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RESUMO

Esta dissertacdo de mestrado apresenta, documenta e registra as trajetérias de mulheres negras
no teatro baiano, por meio da andlise das obras dramattirgicas das artistas Licia di Sanctis e
Nivalda Costa. Além disso, analisa as suas reverbera¢des na cena teatral, no inicio de suas
carreiras entre os anos de 1966 e 1979. Partindo dos aspectos metodoldgicos da escrevivéncia
e do exame de registros conservados em seus acervos privados e, também, em institui¢des
publicas, acompanhamos as subjetividades que atravessavam as autoras, sujeitas da pesquisa,
em meio ao contexto histérico e complexo da ditadura militar, envolto sob uma atmosfera
artistica contracultural. Resgatando suas contribui¢des artisticas para a historia do teatro baiano,
refletimos como as questdes raciais atravessam suas narrativas, colocando a mulher negra no
protagonismo da cena teatral em uma perspectiva outsiders with in, como proposto pela

pesquisadora Patricia Hill Collins.

Palavras-chave: Mulher Negra. Teatro Baiano. Historia. Trajetorias.



ABSTRACT

This master's dissertation presents, documents and records the trajectories of black women in
Bahian theater through the analysis of the dramaturgical works of the artists Licia di Sanctis
and Nivalda Costa and their reverberations in the theatrical scene, at the beginning of their
careers between 1966 and 1966. 1979 Starting from the methodological aspects of writing and
the examination of records preserved in their private collections and also in public institutions,
we follow the subjectivities that crossed the authors, subjects of the research in the midst of a
complex historical context of military dictatorship, and wrapped in a countercultural artistic
atmosphere. . Rescuing her artistic contributions to the history of Bahian theater, we reflect on
how racial issues cross her narratives, placing black women in the leading role of the theatrical

scene in an “outsiders with in” perspective, as proposed by researcher Patricia Hill Collins.

Keywords: Black Woman. Bahian Theater. History. Trajectories.
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1 ABERTURA DAS CAIXAS DE PANDORA!

1.1 MISE-EN-SCENE DO TEMA

Quem determina os protagonistas de uma histéria? Quando eu me refiro a historia,
refiro-me a prépria dramaturgia da vida vivida, pois a histéria de um certo segmento nao é
isenta de uma parcialidade, é produzida a partir de um enquadramento que evidencia as escolhas
metodologicas de um historiador. A historia do teatro, seja ela de um teatro “universal” ou
especifico, como o teatro baiano, apresenta personas e personagens que sio legitimados pela
propria classe artistica e/ou sociedade que reverbera suas contribuicdes em meio ao contexto
histérico que os atravessa. Pensando a sociedade baiana entre os anos de 1966 e 1979,
consegue-se observar quais expressoes artisticas refletiam o momento politico e cultural desse
periodo, seja na resisténcia, seja nas classes dominantes.

Essa época foi marcada pela instabilidade politica da ditadura militar, da censura,
do AI-5% por geragdes que se formavam com o surgimento de novos cursos nas universidades
puiblicas, pelas reverberacdes culturais do movimento de contracultura® nas Américas, as quais,
influenciadas pelo Black is Beautiful®, formavam grupos teatrais inspirados pelo Teatro
Experimental do Negro (1944-1961)°. Tudo isso demonstra a complexidade artistica em que
estavam mergulhadas as artistas Lucia di Sanctis e Nivalda Costa, personas principais desta

pesquisa, que visa a tracar a trajetoria da mulher negra no teatro baiano a partir da andlise das

! Caixa de Pandora é um mito grego que narra a chegada da primeira mulher & Terra e, com ela, a origem de todas
as tragédias humanas.

2 O Ato Institucional n® 5, AI-5, foi decretado em 13 de dezembro de 1968, durante o governo do general Costa e
Silva (1964-1985). Dando ao presidente o direito de promover iniimeras agdes arbitrarias e reforgando a censura
e a tortura como préticas da ditadura.

3A contracultura foi um movimento surgido na década de 1960, que questionava os valores centrais vigentes e
instituidos na cultura ocidental que sempre moldou os hdbitos, costumes, valores e tradi¢des, criando uma cultura
hegemonica. Concretizou-se por meio de indmeras manifestagdes surgidas em diferentes campos, como o das
Artes, com especial destaque para a musica, ou melhor, para o rock; o da organizag¢do social, aparecendo em
primeiro plano a énfase dada pelo movimento hippie a vida comunitéria, na cidade ou no campo; e, ainda, o da
atuacdo politica. (PEREIRA, 1986, p. 40).

* Esse movimento foi criado em 1960 pelo partido dos Panteras Negras com o intuito de exaltar a beleza preta. o
Black Power que se tornou um movimento politico, era um termo que expressava o desejo do povo negro de ter o
poder dos seus direitos como cidaddos americanos. O slogan que nasceu desse movimento, Black is Beautiful,
mostra claramente o novo despertar de orgulho da sua origem e da sua raca o Black is Beautiful. VAUG, Patricie
Anne. a imagem americana de beleza fisica e as mudangas provocadas pelo “Black Power” na década de 60.
Revista de Letras UFC, Fortaleza, v. 1/2, n. 11, p. 59-62, jan./dez. 2000. Disponivel em:
http://www.revistadeletras.ufc.br/rI22 Art08.pdf. Acesso em: 1 jun. 2022.

5> O Teatro Experimental do Negro (TEN) surgiu em 1944, no Rio de Janeiro, como um projeto idealizado por
Abdias Nascimento (1914-2011), com a proposta de valorizag@o social do negro e da cultura afro-brasileira por
meio da educagdo e da arte, bem como com a ambicdo de delinear um novo estilo dramatdrgico, com uma estética
propria, ndo uma mera recriacdo do que se produzia em outros paises.
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obras e de seus registros na imprensa, presentes em seus acervos pessoais, marcando o inicio
de suas carreiras entre 1966 e 1979.

Liicia di Sanctis (1946-2013)° foi uma mulher negra que, dentro da cena teatral
baiana, ocupou diversos espagos do fazer artistico: atriz, diretora, dramaturga, figurinista e
educadora. Formou-se e iniciou sua profissionaliza¢do artistica na Escola de Teatro da UFBA’
em 1966, tendo se especializado e se tornado uma relevante artista no teatro infantil da capital
baiana. Foi responsdvel pela criacdo de grupos teatrais e artisticos, como o grupo de teatro
negro, o Tenha (1969) e o grupo folclérico Katendé (1980), os quais tinham como objetivo a
valorizagcdo da cultura negra na cena artistica baiana. Entretanto, pouco do seu trabalho estéd
documentado na histéria do teatro da Bahia para além de breves citacdes. Seu nome aparece
em alguns programas teatrais, em trechos de obras e estudos sobre a histdria do teatro baiano,
porém, nada se revela de forma aprofundada sobre o seu trabalho artistico.

Apesar de ter também produzido espeticulos adultos, o caminho estético, politico
e ideoldgico do trabalho de Liicia® estava direcionado aos espetdculos infantis, e isso se tornou
sua marca pessoal. A artista acreditava que dessa forma alcangaria um tipo de publico pouco
explorado na cena baiana, possibilitando a formacdo de plateias de futuras geracdes de
espectadores de teatro. Devido a amplitude do seu acervo pessoal, sob a guarda de seus
familiares, com os quais constam diversos documentos, fotografias e textos teatrais, podemos
observar a dimensdo e a importincia do seu trabalho artistico na histdria do teatro baiano.

Nivalda Costa (1952-2016°) foi diretora, arte-educadora, sociéloga e dramaturga,
fundadora do grupo teatral Testa e pertencente a geracdo posterior a de Lucia di Sanctis. Elas
compartilharam entre si uma formacao estudantil semelhante em colégios publicos da capital
baiana, onde iniciaram seus interesses pelo teatro e pela formagao académica na Escola de
Teatro da UFBA. Suas trajetérias artisticas, as quais expressam suas subjetividades como

mulheres negras, nao devem ser ignoradas. Nivalda, por meio de sua iniciativa de criar a Série

¢ Data referente ao nascimento de Lucia di Sanctis na cidade de Salvador, Bahia no dia 30 de junho de 1946 e data
de falecimento no dia 2 de julho de 2013.

7 A Escola de Teatro é uma unidade de ensino da Universidade Federal da Bahia, a primeira universidade brasileira
a ofertar o ensino superior em Artes Cénicas. A histéria do teatro baiano pode ser delimitada pelo antes e depois
da criag@o da Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia, em 1956. O trabalho de Martim Gongalves com
o grupo A Barca (1956-1963) renovou a cena teatral com uma politica de intercdmbio que transformou a Escola
numa referéncia para o ensino de teatro na América Latina e, atualmente, para o mundo.

8 Em alguns momentos desta escrita, devido ao caminho e intimidade que foi construida de forma simbélica com
as protagonistas deste trabalho, refiro-me a artista Licia di Sanctis apenas como Liicia e a Nivalda Costa apenas
como Nivalda, rompendo, dessa forma, formalidades instituidas pela normatividade e me aproximando das
autoras.

9 Data referente ao nascimento de Nivalda Costa na cidade de Salvador, Bahia, no dia 4 de maio de 1952 e o seu
falecimento no dia 9 de julho em 2016
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de Estudos Cénicos sobre Poder e Espaco’’, durante a sua formacdo no curso de Dire¢io na
Escola de Teatro da UFBA, em 1976, revela, inclusive pelo titulo em questdo, seu aspecto
pessoal como artista pesquisadora e engajada com a sociedade que a cerca, propondo uma
revolugcdo dramatirgica e cénica ndo apenas na estética de trabalho, mas no discurso artistico e
politico, num momento de arbitrariedade na democracia brasileira, de ditadura e censura
estrutural, ideoldgica e artistica.

Nivalda mostrou ser uma artista vanguardista e, juntamente ao Grupo Testa,
mostrou, no seu modo operante criativo, uma forma de criacdo descentralizada, colaborativa,
que quebrava as hierarquias do proprio fazer artistico teatral do periodo. O seu acervo pessoal
e publico foi digitalizado e publicado em plataformas digitais, por meio do trabalho
desenvolvido pela Doutora e Professora do Instituto de Letras da UFBA, Débora de Souza, em
sua pesquisa de doutorado, Série de Estudos Cénicos sobre Poder e Espago, de Nivalda Costa:
arquivo hipertextual, edicdo e estudo critico-filologico, que realizou um trabalho filolégico
sobre suas obras em um projeto conjunto com a equipe de Edicdo e estudo de textos teatrais
censurados no periodo da ditadura na Bahia''.

Mais adiante, exploramos um pouco mais as complexidades que atravessaram as
protagonistas deste trabalho académico, mas, a principio, podemos definir que as questoes
principais que permeiam esta dissertacdo sdo as trajetorias de insercdo, subjetividade e
resisténcia dessas mulheres negras no teatro baiano no inicio de suas carreiras artisticas entre
1966 e 1979. Colocamos em foco os primeiros trabalhos desempenhados por essas
multiartistas'?, a partir de seus acervos pessoais e publicos e da andlise de suas obras

dramatirgicas realizadas nesse periodo. Ressaltamos que a auséncia dessa discussao nos

10 Série de estudos Cénicos sobre Poder e Espaco (SECPE), parte do Acervo Nivalda Costa (ANC), provenientes
de diferentes arquivos/acervos, em sub-dossi€s correspondentes aos seis textos teatrais que compdem a série:
Anatomia das feras; Aprender a nada-r; Casa de cies amestrados; Ciropédia ou A iniciacio do principe; O pequeno
principe; Glub! Estdria de um espanto; e Vegetal vigiado.

1 A recensdo, descri¢do, transcrigdo e edi¢do (apenas de alguns) dos textos teatrais censurados foram atividades
do projeto de pesquisa intitulado Edicdo e estudo de textos teatrais produzidos na Bahia no periodo da ditadura,
desenvolvido na Universidade do Estado da Bahia (UNEB), sob a coordenagdo de Rosa Borges dos Santos, no
periodo de 2006 até julho de 2009, com a relevante contribui¢do de bolsistas de inicia¢do cientifica, mestrandos,
doutorandos e pesquisadores voluntdrios. A partir de agosto de 2009, o projeto entrou em nova fase, dessa vez,
Edicdo e estudo de textos teatrais censurados no periodo da ditadura na Bahia, desenvolvido na Universidade
Federal da Bahia (UFBA). Os referidos textos encontram-se em Salvador, nos acervos do Espaco Xisto Bahia, na
Biblioteca Publica do Estado da Bahia, na Escola de Teatro da UFBA e no Teatro Vila Velha. Esses acervos
guardam testemunhos de grande importincia, os quais permitem vislumbrar o cendrio das produgdes artisticas
baianas e trazem informagdes sobre a sociedade de uma época, sua diversidade e seus conflitos. (SANTOS, 2012,
p- 15).

