguagem experimental inspirada no expressionismo, Marcio buscava naquele
momento uma teatralidade voltada para os tracos culturais da Bahia. Poucos anos antes, em
1986, havia dirigido a pega Gregorio de Mattos de Guerras, em uma tenda de circo montada
na Pragca Municipal de Salvador, trabalho em que comegava a pesquisar elementos da cultura
afro-baiana.

Na oficina de teatro realizada em parceria com o Olodum, Meirelles era acompanhado

de trés integrantes do extinto Avelaz y Avestruz, Chica Carelli (responséavel pela co-diregao

7 Criado em 1974 no bairro da Liberdade, em Salvador, é o primeiro bloco afro do Brasil. Associado ao terreiro
I1é Ax¢ Jitolu, desenvolve uma série de agdes de combate ao racismo ¢ de valoriza¢do das culturas africanas,
entre elas a Noite da Beleza Negra, que completou 40 anos em 2019. Além de inimeros projetos artisticos, atua
na formagdo de criangas e jovens através de uma escola comunitaria e de uma escola de percussao.

8 Projeto de shows semanais do Olodum durante o verdo no Pelourinho. O evento remonta a béngdo da Igreja
de Sdo Francisco que acontecia sempre as tergas-feiras, desde 1950, com a distribuigdo de paes para quem
acompanhava a missa, e que a partir dos anos 1970, pelo apelo popular e turistico, passou a extrapolar o carater
religioso e a movimentar as ruas do centro historico.

® Criado em 1980, o festival tem como objetivo dar visibilidade a talentos populares que tém a cultura afro-
brasileira como fonte de inspiragdo. Foi responsavel pelo langamento de diversas cangdes e artistas. Além da
musica, contempla as linguagens da literatura, artes plasticas e audiovisual.
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e preparagdo corporal), Maria Eugénia Milet (improvisacdo) e Hebe Alves (preparagdo
vocal), além da dancarina e coredgrafa Leda Ornelas (preparagdo corporal), Uinica artista
negra entre os ministrantes.

A oficina selecionou cerca de trinta atores. Entre os critérios de selecdo, foram
observados o envolvimento do ator com a cultura e as questdes da comunidade negra e o
interesse em colaborar na pesquisa dessa linguagem (UZEL, 2003). “A gente priorizou
aqueles que eram mais disponiveis, mais colaborativos”, lembra o diretor Marcio Meirelles
(2018). Nas discussdes sobre o nome do novo grupo, Marcio sugeriu o termo “bando”, em
lugar de denominagdes mais tradicionais, como “companhia”. “Todo mundo questionou”,
conta Valdineia Soriano (2018), atriz do Bando desde a sua fundacdo. As possiveis leituras
negativas, associadas as ideias de marginalidade e criminalidade, eram argumentos
contrarios, mas o grupo acabou apostando no risco e assumiu o nome polémico como uma
oportunidade de chamar a aten¢do do publico.

A lideranga de um diretor branco, de classe média, também foi alvo de discussdo
desde os primeiros encontros e, embora com o tempo aceita pelo elenco, foi objeto de
reflexdo em diferentes momentos da trajetoria do grupo - inclusive levada ao palco, anos
depois, em Cabaré da RRRRRac¢a, quando um dos personagens interrompe a peca
anunciando a sua saida: “Essa cena é um absurdo! Mas sabe o que ¢ isso? E um grupo de
atores negros sendo explorados por um diretor branco que nos expde ao ridiculo para garantir
o escandalo e melhorar a bilheteria. Ja chega, gente, eu vou embora”.

A estreia do Bando nos palcos aconteceu no verao de 1991, as vésperas do carnaval,
com o espetaculo Essa é nossa praia, em uma das salas do casardo da antiga Faculdade de
Medicina, no Terreiro de Jesus, Pelourinho. A pega, criada a partir de improvisagdes dos 22
atores que permaneceram no grupo, abordava o cotidiano dos moradores do centro histdrico,
e contava com a participacdo da Banda Mirim do Olodum. A falta de dinheiro para o projeto
resultou em um espetaculo simples em recursos visuais, em que se privilegiava o trabalho do
elenco. “Foi um trabalho baseado essencialmente no ator. E ndo resultou em um espetaculo
pobre, pelo contrario, teve uma riqueza linda, que ¢ a de contar com um elenco numeroso”,
recordou a co-diretora Chica Carelli em depoimento publicado no livro O Teatro do Bando:
Negro, Baiano e Popular, de Marcos Uzel (2003, p. 45). O autor lista algumas das questdes

abordadas no primeiro trabalho do grupo, todas elas associadas ao racismo:
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Em Essa é nossa praia, ganharam inspiragcdo dramatirgica temas como os
choques culturais entre a igreja evangélica e os adeptos do candomblé; o
militante negro engajado na luta contra a discriminagdo racial; a ideologia
do embranquecimento, manifestada pela baiana racista de uma loja de
souvenir que ndo aceita ser negra e sonha em fisgar um gringo, para sair do
pais e deixar de ser pobre; a importancia das associagdes de mulheres na
batalha por melhores condi¢des de vida; a maternidade e a relagdo conjugal;
o trafico de drogas, a marginalidade e a prostitui¢cdo; o sonho de ser artista,
nas figuras de um pintor ¢ de um compositor popular; a violéncia e a
corrupgao policial; o bate-boca cotidiano da vizinhanga; e o dia-a-dia suado
do gari que quer ter um salario mais digno para poder dar uma vida melhor
aos seus filhos. (UZEL, 2003, p. 44)

A estreia do Bando foi um sucesso. Os principais jornais do estado publicaram
criticas!? elogiosas ao primeiro trabalho do grupo e, apenas quatro meses depois da primeira
sessdo, 0 Bando comemorava no Teatro do ICBA a centésima apresentagdo de Essa é Nossa
Praia. O espago na midia e a aprovag¢do do publico impulsionaram o grupo a continuar
trabalhando e, em outubro do mesmo ano, chegava a cena o seu segundo espetaculo,
Onovomundo, montado depois de uma nova oficina que selecionou atores e atrizes para se
juntarem ao Bando. Na nova montagem, criada a partir de pesquisas e vivéncias com o
Candomblé, o Bando inaugurava uma pesquisa ritualistica, privilegiando a linguagem de
coros, em detrimento dos personagens. Essa forma seria retomada mais a frente.

O terceiro espetaculo do Bando viria a ser um dos seus maiores sucessos. Em O Pai,
0!, o grupo revisitava o Pelourinho e resgatava os personagens de Essa é nossa praia,
dialogando com principios da commedia dell'arte e também do teatro popular. Os espetaculos
da commedia dell arte, estilo teatral surgido na Italia do século XVI, eram organizados em
torno de personagens-tipo, com fortes tragos de carater e comportamento, que se repetiam
em diferentes encenacdes (LEAO, 2014). Na nova montagem do Bando, algo parecido
acontecia: personagens eram trazidos de volta e tornavam-se a base das a¢cdes improvisadas

que dariam origem ao novo roteiro teatral. Dessa vez, a maior parte da historia se passava

10 “Belo e definitivo - assim ¢é o espetaculo Essa é nossa praia, que o Bando de Teatro Olodum apresentou esta
semana no Espaco Xis. Aplaudida de pé por plateia vibrante e numerosa, a montagem ¢ um dos processos
teatrais mais felizes que a artistagem baiana ja apresentou nestes ultimos 10 anos”, trecho de critica de Jacques
de Beauvoir publicada no jornal Tribuna da Bahia em 22/02/91. “Um bem-elaborado mosaico sobre as figuras
que compdem o universo festivo e sofrido do Pelourinho é o que pode ser dito sobre o espetaculo Nos do Pelo
ou Essa é nossa praia, com o Bando de Teatro Olodum (...). Nds do Pelé ¢ um bom trabalho teatral, com cenas
musicais, principalmente do repertorio do bloco Olodum, cheio de lances humoristicos”, trecho de critica de
Hamilton Vieira publicada no jornal A Tarde em 20/02/91. Os fragmentos das criticas foram retirados do livro
O Teatro do Bando, de Marcos Uzel (p. 48-50) e podem ser consultados no Anexo I deste trabalho em maior
extensao.
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dentro do cortigo e, para a cria¢do, o grupo visitou diferentes casardes do centro histdrico,
conhecendo mais de perto a realidade dos seus moradores. Em 1992, em estreia no Teatro do
ICBA, O Pai, O! denunciava o genocidio de jovens negros, tema que viria a ser levantado
pelo Bando em diversas outras ocasides, como em Eré pra toda vida - Xiré (1996), e seria o
mote, em 2015, do espetaculo de comemoragao dos seus 25 anos, ERE.

Em margo de 1992, o Bando levou os seus trés primeiros espetaculos para o Teatro
Glaucio Gil, em Copacabana, no Rio de Janeiro. Mas a sua presenca ndo se limitou aquele
palco. Convidado pelos atores Paulo Betti, Felipe Pinheiro e Pedro Cardoso, que assistiram
entusiasmados a uma das pecas, o grupo participou da cerimonia de entrega do Prémio Shell
de Teatro daquele ano, no Canecdo; realizou uma exposi¢ao de mascaras e estamparias
produzidas pelo grupo; ministrou uma oficina de danca, conduzida pela coredgrafa Lea
Ornelas e pela atriz Rejane Maia; e fez teatro de rua em diversos bairros cariocas com A4 volta
por cima, versdao reduzida e adaptada para espacos abertos da peca Essa é nossa praia
(UZEL, 2003).

O espetaculo seguinte, ensaiado em Salvador, também estreou no Rio de Janeiro,
dessa vez no Teatro Dulcina, no centro da cidade, em novembro de 1992. Era a primeira vez
que o Bando montava um classico da dramaturgia mundial: Woyzeck, do alemdo Georg
Biichner (1813 - 1837), considerado um dos precursores do naturalismo e do expressionismo,
e reconhecido por Bertolt Brecht como uma de suas influéncias. Era também a primeira vez
que montava um texto pronto, ao invés de construir a sua propria dramaturgia a partir da
observagao nas ruas e posterior improvisacao em sala de ensaio.

A experiéncia repetiu-se no ano seguinte, 1993, quando o Bando montou
Medeamaterial, versao do dramaturgo alemao Heiner Muller para a tragédia de Euripedes.
Sob direcao de Marcio Meirelles, a peca era protagonizada por Vera Holtz, ja reconhecida
por seu trabalho na televisdo, e possuia uma equipe criativa ilustre: cenografia de Hélio
Eichbauer, ilumina¢do de Jorginho de Carvalho, trilha sonora original de Heiner Goebbels
(que vinha trabalhando com Heiner Muller ha 20 anos) e de Neguinho do Samba, diretor da
bateria do Olodum. A montagem marcou também a importante chegada do coredgrafo
Zebrinha ao corpo artistico do Bando, artista que viria a imprimir a sua marca na poética do
grupo e transformar os corpos dos atores a partir de um trabalho ndo apenas técnico, mas de

aprofundamento em suas memorias ancestrais. Com estreia no Teatro Castro Alves, em
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Salvador, e turné por Sao Paulo, Rio de Janeiro e Belo Horizonte, a pega teve ampla cobertura
midiatica, local e nacionalmente.

Em 1994, Bai Bai Pelo trazia de volta os personagens ja conhecidos pelo publico do
Bando em Essa é nossa praia e O Pai, O!, formando a Trilogia do Pelé. A pega era montada
em protesto contra agdo do governo do estado da Bahia, que expulsava grande parte dos
moradores do Pelourinho, oferecendo indenizagdes irrisérias, para transformar o espago
numa espécie de shopping a céu aberto. Os casardes, reformados, eram cedidos pelo governo
para a abertura de restaurantes, bares, lojas e galerias de arte. O policiamento ostensivo no
local tentava tirar o estigma de decadéncia que o Pelourinho havia incorporado nas tltimas
décadas.

Nos processos criativos do Bando, a célula primeira de cria¢do era o personagem. “O
objetivo era construir o personagem de forma que o ator conseguisse fazer qualquer coisa
com ele, ndo so a peca, ndo s6 aquela fabula” (MEIRELLES, 2018). Para a construgdo, os
integrantes eram estimulados a observar os personagens da vida real, principio que dialoga
com o método de trabalho do encenador Bertolt Brecht (1967, p. 49), que recomendava a
seus atores: “observem de vez em quando esse teatro que tem na rua o seu palco”. E era
sobretudo das ruas que surgia o material de trabalho dos atores do Bando. “Todos nos
partimos da observagao para criar os personagens. E hoje a gente passa pra quem ta chegando,
ou pra quem vem fazer um pequeno trabalho com a gente: observar e trazer” (SORIANO,
2008).

Em 1994, o diretor Marcio Meirelles e a produtora cultural Angela Andrade
assinaram contrato com a Sociedade Teatro dos Novos, fundadora do Teatro Vila Velha, para
a revitalizacdo do espago, naquele momento abandonado, depois de consecutivas mudancas
de gestdo. O Vila Velha, fundado em 1964 pelo diretor teatral Jodo Augusto ao lado de alunos
dissidentes da Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia, foi simbolo de resisténcia
contra a ditadura militar e teve papel importante para movimentos culturais historicos, como
a Tropicalia, o Cinema Novo, entre diversos outros. A partir daquele momento sob direcao
de Marcio Meirelles, o Teatro Vila Velha passou a ser espago de residéncia do Bando de
Teatro Olodum, entre outros grupos. Essas duas historias - a do Vila e a do Bando -

comegavam ali a se misturar e se complementar.
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Em 1995, data que marcava os 300 anos de morte do lider Zumbi dos Palmares!!,
veio Zumbi, nono espetaculo do Bando, com texto criado pelos atores junto ao diretor Marcio
Meirelles, além de poesias escritas especialmente para a montagem pela dramaturga Aninha
Franco. Entre as criticas negativas a pe¢a, publicadas na imprensa, estavam acusagdes de que
os integrantes do Bando ndo eram atores, que sabiam apenas representar as proprias vidas e
que s6 eram bons quando faziam rir (UZEL, 2003). As criticas!? de que os atores
interpretavam as proprias vidas acompanharam e, ainda que com menor frequéncia,
acompanham o grupo ainda hoje, e serdo objeto de discussdo nos proximos capitulos, ja que
este ¢ um texto que pretende debrugar-se sobretudo sobre o trabalho do elenco do Bando.

Ainda em 1995, uma nova versao em homenagem a memoria de Zumbi foi encenada
pelo Bando, dessa vez no Passeio Publico, espago que abriga o Teatro Vila Velha. Com 200
artistas em cena, entre atores, bailarinos, musicos e estudantes de escolas publicas, Zumbi
estd vivo e continua lutando contava ainda com a participacao especial de Mario Gusmao,
primeiro ator negro a ingressar na Escola de Teatro da UFBA e figura marcante do cinema e
teatro nacionais. “Pela primeira vez na historia da cidade, estiveram agregados a um mesmo
espetaculo representantes dos blocos afro Olodum, I1€ Aiyé, Ara Ketu, Malé Debalé e do
bloco indio Apaxes do Toror6. Mais ainda, gente dos terreiros de candomblé Axé Opd Afonja
e do Gantois” (UZEL, 2003, p. 135). O projeto era uma realizacdo da Fundagao Cultural do
Estado da Bahia, com apoio do Ministério da Cultura, e teve dire¢do geral de Marcio
Meirelles, texto de Aninha Franco, coreografia de Zebrinha, iluminacdo de Jorginho de
Carvalho e cenario do artista visual Bel Borba. No mesmo ano, era langado o filme Jenipapo,
da cineasta baiana Monique Gardenberg, que marcava a primeira aparicdo do Bando no
cinema, com integrantes divididos entre elenco e figuragao.

Em Eré pra toda a vida - Xiré (1996), o Bando de Teatro Olodum relembrou a chacina

da Candeldaria, que trés anos antes havia tirado a vida de oito criangas moradoras de rua no

1 Lider revolucionario, foi o ultimo dos lideres do Quilombo dos Palmares, o maior quilombo do periodo
colonial brasileiro, localizado na Capitania de Pernambuco, atual regido de Unido dos Palmares, Alagoas.

12 “Bem que os atores se esforcam mas, apesar de o Bando ja estar no seu quarto espetaculo [era, na verdade, o
sétimo], ainda est4 mais para teatro amador experimentalista que para profissional da arte de representar”, trecho
de critica sobre Zumbi de Aureliano Carvalho publicada no jornal A Tarde em 25/04/95. “Tipos humanos
repetitivos, como o menino de rua, o lider de comunidade, a baiana de acarajé, parecem sondar questdes de um
mesmo repertorio. A proposta ¢ exatamente falar do universo do elenco, esta certo. Mas seria interessante ver
os atores fazendo mais do que interpretar a si mesmos ou aos seus”, critica de Claudia Pedreira sobre Zumbi
publicada no jornal Correio da Bahia em 02/05/95. Os fragmentos das criticas foram retirados do livro O Teatro
do Bando, de Marcos Uzel (p. 127-128) e podem ser consultados no Anexo I deste trabalho em maior extensao.
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Rio de Janeiro e chocado o pais. Com estreia no Theatro Municipal do Rio de Janeiro, dentro
da programacao do festival de danca Carlton Dance, o Bando priorizou o trabalho corporal,
em detrimento da palavra, e selecionou em audigdo bailarinos e capoeiristas para a atuar junto
aos atores no novo trabalho. A montagem também marcou a chegada ao Bando de Jarbas
Bittencourt, que se tornou diretor musical do grupo e permanece nessa funcao até hoje. Eré
pra toda a vida - Xiré foi convidado a se apresentar na programa¢do do LIFT - London

Internacional Festival of Theatre, e entdo veio a primeira viagem internacional do grupo.

Primeiro encontro com Brecht

Durante o processo de Eré pra toda a vida - Xiré, o Bando ja sabia que o proximo
projeto seria a montagem de uma peca do dramaturgo alemao Bertolt Brecht. “Montar Brecht
era o glamour, era a necessidade que a gente tinha do texto pronto, a gente cobrava isso de
Marcio”, conta Jorge Washington, em tom critico aquela busca de afirmacao do grupo através
da montagem de um texto europeu. Era 0 momento em que se comemorava, em diferentes
partes do mundo, o aniversario de 40 anos da morte do encenador alemao, e o Bando nao fez
diferente. O texto escolhido foi Opera dos Trés Vinténs, que na versdo do grupo virou Opera
dos Trés Mirréis, ja antecipando que a peca seria transportada para a realidade brasileira.

No primeiro dia de ensaio da nova montagem, o diretor Marcio Meirelles teve um
enfarto, e nem chegou a ir ao teatro. Depois do susto, o proprio diretor incentivou o grupo a
continuar trabalhando, enquanto se recuperava. Chica assumiu a conducdo das primeiras
leituras acompanhada de Jarbas Bittencourt, que trabalhava as musicas, até a volta de Marcio.

Um segundo contratempo foi a saida de Jackson Costa, ator convidado para
protagonizar a peca, no papel de Mac Navalha, resolvido com o convite ao ator Fernando
Fulco, que havia integrado o grupo Avelaz y Avestruz, para a substituicdo. Ainda havia
tempo para mais uma surpresa: a chegada do compositor alemdo Berthold Tiircke para
assumir a dire¢cdo musical do espetaculo, assistido por Jarbas Bittencourt, gracas a uma
proposta de intercAmbio promovida pelo Instituto Goethe. Tiircke buscou uma aproximagao
com os ritmos percussivos da musica baiana, mas fez poucas adaptagdes em cima da trilha

original da peca, composta pelo musico Kurt Weill, parceiro de Brecht.
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A trilha sonora foi utilizada para pontuar o espetaculo, assinalando e
comentando, com certa ironia, pontos importantes do texto. Isso porque, ao
contrario da opera tradicional, na qual a musica ¢ o elemento-chave para o
envolvimento do publico, Brecht propos um efeito contrario - ao invés da
aproximacgdo, o distanciamento critico. Quis o autor que cada cangdo
levasse o publico a se afastar por um momento da trama, refletir sobre seu
conteudo e depois voltar a se envolver. (UZEL, 2003, p. 166)

Em Opera de Trés Mirréis, o Bando resgatou alguns tipos ja criados pelos atores, a
exemplo da personagem Sra. Peachum, interpretada pela atriz Luciana Souza, que incorporou
tracos da Dona Joana, personagem marcante da 7rilogia do Pelo, As interpretagdes ajudavam
a causar no publico uma identifica¢do entre a trama criada por Brecht e a realidade local.
“Aquela Inglaterra de 1900 tinha uma coisa muito proxima da Bahia. A pobreza, a
sobrevivéncia, a questdo do baixo meretricio, 0 Mac Navalha, malandro, que quer se dar
bem... Tudo estava muito préximo de figuras que a gente conhecia ali do Pelourinho”
(WASHINGTON, 2018).

Marcio Meirelles conta que durante o processo de montagem houve muita discussao
sobre a peca e sobre o0 momento que estavam vivendo, mas que ndo houve estudo tedrico
sobre Brecht. A memoria dos atores Geremias Mendes e Cassia Vale ¢ diferente. Ambos
contam que leram sobre o dramaturgo ao longo do processo de criagdo. De todo modo, ndo
se pode afirmar que o estudo tedrico sobre teatro tenha sido a base do trabalho do Bando de
Teatro Olodum. Diferente da experiéncia no Avelaz y Avestruz, que, embora distante do
ambito académico, envolveu, nos diferentes processos de montagem, a discussdo sobre
experiéncias de Grotowsky, Meyerhold, Artaud, Jung e do préprio Brecht, o trabalho de

Marcio Meirelles com o Bando seguiu um caminho diverso:

Eu meio que apaguei, ou deixei quieto, embaixo do tapete, dentro do armario,
qualquer lugar, toda essa coisa das teorias de Brecht, Stanislavski, Artaud... A gente
nunca leu nada. Nunca trouxe texto tedrico pra discutir com eles. Quando surgiam
coisas eu gerava informagoes e eles podiam ir buscar... Mas eu nunca estimulei muito
que buscassem uma teoria mesmo porque eles ja traziam uma. Nao digo um método,
nem chegava a ser também uma poética, mas processos proprios de criagdo, de
representacdo de coisas, de personagens, sentimentos, sensagoes, atitudes, seja 1a o
que for. E isso as vezes era estranho, era diferente da representacdo de uma cena de
amor feita por pessoas que passaram pela Escola de Teatro, ou que passaram por
grupos. Em geral essas sdo pessoas que sdo da classe média, sao do centro da cidade,
que viram muito teatro, que viram muito cinema... Ali tinha gente que nunca tinha
feito nem visto teatro, ou seja, a informagdo da narrativa, de performance, ou da
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narrativa mimética, seja 14 como queira chamar, era pela televisdo, pelo cinema,
basicamente, ou por jogos, brincadeiras... Nao tinha internet na época. Entdo como
trabalhar com essas pessoas sem corromper ou sem moldar essa coisa que ja tava ali
e aproveitar isso, potencializar essa capacidade que eles tinham de representar?
(MEIRELLES, 2018)

A escolha de ndo moldar a forma de atuagdo daqueles artistas a um método de
interpretacdo existente, ja testado, conhecido, sem duvidas teve papel determinante na
construcdo da poética do Bando, ao longo do tempo. E talvez a isso também estejam
relacionadas muitas das criticas ao desempenho dos atores do grupo, por pessoas do publico
e da critica. O fato ¢ que aqueles artistas negros traziam para a cena teatral soteropolitana,
até entdo predominantemente branca, suas proprias formas de interpretar. E o jeito de atuar
se tornaria cada vez mais maduro e consciente, embora sempre plural, a cada nova
experiéncia teatral desenvolvida pelo Bando.

Se na experiéncia de montagem de Opera dos trés mirréis o grupo ndo se debrugou
profundamente sobre as teorias de Brecht, manteve a sua forma de criagdo tendo como célula
principal o personagem, como fazia desde a primeira montagem, em 1990, e seguiu
utilizando o método de observacao (também brechtiano, pode-se dizer) para dar vida aos seus
personagens. Em 31 de outubro de 1996, no palco do Teatro Vila Velha ainda em construgao,
estreava o primeiro espetaculo de Brecht encenado pelo grupo. A montagem foi recebida pela
critica com pouco entusiasmo e avaliada pelo proprio Bando, posteriormente, como de pouco
sucesso. “Nao foi bem sucedida, ndo sei exatamente porque, ndo sei...”’, contou Marcio
reflexivo, ja em 2018, buscando uma explicagdo que realmente ndo apareceu, ao menos ali,
no momento da nossa entrevista.

Dois anos depois da montagem, em 1998, o sentimento de frustragdo com o resultado
do espetaculo juntou-se ao convite de um grupo de diretores do Berliner Ensemble para
apresentd-lo na Alemanha e o Bando resolveu empreender uma nova tentativa para o texto
brechtiano. A viagem ndo chegou a acontecer, mas a pega, sim. 4 Opera de trés reais, como
foi chamada, passou a ter direcdo musical de Jarbas Bittencourt e Lazaro Ramos no papel de
Mac Navalha, cuja atuagdo rendeu indicagdo ao troféu de melhor ator no Prémio Copene de
Teatro. A direcdo de Marcio Meirelles, com co-dire¢do de Chica Carelli, bem como a
coreografia de Cristina Castro, puderam explorar melhor o palco do Teatro Vila Velha,

naquele momento totalmente construido. Mas A Opera de trés reais, apés finalizada,
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continuou desapontando o Bando. Uma nova tentativa de reconciliagdo com a dramaturgia

de Bertolt Brecht seria empreendida mais tarde, em 2001, em Material Fatzer.

O sucesso do Cabaré

Depois do fracasso da Opera dos trés mirréis, o Bando entrou em crise. Alguns atores
afastaram-se do grupo temporariamente, por questdes pessoais, € a continuidade do Bando
chegou a ser posta em questdo. “A gente vinha de uma crise. Fizemos muitas reunides,
dindmicas, com psicélogo e tudo. Até que um belo dia Jorge disse ‘olha, a gente s6 vai sair
desse buraco aqui quando a gente fizer uma peca nova’”, conta a atriz Céssia Vale (2019). E
foi assim que surgiu a ideia de criar um espetaculo inspirado na Revista Raga'?.

Como ja era de praxe, cada ator empenhou-se na constru¢ao do seu personagem, dessa
vez dialogando com o universo retratado na revista, marcado por personalidades negras bem
sucedidas nas mais diversas areas de atuagdo. Dai surgiu o modelo Taide, criado por Jorge
Washington, a cantora de ax¢é Flavia Karine, criada por Auristela Sa, a Doutora Janaina,
advogada criada por Merry Batista, entre diversos outros. O clima glamouroso do Cabaré da
RRRRRaga era uma reivindicagdo sobretudo do elenco feminino do Bando, que dizia nio
aguentar mais interpretar personagens feios, pobres e velhos. “A gente foi dizendo ‘queremos
vestir roupa de grife, queremos estar lindas, maquiadas, porque a gente nunca fez’”, conta
Cassia Valle (2019). O espetaculo inauguraria o palco alternativo do Teatro Vila Velha,
batizado de Cabaré dos Novos, em homenagem a Companhia Teatro dos Novos, fundadora
do Vila.

O texto de Cabaré da RRRRRaga falava de racismo de um jeito “didatico, panfletario
e interativo”, como anunciava o personagem Wensley de Jesus, criado por Lazaro Ramos, na
fala de abertura da peca. Com ambientagdo inspirada nos desfiles de moda, alternavam-se
monodlogos, didlogos, nimeros de canto e danga e momentos de interpelacdo direta ao
publico. “A questdo que se coloca é: vocé é negro? Mas, antes disso, o que € ser negro?”’.
Essas perguntas, ditas a plateia também na primeira fala da pega, foram usadas nos ensaios

como estimulos para as improvisacdes. “Cada ator definiu o que faria e a partir dai eu

13 Fundada em 1996 com periodicidade mensal, € em atividade até hoje, foi a primeira revista brasileira com
tematicas voltadas a cultura afro-brasileira, evidenciando o lugar expressivo da populagdo negra no mercado de
consumo.
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comecei: ‘Pra vocé o que ¢ ser negro?’. Eles ja respondiam como personagem e, as vezes,
comecavam a surgir pequenos didlogos entre os personagens, um questionando a resposta do
outro. Ai depois ‘O que ¢ ser negro no Brasil?’”, explica Marcio Meirelles (2018). “A partir
dessas respostas eu ia costurando o texto, os blocos, juntando as perguntas com as respostas,
fazendo uma sequéncia, o que vinha antes, o que vinha depois, onde tinha musica...”,
complementa o diretor do espetaculo.

Dois dias antes da estreia, o Bando tomou uma decisdo ousada: divulgou através da
imprensa que as pessoas que se declarassem negras teriam direito a pagar metade do valor
do ingresso. A acdo promocional gerou polémica e repercutiu em diversos veiculos de
comunicagdo nacionais, inclusive nos telejornais de maior audiéncia do pais. Um dos
diretores do Grupo Cultural Olodum manifestou-se publicamente contra a atitude do Bando,
o que acabou consolidando a cisdo entre as duas entidades. Ja o Il€ Aiyé apoiou o Bando e
incentivou que o grupo levasse adiante a promocao de meia entrada para negros. Advogados
consultados por diferentes reportagens eram unanimes em afirmar que a agdo poderia ser
enquadrada como pratica de racismo, crime inafian¢avel e imprescritivel de acordo com a
Constituicdo. Segundo o jornalista Marcos Uzel (2003), o diretor Marcio Meirelles recebeu
uma liga¢do de um representante do Ministério Publico do Estado da Bahia, alertando-o da
ilegalidade da promogao e dizendo que seria constrangedor acusar criminalmente um grupo
de negros de estar praticando racismo. O conselho foi acatado e todo o publico pagou meia
entrada nas primeiras sessoes do espetaculo.

A estratégia do Bando funcionou. O burburinho resultou num aumento consideravel
de pessoas negras na plateia do espetaculo, realidade que acompanhou os espetaculos
seguintes do grupo e permanece até os dias de hoje. Cabaré da RRRRRaga foi bem recebido
pelo publico e pela critica e com o tempo consolidou-se como o0 maior sucesso de publico do
Bando de Teatro Olodum, tendo sido assistido até 2017, quando completou 20 anos em

cartaz, por mais de 40 mil pessoas, segundo divulgado em reportagem do jornal Correio.

Passos seguintes

Logo depois do sucesso que foi a estreia de Cabaré da RRRRRaga, o Bando embarcou

num longo processo de criagdo em que, pela segunda vez, dividiria a cena com outros artistas.
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A peca Um tal de Dom Quixote (1998), com dramaturgia de Cleise Mendes e dire¢do de
Marcio Meirelles, celebraria a reinauguragdo do Teatro Vila Velha levando ao palco 52
artistas ligados afetivamente ao Vila, entre eles os fundadores Carlos Petrovitch no papel de
Dom Quixote (acompanhado de Lazaro Ramos, como Sancho Panga) e a atriz fundadora
Sonia Robatto numa participagdo como Nossa Senhora, além de Chica Carelli, Hebe Alves,
Cristina Castro, Gordo Neto, entre muitos outros. Com direito a musica composta por Tom
Z¢ especialmente para a montagem, o espetaculo consolidava o Novo Vila, projeto de
revitaliza¢do do teatro histdrico que até hoje ¢ casa do Bando de Teatro Olodum.

A segunda montagem de Brecht, a Opera de Trés Reais (1998), ja citada aqui, foi
sucedida por um outro classico da dramaturgia mundial. Sonho de uma noite de verdo (1999),
de William Shakespeare, teve no elenco oito dos atores do Bando de Teatro Olodum, que
dividiram o palco com integrantes da Companhia Teatro dos Novos, reativada por Marcio
Meirelles no movimento de reinauguracdo do Vila. A estreia aconteceu no Festival de
Curitiba, seguida de temporada em Salvador.

Em novembro de 1999, a convite do Departamento Estadual de Transito da Bahia
(Detran), o Bando realizou uma oficina de teatro e montou a pega Ja Fui!, tendo como mote
a educagdo para o transito, com a qual rodou por cidades do interior do estado ao longo de
dois anos. Em 2000, os atores Leno Sacramento e Arlete Dias participaram do projeto Quem
come quem, com atores dos demais paises luso6fonos, em Portugal. Em janeiro de 2001, para
comemorar os seus 10 anos, o grupo levou ao palco do Teatro Vila Velha a segunda
montagem de O Pai, O!, que rendeu o primeiro prémio a um dos atores do Bando: Lazaro
Machado, pelo papel da travesti Yolanda, foi eleito pelo Prémio Copene de Teatro o melhor
ator coadjuvante.

Em julho de 2001, estreava no palco do Teatro Vila Velha o espetaculo Material
Fatzer, dirigido por Marcio Meirelles, mais um encontro do Bando com a dramaturgia de
Bertolt Brecht. A peca era inspirada em O Declinio do Egoista Johann Fatzer, texto
inacabado que Brecht escreveu entre 1927 e 1931, incorporando leituras para a obra feitas
pelos dramaturgos Heiner Miiller e Peter Palitzsch. Mais uma vez, o Bando dividia o palco
com outros artistas, dessa vez com os grupos que ao seu lado residiam no Vila naquele
momento: a banda Simples Rap'Ortagem, o grupo Vila Vox e a Companhia Teatro dos

Novos, resultando num coletivo de 50 artistas em cena.
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Entre julho e agosto de 2001, momento em que o Bando estava em cartaz com
Material Fatzer, a greve dos policiais militares deixou a Bahia em estado de terror. A
violéncia, cotidiana nos bairros periféricos, espalhou-se para os centros das cidades,
democratizando, ironicamente, a inseguranga e o sentimento de medo. Foi o ponto de partida
para o proéximo projeto do Bando. O grupo realizou oficinas de teatro em seis bairros da
periferia de Salvador (Periperi, Massaranduba, Canabrava, Fazenda Coutos, Pernambués e
Plataforma) com o objetivo de refletir coletivamente e artisticamente sobre o impacto da
greve naquelas comunidades. Em maio de 2002, 150 integrantes das oficinas apresentaram-
se no palco do Teatro Vila Velha.

Sem patrocinio, mas com parte dos cachés de Ja Fui! e da bilheteria de Cabaré da
RRRRRaga, o Bando levou adiante a sua nova montagem, Relato de uma guerra que (ndo)
acabou, que reuniu atores veteranos do Bando e 17 jovens artistas selecionados entre os
participantes das oficinas nos bairros. A peca rendeu o Prémio Braskem de Teatro de melhor
direcdo para Marcio Meirelles e tornou-se um dos mais emblematicos trabalhos do grupo.
Doze anos depois, voltaria ao palco do Teatro Vila Velha dessa vez com uma nova geragao
de artistas formados pelo Bando: os alunos da II Oficina de Performance Negra.

Em 2003, o Bando homenageou Jodo Augusto, fundador do Teatro Vila Velha, com
Oxente, Cordel de novo?, dirigido por Meirelles, espetaculo que reunia dez pecas de cordel
- nove montadas por Jodo Augusto e uma de Haydil Linhares. Com a peca, participou do
projeto Teatro de Cabo a Rabo pelo interior da Bahia, promovendo oficinas, intercimbio
com grupos locais e apresentando o espetaculo em pracas publicas de diferentes cidades. Foi
também em 2003 que o Bando realizou a primeira edi¢do do festival de arte negra A Cena
Ta Preta, que voltaria a ser realizado sete anos depois, em 2010 e, a partir dai, seria mantido
ininterruptamente, chegando a nona edi¢do em 2018.

Ainda em 2003, o ator Erico Bras, do Bando, participava da montagem de Hordcio,
de Heiner Muller, em Coimbra, com outros atores lus6éfonos, através do projeto Cena
Lusoéfona; o jornalista Marcos Uzel lancava o livro Teatro do Bando — Negro, baiano e
popular, com patrocinio da Fundagdo Palmares; e o filme Madame Satd, dirigido por Karim
Ainouz, estreava nos cinemas com Lazaro Ramos no papel titulo, trabalho que iria render a

Lazaro diversos prémios, dando ao Bando ainda mais prestigio e visibilidade.
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Em marco de 2004, o grupo iniciava os ensaios do seu mais novo espetaculo dirigido
por Meirelles: O Muro, escrito por Cacilda Povoas a partir de oficinas de dramaturgia
ministradas pelo Royal Court Theatre no Teatro Vila Velha. A peca foi criada a partir de um
episodio real, em que numa escola publica, vizinha a um lixdo da cidade, os alunos
costumavam passar merenda escolar, por cima do muro, para os familiares. A solucdo
encontrada pela diretoria foi aumentar o muro, que, em fungdo de irregularidades na obra,
acabou por desabar.

Em 31 de julho de 2004, data em que o Teatro Vila Velha completava 40 anos, o
Bando juntou-se ao demais grupos residentes da casa (Viladanga, Vilavox, Companhia
Novos Novos e Companhia Teatro dos Novos) em Auto-Retrato aos 40, com direcdo de
Marcio Meirelles e texto escrito a varias maos - Cacilda Povoas, Gil Vicente Tavares, Gordo
Neto, Fabio Espirito Santo e o proprio Marcio Meirelles.

No ano seguinte, o Bando remontava Quem ndo morre ndo vé Deus, pega de Jodo
Augusto escrita e encenada durante o periodo da ditadura militar, e estreava no Teatro Sao
Carlos, em Rio de Contas. A pega foi apresentada em outras cidades do interior e, em
Salvador, na Mostra de Teatro do Interior, do Teatro Vila Velha. Ainda em 2005, o Bando
de Teatro Olodum, a Cia dos Comuns!* e o Teatro Vila Velha realizavam a primeira edigdo
do Férum Nacional de Performance Negra, fomentando os debates e encontros entre
companhias e artistas negros de todo o pais.

Uma segunda montagem de Sonho de uma noite de verdo, dessa vez com elenco
formado apenas por integrantes do Bando, marcaria a reconciliagdo do grupo com o texto de
William Shakespeare que ndo havia alcancado bons resultados quando montado sete anos
antes. E 0 novo Sonho foi um sucesso. Eleito como melhor espetaculo de 2006 pelo Prémio
Braskem de Teatro, o trabalho levou o Bando a Brasilia, Porto Alegre, Rio de Janeiro e até a
Alemanha, onde participou do festival de Ludwigshafen. Ainda em 2006, o Bando viajava a
Luanda, a convite do Ministério da Cultura de Angola, para celebrar o Dia Internacional do
Teatro, e participava das gravacdes do filme O jardim das folhas sagradas, de Pola Ribeiro.

Em 2007, o diretor teatral Marcio Meirelles assumiu o cargo de secretario de cultura

do estado da Bahia, lugar que ocuparia até¢ o ano de 2011, a convite do governador eleito

4 Companhia de teatro negro fundada em 2001, no Rio de Janeiro, pelo ator e diretor baiano Hilton Cobra.
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Jacques Wagner. Durante esse periodo, Marcio ficaria mais distante do grupo de atores que,
sob a coordenagdo de Chica Carelli, iria aos poucos ganhando autonomia.

Primeiro espetaculo infantojuvenil do Bando de Teatro Olodum, e também a primeira
dire¢do assinada por Chica Carelli com o Bando, responsavel pela codirecao e preparacao de
atores nos demais trabalhos do grupo, Africas estreava em 2007, abordando o universo
magico e ladico das lendas e contos africanos, inspirado nas narrativas dos grids'>. A pega
rendeu o Prémio Braskem de melhor ator coadjuvante a Erico Bras, além de indicagdes como
melhor espetdculo infanto-juvenil e a categoria especial, para Zuarte Jr., pelos figurinos e
aderecos. O espetaculo era apenas parte de um projeto maior, chamado Outras Africas, que
previa a formagdo de professores e alunos da capital e do interior do estado, através de
oficinas e semindrios sobre a histéria do continente africano. Como parte do mesmo projeto,
o espetadculo também ganhou versdo audiovisual, langada em DVD e distribuida para
instituicdes de ensino. O projeto chamava a atencao da sociedade para a importancia de olhar
para o continente africano de modo complexo e ndo estereotipado, reivindicagao antiga do
movimento negro que culminou, em 2003, na criacdo da lei 10.639, que tornou obrigatdrio o
ensino de historia e cultura afro-brasileira nos ensinos fundamental e médio.

O ano de 2007 havia trazido outra estreia importante. O filme O pai, 6, dirigido por
Monique Gardenberg, inspirado na Trilogia do Pelo, tornaria o Bando conhecido
nacionalmente. A realizagdo do filme era a concretizacdo de um desejo antigo, que surgiu la
em 1992, quando ao assistir a primeira montagem de O Pai, O!, Caetano Veloso teve a ideia
de transformar a peca em filme - um roteiro para o longa-metragem chegou a ser elaborado
a época pelo antropologo Hermano Vianna em parceria com o montador Sérgio Makler, mas
ndo foi adiante. O fato ¢ que, com o langamento do filme, o Bando roubou os holofotes em
todo o pais e, especialmente na Bahia, “causou” com uma agitada campanha de promogao,
capitaneada pela produtora Paula Lavigne, que envolveu um trio elétrico especial no carnaval
de Salvador, puxado por Caetano Veloso e Jauperi, € uma pré-estreia assistida por 5 mil
pessoas na Concha Acustica do Teatro Castro Alves, seguida de show com diversos nomes

da musica baiana.

