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RESUMO

Este trabalho teve como objetivo analisar o figurino do espetaculo Sauré, concebido pelo artista
J. Cunha, em 1982, na cidade de Salvador/Ba. Estudar o traje de cena de um espetaculo é fazer
0 registro e a andlise dos elementos imbricados na sua composicdo, que vado além da
materialidade. Embora o traje seja classificado como cultura material, esses elementos, para
além da materialidade, sao indissociaveis do processo criativo. Assim, utilizamos a definigcdo
mais abrangente desses aspectos e chegamos a treco; portanto, o figurino também se denomina
de coisa, de trogo, etc. Esta concepgdo tornou-se fundamental, sobretudo, na analise de um
figurino feito para a danca, no qual ha a complexidade da inter-relacdo da vestimenta com o
corpo; desse modo, a analise da composicdo das pecas ndo poderia suprimir a importancia do
movimento da danca que seria realizada. Inferindo-se que a cultura material é treco, utilizar o
traje de cena como fonte documental proporciona analises sobre questdes sociais, politicas,
esteticas e identitarias. Neste sentido, ao percebermos a intensificacdo das producfes com a
temaética afro, sobretudo na década de 1970, reflexo do ideal de modernidade semeado desde
inicio de 1920, resolvemos analisar o figurino do espetaculo Sauré, no intuito de elucidar o
proposito das caracteristicas afros presentes na composi¢do da vestimenta. Visamos a analisar
se o figurino consistia em um reflexo das acdes politicas de criacdo da identidade regional,
incentivadas principalmente para o crescimento do turismo, ou se essas caracteristicas seriam
resultado do processo de amadurecimento da compreensdo da identidade baiana, que tinha
como base a valorizagdo da ancestralidade, o respeito as culturas e povos originarios. A esta

vertente denominamos de baianidade diasporica.

Palavras-chave: Figurino. Baianidade. Identidade. Treco. Documento. Cultura Material.

Diaspora. Ancestralidade.



ABSTRACT

This dissertation aims to analyze the costume of the performance Sauré, created by J. Cunha in
1982 in the city of Salvador, Bahia, Brazil. The study of a performance dancewear includes the
register and analysis of its makeup process which goes beyond the material elements, even
though the costume itself is part of the material culture. Given that these elements cannot be
separated from the creative process, we relied upon a broader definition using the term treco
(stuff) coined by Miller (2013); therefore, the costume can also be labelled thing, gadget, etc.
This definition became crucial, particularly in the analysis of a performance dancewear that
presents a complex interconnection between the costume and the body. Consequently, the
analysis of the costume makeup should not suppress the importance of the dance moves.
Drawing upon an understanding of material culture as stuff and of dancewear as a documental
source we can analyze its social, political, aesthetic and identity aspects. Therefore, when we
perceived the growing production of performances with the thematic afro - particularly during
the 1970s that built up on the ideal of modernity spread in the early 1920s - we decided to
analyze the Sauré dancewear aiming to highlight the meaning of its afro features. In this study,
we examine whether the costume reflected political actions aimed at creating a regional identity
to increase tourism or if it resulted from the maturation of the Bahian identity based on the
valorization of ancestry and respect for different cultures and native peoples - an approach
known as diasporic baianidade.

Key words: Dancewear, Baianidade, ldentity, Stuff, Document, Material Culture,
Diaspora, Ancestry
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APRESENTACAO

Coisas, vejam bem, ndo coisas individuais, mas todo o
sistema de coisas, com sua ordem interna, faz de nos as
pessoas que somos.

(MILLER, 2013, p.83)

O Teatro Castro Alves (TCA) foi reinaugurado em 1967, sob uma nova ética de atuagao
na sociedade, instituicdo pertencente ao Estado, nesse periodo governado por militares, cujas
principais caracteristicas do governo foram: a censura, a busca pela identidade nacional e
regional e a forte repressdo. Assim, buscamos espetaculos que foram apresentados nesse espago
e que tiveram caracteristicas afros, no intuito de analisar se haveria uma relagdo entre
direcionamentos politicos, baianidade e a concepcdo do traje de cena. A vista desses pré-
requisitos escolhemos o Sauré, diante da possibilidade de conseguirmos as informacdes sobre
a sua elaboracdo e, sobretudo, o acesso ao figurino, utilizado como principal registro para
elaboracdo das analises. O presente trabalho tem a funcdo de destacar a importancia do traje de

cena enquanto documento histdrico para pesquisa em danca.

No periodo entre 1970 a 1985 houve uma extensa producdo voltada a brasilidade; isso
ocorreu principalmente através das Politicas Culturais, definidas pelo Plano Nacional de
Cultura (1975), que redefiniu as atuacdes e direcionamentos do Estado, numa politica que se
acreditava na diversidade como pilar para a nacionalidade. Na Bahia, observamos nos diversos
espetaculos a presenca da cultura africana, esta elencada como seu principal elemento de

referéncia, ao que se convencionou denominar de baianidade.

Em 1982, estreava no palco do TCA, o espetaculo Sauré, coreografado por Carlos
Moraes, a apresentacao fazia parte do segundo repertério do Balé Teatro Castro Alves e trazia
0 mito da criagdo do mundo em uma concepcdo afro-brasileira. O figurino estava imbricado de
elementos estéticos e culturais, em que, embora predominasse o elemento afro, havia
referéncias a cultura local numa aparente concepcao diaspdrica; isto nos levou a analisar sob

qual perspectiva ideoldgica de baianidade ele fora criado.

A pesquisa teve carater qualitativo, e aplicamos o método etnogréafico, devido ao seu
carater exploratorio, buscamos identificar os fatores que contribuiram para a representacao da
identidade baiana através do figurino do espetaculo. Assim, consideramos dentro do método
etnografico, a utilizacdo da andlise de contetdo, que nos possibilitou uma investigacdo em que

teoria e método perpassavam pelos objetivos da pesquisa (FRANCO, 2005).
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No intuito de analisar o figurino do espetaculo, fizemos uma pré-anéalise (BARDIN, 1977)
e, atraves desta, construimos as hipdteses e obtivemos os indicadores que a fundamentavam.
Dessa forma, selecionamos os elementos que seriam utilizados como fontes investigativas.
Assim, percebemos a necessidade de estabelecer categorias para a constru¢do de uma linha
tedrica que nos possibilitasse a investigacdo para além do aspecto fisico, porque, ao
compreender o figurino como um documento de pesquisa, elencamos a etnografia, a qual
estabelece a relacdo entre a teoria antropoldgica e a realidade cultural, ocupando-se nao apenas

do objeto alvo de estudo, mas dos aspectos subjetivos que cercam a tematica pesquisada.

Portanto, é necessario frisar que neste trabalho, além da analise dos documentos classicos
como jornais, revistas e documentos das instituicdes, o figurino foi a principal fonte
documental. Utilizamos da andlise categorial do tipo tematica a fim de compreender as relacdes
existentes entre o figurino do Sauré e a concepcao de baianidade. Ao estabelecer as categorias
ou grupos, podemos, atraves da analise desses grupos, delimitar as bases das narrativas que
levaram a construcdo da identidade baiana, e como esta se fez presente no espetaculo.

Ao estabelecermos essas categorias, tentamos elucidar os caminhos histéricos que
levaram a concepcdo de baianidade, realizamos pesquisa documentais no Instituto Geografico
e Historico da Bahia, nas Escolas de Danga, Teatro e Belas Artes, nos principais jornais do
periodo, nos espacos culturais da cidade — entre eles Teatro Castro Alves (TCA), Instituto
Cultural Brasil Alemanha (ICBA), na Biblioteca Central da Universidade Federal da Bahia
(UFBA), no arquivo do Departamento de Ordem Politica e Social (DOPS), na Biblioteca

Central dos Barris, e realizamos diversas entrevistas.

A escolha do Sauré deu-se especificamente por acreditarmos que, nesse momento da
historia, 1982, obteriamos material o qual representasse com maior nitidez o que seria a
baianidade, presente nas narrativas principalmente no inicio da década de 1970, e que, portanto,

teriamos mais maturidade na abordagem, o que certamente ajudaria no entendimento do termo.

Compreendemos o figurino como elemento essencial para a composic¢do do espetaculo,
porém, ao se tratar do traje proprio para a danca, além de atender aos fatores estéticos,
ideoldgicos e de caracterizacdo, ainda possui a peculiaridade de proporcionar a harmonia com
0 movimento do corpo na dancga. Sendo assim, ao utilizar o figurino da danga como fonte
documental de analise, estamos refor¢ando sua importancia, para aléem do espetaculo, ou seja,
como fonte historica, que possui as caracteristicas peculiares as quais abrangem sua

constituicdo, e singularidades que necessitam serem abordadas.
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Assim, resolvemos nos ater ao figurino especifico para a danca, pois ha ainda uma
caréncia de estudos nesse sentido, porque, ainda que tenhamos produgfes que versem sobre a
tematica do vestuario para a cena, as peculiaridades desse tipo de vestimenta sdo pouco
abordadas. Dessa forma, o conhecimento do figurinista sobre anatomia e dindmica do
espetaculo, além do seu processo criativo, precisava ser elencado. Durante a escolha do
espetaculo, encontramos apresentacdes cuja referéncia ao figurinista responsavel era
inexistente; isso se configura em um fator limitante para a pesquisa, porque inibe a analise do
processo criativo do profissional, pois ndo saberemos as referéncias utilizadas na construcao da

vestimenta.

O traje de cena é um elemento histérico, identitario e resultante de um processo criativo,
e analisa-lo requer uma pesquisa sobre o artista que o idealizou. Isso reflete, sobretudo, nas
questdes culturais subjacentes ao processo; 0 vestuario para a cena se constitui num elemento

cultural, porque:

A natureza criativa do homem se elabora no contexto cultural. Todo individuo se
desenvolve em uma realidade social, em cujas necessidades e valoragdes culturais se
moldam os proprios valores de vida. No individuo confrontam-se, por assim dizer,
dois pdlos de uma mesma relagdo: a sua criatividade que representa as potencialidades
de um ser Unico, e sua criagdo que serd a realizacdo dessas potencialidades ja dentro
do quadro de determinada cultura. (OSTROWER, 2001, p. 5)

Dessa forma, muitos espetaculos, sem informagdes sobre o figurinista tornam-se
invidveis de realizar a analise a partir do figurino. Sobre isso Certeau (1995, p. 224) sinaliza
que: “[...] uma reflexdo ou um texto sobre a cultura deixa em suspenso uma interrogagao
decisiva: quem fala e para quem? Todo discurso ¢ definido por um emissor e um destinatario”.
Assim, ndo ¢ suficiente conhecer o discurso, para uma analise eficaz, faz-se imprescindivel

saber quem é o emissor.

Ha coisas que na nossa compreensdo sao elementos fundamentais para que o figurino
se constitua em uma fonte de pesquisa possivel, a primeira delas seria o conhecimento sobre o
figurinista, e a segunda, a vestimenta. Sobre isso Fausto Viana (2015) reforcaque o figurino ou
o traje de cena como ponto de referéncia numa pesquisa € plenamente viavel e, portanto,

necessita ser conservado.

O traje de cena esta permeado de historia, que nos dizem muito sobre a identidade de

um espetaculo, sobre o local da sua criagdo, sobre o artista que o criou e sobretudo o carater



18

politico das artes. Estudar o figurino como elemento histérico se configura, portanto, em

analisar os aspectos envolvidos no processo de sua execucao.

Assim, para a compreensdo do documento estudado, estruturamos a tese da seguinte
forma: Na primeira secdo, Salvador — Narrativas da Cidade, fizemos uma contextualizacéo
historica sobre identidade, tradi¢do e cultura e como esses elementos trabalhados em diversos
periodos embasaram as acdes, que foram responsaveis pela disseminacao de um ideal do povo

baiano.

Na segunda se¢édo, O Figurino em Atos, procuramos analisar no que consiste o figurino
a partir da etimologia da palavra, expomos a classificacdo que utilizaremos, a partir das teorias
de Barthes (2009), em vestuario imagem, vestuario escrito e vestuario real; em seguida
expomos a relacdo entre corpo e figurino, e como esta reverbera na analise, pois
compreendemos que, em uma analise da vestimenta para a danca, 0 corpo precisa ser destacado.
Nesse mesmo capitulo explanamos sobre as a¢6es de alguns bailarinos do espetaculo e como
as diversas historias de pessoas se alinhavaram e resultaram na elaboracdo do figurino,
explanamos também sobre como a ancestralidade foi a base dessa concepcdo. Discorremos
sobre o corpo ancestral e como, no decorrer da histdria, foram escolhidos os referenciais que

levaram a uma compreenséo afro-diaspérica da baianidade.

Na terceira secdo, O espetaculo Sauré — a criagcdo do mundo, abordamos a trajetdria das
pessoas que foram responsaveis pela idealizacdo e concepgdo do espetaculo: Emilia Biancardi,
Carlos Moraes, J. Cunha e Laudith Almeida, que denominamos de A Tétrade Fundamental;
nesse capitulo, destacamos que foi a partir das historias de cada um e do entrecruzamento dos
seus conhecimentos, que o Sauré se configurou como o &pice das questdes diasporicas

estudadas ha mais de duas décadas e como isso resultou na concepgao do figurino.

Na quarta , Singularidades do vestir a danca — O figurino do Sauré, discorremos sobre
a concepcéo do figurino, desde o figurino imagem ao figurino real. Inicialmente analisamos os
desenhos de J. Cunha, o vestuario-imagem e, em seguida, fizemos uma anélise do vestuario real
ou vestuario téxtil, essas analises sobre o figurino constituem-se no vestuario — escrito.

Procuramos avaliar desde o material utilizado a concepc¢do de um figurino préprio para a danga.

Na quinta se¢cdo, O Figurino € um Treco, abordamos a importancia do traje de cena
enquanto documento e, portanto, cultura material; utilizamos as teorias de Miller (2013) sobre
cultura material e inferimos que o tratamento mais adequado ao traje de cena era o0 de treco,

trogo ou coisa. Escolnemos esse referencial porque consideramos o mais abrangente para
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falarmos sobre vestimentas, pois abrange uma compreensdo que comporta aspectos culturais,
historicos e identitarios, onde ndo ha a rejeicdo dos trecos, mas a compreensdo destes como
elementos fundamentais para analisar as dindmicas da sociedade, sobretudo sua rede de afetos.
A partir dessa compreensdo discorremos sobre a importancia dos trecos na cultura e religido na
Bahia, destacamos que ndo h& uma hierarquia entre pessoas e trecos e que, em diversos

momentos, seremos também coisas.

Por fim, nas Consideracdes Finais explanamos sobre a baianidade presente no figurino
do Saurg, elencamos os caminhos e as dificuldades para a analise das pecas, e a necessidade de

uma cultura de preservacéo do figurino, que se iniciaria pela valorizagao da cultura popular.
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1 SALVADOR - NARRATIVAS DA CIDADE

1.1 IDENTIDADE E TRADICAO

O homem ¢ o resultado do meio cultural em que foi socializado. Ele é
um herdeiro de um longo processo acumulativo, que reflete o
conhecimento e a experiéncia adquirida pelas numerosas geragdes que
0 antecederam. A manipulacdo adequada e criativa desse patriménio
cultural permite as inovacdes e as invencdes. (LARAIA, 2009, p.45)

Salvador é uma cidade que permeia 0 imaginario, a Lavagem do Bonfim, a vista da Baia
de Todos-0s-Santos, o Elevador Lacerda — elo entre Cidade Baixa e Cidade Alta, onde esta o
Pelourinho, temos rodas de capoeira, batuques e um verdadeiro desfile das baianas,
caracterizadas com suas rendas e turbantes. Por toda a cidade observamos a beleza da
arquitetura das igrejas, muitas (365) ja elencara Caymmi a época, também sentimos o cheiro da
culinéria, onde o dendé da o tom, o sabor das cocadas, tudo distribuido no famoso tabuleiro da
baiana. A Bahia, com suas festas, paisagens e encantos ndo esconde suas origens, na praga o

poeta dos escravos, declama o poema Navio Negreiro (1869):

(...)Tinir de ferros... estalar de acoite...
Legibes de homens negros como a noite,
Horrendos a dangar...

SILVA (2006, p.103)

Local onde é celebrada a mais importante manifestacdo popular, guarda o poeta e traz a
lembranca a historia dos ancestrais. A cidade € plural, e as caracteristicas elencadas como
inerentes ao povo baiano ndo foram escolhidas ao acaso, suas belezas cantadas, narradas e
televisionadas estiveram alinhadas com um projeto de modernidade, porém, para além de uma
identidade criada e midiatica, teremos uma outra, que disserta sobre ancestralidade, a
importancia da diaspora, e valoriza a cultura popular, a essa identidade denominamos de

Baianidade diasporica.

Foi pelo olhar do estrangeiro que a identidade do povo baiano foi pouco a pouco
esbocada e lapidada, para atender a interesses diversos, com vistas principalmente as atividades

turisticas, presentes em diversos espacos da cidade, como tipicas representacfes do povo
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baiano; porém, ndo se configuram em uma garantia de valorizacdo e respeito aos mestres e

artistas da tradigéo popular.

A elaboracdo da identidade regional na Bahia ocorreu de forma bastante singular, em
decorréncia dos muitos séculos de diferentes interpretacGes sobre a formacdo do povo
brasileiro, sua dindmica de desenvolvimento econémico e a importancia do espaco geogréafico

como forte determinante da condicdo social. Sprandel (2004, p. 91) nos diz que:

Uma genealogia da categoria “pobreza”, em mais de cem anos de discursos
intelectuais e politicos sobre o pais, demonstra que os padrdes explicativos do passado
sobre nossos males remetem sobretudo a raca, doenca, fome ou clima.

A miscigenacdo, portanto, constituird no principal cerne das analises dessa formacao,
haverd uma tendéncia nas interpretaces sobre a dindmica de estruturacdo da sociedade, em
responsabilizar as culturas afros e indigena, no intuito de explicar sobre a origem e a

manutencdo da pobreza do nosso pais. Sprandel (2004, p. 92) continua:

[...] logo percebemos que a pobreza ndo foi a atriz principal dos grandes debates
nacionais. Configurou-se, antes disso, como um cendrio imével ou uma eterna
coadjuvante, que tinha como fungdo apoiar 0s grandes atores: raga, povo e
organizacdo nacional.

Sera edificado pouco a pouco um cenario em que se evidencia a responsabilizacdo pelo
ndo desenvolvimento, prioritariamente a miscigenacdo. Essas analises eram realizadas sobre o

prisma do ideal evolucionista, em cujo pensamento:

O pais era descrito como uma na¢do composta por ragas miscigenadas, porém em
transicdo. Essas, passando por um processo acelerado de cruzamento, e depuradas
mediante uma selecdo natural (ou quica milagrosa), levariam a supor que o Brasil
seria, algum dia, branco. (SCHWARCZ, 2005, p. 13)

Sob essa perspectiva, o desenvolvimento do povo brasileiro seria alcangcado mediante o
patamar da branquitude, e nessa ¢tica foi construida a imagem do brasileiro apatico e
preguicoso, adjetivos entre outros que cunharam o nosso povo até meados do século XX, e que
ainda reverberam no imaginéario de algumas regides, ou de umas regides sobre as outras. O

termo “baiano ¢ preguigoso” ¢ um exemplo dessa construcdo do imaginario com base na
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compreensdo evolucionista, e dos escritos sobre a pobreza, que a relacionavam ao excesso de
abundancia do territdrio, esta seria favoravel as condic6es da inércia do povo em determinadas
regides do Pais. A Bahia, conhecida por suas paisagens e recursos naturais, explorados desde
o0s idos de 1500, constituia-se em um territério favoravel a disseminacdo desse pensamento.
Com a populagéo predominantemente negra, o discurso racial era primordial na definicdo das
caracteristicas do povo baiano, tanto dentro quanto fora do Pais, e reforcava os esteredtipos

criados.

Nesse sentido, & importante mencionar o trabalho da Inspetoria de Obras Contra a Seca
(10CS), 6rgéo federal criado em 1909 (que tinha como principal objetivo mapear e sistematizar
as secas que assolavam periodicamente a regido Nordeste). O érgdo concluiu, apds o envio de
cientistas para o sertdo, que o aspecto triste e melancélico do povo brasileiro ndo se devia as
suas origens, a raca e ao territério, mas ao fato de o povo estar doente. Ndo ha saude se nao
houver condi¢des para manté-la, e uma dessas condi¢es minimas seria 0 acesso a agua potavel,

além de questdes sanitarias.

Evidenciava-se a necessidade de 0 governo assumir uma outra dindmica, com relacao
sobretudo ao sertanejo, porém, a visdo construida ao longo dos anos sobre o povo brasileiro
ainda iria perdurar por algum tempo, e encontrou como principal aliada a classe médica, cuja
atuacdo foi incisiva, no sentido oposto ao das pesquisas realizadas. Médicos produziam textos,
amplamente divulgados, que refor¢cavam a questdo racial como fator de primitivismo. Sendo

assim, veremos a instalacdo e propagacao de um ideario eugenista, que:

[...] ocorria em um pais “subdesenvolvido”, de populagdo em grande parte catdlica,
rural, racialmente mista e analfabeta. Em virtude de seu clima tropical e de sua
populagdo “mestica”, o Brasil representava tudo que os europeus consideravam
disgénico. (STEPAN, 1976, p. 334)

Embora as pesquisas houvessem concluido que a miscigenagdo ndo se configurava
como principal responsavel pelas desigualdades sociais, essa associagdo estava imbricada na
cultura, reforcada e perpetuada através das historias e brincadeiras. E possivel vislumbrar, na
percepcao das cidades do Nordeste, 0s resquicios sobre a miscigenagéo do povo brasileiro e sua
associacdo com a corrupcao, a apatia para o trabalho e a disposicéo para festa. Observamos isso
explicitamente na obra Casa Grande e Senzala, de 1933, na qual:
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Freyre considera o brasileiro dominado por um tempo lento e ludico, preguicoso. O
ritmo brasileiro de atividade é uma combinacéo de trabalho e lazer. Os brasileiros ndo
gostam do trabalho intelectual ou manual e ndo tém preconceito contra o lazer, que
ndo é visto como vicio, pecado. Ele gosta mesmo é de tocar violdo e cantar, comer
seu peixe temperado, fumar o seu cachimbo, beber seu café a pequenos goles.
(FREYRE 1971 apud REIS, 2007, p. 46)

Por sua vez, os anos 1920 trouxeram consigo diversos questionamentos a sociedade
oligarquica e a concepcao da formacédo do povo brasileiro; teremos como marco a Semana de
Arte Moderna, que fomentou o pensamento de um ideal de identidade nacional e valorizagédo
do regional. Assim, iremos perceber mudangas na compreensdo da sociedade, e um novo

direcionamento nas questdes sociais, que nédo terdo mais como base o evolucionismo social.

Essas mudancas decorreram principalmente devido aos estudos advindos das
universidades, e a elaboracéo, pela classe intelectual de uma nova linha de pensamento, em que
n&o se destacava a questdo da raca ou clima, mas a producao e distribuicéo das regides. Teremos
autores como Caio Prado Jr., com a sua obra Evolucdo Politica do Brasil (1933), que
apresentava uma percepc¢ao sobre a evolucdo politica e econémica do Pais centrada em base

historica, na qual o Estado e as classes sociais sdo o0s principais enfoques.

Consoante com essas mudangas, veremos uma tendéncia a valorizagdo do nacional e
regional, que seguia esse direcionamento desde a era Vargas, pois acatou-se que a sociedade
brasileira ndo era formada apenas por brancos. O indio e 0 negro, até entdo invisibilizados,
considerados meras figuras literarias sem expressividade e sem atencdo as suas diversidades,
neste momento surgirdo como as bases formadoras do povo brasileiro. Em Salvador teremos a
atencdo voltada para os elementos histéricos da cidade; a inauguracdo do monumento a Castro
Alves em 1923 vem ressaltar a valorizacdo dos aspectos identitarios do povo baiano. A praca
localizada no Centro Histdrico da Cidade, em um local considerado o bergo da histéria nacional,
recebeu um monumento com um pouco mais de dez metros de altura, ressaltando a figura do

poeta dos escravos.

Nesse percurso, observaremos também uma tendéncia a valorizacéo de setores em que
a miscigenac&o sera considerada de forma positiva, como a culinaria baiana, que sera celebrada
como representativa na realizagdo de uma comida essencialmente brasileira. Teremos diversas
producdes que exaltam essa culinéria, entre elas a publicacdo pdstuma de Manoel Querino, Arte
Culinaria na Bahia (1928), obra pioneira de um autor que dedicou seus estudos a destacar a

importancia do negro na sociedade brasileira. Vejamos sua descri¢do da culinaria baiana:
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[...] aBahia encerra a superioridade, a exceléncia, a primazia, na arte culinaria do pais,
pois que o elemento africano, com a sua condimentacdo requintada de exoéticos
adubos, alterou profundamente as iguarias portuguesas, resultando dai um produto
todo nacional, saboroso, agradavel ao paladar mais exigente, 0 que excede a
justificada fama que precede a cozinha baiana. Fora o africano o introdutor do azeite
de cheiro, do camardo seco, da pimenta malagueta, do leite de coco e de outros
elementos, no preparo das variadas refei¢cdes da Bahia. (QUERINO, 1957, p. 23)

A primeira publicacdo da obra se deu em 1928, o que denota o alinhamento com o
projeto de estabelecer uma identidade regional, traz o protagonismo do negro na concepc¢éo das

iguarias consideradas tipicamente baianas, que passam a ser associadas a regionalidade.

Esse destaque a culinéria serd presente também em producGes literérias posteriores,
como nas obras de Jorge Amado, nas quais encontraremos diversas referéncias aos elementos
gue compdem, desde a comida votiva como o0 acarajé, até a culinaria do cotidiano. Veremos
expressiva referéncia no romance Jubiaba (1934), e que se tornara frequente em diversas outras
obras, como Gabriela Cravo e Canela (1958) e Dona Flor e Seus Dois Maridos (1966), cujas
protagonistas sdo eximias representantes de uma culinaria baiana, em que no dizer do autor era

imprescindivel a presenca de trés ingredientes: o azeite de dendé, o coco e a pimenta.

Ainda sobre a culinaria, € relevante o trabalho da folclorista Hildegardes Viana, ao
lancar o seu livro A cozinha baiana — seu folclore, suas receitas (1955), que se configurou em
uma obra que categorizava as comidas tipicas da regido, mas ia além disso, a autora registrou
tanto a forma tipica de composicdo dos pratos, desde o uso dos acessérios culinarios,
considerados essenciais, até as supersticbes que envolviam o seu preparo, no intuito de

preservar as caracteristicas originais na sua execucao.

Esses registros destacam que a comida se torna também um fator de identificacdo,
importante no estabelecimento de relagdes comunitarias. “[...] o alimento ndo delimita apenas
territorios fisico-geograficos, mas também do social e do imaginario: conhecer ou nao tal
universo culinario especifico significa pertencer ou ndo a certas categorias da sociedade”
(CORREA, 2005, p. 85). As refeicbes configuram-se em momentos de partilha e exaltacdo
daquilo que se tem enquanto referéncia da cidade, que em Salvador possui uma relagéo estreita
com a religiosidade; isso torna-se evidente quando as iguarias tipicas da culinaria baiana sdo

especialmente servidas no dia de sexta-feira, numa aluséo a sexta-feira santa, que demonstra o
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sincretismo? entre as religides de base afro e o catolicismo, o preparo de comidas a base de

dendé representa uma relagdo direta com as comidas votivas.

Foi devido ao movimento modernista, em sua segunda fase, que observamos novos
direcionamentos na busca pela brasilidade, tanto pelos integrantes dos grupos que representavam
a direita quanto os grupos da esquerda, ao unirem o pensamento e a a¢ao politica que atrelava
modernidade ao nacionalismo. “Estabelece-se, dessa maneira, uma ponte entre uma vontade de
modernidade e a constru¢do da identidade nacional” (ORTIZ, 1995, p. 35).

O ideal de modernidade que tinha como base a construcdo de uma identidade nacional
se solidificou no Pais. Um dos principais pontos de discussdo constituia-se no entendimento do
que representaria efetivamente a identidade nacional, e se esta seria estabelecida pelas tradi¢des
do lugar. Essa problematica suscitou uma outra demanda, acerca do que poderia se configurar

tradicdo. Observemos o que nos diz Souza (2007 p. 18):

[...] se a identidade nacional toma a tradicdo como fundamento, toda tradicdo é uma
escolha feita com base em um repertério histérico. Determinados acontecimentos,
locais e personalidades séo selecionados e transfigurados de forma a se enquadrar em
um corpo de tradi¢cbes que recolhem o passado e o guardam, mas ndo de forma
aleatoria, nem inocente, nem totalizante.

Sob esta Otica, 0 governo procura exaltar elementos de um passado histérico que

represente forca e soberania do povo, Souza (2007 p. 18) continua:

As identidades nacionais, sdo ritualizadas; necessitam de liturgias que as representem
em forma de bandeiras, hinos, homenagens ao passado. Ligam-se a valores
compartilhados e vinculam-se a pais fundadores que as encarnam como simbolos de
um passado que precisa ser reverenciado.

Ao elencar as referéncias para a elaboracdo do discurso sobre nacionalidade, une-se a
populacdo em torno de um ideal de nacionalidade inquestionavel e dificil de rejeicdo pela
sociedade, pois rejeitar as ideias e associa¢es de nacionalismo seria 0 mesmo que rejeitar seu
pais, constrdi-se uma relacdo sentimental com o ambiente vivido de tal forma que a populacéo
se apropria do discurso, como se ela mesma o tivesse construido. Souza (2007) reforca que a
construcdo da identidade equivale a construir a imagem de nagdo, que é aderida de forma

consensual, e a sua ndo adesao configura-se como desrespeito as tradi¢des, aos simbolos etc.

2 Combinac3o, em um sé sistema, de elementos de crengas e praticas culturais de diversas fontes. (LOPES,
2004, p.1225)
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Nesse aspecto destaca-se a atuacdo do Instituto Geografico e Histérico da Bahia
(IGHB), que, aliado ao plano de nacionalidade, ressaltou um passado glorioso, no intuito de
valorizar a importancia da Bahia nos acontecimentos histdricos da primeira Republica.

Veremos assim a projecdo de manifestacdes de carater nacional, reforcadas por essa
compreensdo, personagens historicos assumem um protagonismo maior e tornam-se tematica
de espetéaculos, como foi o caso de Maria Quitéria, baiana que, com vestimentas masculinas,

lutou no exeército em prol da Independéncia na Bahia contra os portugueses.

Figura 1- Espetaculo Maria Quitéria

Fonte: Jornal A Tarde 28 de agosto de 1982, p. 3, cad. 2— Centro de Meméria da Bahia

Essa identidade nacional, que necessita das tradi¢cOes, ou das escolhas do que se
configura como tradi¢do, ndo é imune ao conceito de cultura, pois tradi¢do e cultura por muitas
vezes se interseccionam. De acordo com essa diretriz, teremos em 1982 a inauguracdo do
Museu Afro-brasileiro, que fazia parte do Centro de Estudos Afro Orientais®, que além das
exposicoes permanentes de um acervo que contava com 800 pecas, realizava atividades que
incluia poemas, filmes, masicas e danga.

Sob esse prisma poderemos compreender a dinamica de diversas manifestacGes
populares, destacamos dentre elas a festa profano-religiosa, que teve sua origem no século

XVIII, mas foi somente no periodo da atuacdo do governo civil-militar e da politica nacional

3 Orgéo suplementar da Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas da Universidade Federal da Bahia. Foi
criado em 1959
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que ganhou expressiva projecdo através da producdo mididtica, a Lavagem das Escadarias do
Senhor do Bonfim.

Esta manifestacdo popular, conhecida pelo sincretismo religioso, acontece no més de
janeiro, quando pessoas adeptas da religido do candomblé lavam as escadarias da igreja, e em
seguida realiza-se a celebracao dentro da igreja do Bonfim pelos catélicos. Lima (2015) ressalta
que, embora as matrizes religiosas estejam presentes através da pratica devocional ao Senhor
do Bonfim pela Irmandade Catolica, novenas, missas e procissdes, e pelo cortejo coordenado
pelas mdes e pais-de-santo devotos de Oxala, a atuacdo conjunta foi motivo de resisténcia, e
somente na década de 1940 as autoridades, com vistas a estimular e favorecer as atividades
turisticas, acataram a realizagdo do cortejo.

A festa, inicialmente religiosa, assumiu aspectos também profanos; a comercializacao
das tradicionais fitas do Bonfim simboliza um interesse que extrapola as questfes puramente
religiosas. A manifestacdo é considerada a segunda de maior destaque na cultura baiana,
servindo também como um meio para dar maior projecdo aos governos locais, através da
publicidade. E um exemplo de que as tradi¢des seculares foram reformuladas e desenvolvidas
sob a Otica do desenvolvimento e modernidade.

Diante dessa dinamica, temos o carnaval de Salvador, festa mais importante da cidade,
pois proporciona o desenvolvimento de diversas atividades econdmicas, fomentadas pelo
turismo. Embora a manifestagdo tenha assumido as caracteristicas de um festejo popular, no
seu inicio a populacdo mais carente economicamente foi inibida em realizar as celebragdes, o
cortejo era limitado a ruas especificas pré-determinadas, e cuidava-se prioritariamente em
garantir a realizagéo da festa pela elite, cuja atividade acontecia nos clubes, mas a mesma elite
posteriormente resolveu levar a festa para as ruas, cerceando ainda mais a liberdade da
populacdo menos favorecida.

O carnaval conta com uma profusdo de blocos afros, que foram importantes para a
afirmacdo de grupos anteriormente marginalizados, a valorizagdo da cultura afro e a
proliferacdo de grupos populares congregaram agdes que garantiram a participacdo dos grupos
negros, que disseminaram a cultura afro-diasporica, enquanto manifestacdo de identidade. O
curioso é observar que, gradativamente, a presenca desses grupos foi organizada de tal forma a
disseminar as caracteristicas do povo baiano e proporcionar a divulgacdo de uma cultura
considerada exotica, e, portanto, comercializavel. Essa dindmica deu-se de maneira similar em
diversas regides do Pais, que tinham o samba como destaque. Sobre isso € interessante observar
0 que diz Fry (1982, p. 52):
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Uma possibilidade é que tanto o candomblé como o samba constituiam os produtos
culturais mais originais no Brasil e eram, portanto, capazes de distinguir
simbolicamente o Brasil de outras nacfes latino-americanas e do mundo
desenvolvido. Outra interpretacdo possivel, e a que realmente prefiro, é que a adogéo
de tais simbolos era politicamente conveniente, um instrumento para assegurar a
dominacdo mascarando-a sob outro nome.

Diante desse fluxo de construgéo de uma identidade nacional, e posteriormente regional,
Salvador, com sua heranca de antiga capital do Brasil, assumia uma posi¢do de projecdo nao
limitada ao ambito nacional. A populagdo negra predominava no territorio, as producdes com
carater afro ganhavam proeminéncia, e o potencial turistico destacava-se. Fry (1982, p. 52-53)

continua:

[...] a converséo de simbolos étnicos em simbolos nacionais ndo apenas oculta uma
situacdo de dominacgdo racial mas torna muito mais dificil a tarefa de denuncia-la.
Quando se convertem simbolos de fronteiras “étnicas” em simbolos que afirmam os
limites da nacionalidade, converte-se 0 que era originalmente perigoso em algo
“limpo”, “seguro” e “domesticado”.

Compreender essa atuacdo nacional, no sentido de estabelecer uma identidade regional,
torna-se importante para construir uma narrativa em que possamos estabelecer 0os meios para
elucidar o modo como se assentou o que se acredita configurar a identidade baiana, expondo as

dindmicas da elaboracdo desse imaginario da baianidade.

1.2 CULTURA E POLITICAS PUBLICAS

Compreender a concepcao de cultura que norteava as a¢cdes do governo brasileiro torna-
se algo necessario para o entendimento da construcdo do ideal de Identidade Nacional. Ortiz
(1995) vai afirmar que a identidade nacional, que é uma construgdo simbodlica, esté ligada a
uma reinterpretacdo do popular pelos grupos sociais e até a prépria construcdo do Estado
brasileiro. Isto é reforcado pelo pensamento de Eagleton (2011), que, ao analisar a etimologia
da palavra, nos diz que neste unico termo, cultura, entram indistintamente em foco questdes de

liberdade e determinismo, o fazer e o sofrer, mudanca e identidade, o dado e o criado.

Até a década de 1960 prevalecia no Pais uma tendéncia a valorizagdo do que era advindo
de outros paises, consumiam-se as musicas, as artes e a moda; sobre isso Reis (2007) vai nos
dizer que ha uma necessidade de buscar uma identificacdo com aqueles que representavam a

vitoria, o sucesso. Assim, utilizam-se referéncias, desde a forma de vestir, ao modo de atuar na
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sociedade, que levassem aos demais a impressdo de sucesso, cria-se 0 desprezo pelas
caracteristicas do seu pais, e isso é visto como sinal de modernidade.

Os esforcos concentraram-se na problematica que consistia em elaborar uma estratégia
que promovesse a identificacdo da sociedade com seu préprio pais, a fim de que a mesma agisse

conjuntamente com o Estado, no intuito de caminhar para a modernidade, tendo em vista que:

Este sentimento ou esta consciéncia de um interesse ou de uma finalidade nacional é,
sem dlvida, um pressuposto essencial, uma condicdo preliminar, sine qua non, para o
perfeito funcionamento de qualquer sistema de Estado democratico. Se este
sentimento estd ausente na cultura do povo e, consequentemente, na psicologia dos
cidaddos; ou, se existe, mostra-se rarefeito, inconsistente, fraco, pouco denso, sem
forga determinativa da conduta (porque destituido de san¢des moralmente coercitivas
nas tradi¢cbes e costumes do povo), o Estado Nacional, de base democrética,
fatalmente se degenera, entra a funcionar deficientemente, ou mesmo corrompe-se de
todo. (VIANA, 1999, p. 164)

Iniciam-se as investidas na valorizacdo dos elementos nacionais, criam-se elos,
valorizam-se historias, a partir do entendimento sobre cultura, especialmente da sua

importancia como elemento fundamental, para a construcdo da identidade nacional.

O marco principal com relacdo a politica cultural se deu na cidade de Sao Paulo, ainda
na década de 1930, e teve forte impacto na atuacdo de forma nacional; destacamos alguns
aspectos relevantes: o estabelecimento da cultura popular e da cultura imaterial e as missoes
etnograficas amazodnicas e nordestinas. “A politica cultural implantada valorizava o
nacionalismo, a brasilidade, a harmonia entre as classes sociais, o trabalho e o carater mestico
do povo brasileiro” (RUBIM e BARBALHO, 2007, p. 16). No governo ditatorial de Vargas,
iremos ter tanto o incentivo as producdes culturais, quanto o controle dessas producdes;
podemos observar essas acOes através da quantidade de setores criados para trabalhar as

questdes compreendidas no eixo cultural, sobretudo a artistica.

Podemos observar esse apelo nos destaques dados a elementos culturais de maior
destaque pelas midias, como o samba. Observemos O Samba da Minha Terra, de Caymmi, que
reflete o ideal da valorizacéo regional, percebido na exaltagdo do samba:

O samba da minha terra deixa a gente mole
Quando se canta
Todo mundo bole

Quando se canta
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Todo mundo bole

Quem ndo gosta de samba

Bom sujeito ndo é

E ruim da cabeca

Ou doente do pé

Eu nasci com o samba

No samba me criei

Do danado do samba

Nunca me separei

(SAMBA DA MINHA TERRA,1957)

Observamos nesse momento um investimento na industria cultural e assim o

desenvolvimento de setores da midia, controlados pelo governo.

Porém, em meados da década de 1960, teremos a contracultura, influenciada pelo
movimento hippie, cujas bases filoséficas apoiavam-se no posicionamento contrario ao que era
imposto pela sociedade, o capitalismo e o conservadorismo, e que sera um expoente importante
na atuagdo contra o governo ditatorial. Destacamos o movimento realizado pelos Centros
Populares de Cultura (CPC), cuja militancia era direcionada a conscientiza¢do e mobilizacéo
das classes populares, este movimento era representado pelos artistas da bossa nova, que

compunham musicas de protesto. Sobre 0 CPC Napolitano (2008, p. 37-38) esclarece que:

O texto-base do Manifesto do CPC tentava mostrar como o jovem artista engajado
poderia ‘optar por ser povo’, mesmo tendo nascido no seio das familias mais
abastadas. Aliando formagdo, talento, com os estilos e contetdos da cultura popular,
0 artista engajado poderia ajudar a construir a auténtica cultura nacional (...)

Outro grupo consistia de artistas ligados a0 movimento denominado Jovem Guarda,
cuja atuacdo era no sentido de divulgacdo de uma cultura de consumo. O terceiro grupo,
influenciado pelas ideias do antropofagismo, trazia uma interseccéo dos dois anteriores, e ficou
amplamente conhecido como Tropicalia — liderado pelos baianos Gilberto Gil e Caetano
Veloso. Ainda na contracultura teremos artistas como Paulo Coelho e Raul Seixas, que, de

forma militante, questionavam a sociedade e disseminavam uma sociedade alternativa.

O diferencial do Tropicalismo era a valorizag¢ao da cultura popular, promovendo assim
uma tendéncia ao sentimento de regionalismo e identificagdo com a cidade; a masica foi seu

principal veiculo de disseminag¢do. Havia também grupos que mesclavam o rock com a musica
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popular, entre eles destacamos Os Mutantes e Os Novos Baianos, que expressavam sobretudo
0 pensamento da juventude do periodo.

Ainda nesse movimento da Contracultura, teremos o desenvolvimento do cinema
denominado de marginal, cujo expoente foi Glauber Rocha, com o filme Deus e o Diabo na
Terra do sol (1964), constituindo-se o marco do surgimento do Cinema Novo, que trazia uma
apresentacdo das questdes sociais, sobretudo, as desigualdades econdmicas e as questdes raciais
no Brasil, tendo como foco a Bahia, particularmente ao sertdo de Canudos. Com a expressao
evidente de liberdade suscitada pelo movimento, o governo civil-militar decide agir, com o
proposito de extingui-lo; sera neste momento que teremos diversos artistas encaminhados para

o exilio.

No auge do governo militar, no seu periodo considerado o mais violento, verificamos,
além da perseguicdo aos artistas, uma estagnacgdo nas acoes culturais, observamos assim apenas
a atuacdo de alguns grupos de forma isolada. Isso vai perdurar até o inicio do processo de
democratizagéo e explica 0 motivo para que tenhamos somente em 1970 a criagdo do Plano
Nacional de Politicas Culturais (PNPC), que trazia pela primeira vez um planejamento das

acoOes relacionadas a cultura.

Sobre as diretrizes do Plano, convém salientar que, embora se refira como norte das
suas acoes, 0 respeito as diversas manifestacdes culturais e o estimulo a estas manifestacées, ha
nele uma indicacao de concepcao do povo brasileiro homogeneizante, configurando-se em uma
dindmica que retrata a construcdo das politicas culturais no Pais, amplamente associada a

governos autoritarios, elitistas e ausentes de interacdo com as comunidades, vejamos o0 texto:

Cultura ndo € apenas acumulagdo de conhecimentos ou acréscimo de saber, mas a
plenitude da vida humana no seu meio. Deseja-se preservar a sua identidade e
originalidade fundadas nos genuinos valores historico-sociais e espirituais, donde
decorre a feicdo peculiar do homem brasileiro: democrata por formagéo e espirito
cristdo, amante da liberdade e da autonomia. (PNPC, 1970, p. 8)

Sabemos que a formacdo do povo brasileiro se deu a partir de uma imposicao de valores
europeus, e as bases indigenas e africanas ndo possuiam caracteristicas que remetessem ao
espirito cristdo, portanto, hd uma contradicdo, tendo em vista a expressividade do culto das
religibes de matrizes africanas na Bahia. Assim, embora o PNPC trate de elaborar estratégias
para dinamizar as acGes culturais, ainda percebemos uma generalizacdo e ideario de um povo,

e isso demonstra que, embora tenhamos um plano especifico para gerenciar as agdes culturais
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do Pais, ele ainda esta voltado para o interesse do mercado, e a cultura é amplamente vista como

um negdcio lucrativo.

Veremos ainda no PNPC uma orientacédo relevante sobre a concepc¢éo de cultura, que
deveria ser compreendida de forma ampla, pois: “Essa orienta¢do leva em conta uma dupla
dimensdo: a regional e a nacional. O contato intercultural é indispensavel, e a preservagdo do
especificamente regional deve ser garantida” (PNPC, 1970, p. 9). Sob esse discurso temos
diversas acGes em prol da construcéo de uma identificacao nacional, no intuito de comercializar
uma cultura com caracteristicas diversas das classes dominantes, e, portanto, considerada

exotica.

O Plano ainda diz: “VVemos, portanto, a diversidade regional contribuindo para a unidade
nacional. Mas, quando se trata de cultura, outras variaveis entram no quadro, onde o elemento
humano adquire preponderancia” (PNPC, 1970, p. 17), notamos a questio da unidade realgada,
a necessidade de criacdo da identidade, e a compreensao de que a cultura seria o veiculo para
alcancé-la, embora o elemento humano seja destaque, ndo € o que veremos efetivamente, pois

ainda predomina o carater homogeneizante no tratamento dos diversos grupos sociais.

Assim, mesmo diante de orientacdes equivocadas, em Salvador podemos observar as

politicas culturais seguindo as mesmas diretrizes nacionais, conforme Rubim (2014, p. 19):

A tradicdo baiana no campo das politicas culturais tem reproduzido as dinamicas
nacionais de auséncias, autoritarismos e instabilidades, com algumas pequenas
nuances. A Bahia viveu um longo periodo de auséncia de politicas culturais.