12 Forma utilizada atualmente para designar artistas que exercem diversas fungdes do fazer artistico. No caso de
Lxcia, ela exercia a funcdo de diretora teatral, atriz, arte educadora, dramaturga e produtora cultural. Nivalda Costa
exercia artisticamente os trabalhos como diretora teatral, atriz, arte educadora, escritora (poetisa, contista,
dramaturga e roteirista), videomaker e produtora executiva. Ao longo deste trabalho, esse termo também serd
usado para identifica-las.


http://acervonivaldacosta.com/pdf/a_tese.pdf
http://acervonivaldacosta.com/pdf/a_tese.pdf
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trabalhos de histdria do teatro baiano aponta a fragilidade do préprio fazer histérico que evoca
amemoria cultural da sociedade, o qual se encontra pouco explorado nos ambientes académicos
dos programas de pds-graduacido em Artes Cénicas, Histéria ou Ciéncias Sociais.

Na obra Mulheres, Raca e Classe, Angela Davis (1981) aponta que, antes das
defini¢des conceituais sobre interseccionalidade ', temos a necessidade de olhar para o contexto
histérico tendo em vista as relagdes dos marcadores sociais na composi¢ao dessa narrativa
historiografica e de quem a escreve, reafirmando a participacdo da mulher negra na histéria
americana estadunidense fora do ponto de vista estereotipado pela hegemonia branca. Carla
Akotirene (2018) aponta que a proposta metodoldgica da interseccionalidade funciona como
localizador da experiéncia do racismo, comungado as outras estruturas presentes, discursiva e
politica, e posso acrescentar que, historicamente, também se articula na possibilidade de um
enquadramento da memoria de um determinado grupo que € atravessado pelo racismo
estrutural. Por isso, nesta dissertacdo, levanto a perspectiva interseccional como aliada para
pensar as trajetorias artisticas de insercdo e resisténcia na cena baiana de Lucia di Sanctis e
Nivalda Costa, e suas possiveis contribui¢cdes na histéria do teatro baiano, evidenciando a
necessidade de uma producgdo histérica que encontre caminhos para documentar narrativas
outsider within, conceito formulado pela autora Patricia Hill Collins, que intenciona definir
como posi¢ao social ou espagos de fronteira ocupados por grupos com poder desigual. Na
Academia, esse lugar permite as pesquisadoras negras constatar, a partir de fatos de suas
proprias experiéncias, anomalias materializadas na omissao ou nas observacdes distorcidas dos
mesmos fatos sociais. Ademais, embora Collins se refira a Sociologia, pode-se pensar como

prética politica a ser desenvolvida em todas as dreas do conhecimento (COLLINS, 1986).

1.2 SOBRE LUCIA E NIVALDA: EVOCANDO UM LUGAR ANCESTRAL PARA
ARTISTAS NEGRAS

Ao escrever sobre Nivalda e Lucia, sinto-me sempre evocando minhas ancestrais
artisticas, ndo apenas mulheres negras que me antecederam na vanguarda artistica, mas

mulheres negras artistas ancestralizadas, como Ruth Souza, Léa Garcia, Chica Xavier e Zezé

13 Interseccionalidade é o estudo da interseccdo de marcadores sociais e sistemas relacionados de opressdo e
dominacio. A teoria tem o intuito de examinar como diferentes categorias bioldgicas, sociais e culturais, tais como
género, raga, classe, capacidade, orientagdo sexual, religido, casta, idade e outros eixos de identidade interagem
em niveis multiplos e muitas vezes simultineos.
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Mota, que sdo esse locus ancestral pelo que representam para as geragdes seguintes de mulheres
negras e artistas. Eu, mulher negra e artista da atualidade, busco nessas figuras o entendimento
do meu momento presente, estratégias de resisténcias, a evocacdo de suas memorias € o
empoderamento de suas narrativas hé tanto tempo esquecidas ou silenciadas, compreendendo
que o contexto histérico também delimita as possibilidades de narrativas dessas personagens.

Lucia inicia seus estudos e sua carreira na década de 1960 e Nivalda na década de
1970, ambas circulando academicamente nos mesmos espagos publicos de formacao artistica,
ocupando lugares de excecdo dentro de uma universidade majoritariamente ocupada pela elite
baiana. Diante de tal enquadramento historico, amplio as minhas percep¢cdes como
pesquisadora deslocando-me para o ano de 2012. Dessa forma, reflito sobre o comparativo
dessas realidades coexistentes, observando que, na minha turma de graduacdo em Artes Cénicas
— Interpretacao Teatral (UFBA), havia, entre vinte alunos ingressantes, cinco negros, € eu era
um deles.

Vale ressaltar que, de forma externa, essa turma era considerada a mais negra dos
ultimos anos, e as universidades publicas foram "enegrecendo" nos anos seguintes de forma
quantitativa, provocando uma reflexdo qualitativa sobre os curriculos académicos e referenciais
tedricos que abarcam as mudancas raciais, de género e classe que esses ambientes estudantis
estavam vivenciando. Esse fenomeno se deve a politica de cotas raciais nas universidades
brasileiras e, de acordo'* com o Consércio de Acompanhamento das Ac¢des Afirmativas, trata-
se de uma iniciativa coordenada pelos grupos Afro-Cebrap e Gemaa-Uerj, 0s quais congregam
especialistas de universidades, como UFBA, UnB, UFRJ, UFMG, UFSC, Uerj e Unicamp.
Pesquisadores como Adriano Senkevics e Ursula Mello vém mostrando que a lei foi o principal
indutor da diversificacao racial e econdmica do ensino superior federal. Entre 2012 e 2016, o
percentual de ingressantes oriundo de escolas publicas nas institui¢cdes federais pulou de 55%
para 64%. O grupo mais beneficiado pela politica foram os pretos, pardos e indigenas da rede
publica, que hoje sao mais de 50% dos matriculados (CAMPOS; LIMA, 2022).

Imagino, entdo, a partir desse comparativo, como teria sido a realidade da Escola
de Teatro da UFBA nas décadas de 1960 e 1970, quao expressiva ou ndo seria a quantidade de
negros e negras nesse espaco de formagao e se de fato suas narrativas eram contempladas na
cena baiana. Esse paralelo de tempo-espaco situa a dimensdo da importancia dessas duas

personagens, Lucia e Nivalda, para geracdes que se seguiram, O apagamento e/ou a

14 CAMPOS, Luiz Augusto; LIMA, Mircia. Cotas no ensino superior: uma politica bem-sucedida: tendéncia é que
se tornem desnecessdrias, mas num futuro ainda distante. Geledés, [S. ], p. 1-25, fev. 2022. Disponivel em:
https://www.geledes.org.br/cotas-no-ensino-superior-uma-politica-bem-sucedida/. Acesso em: 30 abr. 2022.
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invisibilidade de seus trabalhos e trajetérias revelam o modus operandi do racismo
institucionalizado nas Artes Cénicas. Quem documenta e enquadra a histéria do teatro baiano
nesse periodo toma as decisdes necessdrias de expor a realidade, e, de fato, a realidade daquele
periodo, assim como nos dias de hoje, ainda é excludente.

Escrevo essa dissertacdo de mestrado como quem assume uma missdao de uma
retomada ancestral, de acolher para perto todas essas mulheres negras que me habitam, que
alicercam, que fundamentam a trajetéria possivel que eu mesma, como atriz € dramaturga,
venho resistindo em trilhar, compreendendo que estas refletem o seu préprio tempo e sio
simbolos para reflexdo da histdria do teatro baiano. Esse trabalho que escrevo é sobre aquilo
que me foi negado ao conhecimento, outras de mim que me antecederam e fizeram histéria
também, assim como outras que sdo exaltadas nas historias “oficiais” do teatro baiano e do
teatro brasileiro. E por que pesquisadores negros e nao negros precisam criar histdrias correlatas
a essa hegemonica? Trago essa reflexdo por perceber que, ainda nas producdes académicas,
pesquisadores negros € ndo negros trazem contribui¢des para reconfigurar a contribuicao da
comunidade negra, afrodiaspdrica e/ou de povos origindrios nessas narrativas que sao pouco
integradas a totalidade. Por isso, € necessdrio produzir um trabalho sobre a histéria de mulheres
negras no teatro. Cabe a nds pesquisadores, inclusive, que tal reflexdo ndo acabe apenas nos
conceitos de “reparagdo historica”, mas também no entendimento de que evocar memdrias €
um caminho de “retomada de poder” para que essas narrativas ocultadas e invisibilizadas
possam e devam provocar, em seus correspondentes, um lugar de saberes e de pertencimento.

Para escrever sobre Lucia e Nivalda, busquei amparo também em outras narrativas
de pesquisas, como os trabalhos de Alexandre Araidjo Bispo!> (2019) sobre Nery e Alice
Rezende, e de Jilio Claudio Silva'® (2011) sobre a dama do teatro brasileiro, Ruth de Souza.
De alguma forma, as narrativas dessas mulheres negras e artistas se tornaram um grande rio
com diversos afluentes que corroboram para esse processo de enfrentamento ao silenciamento
e no entendimento dos seus acervos pessoais. Interessante deparar-me com a contradicao de
mais uma vez buscar inspiragdo e referéncias nas producdes académicas e artisticas do eixo
Rio-S@o Paulo para retratar questdes sobre a histéria do teatro baiano. Como artista e

pesquisadora da histéria do teatro, sempre me posicionei contra essa ldgica que referencia o

15 BISPO, A. A. Os percursos da memoria e da integracio social: o arquivo pessoal de Nery € Alice Rezende,
mulheres negras em Sao Paulo, (1948-1967). 2019. 232f. Tese (Doutorado em Antropologia Social) — Faculdade
de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo, 2019.

16 SILVA, J. C. Relagdes raciais, género e memoria: a trajetéria de Ruth de Souza entre o Teatro Experimental
do Negro e o Karamu House (1945-1952). 2011. 276f. Tese (Doutorado em Histéria) — Programa de P6s-
Graduagdo em Histéria, Universidade Federal Fluminense, Rio de Janeiro, 2011.
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Sudeste como histéria geral, legitima e de maior importancia em detrimento a diminuir as
narrativas que aconteciam em momentos simultineos em outros eixos regionais. E por isso,
colocando-me em eixos autocriticos e autorreflexivos, também enxergo o quanto ¢é
problematico se falar sobre a histéria do teatro baiano e as trajetdrias de mulheres negras nesse
espaco, partindo da centralidade de falar sobre duas mulheres da cidade de Salvador. E essa
contradicao se da porque, apesar da pluralidade artistica da produgdo teatral baiana no contexto
estadual, ainda se privilegia a histéria do teatro vivenciada apenas na capital e, por isso, as
amplitudes de produgdes e de artistas de outras regides do estado baiano sdo pouco exploradas
nos trabalhos historiograficos sobre teatro.

A atualidade exige que a histéria do teatro, seja ela do teatro brasileiro ou do baiano,
descentralize as narrativas das perspectivas das grandes metropoles e capitais. Ha uma escassez
de discursos que surjam das margens. E ainda que eu possa firmar a 16gica dessa pesquisa
académica que intenciona partir de um ponto de vista decolonial, direciono-me para a
autocritica de perceber que, mesmo ao trazer a tona vozes que surgem das margens, €ssas vozes
ainda circulam dentro das questdes centrais da capital baiana, um recorte de um teatro que talvez
ndo deva se firmar sem reflexdes. Trata-se de um teatro baiano soteropolitano e ndo de um
teatro que possa, de fato, contemplar o universo e a pluralidade baiana em suas narrativas
multiplas e potentes, entretanto, desconhecidas e invisibilizadas, assim como os meus objetos
de pesquisa principais. Cabe a reflexdo sobre os limites encontrados para os pesquisadores e

para o historiador, e como repensar esses caminhos que sdo trilhados até os dias de hoje.

sksksk

Devido a um aneurisma cerebral, em 2 de julho de 2013, data que marca o feriado
da independéncia da Bahia, a artista Lucia di Sanctis, aos 67 anos, se despediu da cena da vida,
deixando em aberto a conclusdo e organizacdo do seu préprio acervo pessoal artistico e
possiveis trabalhos teatrais. Apdés um ano da sua morte, o jornal da APUB, Associacdo de
Professores da UFBA, no qual ela foi diretora durante quatro anos, publicou nota comunicando
a missa de celebracdo: “Familiares comunicam aos amigos e professores da UFBA a realizacao

da missa de 1 ano de falecimento da professora Lucia di Sanctis, nesta segunda-feira (30/06),
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as 17h, na Igreja de S3ao Pedro, e amanha (01/07), as 10h, no mesmo local” (APUB
SINDICATO, 2014)"".