15 Abrasileiramento do termo griot, que define um grande arcabougo do universo da tradigdo oral africana,
perpetuada como biblioteca viva através de contacdo de historias, poesias, musicas, entre outras manifestacoes
da oralidade.
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No ano seguinte ao lancamento do longa, o Bando estreava na televisdo, em duas
temporadas da série O Pai, O, com dire¢io geral de Monique Gardenberg e roteiro de Jorge
Furtado e Guel Arraes, exibidas pela Rede Globo em 2008 e 2009. Em 2010, seria a vez de
comemorar os 20 anos de trajetoria com o espetaculo Benga, que marcava a reaproximagao
de Marcio ao fim da gestdo como secretario de cultura. A proposta lembrava um pouco a
experiéncia de Onovomundo (1991), segundo espeticulo do grupo, marcada por uma
investigacdo mais experimental, sem a presenga de personagens, € com narrativa inspirada
no universo do candomblé. Em Beng¢a, o Bando aliava poesia e tecnologia para falar sobre o
tempo, os mais velhos, a tradi¢do e a ancestralidade. A coreografia de Zebrinha venceu, neste
ano, o Prémio Braskem de Teatro na categoria especial.

O espetaculo seguinte seria uma parceria inédita com o coredgrafo e mestre de butd
japonés Tadashi Endo. DO explorava uma linguagem mais proxima da danga e, assim como
Benga, ndo era centrada na construgdo de personagem. Tratava da transformacgdo da
identidade e da historia individual em energia, num didlogo entre a conteng¢do da arte
japonesa e a explosdo da energia afro-baiana. O espetaculo, que estreou em novembro de
2012, foi dedicado a atriz Auristela S4, que naquele momento lutava contra um cancer no
pulmao e, por conta da doenga, ndo pdde participar da montagem. Auristela viria a falecer
no ano seguinte, quatro meses depois da estreia.

No ano de 2012, o Bando ganhava um novo livro publicado sobre a sua memoria.
Guerreiras do Cabaré, escrito pelo jornalista Marcos Uzel a partir de sua pesquisa de
mestrado, desenvolvida na Universidade Federal da Bahia, refletia sobre o trabalho das
atrizes do grupo no espetaculo Cabaré da RRRRRaga. No mesmo ano, para chamar a aten¢ao
da sociedade para as violagdes sofridas pela comunidade do quilombo Rio dos Macacos, na
regido de Simdes Filho, Bahia, o0 Bando anunciou a realizacdo de uma leitura dramatica no
local, mas foi proibido pela Marinha do Brasil de entrar no quilombo.

Mais um intercimbio do Bando com artistas lus6fonos aconteceu em 2013, com a ida
dos atores Ridson Reis e Elane Nascimento para Sio Tomé e Principe, na Africa, onde
participaram da montagem As Oragédes de Mansata, baseada no texto do escritor guineense
Abdulai Sila e dirigida por Augusto Barros, como parte do P-STAGE — IV Estégio
Internacional de Atores Lusofonos. Inspirada em Macbeth, de Shakespeare, a peca oferecia

um retrato dos mecanismos de corrupcdo, luta pelo poder e violéncia. Foi apresentada em
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Portugal, Guiné-Bissau e, trés horas antes da estreia em Luanda, foi interditada por ordem da
Ministra da Cultura, alegando problemas de seguranca do espago, e nunca chegou a ser
apresentada em solo angolano. O ano de 2013 marcou também o encontro do Bando com o
cineasta Spike Lee, que entrevistou o grupo para o documentario Go Brazil Go!.

O ano de 2014 marcava uma mudanga importante para o Bando de Teatro Olodum.
Os diretores Marcio Meirelles e Chica Carelli deixavam a coordenacao do grupo e os atores
adotavam um modelo de autogestao, a partir da criagdo de um colegiado formado pelos seus
integrantes. Era também o momento em que o Bando compartilhava a sua experiéncia com
jovens atores, de forma sistematizada, através da II Oficina de Performance Negra, realizada
entre margo e setembro de 2014. Trinta participantes foram escolhidos, entre mais de cem
candidatos de todo o pais, para a experiéncia. Como finalizacdo, o Bando remontava Relato
de uma guerra que (ndo) acabou, mantendo a encenagdo original, mas com os atores do
Bando nas fungdes de dire¢do. Da Oficina, alguns atores permaneceram como “estagiarios”
e depois passaram a integrar o elenco do Bando.

A comemorag¢do dos 25 anos do Bando de Teatro Olodum se aproximava € o grupo
planejava uma série de agdes. Mesmo com projeto aprovado para captagdo via Lei Rouanet,
0 grupo nao conseguiu patrocinio, e as comemoragdes foram feitas de forma independente,
como o Bando ja estava acostumado a fazer. Em maio de 2015, o Bando iniciou as
celebragdes com uma festa no Pelourinho, que envolveu um desfile performatico com
personalidades expressivas da militdncia negra e shows da banda Negros de Fé e do grupo
11é Aiyé. Com o dinheiro dos ingressos, sustentou a temporada de Benca e Africas, durante
os meses de maio e junho no Teatro Vila Velha. Mais tarde, criou o projeto Ter¢as Pretas,
que acabou se consolidando como evento continuo voltado para as diferentes linguagens
artisticas, e reuniu integrantes de diferentes fases do grupo para leituras dramaéticas da
Trilogia do Pelo.

Em novembro de 2015, viria a estrear a montagem de comemoracao dos 25 anos,
realizada sem nenhum patrocinio, mas com o apoio de muitos artistas e colaboradores do
grupo, além do Teatro Vila Velha, sua casa. ERE marcava a primeira vez que o Bando era

dirigido por artistas negros: a diretora teatral Fernanda Julia, fundadora do Nucleo
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Afrobrasileiro de Teatro de Alagoinhas'®, ao lado do coredgrafo Zebrinha. Assim como Eré
pra toda a vida - Xiré (1996), o novo espetaculo denunciava o genocidio da populagdo negra
no Brasil, dessa vez em tom ainda mais direto e didatico. Em fevereiro de 2015, os noticiarios
baianos haviam sido tomados pelo caso em que 12 jovens negros foram covardemente
assassinados por policiais militares das Rondas Especiais da Bahia (Rondesp) no bairro do
Cabula, em Salvador. ERE tinha concepgdo geral de Lazaro Ramos e dramaturgia assinada
por Daniel Arcades, integrante do NATA, além de coreografia de Zebrinha e direcdo musical
de Jarbas Bittencourt. Em 2019, ERE viria a ser apresentado em Manaus e no Para apos ser
contemplado pelo edital do Programa Petrobras Distribuidora de Cultura para circulagao de
espetaculos.

Em dezembro de 2015 o Bando realizou junto a Cia dos Comuns a quarta edi¢do do
Forum Nacional de Performance Negra. Entre 2016 e 2018, o grupo deu continuidade aos
seus projetos calendarizados - realizou novas edi¢des do projeto Tergas Pretas e do festival
A Cena Ta Preta, e reapresentou diferentes espetaculos de repertorio, como ERE, O Pai, O!
e Cabaré da RRRRRacga, que em agosto de 2017 celebrou 20 anos em cartaz com uma
temporada especial.

Em 2018, a historia do Bando foi imortalizada através de um documentario dirigido
por Lazaro Ramos e Thiago Gomes, intitulado Bando, um filme de:, assim mesmo, com dois
pontos ao final. O subtitulo, que remete a autoria da obra, carrega todas e todos artistas que
integraram ou integram o grupo ao longo de quase trés décadas de existéncia: Agnaldo Buiu,
Aloisio Menezes, Anativo Oliveira, Arlete Dias, Auristela Sa, Cassia Valle, Cell Dantas,
Chica Carelli, Clesia Nogueira, Cristovao Silva, Daniel Vieira, Dedé Mauricio, Ednaldo
Muniz, Edvana Carvalho, Edy Firenzza, Ella Nascimento, Elcian Gabriel, Eliete Miranda,
Erico Bras, Fabio Santana, Fabio Santos, Floriano Barbosa, Gabriel Nascimento, Gerimias
Mendes, Jamile Alves, Jarbas Bittencourt, Jorge Washington, Lazaro Machado, Léazaro
Ramos, Leno Sacramento, Lucas Leto, Luciana Souza, Luiz Fernando Aratijo, Marcio
Meirelles, Maria José Silva, Mauricio Lourengo, Merry Batista, Naira da Hora, Nauro Neves,

Nildes Vieira, Nilton Rangel, Orlando Martins, Rejane Maia, Renan Motta, Ridson Reis,

16 Surgido em 1998, na cidade de Alagoinhas, com o nome Nuicleo Amador de Teatro e Artes, em 2009 passou
a se chamar Nucleo Afro-Brasileiro de Teatro de Alagoinhas. Liderado pela diretora Fernanda Julia, volta-se a
criagdo de espetaculos inspirados na historia, cultura e religiosidade afro-brasileiras.
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Rivaldo Rio, Robson Mauro, Sérgio Amorim, Sergio Braga, Sérgio Laurentino, Shirlei
Sanjeva, Suzana Mata, Tania Toko, Telma Sousa, Valdinéia Soriano, Vinicius Carmezim,

Zebrinha.

Teatro negro

Com 28 anos completados em 2018, o Bando de Teatro Olodum pode ser considerado
o grupo de teatro negro mais longevo da historia brasileira e ¢ reconhecido como uma
referéncia por diversos coletivos artisticos, entre eles a Cia dos Comuns (RJ) e o Nucleo
Afrobrasileiro de Teatro de Alagoinhas (BA). Assim como as suas experiéncias reverberam,
consciente ou inconscientemente, em novos realizadores, o Bando também traga caminhos
abertos por outros artistas negros que realizaram o ato politico de ocupar o centro do palco
num momento em que a presenca do negro no teatro estava associada a invisibilidade,
traduzida “ndo apenas pela auséncia cénica da personagem, mas também pela construgio
dramatica e fixa¢do de um retrato deformado do negro” (MARTINS, 1995, p. 40).

Em julho de 1926, no Rio de Janeiro, estreava a Companhia Negra de Revista!”,
primeiro grupo teatral brasileiro composto exclusivamente de artistas negros. Sob a direcao
do bailarino e coredgrafo baiano Jodo Candido Ferreira (1887 - 1956), mais conhecido como
De Chocolat, a companhia permaneceu em atividade durante pouco menos de um ano,
periodo em que realizou 400 apresentacdes por cidades do Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Minas
Gerais, Pernambuco, Bahia e Rio Grande do Sul. A experiéncia da Companhia Negra de
Revista foi sucedida pela Companhia Bataclan Negra (1927) e pela Companhia Mulata
Brasileira (1930), também fundadas por De Chocolat (NEPOMUCENO, 2006). Todas elas

integravam um movimento que ficou conhecido como “teatro ligeiro™!8.

17 Para mais informagdes, ver ""Como eles se divertem' (e se entendem): teatro de revista, cultura de massas ¢
identidades sociais no Rio de Janeiro dos anos 1920" (2003), tese de Tiago de Melo Gomes; “Testemunhos de
pocéticas negras: De Chocolat e a companhia negra de revistas no rio de janeiro (1926-1927)” (2006), dissertacao
de Nirlene Nepomuceno; ¢ “Coragdes de Chocolat: a Historia da Companhia Negra de Revistas (1926-1927)”
(2005), livro de Orlando de Barros.

18 Género de teatro surgido na Europa do século XIX, com a expansido dos centros urbanos, como forma de
lazer e divertimento, cuja origem remonta aos cabarés e vaudevilles alemdes. Entre suas principais
caracteristicas, estdo os cenarios e figurinos luxuosos, grandes nimeros musicais ¢ de danga, além do humor. E
considerado por muitos artistas como sinénimo do género revista.
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Quase duas décadas depois, em outubro de 1944, no Rio de Janeiro, o economista e
ator Abdias do Nascimento (1914 - 2011) fundava o Teatro Experimental do Negro',
companhia que iria marcar o teatro moderno brasileiro e inaugurar, no pais, uma pratica
teatral voltada para a representagdo e valorizacdo da cultura afro-brasileira em sua
complexidade. Durante a ditadura militar, ¢ num momento em que o pais vivia o mito da

democracia racial®’

, 0 TEN, segundo o seu proprio fundador, “era a Gnica voz a encampar
consistentemente a linguagem e a postura politica da negritude, no sentido de priorizar a
valorizagdo da personalidade e cultura especificas ao negro como caminho de combate ao
racismo” (NASCIMENTO, 2004, p. 218). Em atividade até 1961, montou diversos
espetaculos e investiu na criagdo de novos textos teatrais que dessem conta de suas demandas
politicas, dando aos atores e atrizes da companhia a possibilidade de interpretar personagens
complexos, diferentes das caricaturas comicas reservadas aos intérpretes negros até entao.

Embora marcados por fortes diferencas em suas linguagens, discursos e nos cenarios
em que surgiram, a Companhia Negra de Revista e o Teatro Experimental aproximam-se por
escolher afirmar, nos proprios nomes, a negrura’!. Em uma sociedade racista, afirmar-se
negro ¢ um ato politico, e a afirmac¢do da identidade negra ¢, segundo a pesquisadora Evani
Tavares Lima, a base fundamental daquele que pode ser chamado de teatro negro.

Neste trabalho, adotamos a defini¢do de Lima (2010, p. 48), que considera o teatro
negro como ‘“aquele cuja base fundamental ¢ a afirmagdo da identidade negra associada a
proposicdes estéticas de matriz africana, embasadas em questdes existenciais e politico-

ideologicas negras”. Ainda segundo a pesquisadora, essa forma de teatro poderia ser

19A1¢m da atuagdo nos palcos, o TEN realizou a Conven¢ao Nacional do Negro (Sdo Paulo, 1945, e Rio de
Janeiro, 1946), que encaminhou a Constituinte de 1946, através do Senador Hamilton Nogueira, a proposta de
inserir a discriminagdo racial como crime de lesa-patria, antecedente pouco conhecido da lei antidiscriminatoria
que ficou conhecida posteriormente como Lei Afonso Arinos; o historico I Congresso do Negro Brasileiro (Rio
de Janeiro, 1950); e a Semana do Negro (1955) (NASCIMENTO). Encerrou suas atividades 1961, quando, por
perseguicdo da ditadura militar, seu fundador Abdias do Nascimento passou a viver em exilio.

20A ideia da democracia racial, difundida amplamente por diversos setores da sociedade brasileira, defendia a
inexisténcia de preconceitos e de discriminac¢ao racial e a existéncia de oportunidades raciais iguais para brancos
e negros, resultando em verdadeiras muralhas para o progresso e a cidadania dos negros descendentes no pais
(TAVARES apud LIMA).

2 A cor negra; qualidade de negro, negriddo. Termo adotado pela pesquisadora Leda Maria Martins em 4 Cena
em Sombras (1995).
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subdividida em trés categorias: a performance negra, que abarcaria formas expressivas das
mais diversas, como brincadeiras (terno de reis, bumba meu boi, maculelé) e expressoes
religiosas (congadas e rituais de religides de matriz africana); o teatro de presenga negra,
ligado as expressdes de linguagens artisticas que tenham a participagdo de pessoas negras,
tanto no palco como na plateia; e o teatro engajado negro, “que diz respeito a um teatro de
militancia, de postura, assumidamente, politica” (LIMA, 2010, p. 83).

O Bando de Teatro Olodum, seguindo os passos do Teatro Experimental do Negro,
pode ser considerado realizador daquilo definido por Lima como “teatro engajado negro”. E
interessante observar que os termos “militdncia” e “politico”, presentes na definicdo desta
categoria, aparecem na resposta da atriz Valdineia Soriano quando questionada sobre o que

seria, para ela, teatro:

O teatro que eu faco é um teatro de militancia. Por mais que o alicerce seja
a interpretacdo, o fazer teatral, mas ¢ um teatro de militdncia. Hoje eu ndo
consigo subir num palco sem ser militante, sem falar da questdo racial.
Teatro pra mim ¢é poder falar disso, ¢ poder ser porta-voz de pessoas que
infelizmente, se ndo fossemos nods, ndo seriam ouvidas. Teatro pra mim ¢é
militancia, € o questionamento politico. (SORIANO, 2018)

Algo parecido acontece com o ator Jorge Washington (2018), apds colocada a mesma
pergunta. “E encontro, exercicio, militAncia, glamour, reflexdo, estar em cena, aprendizado.
Tudo isso ¢ teatro. E pra mim o mais forte de tudo ¢ a militancia. Vocé poder dialogar com
o publico. Fazer que ele saia do teatro se questionando, questionando atitudes pessoais,
atitudes coletivas”. O ator Geremias Mendes (2019), também no grupo desde a primeira
formacdo, responde: “O teatro ¢ uma forma de educagdo direta. A funcdo do ator ¢
principalmente conscientizar. E se conscientizar”. Aqui, as falas do atores aproximam-se de
um dos objetivos do teatro épico brechtiano, que busca “fornecer ao espectador, situado de
um ponto de vista social, a possibilidade de exercer uma critica construtiva” (BRECHT,
1967, p. 148).

Evani Tavares Lima chama a atenc¢do para o fato de que, ainda que sujeitos a grandes

distancias geograficas, além de diferencas historicas e sociais, as diversas experiéncias de
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teatro engajado negro, nos diferentes paises da Didspora?’, guardam tragos e resultados
expressivos similares. Apoiada nos estudos de Julio Moracen e Leda Maria Martins, a
pesquisadora lista algumas reincidéncias: religiosidade e cultura como elementos de
inspiragdo; discriminagado racial como adversario; relevancia de aspectos sociais, identitarios,
educacionais e bem-estar do cidaddo negro; espectador como testemunha e parceiro;
multiplicidade e amdlgama de signos e referenciais técnicos e simbolicos (LIMA, 2010, p.
50). Tais herangas acabam por formar, junto a outros diversos elementos e cruzamentos, a

poética de determinado artista ou grupo:

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

A poética de um grupo ou de um criador reune o que ha de particular em sua
manifestagio artistica. E construida a partir das multiplas experiéncias e referéncias que o
atravessam, mas também por um “ideal, expresso ou inexpresso, de arte” (PAREYSON,
2001, p. 18), que orienta e impulsiona a sua criagdo. Esta ligada, portanto, aquilo que ha de

particular e historico no fazer artistico.

O termo “hibridismo”, presente nos Estudos Culturais, aparece para tentar
acompanhar as contradi¢des das noc¢des de identidade, sobretudo a partir do pds-colonial,
entendido como um periodo em que, segundo o socidlogo jamaicano Stuart Hall (2003, p.
56), as relagdes de exploragdo sao “deslocadas e reencenadas como lutas entre forgas sociais
nativas, como contradi¢cdes internas e fontes de desestabilizacdo no interior da sociedade
descolonizada, ou entre ela e o sistema global como um todo”. Ainda segundo Hall (2003, p.
76), “em condigdes diaspoéricas, as pessoas geralmente sdo obrigadas a adotar posigdes de
identificagdo deslocadas, multiplas e hifenizadas”. E em sua complexidade que a identidade
afro-brasileira aparece na poética do Bando de Teatro Olodum, ao lado de tantas outras. Uma

das consequéncias da globalizagdo ¢ a producdo de “novas identidades”, e um dos exemplos

22 “Originalmente, a palavra foi usada para designar o estabelecimento dos judeus fora de sua patria, & qual se
acham vinculados por fortes lagos histéricos, culturais e religiosos. Por extensdo, o conceito também ¢ utilizado
para designar os negros de origem africana deportados para outros continentes e seus descendentes (os filhos
dos escravos na América etc.)” (MUNANGA apud LIMA, 2010, p. 12)
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levantados pelo teodrico € a identidade black, também presente no Bando de Teatro Olodum,
assim como no Olodum e no pioneiro Il€ Aiyé€, que, influenciado pela ideia do Black is

beautiful, levou o orgulho negro para o carnaval de rua da Bahia:

Um bom exemplo ¢ o das novas identidades que emergiram nos anos 70,
agrupadas ao redor do significante black, o qual, no contexto britanico,
fornece um novo foco de identificagdo tanto para as comunidades afro-
caribenhas quanto para as asiaticas. O que essas comunidades t€ém em
comum, o que elas representam através da apreensdo da identidade black
nao ¢ que elas sejam, cultural, étnica, linguistica ou mesmo fisicamente, a
mesma coisa, mas que elas sdo vistas e tratadas como “a mesma coisa” (isto
é, ndo-brancas, como o “outro”) pela cultura dominante. E a sua exclusio
que fornece aquilo que Laclau e Muffe chamam de “eixo comum de
equivaléncia” dessa nova identidade. Entretanto, apesar do fato de que
esforgos sdo feitos para dar a essa identidade black um contetdo tnico ou
unificado, ela continua a existir como uma identidade ao longo de uma
larga gama de outras diferengas. Pessoas afro-caribenhas e indianas
continuam a manter diferentes tradigdes culturais. O black €, assim, um
exemplo nao apenas do carater politico e conjuntural (sua formagdo em e
para tempos e lugares especificos) mas também do modo como a identidade
e a diferenca estdo inextrincavelmente articuladas ou entrelacadas em
identidades diferentes, uma nunca anulando completamente a outra.
(HALL, 2006, p. 86 - 87)

O antropdlogo argentino Canclini (1998, p. 19) propde substituir o uso do termo
“hibridismo” por “hibrida¢do”, que pode ser compreendida como “processos socioculturais
nos quais estruturas ou praticas discretas, que existiam de forma separada, se combinam para
gerar novas estruturas, objetos e praticas”. Esses processos de combinagdo poderiam
acontecer de modo espontaneo, em decorréncia dos processos migratorios, turisticos e de
intercambios diversos, mas também a partir da criatividade individual e coletiva - aqui, ndo
apenas associada a arte, mas a vida cotidiana e ao desenvolvimento tecnoldgico. “Ao reduzir
a hierarquia dos conceitos de identidade e heterogeneidade em beneficio da hibridacao,
tiramos o suporte das politicas de homogeneiza¢do fundamentalista ou de simples
reconhecimento (segregado) da “pluralidade de culturas” (CANCLINI, 1998, p. 24). Uma

disputa conceitual ¢ uma disputa politica.

Dar ao conceito acdo, ou seja, valorizar o ato de tornar-se hibrido, ao invés de
sublinhar o hibrido como uma caracteristica estatica, coloca a ideia de “hibridac¢ao”, trazida
por Canclini, préxima a no¢ao de “tradugdo” proposta por Hall. Para o teérico jamaicano, o

hibridismo seria um “processo de traducdo cultural agonistico uma vez que nunca se
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completa, mas que permanece em sua indecibilidade” (HALL, 2003, p. 74). E ¢ nessa luta

por e entre identidades que se forma, e se transforma, constantemente, a poética do Bando.
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1.2 Piscator, Brecht e o teatro épico

Em 1918, o Império Alemao, prestes a ser derrotado na Primeira Guerra Mundial,
declarou-se republica, e foi assim chamado até 1933: a Republica de Weimar - “uma
republica sem republicanos”, como defende o historiador alemdo Sebastian Haffner. O
imperador saiu do poder em fuga, os militares assumiram o controle e induziram a
constituicdo de um governo civil, com representacao parlamentar. Na pratica, pouquissimas
mudangas. Com o governo pouco preocupado com o bem estar social, e ainda sob os termos
do Tratado de Versalhes?*, que a deixou em divida com os paises aliados, a Alemanha viveu
um periodo de grande inflagdo e desemprego, acentuado mais tarde pela crise econdomica
mundial de 1929.

Na turbulenta Republica de Weimar, a Alemanha viu crescerem também os ideais
socialistas. O dramaturgo e encenador Erwin Piscator (1893 -1966) era um dos seus
defensores e encontrava no teatro a sua forma de manifestacdo. Filho de uma familia de
protestantes, descendente de Johannes Piscator (tedlogo que publicou importante tradugdo da
Biblia para o alemdo em 1600), recusou a carreira religiosa. Uma curta experiéncia em
combate nas trincheiras confirmou para o jovem Piscator que era o teatro o seu campo de
batalha, mas transformou a sua forma de enxergar a arte: “Se até entdo eu sempre vira a vida
pelo méagico espelho da literatura, com a guerra houve uma reviravolta. Passei a ver a
literatura e a arte pelo espelho da vida” (PISCATOR, 1968, p. 30).

Piscator foi ator aprendiz no Hoftheater de Munique, integrou em 1919 um grupo de
teatro de vanguarda chamado O Tribunal, na cidade de Konigsberg, e participou de diversos
encontros dadaistas, quando o movimento artistico tentava tornar o niilismo politicamente
util. Naquele periodo, a agitacdo politica fervilhava na Alemanha: acontecia a insurrei¢ao da
Liga Espartaquista em Berlim, cujos lideres Rosa Luxemburgo e Karl Liebknecht foram
imediatamente assassinados, além da proclamagdo da Republica Soviética da Baviera, por

artistas e intelectuais em Munique, movimento violentamente reprimido por grupos

23 Tratado de paz assinado em 1919 pelas poténcias europeias que encerrou oficialmente a Primeira Guerra
Mundial e imp6s a Alemanha uma série de reparagdes.
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paramilitares ndo governamentais (MALINA, 2017). O clima para os revolucionarios era de
total instabilidade.

Piscator criticava o subjetivismo expressionista - deveria interessar ao teatro a relacao
do homem com a sociedade, e ndo do homem consigo mesmo, ou com deus - e defendia que
o naturalismo estava longe de dar expressdo as exigéncias da massa. Propunha a criagdo de
um teatro do proletariado, para ele diferente inclusive do que seria um teatro para o
proletariado. E foi esse o nome escolhido para o primeiro edificio teatral que fundou, em
1920, em Berlim, o Teatro Proletario, que durou apenas seis meses. Apoiado pelo
pensamento marxista, Piscator (1968, p. 51) defendia sua forma de fazer teatro como “uma
propaganda consciente”, como um panfleto politico, uma forma de agitagdo. O seu teatro,
que retratava o trabalho e as lutas da classe proletaria, buscava algo mais proximo a
atualidade do jornalismo. Defendeu a inclusdo do “fator pedagogico” no espetaculo teatral:
“O teatro ndo devia mais agir apenas sentimentalmente no espectador, ndo devia mais
especular apenas sobre a sua disposi¢ao emocional; pelo contrario, em plena consciéncia,
voltava-se para a razao do espectador” (PISCATOR, 1968, p. 53).

Em 1924, Piscator chegou a montar um espetaculo para a campanha eleitoral do
Partido Comunista Alemao (KPD), que acabou perdendo aquela elei¢do, e no ano seguinte
encenou um outro grande espetaculo para a conferéncia de abertura do KPD, dessa vez com
200 atores, 24 cenas e diversas sequéncias de filmes historicos (MALINA, 2017). Outras
dezenas de espetaculos sucederam essas experiéncias, assim como outros espagos teatrais
foram erguidos ou administrados por Piscator nos anos seguintes, na Alemanha: o Teatro
Central, entre 1923 e 1924; a Cena Popular, entre 1924 ou 1927; e o Teatro de Piscator, entre
1927 e 1928, depois reaberto entre 1929 e 1930. A experiéncia ao longo desses diversos
empreendimentos foi relatada pelo proprio Piscator no livro Teatro Politico (1968), que retine
textos escritos por ele até¢ 1929, além de noticias, ensaios e criticas publicadas na imprensa
sobre o seu trabalho. Piscator teve Bertolt Brecht como colaborador artistico em diferentes
ocasides ao longo da sua trajetdria artistica, algumas delas relatadas pelo proprio Piscator em
Teatro Politico.

Embora menos citado e reconhecido no ambito das pesquisas em artes cénicas, se 0
compararmos ao seu contemporaneo Bertolt Brecht, Piscator ¢ responsavel por uma série de

inovagdes que abriram novos rumos para o teatro da primeira metade do século 20. Do ponto
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de vista técnico, inaugurou a utilizagdo no palco de projecdes com fotografias e videos,
desenvolveu o palco giratoério e incorporou esteiras rolantes a cena. Do ponto de vista poético,
e a0 mesmo tempo ideoldgico, escancarou para o publico as estruturas do palco e propds a
recusa da “psicologizacdo”, que acabava por erguer “um muro entre palco e plateia”
(PISCATOR, 1968, p. 73), com o objetivo de levar o publico a um estado de continua
aten¢do, com consciéncia plena de que estava dentro de um teatro a observar uma narrativa.
Através dos seus escritos, ¢ possivel acompanhar o surgimento do “teatro épico” como
proposta artistica e politica, que mais tarde seria desenvolvida e defendida pelo dramaturgo
e encenador alemao Bertolt Brecht.

Propondo rupturas com os estilos teatrais dramaticos, ¢ também com o modo de
pensar o teatro, Piscator (1968, p. 98) questionava a fun¢ao do ator: “Com o tempo, formou-
se nos meus espetaculos algo como um novo estilo dramaético, duro, homogéneo, despido de
sentimentos. Ao mesmo tempo, estabeleceu-se uma nova concepcao dos deveres do ator em
face do seu papel”. Definiu o seu fazer teatral como “distante da caricatura, do esbogo apenas
externo de caracteres, distante igualmente da caracterizagdo superdiferenciada”
(PISCATOR, 1968, p. 98) e chegou a defini-lo como neo-realista, ressaltando que nao
confundissem o termo com o naturalismo do século 19.

Em 1931, com a situagdo politica na Alemanha cada vez mais conturbada e muitos
artistas migrando para a Russia atraidos pelos ideais socialistas, Piscator mudou-se para
Moscou, onde havia sido convidado para dirigir um filme. Em 1936, com a persegui¢ao de
Stalin ao sindicato dos autores revolucionarios, acusado de antissoviético, passou a viver na
Franga, onde conheceu Maria Ley, coreografa austriaca, e com quem se casou tendo Brecht
como padrinho.

Com a promessa de uma producdo da peca Guerra e Paz na Broadway, Piscator
mudou-se para Nova lorque em 1939. A producdo ndo aconteceu por divergéncias em relagao
ao texto e, mesmo apo6s diversas tentativas, Piscator ndo conseguiu participar do concorrido
circuito da Broadway (MALINA, 2017). No ano seguinte, o encenador aceitou o convite para
integrar a New School for Social Research, fundada em 1933 como um refugio académico
para estudiosos que haviam deixado a Europa por conta do fascismo. Ali, fundou o instituto
universitario Dramatic Workshop, entre cujos alunos estavam Tennessee Williams, Arthur

Miller e Marlon Brando (DREWS, 1968). Piscator conseguiu reunir professores
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reconhecidos no meio teatral e produzir alguns espetdculos, a partir de uma forma de
estruturacdo nao-comercial. Esses espetaculos, segundo a atriz e diretora Judith Malina (1926
- 2015), fundadora da companhia americana The Living Theatre, acabaram por inaugurar o
que mais tarde se consolidou como circuito Off-Broadway, com pecas alternativas a
produgdo mainstream americana. A experiéncia do Dramatic Workshop ¢é relatada com
riqueza de detalhes por Malina, que foi uma de suas alunas, no livro Notas sobre Piscator.
Em 1951, Piscator retornou a Alemanha, onde permaneceu até a sua morte, em 1966. Entre
as montagens realizadas na volta ao seu pais natal, destacam-se Guerra e Paz, de Liev
Tolstoi, € Dom Carlos, de Friedrich Schiller.

Apenas cinco anos mais jovem que Erwin Piscator, o dramaturgo e encenador alemao
Bertolt Brecht (1898-1956) tem com ele, tanto em sua trajetéria artistica quanto em suas
formulagdes teoricas sobre o teatro, inumeros pontos de interse¢cao. Além de manter proxima
relagdo pessoal, Brecht e Piscator trabalharam juntos em diferentes momentos de suas
carreiras e citaram-se mutuamente em diversos escritos produzidos ao longo do tempo.

Brecht nasceu em Augsburgo, no estado da Baviera. Comecou a escrever ainda
jovem, publicou seu primeiro texto em colaboragdo com um jornal em 1914. Em 1918,
escreveu a sua primeira peca, Baal, e interrompeu os estudos em medicina em Munique para
prestar servigo militar como enfermeiro em um hospital, na Primeira Guerra Mundial.
Embora ndo tenha atuado como combatente, a experiéncia na guerra marcou a vida de Brecht
e teve forte reflexo em sua obra, assim como aconteceu com Piscator.

Em 1919, Brecht filiou-se ao Partido Social-Democrata Independente da Alemanha e
publicou suas primeiras criticas teatrais em jornais. Ao retornar da guerra, passou a circular
mais intensamente pela cena cultural de Munique e, em 1922, estreou na cidade a sua
primeira peca teatral como dramaturgo, Trommeln in der Nacht (Tambores na Noite),
apresentada em dezembro do mesmo ano também em Berlim e vencedora do Prémio Kleist.
No mesmo ano, casou-se com a cantora de dpera e atriz Marianne Zoff. Dois anos depois,
em 1924, Brecht estreava como diretor, com a peca Edward Il (Eduardo II), de sua autoria,
em Munique.

As primeiras obras de Brecht, segundo o critico e teorico teatral Anatol Rosenfeld
(2012, p. 70), embora distantes do idealismo, sdo marcadas pelo expressionismo, sobretudo

por influéncias de autores como Georg Biichner e Frank Wedekind: “Nessa fase, Brecht ndo
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nega a burguesia através do proletariado, e sim através do vagabundo, do homem a margem
da sociedade”. Baal, escrita em 1918 ja em Berlim, segundo Rosenfeld, era niilista na
exaltagdo de um hedonismo primitivo. O seu protagonista, um adolescente anarquico e
boémio, transitava como um her6i pelo submundo antiburgués. Na forma fragmentada, sem
unidade de acdo, pode-se também perceber a influéncia de Biichner, mais especificamente
da peca Woyzeck.

Escrita entre 1924 e 1925, Um homem é um homem marca uma mudanga de estilo no
texto de Brecht e ¢ considerada, por muitos, como a sua superagdo do expressionismo. O
filésofo e critico teatral Gerd Bornheim (1992, p. 101) relativiza: “Brecht esta superando
dialeticamente toda a experiéncia teatral da época, inclusive a dele mesmo, na busca de uma
linguagem nova. Mas dialeticamente suprimindo, conservando, superando”. O contato com
o marxismo, que se deu por intermédio de Piscator, foi outro ponto transformador da obra
brechtiana. Segundo o escritor e diretor teatral Luiz Carlos Maciel (1967, p. 9), Brecht
chegou a afirmar a macarthistas norte-americanos que o interrogavam: “Nao se pode escrever
pecas inteligentes, hoje em dia, sem conhecer as teorias de Marx”.

Em 1927, um experimento cénico musical, intitulado Mahagonny-Songspiel,
registrava o inicio da parceria entre Brecht e o musico Kurt Weill, com quem iria estrear, no
ano seguinte, a Opera dos Trés Vinténs e, em 1930, Ascensdo e Queda da Cidade de
Mahagonny. Ainda em 1927, simultaneamente as produgdes teatrais, Brecht levava ao radio
versdes radiofonicas de pegas como a sua Um homem é um homem, com a atriz Helene
Weigel, e Macbeth, de Shakespeare, pratica que iria continuar pelos proximos anos.

Todo o teatro brechtiano tem carater pedagdgico. Mas os anos entre 1929 e 1932 sao
marcados pela fase didatica da sua obra, quando Brecht lanca mado de “uma técnica escolar
que se serve do teatro para atingir seus objetivos” (BORNHEIM, 1992, p. 183). O movimento
didatico aproximava-se de uma forma teatral comum na época da Reforma, com os
protestantes, e depois na Contra-reforma, com os jesuitas, e nos anos 1920 ganhava for¢a na
Alemanha, especialmente na musica: estudantes e operarios participavam de corais que
visavam o desenvolvimento da personalidade dos jovens a partir de ideais revolucionarios de
esquerda (BORNHEIM). Brecht levou esse espirito ao teatro escrevendo pegas que seriam
encenadas com trabalhadores, jovens estudantes e atores amadores, e que prescindiam de

publico para acontecer. O principal objetivo era a formacdo dos sujeitos envolvidos no
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processo de montagem. Essa acdo era uma tentativa de transformar a maquina teatral
burguesa em uma arte capaz de produzir conhecimentos, ligdes morais e sociologicas. Entre
as pecas didaticas estdo Aquele que diz sim, aquele que diz ndo, A exce¢do e a regra, A
decisdo e Os Hordacios e os Curiacios.

A tltima fase de Brecht, marcada por pecas como A4 Vida de Galileu, A Alma Boa de
Setsuan e O Circulo de Giz Caucasiano, €, segundo Rosenfeld, a sintese das fases anteriores.
De acordo com o pesquisador, ¢ neste momento que Brecht aprofunda a proposta de
conscientiza¢do politica do teatro didatico e, a0 mesmo tempo, trabalha a dramaturgia de
modo que o publico se divirta e se emocione - emo¢ao que contrasta com a frieza da fase
didatica e eleva-se ao raciocinio e ao conhecimento, diferente daquela presente em sua fase
inicial, influenciada pelo movimento expressionista.

Vale ressaltar que este pensamento de que a ultima fase das pecas de Brecht ¢ a de
maior amadurecimento, embora comum, ndo ¢ consensual. Muitos pesquisadores afirmam
que a fase didatica ¢ subestimada pelos estudiosos e defendem-na como uma proposta
revolucionaria para um “teatro do futuro”, enquanto as pecas escritas por Brecht em exilio,
posteriormente, seriam “solugdes de emergéncia transitorias” (KOUDELA, 2010). O fato ¢
que neste novo periodo, mais precisamente em 1949, Brecht publica a sua principal obra
teorica, O Pequeno Organon para o Teatro, que explicita as bases do teatro épico e aponta
caminhos para que ele seja alcangado.

Ao longo de sua trajetoria profissional, Brecht ndo se limitou aos palcos de teatro:
escreveu e publicou livros de poesias, produziu e dirigiu dezenas de pegas radiofonicas e
atuou também no cinema. Tampouco permaneceu em seu pais natal: deixou a Alemanha em
1933, época de ascensdo de Hitler, e viveu exilado em paises como Franca, Suica, Dinamarca
e Estados Unidos, onde chegou a trabalhar na criagdo de argumentos para roteiros dos
estidios de Hollywood. Em 1948, a convite da Republica Democratica Alema, retornou ao
seu pais de origem e fundou, ao lado da atriz Helene Weigel, sua segunda esposa, a
companhia Berliner Ensemble, na época mantida pelo estado, € em atividade até hoje®*.

Brecht morreu em Berlim, em 1956, aos 58 anos.

24 Apods a morte de Brecht, Helene Weigel continua dirigindo a Berliner Ensemble até o seu falecimento, em
1971. Mesmo sem Weigel, a companhia segue em atividades, dirigida por diferentes artistas. Em 1993, apos a
queda do Muro de Berlim, ¢ privatizada, mas continua recebendo subsidios federais.

50



O teatro épico como conceito

Se Bertolt Brecht foi o responsavel por desenvolver, de maneira continua e
aprofundada, uma proposta para o que viria a ser o teatro épico, Erwin Piscator foi quem
plantou a semente desta nova forma de pensar e fazer teatro. O termo “€pico” aparece poucas
vezes na obra escrita de Piscator. Tal fato, porém, deve-se a indecisdo e a diversidade
terminologica utilizada pelo encenador (BORNHEIM, 1992). O teatro épico, tal como
defendido por Brecht, sem esse nome, estava presente na sua proposta para o palco desde
muito remotamente, quando decidiu romper com o naturalismo alemdo e apostar em um
teatro essencialmente politico. A expressdo aparece pela primeira vez no subtitulo “Um
drama ¢épico”, da peg¢a Fahnen (Bandeiras), montada em 1924. Mais tarde, em texto

publicado no seu livro Teatro Politico, o encenador esclarece:

Tinha eu, entdo, a possibilidade de desenvolver uma espécie de direcao
artistica que, anos mais tarde, outros definiram como “teatro €pico”. De que
se tratava? Em resumo, da ampliagdo da agdo e do esclarecimento dos seus
segundos planos; uma continuagdo da pega além da moldura da coisa
apenas dramatica, por conseguinte. (PISCATOR, 1968, p. 69)

Ja em Brecht, a primeira vez que o termo “teatro épico” aparece ¢ em uma entrevista

concedida ao jornalista Guillemin, em 1926, em que afirma: “Eu sou a favor do teatro

\

épico!”. Nesta ocasido, o encenador associa o teatro épico a sobriedade da diregdo; a
objetividade dos conteudos; a frieza, objetividade e ndo rebuscamento na atuagdo; a
acentuacdo do lado racional, entre outros aspectos (BORNHEIM, 1992, 137). A partir de

entdo, o0 termo torna-se frequente nos textos escritos pelo autor:

O teatro épico utiliza, da forma mais simples que se possa imaginar,
composigoes de grupo que exprimam claramente o sentido dos
acontecimentos. Renuncia a composi¢oes “acidentais”, que “simulem a
vida”, “arbitrarias”; o palco ndo reflete a desorganizagdo “natural” das
coisas. E precisamente o oposto da desorganizacio natural que se aspira,
ou seja, a organizagdo natural. Os principios a luz dos quais se estabelece
tal organizagao sdo de indole historico-social. (BRECHT, 1978, p. 32)
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Os teatros épicos de Brecht e Piscator convergem em seus aspectos centrais. Em
ambos, finda-se o abismo entre atores e publico e o espetaculo passa a ser encarado como
uma tribuna, um espago de discussdo. Os personagens sdo postos em cena a partir de um
pensamento sobre a sua func¢do social, ou seja, o ponto central para cada acontecimento
cénico sdo as relagdes sociais estabelecidas entre os individuos representados. “Quando ele
[0 personagem] surge, surge com ele, a0 mesmo tempo, a sua classe ou a sua camada social.
Os seus conflitos, morais, espirituais ou impulsivos, sdo conflitos com a sociedade”
(PISCATOR, 1968, p. 156). Isso implica diretamente nas escolhas do ator, que, na linha de
acontecimentos e na caracterizagdo dos personagens, “deve salientar os tragos que pertencem
ao ambito da sociedade” (BRECHT, 1967, p. 165). Evita-se, por exemplo, composigdes que
levem a uma excessiva individualiza¢do do personagem, ou que fagam um episodio parecer
acidental. Cada acontecimento deve servir ao espectador como um gatilho para a reflexdo
sobre a sua causalidade. A critica do publico surge quando se perguntam os porqués.