De uma forma ainda autoritaria e controladora, mesmo apds a instauracéo dos governos
democraticos no Pais, as diretrizes das atuacdes em prol das a¢des culturais tinham obstaculos
severos ligados as desigualdades sociais e econdémicas acentuadas no Estado. Rubim (2014)
ressalta que o desenvolvimento é um processo complexo e articulado e envolve sempre
diferentes dimensdes, tais como: econdmica, social, politica, ambiental e cultural; dessa forma,
sem a liberdade de acdo ampla, as atuacGes para a valorizagdo e crescimento da cultura baiana

foram inibidas por longos periodos.

Com a predominancia de governos que se recusavam a compreender as a¢des culturais
de forma mais abrangente e inclusiva, ignorar as demandas da populacéo resultava em atuacoes

equivocadas e inadequadas, que priorizavam a difusdo de uma realidade favoravel ao turismo,
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ou seja, ao mercado, reverberando numa realidade forjada na manutencdo das desigualdades

sociais e econdmicas. Observemos que:

Algumas singularidades baianas se somaram a reproducdo das trés tristes tradi¢Ges
das politicas culturais nacionais. Desde a reinstalacdo da Secretaria, agora como de
Cultura e Turismo, até seu desmembramento em 2007, ele teve sempre 0 mesmo
dirigente, oriundo da éarea de turismo. Nestes longos 12 anos, a cultura esteve
subordinada aos interesses do turismo, com todos os problemas e distorcdes que isto
ocasionou. (RUBIM, 2014, p. 19)

O turismo entrard como um importante difusor da cultura baiana, sem que isso, no

entanto, se configure em uma valorizacdo dessa cultura, ou em um trabalho em prol do seu

desenvolvimento, mantém-se as mesmas condigdes sociais, cria-Se uma apresentacdo para

exportacao.

1.3 CULTURA E TURISMO

Vocé ja foi a Bahia, nega?
Nao?

Entéo va!

Quem vai ao Bonfim, minha nega
Nunca mais quer voltar
Muita sorte teve

Muita sorte tem

Muita sorte terd

Vocé ja foi & Bahia, nega?
N&o?

Entdo va!

(VOCE JA FOI A BAHIA? 1968)

O imaginario sobre a Bahia, difundido principalmente através das musicas de Dorival

Caymmi, das pinturas de Carybé, e da literatura de Jorge Amado, se consagrou na midia através

das adaptagdes para as telenovelas, essa Bahia que foi eternizada nas fotografias de Pierre

Verger, pesquisador que construiu, ao longo da sua vida, um acervo fotografico que apresenta

a arquitetura da cidade, as comidas tipicas e as produgfes culturais. Estes artistas foram o0s

principais elos que levaram a construcao do imaginario baiano que conhecemos. Victor Queiroz

(2019) refere-se aos mesmos como 0s patriarcas da baianidade. N&o é a toa que as obras desses

artistas continuam a serem utilizadas para incentivar o turismo na Bahia.

Salvador configura-se como uma referéncia mundial com relagdo ao turismo, e

compreender a dindmica desse processo e sua relagdo com as questdes culturais e identitarias,
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€ necessario para deslindar sobre o imaginario construido acerca do povo baiano, notadamente
0 soteropolitano.

Um dos aspectos fundamentais para a compreensdo da identidade do povo baiano
concentra-se nas questdes religiosas, cuja influéncia afro consiste em um importante
disseminador de ac¢Ges que percorrem diversos ambitos da sociedade. A religiosidade na Bahia
consiste em um elemento de relevancia na cultura do Estado, e as festas religiosas constituem-
se numa celebracao do sincretismo religioso, muito explorada pelo turismo. Porém, a liberdade
ao culto religioso somente foi instaurada a partir da criacdo da ementa em 1945.

Foi o escritor Jorge Amado, enquanto deputado federal, que elaborou a supracitada
ementa, que se encontra vigente até os dias atuais, cuja tematica referia-se a liberdade de culto
religioso. Militante em prol da liberdade, o escritor demonstrou, ao criar as propostas, a sua
sensibilidade, advinda da percepcao e vivéncia na cidade, local onde a perseguicédo sofrida por
religiGes de matrizes africanas, notadamente o candomblé, era constante.

Uma ementa ndo se constitui em garantia de respeito e aceitacdo, mas isso leva a
reflexdo, tira da invisibilidade e da marginalidade religiGes que se viam perseguidas e tolhidas
nas suas celebracdes, de modo que podem ser vistas e manifestadas. Constitui-se em um forte
elemento para a realizacdo das manifestacdes religiosas, que ja se configuravam como parte da
maioria da populagdo. Assim, a busca pela constru¢do de uma identidade e o entendimento da
importancia da cultura levaram a propagacao das festas religiosas e a sincronizacdo destas as
atividades turisticas.

As acdes culturais e turisticas caminharam de forma paralela, e muitas vezes sem
diferenciacdo uma da outra; notamos que a questdo turistica surgiu antes da propria reflexdo
sobre as questdes culturais. Foi na década de 1950 que vimos a inclusdo do turismo nos planos
estaduais, porém as questdes culturais levardo duas décadas para entrarem nos planos de acao
governamental.

A Bahia fornecia diversos aspectos para exploracao turistica, porém era importante a
criagcdo de estratégias a fim de ampliar essa atividade. Fazia-se necessario um levantamento
dessas possibilidades de exploracdo, uma espécie de inventério. O Pelourinho era um potencial
ponto turistico, e isso deveu-se principalmente & literatura. Destacamos duas produgdes
literarias de Jorge Amado que, ao promoverem a difusdo da cidade de Salvador, suscitaram o
desejo de conhecimento e visitacdo dos espagos que descrevia; sdo elas Suor (1934) e Jubiaba
(1935).

Estes dois romances fazem parte da trilogia do autor que tém em comum uma linha de

construgdo, que seguia em uma demonstragdo da realidade da vida cotidiana na cidade de
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Salvador. Os romances também retratam aspectos da pobreza e das desigualdades sociais,
trazem personagens, que habitualmente sdo marginalizados na sociedade, como lavadeiras,
malandros, prostitutas, costureira, entre outros. O ponto em comum destas obras € o local onde
se desenrolam as tramas, o Pelourinho, que ganhara notoriedade.

Nos romances hé desde fortes relatos de pessoas morando em condi¢des insalubres, até
a discrepancia entre 0 morro e a cidade, traz reflexdes sobre racismo e pobreza, numa
construgdo que traz vida a esses espacos e causam uma associagdo com 0S personagens; O
candomblé serve em muitos aspectos como um elo entre vida e magia. Sao romances que
abordam aspectos da vivéncia na cidade, descrevem-na e causam essa relacdo de identificagéo
pela forma com que s&o construidas as narrativas. Portanto, o Pelourinho torna-se um lugar do
desejo de visitacdo, mas nao era local considerado seguro, e isso dificultava o seu acesso. As
construcdes historicas que haviam na regido foram paulatinamente degradadas, houve diversas
atuagdes entre 1935 e 1948, do Instituto do Patrimdnio Historico e Artistico Nacional (IPHAN),
no sentido de tombamento de alguns imdveis, porém de forma isolada, portanto, sem muito
retorno. Serd somente no ano de 1992 que acontecera a sua revitalizacao, porque compreende-
se 0 seu expressivo potencial turistico.

Ainda dentro dessa perspectiva da construgdo do inventario turistico, teremos o
Elevador Lacerda, considerado um dos simbolos da baianidade, que foi criado para facilitar o
acesso entre a Cidade Baixa e a Cidade Alta. Foram efetuadas trés reformas no espago, mas a
realizada em 1930 é considerada a mais relevante, porque proporcionou modernidade e
possibilitou uma ampliacdo na capacidade para transportar um maior nimero de pessoas, 0 que
melhorava e garantia uma maior mobilidade pela populacéo.

Alem da exploracéo de pontos conhecidos, o inventario sobre a cidade, possibilitava a
verificacdo de alguns locais com qualidades potencialmente turisticas, devido a sua localizacédo

e/ou acesso, 0 que acarretava mudancas na paisagem urbana e na dindmica da populacéo, pois:

O Conselho de Turismo da Cidade de Salvador e a Diretoria Municipal de Turismo
tinham como objetivo central elaborar um plano de desenvolvimento para o turismo,
o qual compreenderia intervengdes no espaco geografico de Salvador, com a
constituicdo de zonas turisticas no municipio e a adequagdo dessas a finalidades
primordiais, previamente estabelecidas. (QUEIROZ, L., 2002, p. 40)

Essa dindmica em prol do turismo e do turista traz obviamente impactos sociais a
populacdo nativa; ao interferir na paisagem urbana, interfere-se também nas relacGes dos

individuos na sociedade, a partir de suas relagdes com os espacos. Serpa (1998) esclarece que



36

o ser humano é altamente adaptavel e flexivel, que os grupos diferentes terdo imagens diversas
de uma realidade apresentada, turistas e nativos; portanto, focalizam aspectos divergentes de
um mesmo ambiente, os nativos vivem de fato o ambiente, este faz parte do seu cotidiano, assim

as relacdes estabelecidas sao de longo prazo.

As diretrizes das acOes turisticas podem ser visualizadas na Lei Ordinaria Municipal de
1953, que cria o Conselho de Turismo da Cidade do Salvador e estabelece as condigdes de
exploracdo turistica. No Conselho havia representantes da Seccdo Baiana da Comissao
Nacional de Folclore, porém a grande maioria dos representantes era de comerciantes, sindicato
da hotelaria e das agéncias de turismo, o que demonstra um interesse maior na exploracéo das
questBes consideradas exoticas a ponto de serem midiatizadas, sobretudo as manifestacfes
folcloricas, que sdo um viés de atracdo para a cidade, pois: “Basta a leitura dos assuntos
pesquisados pelo Folclore para nos convencermos do que ele ¢ essencialmente nacional”
(EDELWEISS, 2001, p. 31). Dai percebemos uma tendéncia a folclorizagdo da cultura baiana,
no sentido de proporcionar a constru¢do de um imaginario do seu povo, notadamente na midia.
Percebemos essa tendéncia no artigo 10 da supracitada Lei, que tinha como direcionamento:
“VIII - sugerir medidas de protecdo e valorizacdo dos elementos da natureza, das manifestacdes

culturais das tradi¢des e costumes, que constituem atragdes turisticas” (SALVADOR, 1953).

Cultura e turismo caminham juntos no entendimento da gestdo da cidade, e 0 seu
gerenciamento tera como foco o bem-estar do turista. Veremos que a cidade ira se desenvolver
nesse sentido, e os locais mais propensos a serem pontos turisticos seriam beneficiados com
acOes de melhoria, tanto nas condi¢cdes locais, com investimento na paisagem, quanto nas

questdes de acesso a esses locais, sem mencionar o refor¢o do policiamento nesses ambientes.

Ainda segundo Lei n° 410, de 10 de setembro de 1953, veremos a organizacdo da
dindmica turistica para que os eventos ocorram nos momentos de celebracdo de ritos e festas
tradicionais; vejamos: “h) organizar programas anuais de festas ou diversdes publicas,
susceptiveis de se tornarem motivos de atracdo turistica, consideradas estas, dentre outras, as
de carater regional as civicas, as folcldricas, os congressos cientificos, religiosos, esportivos e
de classe”. A visibilidade dada a essas a¢des que aconteciam de forma tradicional na cidade,
nédo se tratava de uma valorizacdo da cultura local, ou de um incentivo, mas sobretudo uma
garantia de exploracdo da cidade como um local dindmico e com situacdes atipicas que
encantariam o turista e que levariam a uma maior visibilidade da cidade em demonstrar seu

potencial de atracdo e divertimento para o viajante. Observemos:
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A festa esta presente na vida da capital baiana, mais que em qualquer outra capital
brasileira. Transformadas em mercadoria, a inddstria do turismo introduz as festas
populares e aspectos culturais intrinsecamente ligados a sobrevivéncia — a baiana do
acarajé, por exemplo — em pacotes turisticos vendidos pelas agéncias em todo pais e
no exterior [...]. (BRAGA, 1994 apud SERPA, 1998, p. 117)

Vale salientar, como nos diz Lucia Queiroz (2002), que Salvador foi a primeira cidade
do Pais a ter uma elaboracgdo de uma politica ordenada em prol do turismo, ela nos chama a
atencdo que a implantacdo dos grandes troncos viérios foi de fundamental importancia para o

desenvolvimento do turismo na Bahia.

Facilitar o acesso a capital, explorar as atividades culturais de cunho popular, adequar
os locais da cidade para receber o turista, estabelecer conexdes com os grupos folcléricos
consistiram em algumas das acOes estabelecidas para a realizagdo das politicas turisticas.
Interessa-nos evidenciar as dinamicas dos grupos folcloricos, dos capoeiristas e dos brincantes,
gue se tornaram presentes nas atividades turisticas, cujas apresentacdes eram evidenciadas na
midia.

Uma importante atuacéo, com relagcdo aos grupos que representavam a cultura popular,
foi da etnomusicista Emilia Biancardi, cujo trabalho destacaremos posteriormente. A artista
criou em 1962 o grupo de danca VIVABAHIA, que se tornou referéncia mundial e, portanto,
constituiu-se em um meio importante para a disseminacdo da cultura e identidade do povo
baiano. Essa dinamica nédo foi interrompida com a implantacéo do regime civil-militar em 1964,
e 0 grupo continuou disseminando um ideal de cultura e baianidade no intuito aparente de
preservar a boa imagem do Pais e dos seus governantes internacionalmente. Convém destacar
que, até o ano de 1964, as acdes turisticas estavam em constante dialogo com a intelectualidade
e artistas baianos, porém este dialogo foi rompido, devido a muitos intelectuais discordarem
das atitudes do governo vigente, o que ocasionou a perseguicao de diversos deles pelo regime

ditatorial.

Como ja explanado, interessa ao governo a disseminacgédo de um ideal, no qual o Pais se
tornasse atrativo para 0 mercado internacional, e as acdes para que isso acontecesse foram

implementadas, vejamos:

Como principal destaque de desenvolvimento do Turismo no Brasil, na época da
ditadura militar, foi a criacdo da EMBRATUR, em 1966, com objetivo de divulgar o
Brasil no exterior. Na época, alguns intelectuais estavam fora do Brasil por conta do
regime ditatorial e circulavam noticias sobre a censura e as torturas praticadas no pais.
Assim, foi interessante criar um 6rgdo com objetivo de mostrar ao mundo que o Brasil
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possui riquezas naturais, uma gente hospitaleira, belas mulheres, samba e futebol.
(GAMA, 2009, p. 8)

O governo da Bahia estava ciente de que seria necessario estabelecer diretrizes para a
divulgacgdo e exploracdo da cultura pelo Estado; no final da década de 1960 veremos a criagéo
do primeiro 6rgdo de atuacdo governamental, o Conselho Federal de Cultura (CFC), que
possuia basicamente quatro segmentos de atuacdo: artes, letras, ciéncias humanas, patrimoénio

historico e artistico nacional. Também existia um setor responsavel pelas legislacdes.

Uma medida relevante adotada pelo Estado foi o cadastramento das baianas de acarajé,
feita em 1963; essa acdo estipulava os pontos onde se fixariam com seus tabuleiros e a
padronizacdo das vestimentas. A figura torna-se emblematica e uma espécie de cartdo-postal

da cidade.

Vejamos o trecho da musica de Caymmi, O que é que a baiana tem? (1934); esta cangéo
foi gravada por Carmen Miranda, para o filme Banana da Terra (1939), e descreve os elementos

que constituem a indumentaria da baiana:

O que é que a baiana tem?
Que é que a baiana tem?
Tem torgo de seda, tem!
Tem brincos de ouro, tem!
Corrente de ouro, tem!
Tem pano-da-Costa, tem!
Tem bata rendada, tem!
Pulseira de ouro, tem!
Tem saia engomada, tem!
Sandélia enfeitada, tem!
Tem graga como ninguém
Como ela requebra bem!
(O QUE E QUE A BAIANA TEM? 1966)

Este referencial da baiana foi amplamente divulgado e utilizado para compor o
imaginario, reforcado nas produgdes artisticas, sobretudo na musica e literatura. Essa dinamica
de selecdo de elementos que, representaria 0 povo baiano, foi ampliada, a medida que se

multiplicavam os discursos sobre a importancia das questdes culturais.

Assim, foi em uma Conferéncia realizada em Veneza, em agosto de 1970, que o Brasil
apresentou seu Plano Nacional de Politicas Culturais, que possibilitou o financiamento, através
do entdo Ministério da Educacdo e Cultura, de diversas acdes nas areas das artes, circo, masica

e folclore, que estava atrelado a concepcéo de cultura, de forma a ampliar a atuacéo do Estado.
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Teremos, nesse mesmo periodo, a criacdo da Comissdo Integrada do Nordeste, que, com
a promogéo de acdes de forma conjunta nas questdes relacionadas ao turismo, demonstra o
carater homogeneizante fornecido a regido. Sobre isto, Lucia Queiroz (2002, p. 113) salienta
que: “A primeira acdo de destaque da Comissdao foi a campanha Visite o Nordeste,
desencadeada em 1971. A campanha foi langcada em S&o Paulo, com um evento amplamente

divulgado na imprensa e no trade turistico nacional”.

As diretrizes turisticas permitiram construir a imagem de um pais, de um povo, e
sobretudo de um governo. Lacia Queiroz (2002) nos diz que a propria subordinacdo dos
organismos gestores de atividades turisticas a Secretaria da Inddstria e Comércio, justificava-
se pela forma que a administracdo publica via o turismo, pois a Bahia vivia 0 auge de um
governo autoritario e centralizador, sem margens para outra dindmica além da prépria industria.
“Iniciava-se, assim, um processo de exportacdo da cultura baiana, que em muito contribuiu para
fomentar a atividade turistica” (SUAREZ, 1990 apud QUEIROZ, 2002, p. 71).

O turismo se constituia, dessa forma, em um grande negocio, e a exploracéo da cultura
baiana, imbricada nas acdes em prol das atividades turisticas, promoveu a construcdo de uma
imagem do povo baiano, nacional e internacionalmente, que muitos denominam de baianidade,

mas o0 que seria de fato essa tal baianidade?

1.4 AH... ESSA TAL BAIANIDADE... E/OU A CONSTRUCAO DE UM
IMAGINARIO BAIANO

Paulo Rigger disse a Julie:
— Minbha filha, este é o Pais do Carnaval.
E sentiu-se estranho, muito estranho ao seu povo. E comegou a pensar

que seria capaz de fracassar no Brasil...
(AMADO, 2011, p.22)

Em seu primeiro romance, O pais do Carnaval (1932), Jorge Amado, através do
personagem de Paulo Rigger, apresenta bem a realidade do povo brasileiro, que hipervalorizava
a cultura estrangeira e se sentia estrangeiro dentro do seu pais; ndo havia lacos de identificacdo
do povo com o local onde vivia, associar-se ao pais era associar-se a ideia de fracasso. Diante
disso, fazia-se urgente a descoberta da identidade do povo brasileiro, e na Bahia ndo foi
diferente, pois:
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A regido ndo é uma unidade que contém uma diversidade, mas é produto de uma
operacgdo de homogeneizagao, que se da na luta com as forgas que dominam outros
espagos regionais, por isso ela é aberta, movel e atravessada por diferentes relagdes
de poder. (ALBUQUERQUE JR., 2009, p. 37)

No inicio da década de 1960, na cidade do Salvador, observamos apresentacdes pontuais
de diversos grupos folcloricos pela cidade; estes traziam para as ruas as rodas de capoeira e as
festividades religiosas. Veremos, na década posterior, a partir das ideias semeadas sobre
regionalismo, que as apresentacdes se tornam mais expressivas e passam a agregar grupos
advindos de diversas partes do Pais e do mundo, a cidade fervilhava de espetéaculos, feiras
culturais; entre outras atividades, destaca-se um numero significativo de apresentacGes de
carater afro-brasileiro. Mas sera somente na década de 1980 que teremos uma expressiva
representacdo da cultura popular na cidade; esses grupos exibiam uma cultura questionadora,
em uma expressdo de baianidade diferenciada, cujo carater diasporico torna-se evidente.

Ao analisarmos a construcdo da identidade nacional e regional, chegamos ao conhecido
termo baianidade, embora devéssemos falar sobre soteropolidade, mas esta ndo cabia no
discurso, pois, como explica Mariano (2009, p. 18):

Est4 sendo mantida a equivocada, mas consagrada, referéncia a cultura de Salvador e
do Reconcavo como ‘“baiana”. Ainda que se reconheca que a Bahia é plural,
heterogénea, este uso do todo para designar a parte ja é tdo difundido que traria
problemas metodoldgicos tentar fugir dele. Seriam poucas as referéncias a uma
identidade soteropolitana. Mas, registra-se, entdo, que a pesquisa, apesar de referir-se
a Bahia, tem sua atencdo voltada para Salvador e entorno.

Assim, o termo configura-se 0 mais adequado, mesmo que estejamos nos referindo a
capital. Ao falarmos sobre a identidade baiana, ndo poderiamos ignorar que ela adveio
principalmente da busca pela brasilidade, e sua vertente regionalista, muitos pesquisadores,
entre eles Mario de Andrade, viajaram pelo Pais a procura dessas identidades regionais. Das
obras do escritor, podemos destacar Macunaima, 0 anti-her6i que vai de encontro a
homogeneizagéo cultural e étnica, que buscava retratar a realidade e a pluralidade cultural do

nosso pais apreendidas em suas viagens.

As representagdes de elementos e personagens da cultura regional ndo foram iniciadas
na Bahia, elas aconteceram fora do Estado, a partir de duas vertentes bem significativas. No
Rio de Janeiro, referéncia sobre a divulgacdo do imaginario do povo urbano brasileiro, houve
o reforco do estereotipo do baiano, mas especificamente da baiana e do sertanejo. Na cidade de

Sao Paulo, outro grande polo disseminador de culturas, houve a divulgacao do tipico caipira,
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principalmente através de personagens como Mazzaropi®. Assim, esses dois grandes centros de
disseminacdo cultural foram responsaveis por divulgar uma imagem que uniformizava e

congregava uma regido, em comportamentos, crencas, cultura, arte.

Sem duvida, as representacdes simbolicas do popular se adequaram (e, em parte,
foram produtos delas) as manipulacgdes ideoldgicas, por parte das elites brasileiras, na
construgdo de um tipo popular ideal: conformado, mas com vontade de subir na vida,
malandro, mas no fundo, ordeiro, critico, porém nunca subversivo. Se por parte das
camadas populares os produtos culturais que veiculavam essas representacdes serviam
como valvula de escape as tensdes sociais e politicas que o Brasil atravessava, por
parte das elites eram vistas como uma representacdo subdesenvolvida tipica do
terceiro mundo provinciano, produto da mistura das ragas e do atraso sociocultural.
(NAPOLITANO, 2008, p. 17)

Teremos assim a predominancia de producdes culturais direcionadas no sentido de
divulgacdo de um ideal que atendia as diretrizes de construcdo das identidades nacionais e
regionais. Observamos que, apds a Segunda Guerra, com o surgimento do Partido Comunista
no Brasil, através de diversos intelectuais que o compunham, foram promovidas agdes no
sentido de definir uma atuacdo das artes no meio social, adotando uma acdo doutrinaria que
seguia alguns principios importantes sobre a construcdo de personagens que representassem a

identidade regional.

A arte deveria ser feita a partir de uma linguagem simples e direta, quase naturalista;
o contetdo deveria ser portador de alguma mensagem exortativa e modelar para as
lutas populares; os herdis e protagonistas “do bem” deveriam ser figuras simples,
positivas e otimistas, dispostas a luta e ao sacrificio em nome do coletivo; os valores
nacionais e populares, folcloricos, deveriam ser fundidos com ideais humanistas e
cosmopolitas, herdados da arte ocidental dos seculos XVl e XIX. (NAPOLITANO,
2008, p. 24)

Essa diretriz expde a idealizacdo das figuras regionais, o refor¢o aos valores nacionais
e populares; assim, a busca pela identidade nacional e regional permeava todos o0s setores da
sociedade, notadamente o politico.

Os intelectuais que compunham a esquerda brasileira produziram uma extensa producao
em diversos campos, da literatura as artes, e, apesar do grupo conservador presente no regime
militar, do controle e repressdo sofrida pelos artistas e pela sociedade, ainda assim
perceberemos que a producdo da esquerda, sobretudo literaria, ndo foi suprimida, havia na

ditadura da direita uma forte hegemonia cultural da esquerda, porque:

4Amacio Mazzaropi, ator cdmico que ficou conhecido por seus filmes que retratam o caipira.
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Se em 1964 fora possivel a direita “preservar” a producdo cultural, pois bastara
liquidar o seu contato com a massa operaria e camponesa, em 1968, quando 0s
estudantes e o publico dos melhores livros ja constituem massa politicamente
perigosa, serd necessério trocar ou censurar os professores, 0s encenadores, 0S
escritores, 0os musicos, os livros, os editores — noutras palavras, sera necessario
liquidar a propria cultura viva do momento. (SCHWARZ, 2005, p. 9-10)

Apesar de o governo de 1964 ter instaurado um sistema politico opressor e
extremamente violento, durante 0s quatro primeiros anos ndo dispensou importancia aos artistas
e intelectuais, pois acreditava que bastaria a censura para controla-los, porém os integrantes do
movimento da contracultura atuaram de forma expressiva, levando novos ideais e promovendo

reflexdes sobre as questdes sociais.

As musicas, a0 mesmo tempo em que valorizavam as produgdes populares, propunham
usos de elementos considerados tradicionais, sob novas perspectivas, causando algumas vezes
desconforto e revolta por parte da elite. E importante referenciar o disco Tropicalia ou Panis et
Circensis, que no seu titulo ja trazia uma critica ao governo e agqueles que agiam de forma
passiva. O disco trazia, entre outras cangdes, o Hino do Senhor do Bonfim, cantado

especialmente na Lavagem, que se tornou uma forte referéncia regional; vejamos:

Gloria a ti neste dia de gldria

Gléria a ti redentor que hd cem anos
Nossos pais conduziste a vitoria
Pelos mares e campos baianos

Dessa sagrada colina
Manséo da misericordia
Dai-nos a graca divina
Da justica e da concordia

Gléria a ti nessa altura sagrada
Es o eterno farol, és o guia

Es, senhor, sentinela avancada
Es a guarda imortal da Bahia. [...]

(HINO DO SENHOR DO BONFIM,1968)

Assim, os tropicalistas faziam uma juncdo entre passado e presente, num jogo de
modernidade e obsolescéncia. Foi principalmente atraves da masica que 0 movimento se tornou
conhecido, com o langamento do disco que fazia uma associagdo entre géneros populares e
internacionais — consagrado na midia, foi mais um veiculo disseminador de um ideal de

baianidade.
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Veremos, entdo, que as ideias de modernidade aprofundaram o discurso sobre
nacionalidade, e essa busca pela identidade nacional tornou-se peca-chave para compreender
0S espacos e proporcionar uma hegemonia nacional. Dessa forma, inferimos que essa identidade
baiana ndo era natural, os comportamentos elencados como representantes da baianidade, na
realidade se configuravam em uma construcdo, pois ndo correspondiam a realidade vivida.

Albuquerque Janior (2009) esclarece que o Nordeste foi inventado e que, portanto, o
discurso sobre a regido foi fundamentado a partir do final da escravidéo e da adaptacao de uma
regido que dependia basicamente do trabalho escravo, a uma nova realidade que se mostrou
bastante dificil, cria-se 0 Nordeste e cria-se o nordestino encapsulado numa formula fixa, em
detrimento da sua real identidade.

O discurso sobre o Nordeste foi criado por viajantes que, em nome de um regionalismo
e de uma identidade nacional, falaram e avaliaram a regido, conforme suas realidades
consideradas superiores: “A verdade sobre a regido ¢ constituida a partir dessa batalha entre o
visivel e o dizivel” (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2009, p. 59).

Dessa forma, compreendemos que a baianidade apresenta-se, em muitos aspectos,
enguanto uma invencao e, como tal, foi construida e ndo vivida pelos habitantes do lugar, mas
0 estrangeiro — aquele que ndo é originario do lugar — perseguiu elementos que pudessem
padronizar o baiano e sobretudo o seu comportamento, a fim de que se valorizasse o
regionalismo e, por consequéncia, 0 nacionalismo, tdo necessario no periodo. Sendo assim, o
que aconteceu foi uma busca de elementos, considerados pelo olhar do estrangeiro,
essencialmente representativos do povo baiano.

A compreensdo de identidade ndo esta imune ao fato de que estamos expondo uma
cadeia que € sobretudo uma manifestacdo de poder de um grupo sobre outro, e assim é
imprescindivel que estejamos atentos as identidades que nos sdo colocadas como universais
(HALL, 2009). Diante disso, convém observar que sobretudo no tratamento dispensado a
cultura negra, e ao negro, ha o eminente perigo em essencializar as diferengas nas discussoes
da tradicdo negra versus a tradicdo branca, é importante que o discurso sobre etnia seja incluido
como pauta das relacbes governamentais, mas € crucial verificar como esse discurso foi
construido, sobretudo na Bahia, que € preta.

Convem destacar que a realidade criada, por mais externa ao local da criacdo, encontra
respaldo e reforco dentro do ambiente, por mais que se fale sobre a Bahia e se recorra ao
discurso de uma identidade vista pelo olhar do estrangeiro, serd no proprio seio da sociedade
que ela encontrard reforco a esse imaginario forjado, na sua negagao, porque, ao se apresentar

uma exposicao contraria, finda-se por apresentar inicialmente a descrigdo que almeja negar.
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Algumas questbes sdo bastante caracteristicas quando nos referimos & Bahia, a
negritude e sua malemoléncia, a religiosidade e a culinaria sdo pontos em evidéncia; sendo
assim, ao observar esses elementos, e em busca de uma identidade baiana, muitos intelectuais
optaram por valorizar os que se referiam a cultura afro, a valorizacdo da cultura de origem;
esses elementos tornaram-se bastante significativos dentro do universo baiano.

Salvador, conhecida por ser uma cidade predominantemente negra, construira a sua
identidade a partir desses aspectos; assim, ao final dos anos sessenta teremos uma série de
espetaculos que representavam a cultura afro e também representacdes em locais turisticos que
valorizavam as manifestacdes populares.

E importante observar que, paralelamente as acdes governamentais, as quais
disseminavam uma identidade atrativa para o estrangeiro, havia no periodo diversas atuacoes
dos movimentos negros que lutavam especialmente contra a divulgacao do ideal da democracia
racial, que em muitos aspectos dificultava as ac6es desses grupos. Os negros sao fortes e, desde
que pisaram o solo desse pais, resistem, eles lutam; onde houver negros, havera resisténcia, mas
é indubitavel que, com a disseminacdo da democracia racial, essa luta foi dificultada, é preciso

reconhecer-se negro, e isso muitas vezes é negado, o direito de ser preto, pois:

[...] a sociedade brasileira foi formada a partir da concepcédo de que o Brasil ndo havia
problema racial. Esse € um dos mitos fundadores do Brasil: o da democracia racial. A
ideia que se tem no Brasil é a de que o Unico problema existente é a pobreza. Esse
mito fundador da sociedade foi bastante eficaz e impediu que as pessoas
reconhecessem a existéncia do racismo. (DOMINGUES, 2007 p. 2)

A negritude foi durante muito tempo marginalizada na cidade da Bahia, assim como
em varias partes do Pais, construiu-se a figura de um negro romantizado, mas que na realidade
viu-se livre da escraviddo sozinho e sem condicGes para atuar como cidadao, pois ndo houve
uma politica de inclus@o desse negro na sociedade. Dessa forma, muitos discursos que néo se
situam somente a época da abolicdo, mas que ainda tém fortes ramificagdes nos dias atuais, irdo
associar a marginalidade a uma tendéncia natural do negro, bem como a preguica; e a essas

referéncias juntaram-se outras para caracterizar o baiano.

Sobre esta ideia da democracia racial e de teorias sobre a escraviddo amena no Brasil,
Florestan Fernandes (2008) explana que isso tudo néo passa da criacdo de um mito, diz que este
existiria para esconder a realidade, indo de encontro a ideia semeada por Gilberto Freyre, pois,
ao refletir sobre a condicdo do negro a luz do marxismo, afirmou que somente haveria

democracia, e essa seria mensurada a partir da integracdo do negro na sociedade.
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Portanto, embora tenhamos, desde meados da década de 1960, espetaculos e ampla
disseminacdo midiatica da cultura afro presente em Salvador, ainda teremos uma viséo
tendenciosa da baianidade, na figura do nativo, pois, com o ideal de democracia racial, a
responsabilidade pela condicdo social precaria em que vivia a maioria da populacao era vista
como responsabilidade do proprio negro.

Assim, destacamos a importancia da atuacdo de diversos grupos relacionados aos
movimentos negros, pois atuaram no combate as véarias formas de discriminacao e retiraram da
invisibilidade as questfes primordiais para a sobrevivéncia do povo negro.

Um dos principais movimentos negros no Pais foi a FNB (Frente Negra Brasileira) com
forte atuacdo em todo o Pais; eles chegaram a fundar um partido nos moldes nazifascistas, mas
com a ascensao dos governos ditatoriais o grupo foi fortemente combatido. A ditadura que foi
implantada a partir do golpe militar de 1964 desarticulou a luta politica do movimento negro
organizado, e tiveram um enfraquecimento na sua atuacédo, difundia-se que era composto por
pessoas que estavam indo de encontro ao Estado e a ordem, e assim foram duramente
combatidos, vigiados pelos érgdos de repressdo. Esse enfraguecimento, porém, nao inibiu a
intensa proliferacdo dos grupos afros em Salvador.

A discussdo publica da questdo racial foi praticamente banida, de modo que os
movimentos sé reuniram forcas para se reorganizarem no final da década de 1970, quando
outros movimentos populares (sindical, estudantil, mulheres e dos homossexuais) entraram em
cena no Pais (DOMINGUES, 2007).

Assim foi que, em 1° de novembro de 1974, com o objetivo de preservar, valorizar e
expandir a cultura afro-brasileira, foi fundado o IIé Aiyé, o grupo negro mais antigo do Brasil,
e foi o primeiro bloco afro, nasceu no Curuzu, Liberdade, bairro de maior populagéo negra do
Pais, com aproximadamente 600 mil habitantes.

O Ilé Aiyé, ao longo de sua trajetdria, vem homenageando paises africanos e revoltas
negras brasileiras, que contribuiram fortemente para o processo de identidade étnica e
autoestima do negro. O Mais Belo dos Belos, como tambem € referenciado, apropriou-se
popularmente da historia africana para trabalhar a construgdo da histdria do negro no Brasil.
Configurando-se como um dos grupos de maior representatividade e simbolo de resisténcia do
periodo.

O grupo se apresenta com um padréo de vestimenta que traz simbolos de origem afro,
na constituicdo da sua identidade visual, que conduzem a identidade afrodiasporica, contando,
a partir dessas referéncias, a histéria do povo africano, das raizes do povo baiano e da sua
identidade.
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Outro grupo relevante no cenério baiano, criado em 1972, foi O Nucleo de Cultura Afro
Brasileiro, que contribuiu com o processo de formacéo politica da populagdo negra na Bahia,
exercendo um papel fundamental no processo embrionario da retomada da luta negra no periodo
da ditadura militar. As reunides do Nucleo eram feitas no bairro Corredor da Vitoria, no
Instituto Cultural Brasil Alemanha (ICBA), onde era promovida uma série de atividades,
incluindo debates, seminarios, que questionavam a falta de oportunidade do negro na sociedade
baiana, com énfase na década de 1970 (FIGUEIREDO, 2016). O ICBA era considerado um
territério onde havia certa neutralidade, pois o Estado ndo queria se indispor com a Alemanha;
foi assim que se tornou palco de diversas apresentagdes artisticas que questionavam a ordem
vigente. Isso explica o espaco favoravel as reunides.

Percebemos, através desse quadro historico-social, a importancia dos diversos
movimentos negros espalhados por todo o Pais, no intuito de proporcionar a reflexdo, ndo
somente dos negros, mas da sociedade, que legitimava e naturalizava o racismo e o preconceito,
que desaguavam no reforco aos esteredtipos da identidade baiana.

Os grupos afros representaram de forma emblematica, um ideal, através da sua danca e
do figurino que utilizavam; reconhecemos grupos como 1l1é Aiyé e Olodum pelas cores e
estampas que eles utilizam. Dessa forma, a identidade baiana, que tem referéncia nos povos
africanos, expressa-se também na danca e na vestimenta de quem danca.

A atuacdo desses grupos também destacou outras formas de concepg¢do da ideia de
baianidade, a Bahia frequentemente associada a uma figura feminina é um ponto relevante na
histéria. Essa associacdo ndo se dava apenas pela referéncia a baiana do acarajé, e muito
embora alguns autores a considerem de forma romantica e positiva, notamos que isso muitas
vezes esta associado a figura da baiana mulher, negra, escrava, com caracteristicas de
subserviéncia e sensualidade.

Vejamos a utilizacdo da referéncia feminina na historia, no intuito de disseminar
adjetivos que melhor caracterizassem uma ideologia. A Republica também foi representada por
uma figura feminina; Carvalho (1990) menciona as diversas concepcdes as quais era
relacionada, reforcando caracteristicas compreendidas como femininas; sendo assim, destaca

que:

De fato, bem depressa os caricaturistas passaram a usar a figura feminina para
ridicularizar a Republica. E certo que os inimigos da Republica fizeram o mesmo na
Franca. A virgem ou a mulher heroica dos republicanos era facilmente transformada
em mulher da vida, em prostituta. A diferenca é que no Brasil essa representagao foi
a dominante, sendo usada mesmo pelos que inicialmente tinham apoiado o novo
regime. (CARVALHO, 1990, p. 87)
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Nesse viés simbolico, a Bahia toma corpo, e um corpo feminino. Assim, cria-se mais
um imaginério que se estende a compreensdo da mulher baiana. Greiner (2012, p. 47) salienta
que: “[...] as ideias sdo objetos, expressdes linguisticas sdo como recipientes de conceitos e a
comunicagao, espécie de “transportadora”, ja cria novas metaforas organizando o transito entre
acdo e palavra [...]”. O imaginario sobre a mulher baiana, refor¢cado pela atuacao das diversas
midias, sobretudo nas telenovelas, nos d&o indicios das politicas de atuagdo sobre a sociedade,
conforme Bronh (1975 apud BRETON, 2007, p. 79): “Qualquer politica ¢ imposta pela
violéncia, pela coer¢ao e pela imposigao sobre o corpo”. Na Bahia essas imposi¢des estardo

presentes em um corpo de mulher.

Percebemos entdo que a ideia de baianidade foi resultado de uma série de medidas em
prol do ideal de nacionalidade, o reconhecimento das peculiaridades regionais e a possibilidade
de exploracdo turistica, lancaram o olhar para Salvador e com isto disseminaram aquilo que era
conveniente enquanto peculiaridades do povo baiano.

Com o governo ditatorial e a politica turistica, os grupos folcléricos ganham destaque,
no sentido de apresentacao desse ideal construido. Paralelamente a isso veremos a atuacdo de
diversos grupos empenhados em conseguir maior visibilidade a cultura popular e aos povos
originarios.

Assim ndo teremos apenas uma expressdao do que se convencionou chamar de
baianidade, seria mais oportuno falarmos de baianidades, a primeira oriunda de um desejo e de
imposicdes alheias ao povo; a segunda advinda da compreensdo das raizes culturais
predominantemente negras, em que a cultura popular e as dindmicas das relacdes sociais advém
da intersec¢do da cultura africana, da indigena e da europeia, constituindo-se numa expressao
de afro-brasilidade, em uma baianidade que compreendemos como diasporica.

Nesse ambito, o figurino do espetaculo Sauré traz uma série de referéncias a cultura
afro, que eram utilizadas para descrever a identidade baiana, disseminada principalmente a
partir da década de 1960. E notério que as artes podem servir como disseminadoras de
ideologias; assim o traje de cena do espetaculo, enquanto fonte documental de pesquisa,
sintetiza registros necessarios que nos levaram ao caminho para a compreensdo do Viés
ideoldgico no qual fora elaborado, a dindmica da concepcdo do figurino, se constitui em

diversos atos.
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2 O FIGURINO EM ATOS

2.1 A FIGURA E A ESCRITA DA FIGURA

O figurino consiste, dentre outras coisas, em uma maneira de evocar uma ideia, uma
lembranca. Segundo a etimologia da palavra no latim, vem de figura, que por sua vez origina-
se do verbo fingere, que basicamente significa dar forma; mas, para além de uma mera
representacdo da forma, ele é compreendido como um meio da representacdo da identidade
visual de um intérprete ou, no caso do Sauré, a identidade visual do espetaculo em si. Auerbach
(1994) vai nos dizer que a palavra que pertence & mesma raiz de fingere, figulus, fictor e effigies,
significava “forma pléstica”. O referido autor faz uma exposicdo das diversas conotacées que,
ao longo da historia, o termo recebeu e ressalta a sua utilizacdo também como figura de
linguagem. Com base nesses referenciais historicos sobre a origem da palavra, concluimos que
o figurino também se constitui em um meio para se contar uma histéria, um documento pouco

usual, mas que consiste em uma extensa fonte de material que pode ser analisado.

Ao observar a etimologia da palavra figura e seu uso no decorrer da histéria, percebemos
que héa diversas maneiras de compreendé-la, nos interessa em maior profundidade relaciona-la
principalmente a compreensdo plastica e a forma propriamente dita. Disso ira resultar o motivo
pelo qual muitas vezes poderd ser utilizada como referéncia a representacdo de algo, ou a
concretizacdo de uma ideia, e ainda sua relacdo com o mundo ilusério, como veremos em
Lucrécio (50 a. C.), que, conforme Auerbach (1994), serd o primeiro a associar a palavra ao

sonho e a fantasia.

Além dessas concepc¢des, foi imprescindivel perceber o uso da palavra adotada pelo
cristianismo, no periodo medieval. Auerbach (1994) afirma que, em Tertuliano®, “figura” indica
a representacao concreta de algo que vai se realizar no futuro. A “figura” é entdo algo real e
histérico que anuncia outra coisa que também € histdrica e real, e € diante dessa referéncia a
algo concreto que ira se realizar no futuro e estabelecer uma relagdo com a verdade. Ser4, entdo,
no cristianismo que teremos o termo prefiguracao, ligado ao entendimento da palavra figura. O
termo prefiguragdo histdrica consiste numa especie de profecia, ou seja, 0 Antigo Testamento
prefigura o acontecimento do Novo Testamento. Esse termo foi amplamente utilizado pelos
cristdos, e serd dai por diante que o veremos ligado a um acontecimento histérico, pois 0s

cristdos o adotaram como algo verdadeiro e real.

5 Quintus Septimio Florens Tertuliano foi o primeiro escritor eclesiastico mais importante da lingua latina.
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Ao lado da contraposicao entre figura e preenchimento ou verdade, aparece uma outra,
entre figura e historia; historia ou littera € o sentido literal ou o acontecimento
relatado; figura é o prdprio significado literal ou acontecimento referido ao
preenchimento nele oculto, e este preenchimento € veritas, de modo que figura torna-
se o termo do meio entre littera-historia e veritas. (AUERBACH, 1994, p. 41)

Isto reforca a ideia da aproximacéo do figurino com a histéria e com a verdade historica;
porém, ainda é predominante a concepcdo deste enquanto lugar do sonho e da fantasia, da
referéncia ou da prefiguracdo de algo. Ainda ocorre de forma bastante superficial a sua
utilizacdo enguanto signo historico, e sera esta relacdo estabelecida como algo histérico, e sua
ligacdo com a verdade, que nos fornecera uma base para construirmos o discurso sobre a

utilizacdo do figurino também enquanto documento histérico.

A utilizacdo da imagem como documento foi extensamente trabalhada pela
antropologia, que hoje denomina-se antropologia da imagem, ainda considerado um trabalho
singular e pouco comum, porque foi somente no final do século XX que ela se estabeleceu

como um ramo da antropologia.

A antropologia da imagem torna-se um viés importante para dar respaldo ao estudo do
figurino engquanto documento histérico, pois, conforme Barbosa e Cunha (2006), o olhar capta
0 que pode significar, diferentemente da visdo, que € uma competéncia fisica do corpo humano,
tendo em vista que aquilo captado pela visdo é de forma genérica, mas o fato de olhar, ndo. Ele
é intencional, e isso tudo € resultado de uma construcdo cultural e social. Entdo, importa
recordar que, ao estabelecermos a imagem enquanto documento histérico, assumimos o risco

do direcionamento que o nosso olhar podera estabelecer com aquilo que nos apresenta.

Diante disso, as entrevistas realizadas com bailarinos, costureira e figurinista, que
participaram do espetaculo, foram cruciais para realizarmos a escrita da imagem, sem nos
levarmos essencialmente pelo que se apresentava aos olhos e que de certa forma poderiam
reforcar um pensamento tendencioso sobre a imagem. Compreendemos que essas imagens
funcionam como espécie de elos que se conectam com a historia oral e, portanto, podem ser
utilizadas como fontes que relatam a memoria de um grupo, de forma que nos auxiliem no
entendimento dos fatores sociais e politicos que estavam presentes na construcao da vestimenta

do espetaculo.
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Barbosa e Cunha (2006, p. 36) também irdo salientar que:

Os trabalhos antropoldgicos que lidam com a analise da imagem nessa perspectiva
lidam também com o cruzamento de olhares: o do autor das imagens, 0s dos sujeitos
da imagem e o do proprio pesquisador. E nesse cruzamento de intencionalidades que
reside a possibilidade de pensar a imagem como um objeto fértil para a reflexdo
antropoldgica.