O que finda nessa trajetdria de vida permanece existindo por meio dos registros dos
seus trabalhos em seus arquivos, e € possivel afirmar que Liicia di Sanctis e os seus espetdculos
marcam a histéria do teatro infantil da Bahia. Por meio das fotografias dos espetdculos, dos
programas teatrais e de recortes de jornal, percebemos o quanto o seu trabalho marcou geracoes
de criancas nas décadas 1960, 1970 e 1980, além disso, a poténcia dos personagens e da
dramaturgia autoral foi preservada para que os encenadores do momento presente possam
relembri-la. A sua primeira pecga autoral, transformada em livro em 1997, A formiguinha
professora, tornou-se registro de um espeticulo que transcendeu a efemeridade teatral,
transformando-se em publicacao infantil.

Em homenagem aos seus 10 anos de trabalho, o jornal Tribuna da Bahia, de 5 de
abril de 1978, descreveu o inicio da jornada artistica de Lucia em 1966, no vestibular para o
curso de Direcdo Teatral da Escola de Teatro da UFBA, e sua atuacdo como atriz na peca A
Licdo de Ionesco, que realizou temporadas em vérias cidades do Nordeste, além de evidenciar
sua preferéncia pela dire¢do de espetaculos. E ainda acrescentou:

Entretanto, o que ela gosta mesmo € dirigir pecas, uma maneira de se realizar dentro
de sua profissdo, apesar de considerar essa realiza¢do “quase impossivel”. E mais
ainda prefere a dramaturgia infantil deles toda a pureza e sinceridade existe. [...] Com
essas atividades sentiu muita falta de ajuda dos 6rgdos oficiais para completar seu

plano de levar ao teatro, as criancas de familia de renda menos favorecidas.(OS 10...,
1978, p. 1)

29 e

Nesse texto jornalistico, Licia é descrita como “muito ativa”, “gostando do contato
com o povo” e muito ligada a politica, fazendo referéncia a sua candidatura a vereadora e,
também, seu repertdrio de trabalho. Ao final da publicacdo, ela respondeu a seguinte pergunta:
“o que desejaria como presente ou homenagem desses seus dez anos de trabalho”. “Maior
compreensdo e unido da classe teatral, para que todos possam conseguir um lugar ao sol”,
arrematou Licia (OS 10..., 1978, p. 1). Em outra homenagem em 1984, o Jornal da Bahia a
descreveu da seguinte maneira: “dedicou-se ao teatro infantil a partir de 1968 com entusiasmo
e confianca e tem sucesso garantido em suas pecas infantis. E a figura mais ativa da dramaturgia
infantil do Nordeste” (LUCIA..., 1984, p. 1). Em seguida, apresentou-se a dimensdo de
repertério de pecas teatrais, expressando que sua contribui¢io para o teatro baiano era

visivelmente perceptivel na imprensa baiana.

17 APUB SINDICATO. Missa de um ano de falecimento da professora Licia Di Sanctis. Salvador: APUB
Sindicato, 2014. Disponivel em: http://apub.org.br/missa-de-um-ano-de-falecimento-da-professora-lucia-di-
sanctis/. Acesso em: 20 abr. 2022.
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De acordo com o curriculo elaborado pela prépria Lucia di Sanctis, presente em seu
arquivo pessoal, a sua formacdo abarca o curso de Direcdo Teatral pela Escola de Teatro da
Universidade Federal da Bahia, mas também inclui a Licenciatura em Artes pela Universidade
do Estado da Bahia; Pés-Graduacdo e especializacdo em Artes no Instituto Anisio Teixeira, o
que evidencia sua ampla formac¢do académica. Foi professora do Colégio de Aplicacdo da
UFBA entre os anos de 1969 e 1976, e professora da Escola de Teatro da UFBA de 1976 a
1990. No Instituto Central de Educagao Isaias Alves (ICEIA) foi professora entre 1970 e 1995,
sendo também coordenadora do Teatro ICEIA de 1979 a 1984. Entre o final da década de 1960
até¢ a década de 1990, foi diretora e produtora da Empresa “Lucia di Sanctis Producdes”,
dirigindo vdrios espetdculos'®, os quais marcaram sua trajetéria como diretora e autora de pecas
infantis e produtora cultural, e, apesar da carreira de atriz ndo ter sido o foco de seu trabalho
artistico, realizou diversos espetaculos, como A Licdo , de Ionesco (1968); Gonzaga, de Castro
Alves (1967); Os da mesa Dez (1967); O consertador de brinquedos (1967); Esta noite
improvisamos (1967); A companhia da indias (1968); A escolha (S/d) e anovela A rosa baiana
(1981), aclamados pela critica.

Licia também produziu trabalhos musicais com o grupo Vocé Vai, eu Fico e o 1°
Festival de Musica Afro Baiana. Para completar o seu repertdrio profissional, foi presidente da
Associagdo de Produtores de Teatro da Bahia durante dez anos e diretora da Associacdo dos
Professores da UFBA (APUB) por quatro anos. Diante desse amplo conjunto, fundamentamos
o aspecto de multiartista de Liicia e a multiplicidade dos seus trabalhos que esbocam a dimensao

de sua contribuicdo para o teatro baiano de vérias geracoes.

skekesk

Nivalda faleceu aos 64 anos, vitima de infarto, em 9 de julho 2016, quando viajava
a trabalho para a cidade de Feira de Santana, interior do estado da Bahia, em mais uma a¢do de
formacao cultural e politica por meio de cursos e oficinas (SPAVIER; MOREIRA, 2016, s. p.
apud SOUZA, 2019). As informacgdes publicadas sobre sua morte indicam que, nesse momento,
ela também estava em processo de montagem de um espetdculo que ainda ndo tinha sido

nomeado. Apesar de, na década de 1970, no inicio da sua carreira, ter conseguido colocar um

18 Fazem parte do seu repertério de espetdculos e obras autorais Papai Noel colorido (1968), O pequeno Polegar
e bota de sete léguas ( 1969), Soraia posto 2 (1968), A Formiguinha Professora (1969), O ratinho Astronauta
(1969), O peixinho que ndo sabia Nadar (1970), O didrio de um Louco (1971), O ursinho e a mdquina do Tempo
(1971), Oncinha Peteleca (1973), Pinoquio (1976), O gato de botas (1987), Amor e Dor (Coletanea de Poemas),
E dai?, No mundo mdgico dos niimeros, Brincando de Natal , Em busca de Deus, Videofisico e Bafromagia.
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pouco dos seus textos draméticos em cena, Nivalda deixou um legado de imensa magnitude. A
fundag¢@do do grupo Testa marca o inicio da sua carreira e, para além disso, participou dos filmes
de curta-metragem A incrivel histéria de seu Mané; Quem Qué e o Demo; e de longa-metragem
A idade da terra (1980), de Glauber Rocha, bem como dos programas televisivos no IRDEB
Fémea e Afro-memoria (1988), e, como arte-educadora, destacou-se o trabalho realizado no I1é
Axé Opon Afonja.
Na mocgdo de pesar divulgada pela Assembleia da Bahia, em 2016, proposta pelo
deputado Leur Lomanto Junior, “em razao do dobito de Nivalda Costa, por seu desempenho e
por sua relevancia social”, a multiartista ¢ descrita da seguinte forma:
Essa mulher, negra, como uma intelectual comprometida socialmente, ao longo
da vida, desempenhou papéis e funcdes de pesquisadora, escritora (poetisa, contista,
dramaturga, roteirista (na criacdo de roteiros de especiais e programas televisivos),
diretora, assistente de diregfo, atriz, autora, antropdloga, professora (de roteiro e de
arte cénica), coordenadora pedagédgica (de projetos de extensdo e de centros
culturais), assessora de comunicag@o social, videomaker, redatora de publicidade,

produtora executiva e consultora de programa televisivo (COSTA, 2014, s. p. apud
SOUZA, 2019, p. 208).

Como se v&, Nivalda expandiu sua contribuicio na escrita!® para além da
dramaturgia, produzindo também poesias, contos e roteiros de curta metragem, publicando,
juntamente a outros nove contistas baianos — Carmem Ribeiro, Clarindo Silva, Everaldo Duarte,
Jaime Sodré, Jonatas Conceicdo, José Carlos Limeira, Rita Gongalves, Valdina Pinto e Xyko.
Inclusive, na década de 1990, a autora se dedicou a uma outra série de estudos cénicos, a Série
de Estudos sobre Etnoteatro Brasileiro Negro (1990) que abordava questdes sobre o negro
afrodescendente brasileiro, por meio de textos teatrais curtos.

Na vida académica, chegou a abandonar o curso de Psicologia para fazer o curso de
Direcdo Teatral. Entretanto, na década de 1980, ingressou no curso de Ciéncias Sociais na
UFBA (1984) e, posteriormente, cursou especializacio em Antropologia pela mesma
institui¢do. Realizou curso de Formacgao de Radialista, pelo Instituto de Radiodifusdo do Estado
da Bahia, em 1989, e, na virada do milénio retornou a universidade, especializando-se em
Relacdes Publicas pela UNEB (2000-2001). Ademais, ndo findando o fluxo de formagdes, fez
o Curso de Formacdo de Roteirista pela Secretaria da Cultura e Turismo do estado da Babhia,

em 2003.

19 Nivalda foi responsével pela publicagdo das seguintes obras: o livio Para rasgar um siléncio (1990), editado
pelo Centro de Estudos Afro-Orientais (CEAO), da UFBA, que integra a série Literatura, Arte /n°. 5 (SOUZA,
2019, p. 19). Publicou o livro de poesia Constelacées ¢ com os poemas intitulados Ogiyan, Tumulto e Exit
participou do livro Capoeirando (1982) na série Arte / Literatura, n°. 1, do CEAQO, dentro outros poemas € textos
dramadticos disponiveis em seu acervo digital.
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Acho importante, na anélise dessas trajetdrias, uma retomada sensivel aos detalhes
dessas subjetividades nas narrativas pessoais de Nivalda Costa e Lucia di Sanctis. O que ambas
compartilham em comum, além da cor da pele e do género feminino? Que diferencas entre elas
complementam a amplitude e o cruzamento de suas trajetérias? Do ponto de vista bdsico, ambas
as artistas iniciaram o seu interesse pelo teatro e pela escrita ainda no ambito escolar
secundarista. Tanto Nivalda quanto Licia estudaram no Colégio Central da Bahia*, onde
iniciaram o interesse pelo teatro, € em outras escolas publicas da capital, a exemplo do Instituto
Central de Educacao Isaias Alves (ICEIA), que foi muito importante para a trajetdria artistica
de Lucia di Sanctis e de muitos artistas da capital baiana. Além disso, escolheram o curso de
Direcao Teatral na Escola de Teatro da UFBA. Foram atrizes, mas realmente se firmaram nas
artes da cena por meio da dramaturgia e da direcao teatral. Dramaturgas e Encenadoras, ambas
categorias detentoras do discurso e da ideia central de uma obra teatral e da relacdo indireta
com o publico.

Apesar dos relatos de atores e atrizes que trabalhavam com Nivalda afirmarem o
processo criativo pautado num processo colaborativo, ela sempre se personificou na
especificidade estética, na proposta relacional e participativa com o publico e, também, com
aspectos decoloniais ja evidentes em seus trabalhos, muito antes dessa abordagem ser trazida
para o estudo das Artes Cénicas. Lucia, apesar de enfrentar o campo da producao cultural e do
teatro infantil, também construia seus trabalhos dentro de uma légica descentralizadora no
processo criativo e, como arte-educadora, o papel pedagdgico em seus processos sempre esteve
presente. Ambas se dedicaram a formacdes que iam além das Artes Cénicas, como Arte,
Educacdo e Sociologia, as quais complementaram suas trajetdrias artisticas e suas inser¢oes na
cena teatral soteropolitana.

Nas narrativas pessoais, reflito sobre como as vivéncias dessas artistas
reverberaram no fazer artistico e nas escolhas politicas e sociais selecionadas em suas jornadas
no universo teatral, inclusive na estruturacdo dos materiais documentados em seus acervos
pessoais. De forma implicita, os fatores externos e hegemonicos interferiram e influenciaram
de forma direta nas escolhas e estratégias de ambas na inser¢do de seus trabalhos no teatro
baiano, e nem sempre o desafio de driblar essas adversidades foi superado, pois, no caso
especifico de Nivalda Costa, a propria censura ditatorial definiu e determinou o seu fazer ou

ndo artistico desse periodo.