Brecht e Piscator recorrem com bastante frequéncia ao termo “histérico” em seus
escritos sobre o teatro. Em Piscator, o histdrico e o social chegam muitas vezes a se confundir,
sendo indicados como a base para a criagdo teatral: “Quando apresento a elevacio das cenas
particulares ao historico como ideia fundamental de toda ac¢do cénica, ndo se pode entender
outra coisa sendo a elevacdo ao politico, a0 econdmico e ao social” (PISCATOR, 1968, p.
157).

Brecht chega a elaborar o conceito “historicizagdo”. Segundo o autor, historicizar
seria “representar os fatos e os personagens com fatos e personagens historicos, isto &,
efémeros” (BRECHT, 1967, p. 138). A sociedade deveria ser representada em sua
relatividade historica para que se evidenciasse o seu carater mutavel, passageiro. “A nossa
propria época deve ser apresentada como se estivesse distanciada de nds pelo tempo histérico
e pelo espacgo geografico. Dessa forma, o espectador reconhecerd as suas condi¢des sociais
como sendo relativas e fugazes” (ROSENFELD, 2012, p. 83). Essa estratégia foi adotada por
Brecht em muitas das suas pegas. Em A Resistivel Ascensdo de Arturo Ui, escrita em 1941
durante seu exilio na Finlandia, narra-se a histéria de um gangster que dominou o mercado
de verduras da cidade de Chicago, Estados Unidos, nos anos 1930. A histéria era uma

parédbola para falar da ascensdo de Adolf Hitler e do nazismo na Alemanha.
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Ha no teatro épico, vale destacar, uma grande diferenca em relacdo ao “drama
histérico”, género literario que costuma abordar acontecimentos histdricos, ou narrativas
ficcionais localizadas em periodo marcante da histéria mundial, com énfase na a¢cdo de um
herdi ou personalidade. O proprio Piscator (1968, p. 191), no livro Teatro Politico, é radical
ao afirmar que o drama histdrico ndo possibilita “nenhuma oportunidade de educacdo”. A
declaragdo soa quase prepotente, pois a “educa¢do”, em sentido amplo, pode se chegar por
meio de qualquer teatro. Mas Piscator defende com mais prudéncia, em seguida, que ¢ mais
eficaz para a reflexdo do publico contemplar os documentos do passado a luz do presente.
“A guerra dos camponeses, a revolucdo francesa, a Comuna, 1848, 1813, o levante dos
outubristas, tudo isso s6 se torna vivéncia para noés em relagdo ao ano de 1927” (PISCATOR,
1968, p. 191), afirma, em referéncia a0 momento em que encenava a sua peca Rasputine.
Assim, o teatro épico piscatoriano propde que a histéria apareca ndo como pano de fundo,
mas como “realidade politica” (PISCATOR, 1968, p. 191). Brecht segue o mesmo

pensamento:

O petroleo, a inflagdo, a guerra, as lutas sociais, a familia, a religido, o trigo,
o comércio de carnes se transformaram em assunto de representagdes
teatrais. Coros esclareciam os espectadores a respeito de circunstancias
desconhecidas. Filmes mostravam acontecimentos ocorridos por todo o
mundo. Projegdes acrescentavam material estatistico. A medida que o
fundo se apresentava em primeiro plano, o comportamento dos homens era
submetido a critica. Ficava evidente o comportamento falso e o
comportamento correto. Apresentavam-se pessoas que sabiam o que
estavam fazendo. O teatro se transformou em assunto para os filosofos,
filosofos, diga-se de passagem, que ndo pretendiam apenas explicar o
mundo, mas, também, transforma-lo. Comeg¢amos também a filosofar;
comecamos também a ensinar. (BRECHT, 1967, p. 97-98)

Todas as caracteristicas citadas até aqui convergem para a fun¢do pedagdgica do
teatro €pico, sublinhada repetidas vezes pelos dois encenadores alemaes e exemplificada
neste trecho do texto Teatro de Diversdo ou Teatro Pedagogico, presente no livro Teatro
Dialético, de Bertolt Brecht. Nao foi a forma épica que inaugurou, no teatro, o carater
pedagbgico. O proprio Brecht, que se inspirou em diferentes movimentos do teatro mundial
para compor a sua proposta de teatro épico, reconhece tendéncias pedagdgicas nos mistérios
medievais, no teatro classico espanhol e no teatro jesuita. Mas o fato é que a fungdo

pedagbgica havia desaparecido junto com essas formas de teatro. E ali, na primeira metade
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do século 20, ndo era qualquer lugar que permitia o crescimento de um teatro que se propunha
a discutir abertamente os problemas de sua sociedade.

A Alemanha foi um lugar possivel para o teatro pedagdgico até a expansdo do
nazismo. O papel inaugural de Piscator, ao levar ao palco temas como “guerra, revolugao,
justica, questdo racial, etc”, ¢ reconhecido por Brecht (1967, p. 127): “Foi Piscator quem
empreendeu a mais radical tentativa no sentido de conferir ao teatro um carater didatico.
Participei de todas as suas experiéncias; nenhuma delas que ndo tenha tido por objetivo
desenvolver a fungao didatica da cena”.

Para que o teatro pudesse alcancar a sua finalidade pedagdgica, Brecht e Piscator
propunham o combate a supremacia da emocdo. Os artistas em cena deveriam estimular,
prioritariamente, o uso da razdo pelo espectador. Isso ndo significava que o espetaculo de
teatro épico fosse desprovido de emoc¢do, mas que a construcdo da cena épica preferia
suscitar, no publico, o exercicio de analise critica. O envolvimento em excesso dificultaria o
exercicio critico do espectador. Mais que “participar de uma experiéncia”, segundo Brecht
(1967, p. 42), o publico deveria “dominar as coisas”, referindo-se aos assuntos postos em
cena. Em lugar de tdo-somente “elevagdo, entusiasmo, arrebatamento”, segundo Piscator
(1968, p. 53), o teatro deveria comunicar também “esclarecimento, saber, reconhecimento”.

Naturalmente, algumas divergéncias também marcam os pensamentos desses dois
encenadores. Enquanto para Piscator teatro épico e teatro politico podem ser considerados
sindnimos, para Brecht a forma épica do teatro vai muito além do carater politico de suas
obras e constitui a totalidade do fazer teatral, a partir de uma série de inovagdes formais e
técnicas. Bornheim identifica o teatro de Piscator como “exigentemente imediatista”,
enquanto o teatro de Brecht, ainda que reconheca a eventual necessidade de pactuar com o
imediato, recusa essa caracteristica como uma necessidade absoluta.

Ainda que nao nos debrucemos, nesse aspecto, sobre os efeitos na recepcao, ¢ possivel
observar que Brecht, em comparac¢do com Piscator, leva mais tempo nas diferentes etapas do
fazer teatral, buscando certo amadurecimento, revendo escolhas, reescrevendo cenas,
reelaborando propostas de encenagdo. Ha casos como A Vida de Galileu Galilei, peca que
Brecht escreve em trés semanas, mas também como 4 Alma Boa de Setsuan, escrita num
intervalo de pelo menos trés anos, iniciada em Berlim e desenvolvida ao longo do exilio de

Brecht na Dinamarca, Suécia e finalmente na Finlandia. Em Didrios de Trabalho - Volume
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1, obra que reune escritos de Brecht entre 1938 e 1941, é possivel acompanhar a reescrita
constante, durante meses, da cena inicial da peca. O mesmo acontecia com 0s processos de
montagem dos espetaculos, que costumavam durar longos meses. Os ensaios, ja com a
companhia Berliner Ensemble, envolviam o acompanhamento de um fotégrafo, que produzia
de 600 a 800 registros para a posterior elaboracdo dos “cadernos de direcdo”, além de um
observador, responsavel apenas por assistir e comentar as cenas, para que o grupo discutisse
as interpretagdes obtidas nos ensaios em relacdo aos objetivos iniciais da montagem.
Piscator ndo escrevia os textos teatrais, para isso contava com a colaboracdo de
diferentes dramaturgos, mas fica nitida, em seus escritos reunidos no livro Teatro Politico, a
pressa no processo de ensaio dos seus espetaculos. A pega O Diluvio, criada por Piscator em
1926, a partir de texto do dramaturgo Alfons Paquet, foi montada em apenas trés semanas e

meia. A urgéncia em levar o produto ao publico se sobrepunha ao rigor formal:

O Diluvio nao estava ainda pronto, quando foi apresentado. Incompleto o
espetaculo, por estarem incompletos os meios com os quais empreendemos
nossa tentativa. Que nos importa levar contetido e forma a ultima perfeicao,
que nos importa criar “arte”? Foi conscientemente que construimos o
imperfeito. Alids, ndo temos tempo para uma estruturacdo formal.
Demasiadas novas ideias revolucionadoras vém a luz, o tempo nos ¢
precioso demais para aguardarmos o derradeiro aperfeicoamento.
(PISCATOR, 1968, p. 92)

Aqui, aparece um outro ponto de embate entre os dois encenadores, considerado por
diversos tedricos como crucial. Ao tempo em que Brecht (1967, p. 149) defendia o teatro
épico como “uma atividade verdadeiramente artistica” e empenhava-se formalmente na sua
construcdo literaria e dramaturgica, Piscator (1968, p. 39) rechacava a ideia do teatro épico
como arte, caracterizando-a como um panfleto, um meio de agitagdo popular, “um programa
sem arte, um programa politico: cultura e agitagdo proletarias”. Embora repetida diversas
vezes - Piscator chegou a escrever, em 1921, que riscou radicalmente a palavra “arte” do
programa do Teatro Proletario - tal ideia mostra-se contraditoria se confrontada com um outro

comentario, feito pelo proprio Piscator, sobre a sua peca Bandeiras:

Quando, por exemplo, a votagdo dos democratas sociais sobre o crédito de
guerra (cena teatral) se seguiu o filme mostrando um ataque e os primeiros
mortos, 0 que se indicou ndo foi apenas o carater politico do fato; pelo
contrario, a0 mesmo tempo, se realizou um estremecimento humano, ou
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seja, féz-se arte. Ficou provado que o efeito mais forte de propaganda
politica estava na linha de concretizagdo artistica mais forte. (PISCATOR,
1968, p. 83-84)

Se o proprio Piscator , ainda que acidentalmente, ndo consegue sustentar a recusa do
teatro épico como forma de arte, Brecht (1967, p. 103) constrdi o seu trabalho a partir do
pressuposto de que ¢ através da “sua acentuagdo do artistico” que esta forma de teatro
consegue tratar, em grande escala, dos grandes temas sociais.

Existe um texto emblemadtico, intitulado Cena de Rua, em que Brecht recorre a uma
situagdo-exemplo para costurar uma série de ligdes sobre o teatro épico - a esse texto
retornaremos algumas vezes, ao longo desta dissertacdo. O caso ¢ de um passante que
testemunha um atropelamento e, alguns momentos depois, narra o ocorrido as demais pessoas
que estdo no local. A forma como o0 homem comum demonstra o que se passou ¢ citada por
Brecht como um modelo para o trabalho de ator. O encenador afirma que h4, mesmo na
demonstra¢cdo do homem, feita na rua, elementos artisticos. O que faz o ator épico, segundo
Brecht, ¢ acentuar o carater artistico da sua demonstragdo, preservando a naturalidade e, ao
mesmo tempo, mantendo em evidéncia para o publico o ato de mostrar.

Mais convergentes que divergentes, as formulacgdes tedricas de Brecht e Piscator, em
consonancia com as suas realizagdes artisticas, abriram novos caminhos para o fazer teatral
na primeira metade do século 20. No entanto, o projeto brechtiano mostrou-se “em tudo mais
amplo e muito mais bem fundamentado”, como defende Bornheim (1992, p. 132), e é sobre
ele que nos debrucaremos nesta dissertacdo, reconhecendo a importincia de Piscator para a
sua génese e, portanto, para a sua compreensao. Vale explicitar, portanto, que deste ponto
em diante, sempre que utilizarmos neste trabalho o termo “teatro épico”, estaremos nos

referindo ao teatro épico brechtiano, em sua globalidade.
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1.3 Do cabaré de Brecht ao Cabaré do Bando

Voltemos a Alemanha do inicio do século passado, mais especificamente a Munique
no ano de 1918. Era ali que Brecht iniciava o seu contato com o universo dos cabarés. No
artigo Brecht and Cabaret, os pesquisadores Oliver Double e Michael Wilson apontam o
encenador alemdo como um assiduo frequentador das casas noturnas muniquenses, numa
€poca que coincide com a sua saida do servigo militar e com a escrita das primeiras pecas e
criticas teatrais. Em 1918, além de assistir a inimeros espetaculos, o artista chegou a subir
em alguns palcos e interpretar cangdes autorais, para plateias intimas, compostas de amigos.

No ano seguinte, em 1919, o lado “ator” de Brecht se manifestaria novamente, dessa
vez durante a Oktoberfest?®, ao lado do palhago Karl Valentin (1882 - 1948), um dos artistas
de cabaré¢ mais famosos e aclamados da época. Brecht, que ja era espectador fiel das
performances do clown, iniciava ali uma relacdo que se estenderia por alguns anos, tornando-
se Valentin uma das suas fontes de inspiracdo para o desenvolvimento do teatro épico.
Veremos por qué.

Karl Valentin havia comegado a sua trajetdria artistica em 1902, com a matricula na
escola de teatro e variedades Miinchener Varietéschule, com o objetivo de se tornar
humorista e cantor popular. Extremamente magro, passou a utilizar o seu corpo como ponto
de partida para as suas performances humoristicas, vestindo figurinos desproporcionais, que
ficavam ou muito folgados ou muito apertados ao corpo. Assim, acentuava a graca das suas
caracteristicas fisicas, a0 mesmo tempo em que lancava mao de diferentes técnicas de
palhacaria, sempre com espaco para improvisagdes a partir do contato com o publico. Autor
dos proprios roteiros teatrais, que exploravam com inteligéncia os sons e as dubiedades da
lingua alema, Valentin produziu um extenso repertdrio de palco, que aliava o riso a uma sutil
critica social. Passou a ser disputado pelos proprietarios dos principais cabarés muniquenses
e a acumular prestigio entre artistas, intelectuais e boémios por seu jeito particular de
interpretar (BATISTELLA, 2007). Aventurou-se também no cinema em 1913, antes mesmo
de Charles Chaplin, e atuou como ator, produtor, escritor, diretor e cendgrafo em mais de

quarenta filmes.

ZFesta popular celebrada nas ruas da cidade de Munique, Alemanha, cuja origem remonta aos festejos do
casamento do rei bavaro Ludwig I em 1814. Desde 1872 ¢ realizada no sabado que sucede o dia 15 de setembro,
reunindo diversas manifestagoes culturais.
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Mas com quem aprendia mais era com o palhago Valentin, que se apresentava
numa cervejaria. Representava, em breves cenas, empregados renitentes,
musicos de orquestra ou fotografos que odiavam seus patroes e o
ridicularizavam. O papel do patrdo era feito pela sua assistente, uma comica
popular, que cingia uma barriga artificial e falava de voz grossa.
(BRECHT,1999, p. 35).

Nessa passagem, Brecht comenta a atuacdo de Valentin e de sua companheira de
palco, Elisabeth Wellano (1892-1960), mais conhecida pelo nome artistico Liesl Karlstadt.
O interesse pelo trabalho desenvolvido pelo clown Valentin aparece ainda em outros escritos,
como no texto do programa do espetaculo Tambores da Noite: “Brecht o apresenta nio
apenas como contador de anedotas: o proprio Valentin seria a personifica¢do da anedota. [...]
Parece que o que impressiona Brecht ndo ¢ apenas o contador de piadas, mas a figura de
Valentin enquanto ator” (BORNHEIM, 1992, p. 60); e mais tarde, em 1939: “Eu trouxe para
‘dentro do negdcio’ os elementos €picos extraidos prontos do teatro de Karl Valentin, do
circo ao ar livre e do parque de diversdes de Augsburgo” (BRECHT, 2002, p. 33). Mas ¢ em
um outro episddio, que se passou durante os ensaios da pe¢a Edward I, dirigida por Brecht,

que a contribuicao de Valentin para o teatro épico mostra-se de forma mais concreta:

Brecht, por sua vez, citou o momento em que a ideia do teatro épico veio a
sua cabega pela primeira vez. Aconteceu em um ensaio da producdo
muniquense de Eduardo II. A batalha na peca deveria ocupar o palco por
45 minutos. Brecht ndo conseguiu solucionar a permanéncia dos solados no
palco, e nem Asya, a sua assistente. Finalmente, ele voltou-se para Karl
Valentin, na época seu amigo intimo, que participava no ensaio, € 0
perguntou: “Bem, o que ¢ isso? Qual a verdade sobre esses soldados? E
sobre eles?”. Valentin: “Eles estdo palidos, estdo assustados, ¢ isso!”. A
observagdo resolveu a questdo, e Brecht acrescentou: “Eles estdo
cansados”. Em seguida, os rostos dos soldados foram fortemente pintados
com giz ¢ esse foi o dia em que o estilo da produgdo foi determinado.
(BENJAMIN, 1998, p. 115)*

26 Tradugdo de “Brecht in turn quoted the moment at wich the idea of epic theatre first came into his head. It
happened at a rehearsal of the Munich production of Edward II. The battle in the play is supposed to occupy
the stage for three-quarters of an hour. Brecht couldn’t stage-manage the soldiers, and neither could Asya
[Lacis], his production assistant. Finally he turned in despair to Karl Valentin, at that time of his closest friends,
who was attending the rehearsal, and asked him: ‘Well, what is it? What’s the truth about these soldiers? What
about them?’ Valentin: ‘They’re pale, they’re scared, that’s what!” The remark settled the issue, Brecht adding:
‘They’re tired.” Whereupon the soldiers’ faces were thickly made up with chalk, and that was the day the
production’s style was determined” (BENJAMIN, 1998, p. 115)
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O fato narrado pelo filésofo e critico Walter Benjamin, amigo fiel do encenador
alemado, ¢ também relatado pelo proprio Brecht na obra A Compra do Latdo: “Quando o
homem de Augsburgo encenou sua primeira pec¢a, que incluia uma batalha de meia hora,
perguntou a Valentin o que devia fazer com os soldados. <<Como sdo os soldados na
batalha?>>" (BRECHT, 1999, p. 35). E interessante observar que a mesma solugdo cénica
encontrada a partir deste acontecimento ¢ mais tarde utilizada por Brecht para explicar o
efeito de distanciamento, uma das bases do seu teatro épico, no texto O Efeito de

Distanciamento nos Atores Chineses, escrito entre 1936 e 1937:

Aumentando o volume da voz, prendendo a respiragdo e contraindo os
musculos do pescogo de tal maneira que o sangue lhe suba a cabeca, o ator
pode facilmente criar um estado de furia. Mas, em tal caso, o efeito de
distanciamento ndo se verifica. Ele se verifica se o ator, em determinado
ponto, inesperadamente mostra uma face completamente branca, que
produziu mecanicamente passando no rosto uma espécie de maquilagem.
(BRECHT, 1967, p. 109)

A parceria de Brecht e Valentin rendeu ainda um curta-metragem, produzido em
1923, considerado por Double e Wilson uma das mais fascinantes conexdes de Brecht com
o universo do cabaré. Mysterien eines Frisiersalons (Mistérios de uma barbearia), com
roteiro de Brecht e dire¢do de Erich Engel, teve no elenco muitos artistas de cabar¢, com
Valentin no papel principal, acompanhado de Liesl Karlstadt e das populares cantoras
Annemarie Hase e Blandine Ebinger, além de atores que ja trabalhavam com Brecht no teatro
(DOUBLE; WILSON, 2006).

Era muito comum também que Brecht recorresse a artistas de cabaré na escalacao
de seus elencos de teatro, em lugar de atores treinados classicamente. A formagao de estreia
de 4 Opera de Trés Vinténs, em 1928, incluia Rosa Valetti e Kurt Gerron, famosos artistas
de cabaré; e outros atores reconhecidos da cena noturna alema, como Therese Giehse e Ernst
Busch, chegaram a entrar para a companhia de Brecht, a Berliner Ensemble (DOUBLE;
WILSON, 2006). Walter Benjamin relata que foi no espetaculo Os Fuzis da Senhora Carrar,
de Brecht, que os atores Ste Spira, Hans Alt mann, Gunter Ruschin e Erich Schoenlank
finalmente tiveram a oportunidade de revelar ao publico os seus talentos, ja que os nimeros
individuais dos cabarés politicos ndo possibilitavam que eles explorassem todo o potencial

como intérpretes (BENJAMIN, 1998, p. 39).
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Se no modo de atuagdo o trabalho de Valentin e demais performers chamava a
atencdo do encenador, outros elementos dos cabarés também podem ser identificados na
poética de Bertolt Brecht. Nos debrucemos sobre alguns deles, atentos também as fric¢des

entre tais elementos e a poética do Bando de Teatro Olodum.

Cena independente

Em suas pecas, Brecht adota uma estrutura de episddios, em que cada cena existe
independentemente da outra, embora entre elas sempre haja alguma conexdo. Em seus
escritos teoricos, compara a estrutura da forma dramatica de teatro - “uma cena em fungio
da outra” - com a forma épica - “cada cena em funcdo de si mesma” (BRECHT, 1978, p.
16). Na peca brechtiana, cada cena pode ser apresentada de forma autonoma sem que o
publico deixe de compreendé-la, e 0 mesmo acontece com os espetaculos de cabaré. Em sua
obra A Compra do Latio®’, Brecht (1999, p. 57) escreve: “Como aprendemos, o homem de
Augsburgo corta uma pega em pequenas pecas independentes, ficando assim descontinua a
sequéncia de ac¢do. Recusa o deslizar imperceptivel de uma cena para a seguinte”.

A estrutura de narrativa ndo linear também estd presente em outros géneros, como a
revista, abordada por Brecht como uma evolu¢ao, acontecida nas grandes cidades, das pecas
populares. Em lugar de apresentar historias continuas e unificadas, as revistas, assim como
os espetaculos de cabaré, exibiam sketches independentes e vagamente ligados entre si.
“Estas pecas t€ém algo de poesia da velha peca popular mas absolutamente nada de sua
ingenuidade. Evitam as situagdes convencionais € os personagens esquematizados, embora
depois de um exame mais cuidadoso elas se revelem ainda mais romanticas” (BRECHT,
1967, p. 154). Ainda segundo Brecht, as revistas partiriam de situagdes grotescas, nao
chegariam a ter personagens e, para representé-las, seria necessario o mesmo virtuosismo dos
artistas de cabar¢.

No espetaculo Cabaré da RRRRRaga, do Bando de Teatro Olodum, o carater
independente de cada cena ¢ um dos indicios da influéncia do teatro de cabaré e também do

teatro de revista. Na peca do Bando, cada pequena cena ¢ autdénoma, cada sketche ¢ um

2" Em A Compra do Latdo, obra tedrica que tem o formato de uma pega teatral, Brecht reflete sobre o teatro a
partir de conversas entre personagens como dramaturgista, filésofo, atriz e ator. “Homem de Augsburgo” ¢é
como se refere a si mesmo, em alusio a cidade onde nasceu.
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discurso inteiro sobre o racismo. O tema racial, alids, acaba por unificar o discurso do
espetaculo, coeréncia também buscada pelos espetaculos de cabaré: “Uma série de atos
independentes seria apresentada de tal forma que, embora cada performance fosse separada,
havia ainda uma relacdo temadtica, estilistica ou de outra natureza, entre os elementos dispares

do programa” (DOUBLE; WILSON, 2006, p. 47)8.

Publico, prazer e diversao

O publico dos cabarés alemas assistia aos espetaculos ao mesmo tempo em que comia,
bebia, fumava, comentava e reagia ao que era posto em cena. E era essa a energia que Brecht
buscava para a plateia do seu teatro. “Ele fantasiou sobre agitar o publico das suas pegas
contratando dois palhagos para fingir ser espectadores, provocando discussdes sobre outros
membros da plateia, fazendo comentarios sobre a montagem e apostas sobre a conclusao do
espetaculo”?® (DOUBLE; WILSON, 2006, p. 58). O encenador alemdo abominava o carater
imoével, cansado e passivo das plateias, buscava levar o publico a um estado de atencdo e
comunicagao.

Essa mesma busca levou Brecht a comparar a plateia do teatro com o publico em um
gindsio de esportes. Na década de 1920, percebendo as arenas de boxe lotadas, enquanto os
teatros sofriam com o esvaziamento, passou a refletir sobre o esporte como um possivel
modelo. Segundo ele, o teatro deveria provocar em seus espectadores a mesma postura do
publico no estadio: uma atitude de quem conhece as regras, calcula, analisa, conciliando a
intensidade do torcedor apaixonado e a frieza ponderada do juiz atento (TEIXEIRA, 2003).
Brecht chegava a uma critica sobre o teatro, e também a uma autocritica. Para alcangar tal
mudanca no publico, era preciso mudar o proprio teatro: “Dentro em breve veremos os teatros
repletos por especialistas como o sdo os frequentadores do Palais des Sports. Entdo tornar-

se-4 impossivel para os comediantes apresentarem a uma plateia dessa qualidade uma

28 Tradugdo do trecho original “A series of stand-alone acts would be presented in such a way that, though each
performance was separate, there was still a relationship, thematic, stylistic or otherwise, between the disparate
elements of the programme”.

29 Tradugdo do trecho “He fantasised about stirring up the audiences for his plays by hiring two clowns to
pretend to be spectators, bandying opinions about other audience members, making comments about the play
and placing bets on its outcome” (DOUBLE; WILSON, 2006, p. 58)
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miseravel mimica arranjada ndo se sabe como, em ensaios apressados” (BRECHT, 1967, p.
68). Se assim os atores continuassem fazendo, segundo Brecht, chegaria o momento em que
ndo mais encontrariam “compradores para sua mercadoria”.

Segundo a pesquisadora Francimara Nogueira Teixeira, ndo ¢ na dimensdo
competitiva que Brecht defende o esporte como modelo para o seu teatro - ele ndo pretendia
que uma encenagdo provocasse no publico a mesma reagdo de ira ou paixdo que muitos
esportes, sobretudo o boxe, provocam. O ponto central da comparacdo, segundo Teixeira
(2003, p. 31), esta no estado de prazer e diversdo ao qual o publico dos estadios ¢ levado:
“Brecht analisa que a perda de sentido do teatro burgués se deve a falta de prazer, ao
entretenimento que este teatro ja ndo mais oferece”. Estaria aqui a razdo do esvaziamento das
salas de espetaculos: se o teatro ndo oferece mais prazer, ele deixa de interessar ao publico,

ele perde o seu sentido para o publico:

No principio, o objetivo do teatro, como das demais artes, era entreter
pessoas. E € esse empenho precisamente que lhe confere uma dignidade
particular. Como caracteristica, basta-lhe o prazer; o teatro nao necessita de
outro passaporte. Nao devemos, de maneira nenhuma, conferir-lhe um
status maior: estariamos assim, tornando-o um mercado abastecedor de
moral; ao contrario, o teatro tem de se precaver nesse caso, para ndo
degradar-se, o que certamente ocorreria se ndo transformasse o elemento
moral aprazivel, suscetivel de causar prazer aos sentidos - principio,
admitamos, do qual a moral sairda ganhando. Nem sequer deve-se exigir que
o teatro sirva como instrugdo, ou utilidade maior do que uma emocgdo de
prazer, fisico ou espiritual. O teatro tem de permanecer algo de
absolutamente supérfluo, o que significa, que nos vivemos para o supérfluo.
Nada necessita menos justificagdes que diversao. (BRECHT, 1967, p. 184)

E interessante observar, a partir desse trecho de O Pequeno Organon para o Teatro
(1948), que ndo ha oposi¢do entre moral e diversdo, ou entre politica e entretenimento, na
visdo sobre o teatro defendida por Brecht. O prazer na verdade contamina o elemento moral:
o teatro ¢ que torna “o elemento moral aprazivel”. O assunto, alids, ja havia sido abordado
por Brecht (1967, p. 98) anos antes, no ensaio Teatro de Diversdo ou Teatro Pedagogico
(1936), quando o autor declara que “a contradigdo entre aprender e divertir-se nada tem de
necessidade natural, jamais foi isso e nada obriga a que venha a ser” referindo-se ao carater

pedagbgico da forma épica de teatro.
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Aqui, encontramos mais uma intersecdo entre o teatro de Brecht, o universo dos
cabarés politicos alemas e também o repertorio teatral do Bando de Teatro Olodum. Essas
trés manifestacdes artisticas, ainda que em contextos e a partir de poéticas diferentes,
caracterizam-se pela jun¢do de politica e entretenimento; elas ao mesmo tempo divertem e
provocam no publico uma reflexdo acerca da sociedade. E se esse ¢ um bindmio
relativamente comum nas artes teatrais, podemos apontar algumas especificidades que

aproximam Brecht, Bando e os cabarés.

Miusica e humor

A obra teatral de Brecht estd intimamente ligada & musica. Levantamento feito por
Kowalke, citado por Teixeira Junior em sua tese, aponta que apenas uma de
aproximadamente cinquenta obras dramaticas completas do dramaturgo e encenador alemao
ndo possui musica. A partir da sua parceria com o musico Kurt Weill, que se iniciou em 1927,
Brecht deixa de compor a musica das suas pegas e passa a trabalhar com musicos
colaboradores na autoria das suas cangdes (entre eles Franz S. Bruinier, Paul Hindemith,
Hanns Eisler, Paul Dessau, Rudolf Wagner-Régeny, Carl Orff e Kurt Schwaen), pratica que
mantém até os seus Gltimos trabalhos (TEIXEIRA JUNIOR, 2014).

Double e Wilson (2006) apontam as pegas Opera dos Trés Vinténs e Mahagonny
como aquelas em que a influéncia das musicas de cabaré manifesta-se de forma mais 6bvia
no teatro brechtiano. E interessante observar que, assim como Brecht, o compositor Kurt
Weill, que assina a musica desses dois espetaculos, estava familiarizado com o universo dos
cabarés e, segundo Teixeira Junior, antes mesmo do encontro com o encenador, ja havia
mesclado musicas de cabaré com musicas de concerto, cantata e Opera em um espetaculo
chamado Der neue Orpheus (1925), considerado um divisor de 4guas na sua carreira.

Mas, para além das questdes técnicas de composi¢do, Brecht alegava que havia algo
especial na musica de cabaré que a tornava particularmente adequada a sua proposta de teatro
épico. Os songs brechtianos, que tomavam emprestado do cabaré o “carater da musica como
uma espécie de musica gestus”, representavam para Brecht (1967, p. 85) “o comego de um
teatro novo ¢ moderno, ou a0 menos o papel que a musica tem nesse teatro”. Esse papel

estaria ligado a fun¢@o social da musica no espetaculo teatral épico, em compara¢do ao
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objetivo da musica de concerto, que induzia o ouvinte “a um ato de divertimento enervante
porque improdutivo” (BRECHT, 1967, p. 85). O carater hipnético desse ultimo tipo de
musica daria lugar a uma performance que possibilitaria maior comunica¢do com o publico
e, inclusive, a possibilidade de “ter os atores interpretando contra a emog¢ao evocada pela
musica” (BRECHT, 1967, p. 88), agdes ja desempenhadas comumente pelos artistas de

cabaré:

[...] a musica-gestus ¢ a musica que permite ao ator mostrar certos gestus
basicos no palco. A chamada musica barata, particularmente a de cabaré¢ e
a opereta, ¢ uma espécie de musica gestus. A musica “séria”, entretanto,
permanece presa ao lirismo e cultiva a expressdo pela expressdo.
(BRECHT, 1967, p. 85)

No teatro épico, a musica da continuidade ao discurso teatral presente no texto falado,
ainda que a sua execucdo seja feita de forma propositalmente separada dos demais trechos
do espetaculo - o ator brechtiano prepara-se para cantar e entdo inicia o seu numero, assim
como acontecia nos cabarés. E um meio de causar divertimento no péblico, naturalmente,
mas o que se busca provocar no espectador ¢ um estado de prazer produtivo e consciente, em
que ndo se abandona o exercicio racional.

No Cabaré da RRRRRag¢a do Bando de Teatro Olodum, a musica d4 dindmica, ajuda
a construir o ritmo do espetaculo e torna mais prazerosa a sua frui¢do, mas serve também
para complementar o discurso da peca. A cangdo por vezes introduz o que vai ser abordado
no espetaculo; reforca uma abordagem sobre o racismo posta em cena; narra a histéria de um
personagem; unifica os discursos dos atores, deixando marcadas as diferencas entre artistas
e personagens; € também, como comenta Uzel (2012, p. 122), “serve, ainda, para comentar
ironicamente a acdo, evidenciando a heranca dos songs brechtianos”. Do ponto de vista da
encenagdo, as cangdes aparecem como numeros independentes, pensados
coreograficamente/espacialmente de forma distinta das cenas que antecedem e sucedem as
suas apresentacdes - desse modo, acabam por pontuar mudangas de tematica e interromper,

de algum modo, a frui¢do do publico.

A demonstracdo do teatro épico melhor sucedida foi o espetaculo de A
Opera dos Trés Vinténs em 1928. Pela primeira vez, usou-se a musica no
teatro segundo um novo ponto de vista. A inovagdo mais marcante era a
separacdo estrita entre a musica e todos os outros elementos do
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entretenimento. Mesmo superficialmente, isso era evidente no fato de que
a orquestra estava instalada visivelmente sobre o palco. Para as cangoes
cantadas, foi feita uma mudanca de luz especial: a orquestra era iluminada;
os titulos das cangdes eram projetados numa tela de fundo [...]; e os atores
mudavam sua posi¢ao no palco antes de cada nimero musical. (BRECHT,
1967, p. 82)

A projecdo dos titulos das cang¢des ao fundo lembrava a poética dos cabarés politicos
alemaes, que anunciavam o titulo das cangdes através de letreiros no palco, e também o entdo
recente cinema mudo, de quem Brecht, inclusive, era um fiel admirador. Tal caracteristica
ndo aparece em Cabaré da RRRRRaga, que, por outro lado, escolhe deixar os musicos e
instrumentos a vista do publico, em local de destaque, assim como propunha Brecht a partir
da encenagdo de 4 Opera de Trés Vinténs, ao romper com a tradi¢do das operas que
dispunham as orquestras no fosso, distantes do palco e separadas dos atores. Nas temporadas
mais recentes de Cabaré da RRRRRaga, os musicos (que muitas vezes sao 0s proprios atores
em revezamento) ficam em evidéncia, ao fundo do palco, posicionados em praticaveis
elevados, em nivel pouco mais alto que 0 elenco.

A comicidade dos cabarés, e em especial o humor do palhaco Karl Valentin, também
contaminaram o teatro brechtiano. “Um teatro em que ¢ proibido rir-se ¢ um teatro do qual
devemos rir-nos. As pessoas sem humor sao ridiculas” (BRECHT, 1999, p. 115). A critica
de Brecht ¢ aos teatros que recorrem a “solenidade” para tentar dar alguma importancia a
uma coisa que ndo a tem. Solenidade muitas vezes atribuida equivocadamente ao teatro
brechtiano por aqueles que o enquadram alienadamente nas prateleiras dos “classicos”.
Brecht, assim como Shakespeare e tantos outros, fazia teatro popular, e usava o humor para
tornar a experiéncia teatral atrativa para o espectador.

Pode-se dizer que o humor esta presente em parte expressiva do repertorio do Bando
de Teatro Olodum. Dois dos seus maiores sucessos de piblico, O Pai, O! e Cabaré da
RRRRRaga s3o exemplos em que o grupo lanca mao da “comicidade estratégica”, termo
utilizado por Uzel (2012) ao chamar a atencdo para casos em que a reacdo de excitagdo,
provocada no publico através do riso, serve para tornar mais atraente uma peca de carater
contestatorio. Humor usado muitas vezes como o proprio gatilho de reflexao.

Do carater episddico do espetaculo, com cenas dotadas de certa autonomia, até a
musicalidade e a comicidade estratégicas, os pontos de conexao entre as poéticas de Brecht,

do Bando e a cena de cabaré corroboram para que se alcance simultaneamente no ptublico um
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efeito de divertimento e reflexdo. A fruicdo do espectador ¢ interrompida constantemente por
diferentes recursos de encenagdo, evitando campos hipnoéticos e lembrando que se encontra
diante de um palco e de artistas. E, entre tais estratégias de interrup¢do, muitas vezes
associadas a musica, a iluminagdo ou a propria dramaturgia, o trabalho de atuacdo tem

importancia vital. Sobre ele nos debrugaremos a seguir.
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CAPITULO 2 - ATUACAO EPICA

2.1 Brecht e o trabalho de ator/atriz

Dramaturgo, poeta e encenador, Bertolt Brecht formulava os seus pensamentos sobre
o teatro a partir da pratica. Suas pecas (chamadas por ele de “versuche”, que significa
pesquisa, busca, e muitas vezes ¢ traduzido para o portugués como “ensaio’’) eram como
experimentos, cuja frequente reelaboragdo refletia, portanto, na constante reformulacao da
sua teoria. O tedrico e critico Anatol Rosenfeld alerta para a dificuldade de resumir a teoria
do teatro épico, visto que os escritos de Brecht sobre esse tema foram produzidos ao longo
de trinta anos, com modificagdes constantes que nem sempre seguiam uma linha coerente.

O corpus brechtiano ¢ disperso e fragmentado. Suas reflexdes sobre o teatro aparecem
nos mais diferentes veiculos, entre artigos publicados em revistas, discursos publicos,
entrevistas, ensaios, poesias, didrios de trabalho e, especialmente, nas notas sobre as pecas
teatrais que escrevia e realizava. Era nos programas dos espetaculos que Brecht registrava
boa parte das suas formulagdes tedricas, a exemplo do importante “efeito de distanciamento”,
mencionado pela primeira vez nas notas sobre a peca Os cabegas redondas e os cabegas
pontudas, que estreou em novembro de 1936. Ao longo do tempo, com o crescente interesse
sobre a sua obra, muitos editores passaram a reunir os escritos teoricos de Brecht em
diferentes publicagdes. No Brasil, as mais famosas sdo Estudos sobre Teatro®°, Teatro
Dialético®', Didrio de Trabalho®? e Didrios de Brecht®®, que, mesmo juntas, contemplam
apenas uma parte dos escritos brechtianos.

A escassez de tradugdes para o portugués €, alids, uma dificuldade a ser driblada por
aqueles que se debrucam sobre os textos teoricos de Brecht no Brasil. Muitos escritos sdo

encontrados apenas em alemao, o que torna dificil a especializagdo no trabalho do encenador

30 Publicada pela editora Nova Fronteira (Rio de Janeiro, 1978), traz parte do conteudo da publicagdo alemd
Schriften Zum Theater (Frankfurt, 1963 e 1964) traduzida por Fiama Pais Brandao. Foi reeditado em 2005 com
apresentacdo e comentarios do diretor teatral Aderbal Freire-Filho.

3! Publicada pela Civilizagao Brasileira (Rio de Janeiro, 1967), reune diferentes textos tedricos selecionados
por Luiz Carlos Maciel, com versdes assinadas por diferentes tradutores.

32 Publicada pela Rocco em dois volumes. O Vol. 1 (Rio de Janeiro, 2002) contempla diarios escritos por Brecht
entre 1938 e 1941; o Vol. II (Rio de Janeiro, 2005) reune textos escritos entre 1941 e 1947, durante exilio nos
Estados Unidos.

33 Publicada pela editora L&PM (Porto Alegre, 1995), retine diarios escritos entre 1920 e 1922 e anotagdes
autobiograficas feitas entre 1920 e 1954.
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para aqueles que ndo dominam o idioma, como chama aten¢do a doutora em filosofia Ina
Camargo Costa, que por esse motivo recusa o titulo de especialista na obra de Bertolt Brecht,
embora comumente reconhecida como tal, e se considera uma pesquisadora do teatro €pico,
em linhas mais gerais.

No tocante ao tema do trabalho de ator na forma épica de teatro, somamos a essas
dificuldades a inexisténcia de um sistema especifico desenvolvido para a pratica de atores e
atrizes, como acontece, por exemplo, em Stanislasvki. Na obra tedrica de Brecht, nao
encontramos um manual completo, que concentre procedimentos especificos para o exercicio
da atuacdo, mas escritos dispersos e muitas vezes fragmentados. Além disso, a aten¢do dada
por Brecht a questdo da representacdo, em particular, oscila muito ao longo do tempo.

Como consequéncia, talvez, a maior parte dos comentadores da obra tedrica de Brecht
abordam a sua concepcao do ator apenas tangencialmente. Segundo Heymann (1998, p. 139),
muitos estudiosos evocam-na no quadro da oposi¢do capital entre identificacdo e
distanciamento, “mas o ator ndo ¢ mais do que um agente entre outros duma revolugdo em
que é o publico que estd em jogo”. E também comum que nas analises haja amalgama entre
os problemas de representacdo e os da encenagdo, confusdo alimentada por vezes pelo
proprio Brecht em seus escritos. Nesse contexto, o ator tem muitas vezes a sua importancia
minimizada e aparece, segundo Heymann, “como o parente pobre dos estudos brechtianos”.