A compreenséo e analise da indumentaria enquanto documento historico ndo € um ramo
inédito ou desconhecido, a histéria da moda ja lida muito bem com isso; ao estabelecer relagdes
entre as vestimentas de um determinado periodo com fatores culturais e sociais, levam-nos a
entender que as roupas acompanham e comunicam a dindmica da sociedade. Entretanto, no
caso especifico do figurino de um espetaculo, essa utilizagdo ndo é muito frequente, pois,
mesmo compreendendo-o como documento, que nos conta uma historia, ele ird se configurar
como algo bastante peculiar, porque o figurino de um espetaculo ndo esta diretamente ligado a

historia da moda do periodo em que a apresentacdo acontece.

O vestuério de cena, embora tenha seu referencial na moda, assume uma outra
conotacdo, bem diferente desta; a moda tem ainda, como uma das suas caracteristicas principais,
a transitoriedade, o figurino ndo, ele é feito para ajudar a contar uma historia. Esse pensamento

foi fundamental para que:

No fim do século XIX novos pesquisadores comegam a encarar 0 traje como um
complemento fundamental da cena no sentido da adequacdo do traje a personagem.
Né&o é mais qualquer roupa que serve, muito menos importa se ela é s6 bonita. Ela tem
que servir ao ator na elaboracdo da sua personagem. O traje de cena comega a ser
reconhecido como importante elemento de ligacéo entre o palco e a plateia, entre o
ator e o espectador, transferindo imagens, causando impressdes [...]. (VIANA,;
PEREIRA, 2021, p. 7)

Observamos entdo que, apesar de possuir caracteristicas peculiares para adequacao ao
espetaculo, o figurino também possui caracteristicas da moda, pois esta € uma expressao
daquilo que constitui o imaginario da sociedade e, portanto, ndo est4 desvinculada das relaces
sociais, sejam elas politicas, artisticas, econdmicas etc. Assim como a moda, também estarao
inseridas no figurino as questfes sociais que permeiam 0 ato do vestir-se, pois a moda é um
sistema que acompanha o vestuario e o0 tempo, que integra o simples uso das roupas no dia a

dia a um contexto maior, politico, social, sociol6gico (PALOMINO, 2002).
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Dessa forma, inferimos que o traje de cena pode e muitas vezes se utiliza da pesquisa
em moda para a sua cria¢do, mas nao esta diretamente relacionado ao tempo da sua construcao;
poderemos ter trajes que se baseiam na indumentaria do século X1V, e isso torna mais complexa
a sua utilizacdo enquanto um documento. No espetaculo Sauré existem diversos elementos
passiveis de estudo e reflexdo social, porém o traje deste, ndo se configura em apenas uma
vestimenta para um espetaculo, mas de uma vestimenta cujas referéncias eram essencialmente
da cultura afro, o que foi resultado de uma série de questbes politicas e sociais, que
reverberaram no uso das alusdes a elementos da Africa, no intuito de construir uma identidade

afro-brasileira, e isto por si sé garante sua importancia documental histérica, pois:

A escolha das cores, modelo, tecidos, marcas significam expectativas
socioecondmicas, mas sobretudo revela o que queremos que pensem de nds; aquelas
escolhas representam, sdo signos da autoimagem que gqueremos comunicar. Estes
signos falam sem palavras, sdo linguagens ndo-verbais altamente eficientes no mundo
da comunicagdo humana. (FERRARA, 2007, p. 6-7)

As roupas comunicam e Sd30 responsaveis nao somente para cobrir o corpo, elas
interagem com ele, e a comunicacao da vestimenta no espetaculo é cuidadosamente criada para
reforcar caracteristicas, identidades e também podem nos contar uma histéria. Mas isso ndo
ocorre de forma passiva, precisamos destaca-las da situacdo, olhar para elas e buscar sua
historia, tird-las do lugar comum, pois, como nos diz Ferrara (2007), ndo se pode ler o
homogéneo. Apesar da existéncia de diversos espetaculos na cidade do Salvador no periodo,
destacamos apenas um, por termos a possibilidade de conseguirmos acesso as pe¢as do
vestuario que fizeram parte da apresentacdo, bem como aos envolvidos, principalmente o

figurinista.

Assim, ao reconhecé-lo enquanto documento historico, percebemos que é um elemento
que possui vida em si mesmo, pois compreendemos que a historia é feita por pessoas, sendo
assim, quando tratamos da vestimenta, estamos também incluindo na histéria as pessoas — as
que idealizaram, as que confeccionaram e aquelas que a vestiram. Entendemos que nesse espago
entre concepcdo e vestimenta ha um arcabouco de informacdes, intencbes e registro da

temporalidade vivida.

Barthes (2009) denomina esses entremeios de operagdes, e as chama de shifters, pois
seriam o caminho de um cddigo ou estrutura para outra. Para uma melhor compreenséo,

trabalhamos com trés tipos de vestuario, seguindo a linha de Barthes (2009), o vestuario
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imagem, o vestuario escrito e o vestuario real. O vestuario imagem do espetaculo Sauré é um
importante registro historico, pois a fotografia da vestimenta utilizada no espetaculo, que seré
apresentada posteriormente, dialoga com o espectador em diversos niveis da percepcéo visual;
analisamos aquilo que vemos e procuramos dar sentido e fazer uma leitura de um texto sem
palavras e, a partir dessa leitura, analisamos as impressdes e criamos as ligagdes com 0s
acontecimentos historicos. Essa analise decorre para muito além daquilo que a fotografia

poderia nos apresentar, assim estaremos construindo o vestuario escrito.

Entre o vestuario imagem e aquilo que inferimos dele, ha o vestuario real, modelado,
costurado, que apresenta a técnica e material com o qual foi feito; entdo basicamente teriamos
trés shifters: o primeiro que seria do vestuario imagem para o vestuario real, ou seja, a técnica
que foi utilizada na confeccdo. O segundo shifter, do vestuario imagem para o discurso sobre
sua construcao, e o terceiro shifter, do vestuario real para o discurso que fazemos sobre ele. Sdo
nesses caminhos que as pessoas estdo inseridas, elas estdo dentro e fora da imagem da
vestimenta, sdo responsaveis pela criagdo e pelo didlogo estabelecido com o publico. Nesse
viés, portanto, sdo as trés compreensdes que nos fazem ter uma estrutura mais complexa e

completa na andlise do figurino.

Um outro ponto relevante é que a analise do vestuario imagem pode ter seu significado
alterado; se a imagem for acrescida do corpo, ela tera vida, movimento, estabelecendo assim
uma ligacdo entre vestimenta e corpo, constituindo uma interdependéncia, esta que mudara
completamente a percepcdo. Dessa maneira, as roupas passam de uma imagem estatica e sem
vida para se tornarem emissoras das mensagens desse corpo. Breton (2007, p. 7) nos diz que:
“o corpo € moldado pelo contexto social e cultural em que o ator se insere, e isto fara deste um
vetor semantico pelo qual a evidéncia da relagdo com o mundo € construida”. Sendo assim, ndo
poderiamos apartar a vida do figurino, as historias dos bailarinos se refletem no seu corpo e na

forma como déo vida ao movimento das vestes.

2.2 AS HISTORIAS ALINHAVADAS NO SAURE

O corpo ndo é um meio por onde a informacdo simplesmente passa, pois toda
informacdo que chega entra em negociagao com os que ja estdo. O corpo € o resultado
desses cruzamentos, e ndo um lugar onde as informages sdo apenas abrigadas.

(GREINER, 2012, p.133)



53

A partir destes cruzamentos que constituem o corpo € que poderemos teorizar sobre a
vestimenta para a danga, aqui especificamente o figurino do espetaculo Sauré. Assim adotamos
o conceito de corpomidia®, desenvolvido por Greiner e Katz, pois analisar o vestuario é também
compreender que existiu um corpo que o vestiu e que, portanto, também ha o processo de
contaminacg&o entre corpo e vestimenta. Observar estes corpos anteriormente e continuamente
contaminados, nos fornecem uma amplitude de leituras sobre o figurino nessa perspectiva da

expressao da baianidade diaspdrica.

Esse enfoque nas relagcdes estabelecidas entre corpo e vestimenta é importante para
elucidar as questfes sociais que estdo inseridas na construcao dos trajes de cena. A baianidade,
a todo instante evocada, € uma construcdo social que se demonstra cotidianamente no corpo, na

linguagem e nos codigos do vestir e, portanto, realgada no espetaculo.

O espetaculo Sauré abordava em sua tematica o0 mito da criacdo conforme a cultura
africana, e isto era exposto através dos elementos que compunham o figurino e 0s instrumentos
utilizados na apresentacdo, conforme Konstanze Melo (2021): “Nos tinhamos no inicio da
apresentacdo, logo no inicio, uns guizos, nos tornozelos e nos punhos, entdo a gente trabalhava

muito com ritmo também” (informagao verbal).

Os guizos, utilizados nos tornozelos, conforme mencionado, era predominante num
ritmo de origem africana, denominado mocambique, que traz um ritual especial, onde se
utilizam o0s guizos presos nos tornozelos como ornamentos imprescindiveis (BERINGHS
1971). Esse ritmo se popularizou principalmente com a composi¢do de Clara Nunes e Chico

Buarque (1980), Morena de Angola:

Morena de Angola

Que leva o chocalho

Amarrado na canela

Seré que ela mexe o chocalho

Ou chocalho é que mexe com ela?

Seré que a morena cochila

Escutando o cochicho do chocalho?

Seré que desperta gingando

E ja vai chocalhando pro trabalho? [...] (MORENA DE ANGOLA, 1980)

¢ A Teoria Corpomidia se propde com o objetivo de favorecer uma leitura critica do papel do corpo face ao que
estad em curso na nossa sociedade e, por isso, propde que corpo e ambiente existem em um inestancavel fluxo de
trocas/contaminac@es, sublinhando que tanto um como o outro SO existem nestas trocas incessantes. As
trocas/contaminag@es ndo acontecem depois que corpo e ambiente existem, mas sdo elas que 0s constituem.
(KATZ e GREINER, 2011, p.4).



54

Esta cancdo traz diversas referéncias culturais africanas, desde a musica, a culinaria e a
guerra civil vivenciada na regido; a can¢do é uma referéncia a uma praia local de Benguela, de

mesmo nome, e trouxe consigo a musicalidade e a popularizagéo do ritmo dos guizos.

Essa tematica afro ndo aconteceu ou se iniciou com o Sauré, ela foi muito recorrente
desde a década de 1970. Neste periodo, a cidade do Salvador possuia diversos grupos de danca,
que se destacavam dos demais grupos existentes no Pais, exatamente por haver, entre outras
coisas, a referéncia afro nas suas composigdes, isto porque a questdo da busca pela identidade
disseminou a ideia de uma referéncia afro para a Bahia, de forma mais intensa que em outras

regides.

Na cultura africana ndo existe ritual em que o codigo do vestir esteja ausente, portanto,
ao estabelecer um ritual, também se estabelece este cddigo, que nédo é criado apenas para uma
demonstracdo ou espetaculo; na cultura africana, a roupa utilizada é pensada no corpo que a
vestira e nos movimentos que este corpo realizard, bem como em toda uma estrutura simbdlica

de cada vestimenta.

No espetaculo para a danca, embora a questao do ritual seja apenas uma referéncia para
a criacdo artistica, percebemos este elo com o rito, porque a vestimenta precisa estar em
consonancia com o0 movimento, pois a danca requer um maior cuidado com relacdo a
mobilidade do bailarino; pensar no corpo que vestira a peca é fundamental para a construcdo

do figurino.

Figura 2 — Danga de Omolu, 1982.

Fonte: Captura do video do documentéario Figuras da Danca, (MORAES, 2010)
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O registro do espetaculo Sauré demonstra essa relacéo entre a vestimenta e 0 corpo que
a veste; sem corpo ndo hé identidade da cena, esta ndo é criada apenas pelo figurino, este ndo é
0 Unico responsavel pela comunicacdo estabelecida com o publico. O corpo que veste a cena
estd imbricado de historia, que reverberam para além da interpretacdo de um personagem, cada
traje do espetdculo estava atrelado a cada corpo vivido, de forma singular, toda vez que um

bailarino encena, sua vivéncia é colocada e é demonstrada no corpo.

Neste espetaculo havia o revezamento dos bailarinos, e isto certamente conferia uma
outra percepcdo da cena apresentada. Ivete Ramos, mulher negra, informou que “a lansa foi
representada predominantemente por ela, mas acontecia de também ser representada por outra
bailarina” (informag&o verbal). Ela nos diz: “eu tinha mais facilidade com 0s movimentos
porque eu era atleta olimpica”. A outra bailarina, Konstanze Melo, mulher branca, salienta: “eu
fazia tanto a lansa quanto participava da danga de Xang6” (informagdo verbal). Portanto, as
representacdes dos personagens e a dindmica da apresentacdo seguiam um ritmo também do
COrpo que estava em cena, 0ra um corpo negro, ora um corpo branco, ora um corpo mais atlético

e, portanto, com uma histéria e um movimento singular de cada um.

Dessa forma, ndo poderiamos ficar indiferentes ao corpo, pois tudo ressoa nele, até o
ambiente onde a apresentacdo ocorre. A teoria corpomidia explana sobre o “onde”, para
esclarecer que o ambiente ndo é passivo, e isto € demonstrado nos corpos. A identidade é
construida com as referéncias, inclusive do local. Conforme Konstanze Mello (2021):

A companhia surgiu com uma “pegada” diferente das companhias j& existentes no
Brasil, por causa, eu acho, dessa nossa baianidade, por causa da riqueza cultural da
nossa terra, e isso, de certa forma, n6s tinhamos nos nossos corpos, nas nossas
cabecas, no nosso fazer artistico, e isso foi bastante aproveitado. (Informacéo verbal)

A baianidade mencionada como uma condigdo, um fazer proprio de cada um que vivia
ali, estara diretamente associada ao corpo social, a atuacdo e a vivéncia, a corporalidade em si.
Sobre isto vale lembrar que € no corpo que ressignificamos aquilo que nos é apresentado
cotidianamente. Breton (2007) vai nos dizer que o corpo metaforiza o social, e o social

metaforiza o corpo.

Diante disso, compreendemos que, embora houvesse um direcionamento para a
construcdo da ideia de baianidade, ou de uma identidade nacional, ndo podemos esquecer que

€ no corpo onde sdo estabelecidas as possibilidades sociais e culturais. As reverberagdes no
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comportamento do individuo ndo podem ser mensuradas ou equacionadas, pois, apesar das
insercdes e atribui¢cGes governamentais em prol da constru¢do de uma identidade nacional, o

corpo faz uma leitura do ambiente de acordo com o uso que faz desse lugar.

Falar sobre o Sauré ¢ falar de uma trajetdria de busca de identidade afro-brasileira, que
estava alinhada com a construgdo de identidade nacional. As questfes culturais e identitarias
foram atreladas ao termo folclore; assim, nessa dindmica teremos na Bahia o primeiro grupo
parafolclorico’, criado pela etnomusicista Emilia Biancardi®, o VIVABAHIA, que foi
importantissimo na disseminacéo da cultura afro-brasileira e de outros grupos folcloricos que

surgiram posteriormente, inclusive o Balé do Teatro Castro Alves.

O VIVABAHIA foi criado em 1962, fruto de um trabalho minucioso da professora
Biancardi, que buscou elementos do folclore baiano, tanto na musica quanto na danca. Ela
salienta que:

O folclore engloba, pois, uma formidavel sintese do saber tradicional de um povo,
recebendo a influéncia de todos os tempos e de todos 0s espagos desse mesmo povo,
expressando assim os modos pelos quais 0s respectivos grupos sociais sentem,
pensam, criam e atuam. (BIANCARDI, 2000, p. 13)

O trabalho de pesquisa que resultou no grupo VIVABAHIA seguia uma linha bastante
peculiar de valorizacdo das diferentes culturas que resultaram naquilo que distingue o

comportamento, ou a esséncia da manifestacao cultural do baiano. A pesquisadora afirma:

No contexto, julgo oportuno reiterar que os costumes tradicionais baianos, que tanto
enriqguecem nosso admiravel cendrio folclérico, incorporaram elementos das dangas,
cerimdnias e musicas indigenas, todos com sua histéria, alegorias e contos.
Experimentaram, além disso, extraordinaria influéncia europeia, que se iniciou com
0s “autos jesuiticos, reminiscéncias das cenas medievais”. Receberam ainda notavel
contribuicdo da cultura negra, de que resultaram aculturacbes e reinterpretacdes,
novas formas e multiplas modalidades, que proporcionam aspecto peculiar e
identidade propria as numerosas manifestacfes da cultura popular e tradicional do
Estado. (BIANCARDI, 2000, p. 13)

Assim, o VIVABAHIA foi responsavel pela disseminacdo, dentro e fora do Pais,

daquilo considerado pela pesquisadora como elementos da cultura baiana. Diversos bailarinos

" Grupo formado por pessoas que retrabalham, interpretam e apresentam as vivéncias dos grupos folcléricos em
forma de espetaculo.

8 Emilia Biancardi Ferreira é folclorista, etnomusicdloga, professora, compositora, escritora, colecionadora e
pesquisadora da musica folclorica brasileira, é especialista nas manifestagdes tradicionais da Bahia.
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do Balé Teatro Castro Alves iniciaram sua trajetdria no grupo parafolclérico, que congregava

capoeiristas, brincantes, entre outros atores do folclore baiano.

Nesse periodo, emergem em evidéncia as manifestacGes da cultura afro, muitas destas
recebem a denominacao de folcldricas, mas € importante ressaltar que nem toda danca realizada
na cidade tinha esse carater folcldrico, a danga negra — arte negra feita por corpos negros — se
constituia numa realidade para o reconhecimento da importancia da cultura dessa populacéo
pela sociedade. Apesar de a danca negra nao se constituir em nosso foco, ndo podemos nos
esquivar de que esta foi de extrema importancia para a disseminacdo da cultura afro, porém
essa difusdo se deu muitas vezes de forma enviesada; portanto, teremos, nos locais mais
elitizados da sociedade, a apresentacdo da danca afro-brasileira com um carater mais midiético,

ex6tico e, devido a isso, folclérico, mas,

Apesar da folclorizagdo da arte afro-brasileira apropriada pelo discurso oficial,
principalmente aquele ligado & propaganda e ao turismo e também no meio artistico,
os afrodescendentes através da sua danga e estética revidam a discriminacgéo sofrida.
(OLIVEIRA, p. 62, 2005)

Teremos, no inicio da década de 1970, uma efervescéncia cultural e a busca pela
identidade baiana. Nesse periodo, Carlos Moraes® chega a cidade do Salvador, encanta-se com
toda essa dinamica e faz uma verdadeira revolucdo na danca na Bahia. Seu trabalho ficaria
marcado inicialmente com a direcdo do Balé Brasileiro da Bahia (BBB), grupo pertencente a
EBATECA (Escola de Balé do Teatro Castro Alves). Assim:

Estabelecido na cidade, Carlos iniciou relagdo com uma série de profissionais das
areas de artes cénicas e musica, que resulta em colaborac8es, parcerias, amizades e
compartilhamento de ideias e ideais. Entre eles, Raimundo Bispo dos Santos, mais
conhecido como King, professor de danca afro, o norte-americano Clyde Morgan,
pesquisador e bailarino com interesse na cultura africana, e a etnomusicologa Emilia
Biancardi, que comandava o grupo folclérico Viva Bahia, uma esfuziante iniciativa,
com pesquisa em torno das manifestacGes de carater popular e regional. Em Salvador,
Carlos também voltou a encontrar um companheiro do Municipal do Rio de Janeiro,
Domingo Campos, que mantinha o grupo Olodumaré. (FIGURAS DA DANCA,
2010, P.13)

% Bailarino e coredgrafo importante para a inser¢do de temas populares na danca classica. Um dos fundadores
do Balé do Teatro Castro Alves e coredgrafo do Sauré.

10 EBATECA - A Ebateca foi fundada em 8 de agosto de 1962 por Maria Augusta Mongenroth, Aida Maria
Ribeiro e Maria Silva, que juntas implementaram pela primeira vez na América do Sul o método de ensino da
Royal Academy of Dance de Londres. A escola entrou em funcionamento no subsolo do Teatro Castro Alves
(TCA) mediante acordo firmado com o Governo do Estado da Bahia para ser a primeira escola de Ballet da
Bahia e do Norte/ Nordeste. Fonte: https://www.ebateca.com.br/
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As relagbes que se alinhavaram desde o VIVABAHIA até o BBB possibilitaram a
criagdo do corpo de Baile do Teatro Castro Alves; vejamos o depoimento de Flexa Il, bailarino

que fez parte do Sauré:

Eu comecei a fazer danca em 1976, no grupo Bali do SESC com professor King. Em
1977, eu fui convidado pelo professor Carlos Moraes, esse que era o coreégrafo do
Sauré, ele me convidou para eu vir para a Escola de Balé do Teatro Castro Alves, a
EBATECA, para fazer aula, mas ele me convidou com o intuito de me inserir no Balé
Brasileiro da Bahia, que era o grupo oficial da EBATECA, que era dangado pelas
meninas do corpo de baile, e por alunos [...]. (2021. Informac&o verbal)

Raimundo Bispo dos Santos, o0 mestre King citado por Flexa II, foi o pioneiro da danca
afro na Bahia e no Brasil, participou do grupo VIVABAHIA e posteriormente criou o grupo
Balu, grupo de criacdo artistica e danca negra. King foi também, junto com Emilia Biancardi,
mestre de Augusto Omuld, que se tornou especialista em dancas afro-brasileiras, participou do
Balé Brasileiro da Bahia e do Balé do Teatro Castro Alves, sua trajetoria e historia tém vivéncia
religiosa no Candomblé, conforme ele mesmo explanou numa entrevista a Revista Urdimento
(2013):

Entdo, praticamente nascido e criado dentro do candomblé. Quando eu era pequeno,
seis ou sete anos, tinha mania de imitar os orixds. Os orixas chegavam se
manifestavam, ficavam dangando, mas eu também ficava dancando atrés, muito mais
como um divertimento, ndo tinha nogéo, néo tinha ideia do que estava fazendo, mas
para mim aquilo tudo era meu mundo, era minha vida ali dentro da roga. [...] E isso
foi tudo muito natural para mim. (URDIMENTO, 2015, p.239)

Augusto Omuld trouxe para a cena as caracteristicas daquilo que experienciara, essa
vivéncia estava presente no seu corpo, e isto o fazia Gnico na interpretacdo do Omulu do

espetaculo Sauré. Vejamos o depoimento da bailarina Lila Martins (2021) sobre isto:

Uma parte que eu gostava muito era a danca de Omolu, [...] quando Augusto botava
aquelas palhas do Omolu que dancava, eu chegava a me desconcentrar, eu ficava de
rabicho de olho dangcando, mas emocionada com aquele rei, porque ele era um rei,
Augusto era um rei em todos os sentidos. (Informacéo verbal)

Essas e outras historias se alinhavaram e se encontraram no BTCA, os corpos que ali
estavam demonstraram suas historias através da danca. As mensagens passadas eram resultado

ndo apenas de ensaios programados, coreografias minuciosas, mas sobretudo porque havia
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pessoas que, com as suas vivéncias, souberam demonstrar a verdade naquilo que faziam,
conforme Ivete Ramos (2021): “Sauré, na verdade 0s orixas, que € uma coisa, uma cultura
nossa, a gente tem uma verdade, [...] quando eu dancava eu me apropriava [...] de uma forma
muito contundente do que eu estava fazendo, entdo era muito real, era muito verdadeiro”

(informacéo verbal).

Portanto, foram as trajetdrias de cada um que se entrecruzaram e proporcionaram o
diferencial que estava presente nas composi¢oes executadas por Carlos Moraes, inclusive o

Sauré; Ivete Ramos nos diz:

Sauré sempre me retrata um movimento de uma coisa muito cerimoniosa, a0 mesmo
tempo respeitosa, entdo tudo que a gente fazia existia um olhar e um sentir mais
profundo que a gente estava realizando. [...] as vezes a gente diz assim: é da nossa
cultura, entdo é uma coisa que a gente conhece, o corpo responde talvez com uma
rapidez maior, mas ndo é para todas as pessoas, porque tem gente que ndo consegue
responder, enfim, eu acho que é de pessoa para pessoa. (Informacéao verbal)

Os espetaculos com tematicas afros foram predominantes a partir da década de 1970,
primordialmente porque houve uma identificagdo com as dangas apresentadas; 0S COrpos
responderam aos movimentos de maneira mais natural, com certa familiaridade, eram de certa
forma conhecidos, estavam presentes nas movimentac6es diarias, no culto religioso, nas festas
populares. Sobre isto, Santos (2021, p. 47), ao mencionar sobre a danca bata!!, nos proporciona

um maior entendimento quando diz que:

O contelido das mensagens comunicadas pela danca resulta da interacdo recebida e
transmitida por alguns fatores, como a caracteristica fisica de cada individuo, o
objetivo da representacéo e o elemento cultural, o qual determina o uso do vocabulario
corporal, ritmo e regras que funcionam em uma determinada comunidade.

Assim, a vivéncia na cidade, nas questdes que permeiam a dinamica local, estara
presente nos corpos, dardo o ritmo e o diferencial para a expressao artistica do espetaculo. Nessa
perspectiva, 0 ato de dancar, em termos gerais, € 0 de estabelecer relagGes testadas pelo corpo
em uma situacdo, em termos de outra, produzindo, neste sentido, novas possibilidades de
movimento e conceituacdo. Greiner (2005) esclarece que as experiéncias séo frutos de nossos

corpos e de nossas interagcbes com outras pessoas dentro da nossa cultura, quando se refere a

11 Danca afro que acontece por meio da expressdo do ritmo produzido pelos tambores bata, no contexto
nigeriano, e pelos atabaques no contexto brasileiro. (SANTOS, 2021, p. 52)



60

termos sociais, politicos econdémicos e religiosos, e também as nossas experiéncias fora da

nossa cultura.

Percebemos, nas entrevistas, que o entendimento sobre a baianidade estava muito
préximo a questdo da ancestralidade, pois, ao compreendermos a influéncia das religides de
matrizes afros em Salvador, notamos essa relacdo de vivéncia para além do que foi realmente
vivido pelo individuo, mas daquilo vivido pelos ancestrais e que reverberam na vida de cada

um.

Ora, se a religiosidade ¢ um marco relevante no direcionamento social e cultural, na
cidade do Salvador, e diante do sincretismo religioso que tem como forte referéncia a religido
afro, a ancestralidade estar4 permeando as relacfes estabelecidas pelos individuos, entre eles
mesmos e nas suas atividades diarias; assim o corpo baiano é reconhecidamente um corpo
ancestral, é por conseguinte um corpo politico, compreendido sobre o viés de Arendt (2007),

no qual todos aspectos da condi¢do humana tém alguma relagdo com a politica.

2.2.1 Corpo ancestral

Se ndo fossem iguais, 0s homens seriam incapazes de compreender-se
entre si € aos seus ancestrais, ou de fazer planos para o futuro e prever as
necessidades das geracfes vindouras. Se ndao fossem diferentes, se cada
ser humano ndo diferisse de todos o0s que existiram, existem ou virdo a
existir, 0s homens ndo precisariam do discurso ou da a¢do para se fazerem
entender. (ARENDT, 2007, p. 129)

Falar sobre baianidade é sobretudo explanar sobre corpo, este repleto de singularidades,
reforcadas pela midia sobretudo como festeiro, dangante. Sendo assim, buscamos compreender
sobre a relacdo do baiano com o seu corpo e chegamos ao termo ancestralidade; esta esta
diretamente associada com a acéo, condi¢do humana atraveés da qual somos seres sociais, numa
relacdo de interdependéncia; portanto, falar sobre corpo ancestral, & sobretudo destacar seu

caréater politico.

Vale salientar que a nossa pesquisa se concentra na cidade do Salvador, falaremos
especificamente sobre as relagdes construidas nesta e da vivéncia com base na ancestralidade.
Gongalves (1994) nos diz que sera ao longo da historia humana que o homem apresenta diversas
concepcOes e tratamento do seu corpo, e nas formas de comportar-se corporalmente, estas

revelam as relag6es do corpo com um determinado contexto social.
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A designacdo do corpo, quando é possivel, traduz de imediato um fato do imaginario
social. De uma sociedade para outra, a caracterizacdo da relacdo do homem com o
corpo e a definicdo dos constituintes da carne do individuo sdo dados culturais cuja
variabilidade ¢ infinita. (BRETON, 2007, p. 30)

A ancestralidade é compreendida basicamente a partir de um viés cultural, e foi diante
dessa premissa que estabelecemos uma conexao. Afirmamos anteriormente que a Bahia é
religiosa, isso ndo é uma conjectura, parte principalmente da dinamica da sociedade. Poderemos
ver referéncias religiosas nas can¢des de Caymmi, uma que nos diz : “Dia dois de fevereiro, dia
de festa no mar, eu quero ser o primeiro a saudar Yemanja” (1957), numa clara alusdo religiosa.
Temos também a literatura de Jorge Amado, que levou a Bahia para além do seu territério
fisico, com obras como Tenda dos Milagres, onde Pedro Arcanjo é considerado os olhos de
Xang6, protetor do povo deserdado da Bahia, dos pretos, dos pobres e dos excluidos, o que
mostra uma forte critica social. Esta obra também demonstra uma alus&o a religido de matriz
afro. Sabemos também que existe uma grande parte da populacdo catolica e evangélica, e 0
sincretismo religioso é uma realidade, como podemos observar na festa do Senhor do Bonfim

gue ocorre todos 0s anos em janeiro.

O sincretismo nao se da apenas entre religides de matrizes afros e o catolicismo, ocorre
também entre as religides afros; na Africa no havia uma uniformidade de religido, havia
diversos povos no continente africano, e sabemos que inicialmente a preferéncia pelos
escravizados era que estes viessem de regides diferentes a fim de evitar uma unidade, seja
através da lingua falada, seja através das crencas religiosas, no intuito de impedir uma possivel
revolta. Portanto, o sincretismo ocorreu no Brasil entre as diversas crencgas, de variados povos

gue povoavam a regido africana.

Apesar de no processo colonizador priorizarem a separacéo de povos oriundos de uma
mesma regido, ela ndo pode ser amplamente concretizada, isso porque, devido a questdes de
ordem econdmica, o trafico de escravizados centrou-se nas regides lorubas, o que resultou em

uma predominancia de escravizados de origem nagé.

O sincretismo religioso decorreu principalmente a partir da imposicdo da religido
catdlica aos escravizados que chegaram ao Brasil; disso inferimos que explanar sobre as

religibes de matrizes afros é abordar os grupos religiosos que sofreram este sincretismo.
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Ademais, entre os grupos religiosos com forte presenca na dindmica social, sera nas
religides de matrizes africanas que veremos uma referéncia a ancestralidade, estas foram o pilar
para que buscassemos uma compreensdo abrangente sobre a ideia de relagdo com os
antepassados, e como isto impactou na dindmica da sociedade e nas atividades artisticas, porque
a referéncia religiosa afro estard presente em diversos espetaculos que aconteceram na Bahia,
sobretudo na década de 1970. Essa busca nos levaria a compreender melhor a concepcéo do

espetaculo Sauré.

Salvador € uma cidade preta, isto se deu pelo processo de escravizacdo e ao fato de ter
sido a primeira capital do Pais. Povos advindos predominantemente da origem loruba
desembarcaram neste territorio, trazidos a forca pela dindmica do processo escravocrata; com
eles também desembarcaram uma performance de vida que entrelaca arte, religido, cultura,
economia, assim como uma dindmica social, que seguia a logica de unicidade e de inter-
relacOes, estas que perdemos ao longo dos séculos pelo processo intenso de apagamento e

desvalorizacéo desses povos na historia.

Porém, apesar desse intenso processo de apagamento cultural, os povos escravizados
buscaram meios de continuarem as a¢des que acreditavam como imbricadas na préatica da vida,

pois isto constituia 0 que denominavam de Forca Vital'?:

Todo ser humano constitui uma parte ativa e passiva, na cadeia das Forcas Vitais,
ligado, acima, aos vinculos de sua linhagem ascendente, e, sustentando abaixo de si,
a linhagem de sua descendéncia. Seguindo-se as for¢as humanas, vém as forcas
animais, vegetais e minerais, também hierarquizadas segundo sua energia. (LOPES;
SIMAS, 2020, p. 30)

Havia a crenca de que a dindmica da vida terrena e pés-morte dependiam da real ligacao
entre esses elementos. Assim, toda a crenca na vida humana estava atrelada a essa concepcao
de relagdes de forgas e energias. Os elos estabelecidos com os entes que ja se foram para um
outro plano se constituem em fator crucial para o equilibrio e a orientacdo das acOes realizadas
pelos seus herdeiros. Dai advém a importancia em honrar os que ja se foram e construir uma
vida que permita a sua existéncia entre 0s seus ap0s a morte; entenda-se existir por perpetuar-

se através das boas praticas e dos ensinamentos que deixou, dessa forma ndo sera esquecida.

2 A expressdo “Forca Vital”, sempre presente nas teorizagOes sobre filosofias africanas, designa o fendmeno
responsavel pela vida existente no Universo visivel e invisivel e pela sua manutencdo. (LOPES; SIMAS, 2020)
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A ancestralidade ndo esté& presente apenas nos rituais religiosos, pois a separacao entre
a vida sagrada e a vida profana ndo se da na cultura africana; dessa forma, falar de
ancestralidade € sobretudo falar da vida como um todo desses povos. A questdo ancestral é a
base das relacGes sociais, pois a vinculacdo das familias a determinados grupos se da

basicamente pelo parentesco, e isto por si s resume a importancia das relagdes familiares.

E interessante destacarmos que a concepcao de ancestralidade e as relages construidas
ao longo dos séculos foram tomando formas peculiares e até diversas das dos povos originarios,
0 processo de miscigenacéo e aculturacdo, juntamente com a dinamica econdémica exploratdria,
levou a sociedade a uma nova concepcao de mundo, porém com forte referéncia a origem, sendo

a maior a questdo da ancestralidade.

Desde o final do seculo X1X, observamos um intenso movimento de compreenséo sobre
0 processo de escravizacdo, mas sera somente nos finais dos anos de 1960 que o termo diaspora
negra se popularizou, e assim potencializou 0 movimento de valorizagdo da cultura negra;

houve entdo uma maior busca pelas referéncias da cultura africana. Assim:

As comunidades que se autodefinem diaspoéricas mantém uma memaoria ou mito sobre
sua terra de origem e, por isso, estdo comprometidas com a restauracao simbolica da
mesma, alimentando o imaginario que se constrdi em torno da “terra-mée”. (PINHO,
2004, p. 10)

Neste processo de restauracdo simbolica, perceberemos em Salvador a projecdo de
diversos grupos afros, que propde uma valorizacdo da cultura negra, em um movimento

expressivo, sobretudo na década de 1970. Figueirédo (2016, p. 62) expde:

A década de 1970 foi um momento de efervescéncia no mundo todo, a constituicdo
de um sentido de didspora, a libertagdo de algumas nagdes africanas que conquistaram
a sua independéncia, as lutas pelos direitos civis e sociais nos Estados Unidos. Na
musica, destacava-se 0 Rock ‘n’ roll, e as questfes étnicas estavam sendo bastante
discutidas. No Caribe, sai o0 Ska e entra uma cultura Reggae diferenciada, e sofisticada
de cunho religioso, tendo como bandeira os cabelos dread lock, as cores, 0 novo jeito
de se vestir, de andar, de dancar. Nessa época, também as diferengas emergem: etarias,
dando origem ao movimento hippies, e a desigualdade de género resulta no
movimento das mulheres. Com esse movimento, se configura uma didspora para além
da Africa[...].

A busca de um elo com a histéria perdida, levara a uma necessidade de referéncias que

possibilitem construir a identidade; portanto, ndo causa estranheza o fato de que predominem
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na Bahia as referéncias a cultura africana, e até sua idealizacéo, isto se deu principalmente na
década de setenta. Pinho (2004) esclarece que foi nesse contexto que os Movimentos Negros
no Brasil comecaram a buscar o fortalecimento de seus vinculos com a Africa, ainda que isso
tenha se dado mais no plano do imaginario e da producéo cultural do que na esfera da politica

internacional ou da diplomacia.

N&o havia uma unidade sobre o0 modo de atuacdo dos grupos que lutavam contra o
ideario da democracia racial vigente. Alguns grupos inclusive desconsideravam a juncao entre
cultura e politica; outros acreditavam que a religido ndo deveria ser considerada na luta pelo

fim do racismo.

Assim, percebemos que a inser¢do da cultura negra como parte da nossa identidade se
dara sob o viés de um pensamento eugenista; portanto, a atuacdo de grupos pertencentes ao
movimento negro foi de fundamental importancia para retirada do povo negro da invisibilidade,
e 0 reconhecimento deste como parte da cultura do Pais, afinal, era notdria a presencga do negro
na musica, na danga, na culinaria. Mas é importante elucidar que essa busca pelo referencial
perdido fez uma forte apelacéo aos elementos considerados representativos da cultura africana
e, portanto, estabelecidos como representativos da cultura afro-brasileira, de forma muitas

vezes até purista, no ideal de uma cultura imutavel.

Diversos estudiosos e artistas colaboraram nessa afirmacdo e identificagdo com
elementos da Africa. Entre eles é importante destacar a figura do etndlogo francés Pierre
Verger®, que, apds vislumbrar a Bahia através da literatura, sobretudo dos romances de Jorge
Amado, decide conhecer o que era descrito nos romances. Ao estabelecer-se na Bahia, encanta-
se pela cultura e pela religido do Candomblé. Direciona sua pesquisa em busca de referéncias
sobretudo da cultura lorubd, estabelecendo uma ponte constante entre Africa e Bahia. A figura
de Verger é significativa, pois estabeleceu um dialogo, através das suas obras, que registravam
elementos da cultura africana e da cultura afro-brasileira, o que foi relevante no periodo no qual
almejava os estabelecimentos das relacGes de identidade com a origem. Além dos registros
fotograficos, vale salientar também o registro das lendas contadas pelos adivinhos babalads,

presentes na obra Lendas Africanas dos Orixas.

N&o foi somente com Verger que ocorreram essas intensas trocas entre Africa e Bahia;

muitos artistas, como Caribé, apresentaram seus trabalhos na Africa, e nesse mesmo periodo a

13 No inicio dos anos de 1950 torna-se Babalad em Kéto e recebe o nome de Fatumbi (nascido de novo gragas ao
ifa: oraculo africano).
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Bahia recebia a visita de diversos grupos denominados de grupos de baile, que possibilitaram a

visibilidade da danca e musica africana e de uma estética que até entdo ndo era comum.

Diversos grupos carnavalescos surgiram a partir desse novo ideal de busca pela
identidade e questionamento da ideologia vigente, mas, apesar de transcorridos quase setenta
anos da lei que proibia a participacdo dos negros das manifestacGes carnavalescas, ainda
veremos uma forte reacdo aos grupos carnavalescos predominantemente formados por negros

e que possuem um carater politico aliado ao cultural.

A criagdo do 11& Aiyé, em 1974, também pode ser vista como uma iniciativa de carater
politico, pois vigorava o periodo da ditadura militar, e, nesse momento, a questéo do
racismo era tabu na esfera publica, sendo que a iniciativa de discussao desse problema
poderia acarretar danos, persegui¢fes, patrulhamento, prisdo a quem assim
procedesse, pois acBes desse tipo eram consideradas como ato subversivo, que se
enquadrava na lei de “seguranga nacional”. Naquele momento, veiculava-se ao Estado
a ideologia da democracia racial, sob a alegacdo de haver uma relagdo harmoniosa

Aa €

entre as trés “racas” que compuseram a formacao do povo brasileiro: brancos, negros
e indios. Contrapondo a essa concepgao, 0s ensaios do bloco eram vistos como
sinbnimo de desordem, multiddo de negros desocupados, vadios [...].
(FIGUEIREDO, 2015, p. 78)

O lIé Aiyé proporcionou a criagdo de uma referéncia e identidade, pelo uso das suas
cores e pela religiosidade ndo desvinculada da sua atuacdo no carnaval. O interessante nisso
tudo é observar que 0s grupos atuavam durante todo o ano, a0 mesmo tempo em que havia a
preparacdo para o carnaval, era feito um trabalho de conscientizacdo politica e valorizagdo da
cultura e elementos afros. Diversas vezes o grupo foi acusado de racismo, pois ndo admitia a

presenca de participantes que ndo fossem negros.

Os diversos movimentos negros atuantes trouxeram a tona uma importante reflexao
sobre a importancia de se reconhecer como negro e ser, portanto, parte de uma cultura, que até
entdo era negada e marginalizada. Porém, buscando ainda uma forte referéncia a Africa, dentre
esses movimentos destacamos a SECNEB (Sociedade da Cultura Negra do Brasil), fundada em
1975, que até o presente momento tem, sobretudo, a finalidade de fomentar estudos e reflexdes

em ciéncias sociais € humanas.

Com relacdo a musica e danca, é importante ressaltar que a cultura africana é sobretudo
uma cultura da oralidade, das histdrias que se perpetuam. Lopes e Simas (2020) vao nos dizer
que a tradicdo oral &, a0 mesmo tempo, religido, conhecimento, ciéncia natural, aprendizado de
oficio, historia, divertimento e recreacdo. A palavra possui um carater sagrado, e foi esta

valorizagéo da palavra que possibilitou essa primazia do canto como parte da cultura africana e
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nos delegou todo esse acervo artistico. Lopes ¢ Simas (2020, p. 43) continuam: “A Palavra, que
tira do sagrado seu poder criador e operativo, estd em relagdo direta tanto com a manutencao

quanto com a ruptura da harmonia, no ser humano ¢ no mundo que o cerca”.

A palavra também é corpo, € histdria e identidade, a ancestralidade também esta
presente na manifestacdo da palavra no corpo, ou seja, na danga. Sendo assim, ao falarmos em
corpo ancestral, estamos falando de uma relagdo estabelecida de forma holistica, ndo ha
separacao na compreensdo do individuo do seu entorno e dos seus ancestrais, somente se pode

haver a construcdo da identidade a partir do conjunto.

Assim, inferimos que o corpo baiano é um corpo ancestral, pois traz na memdria o que
se convencionou chamar de um “gingado” um jeito peculiar de se expressar, pois a cultura
africana deixou esse legado de relacdo entre corpo e palavra, entre ambiente e corpo, entre o

ser e 0s outros gque vieram antes de nos.

Deixar exposta essa compreensdo se faz necessario, pois estabelecemos o figurino como
um elemento-documento, mas que néo foi criado para existir sem a intervencao do corpo — pois
ndo acreditamos no dualismo que ainda predomina no tempo presente, sobre o qual Breton
(2007) alerta, este dualismo que coloca 0 homem em oposi¢do ao proprio corpo, como se fosse
um mero desdobramento deste. O sistema capitalista distanciou paulatinamente a relagédo do
homem com seu corpo de modo que, embora apresente um discurso ndo dualista, ainda trata o

corpo como algo fora de si.

O figurino do Sauré foi feito para a danca, e isso é uma caracteristica bem peculiar, pois,
na danca, o corpo € o principal meio de comunicagdo, como nos diz Suassuna (2014, p. 165):
“[...] 6 uma Arte baseada essencialmente nos gestos, movimentos e ritmos executados pelo
corpo humano [...]”. Dessa forma, a compreensédo que utilizamos do corpo é um dos principais

direcionamentos na construcao da narrativa sobre o figurino.

Assim, podemos estabelecer elos entre os elementos que atuam junto ao figurino e
conferir identidade a cada uma das pessoas que ajudaram a construir o0 espetaculo com suas
ideias, criatividade, técnica e aquilo que acreditaram e vivenciaram, através dos seus corpos,

sejam eles bailarino, coredgrafo, figurinista, costureira.

Gongcalves (1994) salienta que a forma de o homem lidar com sua corporalidade, os
regulamentos e o controle do comportamento corporal, ndo é universal e constante, mas sim
uma construcgéo social, resultante de um processo historico. O figurino é resultado das relac6es

culturais estabelecidas ao longo das décadas, estas relagGes tiveram como pilar a cultura afro,
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portanto, ele também traz um reflexo da historia em busca da identidade, denominada de
baianidade.
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3 O ESPETACULO SAURE - CRIACAO DO MUNDO

Canto para Oxala'*
Oni sauré

Aul axé

Oni sauré
Oberioman

Oni sauré

Aul axé baba

Oni sauré
Oberioman

Oni sauré
(TECNOMACUMBA, 2006)

Para a construcdo da vestimenta escrita, ou analise verbal, fez-se necessaria a
compreens&o do trabalho realizado pelo que denominamos de a Tétrade®® Fundamental, pessoas
que trabalharam conjuntamente, desde a idealizacdo a confeccdo téxtil do figurino.
Analisaremos o trabalho de cada uma delas, suas referéncias, suas histérias e como isto

influenciou na concepcao e execugado do traje de cena.

A professora e etnomusic6loga Emilia Biancardi serd a primeira artista de que faremos
a anélise; sua relevancia consiste em retirar tanto com elementos inseridos no figurino, quanto

apenas dos corpos dos bailarinos, a sonoridade e o ritmo.

Com seu diferencial criativo, a artista ndo se limitou apenas a compor a musica do
espetaculo, mas a expandir o ritmo para além dos instrumentos utilizados na orquestra. Veremos

um pouco da sua trajetéria e das referéncias que utilizou nessa concepcao artistica das cenas.