20 Instituigdo educacional publica na capital baiana, a qual possui representagdo simbélica por revelar grandes
artistas e figuras publicas baianas, principalmente entre as décadas de 1950 e 1970, a exemplo de Antonio Carlos
Magalhaes, Glauber Rocha e Carlos Mariguella.
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A autora se posicionou sobre a sua liberdade artistica, e criativamente pode
construir outras narrativas possiveis de alteridade. Tendo consciéncia que a questdo racial era
algo que a atravessava, mas ndo a tnica definicdo sobre si mesma, ela firmou sua subjetividade
nas estéticas exploradas em seus trabalhos e talvez, por isso, a Série de Estudos Cénicos sobre
Poder e Espaco demonstre o quanto Nivalda pensava, artisticamente, sobre a sociedade em que
vivia num ponto de vista macro e contra-hegemonico.

Lucia di Sanctis, que vem de uma geracao anterior a de Nivalda, chama atencéo ao
aspecto social de sua atuagdo artistica e escolhas politicas que contrapdem outras trajetorias
negras, refletindo a singularidade da sua prépria condicao no mundo, apesar do seu propdsito
filantrépico nem sempre estar evidente para a classe artistica. A decisdo de se dedicar a projetos
que contemplassem a participacio e o acolhimento de orfanatos e obras sociais revela muito
sobre a propria narrativa pessoal de Licia, 6rfa de pai e mae, aos 16 anos, criando sozinha os
seus sete outros irmdos e irmas. Conhecer o desamparo paterno e materno ainda muito cedo
talvez tenha despertado em Lucia o sentimento de partilha com a situagdo social e afetiva vivida
por criangas e adolescentes em orfanatos e obras sociais. Sua irma, Mariu, lembra que dormiram
quinze dias na porta da casa em que foram despejadas por risco de desabamento. Essa imagem
de uma familia de dez pessoas, dormindo na cal¢cada de uma rua, € muito forte e ndo hia como
nio marcar a histéria de um individuo?'.

Sendo assim, seria possivel entender por que estabelecia parcerias com escolas
municipais e estaduais para assistir a seus espetdculos. Isso se tornou um grande projeto de
formacdo de plateia, num periodo em que a sociedade baiana, principalmente nos espeticulos
infantis, ainda era apenas frequentada pela grande elite. Democratizar os espacos teatrais era a
funcao politica e ideoldgica também do artista, principalmente aqueles das classes mais baixas,
os quais, de alguma forma, encontravam as brechas necessdrias para descentralizar as produgdes
artisticas e o publico-alvo, tirando-o das maos das elites culturais da sociedade baiana.

E apresentando esse espaco de pluralidade e complementaridade que, por meio dos
registros pessoais de Licia e dos registros publicados por Nivalda, pretendo tragar a trajetéria
de inser¢d@o de seus trabalhos e suas repercussoes na cena teatral baiana, analisando os métodos
pessoais de cada artista e as interseccionalidades que atravessavam suas narrativas de (re)

existéncias.

2l Essas informagdes foram obtidas em conversas informais com as irmds de Liicia di Sanctis, Mariu Dias e Doroty
Dias, no momento de compartilhamento do acervo de Licia em maio de 2021.
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1.3 SER ATRIZ E NEGRA COMO PONTO DE PARTIDA PARA DESEMPENHAR
DIVERSOS PAPEIS E OCUPAR TODAS AS ESFERAS DO FAZER ARTISTICO

Demorei um bom tempo para me sentir confortdvel em me afirmar como atriz.
Tinha muito receio em dizer: “sou atriz”. Talvez eu esperasse que o diploma de graduacdo
validasse a minha existéncia artistica. E dificil demarcar o que te torna ou néio uma artista e a
partir de qual momento se inicia esse ponto de partida. Aos quatro anos de idade, fui assistir a
peca Os Saltimbancos no SESI Rio Vermelho, em Salvador, dirigida por Luiz Bandeira, amigo
do meu pai, e me lembro desse dia de uma forma bem peculiar, ou seja, de me sentir parte
daquele momento. Eu me recordo de, no fim do espetdculo, sentir-me maravilhada por sair dali
completamente outra menina. O teatro me encanta nesse lugar de transformacao, costumo dizer
que € impossivel entrar num teatro, assistir a um espetaculo e sair do mesmo jeito que entrou.
O poder de transformacao do teatro e a certeza de que queria viver essa sensa¢ao durante toda
minha vida foram arrebatadores. Aos cinco anos, no ensino infantil, lembro-me de fazer parte
do coro das galinhas na mesma peca Os saltimbancos, numa montagem de encerramento do
ano letivo, e ainda dentro da coxia, o frio na barriga, que hoje talvez ndo se faca tdo presente
antes de entrar em cena, mexeu muito comigo. E assim nasceu a Carol, a Caroline atriz, ainda
aos cinco anos, com toda certeza de que queria fazer isso por toda minha vida. O sonho da
criangca negra é sempre violentado pelo racismo, € 0 mesmo ocorre também com os artistas
negros.

Ao entrar na Escola de Teatro da UFBA, pensei que encontraria os meus pares,
pensei que nada me impediria de ser atriz. A graduagdo, a grade curricular, as mostras cénicas
e o proprio mercado de trabalho deram-me um golpe de realidade do que era ser uma atriz negra
no Brasil. Renegada na dramaturgia, ocupando o imagindrio alegdrico nas montagens cé€nicas,
figuracdo, coadjuvancia, invisibilidade e silenciamento. O racismo estrutural nas Artes Cénicas
se estabelece em diversas camadas: estéticas, culturais, politicas e institucionais. A
subjetividade para o artista negro € negada de diversas formas e, para enfrentar as barreiras
impostas, € necessdrio (re)existir, e isso significa, no teatro, ocupar e se infiltrar em vérias
instancias do fazer artistico, nos bastidores, na producdo, no figurino, na cenografia ou
ocupando outros espacos de poder, como a dramaturgia e a direcdo teatral.

Artistas negras e multiplas: é nesse lugar de conexdo que me encontro com Nivalda
Costa e Lucia Di Sanctis. Ambas borraram as fronteiras do fazer artistico e transportaram as
limitacdes estéticas, politicas, raciais e de género na cena teatral baiana. Estudando outras

trajetorias de mulheres negras no teatro brasileiro, € dificil nio me emocionar, ao perceber que,
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assim como foi para mim, essas mulheres, minhas ancestrais, alimentavam sonhos de fazer
teatro desde a infancia. E a infancia é muito cruel para uma menina negra. Muitas vezes, € na
infancia que os sonhos sdo despedagados e, por isso, olhar para as trajetérias e enfrentamentos
dessas mulheres me faz olhar para mim também, para a menina que fui e que sonhou, assim
como elas, com um mundo possivel para ser artista. Sim, € reivindicando a memoria de Lucia
e de Nivalda, mostrando o trabalho desenvolvido, a resisténcia a uma légica hegemonica da
branquitude e os sonhos sonhados por estas, que acolho as outras que ainda estdo por vir,
apontando caminhos possiveis para mulheres negras no teatro.

Quando comecei a procurar agéncias para trabalhar como atriz, eventos e
publicidade, comecei a perceber que a demanda de trabalho para atrizes negras era muito
limitada. Essas instituicdes delimitam bem o perfil que desejam, o tom de pele, o tipo de
atuacdo, as medidas corporais, tom de voz, tipo de cabelo. Os testes de elenco sdo esbocos
sociais de onde a sociedade destina o lugar para mulheres negras. Trilhar uma trajetdria artistica
como atriz, muitas vezes, impulsiona mulheres negras a ocupar o lugar da dramaturgia, da
direcdo artistica e da produ¢do independente, assumindo, dessa forma, o seu proprio lugar de
poder. Isso resulta de um reflexo social que engloba diversos outros segmentos profissionais
com marcadores de género, racga e classe, e nas artes cénicas esses entraves nao sao diferentes.
Mulheres negras que sdo multiartistas buscam se emancipar da légica da branquitude, e muitas
vezes transitam na marginalidade até “serem descobertas” ou “legitimadas” por outros grupos
dominantes que abrem brechas para que seus trabalhos alcancem o publico hegemdnico.

Historicamente, a existéncia de mulheres negras na cena teatral vem sendo
incOmoda para institui¢cOes, principalmente as que reverberam o racismo institucional. Ainda
que esses espagos busquem ser “inclusivos”, sdo os esteredtipos raciais que determinam o lugar
de existéncia delas, corroborando para que se perpetue o imagindrio social de degradacio e da
marginalizacio dessas identidades, homogeneizando suas narrativas. E justamente diante dessa
realidade estrutural que atrizes negras em processo criativo de constru¢do de uma personagem,
dentro de uma obra cénica, desde a pioneira dama do teatro, Ruth de Souza, em 1940, vém
reivindicando o lugar de sujeito dentro das obras dramatirgicas, na tentativa de produzir um
lugar de subjetividade que é negado social e historicamente a essas mulheres.

Em depoimento ao historiador Julio Claudio Silva (2019), a atriz Ruth de Souza
relata que questionou o diretor dos filmes brasileiros Terra é sempre terra e Candinho da
seguinte maneira:

Anos depois, em 1954, a atriz teve um novo encontro com Abilio Pereira de Almeida
e seus estereotipos, durante a filmagem de Candinho, do qual foi o diretor. Apos ler o
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roteiro do filme, também escrito por Almeida, a atriz perguntou-lhe: “por que o nome
da personagem ¢ Bastiana? J4 era Bastiana no Terra é sempre terra”. E ele contestou:
‘Toda negra se chama Sebastiana!’ Retruquei, com calma, mas firme: ‘Toda negra
ndo, eu me chamo Ruth!’. Com a autorizagao do diretor e roteirista, a atriz a rebatizou
como Manuela. Para a atriz, certos preconceitos e esteredtipos sdo absorvidos
“inconscientemente, nem ¢ por maldade”, e assim sdo tomados como verdade. “Ou
seja, sO veem a negra como uma mulher gorda, chamada Bastiana”. (SILVA, 2019,
p. 97-98).

A afirmacdo supracitada € reveladora, pois, quando a atriz Ruth de Souza se dirige
a instancia de poder dentro da narrativa da producao cinematografica e questiona, afirmando
que “nem toda negra se chama Sebastiana”, a artista, de forma simbdlica, enfrenta o status quo
das estruturas, colocando em risco a sua propria permanéncia de “exce¢do” no elenco. Os
espacos de poder nas institui¢des artisticas no Brasil possuem camadas intrinsecamente ligadas
a colonizagdo e, consequentemente, o processo de decolonizagdo dessas estruturas e dos saberes
adquiridos se faz necessario. Essa é uma questio que tem pauta diferencial no meio académico,
partindo principalmente das perspectivas epist€émicas e estéticas nas artes cénicas, que vém
buscando, a partir dos estudos decoloniais, descentralizar os saberes e evocar a contribuicao
dos povos origindrios das Américas e transatlanticos para o fazer teatral, visando a aprofundar
academicamente a poténcia da oralitura®? e do corpo da negrura® .

Entretanto, faz-se necessdrio revisitar ndo apenas o aspecto estético das epistemes,
mas também a decolonialidade?* no ponto de vista da prépria histéria das artes que vem sendo,
desde o principio de sua articulagdo, enquadrada e documentada a partir do ponto de vista
hegemonico. Acredito que os acervos pessoais, nos quais € possivel fazer recortes de género e
raca, constituem uma forte poténcia histérica, pois a sua estratégia de preservacido ¢é
compreendida em cardter do entendimento de que, tais documentos, em espacos hegemonicos
talvez fossem violentamente destruidos ou destituidos de valor. Nesse momento, evidencia-se
aurgéncia em desbravar as “caixas de pandora" capazes de ressignificar as histdrias silenciadas

ao longo dos séculos.

22 O termo oralitura, da forma como o apresento, nio nos remete univocamente ao repertério de formas e
procedimentos culturais da tradicdo linguistica, mas especificamente ao que, em sua performance, indica a
presenga de um traco cultural estilistico, mnemonico, significante e constitutivo, inscrito na grafia do corpo em
movimento e na velocidade (MARTINS, 2001).

23 Definigdo proposta pela pesquisadora Leda Maria Martins: a negrura ndo é um “fopos detentor de um sentido
metafisico. Ela ndo € apreendida, afinal, como uma esséncia, mas, antes, como um conceito semiotico, definido
por uma rede de relagdes” (MARTINS, 1995, p. 26). A definicdo do termo objetivou apontar a producdo de
infinitas existéncias negras, refletindo as possibilidades multiplas de elaboragdes estéticas.