Um olhar mais atento a obra teérica de Brecht, no entanto, nos faz perceber que
negligenciar o trabalho do ator no teatro épico ¢ comprometer a compreensao dessa forma de
teatro em sua globalidade. Embora ndo estabelega um sistema normativo para a atuagao,
Brecht dedica textos a descricdo de trabalho de artistas no palco e muitas vezes parte do
desempenho de atores e atrizes para a formulacdo de suas propostas para o teatro épico -
basta observar o lugar central ocupado pelo ator em seus textos sobre a técnica do
distanciamento, uma das propostas norteadoras do teatro épico.

Entre relatos, didlogos imaginarios®*, descri¢des e indicagdes, as pistas sobre o que
seria uma “atuacgdo épica” resultam em um material rico e instigante ndo apenas para estudo
e inspiragao de atores e atrizes, mas para a compreensao do teatro épico em sua complexidade

por parte de qualquer um que queira se aventurar no revolto mar tedrico brechtiano.

3% A forma de didlogo imagindrio, inspirada em Diderot, € usada com frequéncia por Brecht. Um dos exemplos
¢ o texto Didalogos sobre a arte de representar (1929), em que simula entrevista em que responde a questdes
sobre o desempenho dos atores em seus espetaculos. O texto esta incluido no livro Teatro Dialético.
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Seguir as pistas

Entre os poemas de Brecht dedicados aos atores esti Sobre o teatro de todos os dias®,
escrito em 1930. Nele, como j& lembrado ao longo deste trabalho, o poeta faz um apelo para
que os artistas de teatro “observem de vez em quando esse teatro que tem na rua o seu palco”
(BRECHT, 1967, p. 49). Recorre a situagdes cotidianas diversas - como uma vizinha que
arremeda um senhor, um bébado que imita um padre no sermdo e um transeunte que narra
um acidente que acaba de testemunhar - como modelos para o trabalho de criagdo do ator.
Aqui, Brecht trata daquela que pode ser considerada uma das bases do teatro épico, a

observagao:

Observagdo ¢ elemento essencial da representacdo. O ator observa seu
proximo, com todos seus musculos e nervos, num ato de imitagao que ¢, ao
mesmo tempo, um processo de pensamento. A simples imitagdo revelara
apenas o que foi observado; isto ndo ¢é suficiente, pois o objeto observado
original possui fraco poder de afirmacdo. Para atingir o personagem, € ndo
a caricatura, o ator deve olhar para as pessoas como se elas lhe estivessem
a mostrar o que fazem, como se elas recomendassem que reflitam sobre o
que estdo fazendo. (BRECHT, 1967, p. 206)

O olhar atento ao outro, sensivel aos detalhes e nuances, ¢ a matéria-prima de todo o
trabalho de representacdo. No poema Discurso a atores operarios dinamarqueses sobre a
arte da observagdo, voltado mais uma vez para o ator, Brecht (1999, p. 161) recomenda:
“Tu, actor / Deves, antes de todas as outras artes / Dominar a arte da observagao. / Pois o
importante nio é qual a tua aparéncia, mas sim / O que viste e mostras. Interessante / E aquilo
que sabes. / Seras observado para se saber / Se sabes bem observar”. O objetivo para o ator
ndo deve ser imitar com precisdo o gesto ou fala do personagem da vida real, aquele quem
observa na rua, mas entender a acdo dele em sua complexidade, marcada necessariamente
por intengdes e significados. SO assim o ator escaparia a caricatura ou a uma criagao artistica
rasa. Brecht (1999, p. 161-162) ressalta ainda as contradi¢des dos personagens do cotidiano,

que devem ser observadas pelos atores com especial atencao: “E aquela mulher / Nem sempre

35 O poema faz parte dos textos didaticos, em prosa e verso, que formam a coletdnea Messingkauf, deixada
incompleta por Brecht. A tradug@o consultada, assinada por Geir Campos, esta no livro Teatro Dialético (1967).

69



falou tio duro, nem com todos / Fala tio duro, tio pouco aquela outra / E amavel com todos.
E o cliente arrogante / E s6 arrogante, ndo estara também cheio de medo?”.

O tema da contradi¢do, constante nos escritos brechtianos, ¢ também norteador do
trabalho de atores e atrizes do teatro épico. Com raiz na teoria marxista, embora livre para
utilizé-la de maneira heterodoxa, o teatro de Brecht investiga as contradi¢gdes do capitalismo
e estende o comportamento dialético a todas as suas esferas, de modo a suscitar o debate
sobre as mais complexas relacdes de poder que se estabelecem a partir das estruturas da
sociedade. “A escolha formal de Brecht ¢ também a de Marx: as forgas produtivas estdo em
contradi¢do com as relagdes de produgdo. Mas cabe ao artista encontrar uma imagem viva
desse processo. Uma concretiza¢do dialética manipulavel” (CARVALHO, 2009, p. 21).
Entre as tentativas de auxiliar o artista a atuar de forma dialética, Brecht desenvolve um

procedimento técnico, nomeado de fixa¢do do ndo - porém:

No palco, durante todas as passagens essenciais, o ator deve encontrar e
fazer pressentir alternativas que indiquem o contrario daquilo que esta
representando; isto ¢, deve interpretar de uma maneira que ele mostre o
mais claramente possivel uma alternativa, que a sua representagao faga com
que sejam pressentidas outras possibilidades e que ele so esta representando
uma das variantes possiveis. Por exemplo, ele diz: “vocé me pagara”, e ndo
diz: “Eu perddo vocé€”. Ele odeia os seus filhos e ndo os ama. Ele avanca
para a esquerda e ndo recua para a direita. Naquilo que ele faz deve estar
compreendido o que ele ndo faz. Desta maneira todas as sentengas e o0s
gestos assumem o significado das decisdes, a pessoa permanece sob
controle e ¢ testada. (BRECHT, 1967, p. 162)

Aqui, Brecht deixa evidente o que o ator deve buscar, mas ndo aponta caminhos
concretos para que consiga alcancar tal objetivo (bastante dificil, vale dizer). Talvez, para o
intérprete, seja a busca o mais importante, j4 que o exercicio intelectual evitaria a
naturalizacdo das ag¢des ao longo dos ensaios e apresentagdes. Por outro lado, estd também
no espectador parte importante dessa atividade dialética. A fixag¢do do ndo - porém incitaria
“o espectador a reelaborar seus pensamentos e testd-los um contra o outro e contra o evento
inicial ou o acontecimento que lhes serviu de pretexto” (WILLET, 1967, p. 110).

De volta ao poema Sobre o teatro de todos os dias, mais especificamente aos
exemplos da vizinha que imita o senhor e do bébado que imita o padre em sermdo, Brecht

(1967, p. 50) comenta: “Nao sdo como 0s papagaios € macacos que representam por
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representar, indiferentes ao que estdo representando, apenas para dizerem que sabem: tém,
ao contrario, propdsitos em vista”. Brecht sugere que assim também desempenhe o ator o seu
trabalho em cena: ndo pela forma, pelo ato de representar em si - por tras da representacao,
calculada e desempenhada conscientemente, deve haver sempre um objetivo, ou o ato de
representar esvazia-se. A mesma compara¢do com os animais voltar a ser usada 18 anos
depois, no texto Pequeno Organon para o Teatro, escrito em 1948, e deixa mais evidente a
que objetivo Brecht refere-se: “O ator que ndo deseje assemelhar-se a um papagaio ou a um
macaco tem de adquirir os conhecimentos sobre convivio humano que sdo patrimonio da sua
época, tem de adquiri-los participando da luta de classes” (BRECHT, 1978, p. 122). O
posicionamento politico coloca-se como pressuposto para a atuagao épica, visto que, segundo
Brecht (1978, p. 122), “ndo ter partido, em arte, significa apenas pertencer ao partido
dominante” .

Encontramos no poema Sobre o teatro de todos os dias uma outra li¢do basilar para
o desempenho do ator épico. Sobre o transeunte que relata as pessoas na rua um
atropelamento que acaba de testemunhar, Brecht (1967, p. 51) escreve: “esse imitador / ndo
se perde em nenhum papel, ndo se confunde / jamais com o personagem que esta
interpretando. / Permanece como intérprete, sempre, sem misturas”. A recomendagdo de que
“em momento algum deve o ator transformar-se completamente na sua personagem”
(BRECHT, 1967, p. 203) ¢ recorrente nos escritos do encenador: “O ator deve permanecer
demonstrador; deve apresentar o personagem representado como um terceiro” (BRECHT,
1967, p. 147).

Aqui talvez esteja a mais emblemadtica ruptura trazida pelo teatro épico em relacao a
forma de representagdo teatral vigente na Europa do inicio do século 20. Naquele cenério, o
contato entre palco e publico se dava a partir da empatia: quanto mais o ator identificava-se
com 0 seu personagem, € vivia as situagdes como se fosse o personagem, mais o publico
envolvia-se com a narrativa, a ponto de transportar-se para dentro da acdo. O proprio Brecht
(1967, p. 135) aponta a identificagdo como uma das “vigas mestras sobre as quais repousa a
estética dominante”, remontando a Aristdteles, que na obra Poética descreve como através
da mimesis € produzida a catarsis e, consequentemente, a purificagdo da alma do espectador.
“O ator convencional concentra os seus esforcos de uma maneira tao total para conseguir este

ato psiquico [da empatia] que poderiamos dizer que ele o considera a meta principal da sua
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arte” (BRECHT, p. 1967, p. 161). No caminho oposto, deixando evidente a separagdo entre
ator e personagem, a forma €pica de atuacdo evitaria o surgimento de campos hipnoticos e

apelaria para a racionalidade do espectador:

Neste novo método de praticar a arte a empatia perderia seu papel
dominante. Contra isso sera preciso introduzir o efeito distanciamento
(efeito-d), que ¢ também um efeito artistico e também redunda numa
experiéncia teatral. Ele consiste na reprodugdo de incidentes da vida real no
palco de modo a sublinhar-lhes a causalidade e trazé-la a atengdo do
espectador. (BRECHT, 2002, p. 97-98)

O efeito de distanciamento (efeito-d) - ou estranhamento, como também ¢ traduzida
para o portugués a expressdo alemd verfremdungseffekt, usada por Brecht - tem como
principal objetivo “fornecer ao espectador uma atitude examinadora e critica em face dos
acontecimentos apresentados” (BRECHT, 1967, p. 160). “‘Distanciar’ um fato ou carater ¢,
antes de tudo, simplesmente tirar desse fato ou desse carater tudo o que ele tem de natural,
conhecido, evidente e fazer nascer em seu lugar espanto e curiosidade” (BRECHT, 1967, p.
137). Aqui estd a razdo pela qual muitos estudiosos e artistas preferem a tradugdo
“estranhamento”, pois o efeito consiste basicamente em dar ao fato em cena um aspecto
estranho, para entdo provocar no publico um estado de alerta. Esse estado facilitaria a anélise
critica do espectador sobre o que € posto em cena.

Brecht (1967, p. 113) coloca o efeito de distanciamento como “uma técnica especial
que permitiria sublinhar o aspecto historico de uma condicao social especifica”. Aqui aparece
um outro conceito chave, a historicizacao: “‘Distanciar’ é, pois, historicizar, ¢ representar os
fatos e os personagens como fatos e personagens historicos, isto ¢, efémeros. Pode-se
evidentemente proceder da mesma forma com os contemporadneos € mostrar seus
comportamentos como ligados & uma €época, como historicos, efémeros” (BRECHT, 1967,
p. 138).

O teatro épico propde que a atuacdo seja feita de modo a “provocar no ator e no
espectador uma atitude critica e de investigagdo diante da a¢do representada, examinando-a
numa perspectiva historica” (MARFUZ, 2018). Considerar agdes € comportamentos como
efémeros seria, portanto, observa-los como passiveis de transformacdo. Em seus Didarios de
Trabalho, Brecht (2002, p. 99) escreve de maneira ainda mais evidente: “Historicizar implica

julgar um determinado sistema social do ponto de vista de outro sistema social. Os pontos de
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vista em questdo resultam do desenvolvimento da sociedade” (BRECHT, 2002, p. 99). Nesse

contexto, destaca a funcdo e o desafio do artista:

O ator deve representar os acontecimentos como acontecimentos historicos,
isto é, que s acontecem uma vez, que sao transitorios e que estdo unidos a
uma determinada época. O comportamento das pessoas nestes
acontecimentos ndo ¢ simplesmente humano e imutavel, tem certas
particularidades, tem caracteristicas ultrapassadas e a serem ultrapassadas em
virtude do caminhar da Historia e esta sujeito a critica do ponto de vista de
cada época posterior. O desenvolvimento constante nos distancia o
comportamento daqueles que nasceram antes de nés. (BRECHT, 1967, p.
165)

Seria preciso retirar da acdo a sua naturalidade, a sua aparéncia corriqueira, para
investiga-la com ateng¢do ao seu contexto, ou seja, a sua causalidade. Brecht defende que os
acontecimentos e as pessoas cotidianas sdo naturais aqueles que vivem em mesmo ambiente
porque lhes sdo habituais. O distanciamento teria como finalidade chamar a ateng¢ao sobre
eles. “A técnica de se irritar diante dos acontecimentos corriqueiros, ‘6bvios’, dos quais nao
se duvida, foi desenvolvida cuidadosamente pela ciéncia e nada impede que a arte também
adote essa posi¢do que ¢ extremamente til” (BRECHT, 1967, p. 165). Segundo o encenador,
esse comportamento cientifico foi consequéncia do crescimento na capacidade de producao
dos homens e, na arte, essa nova forma de atuagdo também seria consequéncia de uma maior
capacidade produtiva.

No ensaio intitulado Uma nova técnica de representagdo (1940), Brecht cita trés
recursos que podem servir para que o ator distancie as falas e agdes de um personagem
evitando a transformacdo completa: a transposicao da fala para a terceira pessoa do singular;
a transposicao de parte do texto para o passado; pronunciar, junto com o texto, instrugdes e
comentarios do autor. Esse tltimo recurso, por exemplo, faria com que dois tons de voz
diferentes se chocassem e que com isso a fala do personagem se tornasse distanciada.
Segundo o encenador, a combinagao desses trés recursos torna o texto distanciado durante os
ensaios, efeito geralmente mantido durante o espetaculo.

Os meios para se chegar ao efeito do distanciamento sdo necessariamente artisticos -
podem estar relacionados a artificios musicais, de iluminagao, cendrio, figurino, mas t€ém no

trabalho de ator/atriz o seu coracdo. Em uma passagem, Brecht chega a resumir o efeito de
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9936

distanciamento como uma “técnica de representagdo’™° e, de fato, ¢ ao se debrugar sobre esse

tema que o autor deixa clara a importancia central do ator/atriz para a concretiza¢do dos
objetivos do teatro épico. Voltemos a uma passagem, citada parcialmente no capitulo
anterior, que traz um exemplo em que o efeito de distanciamento ¢ alcancado através da

forma de representacao:

Aumentando o volume da voz, prendendo a respiragdo e contraindo os
musculos do pescogo de tal maneira que o sangue lhe suba a cabeca, o ator
pode facilmente criar um estado de furia. Mas, em tal caso, o efeito de
distanciamento ndo se verifica. Ele se verifica se o ator, em determinado
ponto, inesperadamente mostra uma face completamente branca, que
produziu mecanicamente passando no rosto uma espécie de maquilagem.
Se o ator, a0 mesmo tempo, mostrar uma aparente serenidade, entdo o seu
terror, nesse ponto (como resultado desta mensagem ou daquela
descoberta), resultarda num efeito de distanciamento. Representar assim ¢
mais saudavel e, em nosso ponto de vista, mais digno de um ser pensante.
Exige um conhecimento consideravel da humanidade e da vida, além de
uma aguda compreensdo do que ¢ socialmente importante. Nesse caso, ha
também um processo criador, mas superior porque levado ao nivel da
consciéncia. (BRECHT, 1967, p. 110)

Brecht encontra naquilo que chama de “teatro tradicional chinés” um modelo para a
técnica do distanciamento. Apds assistir a um espetaculo da companhia do ator chinés Mei
Lan-fang, em 1935, em Moscou, o dramaturgo escreveu o ensaio O Efeito de Distanciamento
nos Atores Chineses, que traz inimeras li¢gdes sobre o tema. Em primeiro lugar, destaca que
“o artista chinés nunca representa como se houvesse uma quarta parede além das trés que o
cercam. Ele expressa sua consciéncia de estar sendo observado” (BRECHT, 1967, p. 105).
Tal caracteristica o diferenciaria imediatamente do teatro convencional europeu, empenhado

na criagdo de “ilusdes cénicas”:

Os atores abertamente escolhem as posi¢oes em que serdo melhor vistos
pela plateia, como se fossem acrobatas. Além disso, o artista observa a si
proprio. Assim, se representa, por exemplo, uma nuvem, mostrando seu
surgimento subito, seu crescimento forte e suave, sua transformacao rapida

36 “Chegamos a um dos elementos tipicos do teatro épico, o chamado efeito de distanciamento

(Verfremdungseffkt). Trata-se, em resumo, de uma técnica de representacao que permite retratar acontecimentos
humanos e sociais, de maneira a serem considerados insdlitos, necessitando de explicacdo, e ndo tidos como
gratuitos ou meramente naturais” (BRECHT, 1967, p. 148)
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mas gradual, ele olhara ocasionalmente para a plateia como se dissesse: nao
¢ assim mesmo? Ao mesmo tempo, ele também observa seus bragos e suas
pernas, guiando-os, experimentando-os e, possivelmente, também os
aprovando. Um olhar 6bvio para o chdo, para avaliar o espago que tem
disponivel, ndo o impressiona por ser capaz de quebrar a ilusdo. (BRECHT,
1967, p. 106)

Enquanto o ator europeu ocidental empenha esfor¢os para que pareca familiar ao
espectador, atingindo assim a identifica¢do, o desejo do artista chinés ¢, segundo Brecht,
parecer estranho, e até surpreendente, para a plateia. Para alcangar tal objetivo, o ator olha
com estranheza para si proprio e para seu trabalho. O publico ¢ assim levado a um estado de
espanto.

No teatro épico, embora o ator lance mao de certa artificialidade ao executar o efeito
do distanciamento, isso ndo significa que a técnica exija uma maneira ndo natural de atuar.
Ao contrario, Brecht (1967, p. 109) defende que o efeito de distanciamento “depende
totalmente da leveza e da naturalidade da interpretagdo”. Outro equivoco muito difundido
sobre a forma de atuagdo no teatro épico ¢ a afirmacao de que ele ndo explora as emogdes. O
ator ndo evita totalmente envolver o publico, emocioné-lo ou fazé-lo acreditar no que diz e
faz o personagem, mas esses ndo devem ser os objetivos finais do seu trabalho.

“O abandono da empatia ndo se origina de um abandono das emogdes e nao leva a
isto. A tese da estética vulgar de que somente podem ser criadas emogdes através da empatia
¢ uma tese errada”, no entanto, a pega épica deve-se submeter a uma “critica cuidadosa
quanto as emocdes que pretende criar e que estdo contidas nela” (BRECHT, 1967, p. 175).
O que ndo ha na forma épica, ao contrario do que comumente acontece na forma dramatica
de teatro, ¢ a transferéncia automatica de emocdes do personagem ao espectador, chamada
por Brecht de “contagio emocional”. Segundo Brecht (1967, p. 110), “vendo preocupagao,
o espectador pode sentir alegria; vendo ira, pode sentir repugnancia”. O desempenho do
artista oriental serve de inspiracdo no que diz respeito ao controle das emocdes e ao modo de

expressa-la:

A interpretacdo de um artista chinés frequentemente parece fria ao ator
ocidental. Isso nao significa que o teatro chinés rejeite toda representacao
dos sentimentos. O intérprete representa incidentes de profunda paixao,
mas nao se abandona ao seu calor. Nos momentos em que 0 personagem
representado esta profundamente excitado, o intérprete toma um punhado
de seu cabelo e morde. Mas isso é um rito, nio uma erupgio. E claramente

75



a repeticdo de um incidente por outra pessoa; uma representacdo, embora
artistica. O intérprete mostra que esse homem perdeu o autocontrole e
aponta os sinais exteriores disso. [...] A frieza vem do autocontrole do ator,
distanciado do personagem representado. (BRECHT, 1967, p. 107)

A passagem ilustra a ideia brechtiana de que “todo sentimento deve se refletir no
exterior, isto €, deve ser transformado em gestos” e de que a emog¢ao “precisa se exteriorizar
e emancipar para que ela possa ser tratada amplamente” (BRECHT, 1967, p. 164). E como
se, por exemplo, o desespero de um personagem fosse representado, no teatro é€pico, de modo
que suscitasse no publico um estado de reflexdo sobre a sua causalidade. Por que ele se
desespera? De que tem medo? O que podera fazer agora? O mesmo desespero, na forma
dramatica de teatro, seria representado de modo que o publico se desesperasse ao se
identificar com a situacdo. A forma de atuacdo seria crucial para levar o espectador a um
estado ou a outro. Para o ator épico, transformar a emog¢do do personagem em gestos
decodificaveis ¢ um dos caminhos para que se alcance o efeito do distanciamento.

O gesto, alids, ¢ um outro ponto crucial do teatro épico que se relaciona diretamente
com o trabalho de atores e atrizes. Esse conceito vai se desdobrar ao longo da teoria
brechtiana, de forma nem sempre muito nitida, em terminologias como gestus e gestus social.
Na abertura do ensaio Estudos para a teoria do teatro épico, Walter Benjamin (2017, p. 12)
chega a afirmar que “o teatro épico ¢ gestual” e mais tarde associa essa questdo a pratica do
ator: ““Tornar os gestos possiveis de ser citados’, eis 0 mais importante feito do ator; ele ha
de conseguir espagar seus gestos como um tipografo faz com as palavras” (BENJAMIN,
2017, p. 19).

Brecht (1967, p. 209) define a esfera do gestus como ““a atitude que os personagens
assumem em relagdo uns aos outros”. Nao significa a simples gesticulacdo, mas diz respeito
a atitudes globais em que entram em jogo as relagdes entre individuos. Uma linguagem pode
ser considerada gestus quando se baseia em um gesto e ¢ adequada por quem a usa a atitudes
particulares em relagdo a outros homens. Brecht chama a atengdo para o fato de que mesmo
as atitudes aparentemente de ordem privada, como a exteriorizagdo da dor fisica na doenga
ou na fé religiosa, pertencem a esfera do gestus, formando um campo de expressdes
extremamente complicadas e contraditérias.

Uma categoria especifica de gestus, o gestus social, ¢ definido como “o gesto que

permite conclusdes sobre as circunstancias sociais” (BRECHT, 1967, p. 79). Ele est4 sempre
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ligado a uma determinada época e, assim como o gestus, conceito mais geral, ndo se resume
a fisicalidade: uma fala pode também ser um gestus social. Brecht enfatiza que nem todos os
gestus sao sociais e traz alguns exemplos para ilustrar tal distingdo. “A atitude de espantar
uma mosca nao ¢ um Gestus social, ainda que a atitude de espantar um cachorro possa sé-lo,
por exemplo, se representar a batalha incessante de um homem maltrapilho contra os caes de
guarda”; “O gesto de trabalhar ¢ decididamente um Gestus social, porque toda atividade
humana dirigida para o controle da Natureza ¢ uma tarefa social, uma tarefa do mundo dos
homens” (BRECHT, 1967, p. 78). A finalidade do efeito de distanciamento seria, em linhas
gerais, evidenciar o gestus social inerente a todos os acontecimentos, permitindo ao publico

analisar a tensdo social por tras (portanto a causalidade) daquilo posto em cena:

O gestus, lugar unitario da teoria e pratica, ¢ um conceito revolucionario
porque “demonstra a significagdo social e a aplicabilidade da dialética”.
Como escreveu Benjamin, o gestus “pde a prova as situagdes no homem”. E
o comportamento fisico que materializa as contradi¢des entre individuo e
massa. E a dialética teatral em estado de detengio. E para nés uma importante
ferramenta de trabalho porque no teatro gestual de Brecht o velho e o novo
se atritam na materialidade dos corpos em relacdo social. (CARVALHO, p.
24)

E interessante observar que nem sempre os escritos de Brecht, mesmo aqueles
voltados especificamente para o trabalho do ator, abordam com nitidez os meios para que
sejam alcancados os objetivos do teatro épico. Citando o exemplo de uma pega (4 Tragédia
Americana, de Piscator) cuja cena inicial mostra uma moca deixando a casa da sua familia
para se empregar numa cidade grande, Brecht (1967, p. 133) contrapde a abordagem de um
“teatro burgués”, para o qual tal acontecimento ¢ banal, e a abordagem de um “teatro
historicizante”, classificagdo em que se enquadra o teatro épico, em que “todos os
acontecimentos cotidianos sdo significativos, particulares e merecedores de indagagdo” -
nessa segunda forma, a decis@o de sair de casa, tomada pela moga, seria submetida a diversos
questionamentos sobre motivacdes, necessidades, generalizagdes e implicagdes. Vamos ao
trecho em que Brecht reflete sobre o desempenho esperado da atriz que interpreta a mae da

moga:

Como deve a atriz dizer a seguinte frase da mae, quando estende a maleta:
“Tome. Acho que isso ¢ o suficiente para voc€.” - de tal forma que seja
entendida como uma verdadeira frase histérica? Isso s6 pode ser
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conseguido se o efeito de distanciamento ¢ empregado. A atriz ndo deve
fazer sua a frase, mas expo-la a critica, deve ajudar-nos a entender suas
causas ¢ protestar. Esse efeito s6 pode ser atingido através de um longo
treino. (BRECHT, 1967, p. 113)

Aqui, Brecht deixa evidente o objetivo a ser perseguido pela atriz (ressaltar o carater
historico do incidente representado), mas ndo descreve, de maneira concreta, caminhos para
alcangd-lo. Como se chegar ao efeito de distanciamento, nessa fala especifica? Como
pronunciar o texto de modo que fique evidente o seu carater verdadeiramente historico? Mais
uma vez, a teoria brechtiana revela-se ndo como um método, mas como uma provocagao, um
estimulo as atividades intermindveis de prética e reflexdo. E a partir desse pensamento sobre
o teatro épico que nos debrucaremos, no tdpico a seguir, sobre o trabalho do Bando de Teatro

Olodum.
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2.2 Atuac¢ao do Bando

Qualquer analise de um trabalho de atuacdo, por mais técnico que seja o percurso
criativo do artista ou dos artistas em questdo, estd submetida a um vasto campo de
subjetividades. Também o método de trabalho de um ator ou atriz, mesmo daqueles que
buscam seguir a risca uma técnica de atuacdo previamente formulada, esta sujeito a variaveis
muitas vezes intraduziveis, porque relacionadas a caracteristicas fisicas, psiquicas,
emocionais, espirituais, ancestrais cujo acesso ndo passa pelo campo racional, e tampouco
pode ser compartilhado. 4 Arte Secreta do Ator, como bem traduz o titulo do estudo de
antropologia teatral desenvolvido por Eugenio Barba e Nicola Savarese, publicado em forma
de livro, € um territorio espinhoso para aqueles que buscam adentra-lo com o rigor do método
cientifico.

A antropologia teatral ajuda a compreender os diferentes percursos das tradi¢des e
inovagdes na arte de atuar, observando principios recorrentes, mas nao responde a “questao
fundamental para os que praticam teatro ou danga: de como alguém se torna um bom ator ou
dancarino” (BARBA; SAVARESE, 2012, p. 8). Uma das criticas mais recorrentes ao
desempenho de um ator ou atriz em cena, o “ter ou ndo ter presenga”, ¢ um pequeno indicio
da inexatiddo do oficio. Como descrever tal “presenga”? Como avaliar se um artista
“preenche” o palco? Como medir o “éxito” de um ator?

Nesta dissertagdo, me debrugo sobre o trabalho de atuacdo dos artistas do Bando de
Teatro Olodum sem a pretensao de avalid-lo em sua “eficiéncia”. Mesmo porque compartilho
a ideia do encenador Marcio Abreu de que “arte ndo ¢ para ‘dar certo’ ou ‘funcionar’™’ e
mais ainda porque a trajetédria de 28 anos do Bando de Teatro Olodum atesta, por ela mesma,
a pertinéncia do trabalho desse grupo de artistas que acompanho e admiro ha, pelo menos,
dez. O objetivo, aqui, ¢ olhar para os tragos de estilo que aparecem nos diferentes trabalhos
do grupo e, tendo o teatro épico como horizonte, observar as conexdes, aproximagdes e

afastamentos entre a atuacdo do Bando e a convencionada ““atuacdo brechtiana”.

37 Trecho de entrevista de Marcio Abreu a Marco Vasques ¢ Rubens da Cunha publicada na Questio de Critica,
revista eletrdbnica de criticas e estudos teatrais Vol. IX, n° 67. Disponivel em
http://www.questaodecritica.com.br/2016/04/marcio-abreu/
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Formacio e afirmacao

Um olhar sobre diferentes experiéncias de teatro de grupo no Brasil revela algumas
caracteristicas recorrentes, como, segundo André Carreira (2010), o carater de
experimentagao/pesquisa em relagdo ao trabalho de ator/atriz, a producao de dramaturgia e
as atividades pedagdgicas. Embora ndo se possa generalizar tais aspectos, a sua existéncia ¢
frequente e revela-se inclusive no caso do nosso objeto de estudo, o Bando de Teatro Olodum.
“O teatro de grupo aparece como uma promessa de permanente reflexdo sobre os
fundamentos do teatro, bem como do desejo de construir métodos de formagao de ator
baseados em uma ética para o trabalho coletivo” (CARREIRA; OLIVEIRA, 2005, p. 3).

Em atividade h4 ininterruptos 29 anos, o Bando de Teatro Olodum foi, para grande
parte dos seus atores e atrizes, a sua propria “escola” de atuagdo. “Eu sou uma atriz formada
pelo Bando de Teatro Olodum, literalmente”, afirmou Céssia Valle (2019), que teve no grupo
o0 seu primeiro contato com o fazer teatral. Céssia participou da segunda oficina de seleg@o
de atores e atrizes, em 1991, depois de assistir ao espetaculo Essa ¢ nossa praia no Espaco
Xis: “Sai de 14 encantada com aquela forma de fazer teatro. Havia musica, havia danga, tinha
muito a ver com a negrada”. Mesmo aqueles que ja acumulavam alguma bagagem teatral
antes da entrada no grupo reconhecem o Bando como divisor de 4guas na sua pratica artistica.
E o caso de Gerimias Mendes, que acumulava experiéncias em grupos de teatro amador
vinculados a igreja catolica e a fabrica em que trabalhava, e atribui a chegada ao Bando o seu
aperfeicoamento técnico. “Mudou a técnica. A gente ndo tinha muita técnica, muito trabalho
de ator, de corpo, de voz [...] e no Bando a gente teve mais oportunidades porque a gente teve
muitas aulas técnicas de voz, de danga, de percussdo, tudo isso” (MENDES, 2019). J4 a atriz
Ella Nascimento, que entrou no grupo em 2001, depois de participar de uma oficina realizada
pelo Bando em Plataforma, sua comunidade, sequer tinha assistido a uma peca ou ido a um
teatro: “Eu assistia televisdo e de alguma maneira soube que para estar naquele universo ali
o melhor caminho era o teatro. Acho que isso fez com que o teatro ficasse na minha cabeca.
Aquela desenvoltura, aquela expressividade dos artistas me encantava, e era algo muito longe

de mim” (2019). Ao chegar no Bando, foi, aos poucos, assimilando as praticas do grupo:

O Bando ¢ formador, ele forma multiplicadores também. Quando eu cheguei
14 eles ndo me deram tudo: “olha, nds somos isso, a historia é essa, funciona
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desse jeito, aqui somos pretos, a gente se identifica dessa maneira, aqui a
gente se veste assim, aqui o cabelo a gente usa assim...”. Nao. Ninguém disse
que eu tinha que parar de alisar o cabelo. As coisas foram acontecendo
naturalmente. Eu fui entendendo o que era o grupo vivendo com o grupo. [...]
Que jeito era esse de fazer teatro. Eu ia experienciando e entendendo qual era
a forma de fazer. Sentia que tinha uma identidade ali. (NASCIMENTO,
2019)

E dificil dissociar, na atuagdo do Bando e no préoprio processo de formagdo dos seus
integrantes, o artistico do politico. Ao mesmo tempo em que descobrem caminhos e
amadurecem estratégias para trabalhar no palco, através de ferramentas compartilhadas pelos
diretores Marcio Meirelles e Chica Carelli, pelo coredgrafo Zebrinha, pelo diretor musical
Jarbas Bittencourt e pelos demais colaboradores artisticos do grupo, os artistas do Bando sdo
pivos das discussdes sobre racismo, consciéncia negra e afirmacdo da identidade. “Eu
conheci Jorge, Eliete, Rejane, Orlando Martins, uma galera que ja estava ligada com o
Movimento Negro, que era questionadora. Eu era supernova, tinha vinte e poucos anos,
achava tudo lindo... E fui aprendendo isso”, conta Valdineia Soriano (2018), que atribui ao
Bando a tomada de consciéncia sobre o que representava ser, na sociedade, uma mulher
negra. Algo parecido aconteceu com Renan Motta (2019), ator que chegou ao Bando em
2014, 23 anos depois da fundagdo do grupo, apds participar da II Oficina de Performance
Negra: “Eu ndo tinha essa consciéncia tdo profunda como eu tenho hoje com as outras
experiéncias que tive antes do Bando. O Bando me fez entender o que € ser negro € o que ¢
ser um ator negro. E entender esse processo de racismo que a gente vive, de machismo, de
homofobia...”.

Além de compartilhar experiéncias e conhecimento internamente, muitos atores e
atrizes do Bando acabam atuando também como multiplicadores em suas comunidades.
Rejane Maia desde 1995 d4 aulas para jovens na Comunidade de Atendimento
Socioeducativo de Salvador e, em 2000, criou no Ogunja o projeto Beje Erd, que oferece
para criangas aulas de teatro, musica e danca, além de reforgo escolar. Os atores Fabio
Santana e Ridson Reis ministram oficinas para criangas e jovens da comunidade do Alto do
Cabrito junto ao Grupo de Arte Cultural E Ao Quadrado. Outro exemplo ¢ a atuagdo de
Jamile Alves na comunidade de Alagados como parte do GRUCON - Grupo de Unido e

Consciéncia Negra, que desenvolve acdes de afirmagdo e resgate da cultura afro-brasileira

através da arte-educagao.
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Levando a cena as reflexdes sobre o lugar do negro na sociedade e o desejo de
transformar essa realidade, os artistas do Bando desenvolveram, gradativamente, o seu “jeito
de atuar”. Esse jeito foi, ao longo do tempo, adjetivado por publico e critica de diferentes
maneiras. Negro, baiano, periférico, popular eram alguns dos nomes atribuidos a forma como
tais artistas expressavam-se no palco. A forma de atuar do Bando era diferente daquelas que
predominavam na cena teatral soteropolitana da década de 1990. Assim como os temas
trazidos pelo grupo a discussdo, enfocados na questdo racial, também o modo como os
artistas colocavam-se no palco era novidade em um ambiente teatral fortemente influenciado
por teorias, dramaturgias e estilos de interpretagdo eurocentrados, ligados principalmente a
tradi¢do da Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia.

Por muito tempo, parte do publico e até da imprensa especializada tratou o trabalho
dos atores e atrizes do Bando como uma forma artistica menor, como se fossem amadores,
ou como se interpretassem “eles mesmos”. No documentéario Bando: um filme de, dirigido
por Thiago Gomes e Lazaro Ramos, a atriz Edvana Carvalho comenta tal preconceito. “A
gente tinha muitos problemas, porque todo mundo dizia, e saia no jornal, que Marcio estava
reformando, tratando das putas e dos ladrdes do Pelourinho, fazendo teatro com eles”.
Segundo Edvana, o elenco ria daquelas afirmacdes que, apesar de falsas, ndo abalavam
grupo: “Pra gente ndo era ofensivo ser ou ndo a puta ou o ladrdo que t4 sendo reformado,
porque essa gente nunca foi ofensiva pra gente”. No mesmo trecho do filme, a atriz Céssia
Vale conta que havia também um preconceito da classe teatral com o elenco do Bando:
“Tinha uma rusguinha da classe... ‘Ah, eles ndo sdo atores’. Tinha esse momento. Acho que
na real, na real, a gente s6 veio fechar isso com Cabaré da RRRRRaga”. J4 para Edvana, o
tratamento da classe artistica com o Bando s6 mudou depois da estreia de O Pai, O nos
cinemas: “Eu acho que o Bando so6 foi aceito quando foi pro cinema, pra muita gente na
cidade, e até muitos colegas da 4rea, que nem falavam direito com a gente, s passaram a

falar depois do filme”.

Corpo, movimento e memoria

Distantes de qualquer unanimidade, e na linha de frente contra o racismo manifestado

das mais diferentes formas (inclusive em algumas das recusas do seu reconhecimento como
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atores e atrizes profissionais), o elenco do Bando seguia trabalhando continuamente. O
treinamento nas salas de ensaio era intenso. O corpo e a danga eram centrais na preparagao
dos atores e atrizes, que tinham nessa area, desde o espeticulo Medeamaterial (1993), a
condugdo de Zebrinha, bailarino e coredgrafo com uma trajetoria reconhecida dentro e fora
do pais, e desde 1992 também diretor artistico do Balé Folclorico da Bahia.

O trabalho de Zebrinha busca dar resisténcia e condicionamento fisico aos atores e
criar um vocabuldrio para “legendar” os trabalhos do Bando, como define o proprio
coredgrafo, referindo-se as cenas em que a palavra nao ¢ suficiente para comunicar ao publico
uma ideia. Para isso, Zebrinha mistura diversas técnicas de danca moderna, de que ¢
especialista, mais um extenso vocabulario oriundo do oeste da Africa, “que veio através de
Katherine Dunham e foi trazido para o Brasil por Mercedes Baptista, que chegou aqui na
Bahia através de Domingos Campos e [0 grupo] Olodumaré. Tudo isso que se tornou essa
linguagem afrobaiana de fazer danga” (ZEBRINHA, 2019). No processo de preparagdo para
os espetaculos, as dangas das religides de matriz africana t€ém um lugar importante, pois ao
mesmo tempo em que ddo condicionamento para o ator interpretar, cantar e dangar, muitas
vezes simultaneamente, podem abrir possibilidades para a construcdo de personagens a partir

dos arquétipos dos orixds, segundo Zebrinha:

O corpo tem memoria. E quando eu falo que o corpo tem memoria, ndo ¢
somente o corpo negro. Qualquer corpo tem memoria. Porque quando fala
em ancestralidade parece que sO preto tem ancestral, tem ancestralidade.
Mas, por exemplo, ¢ muito facil um italiano dancgar polca sem nunca ter visto.
E complicado pra mim dangar polca. Mas ndo é complicado pra mim nem
para nenhum negro despertar a sua memoria e dangar as dancas de
candomblé. Vocé percebe que ndo existe a escola e que as pessoas dangam
mais ou menos igual. Entdo eu acho que ¢ por conta da memoria da mesma
etnia. E vocé ainda pode catalogar em relacdo as etnias que vieram para o
Brasil, que as pessoas sdo mais propensas a s€ mover como certos povos e
ndo sdo capazes de se mover como outros povos. (ZEBRINHA, 2019)

O resgate dessa memoria ancestral ¢ reconhecido por diferentes atores e atrizes
quando questionados, em entrevista, sobre o aspecto fisico da sua atuacdo. “O corpo pra gente
¢ uma biblioteca. Ele responde a coisas. As vezes ndo precisa nem falar. No siléncio vocé
responde muitas coisas com o proprio corpo, com essa memoria corporal”, conta Sergio
Laurentino (2019). A fala do ator faz lembrar o espetidculo Benga (2010), talvez o trabalho

do Bando que explore mais explicitamente a questdo da ancestralidade e também aquele que,

83



assim como DO (2012) - incursio do grupo no universo do butd -, mais utilize a
expressividade do corpo em siléncio. Em Ben¢a ndo ha personagens, e a narrativa, construida
de forma fragmentada, aborda temas como tempo, sabedoria, respeito aos mais velhos, morte
e espiritualidade. E também em Ben¢a que os ritmos e movimentos do candomblé,
recorrentes nos trabalhos do Bando, aparecem de maneira ainda mais contundente. Os atores
executam diferentes pontos, utilizando instrumentos de percussdo; batem cabeca;
movimentam-se pelo palco dangando os ritmos dos orixds. Em grande parte do tempo,
permanecem também em siléncio, e € o corpo - muitas vezes parado, inclusive - aquele que
fala.