Em seguida, analisaremos Carlos Moraes, professor e coredgrafo do espetaculo. Atuou
principalmente no intuito de coreografar aquilo que representasse a identidade do espetaculo;
sua intervencdo foi fundamental na discussdo sobre a concepcdo da vestimenta. O
conhecimento sobre o candomblé e o interesse pela cultura popular possibilitaram estabelecer
o dialogo entre o traje de cena e 0 corpo que danca. Uma das caracteristicas da performance

afro é ndo haver rito sem relagdo direta com a roupa que se veste. Pensar 0 movimento é

14 Canto de louvor a Oxala — senhor do tempo.
15 Tétrade é um grupo ou arranjo de quatro coisas, aqui o termo foi utilizado como uma analogia as notas
principais do acorde musical.
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necessariamente pensar a vestimenta. Convém frisar que Moraes, atraves da sua importancia
profissional no mundo da danca, e do prestigio social que usufruia, pode levar a cultura popular,
0 Negro e as pessoas com pouco ou nenhum recurso a um dos locais mais elitizado da Bahia, o

teatro; sem sua intervencdo, conjuntamente com Emilia, isso ndo teria sido possivel.

O terceiro componente da tétrade trata-se de J. Cunha, artista plastico, designer gréfico,
cendgrafo e figurinista, foi justamente pelo seu trabalho nesta area que o elencamos. Neste
ponto faremos a analise do vestuario imagem e o processo de criacdo. Analisaremos sua historia
pessoal e académica e como estas reverberaram na construcdo de suas referéncias para o
florescer do seu processo criativo. Abordaremos também as especificidades de um figurino para

a danca.

O quarto, e ndo menos importante componente desse elenco, trata-se de Dona Laudith,
costureira responsavel pela confeccdo do figurino. Neste ponto analisaremos o figurino téxtil,
ou seja, 0 vestudrio real, com uma analise mais proxima da sistematica, isto porque, ao se tratar
de pecas para uma apresentacdo artistica, possuimos as informacBes da dindmica que
possibilitou sua confeccdo. Analisaremos padronagens, materiais utilizados e o processo de sua

confeccdo.

Todos os pormenores que levaram a materializacdo do figurino e que possibilitaram sua
analise, ndo poderiam ficar no anonimato. Seré& exposto, nesse interim, boa parte da entrevista
concedida por ela, no intuito de dar voz e vida aquelas pessoas que séo invisibilizadas e que

aparecem muitas vezes como equipe técnica, sem rosto, sem personalidade.

Foi necessaria essa exposicdo de dona Laudith, a costureira, que ird representar aqui
todas as outras que ndo puderam ser representadas, por motivos diversos. S&o as costureiras
que, com as suas experiéncias, concluem daqueles croquis apresentados o que € viavel de ser

concretizado, o que precisa sofrer adaptacdes, e decidem a melhor forma de confecciona-los.

3.1 SONS QUE ENCANTAM

Os africanos ndo trouxeram instrumento nenhum, primeira coisa que
eles usaram para acompanhar foi o corpo, entdo eles usavam as coxas,
as axilas, as bochechas, e principalmente as palmas.

(DO CORPO A CAXIROLA, 2015)
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O corpo, enquanto sonoridade e manifestagdo artistica, constituia-se numa premissa nas
composigdes da pesquisadora; sua atuacdo no espetaculo ndo se tratou apenas do trabalho de
uma musicista, cujo meérito estaria nas composicées musicais do Sauré, mas de uma
pesquisadora de ritmos, que compreendeu e soube inserir sonoridade para além dos
instrumentos musicais. Embora tenhamos diversos autores a versar sobre a sua producao, é
necessario expormos aqui alguns elementos importantes da sua trajetdria, a fim de que

possamos compreender seu processo criativo.

Alberto Simbes de Abreu, ou simplesmente Tuze de Abreu, € um compositor,
instrumentista e cantor, e um dos musicos que participou do espetaculo, e substituiu Emilia na
direcdo musical, em uma das turnés realizadas pelo grupo, nos disse: “Emilia ¢ uma das pessoas
mais importantes da cultura baiana na virada do século XX para o XXI” (informacdo verbal).
Ao pesquisar a trajetoria da artista, pudemos compreender o porqué. Sua importancia para a
masica, o teatro e a difusdo cultural da Bahia estdo referenciadas por diversos autores, em
dissertac6es de mestrado, monografias e na histéria do folclore na Bahia. Sua atuagdo encontra-
se divulgada amplamente pela midia local e por documentarios e entrevistas diversas dispostos

na internet.

Nascida em Salvador/Ba, foi em Vitéria da Conquista, no mesmo Estado, que ela iniciou

seus estudos na musica e desenvolveu o interesse pelas manifestacdes folcléricas:

[...] com o propo6sito de recuperar dentro do possivel a memdria das expressdes
tradicionais e artisticas no terreno da musica e das dancas populares, impus-me a
ingente tarefa de realizar exaustiva pesquisa sobre a matéria em livros, revistas, artigos
de jornais, bem como de contatar pessoas que sobre 0s respectivos assuntos pudessem
dar o seu depoimento. (BIANCARDI, 2000, p. 14)

As pessoas as quais se referia eram os brincantes, 0s mestres, gente da comunidade que
vivenciava as manifestagdes populares. Emilia iniciou na pesquisa através do desejo de
aprender sobre os saberes populares, sua pesquisa era ampla e de campo, aprendeu a comparar
informagdes dos livros com os depoimentos que colhia e assim tornou-se autoridade em

etnomusicologia.

O trabalho de etnomusicologia foi resultado de uma juncao natural do seu interesse pelas
manifestacdes populares, aliado ao seu amor a mdsica, este que a levou a investigacdo e a
colecdo de instrumentos musicais de todo 0 mundo. Sua pesquisa e acervo sdo tdo importantes,

que hoje estdo presentes no Centro Cultural do Solar do Ferrdo, localizado no Pelourinho, na
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cidade do Salvador. Conta com mil pecas, entre elas instrumentos dos indigenas brasileiros,
africanos e afro-brasileiros; € importante frisar que algumas pecas foram recriadas pela artista.

Figura 3- Emilia Biancardi

Fonte: Marina Silva/arquivo.

Em sua atuacdo enquanto artista, podemos observar as referéncias das suas pesquisas,
estas demonstram que as tematicas convencionais que priorizavam a musica classica nunca
obtiveram seu interesse, isso ficou claro desde o inicio da sua carreira docente, quando criou 0

primeiro grupo de danca parafolclorical®, o VIVABAHIA.

O interesse pelas questdes populares adveio principalmente do seu contato com a
folclorista Hildegardes Vianal’, que, devido a sua experiéncia, pdde orientar suas pesquisas e
producdes. Viana afirmava que, para maior verdade, o aprendizado deveria ocorrer diretamente
com os mestres populares, e assim foi feito. No espetadculo com o grupo VIVABAHIA,
Biancardi resolveu colocar uma referéncia a “Puxada de Rede®®”, e a realizagio desta cena foi
resultado de um dos aprendizados patrocinado pela artista, que solicitou ao Mestre Canapum
(integrante da Puxada na década de 1960) que ensinasse 0s movimentos aos integrantes do
grupo. Estes ressignificaram os movimentos, e assim foi a primeira vez que uma mengao a essa
manifestagcdo popular apareceu no palco. Atualmente podemos apreciar a continuagdo desta

alusdo nas apresentacdes do Balé Folclorico da Bahia.

16 Danga parafolclérica é aquela baseada ou inspirada em uma danca folclérica, diferenciando-se desta por ser
desenvolvida por dancarinos profissionais ou estudantes, sob a dire¢do de um coredgrafo, com motivacao estética
e proposito artistico-espetacular.

7 Hildegardes Cantolino Vianna, pesquisadora folclorista, nasceu em Salvador em 31 de margo de 1919. Lecionou
danca folclérica e folclore musical na Escola de Musica e Artes Cénicas na Universidade Federal da Bahia.

18 Puxada de rede do Xaréu — Festividade/labor, herdada dos tempos da escraviddo, consistia na pesca do xaréu,
acontecia ao som dos atabaques e muitos cantos. (BIANCARDI, 2000, p. 241)
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Figura 4 - BFB - Puxada de rede

Fonte: foto de Wendell Wagner. http://www.balefolcloricodabahia.com.br/. Acesso em 20/05/2021.

A ressignificacdo da atividade popular no espetaculo proporcionou o reconhecimento
de uma acéo tradicional e construiu uma relagdo de pertencimento, tanto dos que participaram
da cena, quanto daqueles que a assistiram; disso inferimos que “ha uma sistemacidade interna
para cada metéafora que so serve como veiculo para o entendimento de um conceito se for
amparada por uma experiéncia pratica” (GREINER, 2012, p. 48). Assim, a atividade ordinéria
dos pescadores transformou-se numa apresentacdo extraordinaria, onde havia também

elementos do candomblé inseridos na cena.

O trabalho de Emilia adquire gradualmente uma caracteristica popular muito peculiar,
tanto dos saberes brincantes, folcloricos, quanto da propria vivéncia de algumas comunidades.
Esse interesse na pesquisa e utilizacdo de elementos da cultura popular a levaram a pesquisar
sobre o candomblé. Assim, mais uma vez, Hildegardes orientou Emilia para que obtivesse
maiores informac@es e direcionamentos, a procurar a Mde Menininha do Gantois®®, uma vez
que o candomblé ndo era uma manifestacdo folclorica, portanto, ndo poderia ser profanado,
conforme Agamben (2007, p. 68):

19 Maria Escolastica da Conceigéo Nazaré, conhecida como Mae Menininha do Gantois, foi a mais famosa ialorixa
da Bahia e uma das mais admiradas maes de santo do Pais. Simbolo da luta pela aceitagdo do candomblé pela
cultura dominante, M&@e Menininha abriu as portas do Gantois aos brancos e catdlicos. Assistia as celebragdes de
missa e convenceu 0s bispos baianos a permitirem a entrada de mulheres — inclusive ela — vestidas com as roupas
tradicionais das religiGes de matriz africana nas igrejas.


http://www.balefolcloricodabahia.com.br/
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A profanacédo implica, por sua vez, uma neutralizacdo daquilo que profana. Depois de
ter sido profanado, o que estava indisponivel e separado perde a sua aura e acaba
restituido ao uso. Ambas as operagdes sdo politicas, mas a primeira tem a ver com o0
exercicio do poder, o que ¢é assegurado remetendo-o a um modelo sagrado; a segunda
desativa os dispositivos do poder e devolve ao uso comum os espacos que ele havia
confiscado.

O cuidado em lidar com espacos e elementos religiosos se fazia necessario, porquanto
utilizar os elementos do candomblé nas producdes artisticas ndo se configura como um rito, e
a mde de santo orientou neste sentido, no intuito de preservar os objetos considerados sagrados
apenas ao espaco religioso. Com as orienta¢cdes da Mae do Gantois, sobre 0s elementos que ndo
poderiam ser profanados, a artista estabeleceu quais objetos que poderiam ir para o palco e
inseriu pela primeira vez, numa apresentacdo artistica, elementos do candomblé, como nos
conta em um documentario exibido pela TV Bahia (PERFIL & OPINIAO, 2020).

Biancardi afirmava, de forma contundente, que o seu trabalho se constituia numa
apresentacdo artistica. A musica e a danca eram trabalhadas de forma parafolclérica, com o
proposito de dar visibilidade a cultura popular e valorizar a identidade local. Vejamos o que
nos diz: “Vocé sente que tem retorno, VOCE se apaixona por aquilo que vocé ta fazendo, ai vocé
quer fazer sempre melhor e sempre querendo realmente, que aquilo realmente mostre o que
somos nos baianos” (PERFIL & OPINIAO, 2020).

A preocupacdo em pesquisar os saberes, a partir dos grandes mestres populares, tornou-
se um dos seus diferenciais, suas pesquisas ndo se limitaram a somar registros. Lecionou no
Instituto de Educacdo lIsaias Alves, em Salvador, na década de 1960, e, ao invés de ministrar 0s
conteddos tradicionais, como hinos e coros, resolveu continuar suas pesquisas e aplicar seus
estudos das manifestacGes ludicas da cidade. Ao ser transferida para o Colégio Estadual
Severino Vieira, pode desenvolver melhor os estudos sobre tradi¢des populares. Criou e dirigiu
a Orquestra Afro-Brasileira, com estudantes, integrada ao ensino de musica do Colégio, isto

apos criar o grupo folclérico VIVABAHIA.

O perfeccionismo, aliado a disciplina, fez com que essa artista ndo se limitasse a fazer
um cadastro dos instrumentos encontrados, mas a pesquisar a origem e a utilizacao de cada um
destes, e isto foi notorio na Orquestra, esses instrumentos estavam associados majoritariamente

as trés etnias. Ela esclarece que:

Ndo quis limitar-me a descri¢do do fato pesquisado a apenas registros escritos, mas
avangar um pouco mais, oferecendo aos leitores a letra e a partitura musical dos
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canticos que integram cada uma dessas tradi¢Ges, além do desenho ou da fotografia
de que deram origem a nossa musica folcldrica. (BIANCARDI, 2000, p. 14)

E serd a partir da trajetéria de pesquisa da artista, que veremos diversas producdes
inéditas, em que a musica e a manifestacdo popular estardo presentes, com o proposito de

construir uma narrativa abrangente dos povos que constituiram a identidade brasileira.

Dos instrumentos pesquisados, alguns sdo utilizados no culto religioso e ndo podem sair
das dependéncias do terreiro; é o caso do atabaque, este instrumento € considerado sagrado e é
o responsavel pela renovacdo do axé. Assim, a solucéo foi a fabricacdo do instrumento; dessa
forma, tivemos a presenca deste no palco pela primeira vez; atualmente segue-se a mesma
orientacdo, e os atabaques utilizados nos blocos de afoxés sdo fabricados para este fim. Antes
de Emilia, nenhuma apresentacdo havia contado com este instrumento em cena, pois a questao
religiosa era muito limitante, e havia muita resisténcia na utilizagéo dos elementos considerados
sagrados. Isso é passivel de compreendermos porque a religido é aquilo que subtrai coisas,
lugares, animais ou pessoas ao uso comum e as transfere para uma esfera separada
(AGAMBEN, 2018).

As pesquisas que culminaram no trabalho dela no Sauré foram iniciadas cerca de vinte
anos antes da sua execucdo, na década de 1960, quando abordar teméticas populares ou de
religido de origem africana consistia em constante atrito com a elite; vejamos esse registro de
Azevedo (1995, p. 42):

Com referéncia aos candomblés, dedicados aos cultos de procedéncia africana, é
muito generalizado o sentimento de que os seus ritos sdo manifestaces de atraso e
barbaria que se devem suprimir por constituirem um motivo de vergonha diante dos
forasteiros e dos turistas.

Observamos a evidente excluséo e a desvalorizacdo da cultura afro — ainda que houvesse
o respaldo da criacdo de uma identidade nacional, existia uma forte resisténcia da sociedade, e
isso evidencia a razdo pela qual ndo haviam espetaculos com tematicas afros nos teatros na
década de 1960. Foi o trabalho consistente de Biancardi que possibilitou que as primeiras
apresentacdes afro-brasileiras acontecessem no palco do teatro, e isso quase vinte anos depois;

entre elas estava o Saureé.

A parte musical do espetaculo foi concebida pela artista, ao estudar as a¢des e 0s sons

do cotidiano. Com uma nova conotagédo, onde o ritmo estava presente em todos 0s espagos e
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sobretudo nos corpos — aderegos sonoros enfeitavam bracos, maos e pernas dos bailarinos.
A sonoridade também foi retirada no atrito destes corpos. Constituiram-se, dessa maneira, em
elementos que proporcionaram uma experiéncia sinestésica impar ao espetaculo. Os
instrumentos foram em sua maioria os de percuss3o, divididos em membrafones? e idiofones?.

Vejamos estes elementos e suas referéncias.

As Palminhas e os instrumentos idiofénicos

Conhecedora da musica popular, Emilia pesquisou os instrumentos que eram utilizados
nas manifestacGes folcldricas. Ela esclarece que no folclore brasileiro, além de instrumentos
musicais originérios do artesanato, ha outros de fabricag¢do industrial. Numerosos utensilios
domeésticos costumam ser utilizados como marcadores de ritmos, ou para acompanhamento
musical, a exemplo de pratos, facas, colheres, panelas, caixotes, etc. (BIANCARDI, 2000). E
foi a partir dessa realidade que buscou inspiracdo e referéncia para construir a sonoridade e o

ritmo presente no figurino.

Ao analisarmos a utilizacdo dos elementos sonoros presentes no figurino, verificamos
que faziam referéncia a questbes culturais, sociais e politicas; assim, estabelecia-se uma

performance passivel de ser estudada, porque:

Os estudos da performance oferecem a possibilidade de um questionamento critico
que pode iluminar praticas culturais como aspectos da vida cotidiana no complexo
movimento social dos nossos tempos. Seu estudo reconhece o valor de examinar as
performances no seu contexto histérico, econdmico e ideoldgico, enquanto reconhece
que elas representam um papel vital na feitura daquele contexto social também.
(LIGIERO, 2011, p. 69)

Na primeira apresentacdo do espetaculo, em 1982, o Brasil estava no inicio do processo
de redemocratizagdo. Os elementos utilizados por Biancardi faziam referéncia direta a sua
pesquisa, que fora iniciada na década de 1960. Naguele momento, inserir elementos afros e

indigenas, apesar da orientacdo de construcdo da identidade nacional, ndo foi nada facil de ser

20 S0 aqueles em que o som é produzido pela vibracdo de uma membrana ou pele esticada. (BIANCARDI,
2000, p. 27)

21 Idiofones — Instrumentos em que o som é obtido pelo proprio movimento vibratério. (BIANCARDI, 2000, p.
27)
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executado. Em diversos momentos, a artista registrara agressdes verbais e restricGes oriundas

do racismo e da intolerancia religiosa.

Portanto, compreender a apresentacao do espetaculo que teve como referéncia a cultura
afro-amerindia, enquanto performance, nos possibilita analisarmos as questfes politicas
abordadas nas escolhas da artista, assim como compreendermos o uso daqueles elementos

quase duas décadas depois.

Salientamos que a compreensdo da cultura brasileira pela artista ha muito perpassava
pela influéncia do indigena, do negro e do europeu nessa construcdo. Disseminar a cultura
baiana era perpassar por esse Viés, algo que, diante da desvalorizacdo e tentativa de apagamento
dos povos originarios, encontrou resisténcia, sobretudo pela elite. Mas a artista soube utilizar
dos seus privilégios na sociedade para o fortalecimento dessas bases formadoras da nossa
brasilidade, principalmente o indigena e 0 negro, cujo apagamento historico era fruto da ideia

semeada pela democracia racial.

O destaque dado a cultura africana e indigena nas suas produ¢des pode ser melhor
compreendido se percerbemos que, além das suas singularidades: “Elas tém outro ponto em
comum, que particularmente nos interessa: suas performances espetaculares. Em ambas
notamos 0 mesmo cantar-dangar-batucar como um todo indizivel e inseparavel” (LIGIERO, p.
73).

O espetaculo Sauré tratava sobre o mito da criacdo a partir do viés africano, tematica ja
conhecida pela artista. A compreensdo de forma conjunta dos elementos que compunham a
cena, a interdependéncia destes se constroi em cada parte da apresentacdo. O corpo do bailarino
era uma fonte de expressdo musical, sua sonoridade no bater dos pés, nestes sons retirados do
préprio corpo, revela a compreensdo deste como elemento de ritmo, e sera a propria Emilia
(DO CORPO A CAXIROLA, 2015) que dir&: “Usavam o corpo para tocar para os seus orixas”.

A sonoridade também advinha da utilizacdo de elementos de facil acesso e
manipulacdo, e consistia numa analogia a origem da criacdo. Bira Reis (DO CORPO A
CAXIROLA, 2015) — que foi um multi-instrumentista, artista plastico, educador e pesquisador
baiano, explicou sobre esta referéncia a criagdo: “Um objeto do cotidiano, um pedago de
madeira, para mim € natural porque comecou tudo assim, [...] come¢amos ouvindo 0 som da
natureza, o som do vento, o som das folhas, de alguma coisa que cai, 0 som da trovoada, 0 som

da chuva”.
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Assim, o espetaculo estava repleto de elementos ritmicos primarios que eram utilizados
como aderecos dos figurinos, peneiras que as bailarinas chacoalhavam, guizos nas méos e nos
pés, tdbuas nas maos e bastbes. Estes elementos da cena, que compunham o figurino, possuiam
carater ritmico, constituiam-se numa continuagdo da performance do bailarino, perfazendo um
traje musical, em sintonia com a coreografia, e serviam de complemento as melodias dos

instrumentos dos musicistas da orquestra.

A bailarina Konstanze (2021) nos diz: “Os bailarinos usavam umas tabuinhas nas maos
e batiam inicialmente no chao, depois uns batiam nas maos dos outros, o que era incrivel”

(informacéo verbal).

Essas tabuinhas referem-se ao instrumento conhecido como Palminhas, que se constitui
em um instrumento de entrechoque, composto por dois pedacos de madeira. Toca-se batendo
um contra o outro. Muito usado na Bahia, no samba de roda, no lindro amé?2 e no Candomblé.
Vemos que na adaptacdo feita para o espetdculo, na cena referente a Danca do fogo, as
palminhas foram utilizadas pelos bailarinos, e os entrechoques estavam em sintonia com o ritmo
da orquestra, ndo ha destaque para esses instrumentos, e na realidade é quase imperceptivel na
cena, mas estas palminhas amarradas nas mdos proporcionavam uma sonoridade que

dinamizava a cena

lansd e a trovoada

O espetaculo contava com a presenca de representaces de alguns orixas, dentre eles
destacamos lansd, que, segundo a religido africana, é um orixa que adquiriu diversos poderes a
partir dos seus amantes; dentre estes, foram escolhidos dois para a sua representacdo, o poder
que recebeu de Ogum?3, que se refere a utilizagdo da espada, e o poder que adquiriu de Xangd?*,

que se refere ao dominio dos raios.

A lansa é um dos personagens mais fortes representados no espetaculo, uma expressao
de luta enérgica, com 0s movimentos corporais intensos e rapidos. Além dessas caracteristicas
a lansd também é sonora, seu figurino possuia folha de Flandres?®, numa analogia aos trovoes

da senhora rainha dos raios.

22 Folguedo tipico de Santo Amaro da Purificagdo e de outras cidades do Recdncavo baiano.

23 Orixa da metalurgia, da agricultura e da guerra. Mitologia dos orixas.

24 Orixa do trovio e da justica. Mitologia dos orixas.

25 Chapa de metal, recebe este nome porque era inicialmente fabricada na regido chamada Flandres, que na época
compreendia os territdrios das atuais Bélgica e Holanda.
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Figura 5 - Danca de Xangd e lansa- Sauré

Fonte: Jornal Correio da Bahia, 28 de agosto de 1982, p. 3, cad. 2 - Acervo técnico TCA.

Peneiras e Guizos

No figurino da Danca da Agua, foram utilizadas peneiras justapostas. Este instrumento
criado por Emilia, denominado de Chocalho de Peneiras, j& havia sido utilizado pela artista na

Orquestra Afro-Brasileira em 1968. Observemos a impressdo sobre o grupo naquele periodo.

Quando 150 figurantes da Orquestra Afro-Brasileira chegam aos palcos com suas
thnicas africanas, pode-se até imaginar que esqueceram de trazer os seus instrumentos.
Eles conduzem apenas toalhas, bacias, moringas, chifres, ossos. Duvida-se que de
objetos tdo bizarros, muitos deles utensilios da velha cozinha nordestina, possa sair
alguma musica. (EMILIA, 2000, p. 355)
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Figura 6- Orquestra afro-brasileira

Fonte: Arquivo pessoal de Emilia Biancardi. ( BIANCARDI, 2000, p. 356)

A utilizacao de elementos do cotidiano € uma caracteristica da cultura popular, e Emilia
trouxe para a cena esses utensilios do uso comum: pratos, bacias e peneiras foram retirados do
uso ordinario para se tornarem 0s instrumentos da orquestra, 0 que causou estranheza a
sociedade do periodo. Embora inicialmente desacreditado, o grupo mostrou dedicacdo e
empenho no aprendizado. Como consequéncia, demonstraram o dominio dos inusitados

instrumentos musicais, tornando-se referéncia educacional.

A partir destas informacdes, torna-se mais evidente que a utilizacdo de objetos do
cotidiano configurou-se em uma dindmica comum para a artista. O Chocalho de Peneiras
presente no Sauré é uma referéncia a cultura popular; preparado pela artista, possuia no seu
interior alguns objetos, tampinhas e/ou guizos — isto ndo ficou muito claro pelos participantes
— no intuito de proporcionar uma sonoridade que fizesse referéncia ao barulho do mar, numa

adequacdo ao espetaculo.

O ritmo e a sonoridade do instrumento foram potencializados pela utilizagdo dos guizos,
como mencionamos anteriormente, que consistem numa referéncia africana. Estes eram atados
as maos e aos pés dos bailarinos, que faziam movimentacGes bem marcadas a fim de estabelecer
0 ritmo em sintonia com a orquestra.



80

Figura 7 - Danca da 4gua - Sauré

Fonte: foto de Isabel Gouvéa — Acervo TCA

Consoante tudo o que foi explanado, percebemos que, além de uma producao artistica,
ha uma atuacdo politica. Esta reverberou nas escolhas dos elementos utilizados para compor
ndo somente as musicas tocadas pela orquestra, mas a masica advinda dos corpos dos bailarinos.
Compreendemos uma atuagéo politica toda a acdo que promova a integracéo da sociedade, de
todas as pessoas, sem discriminagdo, de sorte que: “A ac¢do, na medida em que se empenha em
fundar e preservar corpos politicos, cria a condi¢do para a lembranga, ou seja, para a historia”

(ARENDT, 2008, p.8).

Emilia buscou promover a integracdo de pessoas marginalizadas na sociedade; ao
valorizar a cultura popular, trouxe a vista 0 povo menos favorecido e atuou para mostrar sua
riqueza cultural. Através dos seus conhecimentos, advindos da sua carreira de pesquisadora e
musicista, conseguiu inserir nos ambientes elitizados as apresentacdes nas quais a presenca da

cultura popular era o destaque.

Né&o obstante, sua atuacdo em prol da educacéo e cultura teve criacdes censuradas pelo
governo civil-militar, na década de 1960. Destacamos a peca que homenageava 0s dez anos do
grupo VIVABAHIA, os trechos excluidos revelam a censura e o controle quase que
exclusivamente sobre o corpo da mulher na cena. No entanto, neste periodo, o teatro se

configurava num local de resisténcia, e a presenca feminina neste reforgava um posicionamento
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politico de que a artista j& dava indicios, quando ainda era uma estudante, e escolheu ser
baterista do grupo Les Girls, formado somente por mulheres, isto em um momento no qual a

sociedade destinava o lar como lugar cativo as mulheres.

Destacar a importancia de Biancardi, apenas pela sua trajetdria de etnomusicoldga, ndo
seria suficiente para abarcar a profundidade da sua atuagéo na sociedade, visto que ndo podemos
ignorar sua funcéo de educadora e, sobretudo, sua funcao politica. Ao levar os saberes populares
para o palco, dar visibilidade aos mestres, aos negros e pessoas economicamente
desfavorecidas, a artista também deu visibilidade a uma populacdo marginalizada. Sempre
combateu e combate o preconceito racial; salienta que, nos varios lugares que percorreu pelo
mundo, foi justamente na Bahia onde percebeu mais fortemente o preconceito, mas isto ndo a

impediu de continuar a buscar a projecéo e o respeito aos grupos que defendia, isso porque:

Na realidade, o que esses grupos humanos tém fundamentalmente em comum néo é
como parece indicar, o termo Negritude a cor da pele, mas sim o fato de terem sido
na histéria vitimas das piores tentativas de desumanizacdo e de terem sido suas
culturas ndo apenas objeto de politicas sisteméticas de destrui¢cdo, mas, mais do que
isso, de ter sido simplesmente negada a existéncia dessas culturas. (MUNANGA,
2009, p. 20)

Nas suas pesquisas procurou afirmar a existéncia e respeitar os saberes do povo,
sobretudo do povo negro, numa atuacdo politica, que visava a igualdade social, através da
educacdo pelas artes. Consoante a sua atuacdo, ousamos dizer que Emilia é uma figura

importante para as artes, cultura, educacao e politica.

Divulgou a cultura popular, transformou cenas cotidianas em espetaculos, disseminou
aquilo que acreditava ser as caracteristicas do povo baiano pelo mundo com o VIVABAHIA.
Proporcionou tanto o surgimento de outros grupos, quanto o fortalecimento daqueles
marginalizados. Elaborou livros e colecionou instrumentos que reforgam o respeito a todas as

culturas e também as suas historias.

O destaque a esses grupos trata-se de uma afirmacéo das suas existéncias, enquanto
corpos politicos, sua presenca e a sua histdria expostas para uma sociedade acostumada a
ignora-los. Munanga (2009) dira que a desvalorizacdo do negro se estende a tudo que estiver

relacionado a ele, o corpo, a mente, a lingua, a musica e também a arte.

Assim, embora houvesse uma producdo intensa de pecas que destacavam a brasilidade

e, sobretudo, a predominancia africana na formacédo do povo baiano, isto ndo os retirava da
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exclusdo, muito menos da categoria do feio, porquanto “O feio é também um fendmeno cultural.
Os membros das classes ‘altas’ sempre consideraram desagraddveis ou ridiculos os gostos das

classes ‘baixas’” (ECO, 2015, p. 394).

Responsavel pela musicalidade do espetdculo Sauré, Emilia demonstrou seu
conhecimento e respeito a todas as culturas; ao destacar os corpos com a sonoridade do figurino
faz uma associacdo destes com a musica, considerada um elemento de beleza, poréem numa
concepcao afro-brasileira, que evidenciava e afirmava a beleza presente nos corpos negros e na

sua cultura.

Em tudo isso inferimos que a trajetoria da artista lhe proporcionou o conhecimento
necessario para a utilizacdo de elementos que deixassem evidente a baianidade, enquanto
elemento resultante das diversas culturas. Estabeleceu as ligacfes entre as performances do
negro e do indigena, porém, sua compreensao de uma Bahia preta a levou a disseminar com
maior empenho a identidade afro-brasileira. Compreendeu ser na historia que a populagédo
afrodescendente busca as referéncias para a construgao do pertencimento. Munanga (2009) nos
diz que historia, seja ela qual for, ndo pode ser construida sem a memoria, esta pautada naquilo

que se viveu e das referéncias dos antepassados.

3.2 INCONFORMISMO E AFETO

Quando se mexe com uma cultura milenar, como a cultura negra, pode-
se olhé-la de fora para dentro ou ao contréario. Neste caso vé-se a parte
folclérica. Mas, quando a percorremos por dentro, descobrimos a
sabedoria ancestral. E eu consegui fazer.

(MELO, N.; PEDROSO, E ,2004, p.161)
A histdria da atuacdo de Carlos Moraes na Bahia foi crucial para um novo paradigma

na danga. O cenario, encontrado por ele na década de setenta, era excludente e desfavoravel as

manifestacOes populares; notemos que:

A mesma Babhia que lhe parecia uma terra distante, onde Carmem Miranda vivia a
cantar cances praieiras de Dorival Caymmi, foi uma surpresa: tinha uma Escola de
Ballet aos moldes da Royal Academy of Dancing e sua cultura monarquica inglesa da
disciplina extrema; tinha Escola de Danga da Universidade Federal sob forte
influéncia de Rolf Gelewski, respeitado coredgrafo e bailarino de danga moderna
seguidor das escolas expressionistas europeias e tinha, também, uma cultura afro
marginalizada. Tinha grupos folcldricos que dangavam apenas para turistas, em uma
luta insana para emergir. (MELO; PEDROSO, 2004, p. 70)
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Diante desta realidade encontrada, decidiu utilizar os conhecimentos que possuia sobre
o cléassico e o popular, numa jungdo incomum, isso porque compreendia que a cultura popular
consistia no melhor caminho para a representacdo da Bahia. Este posicionamento visava
valorizar a cultura popular, de modo a favorecer o seu fortalecimento e trazer a visibilidade

elementos que acreditava serem fundamentais na formacéo da identidade baiana.

Percebemos na sua atuacdo um carater pedagdgico e politico. Seu comprometimento e
conhecimento da danca proporcionou a realizacdo de algo impensavel naquele periodo: a
insercdo da cultura popular no teatro, com a base afro como principal referéncia. Conhecedor
da cultura afro e membro do candomblé, ele sabia que a danca de raizes africanas era
indissociavel da vestimenta. Esta se configurava numa extensdao e complemento dos

movimentos; sendo assim, ndo poderia estar apartada da coreografia.

No entanto, antes de chegar a concepcao do Sauré, houve um percurso importante a ser
destacado, haja vista como isso reverberou nas praticas artisticas dali por diante. Moraes chegou
a Bahia no inicio década de 1970, com uma carreira reconhecida e uma missdo de ensinar balé
classico as meninas que pertenciam a alta sociedade, na EBATECA, entdo Escola de Balé do

Teatro Castro Alves.

Moraes tinha uma peculiaridade, amava todos os tipos de danca; na cidade assistiu a
diversas apresentacdes de artistas da cultura popular e ficou encantado. Nessa dinamica de
prestigiar grupos populares, encontrou Emilia Biancardi e o VIVABAHIA, observou o
potencial dos dancarinos e manifestou o desejo de realizar diversos trabalhos que trouxessem o
popular para o palco. A musicista o convidou para assumir a dire¢do do grupo, e ele aceitou o
convite, que também se configurava em um desafio. Vislumbrava assim a possibilidade de
concretizar a juncao entre diversos tipos de danca, inclusive a danga popular, como o bailarino

Gilmar Sampaio (2021) reforca:

Teve a grande ideia de juntar o que era 0 VIVABAHIA, os homens na maioria, com
as meninas do balé da EBATECA da escola de balé. Ai foi um grande problema,
porque vocé imagina que ndo houve aceitacdo da direcdo, para trazer. Primeiro ndo
era nem juntar, primeiro era trazer os rapazes e as meninas do VIVABAHIA para
ensaiarem dentro do espaco fisico da escola de balé. ( Informacéao verbal)

A ideia de levar a cultura popular ao palco era inovadora, porém ndo seria implementada
sem alguma resisténcia. O ambiente da EBATECA era elitizado, e Carlos, mesmo com essa

rejeicdo inicial, conseguiu inserir, de forma peculiar, um novo modo de fazer danca, que se
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configurava em uma mistura de afro, balé classico, dan¢a moderna e manifestagdes folcloricas;

0 que se convencionou denominar da mistura entre o erudito com o popular.

Sua atuacdo para mudar a configuracdo apresentada nos palcos do teatro foi relevante,
comungava com as questfes trabalhadas por Emilia, sobretudo na busca pela valorizagéo e
disseminacdo da cultura popular. Isto refletia uma atitude politica, porque, ao trazer pessoas
marginalizadas para uma escola de danca elitizada, afirmava que a arte estava presente em todos
0s espacos e em todos os corpos, independentemente de classe social. Vejamos o que nos conta

0 bailarino Flexa Il (2021), sobre sua participacao no balé:

Em 1977, eu fui convidado pelo professor Carlos Moraes, esse que era o coredgrafo
do Sauré, ele me convidou para eu vir para Escola de Balé do Teatro Castro Alves, a
EBATECA para fazer aula, mas ele me convidou com o intuito de me inserir no Balé
Brasileiro da Bahia, que era o grupo oficial da EBATECA, que era dangado pelas
meninas do corpo de baile e por alunos, varios alunos. Ai comeca a histéria de que
Moraes trouxe alunos de grupos folcléricos e grupos de capoeira, negros, ha sua
maioria negros, e que mesclou com essas meninas que faziam balé cléssico para a
formacdo do Balé Brasileiro da Bahia. (Informacéo verbal)

Serdo situacdes como estas em que poderemos perceber a atuacao politica de Carlos
Moraes, com o trabalho para a insercéo de pessoas vindas das classes menos favorecidas numa
escola de danca, considerada referéncia na Bahia. Sua ac¢do ndo se limitou apenas a insercao
destas pessoas na escola, mas estabeleceu meios de conseguir manté-las estudando danca. N&do
se danca ou faz qualquer coisa com fome, ou precisando de coisas elementares para a
sobrevivéncia. Foi com esta sensibilidade e pensamento de gestdo que propds a escola o
pagamento de uma bolsa para estes alunos socialmente vulneraveis, como nos conta Flexa Il
(2021):

[...] eratipo uma compensacdo, eu acho que foi o préprio Carlos Moraes que deu essa
sugestdo, porque ndo tinham homens, a maioria das bailarinas eram mulheres filhas
da alta sociedade. N&o, ndo tinha homens, e homens naquela época também tinha um
certo preconceito com o balé classico, entdo ndo existia muitos homens, e Carlos
Moraes pegou exatamente esses poucos homens que néo tinham preconceito, que por
acaso eram negros ou mulatos que dancavam em grupos folcléricos e de capoeira,
com uma mente um pouco mais aberta que os tradicionais. [...] Dai quebra-se um
pouco o0 preconceito, entre aspas, porque o preconceito continuava existindo, mas eles
tinham que aceitar. Porque era a Unica forma de acontecer o espetaculo, onde
necessitava dos homens, inclusive para carregar as meninas. (Informacéo verbal)
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Com a insergéo dos bailarinos advindos do VIVABAHIA, iniciaram 0s ensaios que
culminaram no espetaculo A morte do Pescador, e nesta apresentagdo, embora ainda com
resisténcia, ele conseguiu inserir 0 preto capoeirista para dangcar com a moca branca da alta

classe, no palco do TCA.

Figura 8 - Primeiro elenco masculino do BBB

Fonte: arquivo pessoal de Moraes. (MELO, 2004, p.171)

As questdes que nortearam a composi¢do foram: a busca das raizes, a identificacdo de
uma afro-brasilidade e a demonstracdo de uma cultura que tinha beleza e importancia social. O
espetaculo, embora fosse uma apresentacdo num local privilegiado, ndo tinha o objetivo de
ressaltar ou valorizar a cultura europeia, como era natural até aquele momento. Espetaculos que
abordavam a tematica da brasilidade se adequavam aos moldes preestabelecidos para agradar a

elite. Assim;:

A Morte do Pescador foi um prendncio do que viria. Poucos, entretanto, captaram a
extensdo da profunda alteracdo social e de linguagem que o ballet lancara. Homens,
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negros, figurinos e cendrios trouxeram a tona a cultura popular e mistica da Bahia.
(MELO; PEDROSO, 2004, p. 43)

Figura 9- Espetaculo A morte do pescador, 1971

Fonte: acervo pessoal de Moraes. (CARDOSO E BOGEA, 2010, p. 33)

Pés descalcos e sapatilhas, o contraste desta cena revela que as mudancas afetaram toda
a concepcéo e configuracdo do espetaculo da danga. Nao somente nas coreografias, mas nos
aderecos que faziam parte do figurino. Era a representacdo de uma cultura marginalizada, num

local que reforcava esse ndo lugar.

Figura 10 - Carlos Moraes

Carlos Moraes: Unindo com
a danca negros|e brancos

Fonte: Jornal Correio da Bahia, 28 de agosto de 1982, p. 3, cad. 2 - Acervo TCA.
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A danca de preto — advinda da afro-brasilidade — com pés descalcos, batuques e
requebros ndo acontecia no teatro, os pretos da classe social menos favorecida ndo adentravam
aquele espaco. Conforme Flexa Il (2021): “O que aconteceu até ai foi puramente quebra de
tabus, quebra de paradigmas, quebra de coisas, que insisto em dizer que foram necessarias, ndo
foi por causa dos olhos bonitinhos dos negros, aquela coisa bonitinha, ndo, foi altamente

necessario” (informagéo verbal).

As questbes sobre a apresentacdo da danca popular ndo se limitaram a coreografia e a
presenca do negro no palco, a resisténcia também foi direcionada a concep¢éo do figurino. Para
ser possivel a utilizacdo dos trajes de cena, que traziam pés descalcos e cal¢as desfiadas, houve
um processo de muito trabalho e resisténcia, que se iniciou quando Carlos Moraes:

Pediu a J. Cunha, um menino ainda, o figurino e ele, aluno do VIVABAHIA, captou
a intencdo. Assim como em uma coreografia, € preciso conhecer o figurino auténtico
e transforma-lo seguindo duas regras bésicas: pe¢as que ndo atalhem os movimentos
e que estejam esteticamente integradas a proposta artistica. O coredgrafo
supervisionava. (MELO; PEDROSO, 2004, p. 71)

A partir dai, formou-se a parceria, que vestiria diversos espetaculos. Mas iniciaram-se
também diversos atritos com a direcdo do teatro e com as familias da classe alta, sobretudo com
relacio & danca afro, os pés descalcos incomodavam. E agora que o conhecimento traz a
exposicdo aquilo que se acredita. O figurinista ndo poderia, naquele momento, impor sua
criacdo, porque possuia os argumentos e as referéncias, mas ndo possuia a forca politica do
coredgrafo; no entanto, uma coisa era certa, o figurino ndo poderia ser adaptado a uma realidade
de exclusdo e preconceito; Carlos acreditava nisto e dialogou com todas as pessoas que

pensavam o oposto. Melo e Pedroso (2004, p. 43) definem:

O dialogo exige igualmente uma fé intensa ao homem, fé em seu poder de fazer e
refazer, de criar e re-criar, {6 em sua vocacdo de ser mais humano: o que ndo é
privilégio de uma elite, mas o direito que nasce com todos os homens. A fé no homem
¢ uma exigéncia primordial para o didlogo; “o homem do didlogo” cré nos outros
homens, mesmo antes de encontrar-se frente a frente com eles.

E essas caracteristicas percebemos em Moraes, a fé em criar e recriar, que o fez resistir
e dialogar, a ponto de conseguir manter as caracteristicas planejadas para o figurino, nada foi
alterado, e isso demonstra que, sem esta intervencdo, teriamos uma representagdo equivocada

de uma identidade brasileira, adaptada as sapatilhas e tutu.
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O espetaculo finalmente aconteceu, com uma grande aceitacdo do publico. Mas a
questdo da utilizacdo do espaco para 0s ensaios ainda era um problema, havia ainda muita
resisténcia, por parte da elite, na liberagdo do espaco para pessoas que pertenciam aos grupos

folcloricos. Sobre isto vemos que:

[...] continua a proibicdo a entrada franca de grupos folcléricos no Castro Alves. O
anico com transito livre era o Olodumaré®®. E mesmo assim somente para
apresentacdes. Ensaios, ndo! Estes aconteciam na escola de danga de Carmem
Paternostro, e quem ndo entrava no teatro ia para la, para o Largo Dois de Julho.
(MELO; PEDROSO, 2004, p. 34 )

Paralelo a isso, também houve reacdo de algumas bailarinas da alta classe, que nédo
queriam ter contato com os bailarinos advindos da periferia. Foi dai que ele percebeu que “[...]
ndo estava lidando com a classe média da Bahia. Eram todas do high society, detentoras de
sobrenomes impregnados de tradi¢do, que aliavam a projecdo econémica a influéncia politica

e se viam, de uma hora para outra, convivendo muito de perto com a base da piramide social”

(MELO; PEDROSO, 2004, p. 45).

A busca por um local de ensaio ainda perdurou por mais um tempo e sé foi resolvida
apos a apresentacdo da Opera ballet O Guarani (1972), que, a partir da apresentacao feita para
0 entdo presidente Garrastazu Médici, obteve sua aprovacao, e assim foi finalmente liberado o
acesso dos integrantes do Viva Bahia ao TCA, mas ainda com restri¢cbes. Gilmar (2021) nos

conta que:

Fizeram um acordo e disseram entdo faz o seguinte: quando acabarem as aulas, de
noite, ai eles podem vim, e ai de noite entrava todo mundo. Ficavam esperando do
lado de fora, e quando dava o horario da noite que acabava o horario do balé, a
professora Emilia entrava com os rapazes e o pessoal do VIVABAHIA. (Informagéo
verbal)

A danca afro e popular se consolida na Escola do TCA, o BBB alcanga um prestigio
internacional, que foi muito importante para dar visibilidade aquilo que consideravam a

representacédo de brasilidade. Segundo Flexa 11 (2021): “Houve uma necessidade enorme de se

2 Conjunto Folclérico Olodumaré, cujas coreografias tomavam emprestado movimentos da capoeira e do
maculelé.
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criar uma companhia oficial aqui do Estado da Bahia, a critica, os bailarinos, os atores, toda

sociedade falava” (informacéo verbal).

Embora houvesse uma pressdo para a criacdo de uma companhia do TCA, ela ndo
aconteceria de forma imediata, passaram-se quase dez anos da apresentacao do espetaculo A
morte do pescador para que houvesse a audicdo para compor o corpo de baile do teatro. Os
bailarinos nos contam sobre a dindmica do processo seletivo, que se constituiu em um processo
de certa forma favoravel aos integrantes do Balé Brasileiro da Bahia, tendo em vista que ja
realizavam trabalhos juntos. Assim, foi natural que a maioria passasse na audicao e compusesse

0 corpo de baile do teatro.