24 Decolonialidade ou o pensamento decolonial é uma escola de pensamento que surge pelo movimento latino-
americano emergente e tem como objetivo libertar a producdo de conhecimento da episteme eurocéntrica. Critica
a suposta universalidade atribuida ao conhecimento ocidental e o predominio da cultura ocidental. (QUIJANO,
2005).
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O que € importante nessa jornada de tragar a trajetéria das mulheres negras no teatro
baiano ¢ problematizar esse “espago tempo em limbo”, no qual certas artistas encontraram
estratégias pessoais para driblar o apagamento histérico e o silenciamento estrutural das
instituigdes. Intuitivamente, guardavam e aguardavam o “descobrimento” de seus acervos
pessoais para existirem e ganharem os holofotes. Esse “espago tempo em limbo” revela
questdes que brotam da proépria fragilidade de se documentar a histéria do teatro em certos
periodos em que a efemeridade das artes cénicas era ainda mais predominante. Como capturar
o efémero da arte do encontro? Como descobrir as cores humanas que produziam artisticamente
nesse momento? Nem sempre haveria fotos, videos, registros que pudessem comprovar certas
histérias que se presentificam no momento do agora, do corpo, da oralitura, como afirma Leda
Maria Martins (2001).

Um outro aspecto importante é que toda trajetdria, seja ela regida por questdes
sociais de género ou raca, aponta caminhos, estratégias e contradicdes humanas que devem ser
refletidas de um ponto de vista amplo e rizomético. Contar sobre as trajetdrias artisticas de
Nivalda Costa e Lucia di Sanctis € afirmar que caminhos multiplos podem coexistir e (re)existir
dentro de um periodo histérico, politico e artistico de muita instabilidade, censura e violéncia,
pois, enquanto Lucia di Sanctis apostava numa trajetoria de trabalho por meio da producao
musical, do teatro infantil e da educacdo, sem necessariamente se posicionar explicita e
abertamente diante da situacdo ditatorial do nosso pais, ela se posicionava sempre no
comportamento, nas metdforas artisticas e nas entrelinhas do seu trabalho. J4 na geracdo
seguinte, de Nivalda Costa, decidiu-se ndo renunciar ao explicito, ndo abrir mado da barbdrie e
do alinhamento aos posicionamentos comunistas, sofrendo ela sérias consequéncias de censura
e boicotes aos seus trabalhos. As estratégias encontradas por ambas para defender suas
ideologias, estéticas, posturas sociais, politicas e culturais ndo anulam suas existéncias como
mulheres negras. Sdo dispares e, a0 mesmo tempo, convergentes, pois ambas enxergam a
dramaturgia e a direcdo como espacos de poder a serem ocupados. A auséncia do poder de
escolha afeta a subjetividade artistica de muitas mulheres negras, e a retomada desse poder em
processo de empoderamento revela as trajetdrias que nem sempre alcancaram seus projetos para

além dos papéis.
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1.4 A HISTORIA DO TEATRO BAIANO, ENTRE COADJUVANTES E PROTAGONISTAS

Quando iniciei esta pesquisa, fui questionada sobre qual recorte de categoria eu iria
me debrugar, se seria sobre atrizes, dramaturgas, diretoras, figurinistas, produtoras. Ao mesmo
tempo, fui alertada sobre a inexisténcia de mulheres negras no teatro antes da década de 1970,
e isso me fez enxergar a necessidade de posicionar-me de forma questionadora a minha prépria
pesquisa, em defesa do recorte histérico que escolhi. Entdo, antes de 1970, ndo existiam
mulheres negras no teatro e magicamente elas brotaram em 19707 Alguém deve ter aberto
espaco para que essas artistas pudessem existir. Quem seriam essas mulheres? Serd que elas
apenas ndo existiam ou ndo eram enxergadas ou legitimadas como tal?

Academicamente, dentro de uma perspectiva feminista negra, percebe-se o quanto
tem sido necessdrio descolonizar imagindrios dentro das temdticas de género e de raga,
transformando esses objetos em sujeitos da pesquisa. Transpor a 16gica do colonizador, também
dentro de uma esfera psicossocial, demanda reflexdes de esferas culturais que redimensionam
o comportamento, o entendimento e a vivéncia de corpas? dissidentes.

A perspectiva da critica, incluindo a autocritica, € significativa na politica feminista
negra, pois deve procurar contrariar as narrativas dominantes e “racializadas” de género. Para
mim, essa tem sido a tarefa académica estabelecida pelo trabalho de Toni Morrison: “quer
sejamos leitoras e ou escritoras, como criticas ndo devemos permanecer “gentis ou temerosas
demais para notar uma escuriddo perturbadora diante dos [nossos] olhos” (MORRISON, 1992,
p- 91 apud TATE, 2017, p. 211).

Shirley Tate, ao apontar a perspectiva critica como caminho a ser trilhado nas
narrativas decoloniais, possibilita que essa reflexdo seja uma possivel tarefa académica que
reivindica alteridade. No campo da Histéria, como pesquisadora, enxergo a necessidade de
enfrentar as lacunas, os aspectos hegemonicos dos enquadramentos que perpassam a memoria
do teatro baiano, trazendo a mulher negra para o protagonismo. Lendo diversas obras que
estudam o negro na Bahia, deparo-me com o trabalho de Thales de Azevedo, As Elites de cor,
que revela pistas do cendrio social que atravessa essa pesquisa.

Produzido pelo projeto UNESCO, em 1950, a obra de Thales de Azevedo aponta

que, no ambito do teatro, os negros, sem distin¢cdo de género, ndo poderiam ascender:

,

No teatro as pessoas de cor ndo tém oportunidades, ao menos as muito escuras. E
comum ouvir esta queixa. Os pretos, diz um jovem informante, ndo passam de

%5 Corpas na designagdo do feminino “corpos” surge do objetivo de destituir o determinismo hegemonico
masculino da conjugagdo nominal, ampliando o conceito de existéncias multiplas e ndo binarizadas.
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serventes e carpinteiros em nossos teatros; mesmo para os papéis de “pretos”
preferem-se brancos pintados. Acontece-se de outro lado, afirma uma atriz amadora
morena que as brancas recusam-se a fazer papéis de “bahianas” e € por isso que se
convidam mocas de cor para os papéis, mas somente para estes. Hd também certa
dificuldade em apresentar juntos no palco atores brancos e de cor, mesmo nas
exibicdes teatrais promovidas pelas escolas secunddrias e universitdrias em que o
preconceito € indiscutivelmente muito reduzido. Ao menos assim acontece com 0s
atores de tracos negréides acentuados. (AZEVEDO, 1951, p. 120).

Diante de tal prerrogativa, em suas pesquisas e coleta de depoimentos, Thales
constata que, até aquele periodo, os negros ocupavam fungdes subalternas no teatro baiano,
como marceneiros, maquinistas e costureiras. Nos poucos momentos em que se viam negros
nos palcos, era para representar os esteredtipos de vagabundos, capoeiristas, escravos €
“baianas”, pois as atrizes brancas recusavam-se a interpretar esses personagens “tipos”. E dentre
o grupo dos que conseguiam ser figurantes em algumas producdes, os que tinham um minimo
de espago eram 0s negros e negras que possuiam a pele mais clara e se submetiam aos critérios
das classes dominantes. Fica o questionamento: em que perspectiva esse teatro produzido
reproduzia a realidade da sociedade baiana?

Em alguma instancia, o teatro realizado no inicio do século XX reproduzia a
ideologia das classes dominantes da sociedade baiana. Numa abordagem mais quantitativa, a
Bahia, e especialmente a sua capital, sempre foi vista como a mais negra fora da Africa, mas,
no ponto de vista econdmico e social, é a branquitude?® que caracteriza as classes dominantes
soteropolitanas. Essa discrepancia dessas multiplas realidades levanta o entendimento que os
registros histéricos podem vir a ser fragmentados e determinados por certos agentes sociais em
privilégio, o que influencia diretamente na identidade cultural e artistica desse cendrio. Tendo
em vista que o fazer artistico perpassa os moldes impostos pela branquitude soteropolitana,
podemos vislumbrar que a classe artistica pertencente a essa sociedade se direciona de acordo
com os interesses das estruturas dominantes que influenciam o registro documental do campo
cénico. Devido a isso, as questdes raciais raramente sdo evidenciadas na historiografia
produzida e aparecem a margem nesses espacos de produgdo criativa, assim como 0s recortes
de género.

Propor colocar como protagonistas de um histéria duas mulheres negras que fazem
parte da histéria do teatro baiano, privilegiando a memoéria e os acervos pessoais como
narrativas de poder, direcionou-me a investigar as producdes historiogréaficas que pertenciam

ao recorte histérico em questdo, de 1966 a 1979, ndo com o objetivo de execrd-las ou

26 O termo “branquitude” se refere a identidade racial branca, que é um lugar de privilégios simbdlicos, subjetivos,
objetivos e materiais palpdveis que colaboram para constru¢do social, reproducdo do preconceito racial,
discriminacdo racial “injusta” e racismo (SCHUCMAN, 2012).
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deslegitima-las, mas com o intuito de investigar as possiveis lacunas histéricas que poderiam
surgir ao direcionar o olhar para as questdes de género, raca e classe. Esses abismos encontrados
na historiografia sobre o teatro baiano refletem a fragilidade e a dificuldade encontrada, seja
pela precarizacdo dos acervos publicos, seja pelo campo desafiador e insalubre persistido pelos
pesquisadores, e também pelos resquicios dos hdbitos coloniais que norteiam os saberes
académicos eurocentrados.

Ao estudar a histéria do teatro de forma subterranea, percebe-se o privilégio de
certas narrativas hegemonicas em detrimento das narrativas marginais, traduzindo essa jornada,
obscurecendo outras e, consequentemente, a mulher negra segue em desprestigio nessas
histérias, evidenciando-se, assim, a sua "possivel" irrelevancia perante a classe artistica que
documenta a histdria oficial, ou a sua inexisténcia e a inexpressividade do seu trabalho. Nesse
sentido, o livro Transas: Cena em Transe, produzido pelo historiador do teatro Raimundo
Matos Ledo (2009), deixou-me instigada por duas questoes.

O trabalho histérico supracitado do teatro baiano argumenta em prol de contestar
uma contradi¢do histérica: no periodo pos Al-5, ou seja, pos-1968, ocorreu um vazio cultural
na cena artistica. De forma magistral, Matos Ledo derruba essa tese, mostrando um
enfrentamento as contradi¢cdes da “histdria oficial” que analisa o periodo do AI-5 como “vazio
cultural”, pois se verifica que a postura que os artistas, analisados em sua obra, tiveram no
periodo foi de criatividade e resisténcia e ndo de inoperancia. Isso € importante para que seja
exposta a dimensdo dos trabalhos produzidos nessa época de ditadura militar, a fim de
reconhecer a influéncia do movimento de contracultura nesse processo artistico e como certos
artistas, politica e criativamente, encontraram as brechas necessérias para enfrentar a censura,
a tortura e, consequentemente, o boicote do ptiblico hegemonico.

No trabalho, Raimundo Matos Ledo também traz um contexto enraizado do que
seja 0 movimento de contracultura, como ele chega ao Brasil e quais artistas sdo influenciados
por essa estética que se desdobra em algumas vertentes do tropicalismo?’. Entretanto, consigo
enxergar, nesse contexto, alguns pontos de contradicao que se dao no fato do protagonismo dos
artistas, em registro nessa obra, que assumem a contracultura no Brasil e na Bahia como uma

estética artistica, serem massivamente artistas brancos.

27 O tropicalismo ndo pretendia ser porta-voz da revolugdo social, mas revolucionar a linguagem € o
comportamento na vida cotidiana, incorporar-se a sociedade de massa e aos mecanismos do mercado de produgio
cultural, sem deixar de criticar a ditadura. Articulava aspectos modernos e arcaicos, buscando retomar
criativamente a tradi¢do cultural brasileira e incorporar, de forma “antropofagica”, influéncias do exterior, por
exemplo, pela introdugdo da guitarra na musica popular ou pelo influxo da contracultura. O tropicalismo talvez
tenha sido, simultaneamente, o precursor de uma sensibilidade dita “pds-moderna”, mas também o dltimo suspiro
da socializagdo da cultura esbocada nos anos 1960 (RIDENTT, 2007).
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Esse fendmeno de enquadramento histérico ndo pode ser ignorado, pois, na década
de 1960, os movimentos negros e artisticos com reverberacdes do que se fazia nos EUA e na
América Latina de uma forma mais geral, a exemplo do teatro negro iniciado no Brasil pelo
Teatro Experimental do Negro entre 1944 e 1961, embarcaram nessa vanguarda contracultural
para produzir e firmar seus discursos ideolégicos, politicos e culturais. E isso tudo chegou, de
alguma forma, a capital baiana. Sendo assim, aproveito-me dessa referéncia histérica do
trabalho produzido em Transas na Cena em Transe: Teatro e Contracultura na Bahia para
afirmar que artistas negros na capital baiana também produziram suas obras sob influéncia
dessa estética contracultural e merecem o protagonismo que lhes cabe, pois além de Nivalda
Costa, que representa a estética em seus trabalhos, na década de 1970, por meio do grupo Testa,
outros artistas, como Antonio Godi e o grupo Palmares Ifiaron, também contribuiram para a
cena contracultural. Todavia, seja na cena, seja no enquadramento, a histdria privilegiada de
forma “naturalizada” e "incontestavel" vem sendo contada do ponto de vista dos vencidos e dos
vencedores, ampliando a marginalidade das narrativas, ainda que essas possuam, em seus
objetivos, a alteridade. Entretanto, fazendo um paréntese nessa reflexdo, questiono: como
contar a histéria dos vencidos se de fato nao existem vencedores?