O uso de elementos dos rituais religiosos de origem africana como fonte ¢ uma das
caracteristicas reincidentes ndo apenas no teatro do Bando, mas em muitos outros artistas e
companhias de teatro negro, e pode ser encarado como “continuo exercicio de uma memoria
cultural dialogica, apreendida ndo como origem arcaica, mas, como um significante
recorrente que reatualiza, cenicamente, praticas diferentes de leitura, concep¢ao e inscrigcao
do real”, como defende Leda Maria Martins (1995, p. 88). Atuando no campo do sensivel e
do simbodlico, tais elementos revelam-se como um discurso alternativo a formas de
representacdo hegemonicas e eurocentradas. A experi€éncia e a memoria coletivas, ainda
segundo Martins, sdo movimentadas por uma linguagem cénico-dramatica que ao mesmo

tempo evoca e ¢ evocada pelo espectador:

Os rituais religiosos funcionam como expressdo de um principio estrutural
dialético, um intertexto que traduz, conceitual e formalmente, uma visdo de
mundo diferencial, um cruzamento semiodtico discursivo, que explora
padroes de referéncia culturais distintivos, fabulando, na encruzilhada dos
conflitos e tensdes e na urdidura da trama, o esboco de uma identidade
alternativa para as personagens e para esse proprio teatro. (MARTINS, 1995,
p- 102)

O principio estrutural dialético de que fala Martins, ao propor ao publico alternativas
de visdo, aproxima-se dos objetivos centrais do teatro brechtiano. Por meio do efeito de
distanciamento, o teatro épico busca “indicar o carater contraditdrio e corrente de condigdes,
acontecimentos, figuras, pois a realidade s6 pode ser dominada se se reconhece sua natureza
dialética” (BRECHT, 2002, p. 151). Compreendendo a realidade de Salvador, cidade que,

embora seja a de maior populagdo negra fora do continente africano, ¢ também onde se
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concentram altos niveis de desigualdade social, intolerancia religiosa e recorrentes casos de
racismo, a expressdo em cena dos rituais de origem africana inscreve-se ainda como um
discurso dissidente, levando o espectador ao exercicio dialético de reflexdo. Aqui, atinge-se
um objetivo brechtiano que ¢ também do Bando de Teatro Olodum: “o espectador se torna
um dialético” (BRECHT, 2002, p. 151).

As dangas de origem afro-brasileira, base da preparacdo fisica do Bando e muitas
vezes também o ponto de partida para a criagdo artistica, inscrevem-se na poética do grupo
entrelagadas a técnicas e referéncias diversas. Como observa a pesquisadora Evani Tavares
Lima em sua tese de doutorado, o fato de o Bando de Teatro Olodum optar por trabalhar
principalmente com referenciais da cultura negro-brasileira ndo impede que elementos de
outras matrizes possam ser alvo de exploragdes ou estudos realizados pelo grupo. O yoga,
por exemplo, foi utilizado como modo de condicionamento fisico e mental por mais de um
ano, como afirmou a pesquisadora a atriz Auristela S4. “Coloca-se, por um lado, a
necessidade de estudar os elementos de matrizes negro-brasileiras, a fim de ampliar o
repertorio do ator; e, por outro, [...] abarcar referenciais ndo negros para escapar a uma
possivel estagnacdo dentro de um cliché do que/ou como deveria ser um negro” (LIMA,

2010, p. 185).

Fisicalidade, musicalidade, ritmo

O aspecto fisico, considerado pela diretora Chica Carelli (2019) a “pedra
fundamental” do teatro do Bando, aparece também nas respostas do diretor Marcio Meirelles

e do coredgrafo Zebrinha ao pedido de que tentassem “descrever a atuacdo do grupo”:

E uma atuagio muito fisica. E muito musical também. Os atores do Bando
tém uma forga fisica de atuagdo muito grande, o corpo é muito presente,
muito forte. Tem desenho. Tem um desenho pra cada personagem. Tem a
coreografia, o que da também uma questdo musical na atuacdo. Na fala, no
siléncio, no ritmo, no gesto. E vice-versa. Quando eles estdo dangando eles
dangam como personagem, quando estdo cantando, cantam como
personagem... Eles ndo dissociam e comegam a dangar. Nao ¢ um musical,
nesse sentido de musical americano. E muito mais brechtiano, ¢ uma
narrativa, € um complemento a narrativa da fabula. (MEIRELLES, 2018)

Nos temos uma maneira sui generis de representar, eu acho. Eu acho até que
a gente tem uma maneira africana de ser artista. Exatamente. Uma maneira
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africana de ser artista. Onde a palavra por si s6 ndo basta e existe outra
maneira de expressao que ndo ¢ s6 a palavra, ndo € s6 o discurso. Inclusive a
maneira de tonar. Nos espetaculos, a maneira que a gente emite esse discurso,
talvez politico, racial, dentro do que a gente faz, existe uma musicalidade.
[...] Eu acho que o Bando tem esse traquejo de utilizar a naturalidade da fala
pra emitir discursos. Eu acho que € muito mais shakespeariano que qualquer
outra coisa. (ZEBRINHA, 2019)

Em ambos os depoimentos, o corpo e a danca aparecem como formas de discurso
complementares ao texto verbal da peca. Na fala de Zebrinha, tal caracteristica ¢ relacionada
a uma maneira “africana” de ser artista, que extrapolaria, segundo ele, a forma de expressao
através da palavra. Se o teatro, de modo geral, pode ser considerado “uma modalidade
artistica intrinsecamente interdisciplinar e intersemidtica, na qual o signo verbal ¢ apenas um
dos elementos constitutivos” (MARTINS, 1995, p. 92), o teatro feito pelo Bando opta por
valorizar os signos nao verbais, explorando a plasticidade e a musicalidade da cena das mais
diversas formas. Em O Teatro do Bando, Uzel traz um depoimento de Meirelles sobre a
utilizagdo da plasticidade/expressividade do corpo em cena: “A atriz Rejane Maia, de costas,
parada, em siléncio, ¢ um discurso inteiro. Costumo langar mao desses discursos ndo-verbais
que complementam e conduzem também o espectador para essa coisa as vezes empatica, as
vezes critica” (MEIRELLES apud UZEL, 2010, p. 124).

A musicalidade (ou o carater musical), citada nos depoimentos de Zebrinha e
Meirelles, revela-se outra caracteristica marcante da poética do Bando. Aqui, ela aparece de
duas formas. A primeira delas esta relacionada aos nimeros musicais em que os atores tocam,
cantam e dangcam, como acontece ao longo de todo o espetaculo Cabaré da RRRRRaga. O
nimero musical aparece como extensdo do discurso do espetaculo e por isso ¢ considerado
por Meirelles como “brechtiano”. No teatro épico, “os numeros musicais, que possuiam a
imediaticidade de uma balada, eram de natureza reflexiva ¢ moralizante” (BRECHT, 1967,
p. 82). Segundo o encenador alemao, as cangdes, para além de divertir o espectador, podem
aparecer como “apelos musicais dirigidos ao publico” (p. 216) ou podem também “dar sua
propria reagdo em relagdo ao tema tratado” (p. 217). Em Ter na pele a cor da noite®®, can¢io
do espetaculo Cabaré da RRRRRaga, transcrita a seguir, faz-se um chamado a reflexao sobre

a condi¢@o do negro na sociedade:

3% Letra de Marcio Meirelles e musica de Jarbas Bittencourt.
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E preciso ter coragem
Para ter na pele a cor da noite
Ser intangivel

¢ preciso ter coragem

pra ver tudo e ndo ser visto
pra tentar ter um futuro
com a pele cor do asfalto
e mostrar pra todo mundo
que ¢€ preciso ultrapassar
a superficie das coisas

e ver a cor do irmdo

a cor do nada mais fundo
do nada mais invisivel
Do mais absoluto nada

€ preciso ter coragem para se empunhar esta cor
como arma como enxada como arado

como fonte como estrada

como lingua incendidria

que todas as linguas fala

e torna esta cor escondida

em nova cor revelada

cor do dia cor do sonho

de todo homem e mulher

todo bicho toda mata

cor a correr pelas veias

a preencher os abismos
criando um caminho novo
pra raga humana avangar
¢ preciso ter coragem
para ter na pele a cor da noite
e sobreviver nesses dias

¢ preciso ter coragem

e olhos de lua a brilhar
pra o futuro que se quer
ser o futuro que vira

A cangdo, interpretada pela personagem Nega Lua, ¢ acompanhada por uma
coreografia executada pelos demais atores/personagens. Nesta cena, movimentos que
sugerem estados de ataque e defesa, alguns menos 6bvios e outros mais literais, como golpes
do boxe, misturam-se a passos de dangas urbanas, deslocamentos no estilo dos desfiles de
moda e acdes mais abstratas. Ao todo, durante o espetaculo, sdo onze nimeros musicais. A
musica cantada e dancada, presente em outras diversas montagens do Bando de Teatro

Olodum, demanda ao trabalho de atuagdo versatilidade e disponibilidade. “Essa
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multiplicidade de coisas, o ator que ndo ¢ cantor mas que canta, ndo ¢ instrumentista, mas
toca, ndo ¢ dancarino, mas danga. [...] Essa atuacdo multipla ¢ muito caracteristica do Bando”,
comenta o ator Renan Motta (2019). Além da direcdo musical de Jarbas Bittencourt, o grupo
tem, ha cerca de 15 anos, a colaboragdo de Marcelo Jardim nas aulas de canto e preparagdo
vocal.

Um segundo sentido do termo “musicalidade” (citado literalmente no depoimento de
Zebrinha mas também presente na fala de Meirelles) estd associado a nogdo de ritmo. Ao
destacar a “maneira de tonar”, Zebrinha refere-se a0 modo como o ator ou atriz acentua
determinadas silabas, palavras ou frases, criando, de forma consciente, uma melodia. “Em se
tratando de uma lingua teatral, ¢ de tal importancia sua materialidade fonética que [...] antes
mesmo do sentido (significado), o que nossa memoria retém €, muitas vezes, ‘como as coisas
sdo ditas’” (CASTILHO, 2013, p. 41). A forma, nas artes, ¢ tdo importante quanto o
contetido, e “o ritmo, em nenhuma instidncia, pode ser considerado um ‘adendo’, um
‘ornamento’, ou mesmo uma ‘utilidade’ na constitui¢ao da linguagem poética” (CASTILHO,
2013, p. 41), ele “ndo se encontra ‘acima’ do sentido sintatico-semantico, mas o constitui”
(PAVIS, 2008, p. 343).

Nao ¢ por acaso que muitos textos teatrais, como por exemplo as tragédias antigas,
sdo escritos em verso. Tal formato, como lembra Pavis (2008), requer do ator uma obediéncia
ao esquema prosodico determinado, ou seja, deve-se respeitar o ritmo sugerido pela sua
propria organizagdo. Shakespeare, que escrevia tanto em verso como em prosa, ¢ um dos
autores em cuja obra o ritmo da fala ¢ elementar. Talvez por isso Zebrinha, em seu
depoimento, considere o modo de atuar do Bando de Teatro Olodum como “‘shakespeariano”.
Ha na fala do grupo um cuidado com o ritmo, a pulsa¢do, sem que se perca a naturalidade da
atuacao:

Na representagdo, o ritmo € sensivel na percep¢do de efeitos binarios:
siléncio/fala, rapidez/lentidao, cheio/vazio de sentido, acentuagdo/ndo
acentuagdo, destaque/banalizacdo, determinagdo/indeterminagdo. O ritmo
ndo se limita a enunciagdo do texto; também vale para os efeitos plasticos:
APPIA fala, por exemplo, aos seus cenodgrafos, de um “espago ritmico”.

“

CRAIG faz do ritmo um componente fundamental da arte do teatro, “a
propria esséncia da danga”. (PAVIS, 2008, p. 344)

E possivel perceber no modo de atuar do Bando uma forte atengdo, ou melhor, uma

forte conexdo com os demais elementos da encenagdo. Vozes e corpos conectam-se entre si,
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coletivamente, e também com a musica que entra, com a luz que se transforma, com o espago
cénico, o publico, o siléncio. Nao ¢ for¢osa a comparacao do trabalho do ator, e especialmente
do ator do Bando, com o desempenho de um instrumentista em uma orquestra. O intérprete
estd, a todo o tempo, conectado com a obra em sua inteireza, e cada nota, ou cada agdo, deve
estar em harmonia com o todo. No palco, nenhuma a¢do, nem mesmo um solo, €, em sua
esséncia, individual. E tal afirma¢@o ganha ainda mais for¢a quando se refere ao desempenho
de atores de um mesmo grupo teatral.

A afinacdo do Bando de Teatro Olodum em cena ¢ resultado do convivio de muitos
anos, dentro e fora do tablado. De um modo muitas vezes intraduzivel, essa sintonia €
percebida pelo espectador, como observa o diretor-pedagogo Jurij Alschitz, praticante e

investigador do teatro feito em companhia:

A natureza de uma companhia se coloca sempre como segundo autor do
espetaculo e como seu dono, ja que somente ela exercita alguma autoridade
sobre os lacos particulares que se transformam gradualmente e se
intensificam sem pausa durante o espetaculo. As suas leis ndo-escritas, os
seus ritmos particulares, inimitaveis, serdo percebidos pelo espectador como
arte de direcdo da montagem e maestria na interpretacdo, mas isso ¢ uma
meia-verdade porque o espectador simplesmente observara a vida da
companhia como um ato artistico. (ALSCHITZ, 2012, p. 47)

Unidade, individualidades

Em suas reflexdes sobre as companhias de teatro, Jurij Alschitz (2012) busca na fisica
molecular uma imagem para caracteriza-las. Segundo tal ciéncia, exatamente como um
ponto, que tende a se tornar infinito, o infinito tende a se tornar um ponto. O ator da
companhia, o “ator-ponto”, viveria esses dois estimulos contrastantes. Faria um esforgo para
se assemelhar a companhia, para se tornar parte indivisivel dela, um “nao-ser”, e ao mesmo
tempo, ao alcancar o autoanulamento, faria o caminho inverso: buscaria o “ser”, a
“personaliza¢cdo”. Esse transito constante, marcado pelas oposi¢cdes entre liberdade e
limitagdo, seriam responsaveis pela energia geradora de acdo e crescimento da companhia.

E interessante observar que o Bando de Teatro Olodum ¢ reconhecido pela sua forma

unica e original de fazer teatro. Mas esse seu jeito singular existe pelas individualidades que

o grupo carrega em sua formagdo. A comegar pelas caracteristicas fisicas do elenco, como
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mostra a atriz Cassia Valle (2019): “O Bando nunca teve padrio fisico, estético, assim, o
belo. A gente ja foi em varios lugares e ouviu isso: ‘bacana que nesse lugar tem gordo, magro,
velho, novo, negro com melanina cem por cento, com mais ou menos’. E isso faz um corpo.
E faz ser diferente”.

O mesmo vale para a forma de atuar: a0 mesmo tempo em que o grupo possui certa
unidade nos jeitos de falar e se mover, marcada por vocabuldrio, ritmos e musicalidades
desenvolvidos coletivamente, cada ator traz consigo, naturalmente, o seu proprio jeito de
trabalhar - as suas proprias cores, temperaturas, energias, visoes, modulagdes. Isso diz
respeito ndo apenas a forma alcangada em cena, mas ao proprio processo de criagdo. Se o
trabalho de construcdo de personagem ¢ desenvolvido, pela maior parte do grupo, a partir da
observagdo do cotidiano seguida de exercicios fisicos (andar pela sala de ensaio, encontrar a
respiracdo do personagem, a sua forma de andar etc), para a atriz Ella Nascimento (2019),
por exemplo, o caminho de criagdo segue um outro percurso: “Eu fui percebendo que tentar
entender a psicologia da personagem, sua historia, me traz muito mais coisas, mais alimento,
do que comecar pelo externo. [...] Marcio respeitava muito os processos individuais e acho
que isso ajudou muito a me entender”. Os obstaculos na busca de uma unidade, segundo Ella,

eram contornados com traquejo pela direcao:

Porque ¢ dificil também conviver em grupo, por conta da tendéncia a
encontrar essa unidade criativa, mas que nem sempre acontece, € iSso tem
que ser respeitado. E eu até encontrei um ambiente que acolheu isso. Pelo
menos na dire¢do. Zebrinha me respeitava, com meu corpo. Ele tem a vis@o
de que cada um, por mais que a coreografia seja igual, vai dangar a sua
maneira, porque ¢ outro corpo. E no jeito de fazer eu também via na Chica e
no Marcio o respeito a esse processo. Chica foi se tornando uma grande
parceira. A gente conversava muito e ela foi percebendo qual era esse jeito.
(NASCIMENTO, 2019)

E interessante notar que, nesse contexto de didlogo constante entre unidade e
individualidades, tem sido cada vez mais comum a coexisténcia dos espetaculos do Bando,

que envolvem todo o elenco e equipe de criagdo, com projetos independentes®,

3 Alguns deles: o solo En(cruz)ilhada, escrito e interpretado por Leno Sacramento (Bando) com dire¢do de
Roquildes Junior; a pega Eles ndo sabem de nada, com texto e diregdo de Leno Sacramento e atuagio das atrizes
Naira da Hora e Shirle Sanjeva, integrantes da nova geragdo do Bando; Se Deus Fosse Preto, mondlogo escrito
e interpretado por Sergio Laurentino (Bando) com dire¢do de Jean Pedro; Maloquéro, mondlogo escrito e
interpretado por Jhoilson de Oliveira, dirigido por Merry Batista (Bando); O Contentor, pega de Jos¢ Mena
Abrantes dirigida por Ridson Reis (Bando) com os atores Cell Dantas, Eddy Firenza, além do proprio Ridson;
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desenvolvidos por seus atores com diferentes equipes criativas. Embora ndo tenham a
assinatura do Bando de Teatro Olodum como realizador, esses projetos costumam contar com
o apoio ou a co-realizagdo do grupo e eventualmente sdo incluidos nas programacdes de
projetos desenvolvidos pelo Bando, como as Tergas Pretas e o festival A Cena Ta Preta.
Esse movimento de alguma forma dialoga com os rumos do teatro no século 21, momento
de grande emergéncia de solos, projetos de pesquisa/criagdo individuais, residéncias e
colaboragdes pontuais entre artistas, coletivos em articulagdo. Talvez esteja aqui uma nova
forma de atuagdo das companhias de teatro, que remodelam seus lacos sem rompé-los ou

afrouxa-los.

Observacio, gesto e gestus

O olhar atento ao cotidiano ¢ ferramenta crucial no trabalho criativo do Bando de
Teatro Olodum. “Nossos personagens a gente buscava na rua”, conta Gerimias Mendes
(2019). O método de observagao ¢ lembrado por diversos atores quando questionados sobre
os seus processos individuais de criacdo. “Eu sou um cara que eu observo muito as pessoas
na rua. Eu gosto muito de ouvir as conversas, principalmente em feiras, em festas, em espagos
que tem aglomeracdo, em recepcao de clinicas, Onibus, transporte publico... Isso ¢ de uma
riqueza que ndo tem tamanho”, relata Jorge Washington (2018). Leno Sacramento (2019)
afirma que o “laboratorio de rua” ¢ algo que todos no grupo realizam e lembra uma imagem
utilizada pela atriz Valdineia Soriano para ilustrar a pratica: “O ator fica com a antena ligada,
o tempo todo, captando todas as coisas”.

O exercicio de observacao, considerado por Brecht (1967, p. 206) “elemento essencial
da representacdo”, como abordado em maior profundidade na primeira parte deste capitulo,
¢ um importante ponto de interse¢do entre a atuagdo do Bando e aquilo que poderia ser
chamado de uma atuagdo épica. “O teatro épico pretende estabelecer seu modelo em uma
esquina de rua, com o intuito de retornar a um teatro dos mais simples, a um teatro ‘natural’,
constituindo uma empresa social cujas origens, meios e objetivos sejam terrenos e praticos”

(BRECHT, 1967, p. 149). Ter a cena de rua como modelo, vale dizer, ndo significa que atuar

a performance literaria Sarauzinho da Calu, criada por Céssia valle (Bando) a partir do livro infanto-juvenil
Calu, uma menina cheia de historias escrito por ela em parceria com Luciana Palmeira.
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nesse teatro seja uma tarefa facil. Alcancar a naturalidade de que fala Brecht revela-se um
desafio e fazé-lo implica no emprego de uma série de recursos artisticos.

Na Trilogia do Pelo, o Bando de Teatro Olodum leva ao palco personagens inspirados
nos moradores do Pelourinho, no centro histérico de Salvador. Para a criagdo artistica, o
grupo passou a observar e a conversar com personagens reais do lugar. Na sala de ensaio o
material coletado foi trabalhado em improvisagdes, transformado, e dali surgiram
personagens emblematicos que do palco passariam para as telas de cinema e para a televisao,

em O Pai O. Um deles é Dona Raimunda, criagio da atriz Cassia Valle:

O primeiro personagem que eu criei ¢ Dona Raimunda [...] que ¢ aquela
pessoa que tem um dom, sabe ler carta, sabe jogar buzios, sabe ver no copo...
Eu fui conversar com muitas mulheres que viam no copo ¢ nao s6 no
Pelourinho. Eu fui do Pelourinho até Sete Portas. [...] Eu conversei com
muitas senhoras, benzedeiras... Entdo pra mim, pro meu processo, € 0
observar e o conversar. A partir dai eu tenho que juntar esse papo todo que
eu tive com essas pessoas e criar um Unico texto. A partir dai € ver “o que ¢é
que ¢ mais importante, que cada pessoa que eu conversei queria me dizer?”.
E a partir dai eu vou criando essa pessoa, vendo o que é importante pra ela,
porque ela vive naquele estado, o que é importante pra ela dizer. E como eu
observo muito, entdo tem jeito de olhar, jeito de falar, jeito de pegar na
cintura, uma voz que a gente vai juntando com a minha, mas pode ter uma
coisa mais histridnica, ¢ tem muita coisa de gesto, eu observo muito, gosto
dessa coisa do gestual. (VALLE, 2019)

O gesto, ou o gestual, destacado pela atriz, ¢ componente importante no trabalho de
atuagdo e portanto objeto de analise de diversas teorias teatrais. De modo genérico, segundo
Pavis, refere-se a maneira de se mexer especifica de um ator, de uma personagem ou de um
estilo de representar, implicando numa formaliza¢do e uma caracterizagdo dos gestos do
artista, no entanto, “cada época tem uma concep¢ao do gesto; o que, em contrapartida, influi
na interpretacdo do ator e no estilo da representa¢dao” (PAVIS, 2008, p. 184). Por interpretar
0s personagens como sujeitos sociais, a atuagdo do Bando aproxima-se da visdo de Brecht,
que traz os conceitos de gestus e gestus social como base para a pratica e a reflexdo sobre o
trabalho de atuar.

O modo de andar, de se movimentar, de apoiar as maos ao descansar, de erguer os
bragos ao falar sdo exemplos daquilo chamado por Brecht de gestus. Na categoria dos gestus
existe um tipo especial, o gestus social, que engloba tudo aquilo que serve para evidenciar o

lugar social do personagem e os embates sociais presentes nas mais diversas relagdes entre
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personagens. A esfera do gestus social extrapola o aspecto fisico: pode também ser uma fala,
uma musica.

A constru¢do do personagem de Dona Raimunda, assim como dos demais
personagens da Trilogia do Pelo - podemos citar a baiana da acarajé, o policial, o taxista, a
travesti, a evangélica dona do cortigo, entre outros - ¢ feita com o objetivo principal de
localizar aquele individuo na sociedade e, a partir dai, problematizar as relacdes estabelecidas
na teia social. Por isso a ideia de gestus social, ainda que nao trabalhada teoricamente pelo

elenco do Bando de Teatro Olodum, esta presente em diferentes trabalhos do grupo:

Criamos personagens coletivos. A baiana de acarajé ndo ¢ apenas uma
mulher que sustenta a familia alimentando o consumidor, mas a mulher que
alimenta. A soma de varias baianas de acarajé, de inimeras mulheres que
sustentam a familia, que nos alimentam n3o s6 com comida, mas com
valores, com tradi¢do, com lideranga comunitaria. O gari ndo é s6 um cara
que recolhe o lixo, mas o homem que mantém a cidade limpa e,
contraditoriamente, sobrevive da sobra, do que ¢ jogado fora. (MEIRELLES,
2005, p. 24)

Em lugar de constru¢des que individualizem os personagens, atores e atrizes os
representam como seres sociais, explorando gestos e acdes identificaveis como de grupos
sociais especificos e, mais que isso, evidenciando os aspectos sociais das relacdes entre os
seres representados. E o que acontece, por exemplo, em Relato de uma guerra que (ndo)
acabou, que expde a violéncia vivida nos bairros periféricos de Salvador durante a greve da
Policia Militar.

A personagem Simone, mestranda em Psicologia Social que estd na comunidade do
Alto do Gavido para pesquisar os impactos das radios comunitarias na vida dos moradores,
representa uma elite socioecondmica que se relaciona com a favela a partir de uma postura
assistencialista e exploradora. Esse aspecto ¢ sublinhado nas cenas em que Simone interage
com o policial Bujdo, com o radialista Bocdo e com a catadora Ro, todos moradores da
comunidade. Essa ultima, na fala final da peca, escancara os abusos dessa relacdo ao

responder a uma das perguntas feitas por Simone para a sua pesquisa de mestrado:

A senhora nao vai entender nada. Vocés nao vao entender nada nunca. Porque
ndo querem. Porque vocés tém dinheiro, casa, carro, educagdo, médico
quando precisa, comida e conforto. Vocés agora ficam com esse negocio de
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ajudar. De solidariedade. Pensa que a gente ¢ besta? Acham que vao salvar a
gente dando bolsa de cinquenta reais e ensinando reciclagem? Dando quilo
de alimento? Vocés querem € se salvar. Porque tém medo. Vocés acham que
todo mundo mora em favela ¢ bandido. Mas ndo ¢ ndo. Tem bandido também.
Mas quem faz os bandidos daqui ¢ a necessidade. Quem faz os bandidos
daqui sdo vocés mesmo, que ndo respeita a gente. A gente tem dignidade. E
por isso que ndo quero ter filho nessa porra! Construi meu barraco sozinha e
moro 14 sozinha, pra ninguém encher o meu saco. Vivo como posso € ndo
peco nada a ninguém. Me defendo. Tenho minha arma e meto bala no
primeiro que vier me sacanear. E isso todo mundo quer. Todo mundo. Nao
posso atirar em todo mundo. Principalmente nos bacanas de fora que s6 quer
enrabar a gente. Por isso ndo vou ter filho. Nessa porra. Porque ele ndo vai
consertar o0 mundo e nem eu. Eu ndo vou botar mais um neste mundo, pra
levar a vida de merda que eu levo. Tendo s6 a arma como salvacao. E uma
arma so ndo da pra acabar com essa cambada toda de filho da puta.

A fala de Ro comega referindo-se a Simone como individuo (“A Senhora nio vai
entender nada”). Logo na segunda frase, a personagem Simone j4 passa a ser tratada como
um coletivo, uma classe social que explora e violenta a classe social da qual Ro faz parte
(“Voces ndo vao entender nada nunca”). O discurso da personagem provoca uma reflexao
sobre as causas da criminalidade, sobre as verdadeiras origens da violéncia (“Quem faz os
bandidos daqui sdo vocés mesmo”). O debate sobre as relagdes de poder que permeiam a
sociedade, constante nos diferentes trabalhos do Bando, estd na raiz do teatro épico: “Em
primeiro lugar, a forma épica tenta superar o individualismo e estimular o olhar histérico. Ela
tenta mostrar que os individuos agem determinados por forgas sociais amplas, e, a0 mesmo

tempo, se autodeterminam no didlogo com essas forcas” (CARVALHO, 2009, p. 192).

Tipo e personagem

A composicao de personagens tipo ¢ outro recurso utilizado com frequéncia pelo
Bando de Teatro Olodum. Embora tedrica e tecnicamente distante do conceito de gestus
social, a escolha de estabelecer tipos bem definidos, com tragos fisicos, psicologicos ou
morais comuns e reconheciveis facilmente pelo ptblico, pode também ser enxergada como
uma estratégia para reforcar o carater social dos personagens. “Ha criagdo de um tipo logo
que as caracteristicas individuais e originais sdo sacrificadas em beneficio de uma

generaliza¢do e de uma ampliagdo” (PAVIS, 2008, p. 410).
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Os personagens tipo, obrigatdrios em géneros como a farsa e a comédia de caracteres,
ndo se limitam a essas formas teatrais, mas acabam por herdar alguns dos preconceitos a elas
atribuidos. Segundo Pavis, a mé4 fama do tipo vem da reprovacgao da sua superficialidade e
da dissemelhanga dos personagens reais, visdo que o contrapde aos personagens tragicos, que
possuiriam uma dimensdao mais humana e individual. O autor ndo apenas discorda que o
personagem tragico, ou “mais trabalhado”, assemelhe-se ao que seria uma “pessoa real”
como defende que o personagem tipo ‘“confessa francamente seus limites e sua
simplificagdo”, tornando-se por isso mais apto a se integrar a intriga e a servir de objeto
ludico de demonstragao.

E em certa medida o que acontece em Essa é nossa praia, primeiro espetaculo do
Bando de Teatro Olodum. Os tragos de personalidade evidentes tornam mais diretos os
conflitos entre personagens, ressaltando os debates sobre diferentes questdes, como os
choques culturais entre a igreja evangélica e os adeptos do candomblé, a relagdo de
exploragdo envolvendo um lojista e um artista de rua, a tentativa de extorsdo de uma
prostituta por um policial militar, entre outros.

A experiéncia com Essa ¢ nossa praia foi bem sucedida e o diretor Marcio Meirelles
decidiu manter os personagens da pega em outros dois espetaculos: O Pai, O! (1992) e Bai
bai Pelo (1994), dialogando com o principio da commedia dell’arte, género teatral que se
baseia na repeticao de personagens tipo em diferentes situagdes. Surgida em um contexto de
grave crise econdmica e social que tomou a Itdlia no século XVI, a commedia dell’arte foi
responsavel por afirmar o palco como lugar do ator, ja que se baseava exclusivamente na sua
atuagdo e, especialmente, na sua capacidade de improvisar. Foi também o periodo em que
surgiram as primeiras organizacdes de artistas e companhias de atores profissionais (LEAO,
2014). A partir de um roteiro estabelecido previamente pelo diretor, o ator improvisava as
situacdes a partir das caracteristicas proprias do seu papel (tipo) e das reagdes do publico
(PAVIS, 2008). Os tipos fixos eram divididos em dois “partidos”, um composto de
empregados (Arlequim, Polichinelo, Colombina) e outro de patrdes (Il Capitano, Pantalone,
11 Dottore). E também a commedia dell arte que abre o caminho dos palcos para as mulheres,
agora donas dos personagens femininos, antes interpretados por homens.

A influéncia da commedia dell’arte na poética do Bando ndo se da explicitamente -

ndo ha nas montagens a utilizagdo de mascaras ou arquétipos especificos do género,
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tampouco treinamento pratico ou estudo teorico sobre esta forma teatral - mas aparece na
funcdo atribuida a repeticdo dos personagens tipo: “representar coletivos humanos e nio
individuos, mostrar o que aqueles coletivos representados significam na manuten¢do ou na
transgressdo do estado de coisas em que vivemos” (MEIRELLES, 2005, p. 25). Fungao,
ainda segundo Meirelles, compartilhada pelo teatro popular em suas diversas formas - “da

commedia dell’arte a0 mamulengo”.

Publico, ator, personagem

A relacdo com o publico ¢ ponto vital das inovagdes propostas por Bertolt Brecht.
Critico das formas teatrais ilusionistas, o encenador defendia que “a relacdo entre ator e seu
publico deveria ser a mais livre e direta possivel. Ele simplesmente tem algo a comunicar e
a mostrar e esta atitude, daqui em diante, deveria servir de base” (BRECHT, 1967, p. 168).

No Bando de Teatro Olodum, a comunica¢@o com a plateia ¢ também o que orienta a
pratica teatral. Além de os atores terem uma nog¢ao muito lucida do que desejam e precisam
discutir no palco, a propria experiéncia de pesquisa e criagdo colabora para uma desenvoltura

no jogo da cena:

Eu sempre digo que a grande caracteristica do Bando ¢ um ator que se
comunica muito com a plateia. Ele tem uma comunica¢do muito direta com
a plateia. Sempre. Primeiro, ele tem uma capacidade muito grande de
improvisagdo, [...] sempre ha uma grande comunicagdo com o publico. E isso
eu acho que € muito voltado tanto por esse método de trabalho que eles iam
sempre falar com as pessoas que tinham a ver com os personagens deles...
Entdo sempre € um trabalho que ndo € individual, € muito de dialogo, de troca
de ideias, as ideias que estdo dentro do espetaculo ndo sdo de cada um, mas
sdo ideias que a gente vai recebendo, seja por palestra, seja por conversa com
pessoas, seja porque a gente ouve... Entdo sempre ha uma troca muito grande.
A relagdo com o publico ¢ muito grande. A relagdo com a sociedade ¢ muito
grande. (CARELLI, 2019)

Os momentos de quebra da quarta parede, quando se fala diretamente ao publico, sdo
muito frequentes nos espetaculos do grupo. Em Cabaré da RRRRRaga, por exemplo, raras
sdo as cenas em que o ator ou atriz ndo se dirige a plateia. “A gente lida com isso com muita
facilidade. [...] A gente vai muito naturalmente falar com a plateia. Retoma o personagem,
sai do personagem, volta pro personagem. Como uma brincadeira mesmo (WASHINGTON,

2018). Entrar e sair do personagem, deixa-lo mais e menos evidente, ¢ um traquejo
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estimulado pelo proprio Brecht aos seus atores. “O ator deve simplesmente aparecer e
mostrar algo publicamente, e também que ele esta mostrando. Ele deve imitar uma outra
pessoa, mas ndo deve chegar ao ponto de supor que ele € esta pessoa, ndo deve ter a intengdo
de fazer com que esquecam a sua propria pessoa” (BRECHT, 1967, p. 168).

Questionado em entrevista sobre o seu processo individual de trabalho, o ator Sergio
Laurentino lembrou uma experiéncia fora do Bando, na peca Jango.: Uma Tragedya, dirigida
por Marcio Meirelles. Sobre o personagem interpretado por ele, um norteamericano
interessado em biografar o presidente Jodo Goulart, comentou: “Eu tinha uma opinido dentro
daquilo ali. Minha opinido estava ali. O personagem era uma outra coisa. Mas a minha
opinido tava ali e era implicito esse discurso meu no personagem. E isso ¢ o legal. Essa
dicotomia” (LAURENTINO, 2019).

A fala de Sergio, que revela uma pratica construida durante seu longo tempo de
trabalho no Bando de Teatro Olodum, também dialoga com a proposta épica de atuagdo.
Brecht (1967, p. 96), ao narrar uma das suas experiéncias teatrais, comenta: “[...] também os
atores deixavam de levar a cena até o seu fim, até a cena seguinte, guardando distancia de
seu personagem e mesmo levando a que se fizesse a critica desse personagem”. Em outro
escrito sobre o trabalho de ator, o encenador volta a tocar nesse ponto: “Ele [o ator] toma um
partido, nem sempre aquele do seu personagem, e quando € o caso, ele toma partido contra o
seu personagem” (BRECHT, 1967, p. 172). Talvez por ndo adentrar um caminho de
constru¢do de personagem mais dramatico ou psicolédgico a atuagdo do Bando deixe mais
nitidas as fronteiras entre ator e personagem e, assim, o publico seja conduzido mais
facilmente por esse jogo em que as opinides de um e de outro nem sempre sdo coincidentes.

O elenco do Bando transita por diversos teatros - da dramaturgia criada a partir das
proprias improvisagdes a textos classicos de William Shakespeare, Georg Biichner e Bertolt
Brecht; da representagdo dos personagens tipo da 7rilogia do Pel6 a linguagem performatica
e contemporanea, sem a existéncia de personagens, de Ben¢a e DO. A cada novo trabalho,
descobre e incorpora novas formas de fazer e, embora versatil, consegue preservar a sua
originalidade - e aqui entram em jogo ritmo, corpo, musicalidade, discurso e incontdveis
componentes do misterioso trabalho de atuacao.

Classificar a atuagdo do ator e da atriz do Bando, enquadra-la em um método ou

técnica pré-existente, seria desconsiderar a sua complexidade e ignorar as multiplas
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referéncias que, consciente ou inconscientemente, integram a sua formagdo. No proximo
capitulo, fechamos ainda mais o nosso foco e nos debrugamos sobre o trabalho de ator/atriz
em Cabaré da RRRRRaga, para seguir investigando em que pontos friccionam-se o €pico e

o Bando.
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Capitulo 3 - O épico em Cabaré da RRRRRac¢a

3.1 Dramaturgia e encenacio

Cabaré da RRRRRag¢a nasceu nos palcos no dia 8 de agosto de 1997, inaugurando o
café-teatro Cabaré dos Novos, espaco alternativo para espetaculos do Teatro Vila Velha.
Desde a polémica da meia-entrada para pessoas que se declarassem negras, que chamou a
atencdo do publico e da imprensa antes mesmo da estreia, somando-se ao grande sucesso da
primeira temporada, o Cabaré tornou-se um dos destaques entre os trabalhos de repertério
do Bando. Entrou para a histdria do teatro baiano pelo grande sucesso de publico* e pela sua
longevidade, celebrando, em agosto de 2017, em temporada no Vila Velha, 20 anos em
cartaz.

Se “o teatro épico esta interessado, antes de tudo, no comportamento que os homens
adotam uns diante dos outros, sempre que forem comportamentos significativos social e
historicamente” (BRECHT, 1967, p. 83), o Cabaré da RRRRRag¢a coloca uma lupa sobre os
comportamentos cotidianos que carregam o racismo e convoca o publico a pensar sobre as
questdes sociais e historicas que envolvem a discriminagdo racial. Ao longo da sua trajetoria
de duas décadas, além das temporadas em Salvador, circulou por cidades como Ilhéus,
Recife, Jodo Pessoa, Fortaleza, Rio Branco, Brasilia, Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Coimbra
(Portugal) e Luanda (Angola).

A peca foi criada originalmente em uma estrutura de espeticulo de cabaré. A
proximidade entre atores e publico, que permanecia em mesas espalhadas pelo Cabaré dos
Novos, a uma curta distancia do palco, era apenas um dos pontos em comum com 0s
vaudevilles alemaes. Dois palcos menores, montados com praticaveis e dispostos entre as
mesas da plateia, tornavam ainda mais proxima a relagdo com o espectador. Havia uma opgao
cenografica espacial minima: os trés tablados e os corredores que os conectavam eram o
espaco cénico onde se desenrolavam as agdes. A forma como os personagens falavam,
movimentavam-se € interagiam com os espectadores dava os contornos aquele ambiente que

ora aproximava-se de um programa televisivo de auditorio, ora parecia com uma grande

40 No livro Guerreiras do Cabaré, Marcos Uzel (2012, p. 62) afirma, a partir de dados fornecidos pela equipe
de produgdo do Teatro Vila Velha, que desde a noite de estreia até agosto de 2012 o Cabaré da Rrrrraga foi
assistido por 49.1684 pessoas em 300 apresentacdes.
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passarela de moda, podendo ainda - j& que ndo havia compromisso com o realismo -
transformar-se no espago interno de uma casa.

A mudanga do Cabaré dos Novos para a sala principal do Teatro Vila Velha, com
publico disposto em uma arquibancada frontal e nas laterais do palco, deixou o espectador
menos proximo dos atores (que passaram a descer do palco e transitar pela plateia nos
momentos de interagdo) mas o conceito espacial permaneceu 0 mesmo. Sem outros recursos
cenograficos - com excecdo de cortinas ao fundo, em algumas temporadas, e da propria
disposicdo dos praticaveis que compunham o palco - o espetaculo seguia apostando na
movimentac¢do e na forma de atuacdo para localizar o espectador no universo da industria do
entretenimento; um hibrido de estudio de televisao e desfile de moda.

Figurino e maquiagem dialogavam com o glamour das TVs e passarelas. Na primeira
versdao da montagem, pecas multicoloridas, seguindo as tendéncias de estilo da época,
compunham as roupas, que com o tempo ganharam unidade de cor. Assinados por diferentes
estilistas baianos, os looks de cada personagem tinham estilo ousado, arrojado, e eram
acompanhados por maquiagens fortes, acentuando a atmosfera de show de cabaré. A paleta
de cores do figurino passou a marcar a trajetoria do espetaculo: em 2007, ao completar 10
anos em cartaz, a cor branca foi substituida pela cor vermelha, que permaneceu até 2010,
quando figurinos pretos foram adotados. Em 2017, quando se completaram 20 anos, looks
amarelos e vermelhos foram concebidos para a montagem.

Tais mudangas sdo justificadas pelo diretor do espetaculo: “O mundo do consumo ¢é
um dos elementos que constroem a narrativa [...] por isso, assim como algumas falas sdo
modificadas seguindo a evolugdo de determinados assuntos no dia-a-dia, o figurino ¢
constantemente renovado seguindo as tendéncias da moda” (MEIRELLES, 2005, p. 33). Em
Cabaré da RRRRRaga, figurinos, maquiagens e cabelos dialogam também com a ideia de
Black is beautiful, frase que a partir dos anos 1960 tornou-se um dos movimentos de combate

ao racismo através da exaltacdo da beleza e identidade negras:

Odisseia da cor, elogio da raca, alegoria da identidade, essa elocugdo ruidosa,
de conotagdo contra-ideoldgica, traduz um amplo e complexo movimento de
inscrigdo racial, que subverte os ideais europeus do belo e, por extensao, do
que ¢ considerado bom. No cabelo estilizado, arisco, indomado, nos trajes
inspirados pelos moldes africanos, nos aderegos, no andar, no movimento
assimétrico da danca, em variados niveis, a expressdo Black is beautiful
anuncia o projeto de construcdo de uma enunciagao coletiva. Esta ancora-se
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em uma representagao prazerosa de corpo, traduzido, figurativamente, como
uma imagem assertiva e diferencial, uma impressao jazzistica, que desafia os
ideais da cultura dominante. Essa fala constroi-se pela releitura do corpo, pela
reversao da historia, pela revitalizagdo da memoria, pela vontade politica de
promover mudangas no status quo, inserindo-se no efervescente panorama de
contracultura e de movimentos contestatorios na América de entdo. Ha que
exibir o corpo como uma imagem desejada, ostentar a imagem com prazer,
inscrever a cor como texto, a ragca como griffe, signos da identidade afro que
se quer, assim, realgar. (MARTINS, 1995, p. 145)

E interessante lembrar que o Cabaré da RRRRRaga surge de uma demanda do elenco,
mais especificamente das atrizes, por personagens que exaltassem a sua beleza, rompendo
com o que acontecia nos trabalhos anteriores. “Tinha uma insatisfacdo muito grande que eles
sempre reproduziam personagens pobres, personagens fodidos, os figurinos eram sempre de
gente fodida... E que eles queriam sair desse padrdo”, conta a diretora Chica Carelli (2019).
Cassia Vale (2019) lembra que “vestir roupa de grife” e “estar lindas, maquiadas” foram
pedidos explicitos das atrizes e que, a partir dessa inquietacdo, o espetaculo passou a ser
concebido, tendo a revista Raca Brasil como principal fonte de inspiragdo. Materializada no
palco, a ideia do Black is beautiful, em sua ampliddo e complexidade de sentidos, passou a
funcionar como “metonimia da reflexdo que se tece sobre a questdo da identidade”
(MARTINS, 1995, p. 145), traduzindo, para além da visualidade, a contestacao politica do
Bando contra todo um sistema eurocéntrico excludente e opressor.