A estreia do BTCA se deu sob a direcdo de Anténio Carlos Cardoso, professor e
coredgrafo, que em 1981 foi convidado pelo diretor geral do TCA Augusto Buriti para criar e
dirigir o balé do Teatro Castro Alves, Carlos Moraes idealizou a estreia do balé do TCA com
uma espécie de trilogia com histdrias populares, que representassem o que ele compreendia
enquanto baianidade; Sauré foi pensado para fazer parte desse ideal. Tornou-se um pesquisador
da cultura africana, e sua perspectiva de construcdo da baianidade estava atrelada a questdo
diasporica, e este € um dos motivos para que estas referéncias estivessem presentes nos seus

trabalhos:

[...] estd presente em Sauré, coreografia que ele distingue como a mais completa e
mais reveladora do seu trabalho, Sauré é corruptela de uma saudagéo em yoruba, um
apelo de aceitagdo com prazer feito ao sagrado, ao divino. (MELO; PEDROSO, 2004,
p. 99)

Figura 11 — Sauré, 1982

Fonte: acervo pessoal de Carlos Moraes. (MELO, 2004, p.14-15)
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Embora o Sauré ndo tenha sido o primeiro espetaculo com as caracteristicas populares
e com a tematica afro, foi a consolidacdo de um trabalho iniciado hd uma década. Configura-se
em um momento de mudanca politica e social, o inicio da redemocratizacdo do Pais. Neste

espetaculo, ele pode trabalhar com total liberdade e expor aquilo em que acreditava.

Acreditava especialmente na danca, na potencialidade de bailarinos oriundos das classes
menos favorecidas, cooptados do trabalho iniciado com Emilia Biancardi. O corpo de baile do
Sauré era composto por vinte e um bailarinos, resultado de um processo longo e constante de
respeito a cultura popular. O folder com a distribuicéo dos artistas na cena revela uma trajetoria

de pesquisa, crenca, luta e realizacéo.

Figura 12 - Folder espetaculo Sauré

SAURE

Concepcao e coreografia - Carlos
Moraes.

Musica (especialmente composta)
Emilia Biancardi.

Direcao Musical - Tuzé de Abreu.

CARLOS MORAES

“Saure, saudacao que propicia o
inicio de um ritual onde as figuras de
Obatald e Odudua foram os opostos
primordiais dentro da mitologia
africana. Dancam o céu e a terra, a
primeira centelha e a 4gua que tudo
conduz. Aparecimento do ego, a
individualizacao, a guerra. Surge o
primeiro filho Ogum.
O amor é belo e traz esperancosas
promessas de felicidade ao ser
humano. Sua defesa é Oxum. Na
disputa do poder, Xangé e lansa,
eternos companheiros e rivais. A
morte, a transformacao natural das
coisas tem sua simbologia na figura
de Omolu, orixa temido e respeitado.
Com o desenvolvimento da
consciéncia e ampliacao do mundo
interior a criatura renasce novamente
com o criador.”

Figurinos e Aderecos - J. Cunha.
Projeto de lluminacao - Carlos
Moraes.

Danca do Céu e da Terra: Elenco.
Duo: Augusto Omold e Cristina
Castro ou Gilmar Sampaio e Adriana
Bamberg.

Danga do Fogo: Elenco masculino.
Danca da Agua: Elenco feminino.
Ogum (A Guerra): Armando Pekeno
ou Paullo Fonseca, Augusto Omold
ou Mathias Santiago e elenco.

Solo: Flexa Il ou Gilmar Sampaio.
Oxum (O Amor) Adriana Bamberg ou
Maria Angela Ribeiro, Lilian Pereira
ou Alice Becker Denovaro

Ticiana Garrido ou Isabelle Cordeiro
Cristina Castro ou Rosa Barreto
Alice Becker Denovaro ou Ménica
Nascimento.

Xango (O Poder): Paullo Fonseca ou
Antrifo Sanches

Flexa Il ou Gilmar Sampaio, Mathias
Santiago ou Luiz Roberto, Augusto
Omolti ou Durval Junior

lansa: Konstanze Mello ou Rosa
Barreto.
Omolu (A Morte): Augusto Omoli ou
Flexa Il e elenco.

\ Final: Elenco.

Fonte: Foto tirada pela autora

O espetaculo Sauré sé foi possivel de acontecer, primeiramente, em decorréncia das
pesquisas e referéncias populares iniciadas por Emilia Biancardi. E pdde ser dancado pelo balé
oficial do TCA devido & constancia, insisténcia, estudo e trabalho de Moraes, em dar
visibilidade as culturas populares, sobretudo a afro-brasileira. A atuacéo do coredgrafo ndo se

limitou a atuacdo para apresentar a0 mundo uma brasilidade inventada, adequada as exigéncias
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internacionais, mas um trabalho que valorizava e expunha a0 mundo a baianidade advinda da

didspora. Vejamos essa noticia de jornal da época:

Figura 13- Reportagem sobre Sauré
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Fonte: Jornal folha de S&o Paulo, 27 de agosto de 1982, (ndo consta pagina e caderno) - Acervo TCA.

Carlos expGe a importancia do reconhecimento da afro-brasilidade; notamos a
questdo da identidade, explanada de forma evidente, ao ponto de somente haver a verdade no
que fora dangado, se isto acontecesse na Bahia. Isto resumia-se na sua crenca nas peculiaridades
de ser baiano, porquanto da histéria de um povo revelada no corpo. A criacdo do Sauré ndo era
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aleatoria, tinha um proposito claro e definido, a afirmacdo da identidade afro-brasileira nas
composicdes que seriam dangadas no BTCA.

E mister destacar que a questdo da visibilidade e reconhecimento da afro-brasilidade s6
pode ser abordada devido a importante atuacdo dos movimentos negros, nos anos setenta, em
forte oposicao a ideologia da democracia racial. Eles atuaram e representaram uma mudanga
comportamental e social do povo negro. Sao diversos 0s grupos que atuaram tanto nos aspectos
politicos quanto nos aspectos culturais. Entre esses grupos, alguns receberam o apoio da IAF?’
(Fundacéo Interamericana), no apoio a cultura, e a protecao dos perseguidos pela ditadura civil-

militar, que:

[...] apoiou as a¢des do Grupo de Trabalho de Profissionais Liberais e Universitarios
Negros (GTPLUN) e o Terreiro Axé Opd Afonja, que, por intermédio da mée de santo
Aninha, serviu de refligio para Edison Carneiro, um dos maiores estudiosos do
Quilombo dos Palmares, que foi perseguido em virtude de ser militante do Partido
Comunista, além também de lutar contra o racismo e a perseguicdo que se fazia aos
candomblés. (FIGUEIREDO, 2016, p. 71)

Com a forte atuacdo dos movimentos negros, a década de 1970 fervilhava em producoes
da literatura étnico-racial, da masica e da danca. A educacdo e atuacdo dos grupos de danca e
musica trouxeram uma dindmica, em que invisibilizar o povo negro ndo era mais uma opcao.
E mister refletir que essa dindmica traria uma necessidade crescente de apresentagdo da cultura
negra de forma ampla, com suas crencas e raizes ressaltadas. O Sauré surgiu da necessidade
suscitada pela dindmica social, porque até o0 momento o balé ndo havia construido nada que
fosse relacionado a Bahia, suas devogdes e sua historia, principalmente sobre a identidade
baiana.

Diante dessas dinamicas da sociedade, o balé do TCA precisava ir além do que se
apresentava; vejamos a atuacéo dos afoxés?®, que trouxeram maior visibilidade negra, sobretudo
com relacdo a religido, os seus membros eram diretamente ligados principalmente ao

candomblé, eles levaram elementos da religido para as ruas da cidade.

E compreensivel, entdo, a necessidade de trazer um repertério nacional, porém com

tracos regionais, que evidenciasse as caracteristicas do povo baiano, sua cultura, apresentada

27 A Fundacédo Interamericana (IAF), 6rgdo independente do Governo dos Estados Unidos, foi criada pelo
Congresso dos EUA em 1969 para canalizar a ajuda para o desenvolvimento diretamente as pessoas de baixa renda
organizadas na América Latina e no Caribe.

28 Os afoxés podem ser descritos como “Candomblés de rua” Quase todos os membros dos afoxés se vinculam ao
culto. Seus musicos séo alabés, suas dancas reproduzem as dos orixas, seus dirigentes sdo babalorixas (chefe de
terreiro que domina a lingua yoruba) e o ritual do cortejo obedece a disciplina da tradi¢do religiosa. (GUERREIRO,
2010, p.71-72 apud FIGUEIREDO, 2016, p. 76)
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de forma mais real, sem estilizagdes, que apresentasse o resultado de uma pesquisa profunda,
nesse entendimento dos povos que sdo as bases formadoras das caracteristicas do que se

costuma definir como baianidade.

Nada mais representativo do que um espetaculo que celebra as forcas da natureza, que
traz representados a guerra, 0 amor e o poder, através dos orixas: Ogum, lansd, Xangé, Omulu

e Oxum, numa mescla de estilos da danca, que véo desde o classico ao moderno.

Apesar de o destaque ser a cultura afro, ndo ha o apagamento dos povos formadores da
nossa gente e de tantas outras influéncias que podem ser percebidas na confeccéo do figurino e
nos instrumentos utilizados. “No olhar de Carlos Moraes, a danga afro, que é de origem religiosa
como toda danca, nasceu de maneira silenciosa e da necessidade, mais uma vez, de a criatura
se comunicar com o Criador” (MELO; PEDROSO, 2004, p. 99).

Na dindmica das questdes amplamente discutidas desde o inicio da década de 1970,
construiu-se a ideia do espetaculo, a maturacdo de tudo aquilo que pesquisava e observava,
Carlos Moraes apresentou e exigiu respeito ao que foi apresentado. A visibilidade e a projecao
gue conseguiu inicialmente com o BBB demonstrou que a busca pelo conhecimento e o
constante estudo, dariam-lhe a seguranca e as bases necessarias para defender aquilo em que
acreditava. Com o Sauré buscou apresentar 0 mito da criacdo numa linguagem afro-brasileira,
tdo amplamente defendida por Emilia Biancardi, que conseguiu um parceiro para a caminhada

rumo a valorizag&o da baianidade, dentro de um contexto artistico, porém muito real.

O espetaculo destaca as dancas dos orixas e o cuidado tanto na utilizacdo das referéncias,
guanto dos elementos considerados essenciais para a constru¢cdo de uma identidade no
espetaculo, perpassa por todo seu processo criativo. Carlos acompanhava toda a dindmica que
envolvia o espetaculo. Desde a musica, porque também era musico, até a confeccéo do figurino.
O dialogo estabelecido com todos os envolvidos era necessario, ndo somente para realizar a
coreografia com éxito, mas afirmar um posicionamento politico com relagdo aquilo em que

acreditava.

Por ir além do convencional trabalho do coredgrafo, foi um pedagogo, pois sua atividade
ndo consistia em ser apenas professor de danga, mas em interesse do aprendizado, na sua
continua dedicacdo em aprender e aprender ao ensinar. Lia Robatto ( 2004 apud MELO;
PEDROSO, 2004, p 16-17) afirma:
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(...) a Danga mantém uma relacdo arquetipica com o corpo, objeto principal de
percepcdo, sensibilizagdo e pesquisa daquele que danga, pois é uma expressdo do
movimento que depende do corpo humano que é imutavel na sua constituicao
psicofisica. Essa relagdo do criador da danga, o coredgrafo e sua expressao pelo
movimento, com o intérprete, o bailarino, marcou a presenca de Carlos Moraes no
mundo da danc¢a da Bahia [...].

Sobre esta relagéo é interessante observar que, conforme Freire, ha diversas exigéncias
para o ato de ensinar, e poderiamos discorrer toda a trajetoria de Moraes em cada item elencado
por Freire (2002, p. 52). Porém, destacamos aqui o ultimo item: “Ensinar exige querer bem ao
educando”. Um ponto convergente nos depoimentos dos entrevistados foi a atitude cuidadosa
e amorosa que o coredgrafo tinha com cada um deles. Relatos (informacéao verbal) que dizem
“Ele era um pai pra mim” (GILMAR) e “Ele era o responsavel por todas n6s” (KONSTANZE).
Revela-se haver uma proximidade e um lago construido para além do trabalho coreogréfico,
pois “A afetividade nao se acha excluida da cognoscibilidade” (FREIRE, 1996, p. 52).
Acreditamos que esse foi um dos elementos fundamentais para que ele conseguisse ter éxito

Nos Seus projetos.

Figura 14- Apresentacdo 2007

Fonte: Captura do video do documentério Figuras da Danca, (MORAES, 2010).

Na apresentacdo em homenagem a Moraes, em 2007, o espetaculo escolhido foi o Sauré,
e isto reforca a importancia desta producdo para 0 mestre, assim como, para a sociedade do

periodo.

Seu olhar era sobretudo para as possibilidades. Independentemente de cor ou condi¢ao

social, e por acreditar na relagdo divina da danca, acreditava na democracia que deveria existir
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em pratica-la e, onde observasse um potencial, ele investiria. “Aceitar os contrarios, apostar na
diversidade e no que dela pode advir. Confiar no poder criativo do homem e nas possibilidades
do corpo, de qualquer corpo. Estes o norte e o guia de Carlos Moraes [...]” (MELO; PEDROSO,
2004, p. 49).

Assim, analisar o trabalho de Carlos Moraes é compreender que toda a sua atuacéao foi
politica e pedagdgica. Os elementos escolhidos para compor as cenas ndo eram aleatdrios, eram
a afirmacdo de uma identidade e a busca do reconhecimento e visibilidade de povos e costumes
marginalizados. Com a parceria travada com Biancardi, pode dar maior projecao aos trabalhos
realizados por esta e enriquecer as proprias produgdes com as pesquisas realizadas pela artista.
Por fim, encontrou em J. Cunha um artista/pesquisador, que soube personificar nos figurinos a

forca dos elementos necessarios para estabelecer a identidade do espetaculo.

3.3 GENIALIDADE E ATAVISMO

“Eu ndo sou figurinista”

J. Cunha (Informagéo verbal, 2021)

José Antdnio Cunha, ou simplesmente J. Cunha, nascido em Salvador/Ba, um artista
completo, multitarefa, e um visionario, iniciou seus estudos nas artes ainda menino e aos
dezoito anos ingressou no curso livre da Escola de Belas Artes. Criativo, sedento de saber e,
sobretudo, sem medo de aprender, atribui seu interesse pelas combinacdes plasticas ao
atavismo. Nos diz que: “Dom ¢ uma palavra eurocéntrica, eu sou mais de atavismo, aquilo que
voce traz de sua ancestralidade em muitos aspectos. A partir disso ai de forma genérica vocé se

predispde a ser um artista”( informacéo verbal).

Compreender o processo criativo de Cunha é mergulhar no seu universo, oriundo de
familia pobre, desde crianca se sentiu atraido pelas cores e formas. Morador de Montserrat,
regido turistica e praiana, suas principais brincadeiras de infancia consistiam em realizar
trabalhos manuais como pinturas de paisagens em conchas, que fazia com seu irméo e vendia

aos turistas:

Desde os dez anos de idade, eu ja tinha uma certa ideia de que eu queria fazer isso,
porque eu olhava jornais, revistas principalmente. O Cruzeiro e a Manchete do meu
tempo, nos anos 50, eu nasci em 1948, aos oito anos eu ja tinha uma personalidade
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um pouco diferenciada dos meninos comuns, ou seja, eu ndo era normal. (CUNHA,
2021, informacéo verbal)

Ele apresenta-nos uma narrativa onde ndo ha espaco para vitimismo; de familia simples
e com poucas referéncias na educacdo formal, estudou como bolsista numa escola
predominantemente de brancos de classe média e, apesar de muito jovem, ndo possuia
ingenuidade sobre o seu lugar social?. “Tive o privilégio de fazer o curso primario numa escola
de classe média branca, como bolsista, cotista, como é mais atual, e era interessante porque eu
via que tinha, que sofria discriminagédo” (informagé&o verbal). Analisava 0 comportamento dos

seus colegas, e explana numa simplicidade de quem possui uma viséo de algo mais amplo:

S6 tinham dois negros la, e mais eu, mesti¢o, assim aproximado, o resto era tudo
branco da classe média do bairro. Eu ndo dou muita relevancia a isso, mas isso existiu,
ndo era a diretora, as donas da escola, nada disso [...]. Eu ja entendia cedo isso, porque
quando tinha aniversarios eles levavam os bolos pra |4, e ndo me dava, ndo me
convidavam pra festa de ninguém. Eu via as fotos as vezes assim de longe, mas eu
também atropelava isso, porque meu sentido estava mais no mar onde eu morava,
naquela vida que eu tinha livre. (Informagéo verbal)

A liberdade que valoriza no seu discurso, a relacdo com o mar e a vivéncia da cultura
popular caminhavam com seus estudos; fala com orgulho: “Fiz tudo, cumpri a escola toda,
ninguém nunca colocou o dedo a riste, também nunca humilhou de palavras, mas tinha aquela
coisa velada” (informagéo verbal). Como tantos meninos pobres e negros, ndo havia uma

orientacdo ou estimulo para a continuacdo dos estudos; sobre isto nos conta que:

Dali entrei num hiato. Porque minha familia ndo tinha orientagdo, minha mée era
quase analfabeta, meu pai semi. Funcionario publico, minha mée era dona de casa,
minha irm& mais velha me botou no SENAI, estudei no SENAI, uma coisa estranha
tornearia mecanica, mas tinha desenho técnico. Entdo, Desenho Técnico me deixava
muito bem colocado. (Informacéo verbal)

Foi a partir dai que ele viu sua trajetoria ser modificada; nos diz: “Eu era adolescente,
na fase que vocé comeca a ndo ser crianca, a separar quem é quem. Eu ia mais para o lado dos
adultos, nesse sentido, da ciéncia, das curiosidades, dos porqués” (informacéo verbal). E foi
esta sua necessidade — que muitas vezes nos parece como uma urgéncia — que o fez se dedicar

e se destacar dos demais. E continua: “Foi no SENAI que uma professora dessas carolas

2 Lugar social: “[...] ponto de ancoragem para a constitui¢io da pratica discursiva” (GRIGOLETTO, 2008, p.
53).
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religiosas... eu ja tinha fama do desenho técnico, sé tirava dez, me pediu para que eu fizesse um
cartaz, para uma missa no fim do ano, era uma mao de Rafael, eu reproduzi aquilo grande”
(informacdo verbal). E reproduziu tdo bem, que a professora disse que ele deveria ir pra Belas

Artes. Ele relata:

No final eles me obrigaram a fazer, eu ndo gostava, nunca gostei, dessa coisa catélica,
eu ja estava na umbanda, nessa coisa toda do candomblé, ai eu fiz, ndo reclamei nada,
fiz, porque eles falaram: vocé vai para Escola de Belas Artes (EBA), a gente vai dar
o dinheiro para comprar o material. (Informacéao verbal)

Adolescente, com personalidade forte, e construindo sua vivéncia na religido afro. Isto
ndo o impediu de fazer os desenhos solicitados para a festa da Igreja Catélica no final do ano.
E assim conseguiu ir para Belas Artes, a segunda escola de artes e de Ensino Superior do Brasil,
que pertence a Universidade Federal da Bahia. Vivenciou periodos decisivos e conturbados na
EBA. Isso porque a instabilidade devido a separacdo do curso de Arquitetura, no inicio da
década de 1960, criou um ambiente de diversas discussdes sobre como deveria ser a atuagdo da

escola dali em diante.

Assim, iniciaram diversas mudancas na dindmica do ensino, porém a Escola manteve

sua base de ensino eurocéntrica. Vejamos a impressao de Cunha:

Nossa! Quando eu fui para Escola de Belas Artes, sozinho, porque eu era ousado,
entrei naquele ambiente, aquele cheiro de tinta, terebintina, aquele cheiro, eu
enlouqueci. Foi meu primeiro choque de cultura, porque eu ja vivenciava cultura
popular demais, tanto que esta por ai. Eu tenho isso, ai, um acervo maravilhoso, de
conhecimento popular da cultura da Bahia. (Informacéo verbal)

Apesar do éxtase ao conhecer o lugar, ndo ficou inc6lume a sensacdo de estranheza e ao
choque cultural que se iniciou naquele momento; sua experiéncia, sua vivéncia era popular, a
arte e a vida imbricadas. Naquele momento, J. Cunha conheceu um universo que estabelecia
uma arte de museu, intocavel e com muitas regras a serem seguidas, mas que nao seria motivo
de mudancas de crengas, e sim de aperfeicoamento e amplitude daquilo que vivenciava, tornara-

se consciente da sua existéncia enquanto individuo. Ostrower (2001 p. 16) justifica que

Ao se tornar consciente de sua existéncia individual, o homem ndo deixa de
conscientizar-se também de sua existéncia social, ainda que esse processo ndo seja
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vivido de forma intelectual. O modo de sentir e de pensar os fenémenos, o proprio
modo de pensar-se e sentir-se, de vivenciar as aspiragdes, 0s possiveis éxitos e
eventuais insucessos, tudo se molda segundo ideias e habitos particulares ao contexto
social em que se desenvolve o individuo.

Cunha fortalece e amplia aquilo que vivenciou e experienciou antes de adentrar Belas
Artes, a cultura popular, a arte nas ruas. Inicia sua trajetéria na academia como artista, porém
possui base solida, seus conhecimentos transparecem nas suas pinturas, mas chegou um

momento em que pintar ndo era suficiente, precisava de mais, como explana:

Eu ja ndo tinha mais interesse em pintar, para eles verem. Eu descobri a biblioteca.
Ai eu fiz uma faculdade pessoal, que é histéria da arte. Através da visibilidade, de
olhar muita coisa, eu ficava das dez da manh& ou nove, ao meio dia, geralmente eles
ndo incomodavam, eu ficava la comendo pdo com um copo de 4gua. (Informacéo
verbal)

E assim dedicou-se aos estudos da Histdria da Arte e dos artistas. Isso fez parte do seu
cotidiano por muito tempo, até que foi notado, e seu caso ser exposto para a direcdo da EBA.
A partir dai tornou-se conhecido, 0 que possibilitou a participacdo nas bienais, como ele mesmo
afirma: “Eles faziam aquelas excursdes para as bienais de Sdo Paulo, ai me incluiram: ‘Bota
esse rapaz! * Eu jamais teria condicOes de sair de Salvador nem para Itapoa aqui” (informacao
verbal). A partir dai p6de expor sua arte para além dos circuitos habituais. Essas participacdes
renderam-lhe vivéncias com diversos artistas e colegas no periodo e resultaram numa intensa
producdo e ampliacdo dos seus estudos. Afirma: “Em Belas Artes eu comecei a entrar no meio

e abandonei o meio original, aquela meninada que ja ndo me servia” (informacéo verbal).

Participou dos atelieres voluntarios, bem como de outros espacos, dentre eles um atelier
mais combativo na questdo da arte, um local alugado, mas, como ndo possuia dinheiro, a sua
fungéo era manter a limpeza do local e contribuir intelectualmente. Entdo, como era muito

estudioso e sabia se expressar bem, foi admitido.

Tornou-se mais conhecido e foi convidado por Emilia Biancardi para fazer o cenario do
grupo que ela estava montando, o VIVABAHIA. Faz questédo de ressaltar que “foi o primeiro
grupo de negros a entrar no teatro” (informacéo verbal). Ressalta a importancia dos grupos
populares e da pouca visibilidade que possuiam, na década de 1960, periodo no qual eles
atuavam e buscavam a valorizagdo da cultura popular, sobretudo da cultura afro-brasileira,
porquanto sua expressao se dava enquanto folclore e servia apenas para entreter turistas. Sobre

isto faz um contraponto com a atualidade:
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Até hoje eu vejo aqui em Salvador as revistas de turismo etc. Usando os negros
sorrindo com dentes perfeitos, e roupas coloridas e baianas lindissimas tudo, s6 ali, e
depois quando acabou a foto, volte para sua favela, porque esse racismo estrutural ele
continua. (Informacéo verbal)

As inquietagdes sociais de Cunha encontrardo expressédo nos seus trabalhos. A sua
identidade enquanto artista reforca sua base na cultura popular e faz referéncia ao seu lugar
social. Foram as caracteristicas culturais e politicas presentes na sua arte que o levaram a

trabalhar com Biancardi.

Na década de 1970, havia diversos grupos atuando na cidade, uma efervescéncia
cultural, cuja tematica centrava principalmente na cultura afro, ou no culto & Africa. Sobre isto,
ele atribui principalmente ao posicionamento dos artistas que eram oposi¢cdo ao governo
ditatorial. Esses artistas encontraram, através da arte, uma maneira inteligente de se opor ao que
era imposto pelo regime da ditadura militar. As manifestacfes abundantes no periodo tratavam-
se de uma reacédo dos artistas, “porque vocé sente raiva de coisas que vocé nao pode resolver,
porque € maior do que vocé, e ai vocé pode pegar uma coisa e dizer avante, Canudos!”

(informacdo verbal). Essa coisa era a arte.

O VIVABAHIA era um desses grupos atuantes e soube utilizar do momento do regime
civil-militar para inserir um pensamento critico na sociedade. Foi em conjunto que suas
apresentacdes alcancaram grande repercussao dentro e fora do Pais. Mas tratava-se de um grupo
que tinha como fonte para as apresentacdes a cultura popular e a valorizacdo da cultura afro-

brasileira. Devido a isso, a critica nunca foi branda com o grupo. Cunha conta-nos:

Quando a gente botou os toques do candomblé, com as pessoas vestidas com coisas
parecidas, porque ndo era exatamente, porque ali a gente estava no palco, e botou
distor¢do de guitarra elétrica, acompanhando tudo isso, o jornalismo caiu em cima:
mataram o folclore. (Informacéo verbal)

Com um trabalho denominado de parafolclérico, o grupo ndo era aceito por uma critica
jornalistica que representava valores conservadores sobre a percepcao do que seria folclore.

Sobre isto afirma;:

No6s ndo temos folclore, existe um trabalho pessoal e comunitéario sobre expressao
artistica, ndo é um compartimento, isto aqui é o folclore que o Estado criou para dizer
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que é folclore, ndo! A baiana arrasta o chinelo no Recdncavo com o samba porque ela
gosta, ndo é o Estado que diz vocé agora faz assim com o pé, mexe assim com as
cadeiras, nada! Isso é atavico! Isso € arte popular contemporanea, mesmo quando,
como Emilia disse, pegava o passado, o Maculélé de mestre Popd, a gente fazia com
facéo e com roupas, com tintas acrilicas e com luz negra. E aquilo ficava no ar, fazia
uma coisa, uma psicodelia. (Informacéo verbal)

Isto esclarece sobre o que seria a diretriz do grupo, a importancia do conhecimento e
sobretudo como as composicdes artisticas sao livres para se utilizar de referéncias e construir
algo que vai além de um espetaculo, em que a beleza seja 0 mais importante. Havia no grupo

um posicionamento politico muito evidente, ele explica:

Nos entramos na Tropicdlia como um movimento libertario. Nds entramos no Viva
Bahia pra Tropicalia, a gente usava guitarras elétricas aqui, a0 mesmo tempo em que
Caetano estava fazendo |4 aqueles discursos, aquelas coisas la com Gilberto Gil,
estracalhando com o moralismo dos quatrocentfes de S&o Paulo, a gente aqui estava

enfiando o facéo nessa cultura elitista. (Informacéao verbal)

Apesar da critica intensa, 0 VIVABAHIA conseguiu um grande publico, este ndo era o
publico da alta classe, que comumente frequentava o TCA, mas um publico de curiosos, e de

muitos turistas. Ele continua:

O VIVABAHIA, realmente tinha, ndo era fama apenas, era uma coisa constituida de
balé, e de uma certa representatividade daquela regido. Desse Brasil, a questdo mulata
estava ali, a questdo da arte negra, toda ali vista, alguma coisa de rural e alguma coisa
de hoje, tinha tudo isso. (Informag&o verbal)

Isto nos faz lembrar que a percepcéo de algo apresentado nédo se faz de forma aleatoria,
as referéncias utilizadas pelo grupo no espetaculo atingiram um puablico que se identificou com

elas. Sobre isto Ostrower (1995, p. 28) explana que:

No instante de apreendermos qualquer fendmeno, ja o interpretamos, e naquele
mesmo instante vivenciamos nossa propria interpretacéo. Nestes encontros do mundo
exterior com um mundo interior nosso de anseios e desejos, a resposta que damos aos
desafios da vida, as imposi¢es ou oportunidades, serd mais do que uma mera reagao.
Nossa resposta conterd uma agéo imaginativa — por mais banal que seja a ocasido — e
podera até ser um ato opcional. Pois 0 momento de percepcdo representara também
um momento de realizacdo de nossa condi¢cdo humana.
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A apreensdo dos fenbmenos do espetaculo se da a partir das referéncias advindas da
vivéncia, esta que é resultado dos aspectos sociais e culturais. Houve assim uma identificacdo
do publico com aqueles elementos e narrativas apresentados, mas havia também um outro
publico, formado por curiosos, principalmente turistas que estavam em busca de apresentacdes
que representassem a baianidade, de que eles ouviram tanto falar. Para Cunha, o grupo

representou mais uma oportunidade de conhecimento.

Cunha seguia na atuacao enquanto artista plastico, porém havia necessidade de obter
mais bailarinos para o espetaculo, e assim ele foi convidado para fazer parte do corpo de
dangarinos. E aceitou o desafio. Vislumbrou oportunidade de conhecimento de outras culturas,
porque o balé representava o Pais em diversos lugares. Conta-nos que:

Eu s6 consegui viajar fora do Brasil com o VIVABAHIA, eu ndo teria chance
nenhuma nem como figurinista, nem como cendgrafo, porque o governo da ditadura
ndo valorizava, nem valoriza até hoje, nunca viajei por ser cendgrafo. (Informacéao
verbal)

J. Cunha explana sobre a sua auséncia de formacéo na danca:

Eu ndo tinha a menor ideia do que eu ia dangar. Claro que tomei aula, cheguei até
fazer cléssico para conhecer. Eu fiz para conhecer, danga moderna, balé de vanguarda,
dancei tudo, isso paralelo a essa questdo das Artes plasticas. (Informacao verbal)

Toda oportunidade era de conhecimento.

E foi assim que paulatinamente construiu sua trajetoria e seu repertorio artistico,
observava figurinos, cenérios, e seu trabalho advém de estudo, experimentacGes e
principalmente de observagdes do cotidiano, do movimento, das artes de forma geral, e naquele
momento dos figurinos e cenarios de diversos grupos mundo afora, elencando elementos e

conhecimentos que levaria a desenvolver seu proprio estilo. Conforme Ostrower (1995, p. 18):

O estilo de um artista se revela em inimeras decisdes (conscientes ou inconscientes),
cobrindo todas as etapas e detalhes do trabalho, desde a escolha inicial da técnica e do
material, dos elementos visuais e seus relacionamentos formais, a configuragdo da
imagem.
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Com o desenvolvimento da sua marca pessoal, antes do Sauré, j& se tornara um artista
conhecido, principalmente no carnaval de Salvador, tornando-se referéncia em 1979, ao
construir a identidade visual do grupo IIé Aiyé. Esse trabalho trouxe maior projecdo sobre
Cunha, porque o grupo ganhou maior visibilidade, e a sua identidade tornou-se referéncia no
carnaval da cidade de Salvador. A partir dessa criagdo, ele pode viajar para a Africa,
especificamente para Angola, onde pode pesquisar a histéria do povo africano e dos simbolos
que utilizavam. Ele afirma: “Consegui trazer tanta coisa de la que coloquei tudo no carnaval”

(informacdo verbal).

Figura 15- J. Cunha
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Fonte: TV Bahia. https://gshow.globo.com/. Acesso em 20/05/2022

A principal marca para o grupo do Ilé, no entanto, deu-se com o figurino. Este tornou-
se principal referéncia de identificacdo visual. As cores utilizadas e os arquétipos faziam uma
clara referéncia a diaspora, uma verdadeira “revolugdo estética”, como o proprio artista afirma.
Esta revolugdo deu-se em diversos sentidos ndo somente no visual, mas criaram-se elementos
de identificacdo com a origem afro. Conforme Pinho (2004, p. 34): “Ao se apoderarem
simbolicamente da Mama Africa e recriar seus significados, os blocos afros criam ‘tradi¢des’ e
produzem novos conceitos de ser e se sentir negro, conferindo orgulho e um sentido de

‘autenticidade’ para quem assim se define”.


https://gshow.globo.com/
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Figura 16 - 11&é Aiyé — 402 noite da beleza negra
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Fonte: foto de André Frutuoso. https://jornalgrandebahia.com.br/. Acesso em 13/06/2022

A criacdo da identidade do 11é trouxe o respaldo e o reconhecimento & obra de Cunha.
As pesquisas em territorio africano possibilitaram as bases necessarias e preencheram as
possiveis lacunas existentes para a realizacdo do que propunha. Paralelo a estas atuacdes,
continuou seus trabalhos com Biancardi e Moraes, e nada foi mais natural que fosse escolhido
como o figurinista e cendgrafo dos espetaculos que estreavam no BTCA, entre eles o Sauré.
Sobre como iniciou sua atuagdo enquanto figurinista, esclarece que foi uma extensdo natural
dos seus trabalhos: “Eu ja tinha também uma facilitac@o, por ser artista plastico, e ter interesse
em montar figurinos com pessoas vestidas com obras minhas. N&o existe férmula” (informagéo

verbal).

O figurino tornou-se mais uma forma da manifestagdo de sua arte, uma extensédo do
artista plastico, porém havia a singularidade do figurino ser direcionado para dancarinos. Sobre
isto ressalta sua busca por conhecimento que o levou a uma compreensdo do corpo de forma
mais abrangente, como esclarece:

Vocé conseguir fazer um acervo de conhecimento a respeito... Entdo ndo tinha nem
computador nessa época, mas eu via o estilismo francés, que era o auge da questéo do
corpo. Mas o0 que eu usei muito como artista plastico, € que eu conhecia o corpo,
anatomia eu ja conhecia, desde o Senai que eu fazia desenho técnico, de ferramentas
pra mim era anatomia. (Informacéo verbal)


https://jornalgrandebahia.com.br/
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O destaque para anatomia se d& ndo apenas pela estrutura do corpo, mas pela
compreensdo de como acontece 0 movimento, e o estudo deste para compor vestimenta para a
danca é fundamental. Um fator relevante foi sua vivéncia como bailarino, que proporcionou um
acervo a mais sobre a composi¢ao do movimento. Descreve seu processo artistico da seguinte

forma:

Eu ndo desenhava antes da coisa se concretizar com o movimento, havia discussdes,
teorias, das ideias do que vai se montar. Ah! Vamos montar um balé sobre o tema de
Maria Quitéria. Consequentemente vocé vai estudar historia sobre isso [...] quando
vOocé constroi isso como ideia ai vocé passa para o lado da coreografia e
consequentemente vem o figurino e o cenario, é uma consequéncia das ideias juntas.
(Informagé&o verbal)

Porém, ndo eram suficientes apenas estas informacdes. Precisava também compreender
qgue materiais utilizar, para que estes movimentos ndo fossem inibidos ou impossiveis de
realizar. Destaca que: “Eu para fazer o Sauré, os panos eu ja conhecia” (informagéo verbal). O
conhecimento de Cunha adveio principalmente da observacdo e da pesquisa de campo; ia as
lojas fazer pesquisa, dessas observacOes percebeu que a malha era o tecido que melhor atendia
as especificidades dos movimentos. Porém nem todas as roupas do espetaculo foram idealizadas
em malha; assim o conhecimento da anatomia proporcionou uma melhor construcdo de uma
estrutura que atendesse as necessidades coreogréaficas, sem, no entanto, ser um fator limitante

para os bailarinos.

A partir das suas pesquisas, encontrou formas que até aquele momento ndo haviam sido
trabalhadas. Foi como a cal¢a saruel, que possui um gancho mais largo e baixo, e cuja origem
africana é pouco conhecida. Esse tipo de calca popularizou-se nas Gltimas décadas devido a
midia. Mas foi em 1982 que ela foi utilizada num figurino para a danca, isso porque, devido a

sua estrutura, permitia a ampliagdo dos movimentos dos bailarinos.

Ainda que seja o resultado de pesquisas e estudos individuais, o figurino, para ser
realizado, ndo acontece individualmente, é um trabalho que requer dialogo das varias partes do

espetaculo. Sobre o coredgrafo, afirma:

O corebgrafo ¢ muito bom quando ele tem realmente um acervo cultural e sabe
explicar. Ndo s6 no movimento com o bailarino, vocé nédo vai ser nunca artista se ndo
tiver um acervo pessoal, um portador de conhecimento e cultura. Tem que estar
afinado. (Informacéo verbal)
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Havia também outras intervencGes de diversas pessoas envolvidas com o espetaculo, e,

no caso do Sauré, até com a musicista:

Eu vivi o tempo inteiro com interferéncias, até do produtor. Quem dé o dinheiro € as
vezes quem da seus palpites, o negécio é vocé fazer esse ajustamento, é a forma
inteligente de vocé produzir. Com relagdo a minha obra particular ninguém mete a
mao, eu ndo tenho ninguém aqui a ndo ser passaros e animais para ficar olhando e
dizer: oh! Que coisa linda! Mas numa obra coletiva vocé tem que estar aberto, mas
ndo é assim, se deixar as personalidades sobrepujar a sua, ndo, vocé tem que estar ali
paralelo.

Concluimos que o figurino para a danca é uma obra peculiar; que requer conhecimentos
especificos de quem o elabora, de uma pesquisa historia densa e um constante didlogo com as
partes envolvidas direta ou indiretamente no espetaculo. Destas prioridades para a construcéo
do traje de cena, ele ndo se esqueceu de mencionar o trabalho e a sintonia que havia com as
costureiras — sobretudo com a Lina Lemos, que infelizmente ndo conseguimos contato até a
finalizacdo desta pesquisa, mas que se encontra aqui representada por Dona Laudith, costureira

que também participou das confeccBes das pecas do espetaculo.

3.4 AMOR ENTRE LINHAS

‘Ndo ha diferenca entre o castelo e os camponeses’, diz 0 professor,
pois afinal todos fazem parte do mesmo corpo politico

(KAFKA, 1962 apud SAFATLE, 2015, p. 7)

Tia Lau, ou simplesmente Laudith Almeida, foi uma destas costureiras atuantes na
EBATECA e no TCA que conseguimos saber 0 nome e ouvir a sua histéria. Nasceu em 20 de
outubro de 1929 e dedicou sua vida a cuidar das pessoas; sempre viveu cercada de muita gente,

sua casa era abrigo tanto para pensionistas quanto para aqueles que precisavam.

O figurino, por se tratar de um trabalho realizado por diversas maos, constitui-se em um
elemento que traz imbricadas as historias e 0s conhecimentos de todas as pessoas responsaveis
no processo. Dessa forma, as costureiras que deram materialidade ao vestuario constituem-se
tambem em elementos compositivos destes. Infelizmente, no processo historico, muitas dessas

mulheres sdo ignoradas, muitas sdo pessoas “sem nomes”.
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No Egito antigo, o deus Khnum?®® era responsavel por dar o ka®!, o ba®?, o akh®®, o nome
e a sombra®*, as partes mais importantes do individuo. O nome esta presente entre estes
elementos cruciais. Era tdo importante que, se ndo houvesse corpo, bastava inseri-lo na Estela
Tumular — lajes que eram utilizadas para identificar o falecido, que continha principalmente seu

nome e titulo. O nome traz identidade e ajuda a construir lagos.

Figura 17 - Laudith a esquerda com sua sobrinha Leonice

Fonte: arquivo pessoal da familia.

Dona Laudith aprendeu a costurar muito jovem. Com certa dificuldade, nos diz: “Eu era
canhota, e minha irmé era professora de corte. Mas ndo me ensinava porque eu era canhota, eu
via as alunas dela fazendo, eu fui fazendo com minha mao esquerda, riscando papel e tudo”

(informacao verbal).

E embora tenha conseguido aprender o oficio, ndo foi através deste que ingressou no
TCA, em 1967, logo apds a sua inauguracdo. Laudith era auxiliar de enfermagem e foi
convidada por um médico que trabalhava no Teatro para ir trabalhar com ele, e assim aceitou o
convite. A partir do trabalho na enfermaria do TCA, conheceu diversas pessoas que
trabalhavam na EBATECA. Nos contou que:

30 E o deus que criou 0 homem através da roda de um oleiro modelando o barro. Fonte: https://antigoegito.org.
31 Ka — forca vital.

%2 Ba—alma.

33 Akh — forga divina.

34 Sombra — onde residia a poténcia sexual do individuo.
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Eu estava trabalhando no Teatro e tinha o festival para o fim do ano. Ai a chefa de
costura era uma do Rio, dona Conceicédo e dona Teresa daqui do balé. Eu arranjava
costureira, as vezes de tarde eu ia para la e eu dizia assim: eu fago costura de méo.
Mas ela via que as meninas que estavam na maquina me chamavam, dizia: Lau me
ensina isso aqui. Um dia a chefa me perguntou: Espera ai, vocé s6 esta fazendo costura
de méo, vocé sabe costurar na maquina? Eu disse: e muito bem. Ai ela disse: a partir
de amanha vocé vai costurar. Ela cortou umas roupas de crianga, me deu para entregar
para semana. No dia de sdbado de manha eu ndo ia trabalhar de tarde no Teatro.
Comecei 7:30... fiz um mostrei a ela: esta certo? Ela disse: estd. Quando foi de tarde,
entreguei tudo pronto. (Informacéo verbal)

E apenas apos trés meses de ter ingressado como funcionaria do setor médico, tornou-
se também costureira da EBATECA e do TCA. A profissao de costureira neste periodo nédo era
algo estavel, alias, até 0 momento ndo &, ainda predomina a desvalorizacdo e a remuneracao
baixa. Dessa forma, ndo é dificil compreendermos os motivos que a fizeram continuar no seu
posto de auxiliar de enfermagem. O cargo que assumia agora era apenas mais um. Define sua
rotina desta forma: “Eu, de manha, trabalhava no centro de saude; de tarde na EBATECA e de
noite no Teatro como enfermeira [...]. Trinta anos assim” (informacdo verbal). Apesar de nos
parecer uma rotina exaustiva, Laudith afirma que ndo se sentia cansada, que ndo achava ruim;

através deste trabalho intenso, conseguiu construir sua casa propria.

Até o momento da escrita desta tese, nos impressionou a energia e a memoria desta
mulher que conta com 93 anos. 1sso nos da um vislumbre da mulher jovem que fora. Destacou-
se por seu empenho, rapidez e responsabilidade, e logo tornou-se a costureira mais importante
da Escola. Afirma com orgulho: “Eu era a chefa do guarda-roupa, eu que cortava toda a costura.

Quem fazia tudo era eu” (informacao verbal).

Tornou-se costureira fixa, algo incomum no periodo, pois havia muita rotatividade, e as
costureiras eram solicitadas em épocas especificas no ano, como no més de dezembro. Sobre
ISSo explana: “A quantidade de costureiras dependia da demanda, no final do ano, que acontecia
muitos espetaculos, a quantidade era maior” (informacgdo verbal). 1sso ndo somente pela

guantidade de espetaculos, mas pela complexidade e diversidade dos figurinos.

Inicialmente costurava predominantemente roupas para 0s balés e nos conta da
dificuldade de ter elementos basicos do figurino para as apresentagdes; mais uma vez, nos

surpreende ao dizer:

O primeiro tutu daqui da Bahia quem fez foi eu. Vinha do Rio pronto, quando chegava
precisava consertar tudo. Quando foi um dia, peguei um tutu velho, levei pra casa, fui
na loja e comprei cetim, comprei tudo, tinha uma sobrinha minha, Leonice, que era
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do balé, ai fiz um tutu pra ela e levei pra Escola, quando cheguei na escola mandei
chamar a direcdo e mandei ela vestir ai pronto. (Informacéao verbal)

E foi assim que dona Laudith, com sua percepcdo e técnica, ficou responsavel pela
confeccdo dos tutus, e a escola ndo precisou mais encomenda-los do Rio de Janeiro. Percebe-
se a importancia do trabalho realizado por esta mulher, que, por curiosidade e vontade de
aprender, conseguiu realizar a execucdo de uma peca que ndo é facil, pois se precisa
compreender, além do corte e da costura, a distribuicdo dos pesos, tanto para os tutus classicos,
cuja estrutura é resultado do uso especifico de tecido, quanto para o bandeja, com uma estrutura

de arame.

Esta informac&o ndo encontramos em nenhum outro lugar a ndo ser na memoria de dona
Laudith, o que poderia levar a uma série de ddvidas sobre o fato, porque a memoria pode ser

traicoeira, mas:

Dificil é saber se o que foi vivido é o que a gente se lembra ou se 0 que a gente imagina
foi de fato o que viveu. De qualquer forma, historia é o que a gente consegue articular
em discurso, do que viveu, do que imaginou, e 0 que somos capazes de interpretar
com nossas palavras, nosso corpo, nosso repertério de imagens e associacoes.
(LIGIERO, 2011, p. 89)

Nos seus 93 anos, ela possui um repertorio de imagens e associa¢fes que nos trazem a
lembranca do figurino e da atmosfera do periodo. Entdo, apesar de esta histdria ainda néo ter
sido escrita, ndo pode ser excluida. E muito comum os livros sobre histdria da danca no Brasil
ndo se aterem a histdria do figurino, mas ndo podemos duvidar da importancia das costureiras

nesse processo de mudancas e evolucao das roupas utilizadas para a danca.

A historia nos conta que as primeiras mudancas significativas na vestimenta para o balé
aconteceram através das bailarinas. Mas suprime a informacéo de que muitas destas mulheres
tinham como elemento integrante da sua formagdo o conhecimento da arte da costura, assim
como o aprendizado de bordados e culinéria. Isso nos leva a crer que as mudangas realizadas
na indumentaria da danca tiveram, mesmo que ndo diretamente, a contribuicdo de uma

costureira.