Acredito, enxergando o reflexo e os destrocos dos dias de hoje, que, nas narrativas
artisticas brasileiras, todos sdo vencidos, sejam eles negros, brancos, povos originirios ou
mulheres. Os governos ditatoriais retiraram e ainda retiram a possibilidade da arte brasileira se
firmar, sucateando as institui¢des, inclusive as que operam dentro da légica eurocentrada. Por
isso, os estudos decoloniais se fazem urgentes no momento presente para contribuir na pesquisa
e no fazer historiografico da histéria do teatro brasileiro, pois nossos registros estdo sendo

1%%. A nossa memoéria

queimados assim como a Cinemateca Brasileira queimou no ano de 202
e a sua importancia imaterial se encontram ameacadas.

Outro aspecto importante da narrativa dessas trajetdrias pautadas nessa pesquisa €
apontar a pluralidade artistica da mulher no teatro baiano como uma poténcia que aponta
caminhos para coexistir dentro das estruturas dominantes, pois Licia di Sanctis e Nivalda Costa
encontraram estratégias artisticas e pessoais para se inserirem na cena teatral baiana, ainda que
sob o contexto ditatorial, machista e excludente. E a partir dessas questdes € possivel

reconfigurar as lacunas da "inexisténcia" da expressividade da mulher negra no teatro baiano

das décadas de 1960 e 1970. Entretanto, € importante para mim, como pesquisadora, mulher,

28 No dia 29 de julho do 2021, ocorreu um incéndio na sede da Cinemateca Brasileira, em Sdo Paulo. No depésito
atingido, foram danificadas 382 copias de Sdo Paulo, S/A (1965), de Luis Sérgio Person; 270 cépias de Terra em
Transe (1967), de Glauber Rocha; 198 DVDs de O Homem do Sputnik (1959); e 250 cépias de Assim era a
Atlantida (1975), ambos de Carlos Manga.
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negra e artista, também apontar a singularidade e a subjetividade de seus trabalhos e suas
existéncias artisticas e ndo artisticas que se confundem, que se borram, nesse percurso, pois sei
que muitas vezes € dificil separar o individuo da individua artistica, pois € o trabalho que nos
move criativamente, nos compde como sujeitas sociais.

No entanto, ainda assim, demarcar esse lugar da subjetividade da mulher negra e
artista € importante para apontar também os diversos caminhos que as trajetérias podem
percorrer € se inserir na cena como tal. A tentativa de nos colocar num tnico molde, seja nos
esteredtipos sociais ou artisticos, pode nos aprisionar, por isso, afirmar a singularidade da
estética, da dramaturgia e da caminhada artistica de Nivalda ndo trara Lucia Di Sanctis como
um contraponto, mas sim colocard as duas em trajetorias singulares que se relacionam,
dissociam-se e sdo simbolicas pelas suas subjetividades amplas que se relacionam e se
complementam em instincias diversas.

Incluindo nesse percurso que permeia o entendimento da histéria do teatro baiano,
produzida até o momento presente, encontro, por meio da obra O Teatro na Bahia Através da
Imprensa Século XX, de Aninha Franco (1994), a importancia da imprensa nos registros sobre
o teatro na Bahia, como possiveis pontos de cruzamento de fontes para reflexdo desse periodo
histdrico, artistico e social, marcado por questdes politicas muito especificas, como a ditadura
militar, a profissionalizagdo do teatro, a importancia dos criticos teatrais no periodo, a
estruturacdo das secretarias e estratégias de producdo em “tempos dificeis". Observo, a partir
deste trabalho, que os veiculos de comunicagdo desse periodo também nos permitem sentir a
“temperatura” com que certas tematicas eram trazidas ou silenciadas na cena teatral, sendo
importante para reconstituir a imagem de Liicia e Nivalda no inicio de suas carreiras artisticas,

compreendendo as limitagcdes impostas as suas trajetorias.

1.5 ESCREVIVENDO A METODOLOGIA E OS ACERVOS

Ao iniciar esta dissertac@o, fui movida por indaga¢des, que perpassam o meu lugar
de fala e o0 meu lugar no mundo como atriz, artista que produz dramaturgia e pesquisadora.
Questionamentos em torno da individualidade dos marcadores sociais que me atravessam e que
se tornaram estruturais e histéricos. Por que a historia do teatro baiano? A histéria do teatro
baiano € apenas um enquadramento que se desdobra no reflexo de varias realidades brasileiras
e latino-americanas, mas sem a inten¢do de encontrar nesse esbo¢co um conceito universal de
narrativas teatrais. Esse enquadramento histérico que reflete as consequéncias de uma

constru¢cdo de identidade social atrelada ao olhar colonizado apresenta caracteristicas de um
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locus fértil e plural, justamente pela diversidade de camadas culturais e histéricas que se borram

também nas institui¢des artisticas e nas artes da cena, pois de acordo com Abdias Nascimento

(1961):
Ramo da circunstincia cultural, o Teatro Brasileiro formou-se marcado de
colonialismo, afetado pela mesma alienacdo e dependéncia a Metrépole,
caracteristicos da nossa contingéncia histérica. Sabemos, com Gumplovitak, que, a
medida que as sociedades se vao diferenciando em classes, hd, simultaneamente, uma
estratificagc@o étnica. Da estratificacao social caminha-se para a formacgdo da estética
racial. O grupo dominante formula seus valores estéticos fortemente impregnados
pelas conotacdes raciais. Consequentemente, a cultura dominante do colonizador
branco simplesmente esmagou a cultura trazida pelos africanos. Os sinais exteriores

do estupro cultural cometido pelos brancos contra os pretos sdo visiveis, por exemplo
na chamada assimila¢do ou aculturacdo. (NASCIMENTO, 1961, p. 20).

Entretanto, ainda que influenciado pelo contexto histérico que o produziu, a
poténcia do teatro baiano talvez seja até hoje subestimada, inclusive pelos moldes de registro
da histdria do teatro brasileiro. Enxergando a necessidade de abarcar a epistemologia feminista
na produc¢do historiogréfica sobre mulheres negras, percebe-se, de acordo com Patricia Hill
Collins (2000), que sdao os homens brancos da elite que controlam as estruturas de validagdo do
conhecimento ocidental, seus interesses permeiam temas, paradigmas e epistemologias do
trabalho académico tradicional. Consequentemente, as experiéncias de mulheres negras norte-
americanas e as experiéncias de mulheres afrodescendentes na esfera transnacional tém sido
distorcidas ou excluidas daquilo que € definido como conhecimento. E, nesse sentido, ao
abordar a histéria de mulheres negras no teatro baiano, é imprescindivel considerar a
invisibilidade imposta as temadticas que atravessam suas trajetérias nos registros e analises
histéricos até o momento presente.

Certas narrativas ainda nio sao encontradas dentro das definicdes universais da
histdria, e, principalmente, da histéria do teatro, do baiano, inclusive. E por isso € preciso, de
forma compulséria, escrever uma histéria que parta da margem, das dissidéncias, assim como
Walter Benjamin (1940) descreve, uma historia que ndo seja escrita pelo ponto de vista dos
vencedores, mas ndo, necessariamente, pelos vencidos, pois aqueles que produzem
artisticamente nas brechas das estruturas dominantes ndo podem ser considerados vencidos,
mas sim visiondrios. E por isso, dentre tantas artistas negras, algumas de dificil acesso a
informacdo, eu escolhi Nivalda Costa e Lucia di Sanctis, mulheres negras que compartilham
intersec¢des, mas também muitas questdes singulares que reafirmam a subjetividade da mulher
negra que também & artista. E importante frisar que, no inicio da pesquisa, outros nomes

surgiram para representar essa trajetoria.
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Partindo desse principio questionador de certo enquadramento da histdria, observo
que certas narrativas vao sendo sublimadas pelo avanco de epistemologias pautadas em
aspectos hegemonicos, acredito que, no momento presente, o teatro ainda seja esse territorio de
espelhamentos e reverberacdes que apontam possiveis “nortes” para entender a sociedade, seus
fluxos e “refluxos” historicos e as relagcdes que se intercruzam. O historiador Julio Claudio da
Silva (2019) assinala a amplitude de interseccdes no universo das Artes Cénicas na sociedade
brasileira e direciona a necessidade de analisd-las também na perspectiva das estratégias de
resisténcia que permeiam esse universo. Conforme o autor,

O universo das artes cénicas € um espago privilegiado para verificarmos como se
estruturam as relagdes de género e de raca na sociedade brasileira. Ao mesmo tempo,
é um campo de observacdo das estratégias de resisténcias, das aliangas e dos embates
protagonizados pelas atrizes e atores negros na luta contra o racismo e na abertura e

ampliacdo para espacos e temdticas negros nos palcos e nas telas de cinema
brasileiros. (SILVA, 2019, p. 25).

Além disso, podemos langar mais uma indagacdo: como selecionar narrativas de
mulheres negras no teatro baiano na década de 1960 e 1970 contribui para a abordagem da
interseccionalidade dentro do teatro? Essa questao ndo € apenas norteadora para a pesquisa, mas
também algo pessoal, que me atravessa como mulher negra, artista e pesquisadora, na qual me
debato em busca de fazer com que meu trabalho alcance um grande publico e seja enxergado
por curadores em festivais e editais, mas sempre trnsito 2 margem como outsider within®® na
trajetdria artistica em que me vejo escrevendo, atuando, produzindo os meus préprios trabalhos
para continuar existindo artisticamente.

Desde o inicio da minha formacao, ainda que j4 existissem grupos negros na cidade
de Salvador, a exemplo do Bando Teatro Olodum e do Grupo Nata, nunca pude enxergar-me
na memoria do teatro baiano, seja nas producdes académicas produzidas até os dias de hoje,
seja nos festivais de Teatro Braskem que ndo privilegiam as narrativas de mulheres negras.
Dessa forma, essas indagacdes mobilizam a investiga¢do, partindo do entendimento da
contribuicdo epistémica do feminismo negro®® para diversos segmentos da pesquisa académica

sobre historia e memoria.

2 “Forasteira de dentro” é a tradugdo livre de Outsider Within, termo original mobilizado por Patricia Hill Collins
(2016). O termo designa o lugar fronteirico de mulheres negras em espacos de grupos dominantes. A presenca
nesses espagos delineia o olhar de n6és mulheres negras sobre dindmicas de poder e opressdes interseccionais,
adquirindo um olhar sensivel aos fendmenos sociais e cotidianos.

30 Feminismo negro pode ser compreendido como uma designac@o utilizada para nomear o movimento de mulheres
atuantes tanto na esfera da discussdo de género quanto na luta antiracista. Trata-se de um movimento politico e
tedrico que visa a mudancga social e compreende que sexismo, opressdo de classes, identidade de género e racismo
estdo interligados. E dessa relagdo intrinseca entre diferentes formas de opressio vem a nocdo de
interseccionalidade (CRENSHAW, 2002).
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Conforme Angela Davis, “raga ¢ a maneira com que a classe € vivida”. Dentro dessa
narrativa, o enfoque de classe ird transitar entre o micro € o macro, que abrange a classe
profissional artistica hegemonizada em conflito e a classe racializada que borra e transgride os
moldes desse contexto.

Evoco a escrevivéncia®' como uma escolha analitico-metodoldgica para tracar
trajetorias artisticas de Lucia di Sanctis e Nivalda Costa, no inicio de suas carreiras
profissionais, por meio da andlise de suas obras dramdticas, das reverberacOes da imprensa
baiana e de documentos de seus acervos pessoais e publicos entre os anos de 1966 e 1978, na
cidade de Salvador. O desafio de preencher essas lacunas, tendo mulheres negras como
protagonistas da histéria do teatro baiano, revela a necessidade de encontrar métodos que
privilegiem a memoria e a cultura de forma que possamos registrar na histéria de mulheres
negras a subjetividade de suas jornadas.