Em um contexto social marcado por profundos racismos estrutural, institucional e
cotidiano, que alcangam as mais diversas esferas sociais, inclusive o campo artistico, ¢
possivel afirmar que o corpo negro em cena €, por si so, subversivo. “No racismo, corpos
negros sdo construidos como corpos improprios, como corpos que estdo ‘fora do lugar’ e,
por essa razdo, corpos que ndo podem pertencer. Corpos brancos, ao contrario, siao
construidos como proprios, sdo corpos que estdo ‘no lugar’, em ‘em casa’, corpos que sempre
pertencem” (KILOMBA, 2019, p. 56). O Bando de Teatro Olodum, que sabota a légica
racista desde a primeira vez em que seus artistas pisam no palco, em Cabaré da RRRRRaga
apropria-se de elementos do universo da moda e da industria cultural e aprofunda o debate
sobre o lugar do negro na sociedade.

Ha um componente da encenagao utilizado em favor da contestacdo politica do grupo:

a musica - que, assim como no teatro épico, configura-se como ‘“um desmistificador,

encarregado de provocar e denunciar” (BRECHT, 1967, p. 83). Em Cabaré da RRRRRaga,
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a trilha sonora provoca interrupgdes na narrativa, colaborando para que o publico seja
mantido em estado de reflexdo, como propunha o teatro épico, e também auxilia nas
mudangas entre blocos tematicos. No espetaculo do Bando, as inser¢des musicais assumem
funcdes que vao além do simples acompanhamento ou ambientagdo sonora. Servem, por
exemplo, para reforgar ou complementar um discurso previamente colocado, como acontece
em Espelho da Raga, que sucede a discussao sobre o papel do negro no mercado de consumo
e a pouca representatividade que encontra na midia brasileira: “E se o Brasil se olhar no
Espelho / Enquanto a gente ndo se olhar na cara / Impavido se olhar no espelho / Indeciso
ndo se olhar na cara / Impreciso ndo se olhar na cara”.

As cangdes aparecem também para “comentar ironicamente a agdo” (UZEL, 2012, p.
122), como acontece em O Super Negdo, que critica de forma sarcastica o mito da
superioridade sexual do homem negro: “E o super negdo, olha ai / Olha o tamanho do seu
cacetete / Quando ele aparece, a galera repete / Ou ¢ bom de bola ou ¢ bom de samba / Ou ¢
pai-de-santo ou ¢ dez na cama”. Podem também ser utilizadas para “dar a sua propria reacao
em relacdo ao tema tratado” (BRECHT, 1967, p. 216), dialogando mais uma vez com o teatro
brechtiano, como no Rap do 13 de maio. Depois de uma discussdo acirrada, entre diferentes

personagens, sobre a comemoragdo da aboli¢do da escravatura, a personagem Nega Lua

canta, acompanhada de coreografia executada pelos atores e atrizes: “O poder tem uma danga
interessante / Quando resolve te tirar como otério / D4 uma pirueta, inventa datas importantes

/ Alguma coisa que s6 tem no calendario / Cadé o pais da independéncia, cadé? / Cadé o
pais da aboli¢@o, cadé?”.

Brecht (1967, p. 82) destaca como inovacdo marcante para o teatro da sua época “a
separagdo estrita entre a musica e todos os outros elementos do entretenimento”, referindo-
se a montagem de A Opera dos Trés Vinténs feita em 1928: “Mesmo superficialmente, isso
era evidente no fato de que a orquestra estava instalada visivelmente sobre o palco. Para as
cangdes cantadas, foi feita uma mudanga de luz especial: a orquestra era iluminada”. Em
Cabaré da RRRRRaga os instrumentos de percussdo, tocados ao vivo por musicos e pelos
proprios atores, em revezamento, sdo posicionados em praticaveis elevados na parte de tras
do palco, destacados dos demais espagos de encenagdo. Sempre que se iniciam as musicas,

uma mudanga brusca na iluminagdo, assinada por Rivaldo Rio, cumpre a fun¢@o de destaca-
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las dos demais momentos da peca. Durante os nimeros musicais, 0s musicos estdo sempre
iluminados, assim como os espacos onde sdo executadas as coreografias.

Também no encerramento do espetaculo a musica marca a sua importancia como
discurso. Uma sequéncia de cang¢des do repertorio do bloco afro I1€ Aiyé é responsavel por
fechar a dramaturgia de Cabaré da RRRRRaga. Apos cantar Separatismo Ndo, em principio
a capela e em seguida acompanhado da percussdo, o personagem Wensley de Jesus*! fala,

com o resto da cena em siléncio, versos da musica //é de Luz:

Negro sempre ¢ vildo até, meu bem, provar que ndo. Racismo meu? Nao. Me
diz que sou ridiculo. Nos teus olhos sou malvisto. Diz até que tenho ma
indole. Mas, no fundo, tu me achas bonito, lindo! Todo mundo ¢ negro de
verdade. E tio escuro que percebo a menor claridade. E se tiver barreiras,
pulo. Nao me iludo com essa classe do mundo. Sou um filho do mundo, um
ser vivo de luz.

Em seguida, a musica Negrume da Noite ¢ cantada por um convidado especial,
estabelecido previamente pelo grupo, que sobe ao palco e divide o espaco com o elenco. As
participagdes ressaltam o didlogo do espetdculo com o formato dos shows, cabarés e
programas de auditorio, pincelados ao longo da montagem, e, para além da encenagdo, abrem
um espaco de troca e demonstracdo de alianca entre o Bando de Teatro Olodum e artistas
comprometidos com a valorizacdo da cultura negra. Ao longo dos 20 anos de Cabaré da
RRRRRaga, o proprio I1€ Aiyé€, além de Lazzo Matumbi, Marcia Short, Margareth Menezes,
Preta Gil, Juliana Ribeiro, Tatau, Mariene de Castro, Camila Pitanga, Afro Reggae, Olodum,
Larissa Luz, Mariella Santiago, Gerdnimo, entre muitos outros, compartilharam o palco e
uniram-se ao discurso do grupo. Além de uma justa homenagem ao mais velho I1€ Aiyé, fica

uma mensagem de que a luta se d4 também a partir da unido e através da beleza.

Do personagem ao debate

Embora o universo fashion fosse novidade, o processo de criagao do Bando partia do

seu método ja consolidado, centrado na criacdo de personagens e através da improvisacao.

4! Com as mudancas na formagio de elenco, ¢ as diferengas na habilidade com o canto, as musicas passaram a
ser cantadas por outros personagens.
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Dessa vez, a observagao de pessoas do cotidiano aliava-se ao olhar sobre figuras da industria
de entretenimento, além, evidentemente, das experiéncias de cada um, ja que a raca seria
debatida sobretudo a partir das suas perspectivas. “Resolvemos entdo discutir o negro como
sujeito e objeto de consumo. Partimos da assertiva: consumo, logo existo, s6 assim o negro
¢ alguém. Mas quem ¢ esse alguém? O que € ser negro no Brasil, € como se manifesta o
racismo entre n6s?” (MEIRELLES, 2005, p. 29). As personagens, de diferentes classes
sociais e com pontos de vista diversos sobre a questdo racial, respondiam a essas e outras
questdes, convocando também o publico a respondé-las. A identidade negra e o racismo eram
debatidos a partir de diferentes discursos que trancavam temas como midia, consumo,
ascensdo social, opressdo policial, autoestima, relagdes inter-raciais, sexualidade,
religiosidade e branqueamento.

Os posicionamentos dos personagens sobre a questdo racial foram o ponto de partida
para as improvisagdes que deram origem a dramaturgia do espetdculo. Os proprios
personagens, ja esbogados pelos atores, foram confrontados com perguntas como “vocé ¢é
negro?”’; “o que € ser negro?”’; “o que ¢ ser negro no Brasil?”. As respostas as vezes
desdobravam-se em didlogos ou davam origem a novas perguntas. Depois das improvisagdes,
os textos eram editados pelo diretor Marcio Meirelles, organizados em diferentes blocos e
costurados por interferéncias musicais/coreograficas.

A personagem Jaque, criada por Valdineia Soriano, ¢ uma estudante do segundo ano
do ensino médio (na primeira versdao do espetaculo, do segundo ano de contabilidade e,
depois, do segundo ano de formacao geral), fa de pagode, que gosta de ser chamada de
“morena” ou “escurinha” e abomina ser reconhecida como “negona”. No processo de criacao,
situagdes reais, observadas nas ruas pela atriz, foram incorporadas a personagem: “Uma vez
no supermercado eu ouvi de um cara que ele era pardo, que na familia dele tinha japonés,
ndo sei 0 qué. Um pardo da minha cor. [...] Ele disse que era pardo e que a tia dele era alema...
Eu disse ‘eu vou botar’” (SORIANO, 2018). Em sua primeira fala do espetaculo, a
personagem faz referéncia a sua ascendéncia europeia e defende que ndo existe discriminagao

racial no pais:

Olha s6! Eu acho que existe no Brasil uma grande democracia racial. Na
minha oitava série - eu fago 2° ano de formagao geral - fizemos o estudo do
livro “Casa Grande e Senzala”, e chegamos a conclusdo: ndo existe racismo
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no Brasil. Por qué? Porque ndo existem negros no Brasil, nem brancos. Nos
somos todos mesti¢os. Isso ¢ lindo! Na minha familia, por exemplo: meu
tataravo ¢ descendente de alemao, tem indio... ¢ a minha tia tem uma tia que
¢ italiana, quer dizer, eu sou mestica. Agora, eu fico extremamente ofendida
quando t6 na rua e alguém me chama de negona. E como se fosse um tapa na
minha cara.

Jaque personifica a defesa do mito da democracia racial, pensamento que, segundo
Abdias do Nascimento (1978, p. 41), afirma “que pretos e brancos convivem
harmoniosamente, desfrutando iguais oportunidades de existéncia, sem nenhuma
interferéncia, nesse jogo de paridade social, das respectivas origens raciais ou étnicas”. Para
a composicao do personagem, Valdineia passou também a levar as perguntas utilizadas como
gatilho das improvisagdes em sala de ensaio para jovens negras com quem encontrava em
diferentes lugares. “O que era ser negro, se elas ja tinham sido discriminadas, o que era o 13
de maio... O texto do 13 de maio eu ouvi de uma menina no saldo, ela me disse que a casa
dela parava pra celebrar o 13 de maio. Eu ndo criei aquilo, eu ouvi de verdade”, conta

Valdineia (2018), referindo-se a seguinte fala da personagem Jaque:

Claro, na minha casa, a gente faz uma espécie de louvor ao dia. Gente, foi o
dia em que a princesa Isabel liberou os escravos do Brasil! E, no dia da
celebracdo, pra surpresa de todos, inclusive sua, Wensley, em praga publica,
ela beijou um negrinho, ta4? Filho de José do Patrocinio. Eu fago 2° ano de
formagdo geral, ta, Wensley?

O 13 de maio ¢ um dos blocos tematicos da peca em que os personagens posicionam-
se de maneiras contrastantes, suscitando a discussdo sobre a opressdo histérica do negro no
Brasil. Quem levanta o debate ¢ Wensley de Jesus, estudante de filosofia e militante,
personagem criado originalmente pelo ator Lazaro Ramos: “Pais hipodcrita que tem como
cultura a burrice! Com certeza vocés ainda agradecem a princesa Isabel pelo 13 de maio”. A
provocagdo de Wensley ¢ sucedida pela fala de Jaque, transcrita acima, que em seguida ¢
rebatida por Abard, criado originalmente por Leno Sacramento. Autointitulado négo fodido,
o personagem ¢ um ator do Bando de Teatro Olodum, morador da periferia, que ndo consegue
ascender socialmente: “O 13 de maio ¢ bom pra vocés, negros. A princesa foi 14 e liberou a
negrada. E a nossa lei? Por que ndo assinou a nossa? Ela deve ter dito: ‘Essa ainda ndo’. E
guardou na gaveta. Era a que libertava o negro fodido. Por isso ¢ que eu to vivendo nessa

escraviddo até hoje”.
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Outra personagem que se posiciona na discussdo sobre a comemoragdo da data de
assinatura da Lei Aurea ¢ a Doutora Janaina, personagem criada por Merry Batista, advogada
consciente dos preconceitos que sofre por ser uma mulher negra em um ambiente social

predominantemente branco:

O 13 de maio, enquanto lei, ¢ importante. Oficialmente libertou os escravos.
Mas trouxe mais beneficios para os brancos do que para os negros, porque
nao foi colocado, na Lei, nenhum artigo que tratasse da reparacdo ou da
responsabilidade quanto aos destinos dos libertos. Assim foi facil. A princesa
declarou que todos estavam livres, mas nao se falou em dar empregos ¢
salarios para os negros, ndo se falou em dar condi¢des para reiniciar uma vida
nesse pais, nem se colocou a opgdo de dar uma volta para a Africa. Foram
largados por ai. Muitos continuaram o servico como agregados da casa,
porque nado tinham para onde ir. Ai vieram os imigrantes e tiveram emprego
e terra para colonizar. Para os negros, nada. Percebe?

O debate explicito em torno de uma ideia ou acontecimento, neste caso a abolicdo da
escravatura através da Lei Aurea assinada pela princesa Isabel em 1888, é estratégia
recorrente em Cabaré da RRRRRaga. A dramaturgia oferece ao publico dados reais sobre
determinado tema e estimula a reflexdo a seu respeito, evidenciando a “atuagdo pedagogica”
a que Brecht (1967, p. 97) referia-se ao defender que as representagdes teatrais levassem ao
espectador temas pertinentes como as lutas sociais, a religido, a inflagdo, o comércio, entre
outros. No espetaculo do Bando a situacdo ¢ langada, desenvolvida ou debatida, e logo em
seguida interrompida, por algum artificio, para que outra questdo tome o seu lugar. Essa
sequéncia de interrupgdes acaba por fazer parte da poética do espetaculo e aqui surge outro

ponto de friccdo com o universo brechtiano.

Estratégias de interrupc¢io

O recurso de interromper o fluxo da acdo, embora comum nas poéticas teatrais
contemporaneas, ja foi transgressor em um momento em que a forma dramatica, respeitosa
a unidade de tempo e a ldgica de causa e efeito, agdo e reacao, imperava nos palcos. Nao ha,
aqui, pretensao de dizer que o teatro épico inaugurou essa pratica - Anatol Rosenfeld, na obra
Teatro Epico, enumera os mais diversos tragos épicos, teorizados por Bertolt Brecht, nas

mais remotas obras teatrais, desde as tragédias antigas, passando pelo renascimento, pela
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época elisabetana, romantica, até o naturalismo. No teatro brechtiano, no entanto, a
interrupcao da agdo, empregada constante e conscientemente, passa a funcionar como base
poética, sendo considerada por Walter Benjamin (2017, p. 96) “o motivo pelo qual Brecht
designou seu teatro como €pico”.

Vale lembrar que, ja em Piscator, que influenciou diretamente Brecht no seu fazer
teatral, a interrupg¢do era assumida como estratégia de oposicao a forma dramatica para que
se privilegiasse o “curso épico” da obra: “serve o filme, serve a constante interrup¢ao do fato
externo pelas projegdes que - intercaladas entre os atos e os momentos decisivos da agao - se
tornam perspectivas recortadas pelo projetor da histéria na ultima treva do tempo”
(PISCATOR, 1968, p. 191-192). No teatro brechtiano, a interrup¢do da acdo “confronta
constantemente a ilusdo do publico” (BENJAMIN, 2017, p. 96) e se desenvolve de modo

semelhante:

O teatro épico, ele [Brecht] explicou, tem menos de desenvolver agdes do
que apresentar situagdes. Ele obtém tais situacdes [...] ao interromper agoes.
Recordo-lhes aqui as cangdes, que t€ém como fungao principal a interrupgao
da ac@o. Nesse momento, fica claro que o teatro épico - ou seja, que aplica o
principio da interrup¢do - adota um procedimento que ¢ conhecido nos
ultimos anos de cinema e radio, imprensa e fotografia. Refiro-me ao
procedimento de montagem: a montagem interrompe o contexto no qual esta
inserida. (BENJAMIN, 2017, p. 96)

No Cabaré da RRRRRag¢a a encenagdo também escolhe apresentar situagdes, em
lugar de desenvolver uma ou mais ag¢des. A interrupcao da agdo, alias, € recurso recorrente
na poética de Marcio Meirelles, extrapolando os trabalhos feitos com o Bando. Em Cabaré
da RRRRRaca, o debate sobre o racismo ganha, assim, agilidade e multiplicidade de
argumentos, além de tornar menos empatica a fruicdo do espectador. As cangdes, frequentes,
ndo sdo os Unicos artificios para a interrup¢do. Uma situagdo dramatirgica que se repete,
quebrando o fluxo de diferentes agdes, ¢ quando a personagem Rose Marie, interpretada por
Rejane Maia, bate a porta de outro personagem (falando as onomatopeias “blim blom”,
“peeen”, “toc”) e pergunta se o “patrdo” ou a “patroa” esta. Cada personagem reage a

pergunta preconceituosa de maneira particular, muitas vezes escrachada e vingativa, e a

situacdo, entdo, abre caminho para um outro bloco tematico. A cena curta de pergunta e
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resposta repete-se nove vezes ao longo do espetidculo, marcando sempre uma mudanga de
rumo na narrativa.

Outra interrup¢do acontece durante a fala em que a personagem Dra. Janaina,
advogada, relata um caso de racismo na sede da Justica do Trabalho, quando foi impedida de
utilizar o elevador privativo para advogados. O personagem Seu Gereba, interpretado por
Gerimias Mendes, levanta-se do seu lugar na plateia, onde permanecia desde o inicio da pega,

e, como se fosse um dos espectadores, langa um novo tema:

T6 gostando muito do espetaculo, mas gostaria de dizer uma coisa. Como ¢é
um espetaculo de participacao, cabe, nao é? Eu sou comerciante. Trabalho
com representacdo. Represento varias empresas que produzem para o
consumidor negro. Pois €, essa questdo que vocés tdo levantando de ser negro
ou ndo ser, de preconceito ou o que for... Eu ndo sou negro. Sou descendente
de indio, mas estou gostando cada vez mais do negro, porque cada vez mais
a populag@o negra vem representando uma fatia significativa do mercado
consumidor. E ¢ isto que me interessa. O negro consome? Viva o negro!

Ao se apresentar como espectador, e ndo como ator/personagem, Seu Gereba brinca
com as fronteiras entre ficcdo e realidade e busca provocar no publico um estado de
curiosidade. Um outro momento emblemadtico ¢ quando o ator que interpreta Wensley de
Jesus sai do personagem e interrompe o espetaculo, demonstrando insatisfagdo com a cena
em que quatro atores entram nus, no palco, para dangar a musica Super Negdo, cantada pela
personagem Flavia Karine. Aqui, a suposta interrup¢ao do espetaculo funciona mais uma vez
como estratégia de causar espanto no espectador € ao mesmo tempo lembra-lo de que esta

em um teatro, aproximando-se do efeito de distanciamento brechtiano:

Como ndo podemos convidar o piblico a mergulhar na estéria como se fosse
um rio, ¢ deixar-se arrastar, vagamente, a deriva, de um para outro lado, os
acontecimentos individuais tém de ser interligados de tal maneira que os
varios nds possam distinguir-se facilmente. Os acontecimentos nao devem
suceder-se indistintamente, mas devem-nos dar uma oportunidade para
intercalarmos nossos juizos e apreciacdes. (BRECHT apud WILLET, 1967,
p- 196)

Em Cabaré da RRRRRaca, a costura entre as diferentes cenas e blocos tematicos €
feita de modo que a atividade do publico mencionada por Brecht seja facilitada. Ao mesmo

tempo, o carater autdbnomo de cada um desses fragmentos, que carrega em si uma ideia
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completa, coloca o espetdculo do Bando em didlogo com um outro conceito do universo
pratico-teérico brechtiano: a autonomizacdo, processo que parte “do modo pelo qual os
episodios de uma narrativa assim fatiada em segmentos menores tende a assumir uma maior
independéncia e uma autonomia em relacdo aos demais” (JAMESON, 1999, p. 70). Nas
palavras do proprio Brecht (1999, p. 57), recurso através do qual o diretor “corta uma pecga
em pequenas pecas independentes, ficando assim descontinua a sequéncia de agdo. Recusa o

deslizar imperceptivel de uma cena para a seguinte”.

Uma questio de raca

Os teatros do Bando e de Brecht, embora separados por longas distancias histdricas e
geograficas, convergem pelos objetivos politicos que embasam as suas existéncias. Em um
didlogo natural, esses objetivos desencadeiam e sdo desencadeados pelos mecanismos
artisticos que, por nés observados com aten¢ao, evidenciam as fricgdes entre as duas poéticas.
Forma e conteudo se retroalimentam. Olhar para os elementos da encenagdo ¢ também olhar
para a ideologia.

Sabemos que Brecht teve como base ideologica o marxismo. As teorias de Marx
modificaram a sua forma de escrever, de encenar, e acabaram por embasar também os
conceitos desenvolvidos pelo artista alemao, tudo isso de maneira heterodoxa. Embora elas
fossem fontes de inspira¢do, Brecht ndo se preocupou em veicular rigidamente pelo teatro o
pensamento marxista, mas, como afirmou Luiz Carlos Maciel (1967, p. 9), “seu pensamento
e suas pecas partem dos principios dialéticos e materialistas de alterabilidade fundamental do
mundo e do homem e do primado do ser social sobre a consciéncias, e s6 poderdo ser
compreendidos a luz desses principios”.

O teatro épico brechtiano desmascara a sentimentalizagdo excessiva, que,
oficialmente destinada a dissimular a injustiga social, invade o teatro e o mantém como lugar
de conforto, entretenimento e manutengdo do status quo. Dialeticamente, o teatro de Brecht
¢ feito para divertir e incomodar. A preocupacdo estética alia-se ao objetivo politico de
mostrar que a sociedade € passivel de transformacdo e que essa transformag¢do comeca no

individuo. Essa € uma das vertentes do teatro do Bando. Mas, ¢ evidente, no Brasil do século
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21 os efeitos do capitalismo sdo mais perversos para a populacdo negra. Injustica social, aqui,
¢ também uma questao de raga.

A questdo racial ndo esta presente nas pegas teatrais elaboradas por Brecht, tampouco
tem espaco na sua teoria. Em seus Didrios de Trabalho, chama a atengdo uma nota escrita
em 22 de novembro de 1941: “O negro Clarence Muse fez uma adaptagdo da Opera de trés
vinténs e quer montar uma produgdo negra” (BRECHT, 2005, p. 25). O projeto proposto por
Muse, renomeado ator norteamericano da época, ndo se concretizou, aparentemente por
desentendimentos com Kurt Weill, compositor das musicas do espetaculo: “Como Weill
estava criando dificuldades para a produgdo, por uma companhia negra, da Opera dos trés
vintens, pedi a Wiesengrund-Adorno que lhe escrevesse. Weill respondeu com uma carta
desaforada cheia de ataques a mim e elogios a Broadway (...)” (BRECHT, 2005, p. 89).

Embora ndo tenha se realizado, o desejo de adaptar a Opera dos trés vinténs por um
grupo de artistas negros americanos - obra que inclusive foi encenada pelo Bando de Teatro
Olodum em duas ocasides (Opera de Trés Mirréis, em 1996, e Opera de Trés Reais, em
1998) - da pistas de como o teatro brechtiano, ao assumir o debate sobre a luta de classes,
acaba por dialogar com as questdes do homem e da mulher negra dos séculos 20 e 21. No
livro Brecht at the Opera, a pesquisadora Joy H. Calico aborda com mais detalhes a tentativa

de montagem de Clarence Muse:

A adaptagdo totalmente negra de Threepenny Opera por Clarence Muse € o
graal do periodo americano de Brecht-Weill; parece que nenhum texto
sobreviveu, mas o projeto estd bem documentado nos diarios e nas
correspondéncias de Brecht, Paul Robeson e sua esposa Eslanda, do ator
Clarence Muse, do agente de Brecht George Marton ¢ de Weill. Brecht
investiu pesado no plano e por um bom motivo. A versao original tinha sido
o projeto teatral mais bem-sucedido de Brecht até ali, entdo era um bom
negocio trazé-lo para o mercado americano em uma adaptacdo que refletisse
as tendéncias de produgdo mais atuais. A adigdo da questao racial a insolente
incongruéncia de classe (baixa) e género (alta) que fez a Opera dos Trés
Vinténs e seu progenitor, A Opera do Mendigo, modelos de parddia,
cer‘gmente seria uma operagdo delicada e complexa. (CALICO, 2008, p.
78)

42 Versdo original: “The all-black adaptation of Threepenny Opera by Clarence Muse is the grail of the Brecht-
Weill American period; it appears that no text survives, but the project is well documented in the diaries and
correspondence of Brecht, Paul Robeson and his wife Eslanda, the actor Clarence Muse, Brecht’s agent George
Marton, and Weill. Brecht ws heavily invested in the plan, and with good reason. The original version had been
Brecht’s most successful theatrical project to date, so it made good business sense to bring it to the American
market in an adaptation reflective of the most current production trends. The addition of race to the cheeky
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Como sinaliza Calico, a questdo racial exigiria uma abordagem delicada e complexa
que o teatro brechtiano ndo alcangou e nem se propoOs a alcancar. A pesquisadora observa
que, mesmo com todo o jazz presente nas partituras de Kurt Weill, Brecht, que nio era
particularmente um conhecedor da musica, ndo se preocupava com issO como uma
manifesta¢do da cultura afro-americana. O apelo do jazz na Republica de Weimar dava-se
pelo status de um meio moderno de desrespeitar as normas sociais, e Brecht ndo teria
investigado as condi¢des sociais que deram origem ao seu apelo iconoclastico.

O interesse do encenador alemao pela cultura afro-americana teria sido agucado
durante a sua primeira viagem a Nova lorque, em 1935, “quando os afro-americanos e suas
agendas sociopoliticas estavam se tornando proeminentes em duas arenas intersecionais de
interesse para ele: teatro e politica esquerdista” (CALICO, 2008, p. 78)*. Nessa ocasido,
Brecht encontrou-se com diversos intelectuais e artistas negros e assistiu a pelo menos uma
montagem com elenco totalmente negro, Porgy and Bess, de Gershwin, dirigido por Rouben
Mamoulian, a quem elogiou, sugeriu uma producdo totalmente negra da sua peca Cabegas
Redondas e Cabegas Pontudas e incentivou uma producao negra de Medida por Medida, de
Shakespeare, sugerindo alguma familiaridade com o famoso Voodoo Macbeth de Orson
Welles. No entanto, no retorno aos Estados Unidos, em 1941, quando passou a viver em Los
Angeles, ndo se aproximou da cena teatral de Nova lorque, tampouco do debate racial de
maneira expressiva. Ficou restrito a comunidade de intelectuais alemdes de esquerda,
exilados no pais: “A falta de interacdo de Brecht com os afro-americanos da classe
trabalhadora certamente moldou sua percep¢do das interse¢des entre raga e classe nos
Estados Unidos” (CALICO, 2008, p. 81)*.

Embora a luta de classes, nas pecas e na teoria de Bertolt Brecht, ndo alcance o debate
racial, é preciso compreender o teatro épico como um campo que ha muito extrapolou a obra

brechtiana e, constantemente em mutagdo, incorporou novas poéticas, novos debates e novas

incongruence of class (low) and genre (high) that had made Threepenny Opera and its progenitor, The Beggar’s
Opera, models of parody would surely be a delicate and complex operation”.

4 Versdo original: “at which point African Americans and their sociopolitical agendas were becoming
prominent in two intersecting arenas of interest to him: theater and leftist politics”.

4 Versdo original: "Brecht's lack of interaction with working-class African Americans surely shaped his
perception of the intersections between race and class in the United States".
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proposicdes. Se o proprio capitalismo, principal alvo de debate do encenador alemao,
transforma constantemente a sua natureza e os seus meios de dominagao, o que torna atual a
obra brechtiana sdo os constantes didlogos e ressignificacdes a partir dos novos contextos em
que ela se insere. Pode-se falar, portanto, de uma expansao — ou ressignificacao - do conceito
de teatro épico.

O ponto de vista dialético, segundo Ina Camargo Costa (2012, p. 53), afirma que
“desde que nasce, o individuo ja tem seus direitos definidos pela sociedade e pela classe a
que pertence. Na sociedade capitalista, a propria ideia de direito (a comegar pelo direito de
propriedade) ¢ sinonimo de privilégio”. A situacdo de subalternidade imposta ao negro na
sociedade brasileira tem raizes no processo de colonizagao e resiste nos dias atuais protegida
pela logica capitalista. No Brasil, além do privilégio da propriedade, e independentemente
dele, existe o privilégio de ser branco. O debate de classe ¢ indispensavel para a abordagem
do racismo estrutural, mas ndo contempla a sua complexidade:

Inicialmente examinando apenas a dimensao das relacdes de poder, de classe
social, Marx postulava que, por mais desarticulados e incipientes, os grupos
oprimidos possuiam um ponto de vista particular sobre as desigualdades. Em
versdes mais contemporaneas, a desigualdade foi revisada para refletir um
maior grau de complexidade, especialmente de raga e género. O que temos
agora € uma crescente sofisticacao sobre como discutir localizagdo de grupo,
ndo no quadro singular de classe social proposto por Marx, nem nos mais
recentes enquadramentos feministas que defendem a primazia de género, mas
dentro de construgdes multiplas residentes nas proprias estruturas sociais e
ndo em mulheres individuais. (COLLINS apud RIBEIRO, 2019, p. 62)

Pode-se dizer que a poética do Bando de Teatro Olodum atualiza a forma épica de
teatro e a localiza no Brasil de agora, mesclando-a com outras formas artisticas que bebeu -
assim como Brecht fazia - de fontes diversas, entre elas as expressdes culturais de origem
africana. O debate racial torna-a, portanto, mais complexa. Através dele, os artistas do Bando
consolidam a sua militdncia e ddo continuidade a uma luta antiga, que sequer foi inaugurada

por Brecht, mas o teve como um importante combatente:

Entdo é hora de novos artistas e combatentes entrarem na arena. Estes
encontram entdo nas obras de seus predecessores - nossas obras - nao so os
meios de expressdao desenvolvidos no mais alto grau, mas também elementos
da nova cultura, que sempre vém a tona da maneira mais vigorosa no contexto
da luta. Os sonhos voam a frente dos feitos; a propria imprecisdo deles faz
com que o novo campo pareca ilimitado, e assim eles impulsionam outros.
(BRECHT, 2002, p. 103)
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3.2 O ator e a atriz

Olhos no publico

A conexdo com o publico sempre orientou a pratica do Bando de Teatro Olodum. O
potencial comunicativo de seus atores foi reconhecido logo na estreia, em 1991, com Essa é
nossa praia®, quando muitos ainda subiam ao palco pela primeira vez. Aperfeigoada com a
pratica e o tempo, a habilidade de “comunicagdo direta com a plateia”, como observa a
diretora Chica Carelli (2019), talvez seja mesmo “a grande caracteristica do Bando”, e, para
a consolidagdo dessa capacidade, o espetaculo Cabaré da RRRRRaga teve papel
fundamental.

Embora a fala direta ao espectador tivesse acontecido pontualmente em diferentes
experiéncias - como, por exemplo, na abertura de Bai bai Pelo (1994), em que cada
personagem apresenta-se ao publico e faz comentérios sobre a situa¢do problema da peca -
era a primeira vez em que todo um espetaculo seria construido e atuado com base no dialogo
direto com a plateia. Na estreia, em 1997, e também ao longo dos 20 anos seguintes, Cabaré
passou a ser um laboratorio tanto para os “antigos” quanto para os “novos” atores, que, em
algum momento, acabavam por se deparar com a responsabilidade de atuar no emblematico

trabalho, como expressa a atriz Ella Nascimento:

Havia muita tensdo porque o grupo respeita muito esse espetaculo, tem todo
um carinho por esse espetaculo. E um espetaculo que tem uma forga que é
dele. Como ¢ um espetaculo que ndo tem quarta parede, a gente dialoga
diretamente com o publico o tempo todo, ¢ muito foda, né? Nao é qualquer
ator que ja de cara pega uma pecga como essa e faz seguro. Nao vou nem dizer
fazer bem. Mas que se sente seguro. O seu olho ta no ptiblico o tempo inteiro.
Eu acho que tem pouquissimos dialogos assim, rapidos, entre um
personagem e outro. Porque no geral a gente ta falando com o publico. E
personagem e publico. (NASCIMENTO, 2019)

45 “E vida nfo faltou na emocionante explosio do Bando de Teatro Olodum, revelando até, em muitas ocasides,
a no¢ao surpreendente de timing dos atores como quando, por exemplo, o publico desatava a rir € os ainda ndo
calejados artistas davam um tempo estratégico e suficiente para voltar a falar”, trecho de critica do espetaculo
escrita por Isabela Larangeira, publicada pelo jornal Correio da Bahia em 22 de fevereiro de 1991. O fragmento
da critica foi retirado do livro O Teatro do Bando, de Marcos Uzel (2003, p. 49) e pode ser consultado no Anexo
I deste trabalho em maior extensao.
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O desafio proposto por Cabaré evidenciava as diferencas dentro do proprio elenco,
que até hoje se divide entre aqueles que tem maior ou menor facilidade em se relacionar
diretamente com o espectador. “Eu ndo sou a atriz do Bando que sabe improvisar. [...] Eu
ndo fico olhando reag¢do o tempo inteiro do publico. A verdade verdadeira é que as vezes o
publico assusta. Porque vocé depende dele, vocé tem uma troca com ele, e as vezes se ele
ndo te der nada...”, desabafa Valdineia Soriano (2018). Jorge Washington (2019), um dos
atores de maior traquejo, nesse aspecto, contrapde: “A forma com que a gente improvisa
hoje... A gente lida com a forma de quebrar essa quarta parede com muita facilidade”. De
fato, embora as dificuldades existam em maior ou menor grau em cada integrante, todo o
grupo acaba vencendo o desafio de encarar a plateia e lidar com as surpresas que ela oferece.

Podemos dizer que a atuagdo do Bando em Cabaré da RRRRRaga, €, antes de tudo,
uma atuagdo implicada no espectador. Essa ¢ uma caracteristica que se evidencia em outros
trabalhos do grupo e também em outros trabalhos do encenador Marcio Meirelles. A atuagdo
sO acontece porque se estabelece um elo entre ator e publico. Ela ndo se concretizaria, por
exemplo, se os artistas subissem ao palco e interpretassem tal como se estivessem em uma
“cena fechada”. A propria dramaturgia, construida a partir das improvisagdes em sala de
ensaio, estabelece esse caminho de interpretacdo, € mesmo nos momentos em que nao ha
didlogo literal (pergunta e resposta) com o espectador, a enunciacdo ¢ nitidamente
direcionada a alguém que assiste. Isso € perceptivel desde a primeira fala da peca: “Boa noite,
resisténcia. Boa noite, brancos”.

A importancia da troca com o publico para o seu desempenho permite que tecamos
entre a atuacdo em Cabaré da RRRRRaga e a atuagdo no teatro épico brechtiano uma série
de cruzamentos teoricos. Brecht (1967, p. 71) defende que “¢é preciso que se estabeleca uma
troca entre o comediante e o espectador e que no final das contas, apesar de se desconhecerem
completamente, e da distdncia que os separa, o comediante se dirija diretamente ao
espectador”. Em outro texto, o encenador alemao destaca novamente a comunicagdo com o
publico, abordando, dessa vez, o carater social da discussdo proposta na cena, ponto de
didlogo ainda mais consistente com o Cabaré da RRRRag¢a, em que o ator e a atriz do Bando

suscitam debates acerca dos lugares sociais ocupados pelos diferentes personagens negros:

O ator deve assumir uma visdo critica da sociedade. Ao estabelecer a linha
dos acontecimentos e da caracterizagdo dos personagens ele deve salientar os
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tragos que pertencem ao ambito da sociedade. Desta maneira, a representag@o
se torna um coloquio (a respeito da situagdo social) com o publico ao qual o
ator se dirige. Ele possibilita ao espectador justificar ou condenar esta
situacdo de acordo com a sua classe social. (BRECHT, 1967, p. 165)

E importante também perceber a relacio dialogica entre ator e publico em Cabaré da
RRRRRaga, assim como em outros espetaculos do Bando de Teatro Olodum, a partir de um
olhar sobre o teatro negro. Destacando que a expressividade da modalidade teatral ¢
manifestada através de um céodigo/discurso singular/especifico, Leda Maria Martins (1995,
p. 93) afirma: “Teatro ¢ signo em representagdo, artificio, convenc¢do que se realiza nao
apenas em um tempo presente, mas, sobretudo, em presenga de”. Aqui, o publico tem
reconhecido o seu lugar prioritario para que o teatro acontega. Especial aten¢do ¢ dada ao

publico no teatro negro, que herda forte relagdo de comunhao entre atores e espectadores:

Nesse sentido, o que caracterizaria um featro negro seria sua atengdo para
com a plateia, na medida em que os elementos teatrais refletissem as
“esperangas, sonhos, sistemas de valores e padroes culturais” do publico a
que se dirige. Dessa reflexdo, derivam algumas definicdes de consideravel
relevancia para a compreensao do género: a nogao de teatro como um evento,
um acontecimento de integracdo comunitaria, o que remete a propria nocao
de teatralizacdo da cultura negra, que transforma cada incidente da vida num
modo de representacdo teatral; a reposicdo da plateia como um elemento
significante que participa, ativamente, da dindmica do espetaculo. Assim
sendo, o espetador torna-se um dos signos motores da representagdo.
(MARTINS, 1995, p. 86)

Se durante todo o Cabaré da RRRRRaga as questdes representadas e debatidas
dialogam com “esperancas, sonhos, sistemas de valores e padrdes culturais” da plateia -
especialmente das pessoas negras presentes - ha momentos em que a interpelacdo acontece
de maneira ainda mais direta, evidenciando a sua participagdo ativa na dinamica do
espetaculo. Um desses momentos ¢ quando o ator ou atriz vai até algum espectador negro e
pergunta: “Vocé ja foi discriminado por ser negro no seu ambiente de trabalho ou na vida,
como um todo?”. As respostas, a partir das quais sdo evocadas a experiéncia e a memoria
coletivas, potencializam no teatro o carater de integragdo comunitaria, de que fala Martins, e
ao mesmo tempo de coldquio, de que fala Brecht. O debate ¢ ampliado através das vozes do

publico:
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Ah, ja... Mas ndo admito ndo, ndo gosto ndo. Néo ¢ legal, ¢ feio. Hoje ¢ feio.
Ja fui muito... Eu fui 14 naquela churrascaria em Plataforma, ia muito la... Um
dia eu cheguei, eu sentei com mais trés pessoas negras, formavamos uma
mesa de quatro pessoas negras, € obviamente que em volta eram todas
pessoas brancas. Nao tenho nada contra branco. E ai o garcom me perguntou
se eu ia pagar com ticket ou era permuta. Ai eu ndo me toquei na hora, porque
¢ dificil, porque se vocé nao fica procurando, ¢ dificil... Eu disse “eu vou
pagar com cartdo”. Ai ele virou e eu disse “Opa, vem cd. Por que vocé me
perguntou isso? Vocé perguntou a essas mesas todas na minha frente como
iam pagar? Aquele senhor que esta ali, vocé perguntou como ele ia pagar?
Vocé nao perguntou. Quem mandou vocé vir me perguntar? Porque nao foi
vocé€ que quis vir me perguntar. Foi mandado vocé perguntar”. Ai ele me
pediu desculpas etc... Eu disse “Oh, baixa pizza, baixa carne, baixa a porra
toda que eu vou pagar essa merda toda aqui agora. Baixa tudo”. Baixou,
paguei com meu cartdo de crédito, fui embora, € no outro dia saiu nota no
jornal. Porque tem que botar. Tem que ser vigilante. Agora chato porque a
gente tem que ser vigilante, ndo pode nem viver legal, tem que ficar vigilante
contra isso. Agora, ndo ¢ s6 mandar a merda ndo. Tem que fazer outras coisas
por tras, espetaculos, atuar, pegar o palco, pegar tudo o quanto ¢ lugar, ¢é
empresa, ¢ politico de ponta, pra poder detonar, e virar esse negocio, sem
necessariamente precisar de guerra.*®

Ja... Todo dia nés somos discriminados. Tem certos casos que as vezes
acontecem, em determinada loja, ou em algum estabelecimento, em que, por
exemplo, um negro entra, mas nao chega ninguém de primeira pra atender.
Todo mundo fica olhando, vocé chega 14, olha o preco daquela coisa, vai na
vitrine, olha... Mas ninguém chega pra perguntar se vocé ja foi atendido. Ao
contrario de uma pessoa branca quando entra ja tem uma pessoa pra atender.
A gente é sempre discriminado. Sempre.*’

As respostas do publico, diversas e quase sempre imprevisiveis, potencializam o
poder comunicativo de Cabaré da RRRRRacga e reforcam o seu carater de debate sobre a vida
real. E comum que, ao identificar um artista negro militante na plateia, os atores do Bando
o convidem a se posicionar, como aconteceu com o ator Hilton Cobra, fundador da Cia dos
Comuns, em apresentagdo realizada no Rio de Janeiro, em 1998 - resposta transcrita acima.
Nesses casos, vale dizer, o ator do Bando costuma manter o espaco aberto para o contraditorio

convocando também outros espectadores, por ele desconhecidos. Vejamos outras respostas:

Na vida, ja&. Tem um caso classico na escola. Como meu irmdo usa
dreadlocks, a professora me perguntou se minha mae néo via a forma como

46 Resposta do espectador Hilton Cobra a personagem Dandara, interpretada por Arleth Dias, em apresentagio
realizada no projeto I Mostra Cena Aberta de Teatro e Danga, em 1998, no Rio de Janeiro, registrada em video
disponivel em https://youtu.be/pegT 8ChblI

47 Resposta do espectador Fabio a personagem Edileuza, interpretada por Leno Sacramento, em apresentagdo
realizada em 2007 no Teatro Vila Velha. Registro em video do acervo do Teatro Vila Velha.