Compreendemos que as atividades manuais faziam parte da formacéo da educacdo da

mulher, e para isso existiam cursos e guias de formag&o até meados do século XX, posto que:
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O século XIX acentua a racionalidade harmoniosa dessa divisdo sexual. Cada sexo
tem sua funcdo, seus papéis, suas tarefas, seus espacgos, seu lugar quase
predeterminados, até em seus detalhes. Paralelamente, existe um discurso dos oficios
que faz a linguagem do trabalho uma das mais sexuadas possiveis. “Ao homem, a

madeira e os metais. A mulher, a familia e os tecidos”, declara um delegado operéario
da exposi¢do mundial de 1867. (PERROT, 2017, p. 162)

A questdo a ser destacada é: apesar de a costura fazer parte destas atividades, seu oficio
ndo era considerado uma profissdo. Perrot (2005, p. 251) continua: “As mulheres sempre
trabalharam, mas nem sempre exerceram profissdes”. Isso so reforca a pouca, e na maioria das
vezes nenhuma, visibilidade das acdes das mulheres na histéria, inclusive na histéria do

figurino.

Costureiro: talvez uma das profissdes mais recentes do mundo. Surgida no fim do
século XIX, é uma profissdo problematica, dificil de classificar. Os comediantes vao
para o inferno, os aristocratas para o cadafalso, mas e os génios da agulha, para onde
véo? (ERNER, 2005, p. 31)

Assim, mesmo que ndo tenhamos a confirmacdo sobre a confec¢do dos tutus, ndo
podemos descarta-la. Dona Laudith continuou se aprimorando e confeccionou figurinos para
diversos espetaculos de balé classico, mas ndo se limitava as roupas dos balés tradicionais; fez
figurinos para o grupo parafolclérico VIVABAHIA, para o Balé Brasileiro da Bahia nas suas
turnés (inter)nacionais. Inclusive foi a costureira escolhida para acompanhar o grupo nas
viagens. Fazia figurinos também para outras escolas de danca. Além desses trabalhos, atuou na

TV ltapoan, na producao de figurino para propagandas.

Sobre a producdo do espetaculo Sauré, em alguns momentos a lembranca confunde com
outros espetaculos; porém, nos impressiona mais uma vez a riqueza de detalhes nas informacoes
sobre a confecgéo das pegas que perguntamos, assim como o0 processo de execucdo. Revela: “O
figurinista me dava o modelo e eu fazia tudo” (informacéo verbal). Decerto que sim, e ia além
da confeccdo, interpretava os modelos e sugeria ajustes para melhor concretizar a pe¢a, bem

como para ampliar a sua funcionalidade para a danca.

Muitas costureiras sdo modelistas, mas a maioria ndo €. Isso porque a atividade de
modelar pecas de vestuario requer um trabalho mais apurado e muito conhecimento para a

realizacéo das pecas sob medida. Envolve calculos matematicos, design das modelagens e uma
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boa dose de imaginacdo para a compreensdo desses designs. Ela nos conta que: “Tirava as
medidas de todo mundo e depois provava” (informacéo verbal). Esse ato de tirar as medidas é
0 primeiro passo para a realizacdo da modelagem. E nédo consiste em apenas utilizar uma fita
métrica e sair medindo de qualquer maneira. Este € o primeiro e mais importante passo e precisa
ser feito dentro das regras e nos locais certos do corpo, pois, se estas primeiras medidas

estiverem erradas, afetam toda a modelagem. Vejamos um croqui para ilustrar melhor:

Figura 18 - Croqui
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Fonte: https://www.cpt.com.br/. Acesso em 11/06/22

Além da modelagem, também fazia a parte de interpretacdo de moldes basicos. Ou seja,
a partir da base criada com as medidas dos bailarinos, Laudith interpretava o design feito pelo
figurinista para s6 assim dar continuidade a confeccéo da pega. Afirma: “Toda roupa era cortada
por mim” (informag&o verbal). Devido a esses conhecimentos que poucas costureiras tém, ela
conseguiu se destacar e assumir a chefia do setor, pelo dominio da técnica de modelar,
interpretar e costurar, e também por sua pratica no oficio, porque € a pratica que confere
agilidade e experiéncia. Isso possibilitava que, num espetaculo com pouco mais de vinte

figurinos, conseguisse termina-los rapidamente.


https://www.cpt.com.br/
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Trazer a imagem de dona Laudith é uma forma justa de falar sobre o figurino de um
espetaculo. Queriamos poder ter varias outras dessas mulheres para ilustrar seus trabalhos e
suas vidas. Tira-las do anonimato, este que se configura como uma lacuna na histéria do

figurino.

Figura 19 - Laudith em 2022

Fonte: acervo pessoal da familia.

Hoje ela ndo exerce mais a funcdo de costureira. Mas continua ativa, mora sozinha,
cuida da propria comida e ainda distribui afetos em forma de colchas de tricé que presenteia a
seus sobrinhos; e, um detalhe, ama bonecas. Existem pessoas, seres humanos por tras de todo
trabalho executado. Muitas vezes nos atemos demasiadamente ao figurino, mas estes sO
puderam ser realizados por pessoas que dedicaram tempo no aprendizado, que possibilitou a

sua execucao, e todo tempo € vida.

As costureiras trabalham com a peca do vestuario imagem de diversas formas. Desde a
prépria imagem da coisa a ser feita, até a imagem técnica que possibilita a execucdo da peca,
ou seja, a imagem real. Portanto, sua tarefa na composi¢do do figurino ndo consiste somente
nos cortes e costura, mas numa atividade que aborda as diversas partes de um processo criativo

e interpretativo das pecas.
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Analisar o processo criativo da confecgdo do figurino do espetaculo Sauré, é fazer a
relagdo entre essas pessoas que contribuiram de formas diferenciadas na construcdo da
identidade do espetaculo. O processo que culminou a realizacéo de cada peca que compunha as
cenas fora iniciado com Emilia, seu amor pela musica a levou ao encontro de Moraes e seus
experimentos coreograficos; levou também a Cunha e a sua riqueza cultural e, por fim, ao

encontro com a inteligéncia, dedicacéo e capricho de dona Laudith.
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4 SINGULARIDADES DO VESTIR A DANCA — O FIGURINO DO SAURE

A palavra é a marca distintiva da presenca espiritual do ser humano
sobre os elementos ndo humanos do Universo e sua senha diante das
portas do reino invisivel do Ser Supremo. E a linguagem nao é apenas
meio de expressdo e comunicacdo — ela é acdo. Assim, um objeto ndo
significa o que representa, mas o que ele sugere, o que ele cria. (LOPES;
SIMAS, 2020, p. 42)

Nesta secdo aparecerdo os trés tipos de vestuario; o primeiro a ser abordado sera o
vestuario-imagem, analisaremos as composicdes e os desenhos do figurinista J. Cunha; em
seguida analisaremos 0 vestuario real, sua composicdo através dos materiais utilizados. Para
efetuarmos as analises, utilizaremos o vestuario escrito, numa tentativa de apresentar uma
narrativa que elucide as escolhas sobre as pecas que deram identidade ao espetaculo, esta

construida para além do que o objeto representa.

4.1 O VESTUARIO-IMAGEM DO SAURE

Uma partilha do sensivel fixa portanto, a0 mesmo tempo, um comum partilhado e
partes exclusivas. Essa reparticdo das partes e dos lugares se funda numa partilha de
espacos, tempos e tipos de atividades que determina propriamente a maneira como
um comum se presta & participacdo e como uns e outros tomam parte nessa partilha.

(RANCIERE, 2009, p. 15)

Neste comum partilhado denominado figurino, necessitamos por diversas vezes separar
as partes para uma melhor compreensédo do todo; cada personagem desse enredo possui uma
ocupacdo singular. J. Cunha, a de figurinista e também cendgrafo. Faremos inicialmente uma

analise do vestuario imagem elaborado por ele.

Numa andlise superficial, percebemos o elemento afro presente na construcdo do
figurino. Para alguns, isso poderia sinalizar a representacdo de um rito do candomblé, ou
somente uma referéncia a Africa, porém esta analise ndo comportar de fato aquilo que ele

representa.

Para além de uma identificagdo com a Africa, o figurino do Sauré traz referéncia a uma
religido criada a partir da didspora e a evoca como elemento de comunicagdo. A discussdo que

suscita €, portanto, mais profunda. Cunha salienta que: “O figurino tem toda uma abertura, ndo
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enchi de referéncias do candomblé, por exemplo, tem referéncia da energia do negro, € um

estudo de diaspora e termina com a corte, tudo branco leve com rendas” (informacéo verbal).

Os elementos do figurino do espetaculo fazem referéncia direta a esta questdo
diasporica, e a identidade criada que resulta numa afro-brasilidade. 1sso ndo é motivo de jubilo.
H& de se saber que, desde o seu inicio, ela foi forcada e construida como manifestacdo de
sobrevivéncia, esta compreendida como resisténcia a uma dominagdao cultural imposta. A

beleza da mistura das racas ndo exclui a forma desumana como esta se realizou.

A referéncia cultural e o respeito a origem necessita ser cultuada e exposta, porém sem
apagar os tracos violentos que compdem a histéria. Isso é uma agéo politica, pois: “A politica
ocupa-se do que se vé e do que se pode dizer sobre o que € visto, de quem tem competéncia
para ver e qualidade para dizer, das propriedades do espaco e dos possiveis do tempo”
(RANCIERE, 2009, p. 16-17).

Na narrativa sobre o mito da criacdo, teméatica do Sauré, encontramos, na sua estrutura,
elementos que se referem a cultura africana, que néo se limitam apenas a fazer parte do figurino,
estdo em toda parte, inclusive nos painéis que compunham o cenario. Favorecendo uma ampla
percepcao do espaco cénico, enquanto criador de um universo que, em certa medida, estabelece

uma identificagdo com o publico.

Os painéis sdo elementos que coadunam com as a¢des apresentadas e com os figurinos.
Assim, resolvemos inseri-los nesta explanacao, pois acreditamos funcionar como um elemento
potencializador da comunicacdo desejada. Eles trazem referéncias diretas aos simbolos que
caracterizam 0s orixas, 0 que € relevante para a compreensdo das caracteristicas do
temperamento de alguns deles. Perceberemos de forma mais clara a presenca destes nas cenas
finais do espetaculo.

Figura 20- Desenho do cenario do Sauré. J. Cunha
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Fonte: acervo do artista, fotografado pela autora
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Este talvez tenha sido uma espécie de cenario base do espetaculo, com a disposicéo da
distribuicdo das cortinas, mas, além deste, temos paineis que trazem as caracteristicas de cada
um dos orixas abordados no espetaculo. Faremos a analise de cada um dos painéis, conforme a

ordem estabelecida pelo artista nos desenhos.

“Oxowusi! Oxowusi!! Oxowusi!!!
O cacador Oxo € popular!”

(VERGER, 1997, p. 17)

Figura 21- Painel de Oxdssi - Desenho de J. Cunha

okusy
Fonte: acervo do artista, fotografado pela autora

Painel referente a Oxdssi, filho de Oxalda e Yemanja. Oxdssi € irmdo de Ogum
e aprendeu com este a arte da caca. Conforme a lenda ele matou o grande péassaro das feiticeiras,
que atormentava o reino de Ifé, com uma flecha s6. Senhor das matas e cagador, seus simbolos

s&0 0 arco, a flecha, o rabo de boi e é representado também por um papagaio. Oké Ar6>!

% Saudacdo a Oxossi — Grande cagador!
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“Viva o Rei Xangd, dono do palécio de Oy6 e Senhor do Mundo!”

(VERGER, 1997, p. 33)

Figura 22- Painel Xang0 - J. Cunha

Fonte: acervo do artista, fotografado pela autora

O painel que faz alusdo ao orixd Xangd, que representa a justica e a guerra.
E representado principalmente pelo machado duplo, denominado de Oxé, o fogo e o raio, mas
também pela balanca e por pedras, devido a associagdo com a estabilidade e a firmeza.
A tartaruga simboliza a lentiddo em tomar decisfes, para serem justas. Xangd também é

considerado um manipulador do fogo. Kawo Kabiyesi le!3®

% Saudacdo a Xangb — Venham saudar o rei.
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Omiro wanran wanran wanran omi ro!
“A &gua corre fazendo o ruido dos braceletes de Oxum!”

(VERGER, 1997, p. 42)

Figura 23- Painel Oxum - J. Cunha

Fonte: acervo do artista, fotografado pela autora

Painel de Oxum, filha de Yemanja e Orunmild, criada cheia de vontades e vaidades,
deusa das aguas doces, senhora da beleza, da fertilidade e da prosperidade, é considerada a
grande mée. E representada por um espelho, leques de metal, se apresenta sempre com estes. E
responsavel por preparar 0s corpos dos mortais para receberem os orixas,” (...) banhou seus
COrpos com ervas preciosas, cortou seus cabelos, raspou suas cabegas, pintou seus corpos.
Pintou suas cabecas com pintinhas brancas, como as penas da galinha-d”angola.” ( Prandi,
p.527) . Oré Yeyé 0!’

37 Saudacdo a Oxum — O 6 mamae Oxum!
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Hei! Povo de Oyo!
Todos e todas, vesti-vos de branco em respeito ao rei que veste branco!
Todos e todas, guardai o siléncio em sinal de arrependimento!

(VERGER, 1997, p. 68)

Figura 24- Painel Oxald - J. Cunha
[STEMR BR ORATE > TS wawe

Fonte: acervo do artista, fotografado pela autora

Painel de Oxala, este orixa que, na cultura afro, foi o responsavel pela criacdo do mundo,
alude a fé e a confianca. Seus elementos representativos sdo a pomba, que significa
longevidade, a mao de pildo, que sugere teria sido criado pelo orixa, que s6 comia inhame. O
escudo e um caramujo chamado de igbin, que representa a calma e a vitdria sobre os conflitos,

este recolhe-se para sua casca quando pressente algum perigo. Epa Baba!®®

%8 Saudacdo a Oxala — O senhor realiza!
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“Mée das &guas, lemanja, que estendeu-se ao longe na amplidao.
Paz nas aguas! Paz na casa!”

(VERGER, 1997, p. 50)

Figura 25 - Painel lemanja - J. Cunha

Fonte: acervo do artista, fotografado pela autora

Painel referente a lemanj4, rainha das aguas, considerada a mae de todos 0s orixas. Seu
principal simbolo é um leque com uma sereia, também as espumas do mar e os peixes. O bode

castrado € utilizado como oferenda a orixa. Odo lya!*®

%9 Saudacéo a lemanja — Mée do rio!
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“Ogum, o valente guerreiro,

0 homem louco dos musculos de ago!
Ogum, que tendo &gua em casa,
lava-se com sangue!”

(VERGER, 1997, p. 14)

Figura 26 - Painel Ogum —J. Cunha

Fonte: acervo do artista, fotografado pela autora

Painel do orixa guerreiro Ogum, o senhor do ferro. Seus simbolos s&o sete instrumentos
deste material: a alavanca, o machado, a pa, a enxada, a picareta, a espada e a faca. E com estes
tem a tarefa de ajudar o homem a dominar a natureza, o galo que aparece também nas suas

representacdes se refere ao canto com a protecao do orixa. Ogum Yééé!40

40 Saudacéo a Ogum — Salve Ogum!
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“Nossa mae, nossa mae! E vocé mesma?
Nossa mée, nossa mae!! Que vocé vai fazer?
Nossa méae, nossa mae!!! Que sera de n6s?”

(VERGER, 1997, p. 37)

Figura 27 - Painel lansa - J. Cunha

O
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Fonte: acervo do artista, fotografado pela autora

O cenério de lansd, a deusa guerreira, rainha das tempestades e ventanias, seus simbolos
sdo raios, espadas, chifres e um chicote de rabo de cavalo que utiliza para conduzir os eguns*;

uma das oferendas a orixa € o acarajé. Epa Heyi!*2

Encontramos somente o registro dos desenhos de Cunha, sobre os painéis, mas podemos

vislumbrar alguns deles presente no registro do espetaculo.

41 Espirito dos mortos. (PRANDI, 2001, p. 565)
42 Saudacdo a lansa — Salve!
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Figura 28 - Danca Final

Fonte: foto de Isabel Gouvea — acervo TCA

Nas religides africanas ha a presenca de mais de quatro centenas de orixas. Aqui no
Brasil, por se constituir de uma acéo de resisténcia de grupos diversos, que vieram por forca do
processo de escravizacdo, poucas entidades foram cultuadas. A tradicdo oral do culto africano
também foi um fator de menor propagacdo desses deuses. N&o existia um livro sagrado que
orientasse os devotos, os grupos advindos eram de regides diferentes; isso foi relevante para

termos as caracteristicas das religides afro-brasileiras.

A mitologia lorubd, em que predomina o culto a diversos deuses, foi a principal
responsavel pelo surgimento do candomblé, primordial referéncia para a construgdo do
espetaculo. “O mito ¢ compreendido na atividade ritual, na tradicdo Yoruba, para reconstruir a
vida no terreiro, arrebanhando um sistema de valores miticos e que influenciam os
pensamentos, a natureza e a forma da cultura africano-brasileira” (Santos, 2021, p. 42). Dessa

forma, ele representa aquilo que da sentido ao rito do culto aos orixas.

No espetéaculo, o orixa em destaque é Oxala, isso porque: “[...] a tradicdo e a diaspora
das religides afro-brasileiras foram fortes o suficiente para conservar Oxald como o Grande
Orixa, criador do mundo e dos homens” (MARINS, 2012, p. 106).

O mito da criacdo, na tradicdo ioruba, refere-se basicamente a ancestralidade. As dancas
utilizadas sdo repletas de gestos simbélicos, uma vez que a danga no rito assume o papel de

absorver o fazer implicito no contexto religioso. Assim, 0s movimentos possuem um sentido,
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ndo sdo realizados de forma aleatéria, a danga ndo se configura numa coreografia em resposta
ao ritmo da musica (SANTQOS, 2021). Além dos gestos simbdlicos o espetaculo conta com a

presenca dos orixas, o que deixa mais explicita a referéncia afro-diasporica.
No mito da criacdo do mundo:

Orixanla® cria a Terra

No comeco, 0 mundo era todo pantanoso e cheio d’agua, um lugar indspito, sem
nenhuma serventia. Acima dele havia o Céu, onde viviam Olorum e todos 0s orixas,
que as vezes desciam para brincar nos pantanos insalubres. Desciam por teias de
aranha penduradas no vazio. Ainda nao havia terra firme, nem o homem existia. Um
dia Olorum chamou a sua presenca Orixanla, o Grande Orixa. Disse-lhe que queria
criar terra firme la embaixo e pediu-lhe que realizasse tal tarefa. Para a missdo, deu-
Ihe uma concha marinha com terra, uma pomba e uma galinha com pés de cinco dedos.
Orixanla desceu ao pantano e depositou a terra da concha. Sobre a terra pds a pomba
e a galinha e ambas comegaram a ciscar. Foram assim espalhando a terra que viera na
concha até que terra firme se formou por toda parte. Orixanla voltou a Olorum e
relatou-lhe o sucedido. Olorum enviou um camaledo para inspecionar a obra de Oxala
e ele ndo pdde andar sobre o solo que ainda ndo era firme. O camaledo voltou dizendo
que a Terra era ampla, mas ainda ndo suficientemente seca. Numa segunda viagem o
camaledo trouxe a noticia de que a Terra era ampla e suficientemente sélida, podendo-
se agora viver em sua superficie. O lugar mais tarde foi chamado Ifé, que quer dizer
ampla morada. Depois Olorum mandou Orixanla de volta a Terra para plantar arvores
e dar alimentos e riquezas ao homem. E veio a chuva para regar as arvores. Foi assim
que tudo comecou. Foi ali, em Ifé, durante uma semana de quatro dias, que Orixa Nla
criou 0 mundo e tudo o que existe nele. (PRANDI, 2001, p. 502-503)

Diante dessa referéncia ao candomblé, é importante destacar que o espetaculo néo se
trata da representacdo de um rito, e sim de uma criagdo artistica. Na cena de abertura, vemos
a Danca do Céu e da Terra. Para compor esta cena, foi escolhida uma composicdo mais simples,
na cor marrom. Os homens usam uma sunga, e as mulheres, um collant, que foi inicialmente
projetado sem alcas, mas, para atender a dindmica do movimento, foram acrescentadas na

confeccéo.

A vestimenta atende bem as movimentacdes da coreografia, em nenhum momento
inibe ou inviabiliza os movimentos; um ponto importante a destacar € que a estrutura com

menos adornos confere uma maior percep¢do dos movimentos dos corpos na cena.

Apesar da composicao do collant, contar com detalhes de amarragdes sob o busto, este
funde-se com os corpos de tal maneira que ndo o percebemos isoladamente. As pulseiras e
tornozeleiras com guizos também ndo se tornam elementos isolados. Seriam praticamente
imperceptiveis no decorrer da dancga, se ndo fossem os brilhos dos guizos, que trazem mais

énfase aos movimentos dos bragos. Ressaltamos que a presenca dos guizos nas méaos e pés dos

43 0 mesmo que Oxala.
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bailarinos traz aqui uma conotacéo divergente da comumente utilizada no candomblé, neste os
guizos recebem a denominacéo de xaor6** (somente utilizado em uma das pernas, conforme o

género de quem o usa).

Figura 29 - Danga do céu e da terra - J. Cunha

Fonte: acervo do artista, fotografado pela autora

Com relacdo as cores utilizadas, é conveniente salientar que, na cultura iorubé, estas
seguem uma classificacdo simples, no entanto, mais abrangente que a classificacdo ocidental,

com que estamos mais habituados. Pertencem basicamente a trés grupos*: Funfun, Pupa e

44 E composto de um ou dois guizos, presos com fios trancados de palha da costa e colocados no tornozelo do iad.
E um dos simbolos da iniciagio e serve para que os movimentos do iad sejam monitorados, facilitando a sua
localizagdo. O barulho do guizo informa a ancestralidade que alguém esta sendo iniciado. Se o orixa regente da
pessoa for masculino, coloca-se 0 xaord na perna esquerda, se for orixa feminino, coloca-se 0 xaoré na perna
direita. (SOUZA, 2019, p. 188)

4 Evocative associations with temperature and, by extension, temperament are the primary factors that distinguish
one chromatic group from another. Funfun, which includes white, silver, pale gray, and chrome, evokes ettitu
(cold/coolness). Funfun is also associated with age and wisdom. Pupa, evoking ghighdna (warmth/heat), includes
a wide range of what Westerners might label red, pink, orange, and deep yellow. Bridging and mediating the
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Dudu; cada um deles se refere a temperatura das cores que abrangem, entretanto, um mesmo
grupo pode abrigar cores quentes ou frias. As classificacdes das cores ainda se referem a
comportamentos, ou temperamentos, e muitas vezes sdo associadas as caracteristicas da

personalidade de algum orixa.

As cores presentes na cena inicial do espetaculo se encontram no grupo Dudu, cujas
cores séo o preto e 0s tons terrosos; esta classificagdo seria uma mediania entre a Funfun e Pupa,

com predominancia de tons frios, porém abrange tons de vermelho mais escuros.

Antes da segunda cena, ha a apresentacao de uma espécie de duelo entre dois bailarinos.
Estes séo vestidos apenas com sunga, em tom pele, que realizam movimentos que nos remetem
a capoeira, fazem uma composic¢do de sons advindos da batida das méaos no corpo e no chéo.

Figura 30- Danga do céu e da terra - J. Cunha

Fonte: acervo do artista, fotografado pela autora

No desenho inicial, vemos a presenca de uma saia azul e uma amarrac¢ao na cabeca, mas
ndo encontramos estes elementos na cena. Talvez a retirada destes elementos tivera o intuito de

dar maior projecdo aos movimentos da cena, na composi¢do do vestudrio muitas vezes a

extremes of pupa (hot) and funfun (cold), dudut includes dark and generally cool colors (black, blue, indigo,
purple, and green, as well as dark browns, red-brown, and dark grays). (DREWAL; MATSON, 1998, p. 21)
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mudanga dos elementos ocorre no momento da prova. Na segunda cena, denominada de Danga
do Fogo, notamos que as cores utilizadas ndo sdo dissonantes das que compunham a cena
anterior, as pecas receberam uma leve pigmentacdo de amarelo e vermelho. Observamos que
neste desenho ndo héa coloracéo e temos dois desenhos, um que consideramos o inicial e o outro

que comporta mais detalhes.

Esse acromatismo se deu, conforme J. Cunha (2021): “O figurino sem cor foi desenhado
la porque tinha que ser na hora” (informagao verbal). Ou Seja, N0 momento em que as coisas
acontecem é gue 0 movimento acontece. Isso acontecia devido a compreensdo do movimento e
pelas discussGes com coredgrafo e direcdo, sobre a ideia que melhor representaria aquilo que
comporia a cena. Na concepcao do figurino para a danca, ndo ha muito espago para o fazer
depois, este € lapidacdo da estrutura principal. Esta é uma das peculiaridades do vestuario para
a danca, o0 movimento é imperativo na definicdo do traje, mas ndo é somente este que norteia a

sua elaboracéo.

Figura 31 - Danga do Fogo - J. Cunha

Fonte: acervo do artista, fotografado pela autora

Conforme informagéo presente no croqui, havia uma alusio ao Maculelé*®, uma danca
tipica da cidade de Santo Amaro da Purificacdo, no Recdncavo baiano, difundida pela artista
Emilia Biancardi, quando a adotou como referéncia para algumas producdes artisticas do grupo

VIVABAHIA. “Quando Emilia mandou ensinar aos meninos do seu grupo a danga de Santo

4 Manifestacdo de danca dramatica em que os participantes, geralmente do sexo masculino, dancam em grupo
entrechocando as “grimas”, ao compasso de atabaques e ao som de canticos, esses em portugés popular, mesclado
com palavras oriundas de linguas africanas”. (BIANCARDI, 2000, p. 57)
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Amaro, foi que o Maculelé comecou a ter penetracdo. Primeiro, nas exibicdes escolares, depois
na televisdo, no teatro, nos clubes sociais” (HILDEGARD apud BIANCARDI,2000, p. 58).
Embora haja uma alusdo ao Maculelé, nesta cena, ao invés das grimas*’ comumente utilizadas,

aqui as palminhas compdem os aderecos desse figurino.

Observamos uma coreografia com muitos saltos frontais e laterais; devido a isso,
constam na composicao do figurino as aberturas laterais. H4 também movimentos que reportam
a capoeira, como a ginga e as reversdes de costas; e 0 comprimento da peca ndo foi um fator de

impedimento da visibilidade dos movimentos realizados.

Na cena em que o bailarino faz a posi¢éo da reversédo, a quantidade de tecido utilizada
também se constitui em elemento interessante de verificar, pois ndo ha tecido demais que
atrapalhe a visdo dos movimentos, tampouco tecido a menos, o que significaria o enroscamento
destes nas pernas.

Na terceira cena do espetaculo, denominada de Danca da Agua, ha a presenca das
peneiras, utilizadas como acessorios. Como podemos perceber nas anotagdes do desenho, as
peneiras serviam de complemento a vestimenta. Esta sera a cena dedicada a lemanja, como ja

foi dito anteriormente, a senhora das aguas.

Figura 32 - Danca da 4gua - J. Cunha

Fonte: acervo do artista, fotografado pela autora

47 «“Servem para produzir estalos, ao ritmo das cantigas, e para receber e aparar os golpes desferidos pelo mestre e
pelo contramestre”. (BIANCARDI, 2000, p. 68)
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Nessa cena, ainda encontramos a presenca dos bailarinos da cena anterior. A coreografia
para eles possuia mais saltos verticais; as das bailarinas, pequenos saltos e giros. As saias
possuem abertura para a realizacdo dos movimentos, e estes ocorreram com tranquilidade. O
destague nesta cena estava ha movimentacao que chacoalhava as peneiras sob as cabecas e na
lateral do corpo, em diversos movimentos circulares ou apenas chacoalhando de um lado ao
outro. E possivel perceber, em alguns movimentos, a referéncia a danca de lemanja no

candomblé; vejamos:

A coreografia de lemanjd é um pouco diferente, pois ela se locomove
horizontalmente: trés passos a direita, trés passos a esquerda. Os bragos acompanham
0s movimentos dos pés, inclusive de lado. Os bragos ficam dobrados na altura dos
cotovelos e 0s movimentos s&o como se lemanja estivesse embalando uma crianga
com as duas méos paralelas. (BARBARA, 2002, p.151)

Assim, esses movimentos da cena concentram-se e atraem o olhar majoritariamente para
a parte superior do corpo, que esta vestido apenas com uma malha simples com uma amarragédo
nas costas, embora no desenho haja a presenca de uma blusa mais folgada com tecido mais
fluido como a saia. Na remontagem as bailarinas estavam com trangas nagd, porém no croqui
hd a presenca de uma faixa na cabeca; ndo tivemos nenhum indicio de que a primeira

apresentacdo teria utilizado estas faixas.

Na danca de Ogum, vemos na cena muitos movimentos com abertura de pernas e giros
de bragos, observamos gestos que também fazem referéncia ao arquétipo do orixa, que
representa luta, forca. Na tradicdo do candomblé, a danca que o representa tem muitos
movimentos gque simbolizam a espada e o escudo. Estes movimentos sdo realizados com os
bracos e as maos abertas com dedos em riste, porém unidos. Vemos esses movimentos presentes
na coreografia do espetaculo, numa apresentacdo muito vigorosa, que passa essa forca do

guerreiro que simboliza.

Veremos quatro concepgdes de vestuario para esta cena. Na primeira vestimenta, 0s
bailarinos utilizam uma calga com gancho mais baixo e amplo, a saruel, que poderia ser feita
de um tecido ndo eléstico, pois ndo haveria problemas para os bailarinos executarem 0s

movimentos, 0s acessorios serdo apenas os 0jas*e.

48 Faixa larga de pano usada, na tradigdo dos orixas, com diversas finalidades: ora como turbante, ora como
cinta, ora, finalizada com um grande laco, envolvendo o corpo dos atabaques, o tronco de arvores sagradas etc.
Do ioruba ¢ja, “faixa”, “xale”, “cinta” etc. (LOPES, 2004, p. 958)
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Figura 33 - Danca de Ogum - J. Cunha

Fonte: acervo do artista, fotografado pela autora

Na vestimenta dois, veremos as bailarinas vestidas com uma saia ampla e um top com
barra rodada, que a primeira impressao é de um vestido. Os movimentos continuam vigorosos,
mas a vestimenta possui abertura nas laterais das saias e também das blusas, facilitando a
movimentacdo. Neste caso, na vestimenta da apresentacdo, percebemos uma variedade de
detalhes que ndo constam nos croquis, como: pequenas mangas e al¢as finas na parte superior,
0 turbante também é aberto como o dos rapazes. Nesta cena os giros foram potencializados pela

fluidez das saias.



Figura 34- Estudo para a concepcéo das saias de Ogum - J. Cunha

Fonte: acervo do artista, fotografado pela autora

Figura 35 - Danga de Ogum - J. Cunha

Fonte: acervo do artista, fotografado pela autora
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A cena tem seu apice com a entrada do bailarino simbolizando o guerreiro Ogum. Suas
vestes s80 um pouco mais paramentadas, e 0s seus movimentos muito mais vigorosos, giros
saltos e movimentos dos bracos caracteristicos da danca sagrada. Suas vestes resumem-se a
uma sunga com um cinto e faixas penduradas. Braceletes na altura dos ombros, bizios e uma
mascara como acessorios. O destaque que confere uma projecdo mais impactante esta no fato
de a mascara ter a aparéncia de um capacete utilizado nas guerras medievais, com o detalhe de
palhas que esvoacavam de forma dramatica com os movimentos do bailarino. Na apresentacéo

ndo havia as tornozeleiras que constam nos croquis.

Figura 36 - Danga de Ogum - J. Cunha

.-&Otw,l

Fonte: acervo do artista, fotografado pela autora.

O ultimo figurino encontrado que também estd nomeado como Ogum ndo fez parte da
apresentacdo. Possuia mais detalhes que o anterior, e inferimos que poderia ter sido uma
concepcao inicial do artista, que aprimorou a vestimenta para que atendesse aos movimentos

da cena.
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Figura 37- Danca de Ogum - J. Cunha

Fonte acervo do artista, fotografado pela autora.

Todos os figurinos dessa parte do espetaculo tinham predominantes as cores branco,
azul e vermelho. Ogum é representado na umbanda com as cores vermelho, que classificaria na
categoria Pupa, simbolizando um temperamento inflamado; no candomblé representa-se com
as cores azul, verde e branco, o que o colocaria na classificacdao Dudu, que estaria entre as cores
Funfun com o branco e as cores Pupa com o azul e o verde, estaria ligada ao temperamento da
terra, da qual o orixa extraiu o ferro e é o seu elemento de representacao de forca e dominio de

conhecimento.

Na quinta cena do espetaculo, veremos a danga de Oxum, ou do amor. As vestes desta
cena se constituem de saias mais longas, na altura dos tornozelos, todas recortadas acima dos
joelhos. A parte superior constituia-se de um top com diversas amarragoes e aplicacfes soltas
do mesmo tecido, criando uma espécie de babado. Apenas uma das bailarinas utiliza calgas e

possui um turbante com uma tranca longa, as demais utilizam os 0jés.
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A primeira vestimenta da cena constitui-se de uma saia e um top simples, ndo ha croqui
que a represente, a coreografia faz referéncia ao banhar-se nas aguas, tipico ritual da orixa.

Assim teremos o registro em croquis a partir da segunda veste em diante; vejamos:

Figura 38 - Danca de Oxum - J. Cunha

Fonte: acervo do artista, fotografado pela autora.

No croqui percebemos que o top simples da primeira recebeu uma aplicagcdo de um
babado rodado. Nos punhos e na altura dos bracos encontram-se 0s acessorios, que nao
percebemos na cena da remontagem. Nos cabelos, amarracio com o Adé*°. Nesta cena
percebemos movimentos que aludem ao de contemplar-se no espelho, tambem um arquétipo

do orixa.

A terceira veste possui mais fluidez de tecidos, sobressaias com recortes e um bustié
com inser¢Oes de tecidos pendurados, espécie de babados. Observamos, na cena do espetéculo,
que os tecidos sdo amarrados nos bragos entre cotovelo e ombro. As pecas sdo em tons de

amarelo, cor que representa a orixa no candomblé. Encontrar-se-ia na paleta Pupa, que

49 Adé — Espécie de coroa que compde a vestimenta de diversos orixas, especialmente os de natureza feminina.
(LOPES, 2011, p. 42)
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representa calor e emocéo, € descrita por muitos como o orixa do poder feminino, sua principal

arma é a seducao.

Figura 39- Danga de Oxum - J. Cunha

TiMA

Fonte: acervo do artista, fotografado pela autora.

Na quarta peca, veremos a representacdo de Oxumaré, filho de Nana, representa os
ciclos da natureza e a parte feminina e masculina; seus simbolos sdo a cobra e 0 arco-iris. Nesta
cena o bailarino usa uma calca folgada com sobreposicGes de tecido. No desenho a pega possuia
aberturas nas laterais, mas ndo havia estas aberturas nas vestes apresentadas no espetaculo. No
croqui também constam mangas, que na vestimenta da apresentacdo também séo inexistentes.
Entre as cores com que é representado, encontra-se 0 verde, que pertence a categoria Dudu,
temperamento da terra. Como acessorio teremos um oja, com uma tranca longa feita com o

proprio tecido da roupa.
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Figura 40 - Danca de Oxum - J. Cunha

Fonte: acervo do artista, fotografado pela autora.

Oxum representa a vaidade e a beleza, tem muito aprego por joias, a sua predilecdo é
pelo cobre, sua danca ressalta esses aspectos da sua personalidade. Vejamos a descri¢cdo dos
elementos que compdem uma danca artistica, que representa a orixa, e cujas referéncias
encontramos no espetaculo:

A sua danga é toda pequena, envolvente, com molejo circular com curva e delicadeza,
0 seu ritmo é mais suave, provocando outro estado do corpo... Danca colocando os
anéis com giros suaves, girando e girando. A cada giro coloca um adereco, pega
levemente a saia e com muita suavidade promove os movimentos. E a representagio
da beleza e de uma forga leve. (FERREIRA JUNIOR, 2011, p. 47)

Entre os desenhos, encontramos um mais elaborado, com rendas e o adé com detalhes
na parte do rosto, porém este ndo aparece no espetaculo, talvez tenha sido a base com as
referéncias para a distribuicdo dos elementos na criacdo dos demais.
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Figura 41 - Danc¢a de Oxum - J.Cunha

l

Fonte: acervo do artista, fotografado pela autora

A sexta parte do espetéaculo representa a Danca de Xang6 e lansd, uma das suas esposas,

ele possuia varias:

Mas, logo a seguir, surgiu Qi4, esposa de Ogum, por quem se tomou de amores e se
tornou, a partir dai sua companheira das guerras e das tempestades. Oia é a senhora
dos raios, dos temporais e dos ventos. Xangb é o orixa iluminado pela prdpria
natureza, o responsavel pelos trovdes que rasgam o céu e clareiam a terra! Xango grita
e ressoa pelos céus, Oia brilha e agita, desfazendo a escuriddo! (BARROS, 2009, p.
407)

Nesta cena aparece um bailarino vestido de Xangd, nas maos segura um cajado.
A utilizacdo de um cajado pode ser um indicio do sincretismo que associa Xango6 a Sdo Jodo
Batista, este que apresenta nas suas representacdes um cajado ao lado de um cordeiro. Na cena,
este cajado sera utilizado para fazer diversas movimentacdes com batidas no ch&o, isso com o

primeiro bailarino e logo depois com os demais que entram em cena.

E 0 orixa que representa a guerra, trovdes, raios e expele fogo pela boca, suas cores sdo
o vermelho, o dourado e o branco, que se encaixam na categoria Pupa, que representa 0s

temperamentos inflamados. Essas cores estdo presentes na concepc¢do do figurino, composto
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por uma calga estilo saruel, nas cores em que sdo atribuidas a ele, vermelho, marrom e branco,
compde também o figurino um gorro vermelho, acessério que faz referéncia ao que € utilizado
em algumas casas religiosas. Sem muitos elementos como acessoérios, além do gorro, veremos

apenas a utilizacdo dos bastbes pelos bailarinos.

A danca para Xang6 utiliza-se de movimentos que se referem as caracteristicas do orixa,
com o fogo como seu principal elemento; o ritmo dedicado ao orixa no candomblé é o aluja, o
qual € um ritmo cadenciado e forte. Podemos identificar esse ritmo na apresentacao, os cajados
utilizados permitem a projecdo dos movimentos e conferem uma harmonia visual na
composic¢do com varios Xangds. O movimento inicial da cena consiste em bater o cajado no

chdo, numa alusdo ao tremer da terra com o trovao.

Figura 42 - Danca de Xangb e lansd - J. Cunha

Fonte: acervo do artista, fotografado pela autora

A apresentacdo continua com a chegada de lansd, esta parte do espetaculo também é
denominada de danca do poder, por representar a forca de dois orixas considerados fortes. lansd
aparece na cena com movimentos muito enérgicos, ela € o orixa que divide os poderes do fogo
com Xang0 e é uma das suas esposas, considerada a rainha dos raios e tempestades, e vai para

guerra com Xango.
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Suas cores sdo basicamente o vermelho e o amarelo, e, assim como Xangd, pertence a
categoria Pupa, com seu temperamento do fogo, ou inflamado. A vestimenta da orix& na
apresentacdo traz a peculiaridade de ser estampada, o que ndo é comum nas representacoes
religiosas. Porém, as cores que a representam estdo presentes na sua composicao. O figurino é
composto por um vestido com saias sobrepostas e andgua para criar volume, possui algas na
posic¢do tradicional, localizadas no colo, porém no croqui as algas estdo localizadas nos ombros.
As saias sdo rodadas e amplas, conferindo maior projecéo e beleza aos giros executados. Ndo
ha as amarracGes nos tornozelos na apresentacdo, e, cComo acessorios, veremos a presenca do
adé e do iruqueré. Sobre este objeto e a danca que representa a orixa, Passos (2008, p. 30)

descreve:

Oya ¢ a deusa do desvelo que se traz em ventania, agitando ao ar suas maos e
deslizando velozmente seus pés sobre o chao do barracdo. Ela segura sempre na mao
direita um sabre de cobre, que a defende em suas guerras, e na esquerda segura um
irugueré (ou eruixim), espécie de espanador feito de rabo de boi com o qual ela espanta
espiritos indesejados, e limpa o ambiente onde se faz circular.

Diante desta descricao e sobretudo da observacdo na danca no espetaculo, percebemos
0 vigor nos movimentos de lansa e as referéncias aos seus arquétipos. Observamos que a saia
do figurino era mais pesada que os figurinos vistos até entdo, o que nos levou ao questionamento
se isto teria sido um elemento de dificuldade ou impedimento na realizacdo da coreografia

proposta. Sobre isto, Konstanze (2021) nos diz:

N&o faz uma coisa para atrapalhar, mesmo quando ele faz uma coisa mais elaborada.
Por exemplo, a da lansa era um pouco mais elaborada, por causa da saia, mas era
tranquilo de dancar, e a cor valorizava muito, e ainda mais com os quatro Xang6s, que
ele ja fez um estilo de calga, ja super |4 adiante, isso em 1982, ninguém tinha ouvido
falar em calga Saruel. (Informacéo verbal)

Além de destacar a inovacdo dos elementos presentes na vestimenta, ha um refor¢o no
sentido de que, apesar da dificuldade e da atencdo maior que a cena exigia, 0 movimento
acontecia conforme a coreografia estabelecia. Ela esclarece ainda:

Os Xangbs dancavam com paus imensos, e a lansd muitas vezes a gente tinha que se
pendurar, sentar, sair, era um desafio, a marcagdo ritmica o tempo todo dos paus, era
sempre presente, essa coisa do ritmo é incrivel nessa obra.
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Figura 43 - lansd - J. Cunha

Fonte: acervo do artista, fotografado pela autora.

A pendltima cena do espetaculo é dedicada a Omolu®®, orixa da doenca e da cura, que
no sincretismo religioso € associado a Sdo Lazaro. Na apresentacao, os bailarinos retornam ao
figurino com que se iniciou o espetaculo, com a Danca do Céu e da Terra. Logo em seguida,
aparece o bailarino caracterizado como o orixa, suas vestimentas sdo apenas palhas da costa,
que lhe cobrem da cabeca aos pés, presas na cabeca, e uma sunga por baixo. Konstanze reforca:
“Augusto fazia o Omolu, e nds faziamos o conjunto. Voltava o elenco aquela malha inicial, sé
a malhazinha sem os guizos. Augusto, que fazia os solos, é que tinha aquela palha imensa, mas
embaixo sO a sunga, o que dava uma mobilidade incrivel apesar das palhas” (informacao

verbal).

50 Omulu foi salvo por lemanja quando sua mae, Nand Burucu, ao vé-lo doente, coberto de chagas, purulento,
abandonou-o0 numa gruta perto da praia. lemanja recolheu Omulu e o lavou com &gua do mar. O sal da agua secou
suas feridas. Omulu tornou-se um homem vigoroso, mas ainda carregava as cicatrizes, as marcas feias da variola.
lemanja confeccionou para ele uma roupa toda de rafia. E com ela ele escondia as marcas da sua doenca. (PRANDI,
2001, p. 215)
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Apesar de no croqui percebermos haver mais detalhes no vestuario, como amarragdes
nos bragos e nas pernas, uma faixa que faria uma ligagdo com a sunga, e uma espécie de babado

na lateral, nenhum desses detalhes aparece na apresentacéo final.

As cores associadas a Omolu séo o preto, o branco e o vermelho; caracterizam, na
classificacdo Dudu, temperamento da terra. Seus elementos simbdlicos séo a lanca de madeira,
0 Lagidiba™ e o Xaxara®.

A danca de Omulu, nas religies afro-brasileiras, representa, assim como a dos outros
orixas, a sua historia de vida e seus arquétipos. Neste caso, por ser o senhor da vida e da morte,
a danca tem a caracteristica ora de rapidez, ora de lentiddo, e movimentos curvados.
Percebemos essas referéncias na apresentacdo do espetaculo, movimentos alquebrados s&o

feitos por todos os bailarinos que compunham a cena.

Entdo, ao observarmos o figurino, percebemos que este confere mais dificuldade e
requer atencao por conta das palhas que ficam sob o rosto. Porém, a mobilidade em nenhum

momento € prejudicada pelos elementos que o compdem.

Figura 44 - Omolu - J. Cunha

oMLY

Fonte: acervo do artista, fotografado pela autora.

51 LAGUIDIBA. Colar ritual de Obaluaié-Omulu, composto de pequenos discos pretos enfiados em linha,
barbante etc. Do iorubé lagidigba, fieira de contas pretas, feitas de chifre de bifalo ou casca de coco, usada pelas
mulheres na cintura. (LOPES, 2004, p. 428)

52 X AXARA. Simbolo de Omolu-Obaluaié, constituido por um feixe de piacavas ou um mago de palhas da
costa, enfeitado com buzios e migangas. Do ioruba sasara-owo, espécie de vassoura. (LOPES, 2004, p. 1357)
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N&o h& nome especifico para a Gltima parte do espetaculo, que ocorre logo apds a danca
de Omolu, mas ela se refere ao renascimento e a volta da criatura para o criador. No candomblé
quem encerra o xiré®® é a danca a Oxala; portanto, diante dessas informacdes e da afirmacéo de
Cunha que o espetaculo encerra com a corte, concluimos que este sera o orixa em destaque

nesta Ultima cena.

No croqui do figurino dos bailarinos, observamos a continuidade da utilizacdo do
modelo de calca saruel. Poderemos observar o detalhe na parte inferior do desenho que
confirma isso, foram criadas quatro variacdes de figurinos, em que a cal¢a foi usada como a
base compositiva, algumas com acréscimo da renda. Na remontagem foi somente utilizada a

calca, sem a parte superior.

Figura 45 - Danca final - J. Cunha

Fonte: acervo do artista, fotografado pela autora.