Este trabalho ndo tem inten¢do de diminuir a importancia do legado e da
contribui¢cdo de Nilda Spencer, Jurema Pena, Sonia dos Humildes, Sonia Robatto, Yumara
Rodrigues e tantas outras damas do teatro baiano, que trilharam trajetdrias artisticas na cena
soteropolitana, também enfrentando adversidades e questdes de género por serem mulheres.
Entretanto, seus nomes foram imortalizados, evocados e permanecem documentados na
memoria e na histéria do teatro da Bahia, enquanto, nesse quesito, as mulheres negras nao sao
vistas, relembradas e nem suas trajetorias analisadas com o mesmo prestigio que outras
mulheres ndo negras.

De acordo com o Dossié Mulheres, arquivos e memorias, a invisibilidade feminina
nos arquivos publicos em aspectos quantitativos € expressiva e, segundo a historiadora Michelle
Pierrot (2005), tal fendmeno revela o quanto a narrativa histérica dominante marginaliza certas
sujeitas de determinadas esferas sociais. E, por isso, o desbravamento de acervos pessoais de
mulheres que realizaram o arquivamento de si mesmas se torna ferramenta metodoldgica
importante para o preenchimento de lacunas histéricas. De acordo com Pierrot (2005), em
sociedades hierarquizadas por meio de clivagens entre atividades masculinas e femininas, em
que o grande “teatro da memoria” se torna um privilégio dos homens, as mulheres sdo relegadas

ao papel de coadjuvantes, “leves sombras”. E me atrevo a completar que, se para a mulher

31O termo Escrevivéncia, criado por Conceigdio Evaristo (2007), objetiva se aproximar do conceito de contar
histérias absolutamente particulares, mas que remetem a outras experiéncias coletivizadas, uma vez que se
compreende existir um comum constituinte entre autor/a e protagonista, quer seja por caracteristicas
compartilhadas por meio de marcadores sociais, quer seja pela experiéncia vivenciada, ainda que de posi¢des
distintas.
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branca “universalizada” o lugar de coadjuvante se faz presente, para a mulher negra o
preterimento se faz inerente.

Por meio do “arquivamento” de si mesmas, ¢ possivel observar e analisar a
intencionalidade de preservar certos registros para posteridade e o entendimento da relevancia
ou ndo desses registros para os seus pares. Nesta dissertacdo, vamos historicizar as trajetorias
das mulheres negras no teatro baiano a partir do corpo documental estabelecido pelos acervos
pessoais e publicos sobre Licia de Sanctis e Nivalda Costa. Entre os arquivos delas, constam:
registros de seus trabalhos; manuscritos de pecgas teatrais autorais; documentos pessoais;
certificados; fotografias e recortes de jornais. Esse material possibilita uma amplitude histérica
sobre a cena teatral de Salvador, trazendo a luz intersecc¢do analitica entre género, raca, classe
e a contribuicdo dessas mulheres, negras e artistas multiplas, na constru¢do da histéria do teatro
baiano no periodo de 1966 a 1979. O cendrio contextual é a cidade de Salvador a partir dos anos
que se seguem a fundagdo da Escola de Teatro da UFBA, que remete ao marco da
profissionalizacdo do teatro baiano e, posteriormente, ao surgimento dos primeiros grupos
teatrais formados por artistas negros da década de 1970.

Avancando nas perspectivas histéricas para o desenvolvimento da discussio,
trabalhamos com a metodologia pautada na concep¢do qualitativa a partir de um ponto de
andlise transdisciplinar, apoiando-se em técnicas de coleta de dados documentais em acervos
pessoais e publicos, priorizando a andlise da dramaturgia e o estudo dos arquivos da imprensa
sobre os espetdculos dirigidos e produzidos por Lucia di Sanctis e Nivalda Costa. Nesse
processo, procedemos a investigagdo e ao registro do lugar ocupado pelas mulheres negras no
teatro baiano, transitando entre o micro e o macro e nos colocando, em alguma medida, em suas
préprias perspectivas e visdes, por meio de seus textos dramaticos e ainda dos registros oficiais
da imprensa e da censura.

O recorte histérico delimitado, de 1966 a 1979, caracteriza-se pela poténcia do
inicio de suas carreiras académicas e artisticas, e as repercussoes das décadas que se seguiram
ao marco da modernizagdo e profissionalizacdo do teatro baiano, com o surgimento da Escola
de Teatro, sob a direcao de Eros Martim Gongalves. Por conseguinte, também se assistiu a um
intenso fluxo de transformacdes na cena baiana contracultural e ao surgimento dos primeiros
grupos de teatro negro, oriundos da ETUFBA, a exemplo de Palmares Ifiaron, de 1976, e de
outros segmentos do teatro baiano, como o Grupo Tenha, de 1969, fundado por Lucia Sanctis,
e a Companhia Testa, de 1975, fundada por Nivalda Costa.

Parti do desejo de construir a trajetéria da mulher negra no teatro baiano, analisando

e demarcando os fatores sociais de invisibilidade artistica e compreendendo, a partir dos dados
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em registro, a contribuicdo dos objetos de pesquisa na formacdo da cena baiana. Nesta
dissertacdo, fiz uso de registro em jornais e fotografias, do acervo pessoal de Liicia di Sanctis,
preservado pela sua familia, e dos contetidos de seus trabalhos no Acervo do Teatro Xisto e no
Teatro Castro Alves. Utilizei também os documentos, recortes jornalisticos e fotografias do
Acervo Nivalda Costa e do Acervo da Biblioteca Publica do Estado da Bahia.

Por meio da curadoria dos documentos preservados pela familia de Licia di Sanctis,
realizei — nos capitulos subsequentes — a andlise dramatirgica das seguintes obras encontradas
em arquivos preservados pela familia da artista: A formiguinha professora (1969)*2, O ratinho
astronauta (1969)* e A oncinha peteleca (1973)**, assim como as recepcdes e criticas na
imprensa desses e de diversos trabalhos que marcaram a trajetéria de Lucia di Sanctis nesse
periodo. No acervo digital Nivalda Costa, criado pela pesquisadora Débora de Souza, consta
uma diversidade de materiais de imprensa e jornais, textos e manuscritos dramatirgicos,
cartazes de espetdculos e registros de censura. Irei realizar, neste trabalho, a andlise
dramatirgica das obras Aprender a Nadar (1975)%, Anatomia das Feras (1978)*° e Glub! A
estoria de um espanto (1979)*7, assim como os registros dessas obras na imprensa baiana por
meio de recortes de jornais do periodo em questdo. Inclusive, acervos digitais democratizados
nunca se fizeram tdo necessarios como neste momento de pandemia global, por isso, como
pesquisadora, firmo a importancia de tal acervo para o desenvolvimento desta pesquisa.

As escolhas dessas obras especificas, diante de um amplo repertério das duas
artistas que se firmam a partir da direcdo teatral e da dramaturgia, se dao principalmente pelo
cardter autoral que permeia as dramaturgias analisadas neste trabalho, por pertencerem ao
comeco da vida profissional e artistica e pela forma com que essas conseguem ser registradas
na imprensa baiana, possibilitando a compreensdo desses trabalhos para além das estruturas
narrativas e a possivel originalidade destas. O inicio da carreira de qualquer artista,
principalmente o artista negro, é fundamental para manutencao da existéncia de seus trabalhos
futuros, pois € a partir desse periodo que se consegue visualizar as poténcias e fragilidades de
suas escolhas profissionais e da formacdo que atravessa sua linguagem pessoal em construcao.

Por isso, visualizando a possivel poténcia desse periodo do trabalho de Lucia e Nivalda

32 SANCTIS, Lucia de. A formiguinha professora. Texto teatral. [S. L: s. n.]: 1969a. 18p. Acervo pessoal.
33 SANCTIS, Lucia de. O ratinho astronauta. Texto teatral. [S. L: s. n.]: 1970a. 11p. Acervo pessoal.

3 SANCTIS, Licia de. A oncinha Peteleca. Texto teatral. [S. L: s. n.]: 1973. 13p. Acervo pessoal.

35 COSTA, Nivalda Silva. Aprender a nadar. [S. L: s. n.]: 1975a. 7p.

36 COSTA, Nivalda Silva. Anatomia das feras. [S. /.- s. n.]: 1978a. 12p.

37 COSTA, Nivalda Silva. Glub! Estéria de um espanto. [S. .: s. n.]: 1979a. 10p.
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refletimos suas trajetorias a partir da compreensio desses primeiros trabalhos na cena teatral

baiana.

1.6 CAIXAS DE PANDORAS ABERTAS PARA O INESPERADO

O mergulho no universo criativo dessas multiartistas se dard fora dos moldes
comparativos, mas por meio da exposicdo das pluralidades dessas trajetérias, buscando afastar
a ideia homogeneizada da mulher negra nas producdes artisticas. Acredito que a
intencionalidade de documentar sobre si mesmas se faz presente na andlise desses registros,
pois, em alguma instincia, ambas enxergaram a importancia de seus trabalhos ndo apenas para
elas, mas para a posteridade e para seus pares do presente-futuro. Como artista, gosto de
imaginar esses acervos pessoais como ‘“caixas de pandora” aguardando ansiosamente serem
descobertas para mudarem o curso da histéria do teatro baiano.

Caixas de pandora(s) sdo convites para o inesperado. Ao iniciar esta pesquisa,
talvez movida pelas injusticas raciais e de género que atravessam a minha prépria trajetéria
artistica, angustiava-me a ideia de propor um trabalho académico que falasse sobre a
inexisténcia de mulheres negras no teatro baiano, porque falar sobre isso seria como deparar-
me com minha prépria existéncia. Essa sensacdo de invisibilidade ou de irrelevancia dos meus
proprios trabalhos na cena teatral sempre me aterrorizou e, por iSso, eu necessitava encontrar
no passado uma resposta para o meu presente. Em alguns momentos, eu me questionei sobre a
relevancia dessa empreitada de encontrar as mulheres negras do teatro baiano e falar sobre suas
trajetorias. O racismo e as violéncias de género fragilizam e tiram a legitimidade das nossas
préprias certezas e, se somos sujeitas, assim com Sojourner Truth®® indaga, “e eu ndo sou
mulher?”, eu também me indago nesta escrita académica sobre as pluralidades que atravessam
e que encontro nessas objetas®® de pesquisa, Liicia di Sanctis e Nivalda Costa, ‘e, nds nio somos
mulheres e multiartistas?”. Esse fluxo de alteridade que desloca o meu lugar no mundo, seja ele
histérico ou artistico, mobiliza-me a abrir essas caixas de pandoras e a descobrir o inesperado,
pois os arquivos encontrados sobre Licia e Nivalda surgiram em meio ao caminho das minhas

incertezas académicas sobre o bindOmio inexisténcia versus apagamento/invisibilidade.

38 Sojourner Truth (1797 — 26 de novembro de 1883) foi 0 nome adotado, a partir de 1843, por Isabella Baumfree,
uma abolicionista afro-americana e ativista dos direitos da mulher. Truth nasceu no cativeiro, em Swartekill, Nova
York. Seu discurso mais conhecido, “Nao sou uma mulher?”, foi pronunciado em 1851, na Convencao dos Direitos
da Mulher em Akron, Ohio.

3 Objetas na designagdo do feminino “objetos” surge do objetivo de destituir o determinismo hegemonico
masculino da conjugagdo nominal, ampliando o conceito de existéncias multiplas e ndo binarizadas.
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Por meio do estudo do trabalho de arquivamento e registro realizado pelo
pesquisador Alexandre Aratjo Bispo sobre as irmas Nery e Alice Rezende, atrizes do Teatro
Experimental do Negro em Sao Paulo, pude compreender que o meu processo de pesquisa
poderia alcangar um posicionamento que nio apenas analisasse o racismo institucional no
campo das artes cénicas, mas que também revelasse, por meio do arquivamento de si mesmas,
realizado por Lucia di Sanctis e Nivalda Costa, o preenchimento de lacunas das histérias das
mulheres negras no teatro.

Isso porque sdo os documentos que os arquivos mantém e fazem viver que continuam
a alimentar préticas e lutas, no caso da popula¢do negra, a luta por integracdo social,
por igualdade de condigdes e tratamento digno, que podem modificar, quem sabe,
acdes da militancia negra no Brasil em torno da importancia de preservagao e estudo
de acervos como este. Nesse sentido de dar voz, de recuperar experiéncias

desconhecidas e/ou silenciadas, esta tese € engajada, intelectual e politicamente,
esperando contribuir com histérias presentes e futuras. (BISPO, 2019, p. 21).