116



ele saia de casa, se ela ndo prestava atencao se ele lavava ou ndo o cabelo. E
ai no outro dia deu problema. Porque meu pai acabou com a escola.*®

Nio.*

Sdo curiosos os momentos em que espectadores negros afirmam nunca terem sido
vitimas de racismo, como aconteceu com o espectador Gil, em 2010, no Teatro Vila Velha.
Nesse caso, a resposta do espectador foi confrontada em tom sarcastico pelo ator Leno
Sacramento na pele de Edileuza: “Vocé tem quantos anos, Gil?”. Apo6s Gil responder que
tinha vinte anos, o ator brincou “Ah, é, novinho, nem percebeu”, arrancando risadas do
publico. Em seguida, Leno insistiu perguntando ha quanto tempo ele morava em Salvador.
Gil afirmou que vivia na cidade de Cachoeira e Leno arrematou “Vai ver que 14 ndo tem, né,
gente?”, fazendo novamente o publico rir. Outros casos interessantes acontecem quando,
coincidentemente ou ndo, espectadores estrangeiros sdo abordados pelo elenco e podem

compartilhar suas vivéncias dentro e fora do Brasil:

No meu pais [Guiné Bissau] nunca fui discriminado. Mas aqui no Brasil as
vezes discriminagdo ndo ¢ s6 quando a pessoa dirige algo, fala verbalmente,
mas o olhar, a forma de ver vocg, por ser negro, e ser de outro continente,
vocé ¢ discriminado o tempo todo. Eu acredito que todo dia eu sou
discriminado pela forma como as pessoas me veem, ¢ também pela forma
que as pessoas me veem enquanto negro e enquanto africano.>

No Cabaré da RRRRRaga, atores e personagens ndo interpelam todos os espectadores
de uma mesma maneira. Cada personagem busca se relacionar com aquele que entrevista
seguindo o seu carater, previamente esbocado ao longo da encenacdo. O Patrocinado, por
exemplo, revela-se um personagem que, cansado de ser oprimido, busca ascender
socialmente utilizando roupas de marca (“Essa violéncia que o negro passou e passa eu nao
td mais a fim de passar. Ai, simpatia, resolvi ser fashion, ja que sou exdtico. Gasto toda a
minha ponta para ficar patrocinado, pram!™!) e se relacionando com mulheres brancas (“E

de preferéncia loura, lourissima, que tenha grana e deixe a chave do carro na minha mao.

48 Resposta de espectadora a personagem Edileuza, interpretada por Leno Sacramento, em apresentagdo
realizada no Teatro Vila Velha em 2017. Registro em video do acervo do Teatro Vila Velha.

49 Resposta do espectador Gil & personagem Edileuza, interpretada por Leno Sacramento, em apresentagdo
realizada em 2010 no Teatro Vila Velha. Registro em video do acervo do Teatro Vila Velha.

50 Resposta do espectador Ocanti a personagem Edileuza, interpretada por Leno Sacramento, em apresentagio
realizada no Teatro Vila Velha em 2017. Registro em video do acervo do Teatro Vila Velha.

5! Fala do personagem Patrocinado (BANDO DE TEATRO OLODUM, p. 6)
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Que me banque™?). Ao se comunicar com o publico, trata com cortesia a mulher branca
(abrevia seu nome, chamando por um apelido, segura o microfone enquanto ela responde a
pergunta, a elogia ou sugere que se encontrem em uma outra ocasido etc) e com descaso a
mulher negra (entrega o microfone para que ela mesmo o segure deixando explicita essa
escolha: “Voceé ¢ dos Estados Unidos também, mas vocé ndo ¢ loira, entdo segure seu bagulho
ai”?), ressaltando na pratica, através da sua postura, a disparidade social entre negros e
brancos de que tanto fala a peca.

Também o ator por tras do personagem lida com aquela plateia levando em conta as
suas diferencas. A indagacdo “quem discrimina mais: ou branco ao negro, o negro ao branco
ou o negro ao negro?”, que faz parte do roteiro do espetaculo, ¢ sempre feita antes a uma
mulher branca para, imediatamente em seguida, ser colocada a uma mulher negra. Busca-se
contrapor duas visdes, marcadas por diferentes lugares sociais ocupados por aqueles

individuos de uma mesma plateia:

A liberdade na relagao entre o ator e seu publico também consiste em que ele
ndo o considera uma massa uniforme. Ele ndo une as pessoas como se fossem
um bloco sem forma com as mesmas emocgdes. Ele ndo se dirige da mesma
maneira a todos; ele mantém as divisoes existentes no publico, ele chega a
torna-las mais profundas. Ele tem amigos e inimigos, ele ¢ amigavel com os
primeiros e hostil com os segundos. (BRECHT, 1967, p. 172)

A pergunta sobre “quem discrimina”, se o branco ao negro, o negro ao branco ou o
negro ao negro, talvez seja o momento da pega em que a reflexdo sobre o racismo seja
estimulada no publico de maneira mais direta e literal. Como se defende amplamente nos
mais diversos espacos de discussdo antirracista, o primeiro passo para uma sociedade deixar
de ser racista ¢ reconhecer-se racista. Assim afirma o psiquiatra e filosofo martinicano Frantz
Fanon (2008, p. 85): “Defendemos, de uma vez por todas, o seguinte principio: uma
sociedade ¢ racista ou ndo o é. Enquanto ndo compreendermos essa evidéncia, deixaremos
de lado muitos problemas”. E também a partir desse pensamento que Cabaré da RRRRRaga

propde o confronto do espectador com o racismo para que entdo sejam investigadas as

52 Ibidem (p. 9)

53 Fala improvisada por Patrocinado, interpretado pelo ator Erico Brés, ao interagir com uma mulher negra
norte-americana que estava na plateia, ao lado de duas mulheres brancas também dos Estados Unidos.
Apresentacdo realizada em 2007 registrada em video do acervo do Teatro Vila Velha.
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estruturas que o sustentam. Vejamos algumas das respostas surgidas da plateia em diferentes

apresentagoes:

Eu acho que o proprio negro ele se discrimina mais. E como a pessoa aqui
falou. As vezes o proprio negro tem vergonha de colocar uma tranga, usar
coisas que normalmente a gente v€ o negro usando que na verdade da uma
beleza ao proprio negro. Alguns negros nao usam pensando que “poxa, vao
me discriminar, tem gente que ndo gosta dessa tranga, tem gente que ndo
gosta desse batom vermelho”. Eu acho que eles proprios acabam se
discriminando mais do que o proprio branco. Quantos brancos a gente v€ que
gosta de negro mesmo? Tem muitos brancos discriminando os negros. Mas
eu acho que os proprios negros se discriminam hoje mais do que o branco. A
gente vé muita gente branca com muito negro hoje.**

E claro que o branco que discrimina o negro. Porque com o pacote do
capitalismo veio o racismo entdo se tornou necessario para o capitalismo
manter o negro em uma situagdo de inferioridade.>

A primeira resposta, dada por uma mulher branca, ¢ acompanhada por um breve
burburinho assim que a espectadora pronuncia a primeira frase. Em seguida, seu depoimento
é escutado em absoluto siléncio. O ator Erico Bras, sem contestar, agradece a sua participagio
e vai em direcdo a educadora e pesquisadora negra Vanda Machado, conhecida pelo trabalho
de valorizagdo da cultura afro-brasileira através da pedagogia, que est4 na plateia, a quem faz
0 mesmo questionamento. A resposta de Vanda, por sua vez, ¢ imediatamente aplaudida pelo
publico com grande entusiasmo.

Esse episddio ¢ interessante porque remete ao estado em que Brecht almejava que a
plateia de teatro permanecesse ao comparar com o publico das competi¢des esportivas. Para
o encenador, os espectadores do teatro deveriam comportar-se como “‘especialistas como sao
os frequentadores do Palais des Sports” (BRECHT, 1967, p. 68), que observam, torcem e,
sobretudo, julgam os acontecimentos a partir de um exercicio racional. No acontecimento
relatado, os espectadores de Cabaré da RRRRRaga analisaram as ideias expostas pelas duas

pessoas da plateia e deram pistas, em alguma medida, dos seus julgamentos.

54 Resposta da espectadora Daniela, branca, a pergunta feita pelo personagem Patrocinado, interpretado por
Erico Bras, em apresentago realizada em 2007. Registro em video do acervo do Teatro Vila Velha.

55 Resposta da espectadora Vanda Machado, negra, a pergunta feita pelo personagem Patrocinado, interpretado
por Erico Bras, em apresentagio realizada em 2007. Registro em video do acervo do Teatro Vila Velha.
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Nao ha, aqui, pretensdo de investigar a recep¢do, mesmo porque seria impossivel
fazé-lo apenas a partir de um registro audiovisual do episédio, mas constatar que, mais uma
vez, o espetaculo alcanga o seu objetivo de provocar no publico um exercicio de analise e
reflexdo, objetivo principal da forma épica e, portanto, ponto de convergéncia entre os teatros

de Brecht e do Bando. Vejamos novas respostas, surgidas em outras apresentagoes:

Acho que o branco ao negro. Nao sei [porque], na verdade, mas aparece
: 56
assim.

Negro ao negro. Porque ele, em minha opinido, ¢ socializado para querer ser
branco.”’

O negro ao negro. Porque voc€s acham sempre que vocés estdo sendo
discriminados mesmo, que sdo os piores, que a gente sempre fala na intengao
de machucar vocés.™

O negro ao negro, porque sim.>

E interessante observar a diversidade das respostas e a sua imprevisibilidade. Depois
que a espectadora branca afirma que o negro ¢ quem mais discrimina o negro e sugere que
ele se coloca em posi¢do de vitima (penultima resposta transcrita), o publico, apds alguns
segundos, a aplaude. O fato ¢ curioso, embora ndo possamos associar automaticamente o
aplauso a uma aprovag¢ado da resposta da espectadora, tampouco a uma rejei¢ao - como dito,
ndo temos condi¢des metodoldgicas para entrar na analise de recepgao.

A pergunta seguinte, feita a uma espectadora negra, como de praxe, tampouco alcanca
o contraditorio, como comumente se consegue ao confrontar as falas de uma espectadora
branca e uma espectadora negra. A espectadora negra desse episodio (ultima resposta
transcrita), embora ndo se alongue em justificativas, afirma que o negro discrimina mais o

negro. Encerremos com outras duas respostas:

56 Resposta da espectadora Alexandra, branca, norte-americana, a pergunta feita pelo personagem Patrocinado,
interpretado pelo ator Erico Bras em 2005. Registro em video do acervo do Teatro Vila Velha.

57 Resposta de espectadora negra (seu nome nio foi perguntado), dos Estados Unidos, & pergunta feita pelo
personagem Patrocinado, interpretado pelo ator Erico Bras em 2005. Registro em video do acervo do Teatro
Vila Velha.

58 Resposta da espectadora Ariane, branca, a pergunta feita pelo personagem Patrocinado, interpretado pelo ator
Robson Mauro, em 2010. Registro em video do acervo do Teatro Vila Velha.

59 Resposta de espectadora negra (seu nome ndo foi perguntado) & pergunta feita pelo personagem Patrocinado,
interpretado por Robson Mauro, em 2010. Registro em video do acervo do Teatro Vila Velha.
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Eu acho que ainda ¢ o branco ao negro. Acho que por toda a nossa historia,
a historia de colonizagdo, imperialista, historia onde a burguesia € que toma
conta de tudo. Entdo, eu ainda vejo dessa forma.®°

Sem perder tempo: € o branco ao negro, porque nos, negros, ndo temos como
discriminar o branco porque a gente ndo tem como tirar todo o privilégio
dele. Nos ndo temos como roubar o seu emprego, como roubar a sua
hegemonia absoluta na televisao, roubar a seguranca absoluta de uma policia
armada pra matar negros, 60 mil negros por ano no pais para manter a paz
branca. Nao tem como a gente discriminar o branco porque a colonizagao ta
em carne viva no pais.5!

As duas ultimas declaragdes sugiram em uma das apresentacdes da temporada em
comemoracao aos 20 anos do espetaculo, em 2017, no Teatro Vila Velha. A segunda
entrevistada, como ¢ comum quando ha na plateia militantes da causa negra, foi a socidloga
Vilma Reis, muito aplaudida apos a fala. Assim que termina o momento de interagdo com o
publico, independentemente das respostas escutadas, o personagem Patrocinado faz a mesma
pergunta (“quem discrimina mais: ou branco ao negro, o negro ao branco ou o negro ao
negro?”’) a personagem Edileuza, cuja resposta reflete o pensamento do Bando de Teatro

Olodum, como coletivo, sobre o tema debatido:

O negro discriminar o branco ¢ uma coisa rara que quase nao vejo. O que eu
vejo mesmo € muito negro descarado puxando o saco do branco. O branco
discriminar negro ¢ historico, ¢ um problema secular. Agora o que me doi é
quando vejo o negro discriminando o negro, porque eu vejo ai um problema
maior, que nao € do negro com o negro. O negro sofreu uma lavagem cerebral
a ponto de discriminar o proprio irmao, sem ter consciéncia da gravidade do
que esta fazendo. Pra mim, o negro ndo discrimina o negro. Por tras desta
acdo inconsciente esta a consciéncia e a perversao do branco. Continua sendo
o branco, por tras do negro, discriminando o negro.

Ator/atriz e personagem

Assim como Edileuza, no debate sobre quem discrimina quem, atua como uma
espécie de porta-voz do grupo, outros recursos, como as interferéncias musicais, acabam por

afirmar o discurso do Bando de Teatro Olodum sobre diferentes assuntos levantados pelo

60 Resposta da espectadora lone, branca, a pergunta feita pelo personagem Patrocinado, interpretado pelo ator
Renan Motta em 2017. Registro em video do acervo do Teatro Vila Velha.

6! Resposta da espectadora Vilma Reis, negra, a pergunta feita pelo personagem Patrocinado, interpretado pelo
ator Renan Motta em 2017. Registro em video do acervo do Teatro Vila Velha.
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Cabaré da RRRRRaga. No entanto, ao longo do espetaculo, nem sempre o discurso do ator
alinha-se ao do personagem.
Interpretar figuras alienadas, alheias ao debate sobre o racismo, defensoras do mito

da democracia racial, foi para muitos integrantes do Bando uma questdo dificil. “Eu criei um

personagem, Taide, altamente alienado, o cara ndo enxergava racismo em nada. E esse
personagem comegou a me incomodar. Eu, Jorge Washington, ator militante”
(WASHINGTON, 2018). A solucdo encontrada pelo ator foi criar um alter ego que fizesse
um contraponto ao pensamento do seu personagem. Surgiu um “amigo do movimento negro”

que, mesmo sem aparecer, teria as suas ideias expressadas através da fala do proprio Taide:

Ele veio foi com discurso: “Taide, vocé estda em divida com a raga, vocé ¢
um racista inconsciente. Vocé pensa que quando vocé sai com as brancas esta
levando vantagem. Mas ndo ¢ nada disso. Vocé esta ¢ refor¢ando o mito de
que o negro so ¢ bom na cama e isso nao corresponde a realidade. O negro ¢
bom também em medicina, em direito, na politica... E o bom desempenho do
negro ndo esta apenas restrito ao sexo, ao samba e ao futebol”. Agora veja...
Al, eu olhei pra cara dele e respondi: “Quero mais é que o mito prevaleca pra
eu me dar de bem”. T6 fora.

Lembrando o processo de criacdo, Jorge Washington (2018) conta que, antes de
encontrar essa solucdo, chegou a entrar em desespero: “Pra vocé ver que loucura isso... Vocé
ta criando um personagem, nao ¢ vocé, mas a militdncia, o trabalho que a gente faz ¢ de uma
militdncia tdo profunda que ndo dé pra vocé ir pro palco com um personagem totalmente
alienado. Eu ndo consegui”. A contradi¢do, base da forma épica de teatro, ¢ evocada através
da oposi¢do do amigo em relacdo as ideias de Taide. O alter ego passa a funcionar como
dispositivo dialético, evidenciando as contradi¢cdes latentes nas situagdes vividas pelo
personagem e em seu proprio posicionamento frente a elas.

Uma experiéncia parecida aconteceu com a atriz Rejane Maia, criadora da
personagem Rose Marie, empresaria bem sucedida, de “boa familia”, que afirma nunca ter
sido discriminada e diz ndo entender os motivos de se discutir questdes de raca e cor.
Enquanto a personagem coloca-se em cena e apresenta a sua realidade, os sons dos atabaques
interrompem sua fala e, apos dangar ao ritmo dos tambores, a atriz aparece ao publico falando

em primeira pessoa:
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Agora eu, Rejane Maia, atriz, sou discriminada desde a hora em que acordo,
e vejo a condi¢do de vida das pessoas que moram na comunidade em que
vivo, Ogunja/Boa Vista de Brotas. Sou discriminada quando pego 6nibus e
criticam minha roupa, meu cabelo. Sou discriminada quando vou ao
supermercado e o fiscal me segue como se eu estivesse roubando. Eu paro e
digo: “Qual é, meu irmao? Perdeu alguma coisa?”. Sou discriminada porque
sou mulher e porque sou negra e muitos acham que eu devia estar pilotando
o fogdo da cozinha de alguém ou usando minha for¢a para limpar a sujeira
de suas casas ou de sua cidade; que o leite farto do meu peito devia estar
alimentando os filhos dos outros; que minha bunda firme e dura devia estar
nos motéis da vida. Mas sou mulher e sou negra e me orgulho de meu nariz
largo, de minha pele escura, do meu cabelo crespo, das minhas ancas e da
minha historia. Sou mulher e sou negra e minha forga vai ser usada para
honrar a memoria dos meus antepassados: reis, guerreiros e sacerdotes que
foram arrancados de suas terras para trazerem para esse novo mundo seu
trabalho, suas lagrimas e sua alegria. Sou mulher e sou negra e meu leite vai
para os filhos que sairem do meu ventre ou para aqueles que eu resolva
adotar. E meu corpo vai para o homem que eu escolher e souber me amar ¢
me respeitar. E minhas ancas sdo para requebrar na batida guerreira de minha
raca. Minha mae nao ¢ Nossa Senhora, ¢ Nana Baroqué.

Embora a atuacdo em Cabaré da RRRRRaga seja desempenhada, desde o inicio,
desconsiderando a existéncia de uma quarta parede, ou seja, com 0s personagens em relacao
direta com o publico, este ¢ o primeiro momento em que a atriz aparece assumidamente aos
olhos do espectador. Segundo o teatro épico, “o ator deve se reservar a possibilidade de,
artisticamente, sair do papel. Ele ndo deve abrir mdo de, em dado momento, fazer o papel
daquele que pensa (sobre seu papel)” (BENJAMIN, 2017, p. 28). Nesse momento da peca, a
saida do personagem acontece explicitamente, provocando uma interrup¢ao na fruicdo do
espectador.

Apds dangar ao som dos atabaques, “como se tivesse encarnado uma entidade™®?,
Rejane assume a palavra como atriz em tom confessional. Aqui, a peca tangencia, ainda que
pontualmente, o género autobiografico, marcado pela “performance cénica do ator-autor que
fala de si mesmo” e, através dos recursos da cena, evoca personagens € acontecimentos reais
em uma narrativa de vida (PAVIS, 2008, p. 375). Evidencia-se que o teatro do Bando, além
do método de observagdo do cotidiano, do olhar atento aos personagens reais que circulam

pelos espagos urbanos, ¢ marcado também pela observacao de si mesmo. O ator e a atriz do

62 No texto da pega, € assim que descreve a rubrica que antecede a fala da atriz.
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Bando partem também de experiéncias pessoais reais para compor as suas narrativas e
consolidar a atuagdo militante.

No depoimento pessoal de Rejane, o debate racial encontra-se com a defesa da
autonomia da mulher sobre o préprio corpo, um dos pilares da luta feminista. Ao afirmar
“Sou discriminada porque sou mulher e porque sou negra”, Rejane explicita as opressdes
sofridas no seu dia a dia: ela ¢ vitima simultaneamente do machismo e do racismo. A
afirmag@o “Sou mulher e sou negra”, repetida outras trés vezes ao longo desta Unica fala,
chama a ateng@o para o fato de que a sua vida ¢ marcada por essa soma de identidades,
experiéncia desconhecida pelo homem negro ou pela mulher branca. O discurso feminista
evidenciado pela atriz ¢, portanto, um discurso feminista negro, que reivindica a luta por
igualdade compreendendo que “uma mulher negra tera experiéncias distintas de uma mulher
branca por conta de sua localiza¢do social, vai experienciar género de uma outra forma”,
como afirma a pesquisadora Djamila Ribeiro (2019, p. 60). A tedrica Grada Kilomba chama
a atencdo para o fato de que as diferentes formas de opressdo ndo sdo cumulativas mas
interseccionais, isto é, em vez de operar em singularidade elas se entrecruzam: “E 1til falar
em racismo genderizado para se referir a opressao racial sofrida por mulheres negras como
estruturada por percepgdes racistas de papéis de género” (KILOMBA, 2019, p. 99).

Vale destacar que a fala de Rejane traduz a postura do Bando dentro e fora de cena,
J& que o grupo ¢ marcado pela atuagdo expressiva das mulheres ndo apenas nos espetaculos,
através da interpretacdo de personagens fortes, mas também em suas atividades de produgao,
formacao e debates publicos, em que as figuras femininas acabam assumindo a linha de
frente. Essa caracteristica, que sempre esteve presente, tem gradativamente se ampliado com
o movimento de autogestdo, desde que o proprio elenco, em colegiado, assumiu a
coordenagdo do grupo. Em um movimento natural, o debate sobre o lugar social da mulher
negra tem sido pautado com cada vez mais frequéncia pelo grupo.

Ainda sobre a cena em questdo, a contradicdo entre as realidades de personagem e
atriz traz a cena a questao de classe, base ideoldgica do teatro brechtiano. Rose Marie afirma:
“Nunca tive problemas financeiros, tenho minha empresa, o gerente do banco onde tenho
conta me dé tratamento vip”. Proprietaria de um negdcio, portanto detentora de um meio de
producdo, Rose Marie tem como garantia do seu “tratamento vip” no banco,

contraditoriamente, a for¢a de trabalho de seus funcionarios, aquilo que gera o seu lucro. J&
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Rejane, ao lamentar “a condi¢do de vida das pessoas que moram na comunidade” em que
mora, revela-se como parte do proletariado - de fato, como atriz, ¢ detentora apenas da sua
forca de trabalho. Assim como no proprio teatro de Brecht, a abordagem da contradi¢ao de
classes prescinde de uma relagdo simplificadora de antagonismo ou rivalidade. Aqui, o
contraste entre Rejane e a persona que interpreta revela-se um retrato do capitalismo que,
arbitrariamente, define no jogo social quem vale mais e quem vale menos.

Ao fim do seu depoimento, apos saudar a orixd Nand Baroqué, a atriz passa a dangar
ao som de um samba de roda (“Nega do balaio grande, olha o balaio”) tocado e cantado pelos
atores e, quando cessa a percussao, a personagem Rose Marie, como se voltasse de um transe,
reaparece no corpo de Rejane. “Gente, o que foi isso?”, pergunta Rose Marie, assustada,
arrancando risos da plateia.

Ha outros momentos do espetaculo em que a voz da atriz ou do ator aparece. Um
deles acontece apos a cena em que o personagem Taide, interpretado por Jorge Washington,
sobe ao palco nu e, de costas para o publico, abre as naddegas, em referéncia aquilo que o
personagem Abara descreve como “négo fodido”. A atriz Valdineia Soriano, levando a cena
uma situagdo acontecida nos bastidores, se posiciona em tom de indignacdo: “Eu estou
baqueada. Acho isso um absurdo. Me diga vocé [para o publico] tinha necessidade de uma
cena dessas? E sabe por que estd no espetaculo? Faltei um dia de ensaio e quando cheguei
tinham botado. Botaram nessa cena o que ele faz em sala de ensaio, no camarim [...]”. A
saida do personagem, artificio da encenacdo, mais uma vez interrompe o fluxo narrativo para
que se comente o que ¢ representado.

Mais uma quebra entre personagem e ator, também uma parddia dos conflitos nos
bastidores, acontece adiante, ap6s a execucdo do numero musical O Super Negdo, em
momento ja destacado durante a introdug¢do deste trabalho. Sérgio Laurentino, ator que
interpreta Wensley ha mais de dez anos, entra no palco de mochila, tirando parte do figurino,
e se manifesta: “Nao tinham tirado essa cena? Isso ¢ um absurdo! Essa cena ¢ um absurdo.
Mas sabe o que é isso? E um grupo de atores negros explorados por um diretor branco que
nos expde a esse ridiculo para garantir o escandalo e melhorar a bilheteria. Ja chega, gente,
eu vou embora [...]”. As atrizes Céssia Vale e Merry Batista também atuam como se

abandonassem seus personagens e tentam acalmar Sergio, chamando-o pelo nome. Logo em
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seguida, Valdineia ironiza a rea¢do do colega, diz que adorou a cena e faz um comentario
sobre a coreografia criada por Zebrinha.

E interessante observar que no Cabaré da RRRRRaga o recurso de sair do personagem
¢ desenvolvido sempre a partir de uma dissidéncia do ator, seja ela de uma opinido do seu
proprio personagem ou de uma situagdo apresentada coletivamente no espetaculo. Estratégia
do encenador Marcio Meirelles para que os pontos de tensdo e problematiza¢ao surgidos ao
longo do processo fossem expostos em cena, funcionam como pontos de quebra no fluxo
narrativo e, portanto, como momentos de distanciamento.

Ao olhar para os personagens de Cabaré da RRRRRag¢a, nos deparamos com um outro
ponto de didlogo com a obra de Brecht. No teatro épico, como observou Sérgio de Carvalho
(2009, p. 23), “suas personagens-tipo nunca sdo demasiadamente concordantes com as
tendéncias de sua classe ou grupo social. Essa ndo-identificagdo com a condig@o social cria
o espaco da energia social, aquele em que a vida real aparece”. E aqui que personagens como
Patrocinado, que rejeita as propostas de militdncia negra e busca mover-se socialmente
consumindo produtos da moda e relacionando-se afetivamente com mulheres brancas,
ganham importancia no debate de classe e de raca. A complexidade de sua postura, que, no
caso brasileiro, tem raizes na dupla opressdo do sistema capitalista sobre os sujeitos negros,
impulsiona no espectador uma atitude reflexiva.

Movimento semelhante acontece com a personagem Jaque. Apoiada na perspectiva
de que ndo existe racismo no pais, sustentada pelo mito da democracia racial, sua postura ¢
nitidamente contrastante em relagdo a atitude de personagens como Dandara e Wensley de
Jesus. Numa analogia a peca Santa Joana dos Matadouros, de Brecht, lembrada por Sérgio
de Carvalho, esses ultimos estariam proximos aos operarios em greve, conscientemente
engajados no processo de luta de classes. A atitude de Jaque, por sua vez, estaria mais
proxima a da personagem Dona Luckerniddle, que, apenas ao descobrir que seu marido havia
sido morto por uma maquina de moer carne enquanto trabalhava na fébrica, assume postura
de combate - atitude que mais tarde vai ser posta em questdo quando, em troca de siléncio, a
ela ¢ oferecido almogo gratuito na fabrica por trés semanas. Em Cabaré da RRRRRaga, Jaque
apenas demonstra perceber a existéncia do racismo ao ser interpelada pela personagem Rose
Marie para que trabalhe em sua casa como diarista. “A senhora estd me confundindo com

empregada doméstica?! Eu nunca fui... nunca tinha sido discriminada, mas reconheco a
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discriminacdo, t4? A senhora, da minha cor, morena igual a mim, estd me discriminando?
Isso ¢ um absurdo”, afirma Jaque, indignada, ainda sem abandonar as contradi¢des de sua
personagem.

No Cabaré da RRRRRaga, assim como no teatro épico brechtiano, a complexidade
de carater de um personagem, e as contradi¢des manifestadas por ele, servem ao debate sobre
as circunstancias sociais que determinam seus pensamentos e acdes. Nao estdo ali a toa,

acidental ou arbitrariamente. Atuam, portanto, no campo da historicizagao:

Os incidentes sdo historicizados e socialmente ambientados. (O primeiro
caso, naturalmente, ocorre acima de tudo com os incidentes dos dias atuais:
0 que quer que seja ndo foi sempre, e ndo o sera sempre. O segundo
reiteradamente projeta uma luz controversa sobre a ordem social reinante e
sujeita-a a discussdo). (BRECHT, 2002, p. 101)

Para que tais objetivos sejam alcangados, Brecht defende a composicdo de
personagem a partir da nog¢do de gestus social, definido como “o gesto que permite
conclusdes sobre as circunstancias sociais” (1967, p. 79) ou “a expressao, mimica e de gestos,
das relagdes sociais que existem entre as pessoas de uma determinada época” (1967, p. 165).
Técnica desencadeadora do efeito de distanciamento, o gestus social busca manter a relagao
palco-plateia em estado ativo e critico, evidenciando a causalidade dos acontecimentos e a
mutabilidade da realidade representada. Observemos como o gestus social aparece em

Cabaré da RRRRRaca.

Personagem e gestus

Entre os momentos de Cabaré da RRRRRa¢a em que se abandona o papel
interpretado, j& mencionados aqui, a performance de Sergio Laurentino talvez seja aquela
que deixe mais nitida a diferenga entre ator e personagem. Wensley de Jesus fala de maneira
empostada e pausada. Com registro de voz grave, pronuncia cada letra de cada palavra, com
frequéncia prolonga as silabas finais das frases, além de manter uma musicalidade mais ou
menos constante a cada enunciagdo. Seu corpo, ereto, movimenta-se também lentamente.
Alguns gestos repetem-se com frequéncia: maos juntam-se a frente do corpo, na altura do

umbigo, uma apoiada sobre a outra; bracos abrem-se simultaneamente na altura do peito;
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mao espalmada para cima ¢ apontada em diferentes dire¢des onde ha publico. Sua
gestualidade e modo de falar remetem a ideia de um professor, de alguém que integra um
ambiente académico e que se coloca em posicdo de superioridade em relacdo aos seus
interlocutores. Como se estivesse lecionando, orientando, elucidando.

O conjunto de palavras, gestos e expressdes de Wensley de Jesus pode ser
considerado o gestus do personagem, seguindo o vocabulério brechtiano. Uma das pistas para
tal ¢ que gestos e palavras empregados pelo ator na construgdo do personagem poderiam ser
substituidos por outros gestos e palavras sem que se modificasse o gestus - responsavel por
uma série de inferéncias: Wensley ¢ um académico, provavelmente um professor, em
situacdo de superioridade em relacdo a quem ele fala. Seu comportamento revela uma
militancia realizada sobretudo no campo intelectual. Portanto, o localiza socialmente em um
espago privilegiado, ainda pouco acessado por grande parte da populacdo negra - realidade
que vem aos poucos sendo modificada por politicas como as cotas raciais nas universidades
publicas. Por carregar caracteristicas definidoras de um contexto social, e de uma relacao de
poder entre pessoas, o gestus do personagem pode ser lido como um gestus social.

J4 quando atua como se fosse ele mesmo, Sergio Laurentino apresenta gestualidade e
modo de falar bastante diferentes. Tem voz menos grave e fala mais agil, aproximando-se de
um registro cotidiano. Gesticula de forma menos precisa e mais rapida, e desloca-se pelo
espago em maior velocidade, como se ndo houvesse preocupacdo com a exatiddo de seus
movimentos. H4 uma mudanca inclusive na postura, antes extremamente ereta, como se ao
deixar o papel a sua coluna relaxasse. Ao abandonar o personagem, o ator abandona o gestus
que o0 compoe.

Podemos recorrer as nocdes de gestus e gestus social para observar outras
personagens do Cabaré da RRRRRaga. A primeira entrada no palco de Rose Marie,
interpretada por Rejane Maia, ¢ rica em componentes gestuais. Ao som de What a wonderful
world, musica de Louis Armstrong cantada em cena pelo ator Leno Sacramento, Rose Marie
desce as escadas da arquibancada lentamente, segurando o vestido com as duas maos,
delicadamente, apenas utilizando os deddes e indicadores, como uma pinga. Apds descer as
escadas, ¢ recebida por dois atores que erguem e oferecem as maos para que ela pouse as
suas maos ¢ caminhe até mais a frente. Depois de dar alguns passos com o auxilio dos

rapazes, Rose Marie para, vira-se, olha para um deles de cima a baixo e faz um gesto de quem
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limpa as maos, tocando uma na outra. Em seguida, ergue os bracos e recebe o apoio de outros
dois atores, que a acompanham até o fundo do palco. L4, posiciona-se no centro dos quatro
atores, que ajoelham-se a sua volta. Seu rosto estd sempre levemente inclinado para cima.
Acompanhando o término da musica, Rose Marie faz movimentos leves com o brago, repete
o gesto de limpar as maos tocando uma na outra e ergue um dos bragos para uma pose final,
quando os quatro atores abrem seus bragos em diagonal, destacando a personagem ao centro.

Na cena descrita, o gestus social aparece na medida em que se estabelece nitidamente
uma relagdo de subordinacdo e subserviéncia dos quatro homens em relacdo a Rose Marie,
que aparenta ocupar um lugar social de poder e superioridade. “O gestus social s6 poderia
ser entendido na perspectiva de uma classe em relagdo a outra; ou seja, o gesto de uma
personagem de uma determinada posi¢do social em relacdo a outra personagem de certo
estamento social” (MARFUZ, 2018). Em sua constru¢do de personagem, Rejane acentua
gestos e comportamentos reconheciveis como de alguém que, pertencente a uma elite social,
despreza com arrogancia aqueles que estdo em nivel social inferior. Sua concepgdo faz
referéncias a figuras sociais popularmente conhecidas como “dondoca” ou “madame” sem
seguir pelo caminho do “tipo”, ao contrario, preservando certa naturalidade na interpretacao.

O gestus social de Rose Marie mantém-se nas cenas em que ela bate a porta dos
demais personagens: cabe¢a levemente inclinada para cima, evitando olhé-los diretamente, e
bracos em movimentacdo sutil, com maos quase sempre juntas a frente do corpo, uma
levemente apoiada sobre a outra. Quando o morador da casa aparece, Rose Marie pergunta
se o patrdo ou a patroa estd. Quase sempre € respondida com agressividade e, nesses casos,
mostra-se assustada através de um pequeno suspiro, como alguém que, muito elegante,
comporta-se a todo o tempo de maneira contida.

Sobre o teatro brechtiano, Matteo Bonfitto (2002, p. 66) destaca que dialética esta
presente no gesto “a medida que ¢ através dele que as contradigdes presentes nas situagdes e
nas personagens se evidenciardo” e que a personagem age de modo que o publico perceba
que suas atitudes poderiam ser diferentes. Nas cenas de Rose Marie, o gestus social evidencia
uma série de contradigdes. Rose Marie ¢ negra, portanto parte de um grupo historicamente
discriminado e marginalizado no Brasil, e a0 mesmo tempo uma empresaria rica ¢ bem
sucedida, portanto parte de uma elite social detentora de poder. Esse embate de identidades

- contrastantes porque pertencentes a uma realidade social, a brasileira, ainda extremamente

129



excludente para a maioria da populacdo negra - ja a configura como uma personagem
dialética.

Quando Rose Marie despreza e discrimina 0s personagens negros que pertencem a
uma classe social inferior, o seu comportamento evidencia-se como uma escolha e pode
desencadear no publico uma série de questionamentos. Para além da situa¢do dramatirgica,
o trabalho da atriz - através do gestus social e, portanto, do efeito de distanciamento -
colabora para que o publico seja levado ao exercicio de reflexao.

Em uma outra cena, vemos a personagem Flavia Karine®® sentada em um banco alto
em frente a quatro atores que, apoiados sobre os joelhos, fazem gestos e produzem
onomatopeias como se a fotografassem com cameras nas maos. Tendo como interlocutores
a plateia, como se composta de uma multidao de fas, e as proprias cAdmeras, a personagem
fala “Quando vocé se torna famoso, vocé se torna incolor. Nao significa que as pessoas
gostem de voce. Significa que passaram a admiti-lo. Eu sou Flavia Karine. Eu sou amada, eu
sou bem recebida, eu sou querida. As portas estdo abertas para mim [...]” enquanto esboga
com os bracos gestos largos, como se cada novo movimento fosse uma nova pose para as
fotos. Corpo, texto e modo de falar remetem ao glamour das celebridades do universo
musical, gestus (aqui nao ha nitida a composi¢do de um gestus social) que permanece durante
o numero musical O Super Negdo, cantado por ela algum tempo depois.

Durante a can¢do, somam-se a composicao gestual de celebridade musical novas
caracteristicas, que remetem mais especificamente ao universo do ax¢é music: a fala “na
palma, na palma, tcha tcha”, comum aos artistas do género, que convocam o publico a
interagir, e a coreografia, com giros em torno do proprio eixo e grande movimentagdo de
bragos e quadris. E importante observar que a construgdo da personagem ndo busca
individualiza-la, torna-la peculiar, mas fazé-la parecer qualquer cantora de axé, ou qualquer
celebridade do universo musical. Aqui, nota-se uma escolha de apresentar a personagem
como representante de uma coletividade, ou seja, como um ser social - neste caso especifico,
uma entre os diversos artistas que se apropriam de algum modo da cultura de origem africana
na tentativa de lucrar com isso.

Ao mesmo tempo, a constru¢do de Flavia Karine pode ser lida como uma satira da

padronizagdo que a industria cultural impde aos artistas que dela passam a fazer parte, tema

83 Criada pela atriz Auristela S4, desde 2014 ¢ interpretada pela atriz Ella Nascimento.
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que, embora esteja em constante transformacao, ja era observado por Brecht (1967, p. 55) na
década de 1930: “Ha muito tempo que as grandes engrenagens orientam criagdo artistica
segundo seus proprios critérios [...] O trabalho dos criadores ndo ¢ mais do que um trabalho
de fornecedores, e assiste-se ao nascimento de uma nog¢do de valor cujo fundamento ¢ a
capacidade da explora¢do comercial”.

A costura entre cenas do Cabaré da RRRRRaca é muitas vezes realizada através do
deslocamento de atrizes e atores pelo palco com se estivessem em um desfile de moda. A
acao de desfilar, com expressdo facial séria, passadas largas e brago movimentando-se ao
longo do corpo, aparece também como parte de diversas coreografias executadas
coletivamente durante os numeros musicais. Apos desfilar, atrizes e atores param, como
numa pose fotografica (quase sempre com maos na cintura ou, se sentados, com bragos
apoiados no joelho) e, caso ndo seja o seu “momento”, permanecem estaticos enquanto a
cena se desenrola. Todos esses componentes expressivos, que remontam ao glamour das
passarelas e estudios fotograficos de moda, compdem um gestus social.

Esse gestus social, apropriado pelos corpos negros, historicamente marginalizados
pela industria da moda e do entretenimento, ¢ exemplo do exercicio dialético de reflexao
proposto pelo Cabaré da RRRRRaga. Antes de qualquer discussdo verbal acerca do lugar do
negro na sociedade, o Bando de Teatro Olodum apresenta ao publico o negro em posicao de
protagonismo, beleza e glamour. Aqui, evoca-se um gestus social que no imaginario de
muitos ainda € associado a corpos brancos e, imediata e silenciosamente, coloca-o a prova.
A ideia do Black is beautiful, explorada da abertura ao fim do espetaculo, insere-se mais uma
vez como gatilho de reflexdo e metonimia da revolug¢do proposta pelo Bando através do seu
espetaculo.