As demais versdes contam com elementos na parte superior. Uma camisa folgada

cortada em angulo reto, lembra um camisu®*, com apliques de rendas na altura dos ombros.

Figura 41 — Desenho de J. Cunha para a Danca Final

53 XIRE. Festa pablica dos candomblés, na qual se executam os canticos invocatorios dos orixas. Por extensio, o
termo designa também o conjunto ordenado dos toques, cantigas e dangas com 0s quais 0s orixas sdo invocados.
(LOPES, 2004, p. 1358)

% CAMISU. Bata do traje de baiana. (LOPES, 2004, p. 1420)
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Figura 46- Danga final - J.Cunha

Fonte: acervo do artista, fotografado pela autora.

Em outra versdo, teremos uma espécie de faixa lateral, que lembra um pano da costa®,
com duas variagdes do modelo.

Figura 47- Danca final

Fonte: acervo do artista, fotografado pela autora.

5% PANO DA COSTA. Espécie de xale comprido que integra o antigo traje das mulheres africanas e crioulas na
Bahia. Usado a tiracolo, sobre uma das espaduas, com as extremidades cruzadas na frente, ou jogado
negligentemente sobre o ombro, era feito com tecido importado da Africa ocidental, sendo mais tarde fabricado
no Brasil. O mesmo que alaka e pano de alaca. (LOPES, 2004, p. 1001)
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Verificamos que, na apresentacdo de 1982, havia a presenca das diversas versoes que
constam nos croquis.

Os adés estardo presentes em todas as versdes. A cor utilizada por todos os vestuarios
da ultima cena € o branco, a cor de Oxala, que estaria na categoria Funfun, abrange a paleta de
tons de brancos associada ao frio e a calma.

Figura 48 - Danca final - J. Cunha

i+

Fonte: acervo do artista, fotografado pela autora

As pecas utilizadas pelas bailarinas contam com quatro variacbes de modelos,
compostos por saias e tops. Observamos, no croqui da primeira variagdo, uma amarragao na
parte superior da peca, porém, este detalhe ndo aparece na apresentagdo. O que observamos foi
somente um top sem algas, com babado na parte inferior.

Tanto a parte superior quanto inferior da vestimenta contam com detalhes em renda, que
no croqui pode ser identificado com pontilhados em tom de azul. Vemos a distribuigdo das

rendas da saia no espetaculo, no momento dos giros; neste modelo elas aparecem em forma de
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nesgas®®. Aqui, como no modelo para os bailarinos, teremos o adé, e este sera o (inico acessorio

utilizado pelas bailarinas.

Figura 49 - Danca Final - J. Cunha

Fonte: acervo do artista, fotografado pela autora.

A segunda variagdo apresenta-se com uma blusa mais ampla com babados do proprio
tecido, de renda, e sem amarrac@es. A saia condiz com o modelo apresentado no croqui, que
sera 0 mais utilizado nas variacfes, com as rendas em formato de babados, porém a blusa ndo
se apresentara com nesgas, mas com babados.

% Nesga — Pedaco de tecido no formato triangular, que se utiliza para dar maior amplitude a peca.
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Figura 50 - Danca final - J. Cunha

Fonte: acervo do artista, fotografado pela autora.

Na terceira peca ha uma mudanca significativa na estrutura, vemos no croqui a parte
superior mais ampla com predominancia de renda e, na parte superior, uma saia justa. Na
apresentacdo, a blusa utilizada seguiu 0 padrdo da primeira pec¢a, top curto com aplicacéo e
babado em renda. A saia possuia aberturas laterais, isso é imprescindivel para a realizacdo dos
movimentos da coreografia, que possuia saltos com aberturas em espacate e elevacdo das
pernas.

Figura 51 - Danca Final

Fonte acervo do artista, fotografado pela autora
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A quarta variagdo que vemos no croqui apresenta uma blusa ampla e saia lisa sem
rendas, mas ndo a encontramos na apresentacao. H& uma similaridade na composi¢éo das pecas,
conferindo a ideia de conjunto. Com poucas varia¢des entre um elemento e outro, ha detalhes

gue rompem com a monotonia excessiva, que seria causada pela repeticdo dos modelos na cena.

A danca de Oxal& possui movimentos que representam o orixa velho: movimentos
arqueados, os movimentos que fazem vibrar da cabeca aos pés e o sacudir dos ombros,

referéncias perceptiveis na cena.

Figura 52 - Danca Final - J. Cunha

Fonte acervo do artista, fotografado pela autora

Encontramos referéncias diversas do candomblé, que, como sabemos, representa a
didspora; porém, na criacdo hd um estudo mais abrangente, que ndo se limitou aos ritos
presentes na religiosidade, mas na utilizagdo de elementos que fizeram uma referéncia historica,
estes que vao desde a concepcdo da energia e temperamento dos orixas a um trabalho de

conhecimento sobre 0 movimento.

4.1.1 A orquestra em cena

A orquestra do Sauré era parte atuante do espetaculo. Nao consistia num grupo de

mausicos a parte, homens e mulheres, instrumentistas e cantores, concentravam-se na lateral
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direita do palco e faziam parte do cenario. Diante dessa compreensdo, 0s mUsicos apresentaram-

se com um figurino que condizia com a narrativa do espetaculo.

Figura 53 - Torso - J. Cunha

Fonte acervo do artista, fotografado pela autora

Nos croquis do espetaculo observamos a presenca de elementos comuns ao figurino dos
bailarinos. A presencga do torso na cabega € um elemento que faz a unidade com as demais

partes do espetéculo.

Figura 54- Orquestra - J. Cunha

A dure

Fonte acervo do artista, fotografado pela autora
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Nota-se aqui que a preocupagdo com 0 movimento das pernas ndo se configura numa

prioridade, vemos saias justas, com pouca abertura, apenas para a mobilidade do caminhar.

Figura 55 - Orquestra - J. Cunha

e e,

Fonte acervo do artista, fotografado pela autora

Neste outro modelo, vemos mais uma vez a saia longa, a parte superior com um corpete
modelo tomara que caia e amarracdo. Percebemos também a utilizacdo de um acessorio no
braco. Mais uma vez, a saia ndo tem fendas profundas, somente a fenda para garantir as
movimentagbes de caminhada e sentar-se, natural nos modelos de saias utilizados

cotidianamente.

A utilizacdo das rendas funciona como outro elemento de conexao entre as pecas, para
0s homens foram desenhadas calcas retas com a aplicacédo das rendas nas barras. A calca saruel
é restrita para o uso dos bailarinos, o que reforca a questdo da adaptagdo do modelo para a

danga.
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Figura 56 - Orquestra - J. Cunha

Fonte acervo do artista, fotografado pela autora

Nesta outra composicao para a utilizagdo dos homens, veremos mais aplicagdes de renda
e dois adés como acessorios. Este figurino poderia fazer parte da apresentacao, porém, a calga
reta dificultaria a realizacdo dos movimentos e ndo conferiria o aspecto fluido que as cenas

efetuadas pelos dancarinos obtiveram com a utilizagcdo do modelo saruel.

Figura 57 - Orquestra - J. Cunha

Fonte acervo do artista, fotografado pela autora
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O figurino foi composto por matrizes bésicas. Estas constituem o que se convém
denominar de elementos de design para a criagdo de uma colecéo ou, neste caso, do figurino.
Sdo eles: a necessidade de se trabalhar com uma tematica, criacdo de um painel de referéncias,

ou seja, a pesquisa e, por fim, realizacdo de uma conexao entre as vestimentas.

4.2 TRAMAS E URDIDURAS: O VESTUARIO REAL

Tudo é rastro, vestigio ou féssil. Toda forma sensivel, desde a pedra ou
a concha, é falante. Cada uma traz consigo, inscritas em estrias e
volutas, as marcas de sua histéria e os signos de sua destinacdo. A
escrita literéaria se estabelece assim, como decifracéo e reescrita dos
signos de historia escritos nas coisas. (RANCIERE, 2009, p. 35)

Neste item analisaremos o figurino como a imagem real, porque toda vestimenta traz
consigo elementos que nos informam muito mais que as tramas e urdiduras de um tecido. O
vestuario traz em si a historia dos caminhos que proporcionaram sua existéncia. Conta-nos
sobre economia, relagdes sociais e mais, o figurino possui um acréscimo de ser responsavel por

auxiliar a contar uma histéria — a do espetaculo.

Na confeccdo do traje de cena, observamos indicios que nos deram uma narrativa sobre
a sua execuc¢do. Cunha esclarece que tudo era muito dificil, desde o VIVABAHIA, mas com o
Balé Brasileiro da Bahia houve uma melhoria com relagdo aos investimentos; entretanto, ainda

assim, 0s recursos para investir no figurino eram esparsos.

Na primeira parte do espetaculo teremos a danca do céu e da terra, infelizmente ndo
conseguimos localizar todas as pecas que pertenceram ao figurino do espetaculo no acervo. Os
trajes da danca do Céu e da Terra tivemos como referéncia o registro da cena retirada do
espetaculo. Assim, observamos a vestimenta condizente com o vestuario imagem, feita também

em malha, algumas com diversas amarragdes, e 0 destaque sera para a pulseira de guizos.
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Figura 58- Danca do Céu e da Terra 2

Fonte: Captura do video do documentario Figuras da Danga, (MORAES, 2010).

Nestes registros podemos observar mais nitidamente a adequacdo das pecas para a

realizacdo dos movimentos realizados na cena.

Figura 59 - Danca do Céu e da Terra

Fonte: Captura do video do documentario Figuras da Danga, (MORAES, 2010).

Os trajes da Danca do Fogo, também n&o foram encontrados no acervo, assim utilizamos
o registro tirado do espetaculo, vejamos que as vestimentas compostas basicamente por sungas

cobertas por uma saia aberta nas laterais, proporcionam a amplitude dos movimentos realizados
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pelos bailarinos, esta parte do espetaculo possui uma danca enérgica, e traz uma referéncia ao

Maculélé.

Figura 60 - Danga do fogo

Fonte: Captura do video do documentario Figuras da Danga, (MORAES, 2010).

Outras pecas que ndo estavam no acervo referem-se a Danga da Agua, ou danga das
peneiras, nosso referencial foi também extraido do espetaculo. Nesta cena as bailarinas efetuam
diversos saltos e giros, em sintonia com a musica que também adivinha das peneiras com 0s
guizos. No Croqui tinhamos a parte superior do traje folgada, uma espécie de babado grande,
mas no vestuario real, a parte superior foi composta por uma malha simples. Na cabeca nao ha
amarracOes e as bailarinas encontram-se com os cabelos presos para tras, em um “rabo-de-

cavalo”. A saia rodada foi mantida conforme o desenho inicial.

Figura 61 - Danca da Agua

Fonte: Captura do video do documentario Figuras da Danga, (MORAES, 2010).
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No acervo encontramos uma parte significativa dos trajes, dentre eles o referente a

Danca de Oxum.

Figura 62 - Danga de Oxum

Fonte: Foto tirada pela autora no acervo técnico do TCA.

A saia da cena de Oxum, apesar de um pouco manchada, nos da a ideia da sua
composicdo. O tecido utilizado é uma malha denominada de helanca, uma das malhas mais
baratas, possui largura maior que 1,40 m, que é o padrédo nos tecidos, dessa forma torna-se uma
possibilidade mais econdmica de uso.

Figura 63 - Saia cena Oxum

Fonte: Foto tirada pela autora no acervo técnico do TCA.

Este tecido € denominado de malha porque possui elasticidade, diferente dos tecidos

denominados de planos. Acreditamos que seu uso tenha se dado principalmente por fatores
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econdmicos, pois estara presente na maioria das pecas que compdem o figurino. N&o é um
material que apresente boa qualidade, no sentido de durabilidade, na confecgdo de uma pega
inteira, porque pode perder sua trama se submetido a uma tragdo no sentido oposto ao fio. E

comumente utilizado para forro de roupas, no intuito de reduzir transparéncias.

Figura 64 - Saia danca Oxum

Fonte: Foto tirada pela autora no acervo técnico do TCA.

Percebemos que a peca recebeu tingimento amarelo, mas a malha ndo é um tecido facil
para ser tingido, e pode ndo haver uniformidade no tingimento. Outro detalhe é com relacdo a
costura da peca; observamos a predominancia de pontos denominados zig-zag®’, pois é um tipo
de ponto que se utiliza para costurar malha, de modo que 0s pontos ndo estourem quando a pecga

for vestida, pois este tipo de ponto proporciona a continuacdo da elasticidade da malha.

Figura 65 - saia cena Oxum

Fonte: Foto tirada pela autora no acervo técnico do TCA.

57 0 ponto zig-zag é uma técnica muito comum para costurar tecidos elasticos. Isso porque, devido ao seu
modelo de costura, 0 zig-zag ndo arrebenta se o tecido for esticado. Disponivel em:
https://suppertextil.com.br/como-funciona-o-ponto-zig-zag/index.html. Acesso em: 07 nov. 2022.
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O ponto zig-zag era utilizado porque na década de oitenta ainda ndo era comum 0 uso
da maquina overloque®®, ou interloque®, que hoje sdo utilizadas para cortar, costurar e fazer
acabamento nas pecas, refilando as rebarbas de tecidos, o que dinamiza o processo de
confeccdo. Sdo utilizadas em diversos tecidos, com predominancia em tecidos elasticos. Pois
os fios combinados que utiliza proporcionam uma costura de acordo com a configuracdo do
tecido, de modo a néo arrebentar os pontos, conferindo seguranga a pega.

Figura 66- saia cena Oxum

Fonte: Foto tirada pela autora no acervo técnico do TCA.

Notamos nesta outra saia, também confeccionada em helanca, a utilizagcdo de
tingimentos, esta pode ser uma solugdo quando ndo se encontra o tecido com as cores ou

estampas com que foi idealizado o traje de cena.

Figura 67 — Traje cena Oxum

Fonte: Foto tirada pela autora no acervo técnico do TCA.

%8As maquinas overlock sdo aquelas que, a0 mesmo tempo que costuram, geram o acabamento para nio desfiar.
Disponivel em: https://www.celmaquinas.com.br. Acesso em: 07 nov. 2022,

59 Além de desenvolver todos as funcionalidades da Overloque, a Interloque faz, também, um ponto de
seguranca mais afastado. E ideal para costuras pesadas que acabam necessitando de uma estrutura bem
caracteristica para serem fixadas. Disponivel em: https://www.maquinasuniao.com.br. Acesso em: 07 nov. 2022.
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A sequir, outro traje da cena de Oxum, confeccionado em helanca. A parte superior é
um top que possui elasticos para a sustentacdo e fixacdo da peca no corpo da bailarina. As saias
possuem sobreposi¢des, porém o tecido utilizado ndo confere peso a peca, ndo encontramos

nenhum elastico na saia, a fixacdo foi feita com a elasticidade do proprio tecido.

Figura 68 - Parte superior cena Oxum

Fonte: Foto tirada pela autora no acervo técnico do TCA.

Encontramos também varias pecas da parte superior, dois tipos de tops com amarracgoes,
nenhum elastico e costura zig-zag. Os babados e sobreposi¢des criam movimento, mas o tecido

leve permite a mobilidade da bailarina.

Figura 69 - Danga de Oxum

Fonte: Foto Isabel Gouvea, acervo TCA
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As roupas que representam Oxum tém como referéncia o arquétipo, porém sem se
configurar uma copia deste. Conforme Cunha (2021) diz: “Arte contemporanea ¢ isso, tem
vantagem de tirar da realidade historica e atual, formas de vocé, no conjunto de ideias, expressar
aquilo pra traduzir exatamente o que nos queremos passar para publico” (informacéo verbal).
A forca e faceirice de Oxum foram expressas num figurino proprio para a danga, ndo a danga
dos Xirés, tampouco a danga afro, mas a comunhdo das dancas modernas, contemporaneas,

classica e afro-brasileira idealizada por Moraes.

Por sua vez, encontramos o traje de Oxumaré em quase toda a sua totalidade; este, apesar
de parecer bem simples, proporcionou a cena um impacto visual interessante, ora parecia um

vestido, ora uma cal¢a, num jogo de dualidade que é uma caracteristica do Orixa.

Figura 70 - Traje Oxumaré

Fonte: Foto tirada pela autora no acervo técnico do TCA.

As pecas foram tingidas e feitas em dois tipos de malhas. Uma mais fina que compde a
parte superior da peca, a qual € a Ginica sem tingimento, e outra mais encorpada na parte inferior

e nos babados da superior, esta de melhor qualidade, lembra um jérsey.

Figura 71 - Oxumaré - & direita da cena

Fonte: Captura do video do documentario Figuras da Danga, (MORAES, 2010).
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A vestimenta tem um acessorio que se utiliza na cabeca, um trangado do proprio tecido
mais grosso. No figurino hd um tecido que cobre a parte da frente e das costas, mas ndo

encontramos no acervo.

As vestimentas relacionadas a cena de Ogum estavam incompletas. As de Ogum
guerreiro somente encontramos a parte da sunga, o cinto e braceletes. Nenhum vestigio do
capacete que fazia parte delas, mas teremos este registro do espetaculo que o mostra com

nitidez.

Figura 72 - Capacete Ogum

Fonte: Escola de Ballet do Teatro Castro Alves

Figura 73 - Traje de Ogum

Fonte: Foto tirada pela autora no acervo técnico do TCA.
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O traje é confeccionado em material bastante simples. O efeito visual se da a partir das
faixas colocadas nas laterais da sunga e do cinto, feito com base em helanca e papel cartdo
metalizado; foram colocadas tachas a fim de fazer essa similaridade com o metal. Nessas pecas
temos uma composicao mista de materiais. O cinto tem uma base mais rigida por dentro e um
papel cartdo cortado de forma quadriculada, para melhor adaptacdo ao corpo do bailarino e
maior mobilidade. A cena da danca de Ogum é bastante enérgica, mas em nenhum momento o

cinto sai do lugar.

Figura 74- Traje de Ogum

Fonte: Foto tirada pela autora no acervo técnico do TCA.

Os braceletes possuem enchimentos e confeccionados em viscolycra. As partes de
tecido penduradas na sunga também foram feitas com uma espécie de entretela, o qual € um
tecido que geralmente tem cola e utilizado para dar maior rigidez e forma as pecas. Seu uso é

muito popularizado na utilizacdo em colarinhos, punhos e cds de roupas.

Com relagdo ao figurino das bailarinas, encontramos apenas duas saias do mesmo

modelo, com roda em nesga, que confere um giro amplo a peca.
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Figura 75 - Traje Ogum saias - bailarinas

Fonte: Foto tirada pela autora no acervo técnico do TCA.

As saias sdo confeccionadas em duas cores e com uma estampa em tecido de viscolycra,
possuem elastico largo na cintura e faziam uma linha compositiva com as calcas utilizadas pelos
bailarinos, que ndo encontramos no acervo. A parte superior consistia num top com babado

amplo e amarragdo do mesmo tecido, porém também n&o foram encontrados.

Figura 76- Danca de Ogum

Fonte: Foto Isabel Gouvea, acervo TCA

Ainda fazia parte da cena 0 modelo de saias com diversos recortes, feitas em helanca,

mas também ndo foram encontradas.
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No figurino da representacdo de Xangd, fica evidente a cor marrom, que no croqui
inicialmente achdvamos que era o dourado. A calga € bastante larga nas pernas. Ha a presenca
de rendas, estas que também sdo em malha. S&o espécie de rendas que na costura sdo
consideradas “pobres” para serem utilizadas em vestuario, porque sdo predominantemente
utilizadas para a confecgdo de roupas intimas, pois possuem elasticidade, o que para o figurino
era ideal. Por ser de menor qualidade que as rendas planas, sao inclusive mais baratas.

Figura 64 — Traje de Xangd

Fonte: Foto tirada pela autora no acervo técnico do TCA.

Dos acessorios, conseguimos ter acesso apenas ao gorro. Este possui enchimento com
espuma na base e costura feita quase que na totalidade com pontos manuais. O tecido € uma
viscolycra, uma malha com uma propor¢do maior de algodao, mas que também possui muita
elasticidade, menos frio que a helanca e mais resistente também. Porém, por contar em sua
composigdo com a fibra natural, perde sua pigmenta¢do com maior facilidade. Oferece conforto
no uso, pois é um tecido bem macio e leve. Ndo encontramos os acessorios dos bracos no

acervo.

Por sua vez, o figurino de lansd é um dos mais trabalhados. Com tecidos diferenciados,
rendas e tingimentos, possui uma anagua em renda tingida que proporciona uma experiéncia

visual de mistura das cores e traz a lembranca o fogo, caracteristica dessa orixa.
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Figura 78 - Traje de lansd

Fonte: Foto tirada pela autora no acervo técnico do TCA.

Dos figurinos do espetaculo, este é o Unico feito em tecido plano, um algoddo mais
rigido e estampado em tons que remetem ao fogo, a estampa foi a mais préxima da idealizada

pelo figurinista.

Figura 79 - Danca de lansd - Sauré 2007

Fonte: Captura do video do documentario Figuras da Danga, (MORAES, 2010)

O vestido possui amarragdo na parte superior e também conta com elasticos, o que

garante maior ajuste e fixacdo no corpo, pois a danca de lansd também é muito enérgica.
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Figura 80 - Traje lansa

Fonte: Foto tirada pela autora no acervo técnico do TCA.

A parte interna da peca conta com uma anagua, que foi tingida nas cores do fogo, para
compor o efeito visual desejado quando a bailarina girasse. Foi necessario o tingimento, pois

ndo foi encontrada renda com essas cores.

Figura 81 - Traje lansa - detalhe

Fonte: Foto tirada pela autora no acervo técnico do TCA.
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Na parte traseira da pe¢a ha um ziper comum grande que facilita a troca de figurino pela
bailarina. Existem basicamente dois tipos de ziperes: 0 comum e o invisivel. Na década de
oitenta, o ziper invisivel ainda néo era utilizado, porém, mesmo que este fosse uma opcao, ndo
¢ comum utiliza-lo em roupas de figurinos, porque sdo delicados e pouco resistentes. Os
vestuarios da cena sdo normalmente trocados rapidamente, e o ziper invisivel ndo atende a essa
demanda. Outro ponto é o puxador do ziper comum, os melhores e mais resistentes séo feitos

em metal.

Sobre a Danca de Omolu, ndo encontramos pecas no acervo, mas em registros do
espetaculo, assim observamos que condiziam com a proposta da concepcdo do vestuario-
imagem. As pecas basicamente constituiam-se na repeti¢ao daquilo que fora utilizado na Danca

do Céu e da Terra, o destaque sera para Omolu, coberto de palhas.

Figura 82 - Omolu

Fonte: foto Isabel Gouvea — Acervo TCA

As vestes correspondem ao que fora idealizado, malhas, amarragdes, figurino

aparentemente simples, mas em completa sintonia com a coreografia da cena.
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Figura 83 - Danga de Omolu

Fonte: Captura do video do documentario Figuras da Danga, (MORAES, 2010)

As vestimentas da cena da corte de Oxala séo todas em helanca. Encontramos diversas
pecas, saias e tops com amarragdes. ldentificamos trés tipos de saias, a primeira cortada com
pala®® na cintura e elastico, com camadas de babados que alternam entre helanca e renda

elastica.

60 Pala — A pala pode estar presente na parte das costas de uma pega, Como em camisas sociais ou na cintura de
saias. E um recorte feito na peca para dar acabamento ou camuflar pences. Disponivel em:
https://linhanagulha.com.br. Acesso em: 20 de maio de 2022.
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Figura 84 - Saia do traje corte de Oxala

Fonte: Foto tirada pela autora no acervo técnico do TCA.

O segundo modelo também possui pala na cintura e elastico, ha a utilizacdo de nesgas,
com apliques de renda também de material elastico. As nesgas conferem amplitude para o

movimento da bailarina.

Figura 85 - Traje corte de Oxalé - sali

Fonte: Foto tirada pela autora no acervo técnico do TCA.
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O terceiro modelo de saia, também confeccionado em helanca, possui um corte em
evasé®!, cuja barra se amplia um pouco mais com a utilizagio de nesgas com aplicagdo de rendas

elasticas.

Na parte traseira desta peca, encontramos um ziper comum aplicado. Néo
compreendemos a necessidade da utilizacdo deste, pois o tecido da pega tem bastante
elasticidade e poderia ser vestido com a utilizagcdo de um el&stico fino na cintura. Talvez seu

uso possa ser justificado pela idealizacdo de uma peca que ficasse mais ajustada ao corpo.

Figura 86 - Traje corte de Oxala - saia
\\ ‘ '-’

Fonte: Foto tirada pela autora no acervo técnico do TCA.

Encontramos no acervo trés tipos de vestimentas que correspondiam a parte superior do
traje utilizado com as saias, confeccionados em helanca e renda elastica. O primeiro consiste
em uma blusa modelo tomara que caia com a amarracdo do préprio tecido e babado de renda.
Uma peca leve, com aplicacado de elastico fino na parte superior do top, assegurando a realizacao
do movimento, sem o deslocamento da peca. Possui também amplitude na parte inferior,

permitindo as movimentagdes necessarias da danca de Oxala.

61 “Evasé” vem do francés, que significa alargar. Ou seja, uma saia justa na cintura que vai alargando até a barra.
Disponivel em: https://inara.art.br. Acesso em: 20 de maio de 2022.
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Figura 87 - Top traje corte de Oxala

Fonte: Foto tirada pela autora no acervo técnico do TCA.

O segundo modelo é um top com dois babados abertos nas laterais. Um de helanca e o
outro de renda elastica, possui al¢as de elasticos finos, para maior sustentacdo da pec¢a no corpo.
As aberturas nas laterais possibilitaram a criagdo de um volume maior na peca. Este poderia ter
sido criado com babados ou um corte enviesado, mas, ao deixar a abertura nas laterais, o modelo
ganha movimento, sem, no entanto, utilizar muito tecido. Portanto, estas aberturas ndo foram
utilizadas para facilitar o movimento corporal, pelo tecido ser elastico, isso ndo seria um

impedimento.
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Figura 88 - top traje corte de Oxala

Fonte: Foto tirada pela autora no acervo técnico do TCA.

O terceiro modelo € na realidade o que mais se assemelha a uma blusa. De corte amplo,
feito em helanca e renda elastica, com algas de elastico fino, para maior sustentacdo. Possuli
também elastico na base superior do colo. Este modelo é cortado em camadas, ou seja, babados

intercalados de renda e helanca, que proporciona bastante amplitude a peca.

Figura 89 - Blusa do traje corte de Oxala

Fonte: Foto tirada pela autora no acervo técnico do TCA.
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O figurino dos bailarinos segue a linha do modelo de calga saruel, todo executado em
helanca, com detalhes em rendas, os adés também s&o do mesmo material. Encontramos dois
tipos de corte de calca, a primeira mais ampla no gancho. Possui detalhes de rendas elasticas na
horizontal e na barra. Na cintura, eléstico para garantir a fixacdo da peca no momento da danga

e um adé feito do mesmo material.

Figura 90 - A Corte

Fonte: Isabel Gouvea — acervo TCA

Figura 91 - Traje corte de Oxal4 - calga e adé

Fonte: Foto tirada pela autora no acervo técnico do TCA.
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No segundo modelo temos um recorte central feito em tecido que se assemelha a um
cetim; esse recorte serve para aumentar o gancho da peca, o que confere a possibilidade de
elevacdo e abertura das pernas dos bailarinos. As barras deste modelo séo mais justas, porém
sdo feitas de renda elastica, ndo se configura, portanto, em um empecilho na realizacdo dos

movimentos da danca.

Figura 92 - Traje corte de Oxala - calca

Fonte: Foto tirada pela autora no acervo técnico do TCA.

Diante das pegas analisadas, inferimos que o material utilizado na sua confecgéo, foi
influenciado principalmente por questdes econdmicas. Porém, isso ndo se configurou na
execucdo de um figurino que ndo atendesse as especificidades do espetéaculo, sobretudo, de um

espetéaculo para a danca.

As solugdes encontradas para manter as caracteristicas arquetipicas e, em simultaneo,
n&o limitar os movimentos corporais das coreografias, foram elaboradas desde o desenho inicial
a confecgdo do vestuario. As escolhas de designs amplos ndo ocorreram aleatoriamente. A
utilizacdo da calca saruel adveio da pesquisa historica de uma vestimenta que tivesse referéncia

africana, e esta serviu tanto a esse proposito, quanto a danca do espetaculo.

A confecc¢éo do figurino abrangeu pesquisa historica e estudos anatémicos, foi resultado
também do conhecimento da elaboragdo de composicdo artistica advinda da formacdo do
figurinista. Porém, ndo se concretizaria sem 0s dialogos estabelecidos entre aqueles que

estavam envolvidos no espetaculo. A simplicidade das estruturas das pecas serve para perceber
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que foram necessarios diversos estudos de cores, formas e signos®2. Sobre isso é conveniente

lembrar Lody (2015, p. 21), que nos diz que:

As escolhas de cores, de materiais e de objetos, constituem-se em textos visuais,
sonoros e plasticos que tém significados e sentidos para uma sociedade, uma etnia ou
um grupo cultural que assume sua identidade, e é justamente com base nessas
diferencas que se distinguem os mais importantes sinais da pessoa e da sua histdria.

A identidade do espetaculo fora elaborada. As referéncias afrosdiasporicas séo
identificaveis, aludem a afirmacdo da identidade real, numa afro-brasilidade, compreendida
como o jeito de ser caracteristico, que comumente em Salvador denomina-se de baianidade.
N&o somente uma identidade forjada e adequada aos padrBes da industria turistica, mas a
valorizacdo da histdria, do povo, que estava representado ndo somente nos orixas pelos quais

tinham devocéo, mas pelos elementos da cultura popular que permeavam as cenas.

62 Signo €é a unido entre significante e significado. (BARTHES, 2009, p. 319)
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50 FIGURINO E UM TRECO

Cultura material ndo é mais bem definida que treco.
(MILLER, 2013, p.7)

Estudar sobre o figurino, por ser externo e encontrar-se a superficie, configura-se numa
andlise realizada predominantemente pela ética do pensamento da filosofia africana, a qual em
muitos aspectos estabelece um contraponto com um ramo da filosofia moderna ocidental, em
sua esséncia dicotomizante. Esposito (2016, p. 35) nos diz que: “Se na concepg¢do cristd o
dispositivo da pessoa divide o ser vivo em carne e espirito, na filosofia moderna ele penetra na
propria consciéncia individual”. Esta consciéncia ou esséncia estaria nas profundidades do ser,
0 que foi reforgado, sobretudo, com o advento da Revolugéo Francesa, a qual estabeleceu as

relacBes entre a aparéncia e a verdade da pessoa, cujo abrigo seria no interior de cada individuo.

Diante de diversas teorias existentes, que por hora ndo é o ponto desta analise,
percebemos que muitas delas influenciaram a concepgdo sobre o verdadeiro ser; e a
superficialidade - logo, as coisas — que estdo localizadas a superficie, foram relegadas a algo
gue nao revelaria a esséncia do ser. Estabeleceu-se assim a crenca de que, onde nao se pode
vislumbrar a verdade, a Ciéncia ndo deveria se alongar. Diante disso, compreender as
vestimentas nesse lugar da cultura material, e assim passivel de serem analisadas enquanto

fontes documentais, € algo considerado recente.

O figurino trata-se de cultura material, e isso nos faz identifica-lo enquanto um treco,
uma coisa, ou um troco, como afirma Miller (2016). As informacdes e relacdes imbricadas nas
vestes do espetaculo nos levaram a compreender que esta seria a melhor defini¢éo, pois o treco
vai nos contar sobre a histéria e a cultura de uma sociedade, das relagcdes que sdo construidas
para além do material. Definir o figurino como uma coisa € ampliar as discussdes sobre a linha
ténue entre pessoas e coisas e, portanto, compreender que a hierarquizacéo entre elas nao se
adequa nesta andlise. Sartre (2015, p. 428), ao abordar sobre a percepgdo do corpo-para-outro,

nos expde que:

[...] o Outro é indicado primeiramente pelas coisas como instrumento. As coisas
também me indicam como instrumento, e sou corpo, precisamente, na medida em que
me faco indicar pelas coisas. Portanto, é o Outro como corpo que as coisas indicam
por suas disposicOes laterais e secundarias. O fato, inclusive, € que ndo conhego
utensilios que ndo se refiram secundariamente ao corpo do Outro.
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Percebemos a ndés mesmos e ao outro, diante das relagdes com as coisas, que existem
para nos, a partir de um distanciamento, ou seja, da compreensdo daquilo que ndo esta em nos.
Portanto, essa relacdo ndo se da de forma hierarquica, mas de maneira que o percebido e o que

percebe constroem uma relacéo de interdependéncia.

Assim, 0 conceito sobre trecos, trocos, coisas, bugigangas etc., traz uma proximidade
maior entre as pessoas e as coisas e demonstra-nos as possibilidades de construirmos um
discurso em que a hierarquizacdo ndo é uma opgdo. Reconhecer o figurino enquanto cultura
material é reconhecé-lo dentro desses conceitos tratados por Miller, que amplificam o
entendimento sobre a cultura material, evidencia a inter-relagdo entre a vestimenta e as pessoas

e como isso influencia a anélise das pegas.

Porém, a compreensdo do figurino como cultura material e a sua utilizacdo como
elemento documental de pesquisa, ainda encontra uma série de resisténcias. Associado a moda
e a efemeridade, é muitas vezes considerado futil, ou superficial. Porém, os trecos sdo elementos
importantes, eles nos ajudam a contar historias e analisar as relagfes estabelecidas dentro de

uma comunidade.

Os elementos do traje de cena do Sauré evidenciam que a construcdo e utilizacdo da
vestimenta estabelece conformidades muito além de uma roupa para o espetaculo. As histdrias
expostas demonstraram que existiram relagcdes que foram construidas ao longo de vinte anos,
por pessoas que tinham em comum o estudo da cultura afro-brasileira e a sua importancia na

construcdo da baianidade.

Na maioria das sociedades afrodescendentes, notadamente naquelas de caréater
igualitario, percebemos que o entendimento sobre o superficial esta relacionado aquilo que
mostra a verdade sobre cada ser; portanto, a vestimenta estaria longe da superficialidade, no
sentido pejorativo da palavra. Ela se tornaria parte de quem a veste e demonstraria, sobretudo,
aquilo em que a pessoa acredita ser. O vestir-se estaria associado a demonstracédo de uma

mensagem que, embora seja pontual ou efémera, é imbuida de verdade.

Esta efemeridade traz muitas vezes uma visdo deturpada por ser associada a moda, que
celebra a transitoriedade ao criar as tendéncias de cada estacdo, o que pode inclusive promover
uma homogeneidade dos individuos. A transitoriedade do vestir-se aqui exposta refere-se a uma
demonstracdo de algo pertencente ao individuo, suas caracteristicas peculiares e aquilo em que

acredita.
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Isso pode sim ser feito a partir da moda, mas o individuo insere suas caracteristicas
pessoais. Vejamos um icone da moda estadunidense, Iris Apfel, que ilustra melhor essa
superficialidade dos trecos, e como estes trazem em si informacdes sobre a esséncia da pessoa

que os utiliza.

Figura 93 - Iris Apfel

Fonte: Instagram; @iris.apfel. Acesso em 20 de setembro de 2022

Com seu jeito irreverente de se vestir, fora dos padrdes vigentes, estabelecidos para uma
senhora, tornou-se conhecida pelos excessos e criatividade. O uso dos trecos em abundancia
tornou-se referéncia, e a partir destes foi representada no mundo inteiro. Bastava um desenho
com alusdo ao seu treco predominante: os 6culos pretos e enormes. Com uma profusdo de
trecos compondo suas vestimentas, sera neles que encontramos indicios para contar a sua
historia.

Muitos elementos adotados por Apfel, em diversos momentos da historia, nos contam
entre tantas coisas, sobre seu inconformismo com os ditames da moda e a sua luta pelos direitos
das mulheres. Foi uma das primeiras mulheres a usar a calca jeans, na década de 1940; embora
na atualidade esse uso faca parte do cotidiano, naquele periodo, usar calca era algo
inapropriado. Nisso consiste a expressdo da transitoriedade do ser, ou seja, da ideia que a pessoa
faz de si mesma, naquilo em que acredita. Sdo tantos os trecos que compunham a apresentacao
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dessa mulher, que as leituras a partir dos documentos que foram suas vestimentas podem ser

extensas.

Sem nos alongarmos na moda, perceberemos fora desta a demonstracao também dessa
efemeridade carregada de esséncia e verdade. Miller (2013) ird destacar, como ponto de

transitoriedade, o Carnaval de Trinidad, e esta é uma referéncia de facil assimilacéo por nos.

O Carnaval no Brasil, por sua vez, possui muitas expressdes, mas destacamos aqui as
apresentacdes das Escolas de Samba, que a cada ano escolhem uma tematica para ser abordada.
A partir da tematica, compde-se 0 samba enredo e inicia-se 0 processo de criacdo das
vestimentas. Observar a dindmica do carnaval no Brasil é, sobretudo, perceber a comunicagéo
através dos trecos, de ideias relevantes naquele momento. Lembremos o desfile da Rosas de
Ouro, que fazia uma alusdo a tomar vacina e virar jacaré, numa referéncia ao que foi propagado

pelo entdo presidente da Republica.

Figura 94 - Escola de Samba Rosas de Ouro

Fonte: captura de video feita pela autora - TV Globo.

No carnaval de Salvador, teremos o bloco Afoxé Filhos de Gandhi, que traz a referéncia
a tradigdo da religido de origem africana, e como particularidade o uso do agogé e o ritmo do
ijexa; o afoxé destaca o orixa maior, Oxala. Diversos trecos compdem a vestimenta do bloco:

turbantes, colares, perfumes de alfazema, séo alguns desses objetos.



177

Figura 95 - afoxé Filhos de Gandhi

Foto: Eduardo Freire/G1. https://gl.globo.com/bahia. Acesso em 09/09/2022

Em Salvador, ha diversos blocos cuja utilizacao dos trecos traz imbricada essa dinamica

da valorizacdo da cultura de origem, da Africa. Pinho (2004, p. 34) nos diz que:

Os blocos afros criam um Africa mitica que funciona como referencial para a
construcéo da narrativa de uma identidade étnica, resultando na criagio de uma Africa
especifica e especificante dos africanismos das tradigdes ditas africanas e da invencao
daquilo que se considera “afro”.

Os blocos presentes na cidade possuem historias diversas sobre suas origens, e cada qual
constrdi as narrativas atraves dos trecos, ou coisas que nos remetem a didspora, como principal

via para a compreensdo da baianidade.

Nosso Carnaval é uma profusdo de trecos, de diversas formas e categorias, eles estdo
presentes nos carros alegoricos, nas vestimentas, nos instrumentos tocados etc. E todos
constituem-se de fontes passiveis de contar historias aqueles que se dedicarem a tira-los da
homogeneidade, utilizando-os como fonte documental para a pesquisa.

Vejamos mais uma abordagem para as vestimentas, agora na Africa. Basden foi um
religioso que viajou & Nigéria com o objetivo de converter a populacdo ao cristianismo; nessa
empreitada escreveu o livro intitulado Among the Ibos of Nigeria (1921) — Entre os Ibos na
Nigéria e fez importantes registros acerca do comportamento do povo nigeriano, utilizando-se,

como referencial de estudo, as coisas e a relagdo com as pessoas. Na conhecida foto que retrata
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trés mulheres Igbo, observamos que s&o as coisas que ganham status de vestimenta, sem ao

menos cobrir o corpo por completo.

Figura 96 - The Proud Trio — trés mulheres Igho

Fonte: Basden, 1921, p. 97.

Sobre essa percepgéo inicial de um estado de nudez, Agamben (2009, p. 73) nos diz que
na nossa cultura, sua compreensdo € inseparavel de uma marca teoldgica — o que denomina de
teologia da vestimenta. Heranga do nosso processo colonizador, que contrapde nudez e veste,
consiste numa dindmica que constroi uma relacdo direta entre corpo nu e pecado. A nudez para
anossa cultura estara relacionada a auséncia da graca, 0 que nos torna resistentes a percebermos

0s aderegos enquanto vestuario.

Porém, o que temos registrado na fotografia € uma indumentéria tipica dos padrbes
culturais do periodo do povo Igbo. As joias, xales e demais coisas ou tro¢os consistiam em

elementos suficientes para serem considerados vestimentas.

Explanamos estas referéncias no intuito de destacarmos e ampliarmos nossa concepcao
sobre o conceito do que seriam vestes e assim elucidar a sua relagdo com as pessoas, a cidade,
paises e o periodo vivido, construindo-se em importante fonte de estudo.

Os trecos que denominamos figurino situam-no na categoria de vestimenta. Ora, ja
refletimos que as pessoas se vestem para demonstrar aquilo em que elas acreditam, e isso diz
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muito sobre si mesmas e sobre a sociedade. Assim: “As roupas estdo entre 0s nossos pertences
mais pessoais. Elas constituem o principal intermediario entre nossa percep¢do dos nossos

corpos e nossa percep¢ao do mundo exterior” (MILLER, 2013, p. 38).

A peculiaridade da vestimenta para o espetaculo da danca é ndo se tratar da escolha
individual do bailarino na utilizagéo das vestes, mas de pessoas que sdo vestidas para expressar
ideias elaboradas por outrem. Essas ideias necessitam ser apresentadas de forma rapida e
impactante para o publico, e o figurino é a peca que impde o reforco ao que se quer referenciar,
e estabelecer uma melhor comunicacdo com o publico. Observemos a imagem que destaca o
espetaculo Sauré, em parte da matéria do Jornal da Bahia (1982). Apesar da referéncia a danga

afro, na chamada da reportagem, ndo fazemos a identificacdo imediata com a africanidade.

Figura 97 - Sauré 1982

A danca afro chega no ritmo do Balé do TCA

Fonte: Jornal da Bahia 25 de agosto de 1982 (N&o h& nimero do caderno e da pagina) - Arquivo TCA

No ensaio de um espetaculo, temos as vestimentas dos bailarinos, mas estas néo
estabelecem a direcdo para compreensdo das mensagens que se deseja passar. Faltam os trecos

que trazem em si o discurso ndo dito e as possibilidades de identificagdo a partir das vivéncias.

Essas observacdes demonstram a importancia do estar a superficie, das verdades que
poderemos extrair a partir do que é apresentado, das referéncias construidas diante do que é
vivido. Devido a isso, 0s trecos sdo vias que fornecem elementos para buscarmos a

compreensdo de diversas partes da nossa historia.
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A pesquisa centrada nas indumentarias revela fontes de diversos estudos, que podem
ser: historicos, antropoldgicos, sociais e econdémicos. Sobre isso, Fausto Viana (2012) destaca
que o traje de cena traz em si elementos também da etnologia, das artes plasticas, da moda,
entre tantos outros, e que na atualidade had diversos caminhos para a concep¢do dessas

vestimentas.

Na nossa anélise, contemplamos algumas destas fontes, mas os estudos ndo se
esgotaram, e ha outras possibilidades de abordagens do figurino que ndo foram exploradas nesta
pesquisa. Poder-se-ia, inclusive, concentrar a pesquisa apenas em um figurino especifico do
espetaculo. Sobre isso, Daniel Roche (2007, p. 35) nos diz que: “[...] a histoéria das roupas tem
suas fontes; elas sdo abundantes, embora dificeis de abarcar numa unica abordagem”. Cada
peca traz em si elementos que necessitam apenas do olhar do pesquisador, compreendemos que
as roupas sao fontes de informacdes diversas, mas acreditamos que elas nos contam

principalmente sobre pessoas.

No estudo do espetaculo para a danga, cerne da pesquisa, o0 treco é elemento que conta
a historia ndo somente do espetaculo, ou demonstra a identidade deste, mas de uma rede de

elementos que culminam na sua realizacdo.

As vestimentas nos mostram diversas narrativas sobre a cidade, as politicas publicas do
periodo, as questdes culturais, as relacbes politicas estabelecidas entre os atores e como tudo
isso incorpora-se na dinamica da sociedade, pois: “NAO HA, praticamente histéria da vida
cotidiana ou historia da civilizacdo que ndo tenha reservado um lugar mais ou menos importante
a histéria da indumentaria” (ROCHE, 2007, p. 37).

A construcdo da baianidade, analisada a partir da vestimenta do espetaculo, perpassou
pela compreensdo da dindmica da cidade de Salvador. Isso nos revela o quanto é insuficiente o
pensamento de que a busca pela baianidade adveio de uma intervencdo governamental em prol

de uma brasilidade, de cunho predominantemente midiatico.

Sera entdo, neste conjunto o qual compde a historia da cidade, que a relacdo com 0s
objetos ou coisas constitui-se em fator relevante para a concepcao da construcao da identidade
baiana. Os trecos nos permitiram compreender a dindmica de uma cidade predominantemente

preta, quem tem imbricada em si as relagdes com as coisas.

Assim, as sociedades se desenvolvem e se estabelecem nas suas cidades através dessas
relagdes. A antropologia h&d muito nos conta historias de civilizagdes inteiras a partir dos trecos

gue sdo encontrados, ndo ha histéria sem materialidade. Aprendemos a nos relacionar com as
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coisas e a descobrir nossas capacidades humanas a partir das relacbes que desenvolvemos,

desde 0 momento do nascimento. Isso demonstra que:

A ideia de que os trecos de algum modo drenam a nossa humanidade, enquanto nos
dissolvemos numa mistura pegajosa de plastico e outras mercadorias, corresponde a
tentativa de preservar uma visdo simplista e falsa de uma humanidade pura e
previamente imaculada. (MILLER, 2013, p. 11)

Essa busca por algo de pureza original € uma visao de certa forma romantizada, que
exclui a importancia das coisas para a dinamica das sociedades, ndo obstante, na atualidade,
haja uma rejeicdo ao acumulo e ao consumismo desenfreado, ndo podemos excluir a

importancia das relacGes estabelecidas com a materialidade dos objetos.

A identificacdo com as coisas permeia a estrutura das sociedades e sedimenta as
dindmicas dos espacos sociais. 1sso pode ser observado inclusive no espaco das nossas casas,
nas distribui¢bes dos objetos que temos. Colecionamos tro¢os que perderam sua funcionalidade,
guardamos trecos que nunca serdo usados, simplesmente porque criamos lagos a partir da

referéncia que aquele objeto faz.

Foi atraves da relacdo afetiva com os instrumentos musicais que Emilia Biancardi
construiu um acervo com mais de mil pecas coletadas em diversos continentes, muitas das quais
precisaram ser recriadas, pois estavam parcialmente incompletas. Dessa relacdo com as coisas,
encontrou pessoas de concepgdes culturais diversas que a auxiliaram a entender o que consistia
em ser afro-brasileiro, e com este conhecimento conseguiu realizar a intersecdo dos

instrumentos com a musicalidade extraida dos corpos dos bailarinos.

Ao estudar os trecos do espetaculo, chegamos a histdria das pessoas e vislumbramos a
importancia e atuacao de cada uma delas; o ponto em que convergiram as historias e pesquisas,
e gque demonstraram 0 quanto era insuficiente conceber o figurino apenas como um signo,
porque seria reduzi-lo a superficialidade, e isso ndo condiz com a profundeza de pessoas e

outros trecos que o contém.

Ao definir os critérios para o estudo do vestuario, enquanto documento, ndo poderiamos
excluir o elo entre pessoas e coisas. A vestimenta ndo é somente constituida de tecidos, que tém
a funcio de esconder a nudez, ou de caracterizar personagens. E necessaria a realizacio de uma
andlise precisa e sedimentada numa abordagem mais abrangente que a exaltacdo da

funcionalidade do objeto analisado.
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Ao pensarmos na construcdo de narrativas, elencando apenas os tecidos realizados na
confecc¢do, teremos informagdes sobre a época em que a vestimenta foi confeccionada, como a
utilizacdo e predominancia das cores, revelam tanto o periodo quanto as classes sociais, e essas

informacdes estdo além da funcéo de apenas cobrir o corpo.

Na indumentéria para a danca, fazemos a relacdo direta entre coisas e pessoas e
acreditamos que as pessoas em algum momento se tornam coisas, através do elemento
primordial da danga, que é o corpo, porque: “E justamente este, com efeito, o lugar sensivel em
que as coisas parecem interagir com as pessoas, até se tornarem uma espécie de prolongamento
simbolico e material dessas ltimas” (ESPOSITO, 2016, p. 2). E nesse ponto que encontramos
a vertente filoséfica da fenomenologia, na figura de Ponty (2011, p. 134), que nos diz: “[...]
observo 0s objetos exteriores com meu corpo, eu 0s manejo, 0s inspeciono, dou a volta em
torno deles, mas, quanto ao meu corpo, ndo o observo ele mesmo: para poder fazé-lo, seria
preciso dispor de um segundo corpo que ndo seria ele mesmo observavel”, que reafirma a

compreensdo do corpo enquanto ligacéo entre as coisas.

Estas relagdes, sdo construidas cotidianamente. Assim, 0s tro¢cos sdo elementos que nos
auxiliam a rascunhar perfis e a compreender a historia da sociedade e, por conseguinte, a
historia da danca e sua relacdo visceral com as mudancas na indumentaria; portanto, com os

trecos.

Portinari (1985, p. 71) demonstra essa relacdo ao falar sobre a bailarina La Camargo.
“Justamente por gostar muito de fazer saltos e passos rapidos, a ela coube a audacia de encurtar
de mais de um palmo a saia da bailarina, o que lhe permitiu executar pas battus, entrechats e
cabrioles até entdo reservados aos homens”. A vestimenta se constitui em apenas um dos muitos
elementos, considerados superficiais, que poderemos utilizar para abordamos as mudancas na

concepcao da dancga nos periodos.

Assim, utilizar o figurino como elemento documental ndo exclui ou reduz as pessoas,
que também nos ajudaram a estabelecer as ligacGes da narrativa e tornaram-se parte da coisa, e
até a coisa em si. Esposito (2016, p. 16) nos diz que: “As coisas nos sdo necessarias. Sem elas
as pessoas ficariam desprovidas de tudo o que serve para a vida. E, em Gltima analise, da prépria
vida”. Disso inferimos que, quanto mais nos aproximamos das coisas, mais nos aproximamos

das pessoas.

O treco do Sauré nos conta sobre pessoas que trabalharam na sua realizacéo através da

atuacdo politica do afeto. A dindmica da abordagem de questdes politicas e sociais como:
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desigualdades sociais, racismo e intolerancia religiosa, foi construida pelo viés da
sensibilizacdo através das artes. Estas, segundo Ranciere (2009), possuem trés regimes de
identificacdo: o ético das imagens, 0 poético ou representativo e por fim o estético, relacionado

ao modo de ser sensivel peculiar das artes.

A rede de afetos alicergada, para além das historias individuais, demonstra que essas
pessoas foram afetadas e afetaram umas as outras, com suas pesquisas e estudos construidos ha
cerca de duas décadas, antes da concretizacdo do espetaculo. Sobre isso € conveniente

mencionar que:

Talvez precisemos partir da constatacdo de que sociedades sdo, em seu nivel mais
fundamental, circuito de afetos. Enquanto sistema de reprodugdo material de formas
hegemonicas de vida, sociedades dotam tais formas de forca de adesdo ao produzir
continuamente afetos que nos fazem assumir certas possibilidades de vida a despeito
de outras. (SAFATLE, 2015, p. 74)

Foram os afetos que direcionaram a producdo do figurino exposto no espetaculo. Ao
perceber isso pudemos compreender a dimensdo politica e a projecdo que um espetaculo,
embora simples e curto, conseguiu naquele periodo. Os afetos constituem-se nos meios mais

efetivos para se atingir um propdsito.

Dessa forma, através do figurino, chegamos as histérias de diversos artistas que, por
meio do circuito dos afetos, trabalharam na identidade do espetaculo. Na pesquisa sobre o
processo criativo do treco, deparamo-nos com pessoas, artistas que investiram nas pesquisas
numa arte plural e inclusiva. Percebemos assim a importancia da atuagao de cada uma delas na
historia da arte da cidade do Salvador, e como suas vivéncias possibilitaram a realiza¢do de um
espetaculo completamente fora dos padrdes apresentados até entdo no teatro, com um Viés

politico evidente.

Os trecos que compde a cena do espetaculo funcionam como diretrizes que nos levam a
compreensdo da dindmica da historia que se quer contar; no entanto, ndo sdo 0s protagonistas
da historia, sdo como na ideia de Gombrich (2012), as molduras dos quadros, ou seja, ddo
destaque a obra, porém guardam em si informagdes preciosas sobre a construcdo desta.
Portanto, ndo ha trocos excessivamente elaborados, com material de Gltima geracao, ou tecidos
nobres. Foi através de um treco simples e barato que os artistas conseguiram fazer com que a
ideologia que os norteava alcangasse a projecao para além do solo soteropolitano. “Trecos ndo

sé0 necessariamente coisas que podemos segurar e tocar” (MILLER, 2013 p. 19).
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Um dos pontos importantes na observacao do vestuario do espetaculo do Sauré é o fato
de o figurino ser completamente fora dos padrdes para apresentacdes de danga no teatro no
periodo, cuja presenca dos tutus ainda era predominante. Dessa forma compreendemos, a partir
das caracteristicas apresentadas, que a baianidade perpassava pelo espetaculo. Este foi o ponto
inicial para a analise do figurino como documento histérico; por conseguinte, buscamos
compreender a ideologia do vestir que havia na apresentacdo. Conforme nos diz o figurinista
Samuel Abrantes (2012 apud VIANA e MUNIZ,2012, p. 76), “O ato de vestir as personagens
imprime todas as marcas de minhas ideologias. O figurino de cena se utiliza do corpo como
suporte, ¢ o ‘molde’ representado, vestido, pintado, emoldurado e exposto as suas

idiossincrasias”.

Ao pensarmos em ideologia, associamos em principio a raiz grega idea, porém ela
abarca mais significados, entre eles: estudos, aparéncia e discurso, que também fazem parte da
sua etimologia. Portanto, a partir desta amplitude de significados, sentimo-nos confortaveis
para explanar sobre a ideologia no vestir a danga, no caso especifico de um espetaculo de caréater
afro-brasileiro. Como Burke (2004) salienta, para se estudar as imagens enquanto testemunhos,

¢ conveniente estudar os diferentes propositos dos idealizadores dessas imagens.

A cultura afro é sobretudo uma cultura da ancestralidade, do sagrado, ndo ha
compreenséo da vida social fora dessas esferas, que estabelecem toda a dindmica da sociedade.
Lody (2015, p. 19) explana:

As identidades culturais africanas sdo construidas, e muitas vezes justificadas, em
bases sagradas. Inicialmente o poder e a sabedoria tradicionais nascem dos deuses,
dos mitos fundadores, dos ancestrais que regulam, organizam e estabelecem lugares
sociais de homens e mulheres, velhos e criancas.

Os orixas e os mitos estdo presentes na performance do cotidiano e, devido a isso,
tornam-se o ponto de destaque das cenas do espetaculo; a presenca de cada um deles traz a
referéncia a essa sociedade que tem a religido enquanto elemento norteador das acGes do

cotidiano.

Sem nos apartarmos da compreensdo do figurino como um treco, sera na observagao
destes que construiremos as bases para a compreensao das relacdes estabelecidas entre os
elementos que compuseram as cenas. As coisas assumem um discurso numa linguagem sem

palavras, baseada principalmente na compreensdo dos arquétipos dos orixas. O ndo dito esta
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presente nas identificacfes das cenas, demonstrando que h& coisas ou trecos que ndo séo
tangiveis, mas se utilizam de outras coisas ou objetos para ampliar uma compreensdo ou uma
ideia.

Observar cada um dos orixas e 0s arquétipos que 0s representam ¢ compreender que nao

basta lemanja estar com o abebe que simboliza Oxum, para que se transmute na orixa, porque
s80 0s arquétipos que nos direcionam a compreender quem € Oxum.

Figura 98 - Aninha Cat&o - bailarina

Fonte: foto de Valéria Martins. https://www.folhadoslagos.com/. Acesso em: 23/09/2022

O espelho faz Oxum, e esta faz o abebe, hd uma relacdo entre coisa e pessoa que ndo
poderia ser ignorada. Por mais que tenhamos diversos instrumentos iguais ao espelho,
transitando em outros espacgos, héa aqui a particularidade do uso que se faz dele. N&o se trata de
estabelecer a relacdo apenas a quem o impuser, ha uma relagdo mitua entre objeto, o corpo e

0s arquétipos que o representam. Seria como se:

[...] em contato com o corpo, as coisas adquirissem elas mesmas um coragao que as
reconduz ao centro de nossa vida. Se as subtrairmos a um destino serial e as
reinserirmos em seu pano de fundo simbdlico, nos daremos conta de que fazem parte
de nds tanto quanto somos parte delas. (ESPOSITO, 2016, p. 9)

Ao abordar sobre os orixds no espetaculo e, por conseguinte, seus arquétipos,
percebemos outras questdes que faziam parte do espetdculo. A primeira delas é o

reconhecimento de uma cultura afro, enquanto génese das caracteristicas da baianidade, e,


https://www.folhadoslagos.com/
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portanto, a exposicao do negro escravizado, e a abordagem diaspdrica, a partir dos elementos
da cena. Coisas e gestos, unificados nos movimentos, remetem ao elemento-chave da ideologia

presente na indumentaria. Dessa forma:

As escolhas de cores, de materiais e de objetos constituem-se em textos visuais,
sonoros e plasticos que tém significados e sentidos para uma sociedade, uma etnia ou
um grupo cultural que assume sua identidade; e é justamente com base nessas
diferengas que se distinguem os sinais da pessoa e de sua historia. (LODY, 2015, p.
21)

Sendo assim, ao trazer a natureza diasporica na construcdo da baianidade, para um
espetaculo de danga, os artistas trouxeram a identificacdo da sociedade com os trecos, estes que
vao desde os instrumentos musicais aos acessorios que compunham o figurino. A mdsica
também é considerada um treco, que estabelece relagcdes, mas ndo sdo tangiveis, pois o ritmo
da percussdo dos instrumentos ja era algo presente na dindmica da populacdo soteropolitana,

nela esta inserida a ideia de axé, exposta por Lopes e Simas (2020, p. 63)

A ideia de axé designa um modo de relacionamento com o real fundamentado na
crenga de uma energia vital — que reside em cada um, na coletividade, em objetos
sagrados, alimentos, elementos da natureza, praticas rituais; na socializagdo dos
corpos pela danga, no didlogo dos corpos com o tambor.

Ao trazer a superficie a diaspora, temos um melhor direcionamento para a analise dos
trecos. Percebemos que a configuracdo do espetaculo ndo consistia somente em representar a
brasilidade conforme a orientacdo governamental vigente, mas se tratava de expor a base de

formag&o predominante do povo baiano.

Embora muitos artistas do periodo tenham se utilizado das apresentac6es folcloricas,
como uma forma de buscar projecdo da arte diasporica, as utilizacdes das referéncias afros
estavam além desta folclorizagdo. O objetivo que norteava as produgdes do periodo era

demonstrar a importancia do negro e sua cultura para a sociedade.

Cada peca analisada nos conta um direcionamento sobre a didspora e a estética afro-
brasileira; a caracteriza¢do dos figurinos nos apresenta uma estética de valorizacdo de pequenos
elementos. Na composicao das vestes, 0s guizos, as conchas e contas ndo sdo utilizados apenas
de forma decorativa, cada elemento possui uma referéncia, que identifica e traz caracteristicas

de pessoas ou orixas.
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A estética da producéo de uma vestimenta afro-brasileira € uma predominéancia de trecos
que sdo imprescindiveis para a compreensdo das cenas. Por exemplo, a utilizacdo das rendas
que remetem a colonizacdo, numa referéncia as saias das sinhas; as varinhas do Maculélé

sinalizando a luta do povo escravizado.

Assim, percebemos que ndo basta observar apenas um elemento que compde 0
vestuario, é necessario analisar a ideologia que ele comporta, ou as ideologias. Um treco
constitui-se em uma fonte de informacéo que ndo esta disponivel para um olhar simplista. Ha
elementos passiveis de serem analisados, se o tirarmos da homogeneidade e o destacarmos, para

que assim possamos ter acesso a sua historia.

Compreender como o espetaculo acontece e a sua identidade € criada, € estudar sobre
coisas e trecos, poréem a historia desses elementos e a posterior conservacao ainda nao fazem
parte da maioria das acGes dos teatros. Inferimos que o figurino é um treco que abarca outros
trecos, trogos e coisa e, portanto, passivel de ser compreendido como cultura material. Porém
precisamos destacar que traz em si elementos que ndo sdo tangiveis, mas que nos contam

histdrias sociais, politicas e econdmicas.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

A ideia de baianidade tem a ver com os nossos sonhos, &€ muito mais
um modelo, uma fonte de inspiracdo, do que a traducdo da realidade
concreta. Todas as identidades culturais sédo principalmente isso: ideias.

(AGNES MARIANO, 2019, p. 243)

Ao elencarmos o figurino do espetaculo Sauré, realizado em 1982, como objeto da nossa
pesquisa, procuramos identificar elementos que elucidassem a partir de quais prerrogativas
foram estabelecidos os componentes que faziam alusao a cultura afro, utilizados para identificar
0 povo baiano, a popular baianidade. Cogitamos inicialmente que essa identificagdo fora

construida, pois a compreendemos como uma juncao de fatores sociais, politicos e culturais.

Utilizar o figurino como uma fonte documental é estabelecer critérios para a sua
investigacdo, e um destes critérios € estuda-lo sobre o prisma da cultura material. E foi a partir
deste entendimento que chegamos a defini-lo como um treco. Porém, o figurino do Sauré era
um treco diferenciado; isso decorria principalmente pela sua referéncia afro, que compreende a
cultura enquanto viés da ancestralidade. Carlinhos Brown (DO CORPO A CAXIROLA ,2020)

vai nos dizer que:

Cultura sem respeito a ancestralidade, é algo vago, assim, ndo é nem culto. Porque o
que é cultura? Cultura € memoria. Vocé esta cultuando o que foi criado por outro e
aditando ali, novos pensamentos, e gerando o que nds chamamos de modernas
tradices.

Essa relacdo atavica fora mencionada por bailarinos e pelo figurinista que compuseram
0 espetéaculo e demonstrou que a efervescéncia de apresentacdes com referéncia a Africa estava
relacionada a uma busca pela valorizagdo da cultura de origem, manifestada principalmente
através dos grupos populares, que se utilizaram dos direcionamentos politicos do governo

ditatorial para disseminarem aquilo em que acreditavam.

Com o Sauré ndo foi diferente, essa busca de representatividade e visibilidade
principalmente da cultura negra estava presente nas pecas do vestuario, e assim buscamos
encontrar as referéncias que levaram a ideia, a criacdo e posterior confeccdo do figurino. As

informagdes que nos passavam sobre 0 acesso ao material eram equivocadas, e isso nos fez
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dispensar um tempo maior que 0 necessario, para que de fato tivéssemos acesso ao material.

Assim o caminho inicial foi a pesquisa em jornais do periodo.

Conseguimos algumas fotos e reportagens no Instituto Geografico e Historico da Bahia,
na Biblioteca Central do Estado da Bahia e, posteriormente, chegamos ao Teatro Castro Alves,
onde inicialmente tivemos acesso ao Acervo de Documentacdo e Pesquisa. Obtivemos varias
referéncias sobre o espetaculo em jornais do periodo e cartazes. O entrecruzamento das imagens
e reportagens possibilitou realizar uma analise mais abrangente, e elas foram importantes para

melhor construcédo do eixo da nossa pesquisa.

As reportagens reforcaram pontos comuns: as referéncias afros presentes no espetaculo
e o ineditismo da apresentacdo no ambiente do teatro. Analisar essa parte documental escrita e
fotografica dos jornais e cartazes, foi possivel pela organizacdo do material em todos os
ambientes no qual pesquisamos. Essa pesquisa inicial nos arquivos foi relevante, porque nos
proporcionou conhecimento sobre as pessoas que fizeram parte do espetdculo, desde o
coreografo ao elenco.

Posteriormente, tivemos acesso ao Acervo Técnico do TCA e finalmente pudemos ter
contato com o figurino real. A ressalva que fazemos aqui € sobre a inexisténcia da catalogacéo
das pecas do figurino, o que dificultou o processo do registro para posterior analise. A maioria
das pecas estava distribuida numa arara, sem identificacao, apenas um amontoado de elementos
do vestuario, sem muito sentido & primeira vista. Ao iniciarmos o processo do registro,

verificamos que uma parte consideravel dos aderecos havia se perdido.

Encontramos o figurino do espetaculo, mas precisavamos das referéncias sobre seu
processo criativo, e foi nos arquivos fotograficos de matérias em jornais que chegamos ao nome
do figurinista responsavel. E comum, no meio artistico, que o figurinista guarde as principais
referéncias das suas criagdes, como 0s croquis, as anotacdes, entre tantas outras informacdes
sobre seu processo. Foi seguindo essa l6gica que fomos em busca de J. Cunha e assim

conseguimos ter acesso ao figurino imagem.

As informacgOes obtidas a partir da entrevista com o figurinista nos forneceram as
direcOes para ampliar a anélise. Os dados informados, confrontados com matérias de jornais e
depoimentos de diversos artistas que participaram da apresentagdo, nos ajudaram a
compreender a dindmica da realizacdo de um espetaculo de referéncia afro e a sua presenca em

um ambiente elitizado, no periodo em que se iniciava o governo democratico.
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Haviamos associado a presencga dos elementos da cultura afro as politicas pablicas e
atuacdes governamentais em prol de criacdo de uma identidade nacional. 1sso porque, desde o
final da década de 1960, na cidade do Salvador, eram predominantes as manifestacdes que
possuiam uma referéncia a Africa, porquanto havia uma necessidade de dar visibilidade aos
povos originarios da identidade brasileira. Em Salvador, essa urgéncia era mais latente, devido
a presenca de uma expressiva populacdo negra.

Acreditavamos que o espetaculo Sauré poderia ser mais um viés de expressao de um
ideal nacionalista, porém percebemos, ao longo da pesquisa, que essa teoria era insuficiente.
Ao analisarmos 0 processo criativo, percebemos a atuacdo impar do que denominamos da
Tétrade Fundamental: Emilia Biancardi, Carlos Moraes, J. Cunha e Laudith Almeida, que foram
0S responsaveis por concretizar um ideal de baianidade que ndo condizia com a imagem
simplista divulgada pela midia, para além da corporeidade estigmatizada, da preguica e da

inclinagéo para festividades.

Esse novo ideal, advindo inicialmente das pesquisas sobre cultura popular, realizadas
por Biancardi, encontrou coesao nos experimentos corporais de Moraes e formou um ponto em
comum com o atavismo de Cunha. Juntos iniciaram o caminho que levaria a didspora como
principal referéncia a baianidade, exposta no figurino real, gracas ao trabalho primoroso de
Laudith, uma costureira, que soube orientar sobre a confeccao das pecas, melhores modelagens
e tecidos que poderiam ser utilizados.

Ao utilizar elementos que aludiam a cultura afro, os artistas faziam referéncia direta a
questdo diasporica; portanto, ndo se tratava de seguir uma diretriz estabelecida em prol de uma
identidade forjada, mas de uma estratégia para expressar aquilo em que acreditavam, com o
proposito de desestabilizar as estruturas estabelecidas como cultura. N&o se tratava apenas da
cultura afro ser apresentada no palco, mas na valorizacdo da cultura popular, de trazer a vista

0s povos legados ao esquecimento e associados apenas a um folclorismo do entretenimento.

A pesquisa sobre o Sauré mostrou-nos a baianidade presente, enquanto uma construcao
ideologica, oriunda da diaspora, portanto, uma concepg¢édo de identidade que ndo permitia o
apagamento de diversas culturas, sobretudo a do negro e a do indigena. Foi a criacdo de um
espetaculo que trazia uma afirmagdo necesséria, numa atitude politica, na qual predominava a
referéncia a ancestralidade em todo o seu processo criativo. Uma estrutura semeada por quase

duas décadas, que finalmente logrou éxito na sua concretizagéo.
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Compreender o figurino enquanto patriménio historico e, por conseguinte, cultura
material, € imprescindivel para a sua utilizacdo enquanto documentacgdo para a pesquisa, € isso
proporcionaria ampliar os acervos culturais das artes, permitiria elucidar sobre a composicéo
estética das obras e, sobretudo, proporcionaria a construgédo e conservacdo da memoria. Soares,
(1954, p. 45) nos diz: “[...] tanto a memdria quanto o patrimonio se referem a conceitos
culturalmente constituidos. Ambos derivam de dindmicas sociais, culturais, politicas e
econbmicas, nas quais diferentes forcas travam suas disputas e se atravessam”. E essas

dindmicas estardo presentes na construcao do traje de cena.

Um museu do figurino, ou um acervo, carece de cuidado e organizacdo. Infelizmente,
esta ndo € a realidade; sabemos que, embora tenhamos ampliado os estudos desses trecos, ainda
precisamos aprender a utiliza-los como fonte documental, e para isso a catalogacdo de pecas é

essencial.

Compreendemos que a conservacdo do figurino, sobretudo de pegas mais populares,
perpassa também pela valorizagdo da nossa cultura, daquilo que produzimos na literatura, na
musica e que possui carater mais popular. O figurinista J. Cunha nos fez uma pergunta que ndo
tivemos como responder: “Por que ndo temos um repertério fixo de base nacional?”.
Poderiamos elencar diversas respostas a essa questdo, mas nenhuma delas diria que nao temos
contelido para esse repertorio. Mas a resposta pode estar muito proxima desse respeito e estima

a cultura popular.

Por fim, esperamos que as mudancas que se iniciam pelo aumento dos estudos dos
trecos, possam levar a diversas reflexdes, que acarretem mudancas reais sobre a percepcao da
nossa cultura. Figurinos emblematicos, como o do Sauré, nos contam historias de uma
baianidade, ndo de um ideal construido para o turismo, mas de uma construcdo de um ideal

diasporico, que urgia ser exposto, e mais uma vez Cunha (2021) nos questiona e afirma:

Paz no futuro e gloria no passado, aonde? Pra quem? Sé pra elite branca, porque indios
e negros e mestigos e pobres, nunca teve gléria no passado, que era tudo inglério e
escravista. E paz no futuro ndo se tem quando se tem um passado tenebroso, ndo ha,
ndo ha perddo, ndo ha paz no futuro do Brasil. (Informacéo verbal)

Talvez ndo haja paz nem felicidade no futuro, porque a ignorancia, por vezes, € a via
gue nos leva a felicidade; porém ha& um outro caminho para encontra-la, e ele advém da
capacidade das artes de nos mostrar o impossivel, de nos proporcionar o conhecimento, a

reflexdo, mas ao mesmo tempo nos proporcionar o deleite. Isso € a magia, o figurino € um treco
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permeado de magia. Agamben (2007, p. 23) nos diz que: “o que podemos alcangar por nossos
méritos e esforco ndo pode nos tornar realmente felizes. S6 a magia pode fazé-lo [...]".

A pesquisa sobre a construcdo da baianidade no figurino do espetaculo Sauré veio nos
mostrar que a identidade baiana € algo que perpassa por diversas compreensdes; teve, na década
de 1970, uma perspectiva sob o prisma da cultura africana, que trouxe amplas reflexdes sobre

as caracteristicas do povo baiano.

O Sauré elegeu a diaspora enquanto germe dessa identidade e, dessa forma, utilizou os
meios necessarios para expressar essa ideia. Existem diversas baianidades, algumas bem
questionaveis, mas, como Mariano (2019) nos diz, o contraponto é necessario. A cultura é isso,
dindmica e se forma de diversos elementos de identificacdo, bem como da critica a eles. O treco
estudado € indubitavelmente cultura material, mas explana, de diversas formas, sobre a cultura

ndo tatil; a baianidade diasporica é apenas uma delas.
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ANEXOS

Os anexos foram aqui colocados, no intuito de explicitar a projecao do espetaculo Sauré
dentro e fora do pais, bem como, sua importancia social e politica no periodo. Os documentos
aqui expostos também podem auxiliar futuros pesquisadores, pois se configuram em mais um

registro e elucidam sobre o local onde se encontram as fontes.

Figura 99 — Jornal- Carlos Moraes
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Danca afro
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' sextafeira, a3 21h15m ia no TCA. Ilhas
! de Victor Navarro, com masica de
! King Crimson Marla Quitéria, de An-
| thnio Carlos Cardoso, com mdsica de
W Carlos Tavares, serdo rea-
presentadas juntamente com *Saurd”
¢ de 27 a 29 (sexta a domingo), &
/ thismin © dia 39 (segunda) as
" {8hiomin. Com pesquisa musical de
' Emilia Biancardi, cendrios e figurinos
deJ. Cunha e projeto de tuminacao do
José HKybens Siqueira, '‘Saure"
mostra-Om ‘o da crisglo numa lin-
guagem afro hrasilelra.

Uma volia as origens, wn chama-

A danca afro chega no ritmo do Balé do TCA

SAURR
0 nome “Saurd” vem de um canto A
Oxald, o deus da eriagdo na mitologla
Yorubd, Toda a coreogralla se
processa deniro desta tematica, ra
origem do mundo até chegar no in-
dividuo. “'Abordo um tema afro-
brasileiro, porque néo di para fugir
dessa Infludecia, Ela estd muito
presente em nossas rafzes culturals e
em todas as esquinas da Bahla
Estranho, seria, por exemplo, lazer
aqul uma danga otiental” — diz
Moraes, muito conhecido pela su
atuagdo junto ao Ballet Brasileiro da
Bahia,

Moraes foi convidado pelo diretor
artlstico do Balé TCA, Antdalo Carlos
Cardoso, para criar uma coreografia

com tema afro-brasileiro, “porque, o Brasil Mis tive que faser as devidd
segundo Cardoso, essa abordagem ¢  udaptagtes, coasiderandy qoe W0 (
importante pars a companhis, que ¢ mesligos'". 05 cenarion posst
brasileira ¢ baiana, ¢ ndo poderia se  detalhes que simbojizam os oritds,
furtar ao tema, principalmente, sendoa makoria constitcids de ttan
porque, aqul., nio hd uma companhia  Além da utilizagap de wos bends
folclorica decarster permanente. N3O primitiva com . solistas popslares,
eston querendo dizer que oo se fagd  Emilia Blancardi criou inatrumest ot
danga afro a sério ra Bahia, mas & espocials pars sepem wiadet B
diferente para o poblico ver um corpos dos ballarins Os ETALN
espetaculo inspirado na dancs afro- musicais seguem a hoba PPN
brasileira, executado por Uma oM tra
panhia preparads tecnicamente”'. Apos a esirtia g TCA, © Eale
A ARTE DE CUNHA Teatro Castro Alves ;‘,‘:,"m:'.'
Na drea de cenografia e {igurinos, 0 mesmo pogRsN Hertzoot ¢
artista plastico J, Cunha sproveitou  Curitoa, S50 Fie, Bed .
seus’ conbecimentos de cultura
gra: “Inspirei-me 58 maneira de
vestlr das varias regides da Africa,

em que houve migragie forgada para Nordeste &0 |

Fonte: Jornal da Bahia, 25 de agosto de 1982, (NUmero de pagina e caderno ausente) - Acervo TCA.
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Figura 101 - Jornal - Um canto a Oxala

o com s clumas | Afriea
peta gralls. | determinaram &

Fonte: Jornal Correio da Bahia, 26 de agosto de 1982, (Sem numeracdo da pagina) cad. 2 - Acervo TCA.
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Figura 102 - Jornal - Espetéaculos

Fonte: Jornal da Bahia, 26 de agosto de 1982, (NUmero de péagina e caderno ausente) - Acervo TCA.
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Figura 103 - Maria Freitas - Sauré

Marla Froltas om "Saure™
SAURE

A partr de sexta no TCA, o Bale
do Teatro Castro Alves estard mos-
trando mals um trabalho, Trata-se
de Sauré, coreografia de Carlos Mo-
raes Dentro do sincretismo dos ori-
X458 “Saurd” utilizando-se de uma
linguagem afro-brastlelra, vai do
mito da criagiio (arigem do mundo,
do homeny mulher, do indivisivel) &
morte ¢ A ressureicéio. A parte musi.
cal (criagfo, mrranjos e direcdo) fol
elaborada por Emilia Biancardl, ce-
ndrios e figurinas de J. Cunha e
projeto de luminacho de José Ru-
bem Siqueira. Também no pro-
grama a reapresentacho das core-
: Iihas de Victor Navarro ¢

Maria Quitéria de Antonio Carlos
Cardoso. Fica em cartaz até 30/08
sempre 4s 21 horas.

88 aF
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VEFT T

N
-

‘TS

R aeengn v~ Ty il

Fonte: Jornal Correio da Bahia, 25 de agosto de 1982, p. 3, cad. 2 - Acervo TCA.
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Figura 104 - Jornal - Texto de Helena Katz

e T - ~ =

- TF

HELENA KATZ
Sio duas as estréias de hoje.
uma em Sdo Paulo, outra em
Salvador, ﬁoul o Balé da Cidade
de Sio Paulo ocupard trés
dias o Centro Cultural So Paulo

A companhia oficial de Sdo

Viana, diretor do Balé da Cidade
de Sdo Paulo, “serfio mostradas
desta danga

danga nAo-classica. Entre’eles,
gu,mplo,estﬂomram
ulio Vilan, Ismael Ivo, !
Crescenti, Dosse,
zana Y chi, Sonia Mota,
Jodo lhsil:igo., rina Helou,

. )
O Be Cidode de SéoPoulo, com @ montogem “Bolero™,

m SdoPauloe '
Salvador, as duas
estréias de balé

Grupo Experimental ¢ justa- |

mente fornecer essa condicioa |

eles.”

O “Bolero” apresentard duas
partes distintas. A primeira fi-
ca com 0 Grupo ental,
que explorara as diversas for-
mas quais o bolero foi ga!
sando, E naoutra danga oelen-
co antigo. Terminada essa curta
uemgarada no Centro Cultural
Sio Paulo, o Balé da Cidade rea-

taré a nova obra no Tea- >

tro Municipal.

africanos §a tinham esta cons-
ciéncia e eram felizes pela for-
ma de vida muito humana que

tinham. Com o progresso, a
méquina tomou a importancia
do homem "

canto a Oxala, que € o deus da
cria¢dio na mitologia yorubd. Se-
Antdnio Carlos Cardoso,

Fonte: Jornal da Bahia, 27 de agosto de 1982, (NUmero de péagina e caderno ausente) - Acervo TCA.




Figura 105 - Jornal - O mito da criagdo

ﬂt-wn-:__ . .l e Y e
- O mito dacriacao €
6 novo tema do Bale TCA

e ey 53 et by
P e ¢t v ridre S

Boud. O aume v 0 we vave 8
B e b o

Lepotr gl A mais longa temporada do Balé Teatro Castro  TA\, - e s o L
:'.:'-m-::-—-.. Atves, a companhia oficlal de danga do estado da . Napréxima se Igealizado poe Antdnio .-.:’:::..—-.—:::
s 44 g be e acontecera a part de amanhd com a ostréla Alves”, e ettt g W e
Vst prrcan seemac s mii s | de “Saurd™, umas de Carlos 80 Carlos Cordoso, & 4 Sty pogs 2o es & s toen
::"'"""""'"""":' Momacﬂm MMM;; MM:'E ""‘"‘"'_*""0_-:
. _"'" ,,' o 8e”, do Vicioe arro, e “Maria Quitdria”, o nusica SOPIRY dptupes;
---—_.s:———-c:;: Candoso, as do it [ T S ———

ce;
L M petesis & muretgrete # com “Ssurd”, de 27 a 29 (vexta A domingo). As g
Copu 00 Bt to hemrs Macow 44 21h15min o dia 30, segunda-feira As 18h30min no dedanga da Folha ¥ N e e & e e

- o mh s e b
Tren s Cases Mews
Ve & Ais wme bmsbare s
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s
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swmas rkeg = $4 Cunbn € bt oot

0 Lot oo wwn e § 3o [CA
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Lt s w345 Pt eataeea ae e
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i B I i
o Areis P wan Se 85 meass
et s cevan stisdajers
seioe Lo m

HOWEM € UL

B gonan Mssern @ A0 bo raha

o v e ox & S b @

Sy 8 AT cxtieapiiles & wee

et e TR 8 Yerg e e v
w———— AN QUTERA
A M A LR B, e
e e oge € €0 Bpa (v semania “RawAE T ¥ IR 2 Eriegda nume Aaguagen el bienees A Oebrage dam esiiien § b

Guen o vt ST Ehe 4o o
miacn fo Ancbers Carlon Tovans bo-

A b o A parts o o g &
Nt s @ Ramien ¢ & St 28
Sow b b

A it s et 0ns hot I

Pt v WA T S0RE § or e
. Semiande wte b W Qodada § e
Thut 6u saregee $0 Cortionn hpat © 0

PrEPAE SOTINR 39 WA Ve Band-
et pare 0 IRty whwen | 1o band

Fonte: Jornal A Tarde 28 de agosto de 1982, p. 3, cad. 2— Acervo TCA
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Figura 106 - Jornal - Cultura afro

}' Momento de -n.m Oumm" de Antonlo Carlos

rCultura afro é temaparao
Bal ‘Teatro Castro Alves |

-agosto, e SOnhocdeCutroAlm ,de2a

Apuﬂrdo dia 27 sera ‘apresentado, em eocwnbto O A, '
'mnd“'o levard, m&’i',t‘&f:#.f: 3 PESQUISA — Até que 0 8::‘ 'r:::xuo |
ufﬁ;nnlelruOmomode"m Castro Alm surgisse e.omo PP,
ﬂa ‘Quitéria” (de Antonio Carlos Cardoso), dade, mul WG‘!’]O‘C acerca o
“Ihas" ¢ “Sonhos de Castro Alves” (de criagho. Antdnio 2 udo;o,mm“
D ok ae e de voltamo TOA, G nos Do Buropa e © depols ficou & frente do’
‘ oy ' - de Baile Municipal de Sao Paulo.
. Cardoso tem o hibito de pesquisar temas
 historicos &, em conversa com o professor

‘pretend batano Cid Teixeira, decidiu-se pela 1déia
s "x‘a:w-aucm« uones-mu:, ‘de montar a historia de Maria Quitéria,
lkono influéncla, danglnn’oj(‘- : mndopﬂndpalmehwduvewmm
m.;::nma tradic mnmar e pode ex- dotom romanceado dos enfoques his
s oquetum" wdccruqloeom m&moowfnmbf:wqueg
‘ mfadlldndo”. R R R -y Wﬂcyor Namv

S g

L

. aumah A 1 da ec 5
figurinos  fia s& deu ao longo do proce 550 de traba-
‘ mmmmemzm«mu

trar sua despreocupacho. éom os {diomas
\ura  Ouragas € que sua linguagem € uxuvexal.J

: bﬂndaotnbﬂhg_ ;;pacimclodo

‘—a—-‘

Fonte: Jornal A Tarde 17 de agosto de 1982, (Sem nimero de pagina), cad. 2— Acervo TCA
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Figura 107 - Jornal - nota

QMMW
SAoPudq(mmdoFodwa
Assoclacso de Criticos de Teatro de |
Séio Paulo, no Teatro Municipal), Belo
Hodzoan Bmﬂll. Punam

mvm.ag»ao ‘45 18h30min,
Tumc-wom&. i

Fonte: Jornal da Bahia, 21 de agosto de 1982, (NUmero de péagina e caderno ausente) - Acervo TCA.
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Figura 108 - Jornal - TCA

Fonte: Tribuna da Bahia, 24 de agosto de 1982, (Nimero de pagina e caderno ausente) - Acervo TCA.
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Figura 109 - Balé TCA

e

SEXTA-FEIRA

O Balé TCA esta de volta com
Eas nova coreografia: “Saurd”. E o o
' concerto de Geraldo Freire |

o . Trazendo como novidade
uma coreografia de Carlos Mo-
: < raes, Sauré baseada na cultura
- ' afro-brasileira e Inspirada no
; mito da criagdio, Bal¢ Teatro |
¢ Castro Alves estréia em.Salvador ‘
A no TCA, de onde parte para uma |
excurséo Brasil afora. Masalém da
v ) nova coreografia, serdo mostra-
‘das asanteriores, Maria Quitéria l
(de Antonio Carlos Cardoso) e
Ilhas (de Victor Navarro). \
_Sobre “Sauré", Carlos Moraes |
diz n#o pretender noticlar a in- |
£ : . fluéncia afro no Brasil — mas
usar a influéncia porque a
o1l ‘danca afro ja vem de uma tradi- .
2 ’ - ¢&o milenar e pode expressar o
.que é um mito de criagdo com
. ‘mais facilidade. A musica e al-
- guns Instrumentos especials
‘para a coreografia foram cria-

Uthenilia | Bitancardio O + -

Fonte: Tribuna da Bahia, 23 de agosto de 1982, (NUmero de péagina e caderno ausente) - Acervo TCA.
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Figura 110 - Sauré 1982

Fonte: foto Isabel Gouvea — acervo TCA

Figura 111 - Corte de Oxala

Fonte: foto Isabel Gouvea — acervo TCA
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Figura 112 - Nota de Jornal

Fonte: Tribuna da Bahia,16 de agosto de 1982, (NUmero de pégina e caderno ausente) - Acervo TCA.

Figura 113 - Nota jornal - Sauré
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Figura 114 - Jornal - Orixas descem

Dancecom os orixas. Todos eles e mals alguns
elementos da vasta simbologia afm—brasifelg‘a
estardo presentes em “'Sauré” a mais nova
coreografia do Bale Teatro Castro Alves, cartaz de
hoje até domingo. 21 horas, no Teatro Castro Alves,
Na programacgdo ainda duas coreografias antigas
do balé: "Ithas" e “Maria Quitéria™,

A influéncia africana ja foi tocada (embora le-

vemente) &elo balé — o primeiro corpo de haile
oficial do Nordeste — na romaéntica "Sonhos de
Castro Alves", vista recentemente. Mas em

"Saure" danca-se essa influencia com mais profun-
didade, “fruto de um trabalho de p sa do
coreograflo Carlos Moraes e da estudiosa Emilia
Biancardi, responsavel. pelo trabalho de com-

¢do arranjos e diregfio musical.
posﬁune a palavra, tem origem num canto a Oxala,
o deus da criagdo na mitologia Yoruba. Consequen-
temente, a coreografia fala do mito da criagdo, ten-
tando explicar o significado da vida, da morte e da
vida depois da morte segundo a cultura africana,

considerando porém — e com @nfase — a conotagao

brasileira dessa cultura, ;
Com *'Ithas” o Balé salta graomm lado. Danca a
Bahia sob o ponto de

sexualidade/sensualidade

a » - .
. o » - R 4
|

Orixas descem ao TCA .

|
|

vista espanhol (o coredgrafo Vitor Navarro) e a
partir de uma envolvente trilha musical - destaque
da temporada anterior — de King Crinson, Como
pano de fundo, uma referéncia ao individualismo
que transformam seres humanos em '‘ilhas".
Finalmente, “‘Maria Quitéria™, para rever o mito
histérico e exaltar o nacionalismo. A coreografia —
que deu nome ap primeiro programa do bale, ano .
ssado — reconstitui a vida da famosa heroina
iana em meio a evolugdes de cavalaria, batalhas
e acordes retumbantes da trilha musical de Antdnio
Carlos Tavares. ‘

Dance também na Sala do Coro 4o TCA.La se
apresenta — s6 até domingo sempre as 21horas— o
grupo ‘‘Ballet Rural” com o seu *
espeticulo que retne duas corcografias de Marcelo
Moacyr, com interpretacdes de Tonv Cerqueira, Leo !
Reis, Gisela Rocha Yaciara Marques e Kita Brandy.

A primetra coreografia retrata a experiencia de
Moacyr quando foi viver na Europa, enfrentando
soliddio e deses
tern certo tom humoristico:o relacionamento eatre
rapazes e garotas numa praia qualquer dos anos 30,
com - seus maids inteiricos e muito romantismo.

Concerto' |

o —

L 1

de sobrevivéncia. A segunda, |

Fonte: Tribuna da Bahia,27 de agosto de 1982, (NUmero de pagina e caderno ausente) - Acervo TCA
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Figura 115 - Jornal - critica

r T e i W i ——— e . [ RE i e e i

™ i — - - r
X |
SAURE |_
. Faltou em Sauré, o mals recenle trabalho do Balé do Teatro Castro Alves, |
1 coreografado por Carlos Moraes, "o amarrar”. Tudo & muito bonito, conside- |
| rando-se as partes. Notodo ficou a deséjar. A musica ao vivo, elemento forie e |
de grande beleza, em momaentos engolia os baillarinos, sem coniar a sua |
| locallzagdo, quase no melo do palco! Existia uma linguagem, trabalhada e |
| pesgulsada mas sem o devido equilibrio. Apresentacdo original & bonita dos |
orixas (especialmente oxum e iemanjd) foi o melhor momento do espetdculo.
' Somente no final, emoclonante, houve uma unidade de todos os elementosda |
trabalho, inclusive a iluminacdo que feve momentos oscllantes. Com Isso,
| Sauré nio deiza de ser um belo espeticulo que, com certeza, conseguird sua |
| unidade. Pigue e honestidade sdo caracteristicas fortes do BTCA. Foi mals que
.f villdo g unldo do talento @ sensibilidade de Emlilia Blancardi, 4 recente sobrie-
dade e adequagéo do trabalho de J. Cunha a técnica e ousadia de Carlos
Moraes.

Fonte: Correio da Bahia,01 de set de 1982, (NUmero de pagina e caderno ausente) - Acervo TCA

Figura 116 - TCA danca

| | s Lamos.
coreograhag
histdria da Balg Teatro Cas!
Alves, marca o grcerramenta
loje, as 21 horas, o,
lemanja. Centro e, || ||
Convencoes, da termporao
baiana da compantya (2
espeticulo. que estreoy b
sexta-leira, traz sinda dua;
Coreogralias oo argenin
Arrigtd, urn dos maig |
| conceiluados profissionais o
| #anga e ativigade no Brash,
| serdo wina Ingdita o | Op
¥

i

i s

i
e

i

! o Bapie i

Fonte: A tarde ,26 de abril de 1992, (Numero de pagina e caderno ausente) - Biblioteca Central do Estado da
Bahia
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Figura 117 - Texto Lia Robatto

Fonte: A tarde ,08 de out de 1992, p.7 (Nimero do caderno ausente) - Biblioteca Central do Estado da Bahia.
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Figura 118 - Sauré em S&o Paulo

Balé Saur8, cria da Ebateca. (nico
grupo de danga convidado a se apre-
sentar na Bienal do Corpo, em Séo
Paulo. Esse, o presente ganhg pela
Ebaleca ao contabilizar 30 angs de
fundagao. Pioneira da danca classica
em Salvadar, seus frutos rodam por

O Sauré vai a Sao Paulo

al em academias e grupos menores
formados por seus ex-alunos. Na oo,
¢ Sauré, balé corecgratado por Carlos
Moraes, prepara-se para subr ao pak
C0. de 16 a 21, na Pauiicéia oe Iodas
45 dancas, piruelas 2 foueles

Fonte: A tarde ,12 de abril de 1992, cad.2 (Nimero da pagina ausente) - Biblioteca Central do Estado da Bahia.