Em suas composig¢des individuais, no entanto, nem todos os personagens de Cabaré
da RRRRRaga levam a cena gestus sociais, ainda que se proponham a representar, de algum
modo, seres sociais. Isso ndo ¢ uma falha, mesmo porque o conceito formulado por Brecht
ndo ¢ discutido ou trabalhado conscientemente pelo grupo. Ainda que tenha conquistado ao
longo do tempo certa unidade, e uma forte identidade, o Bando conserva em sua composi¢ao
a heterogeneidade de um grupo cujos integrantes tém formagdes, historias, idades e

experiéncias diversas. E, como o préprio método de trabalho dé aos integrantes alguma
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autonomia, buscando potencializar suas proprias vivéncias e experiéncias como
observadores, ¢ evidente que atores e atrizes vao ao palco com suas particularidades.

Personagens como Seu Gereba, representante comercial de produtos voltados para o
publico negro, interpretado por Gerimias Mendes, permanece com corpo € voz (embora com
dic¢do e projecdo apropriadas a sala teatral) em registro mais cotidiano, com forma dificil de
ser associada a uma categoria ou grupo social especifico. Marilda Refly, cabeleireira e dona
de saldo de beleza criada por Céssia Vale, chegar a brincar pontualmente com o jeito de falar
comum a publicidade televisiva® e, embora mantenha a todo o tempo uma teatralidade, termo
aqui associado de maneira ndo pejorativa a “artificialidade na representagao” (PAVIS, 2008,
p. 372), ndo chega a estabelecer uma gestualidade identificAvel com um grupo social
especifico.

A andlise da personagem Edileuza, aos olhos do ano 2019, pediria uma profunda e
delicada discussao em torno das noc¢des de representatividade e de lugar de fala. A luta da
comunidade transgénero por representatividade inclui a reivindicagdo do lugar do ator ou
atriz responsavel por interpretar a personagem transgénero e, a0 mesmo tempo, a criagdo de
uma personagem trans por um artista cisgénero também pode ser questionada a partir do
conceito de lugar de fala. Entendendo a pertinéncia do debate, e o cuidado com o qual se
deve conduzi-lo, optamos por ndo fazé-lo nesse espago. [remos, portanto, manter a aten¢ao
voltada as fricgdes com o teatro épico.

Criada por Lazaro Machado e interpretada ha mais de dez anos por Leno Sacramento,
a personagem Edileuza carrega tracos cuja andlise, mesmo ponto de vista estritamente
artistico (se € que se pode olhar para o artistico de forma estrita, sobretudo num trabalho de
abordagem brechtiana), apresenta complexidade. Iniciada a partir do método de observacao,
base do teatro épico e também do trabalho do Bando, a sua construcdo foi “inspirada no
comportamento efusivo de jovens homossexuais negros, pobres e bem femininos da periferia
de Salvador” (UZEL, 2012, p. 175). Seus trejeitos e vocabulario - “A maravilhosa aqui sou

eu!”, “Sai da minha porta, sua derrotada!”, “Reaja, bicha!” - podem ser observados a partir

% Isso acontece durante a fala: “[...] E para quem conhece bucha, bombril ¢ pixaim... Esquegam. O nome dos
cabelos do negro agora ¢ chique: cabelos afro-étnicos! E agora sdo prateleiras e mais prateleiras com produtos
exclusivos para os afrodescendentes. A parte da quimica entio é uma loucura. E relaxamento, permanente afro,
hidratacdo, texturizagdo, mega hair com cola, mega hair sem cola [...]” (BANDO DE TEATRO OLODUM,
2006, p. 7)
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da nocdo de gestus social a partir do momento em que permitem ao publico localizar aquele
individuo na teia social: uma jovem transgénero, homossexual, de classe popular, portanto
parte de uma camada social duplamente marginalizada.

Ao mesmo tempo, Edileuza tem gestos e modos de falar que, embora verossimeis ja
que fiéis a um grupo social existente, sdo também parte de um universo de clichés associados
ao esteredtipo do homossexual afeminado, explorado exaustivamente em géneros teatrais,
cinematograficos e, sobretudo, televisivos. Nesse sentido, ao mesmo tempo em que Edileuza
representa um ser social a partir de um gestus, ela também apresenta-se como um tipo. Essas
duas formas ou caminhos artisticos, embora dispares, aproximam-se por utilizar tragos
facilmente reconheciveis pelo publico para evitar a individualizagdo dos sujeitos
representados.

E importante observar que tal complexidade, embora mais evidente na construgdo de
Edileuza, esta presente na atuacdo do Bando de maneira geral. Um mesmo ator, em um
mesmo espetaculo, carrega em seu trabalho de atuacdo multiplos tracos, que aparecem,
desaparecem, contrastam, dialogam e fundem-se continuamente. E assim com os elementos
épicos presentes na atuacdo do Bando. Uma atuacdo constituida a partir de diferentes
matrizes e referéncias, e portanto carregada de (e alimentada por) contradigdes e

ambiguidades.

Critica e distanciamento

Voltemos ao tema da discordancia entre as visdes de mundo de ator e personagem.
Observamos situacdes em que o mal-estar provocado por essa diferenca acabou estimulando
solugdes dramatirgicas para que se expusesse a critica daquele que atua: Rejane Maia
interrompe a fala da personagem Rose Marie e se posiciona como atriz; e o modelo Taide,
interpretado por Jorge Washington, faz men¢des a um amigo do movimento negro, que acaba
funcionando como um alter ego consciente. Mas Rejane e Jorge ndo sdo os Unicos a
explicitar, em Cabaré da RRRRRaga, diferengas de pensamento em relagdo aqueles que
representam.

Ha dois casos em que o modo de atuar sutilmente sugere uma critica da atriz sobre

aquilo que ¢ dito. Jaque, interpretada por Valdineia Soriano, ¢ uma estudante que ndo se
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reconhece como negra e acredita que o Brasil vive uma plena democracia racial: “Nao existe
racismo no Brasil. Por qué? Porque ndo existem negros no Brasil, nem brancos. Nos somos
todos mesticos. Isso ¢ lindo!”. Jaque estd praticamente o tempo todo sorrindo e cada frase
pronunciada ¢ dita com um entusiasmo exagerado que beira o histrionismo. A expressao
“gente”, com certa énfase na silaba inicial (“geeeeeente”), € também repetida inimeras vezes.
O exagero na interpretacdo ¢ uma escolha da atriz que, a0 mesmo tempo em que torna a
personagem mais boba, também a ironiza. O caminho escolhido ¢ o oposto ao da
identificacdo: a atriz afasta-se da figura representada deixando evidente a artificialidade de
sua construcdo. O fendmeno aproxima-se de uma estratégia descrita e recomendada por

Brecht aos seus atores:

Como o ator ndo se identifica com a pessoa que representa, pode escolher
uma determinada posicdo em relagdo a ela e mostrar a sua opinido. Ele pode
convidar o espectador, que também nao foi solicitado a se identificar, e ver
criticamente a pessoa apresentada. (BRECHT, 1967, p. 165)

O mesmo acontece em Flavia Karine, personagem criada por Auristela S4 e hoje
interpretada por Ella Nascimento. Podemos ter acesso a visdo da atriz sobre a personagem
através de uma ironia sutil, marcada por certo exagero em sua composi¢do. “Sao recursos
importantes no afastamento a ironia, a parddia, o estilo caricato e grotesco, a elocugdo
paradoxal e, principalmente, o desempenho especifico que transforma o ator em ‘narrador’
da personagem” (ROSENFELD, 2017, p. 34).

Sem sair totalmente do papel, a atriz deixa perceptivel ao ptblico uma distancia em
relag@o ao que interpreta. A forma distanciada de interpretar, apoiada no tom que se aproxima
do sarcasmo, evidencia a critica a personagem e a tudo aquilo que ela defende e representa.
O bordao “negro ¢ lindo”, pronunciado repetidas vezes em tom exageradamente festivo,
reafirma a escolha da personagem de se posicionar como ndo negra, ou quase branca,
colocando o negro no lugar de alteridade. Ao mesmo tempo, revela-se uma celebragdo da
negritude forcosa e vazia, denunciando o carater oportunista dessa atitude. O tom satirico,
aliado aos gestus da personagem, apresenta ainda uma outra camada interpretativa: a
composi¢do de Flavia Karine como uma parddia de personagens reais do mercado da musica

baiana.
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As composicdes artificialmente exageradas das personagens Flavia Karine e Jaque, o
gestus social de Rose Marie e a interrup¢ao na narrativa provocada por Sergio Laurentino ao
abandonar seu personagem sdo exemplos de quando, através da atuagdo, chega-se ao efeito
de distanciamento. Como um grande guarda-chuva, ou como metonimia da forma épica de
teatro, o distanciamento resume as principais propostas e objetivos formulados por Bertolt
Brecht. Embora ativado através dos mais diversos mecanismos cénicos, tem o ator como o
seu principal meio de concretizacdo, pois estd nele o elo com o publico. Nao a toa, como ja
vimos ao longo desta dissertacdo, Brecht refere-se ao distanciamento como uma técnica de

representacio:

Trata-se, em resumo, de uma técnica de representacdo que permite retratar
acontecimentos humanos e sociais, de maneira a serem considerados
insolitos, necessitando de explicagdo, ¢ ndo tidos como gratuitos ou
meramente naturais. A finalidade deste efeito é fornecer ao espectador,
situado de um ponto de vista social, a possibilidade de exercer uma critica
construtiva. (1967, p. 148)

O efeito de distanciamento conduz o espectador a um estado racional, favorecendo o
exercicio de analise sobre aquilo posto em cena, ¢ mantém também o ator em “uma atitude
critica e de investigagdo da agdo representada” (MARFUZ, 2018). E, portanto, uma atitude
politica, de atuador e espectador, alcangada através de recursos artisticos. Nao se trata aqui
puramente de estilo.

Embora ndo oriente metodologicamente o trabalho do Bando de Teatro Olodum, pelo
menos do ponto de vista tedrico, ja que ndo ha estudo mais aprofundado do grupo sobre o
legado bibliografico deixado por Brecht, o efeito de distanciamento, pratica que talvez
resuma aquilo que torna épica uma atuacdo, se faz presente em Cabaré da RRRRRac¢a em
diferentes momentos e de maneiras diversas. Se a propria relagdo direta com o publico, base
do trabalho do elenco na pega, ¢, de algum modo, um meio de distanciamento, os
cruzamentos da atuacdo do Bando com a convencionada atuagdo brechtiana se dao reiteradas
vezes durante os 90 minutos de espetaculo, e aqui poderiamos listar talvez infindaveis
exemplos.

Observemos o modo de interpretar as cangdes como um deles. Em seus escritos,

Brecht (1967, p. 73) enfatiza: “O ator ao cantar, muda de fun¢do. Nada mais execravel do
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que um comediante que simula ndo ter deixado, para cantar, o terreno da dic¢do natural. Os
trés planos, diccdo natural, declamacdo e canto, devem sempre permanecer distintos”.
Podemos dizer que atores e atrizes do Bando, em Cabaré da RRRRRaga, seguem o caminho
sugerido por Brecht. Na peca, as cang¢des sdo apresentadas como numeros destacados, e nota-
se sem dificuldades as diferengas no corpo e na voz do ator que assume, naquele momento
especifico, a fun¢do de cantar. A agdo de pegar o microfone para cantar, ou de se posicionar
em frente aos pedestais junto a banda para fazer a segunda voz, ¢ feita diante do publico,
dialogando também com as recomendag¢des de Brecht (1967, p. 73): “Também tem um bom
efeito que o ator prepare seu numero em presenca do espectador (por exemplo, colocar uma
cadeira num lugar melhor ou endireitar sua roupa etc.)”.

Dizer, porém, que os nimeros musicais do Bando, ou que as formas de cantar do ator
e da atriz do Bando, sdo brechtianos seria ndo apenas impreciso, mas equivocado, pois
implicaria em desconsiderar elementos matriciais daquela forma artistica, como a
musicalidade das religides de matriz africana, além das herancas da tradicao gri6 e de formas
populares como o cordel. Aqui, como dito, os tragos €picos aparecem nas fungdes atribuidas
aquele nimero musical (comentar a agdo, dar sua reacdo em relacdo ao tema retratado, expor
um posicionamento coletivo) e na forma direta de executa-lo, escancarando ao publico a sua
preparacdo e, consequentemente, a sua artificialidade, em lugar de executd-lo com o intuito
de emocionar ou criar uma ilusdo. Mas a forma de cantar, que inclusive se transforma a cada
novo numero € a cada novo intérprete que assume essa funcao, carrega em si influéncias e
herancas diversas, umas mais e outras menos evidentes.

No canto do Bando tem blues e hip-hop, géneros musicais afro-americanos frutos da
diaspora negra nos Estados Unidos; tem samba reggae, fusdo do samba brasileiro (por sua
vez herdeiro de ritmos africanos como lundu, batuque, semba) com o reggae jamaicano; tem
axé, género criado na Bahia a partir da mistura do samba reggae com ijex4, frevo, merengue,
pop, rock, entre outros. No canto do Bando tem xiré, roda em que corpo e voz reverenciam
a ancestralidade africana através da celebracdao aos orixds. Olhar para a forma de cantar e
dancar do Bando, e para a forma de atuar, portanto, de maneira mais geral, ¢ deparar-se com
um universo, uma constelacdo de multiplas referéncias que, visiveis ou invisiveis a olho nu,

formam e transformam a sua natureza.
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Se o proprio Brecht reconhecia o seu teatro, e também o efeito de distanciamento,
como resultado de muitas copias, escancarando o seu carater hibrido e multireferenciado, nao
¢ nosso desejo, aqui, etiquetar o modo de atuacdo do Bando, mas, entendendo a sua
complexidade, tracar pontes e enxergar pontos ja existentes de conexdo. Nesse sentido,
compreender o distanciamento na atuacdo do Bando de Teatro Olodum ¢, mais que qualquer
outra coisa, observar o seu empenho na funcdo de colocar os acontecimentos em cena “na
sua arcada historica” (MARFUZ, 2018) e, quebrando a ilusdo do espectador, colaborar para
que ele alcance um estado de reflexao.

Se, como afirmou Brecht, distanciar € historicizar, Cabaré da RRRRRa¢a tem a ideia
de distanciamento como base, pois debate a condi¢do do negro em sua perspectiva historica,
investigando a causalidade da discriminacdo e da desigualdade social. A abordagem do
racismo no Brasil feita pelo Cabaré coloca o espectador diante de uma realidade que tem
datas, personagens e fatos histdricos - e que, com os seus efeitos colhidos no presente, €, por

isso mesmo, passivel de transformacao:

uma pratica artistica de representac@o desnaturalizadora ainda tem validade
critica ndo por expor um assunto mais ou menos 0bvio, ndo por seu aspecto
puramente tematico ou epistemologico, mas por sugerir formas simbdlicas
de agregagdo e mobilizagdo, tanto no plano sensivel como nas relagdes de
trabalho. (CARVALHO, 2009, p. 50)

Além de expor a realidade social do negro brasileiro em sua perspectiva histdrica, o
Bando de Teatro Olodum estimula o espectador a pensar sobre o seu lugar de oprimido ou
de opressor e o convoca a uma acao transformadora. O Cabaré da RRRRRag¢a atua no campo
didatico, interpelando o publico através de dados concretos, estatisticos, situagdes reais ou
que refletem a realidade, vividas pelos atores ou personagens. Simultaneamente, atua no
campo do sensivel, quando através da danga, do canto, do figurino, maquiagem, ou de um
simples deslocamento pelo palco, evoca-se a celebracdo da identidade negra, por si so
propositiva e revolucionaria, em um contexto marcado pela perversidade do racismo. Ambas

as formas de discurso tém efeito dialético:

O pensar dialético corresponde a uma sociedade diferenciada com poderosas
forcas produtivas que se desenvolvem rapidamente, de forma catastrofica,
em meio a guerras e revolugdes. A luta de classes intensificada, a legalidade

137



da concorréncia, a exploragao irrestrita, a acumulacdo da miséria mediante a
acumulagdo do capital, tudo isso significa que a dialética se torna cada vez
mais o Unico auxilio possivel a orientag@o. Tais fenomenos de natureza
social, como o progressivo isolamento de fungdes sociais do individuo,
ligado a crescente dependéncia reciproca daquelas mesmas funcdes, o
surgimento de relagdes entre os integrantes e o aumento da friccdo que isto
causa, todo esse tipo de coisa nos ensina a pensar dialeticamente. (BRECHT,
2002, p. 60)

A atitude dialética do Bando inscreve-se em uma poética hibrida, multireferenciada e
distante de qualquer ortodoxia. Incorporando o debate racial como eixo principal, aprofunda
a critica ao efeito de desumanizacdo provocado pelo capitalismo e assume o teatro épico -
em sua extensdo de sentido a partir do contato com a realidade brasileira deste tempo - como
um de seus tragos configuradores.

No trabalho de atuacdo, elementos brechtianos entrecruzam-se com elementos do
teatro negro, aparecem e desaparecem, colaborando para que a atuagdo militante se consolide.
Estdo, portanto, disponiveis para serem usados, a servico de uma causa, mas ndo se
configuram como elemento definidor da poética do grupo.

Nao poderiamos definir o teatro feito pelo Bando como épico, ou a atuagdo do Bando
como uma atuacao épica, mas, reconhecendo tragos €picos em seu teatro € em sua atuagao,
podemos falar da existéncia do épico no Bando. Ou ainda, compreendendo que hd uma
apropriagdo de elementos épicos por parte do grupo, ainda que inconscientemente,
reconhecer a existéncia de um épico do Bando. Uma forma épica assimilada e transformada
a partir do cruzamento com poéticas contemporaneas de atuagdo. Na atuacdo do Bando de
Teatro Olodum o épico esta dissolvido, portanto nem sempre reconhecivel, mas ocupa lugar
relevante em sua composicao.

Reconhecendo que “um dos aspectos mais importantes da atitude dialética de Brecht
¢ seu combate a ideologia dominante, tanto nos discursos como nas formas sensiveis de
representacao” (CARVALHO, 2009, p. 25), portanto compreendendo a forma épica de teatro
como atual e em constante atualizacdo, enxergamos o carater épico do Bando como resposta
a demandas do Brasil no século 21.

A postura contra-hegemonica do Bando aprofunda a questdo racial e aborda, ainda
que com menos énfase, a questdo de género. O épico do Bando, portanto, além de

entrecruzar-se com novas poéticas, incorpora também novas lutas. O jogo de poderes e
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desigualdades contra o qual o Bando se levanta ¢ um inimigo dificil, pois disperso,
sofisticado e mutante. As opressdes atuam sobre os corpos subalternizados de maneira
entrecruzada e combaté-las revela-se um desafio cada vez maior.

As conexdes poéticas entre o teatro do Bando e o teatro brechtiano - reveladas seja
pelo gesto, pela musica, pelas interrupgdes, pelos olhos no publico, ou por outros diversos
aspectos - sdo, portanto, pistas de uma conexao maior, reflexos de uma atitude dialética.
Simultaneamente divertido e perturbador, o teatro do Bando levanta questdes sobre o Brasil
do século 21 e ndo hesita em apontar o dedo para o espectador. E também sobre o seu lugar
nessa complexa rede de opressdes que o teatro esta falando.

Aqui e agora, o ator e a atriz do Bando entram em cena com plena consciéncia do que
querem dizer e, mais do que isso, do que querem transformar. Na atuacdo do Bando, o
distanciamento, mais do que um meio, ¢ consequéncia desse desejo, € o épico, mais que um

adjetivo, ¢ metafora de uma revolugao.
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CONSIDERACOES FINAIS

Falar do teatro épico no Brasil de 2019 exige a compreensdo de que, até chegar aqui
e agora, a forma épica ganhou novos significados, incorporou novas lutas e estratégias,
misturou-se a outros modelos, e assim o fez nos diversos contextos em que se inscreveu a
partir da expansdo do teatro de Bertolt Brecht, por todo o mundo, ainda na primeira metade
do século 20. No Brasil, ¢ preciso citar, o Teatro do Oprimido de Augusto Boal inscreve-se
como um dos exemplos mais emblematicos da heranga do teatro épico - e, inclusive,
apresenta evidentes pontos de conexdo com nosso objeto de estudo, cuja andlise, no entanto,
demandaria um novo e aprofundado trabalho de pesquisa. Essas interagcdes acabaram por
criar novas formas épicas, ou novas formas de base épica, que, embora ressignificadas,
mantiveram ou até potencializaram os principios que orientaram a revolucdo artistica
capitaneada por Bertolt Brecht e Erwin Piscator na Alemanha dos anos 1920.

Ali, Brecht e Piscator rompem com um teatro essencialmente dramatico, ilusionista,
ainda proximo a ideia antiga de catarsis, defendida por Aristoteles, em que através da
identificacdo buscava-se chegar a purificagdo da alma do espectador. De um lugar
confortavel, favoravel a manutencdo do status quo, a plateia passa a ser encarada como
espago de pensamento, critica e tomada de posi¢do. O teatro épico passa a ser uma arena de
debates sobre a sociedade, de investigagcdo sobre as relacdes de poder que se estabelecem a
partir das estruturas. “O petroleo, a inflacdo, a guerra, as lutas sociais, a familia, a religido, o
trigo, o comércio de carnes se transformaram em assunto de representacdes teatrais”, como
disse Brecht (1967, p. 97), que teorizou sobre o teatro épico e passou a experimentar, na
pratica, uma série de estratégicas para que o objetivo de fazer o publico refletir sobre as
demandas sociais se concretizasse.

O teatro de Brecht passeia por diversas formas dramatirgicas, experimenta o teatro
didatico como forma pedagdgica em sua maior poténcia, transforma-se mais algumas vezes,
avancando e retrocedendo em elementos e pesquisas, € inaugura um novo momento no teatro
mundial. A revolugdo de Brecht transforma a dramaturgia, a encenacao, o publico e também
o modo de atuar. Confundida por muitos como fria, artificial, distante das emocdes, a atuacao
épica desconstroi tais mitos nao apenas pelos escritos de Brecht, mas por seu trabalho pratico

ao longo da vida, que tem a Mae Coragem de Helene Weigel, na companhia Berliner
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Ensemble, como metonimia da forca e eficacia desse modo de interpretagdo. O épico nao
abre mao de emocionar ou divertir o espectador, mas o faz de modo que a emocao e a diversao
sirvam a reflexdo sobre a causalidade dos acontecimentos, sobre o aspecto histdrico por tras
de cada agao.

O carater popular, alias, ¢ fundamental para a compreensao do teatro épico. Ha4 uma
tendéncia comum de colocar os autores classicos nas prateleiras mais elevadas, restringindo
0 seu acesso a supostos estudiosos/académicos/intelectuais, reforcando a preconceituosa e
cafonissima ideia de “alta cultura”, ha muito desmontada por diversos movimentos, entre
eles os Estudos Culturais. Assim o fazem com Brecht, Shakespeare, Sofocles, Euripedes,
entre outros - todos esses autores populares, que escreviam e encenavam para multiddes.

O teatro de Brecht era feito para se comunicar com um publico amplo e diverso e
relembrar as influéncias que a cena de cabaré da Alemanha dos anos 1920 teve no teatro
brechtiano nos ajuda a compreendé-lo longe das tendéncias equivocadas de “elitizagdo”.
Entre as caracteristicas pescadas por Brecht dos cabarés, estdo a dramaturgia fragmentada,
com cenas autdnomas conectadas por um carater comum; a presen¢a do humor; os nimeros
musicais como extensdo e complementacdo do discurso dramaturgico; o estado do publico.
O encenador alemao desejava que o espectador de teatro se comportasse como um torcedor
em ginasio esportivo: aquele que ao mesmo tempo presta atencdo, julga a partir dos seus
conhecimentos, torce para que alguém venga ou perca, e se diverte. Em cada um desses
aspectos encontramos conexdes entre a cena de cabaré, o teatro de Brecht e o Bando de Teatro
Olodum.

Uma das pegas de maior sucesso do Bando, em cartaz ha mais de 20 anos, Cabaré da
RRRRRaga, dirigida por Marcio Meirelles, assume tom didatico para debater o racismo.
Através de uma dramaturgia fragmentada, entrecortada por nimeros musicais, dialoga com
o principio épico da autonomizagdo: cada cena, inclusive as cangdes, sao um discurso inteiro
sobre a questdo racial. A montagem langa mao do humor e do contato direto com a plateia
para provocar no publico o exercicio racional de reflexdo. O teatro do Bando e o teatro
teorizado e praticado por Brecht, mesmo distantes no tempo e espago, convergem sobretudo
por estabelecer o palco como espaco de discussdo sobre a sociedade. Seus recursos artisticos
sdo empenhados na perspectiva de uma transformagdo social. O trabalho dos artistas do

palco, no Bando e no teatro brechtiano, orientam-se nesse sentido.
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No terreno do trabalho de ator e atriz, especificamente, os escritos deixados por
Brecht abordam algumas estratégias para que o publico seja mantido no tal estado racional
de anélise e reflexdo. O efeito de distanciamento aparece como uma espécie de resumo da
proposta épica. O gestus social busca evidenciar o carater social das relagdes em cena; o
contato direto com o publico faz quebrar possiveis campos hipnoéticos; certa artificialidade
empregada nas construcdes ajuda a fazer enxergar que existe um ator por tras do personagem,
€ que esse ator, por sua vez, possui uma opinido sobre aquele/aquilo que representa. Os
procedimentos ¢épicos confluem para aquilo que Brecht definiu como historicizagao:
representar fatos e personagens como pertencentes a um contexto historico especifico, e por
isso passiveis de transformacdo. A historicizagdo contribui para que se investigue a
causalidade dos acontecimentos, para que se imagine, por exemplo, como aquele ou outro
fato poderia ter sido diferente.

O Bando conhece o legado de Brecht e chegou a montar obras suas, dirigidas por
Marcio Meirelles, em trés ocasides: a peca Opera dos Trés Vinténs, que deu origem as
versdes Opera dos Trés Mirréis em 1996 e Opera dos Trés Reais em 1998, e Material Fatzer,
de 2001, espetaculo inspirado em O Declinio do Egoista Johann Fatzer, texto inacabado que
Brecht escreveu entre 1927 e 1931. Meirelles, fundador do grupo e diretor de grande parte
dos espetaculos montados, ¢ um profundo conhecedor do universo brechtiano e tem em suas
criagdes artisticas, realizadas com e sem o Bando, inimeras conexdes estéticas e poéticas
com o encenador alemao. O encontro entre pratica e saberes de Meirelles e dos atores e atrizes
do Bando potencializa o carater dialético deste teatro sem que isso aconteca,
necessariamente, pelo viés tedrico. Nao foi uma escolha do grupo adentrar o campo
conceitual, ndo houve um estudo tedrico aprofundado sobre o teatro épico em seu processo
de trabalho. Como j4 era esperado, nos debrugar sobre o trabalho de atuagdo em Cabaré da
RRRRRacga nos fez perceber que os procedimentos épicos ndo aparecem literalmente, mas
em didlogo com diversos outros elementos que compdem a poética do grupo.

Em Cabaré da RRRRRacga, o principio épico da separacdo entre ator/atriz e
personagem ¢ ativado de diferentes maneiras. Rejane Maia abandona a personagem Rose
Marie e coloca-se como atriz, diante do publico, explicitando as suas diferengas sociais em
relagdo aquela que interpreta. Sergio Laurentino, saindo do personagem e posicionando-se

como ator do Bando, comenta e critica uma das cenas do espetaculo. J4 as personagens Jaque,
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de Valdineia Soriano, e Flavia Karine, criada por Auristela Sa e hoje interpretada por Ella
Nascimento, tém as visdes criticas das atrizes sobre quem representam explicitadas através
do estilo caricato e ir6nico de interpretagao.

Na peca, € possivel identificar ainda o gestus social em personagens como Rose Marie
e Wensley de Jesus: através da gestualidade e da fala, eles expdem ao publico os seus lugares
sociais e as relagdes de subordinagdo impostas aos personagens com os quais se relacionam
- Rose Marie uma empresaria, rica, detentora de um meio de producdo, e Wensley de Jesus
um académico, militante politico no campo intelectual. Mas nem todos os atores langam mao
dos gestus sociais e ha alguns casos em que eles aparecem ao lado de tragos contrastantes,
como a composi¢ao da personagem Edileuza, que ao mesmo tempo em que pode ser lida a
partir da nogdo de gestus social é também um exemplo de personagem tipo. Esse ¢ apenas
um dos inicios de que falar da atuagdo em Cabaré da RRRRRaga ¢ se debrugar sobre um
campo marcado por complexidades e ambiguidades.

Em Cabaré da RRRRRaca, os elementos €picos entrecruzam-se com elementos do
teatro negro e tangenciam formas artisticas diversas, como o género autobiografico, o teatro
de cabaré¢, a revista, o personagem tipo, os estilos musicais afrodiasporicos hip-hop, blues,
samba-reggae. Os tracos brechtianos misturam-se, aparecem e desaparecem, estdo a
disposi¢do para que se consolide a atuagdo militante.

E preciso entender que o épico aparece sobretudo em sua perspectiva ideologica. O
teatro do Bando e o teatro brechtiano compartilham uma postura contra-hegemonica e
anticapitalista. Assumindo o debate racial como base discursiva, o Bando complexifica a
critica ao capitalismo, chamando a aten¢do para o fato de que a luta de classes coexiste com
uma luta étnica, que aprofunda as desigualdades e violéncias para aqueles que tém a pele
negra - e que, como explicita a atriz Rejane Maia em uma das cenas de Cabaré da RRRRRaga,
afeta ainda mais gravemente as mulheres de pele negra. O que faz o Bando ao inscrever em
seu teatro a questdo racial como base argumentativa € ressignificar o €pico brechtiano, que
ndo alcanga o debate de raca, e chegar ao que podemos chamar de um épico do Bando -
hibrido, heterodoxo e multireferenciado.

Falar da existéncia de um ¢épico do Bando nio implica em considerar que o épico ¢é
elemento definidor do teatro do grupo. As leituras e andlises desenvolvidas até aqui apenas

confirmaram a perspectiva, anterior ao inicio desta pesquisa, de que seria redutor definir ou
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classificar o teatro do Bando, mesmo o teatro do Bando em Cabaré da RRRRRaga. O que
compreendemos, ao apontar a existéncia de um épico do Bando, ¢ que o épico pode ser
enxergado como um dos elementos constitutivos da poética do grupo, se sobre ela nos
debrucamos com atengao as suas conexdes com o teatro brechtiano. O épico que enxergamos
no Bando ndo ¢ o épico de Brecht, mas um épico transformado, ressignificado, apropriado,
um ¢épico, portanto, do Bando. Este ¢, sem duvidas, um ponto de vista sobre o trabalho do
Bando de Teatro Olodum, que, inclusive, pode ser confrontado a partir de outras perspectivas.
O exercicio dialético ¢ sempre desejavel.

Observamos, ao longo desta dissertacdo, que na poética do Bando de Teatro Olodum,
a atitude dialética ¢ potencializada pelos elementos do teatro negro, que, em contexto
brasileiro, marcado por profundos racismos estrutural, institucional e cotidiano, sdo por si s6
revolucionarios. H4, portanto, uma confluéncia entre elementos teatrais de herancgas africanas
com elementos brechtianos em sentido mais estrito, que resulta em uma atitude
simultaneamente pedagdgica, dialética e militante.

O épico do Bando, negro e brasileiro, reafirma o teatro como arena publica de debate.
Conduz o publico a uma postura ativa de reflexdo e, desnudando as engrenagens historicas
que sustentam os sistemas de opressdes (econdmica, social, racial, de género), o convoca a
acdo. Dentro e fora do palco, formando e inspirando novas geragdes de artistas, espectadores
e cidaddos, os atores e as atrizes do Bando de Teatro Olodum falam e movimentam-se em
busca de transformacio. E sobretudo por isso que podemos enxergar como épica a sua

atuacao.
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Anexo I - Criticas

“Belo e definitivo - assim € o espetaculo Essa é nossa praia, que o Bando de Teatro Olodum
apresentou esta semana no Espaco Xis. Aplaudida de pé por plateia vibrante e numerosa, a
montagem ¢ um dos processos teatrais mais felizes que a artistagem baiana ja apresentou
nestes ultimos 10 anos. O modus vivendi do Pelourinho e toda a sua fauna maravilhosa sao
retratados através do excelente roteiro de Marcio Meirelles, que também dirige, ao lado de
Chica Carelli, desbancando o protesto glamourizado que acompanha os espetaculos que
falam do negro e optando por simplicidade, onde o grito maior vem pela emogao, o contato
e o corriqueiro da palavra. De quebra, arrepiante musicalidade”.

Jacques de Beauvoir - Tribuna da Bahia - 22/02/1991. (UZEL, 2003, p. 48)

“Um bem-elaborado mosaico sobre as figuras que compdem o universo festivo e sofrido do
Pelourinho ¢ o que pode ser dito sobre o espetaculo Nos do Pelo ou Essa é nossa praia, com
o Bando de Teatro Olodum (...). Nds do Pel6 ¢ um bom trabalho teatral, com cenas musicais,
principalmente do repertério do bloco Olodum, cheio de lances humoristicos. De forma
direta, sem abstracdes, desfilam trabalhadores desqualificados (vendedores ambulantes,
garis, baianas etc), travestis, policiais, guias de turismo, mulatas, passadores de drogas
(avides) e outros personagens que fazem o dia-a-dia do Pelourinho.

A forma escolhida por Marcio e o seu Bando para mostrar a cara do povo do Pelo foi um
teatro despojado, sem cendrios. Os aderegos ficam por conta da vestimenta dos atores ao se
caracterizarem de ‘moradores’ do Peld. Quem circula por essa parte do Centro Historico logo
se familiariza com os personagens que desfilam no palco, no decorrer de quase uma hora,
periodo de duracgdo do espetaculo.

(...) Em cada gesto ou fala dos atores, sem qualquer metafora, ¢ abordado o cotidiano de vidas
sofridas, mesclado de cenas muitas vezes tragicomicas (...) O desempenho dos atores ¢
razoavel, o que pode ser justificado por serem amadores. A mé diccdo de alguns atores
contribui para retirar um pouco o mérito do espetaculo (...)”.

Hamilton Vieira - A Tarde - 20/02/1991 (UZEL, 2003, p. 50)
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“(...) A arte de escrever de Aninha Franco, a mesma de Dendé e dengo e Oficina condensada,
jé& € velha conhecida do publico baiano. Mas ndo tdo velha e nem tdo conhecida quanto o
discurso panfletdrio tomado como referencial de atualidade para a histdria de vida de Zumbi
dos Palmares. Os didlogos que permeiam questdes de opressdo e submissdo, frequentes no
antigo Pelourinho, j4 se tornaram marca registrada em pegas encenadas pelo Bando de Teatro
Olodum. S¢6 funcionam bem enquanto comédia.

(...) A pega em si, recheada de palavrdes tipicos, ¢ mais rica de momentos hilarios que de
fortes emocdes. Bem que os atores se esforgam mas, apesar de o Bando ja estar no seu quarto
espetaculo [era, na verdade, o sétimo], ainda estd mais para teatro amador experimentalista
que para profissional da arte de representar. E eles tém a pretensdo de levar para o palco a
experiéncia do dia-a-dia. Erram muito e perdem o “timing” da fala. A musica, por final,
parece feita de ltima hora de tdo mal ensaiada.

Zumbi e Ganga Zumba, na pega, reproduzem o ja desgastado discurso maniqueista de bem e
mal, certo e errado, branco e preto, e por ai vai todo o preconceito de quem vé a tematica de
fora, sem se sentir inserido nela. Como alguém que conta uma histoéria e ndo a vive, porque
ndo ¢ a sua historia”

Aureliano Carvalho - A Tarde, 25/04/1995 (UZEL, 2003, p. 127)

“(...) A montagem exibe movimentacdo cénica agil, cenas provocantes, mas em muitos
momentos faz lembrar uma certa narrativa sobre o rei finado, posto feito um espantalho sobre
um cavalo, para servir de exemplo e estimulo a sua tropa em guerra. Talvez esta impressao
melancoélica seja resultado de um esgotamento da criatividade de diretor e elenco, que
parecem ter bebido na mesma fonte da qual se serviram para montar sua bem-sucedida
trilogia, na qual se destaca a peca Bai bai Pelé. Tipos humanos repetitivos, como o menino
de rua, o lider de comunidade, a baiana de acarajé, parecem sondar questdes de um mesmo
repertorio. A proposta ¢ exatamente falar do universo do elenco, estd certo. Mas seria
interessante ver os atores fazendo mais do que interpretar a si mesmos ou aos seus.

(...) Com nuances panfletarias, a montagem sugere uma ameaca dos segregados aos
burgueses e, numa cena bem-resolvida, o elenco aponta o dedo para a plateia e brada: ‘Quem
disse que eu nasci para obedecer e vocé para mandar?’. Com didlogos pouco inspirados do

Bando e poemas de Aninha Franco, a peca se sai melhor se for considerada um produto
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comemorativo a ser visto em escolas e associacdes e a ser exportado para uma Inglaterra com
um passado menos doido que 0 nosso”

Claudia Pedreira - Correio da Bahia, 02/05/1995 (UZEL, 2003, p. 128)

"Ha formas e formas de se comentar uma pega. A apresentacdo do Bando de Teatro Olodum,
anteontem a noite, no Espaco Xis da Fundagao das Artes, deve ser vista sob a 6tica da emogao
(...). A diferenca deste espetaculo para os convencionais ¢ manifestada, de cara, na plateia
que lotou o Espaco Xis. Moradores do Pelourinho se misturavam a artistas, jornalistas e
publico em geral, lotando todos os lugares, espalhando-se, de pé, até a porta de entrada. Os
ventiladores ndo seguravam o suor que escorria no palco e na plateia, como simbolo maior
das dificuldades encontradas no Pelourinho para se viver ou, também, remetendo-nos aos
burburinhos e agitos das festas pré-carnavalescas e das Tergas do Reggae.

(...) A garra e a vivéncia dos quadros, apresentados naquele jeito baiano de ser, afugentaram
as possibilidades de lugar-comum. Unico por direito que poderia fazé-lo, o Pelourinho tratou
das mazelas de sua comunidade com um cinismo impar, ironia de sobra e, acima de tudo, a
malandragem necessaria para aguentar o rojao. Foi questionada a falta de técnica de alguns
atores. ‘Técnica ¢ consequéncia do trabalho. Nao ¢ o que a gente estd buscando agora’,
rebateu o diretor Marcio Meirelles, resumindo o que se procura passar para o palco em uma
palavra: ‘vida’. E vida ndo faltou na emocionante explosdo do Bando de Teatro Olodum,
revelando até, em muitas ocasides, a nogao surpreendente do timing dos atores como quando,
por exemplo, o publico desatava a rir e os ainda ndo calejados artistas davam um tempo
estratégico e suficiente para voltar a falar.

(...) Em meio a trambicagens diversas, bichas, policiais corruptos, prostitutas, religiosidade,
mulheres enganadas, o Pelourinho, ele proprio, se revela, se delata e se justifica. Ao mesmo
tempo, o Bando de Teatro Olodum mostra o que pode fazer “antes que nio reste mais que o
grito”. Abre os segredos de como se compde uma musica inspirada nas imagens que se
congelam nas cangdes, se fixam nas pinturas e, finalmente, chegam, agora, ao teatro pelo
mesmo caminho (...)".

Isabela Laranjeira - Correio da Bahia, 22/02/1991 (UZEL, 2003, p. 49)
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Anexo II - Fotos do espetaculo Cabaré da RRRRRaca

Leno Sacramento, Auristela Sa, Tania Toko e Luiz Fernando Araujo. Imagem de
divulgagdo para a estreia. Foto: Marcio Meirelles (1997).

Lazaro Ramos, Cassia Valle, Merry Batista, Rejane Maia, Tania Toko. Imagem de
divulgac@o para a estreia. Foto: Marcio Meirelles (1997).
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Nildes Vieira, Erico Bras, Telma Souza, Leno Sacramento, Fabio Santana,
Auristela Sa, Sergio Laurentino, Rejane Maia, Cassia Valle. Foto: Marcio Lima.
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Valdineia Soriano ao centro. A sua volta, Merry Batista, Jorge Washington e Jamile Alves.
Foto: Marcio Lima.

Valdineia Soriano, Jorge Washington e Auristela Sa, em primeiro plano. Rejane Maia,
Sergio Laurentino, Ella Nascimento, em segundo plano. Fabio Santana ao fundo.
Foto: Marcio Lima.
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Em foco, de costas, Sergio Laurentino, regendo o elenco. Foto Jodo Milet Meirelles (2009).

Jorge Washington e Céssia Valle. Foto: Jodao Milet Meirelles (2009).
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Cassia Valle, Valdineia Soriano, Jorge Washington, Rejane Maia,
Fabio Santana e Sergio Laurentino. Foto: Marcio Lima.
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Leno Sacramento, Deyse Ramos, Patt de Carvalho, Jamile Alves,
Ella Nascimento, Marcos Dias ¢ Jean Pedro. Foto: Marcio Meirelles (2014).
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Ella Nacimento, Merry Batista, Rejane Maia, Jamile Alves, Renan Motta, Leno Sacramento,
Sergio Laurentino, Naira da Hora, Valdineia Soriano. Ao fundo, Daniel Vieira, Jorge
Washington, Fabio Nascimento e Ueslei Cruz. Foto: Diney Araujo (2017).

De cima para baixo: Jorge Washington, Cassia Valle, Renan Motta, Merry Batista,
Leno Sacramento, Jamile Alves, Valdineia Soriano, Sergio Laurentino,
Naira da Hora, Ella Nascimento. Foto: Diney Araujo (2017).
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