A palavra “preenchimento” supracitada retoma o lugar mobilizador do afeto, que
muitas vezes € desconsiderado dos processos académicos sobre registros historicos. E, por isso,
acredito que a narrativa desta dissertacdo de mestrado, que também me atravessa por meio da
escrevivéncia, abre possibilidade de incentivo para que outras pesquisadoras e artistas possam
retomar suas proprias escrevivéncias € o arquivamento de si mesmas, assim como Audre
Lorde* (1984), que aponta o uso do erético como uma estratégia de empoderamento pessoal e
coletivo de mulheres negras.

Entre a memodria e o esquecimento, existem diversas nuances que possibilitam o
historiador a investigar e fazer surgir o inesperado. Por isso, entrar em contato com 0s arquivos
de Lucia di Sanctis e Nivalda Costa contribui para uma perspectiva diferente para a histéria do
teatro baiano. Nos proximos capitulos, sdo analisadas suas obras e a recep¢ao destas pela
sociedade soteropolitana por meio da imprensa e de registros pessoais. Encontramos também a
influéncia do contexto histérico-politico brasileiro entrelagcado nessas produgdes. Dessa forma,
finalizo este capitulo convidando o leitor ao pensamento critico sobre registros que ultrapassam

as proprias existéncias das sujeitas *'da pesquisa.

40 Audre Lorde (1932-1992) foi escritora, poeta, ativista e referéncia nas lutas feministas, LGBTQIA+, do
movimento negro e pelos direitos civis. O artigo “Os usos do erético: o erdtico como poder” reflete sobre
transcender as normas impostas para poder sentir o erético como forga vital. Artigo Original: Use of the Erotic:
The Erotic as Power. In: LORDE, Audre. Sister outsider: essays and speeches. New York: The Crossing Press
Feminist Series, 1984. p. 53-59.

4l Sujeita, na designagdo do feminino “sujeito”, surge do objetivo de destituir o determinismo hegemonico
masculino da conjugagdo nominal, ampliando o conceito de existéncias multiplas e ndo binarizadas.
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2 LUCIA DI SANCTIS: O TEATRO INFANTIL NO PROTAGONISMO DE UMA
TRAJETORIA

Figura 1 — Fotografia de Licia
Diretara
Licia Di Sanctis

Estroou como otriz sob o direcdo

A corting esta fechoda. Mo platéio os criongos estdo onsiosas,
qué o espetdeulo inicie. Gritom, pulam, imaginam. Pensom em mil situo-
ghes interessantes que oporecerbo quando o pano se obeir. Pronto. Des
cobrem seu mundo infantil, wdbre o palco. Tromsformom sew personagerm
em idolo.  {Pinbquio por exemplo), ocreditom no fodo, descjom o
destruiglio dos personogens que ndo the sio simpdticos. Wibrom com os
chres, com o ritmo, com o indumentério ¢ com o3 aventuras. Solugam
nas momentos que véem seu Idole em perige. Mo final do espetdculs. es-
130 felizes, Alguém diz: os crioncos estbo sendo iludidas, porém, eu acre-
dito que estio sendo preparodas para futuramente aploudirem espetaculos
que trazem nomes de Brecht, lonesco, |bsen, Sdrire, Plinis Morcos e ou-
tros que hoje ndo lhes interessom 4

CAMA E MESA — CRIANCAS
BORDADOS A MACD

Rug Podre WVieirg, W2 3
Av, Sete, 237

Fonte: Licia di Sanctis*?

2.1 O TEATRO INFANTIL NA BAHIA EM 1960 E 1970 E O PIONEIRISMO DE UMA
AUTORA NEGRA

Colocar mulheres negras numa mesma caixa, seja essa metafora sobre a “caixa

cénica”, ou de caixas que enquadram as questdes identitarias a um tnico tipo de existéncia, é

42 SANCTIS, Licia di. Programa do espetaculo Pinéquio. [S. L: s. n.]: 1968. Arquivo pessoal ndo catalogado.



40

ignorar a dimensao da subjetividade artistica e pessoal, da propria trajetoria individual de cada
uma. Levanto essas questdes no inicio desta parte da dissertacdo, para que os leitores que
acompanham este estudo compreendam a inten¢do deste trabalho de analisar e registrar a
trajetéria de duas mulheres negras no teatro baiano de 1965 a 1979, sem colocé-las uma contra
a outra, mas firmando o lugar multiplo que ambas evocam no inicio de suas carreiras artisticas
e os aspectos que compartilham em suas trajetérias, compreendendo, de alguma forma, os
periodo em que estdo inseridas.

Partimos, nesta parte, analisando as seguintes obras autorais de Lucia di Sanctis: A
formiguinha professora (1969), O ratinho astronauta (1969) e A oncinha Peteleca (1973),
tendo em vista as reverberacdes destes trabalhos na cena baiana, encontrando interseccdes entre
a autora e a obra e as estratégias de inser¢cao encontradas pela multiartista para realizar seus
espetdculos num periodo complexo, hostil e desigual em que atravessava o teatro baiano e o
proprio pais sob a ditadura militar, no entanto, também revelando os aspectos subjetivos do seu
fazer artistico e sua aposta nas narrativas direcionadas para puiblico infantil.

Ao iniciar a andlise das obras que marcam o inicio da carreira de Licia como autora
de pecas infantis, € importante situar o cendrio em questdo, e adiantar que a autora € a tnica
mulher negra nesse espago, o que acabou gerando polémicas e contradi¢des. Entretanto, tal
aspecto, que conjuga relacdes raciais e de género, como € visto a seguir, € completamente
ignorado por esse contexto que evoca outras questdes politicas e sociais, conforme refletimos
ao longo da dissertacao.

De todo modo, partindo das andlises de Aninha Franco sobre a imprensa e o teatro
baiano, constatamos que a cena infantil, especialmente a partir de 1975, estava permeada de
“infindaveis polémicas”. Antes disso, porém, a autora destaca que

Os colunistas comentavam que a partir dos anos 60, o género tornou-se uma férmula
infinddvel de fabricar-se dinheiro. Os espetdculos eram feitos com o intuito de
produzir fundos para montagens adultas ou para obter-se lucro sem muito trabalho.
Textos imbecilizantes, temas obsoletos, cendrios e figurinos luxuosos, dire¢cdes pouco

criativas e elencos desequilibrados, eram os expedientes utilizados pela maioria dos
grupos envolvidos com a linguagem ha anos. (FRANCO, 1994, p. 220).

No trecho acima, Franco (1994) afirma que a imprensa baiana passou a discutir o
assunto com paixao nas colunas teatrais, em suas palavras o cendrio era tomado por “Textos
imbecilizantes, temas obsoletos, cenarios e figurinos luxuosos e direcdes pouco criativas”,
deixando clara a sua percepcdo sobre o teatro infantil da década de 1960. Entretanto, em
seguida, ressalta as exce¢des ao contexto, apontando os diretores Deolindo Checcucci e Jodo

das Neves como os mais promissores e responsaveis pela renovacio do teatro infantil na Bahia.
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Apesar de fazer parte da cena infantil da capital baiana, pouco se cabe a “carapuga” dessas
reflexdes sobre Liicia di Sanctis, ja que ela sempre necessitou de auxilio de colaboradores para
realizar seus trabalhos e, em poucos momentos, conseguiu o amparo dos 6rgaos oficiais. Outro
aspecto que a autora ndo buscou no teatro infantil foi uma forma de produzir fundos para
montagens adultas. De fato, muitos elementos evocados por Aninha Franco ndo cabem no
trabalho da artista. Entretanto, ao apontar os nomes que se sobressaem como relevantes na
renovagdo do teatro infantil, ficam em evidéncia dois homens brancos. Ainda que a presenga
feminina no teatro infantil seja igualmente significativa, a exemplo de Maria Idalina* e Jurema
Penna**, que também sdo mulheres lidas como brancas:
Em agosto,” Branca de Neve e Os setes andes (Chico Ribeiro, Maria Idalina)
apresentou a cidade um novo dramaturgo e uma nova diretora, e varios espetdculos
destinados ao publico infantil, fizeram boas temporadas: Dona Patinha vai ser Miss
(A. Maia, A. Bandeira), O Quati Papa Ovo (Jodo Jorge Amado*®), Viagem ao Faz de

conta (Licio Mendes), A Trés Marrecas (Miguel Calombrero e Pedrinho Karr, Jodo
Augusto) e O Pequeno Polegar (Lucia di Sanctis). (FRANCO, 1994, p. 170).

Apesar de um ambiente hostil, em plena ditadura militar, a cena baiana no teatro
infantil ndo foi impactada no periodo e revelou diversos autores e encenadores, justamente em
contraponto importante em relacdo as pegas adultas. Ainda conforme Franco (1994):

Resistente a toda sorte de tragédias, o teatro infantil permaneceu produtivo no segundo
semestre do ano*’, com as estreias de Tio Fusca e Seus Sobrinhos (Sécrates Gentil),
Jodozinho e Maria (Daniel Rocha, Manoel Lopes Pontes), O Consertador de

Brinquedos (Stella Leornados, Maria Idalina) e O Ursinho e Méaquina do Tempo
(Lidcia di Sanctis). (FRANCO, 1994, p. 210-211).

O que observamos € que o teatro infantil se apresentava como um campo fértil para
discussoes no teatro baiano. Mesmo revelando muitos nomes nas décadas de 1960 e 1970, em
determinados momentos, alguns foram subestimados tanto pela censura como pelos criticos. A
partir dessas questdes, é preciso refletir que, de fato, houve uma escolha profissional de Liicia
di Sanctis em se especializar na estética do teatro infantil, e os motivos que impulsionaram seus

trabalhos também se relacionam com a forma com que ela escolheu registrar suas conquistas

43 A atriz e autora trabalhou em alguns espetédculos infantis com Licia di Sanctis a exemplo de A formiguinha
Professora em 1969, mas principalmente em espetdculo infantis Teatro de Equipe dirigidos por Manoel Lopes
Pontes. Inclusive ndo restringiu sua carreira apenas ao teatro infantil, se fazendo presente em diversos espeticulos
adultos na capital baiana nas décadas 1960 e 1970, que podem ser conferidos de forma mais detalhada no livro em
O Teatro na Bahia Através da Imprensa do século XX escrito por Aninha Franco em 1994.

# Jurema Penna (1926-2007) foi atriz, autora e diretora baiana, sua carreira, iniciada em 1949, possui grande
repertério de trabalho, seja no teatro, na televisdo ou no cinema. Formada em Direito e em Teatro, atuou como
professora na "Escola de Teatro Jurema Penna e Mario Gusmao". Desenvolveu, com apoio da Fundagdo Cultural
do Estado da Babhia, o projeto "Chapéu de Palha", divulgando o teatro no interior da Bahia.

45 Referente a espetaculos do segundo semestre 1969.

46 Produzindo também dramaturgia para pegas infantis, Jodo Jorge Amado é filho de Jorge Amado e Zélia Gatai.
47 Referente ao ano de 1971.
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artisticas, a partir de um aspecto “positivo”. No entanto, isso também revela a complexidade de
“definir ou ndo” como era ser a inica mulher negra nesse espago criativo, ainda que as questoes
de género, de raca ou de classe, bem como suas intercessdes, ndo surjam como protagonistas

nos registros sobre a autora na imprensa baiana e na historiografia referenciada nesta anélise.

2.2 A INTENCAO DE ARQUIVAR A SI MESMA E A RELACAO FAMILIAR NAS
PRODUCOES ARTISTICAS

Os registros sobre os espetdculos e diversos trabalhos produzidos por Lucia di
Sanctis foram arquivados pela propria Licia em vida e, posteriormente, preservados pelos seus
familiares, que concedem acesso ao acervo pessoal da artista, até o0 momento sem nenhum tipo
de organizacao tipoldgica ou arquivistica. Esses elementos devem ser compreendidos dentro da
perspectiva do arquivamento de si mesma e da intencionalidade de documentar os seus
trabalhos por meio dos seus proprios critérios de preservacao, relevando, de forma empirica, os
aspectos que acreditava serem relevantes em sua trajetoria.

A partir desses contextos, encontramos também alguns registros dos trabalhos de
Licia no Teatro Castro Alves, espago onde a artista realizou inimeras temporadas do espetaculo
A formiguinha professora, mas onde apenas encontramos um flyer do cartaz do espetaculo. No
Acervo do Espaco Xisto Bahia, ao qual ndo pudemos ter acesso por motivos estruturais do
espaco, em funcdo da pandemia de Covid 19, também constam registros da imprensa sobre o
espetaculo.

Entretanto, boa parte dos materiais coletados para esta pesquisa sdo do acervo
pessoal da autora. No percurso da investigacdo, observamos que seu acervo, o qual, para além
da intencionalidade de registrar os momentos que ela acredita serem significativos em sua
trajetdria, alguns documentos incluem datag¢do (com dia, més e ano de acontecimento), érgao
da imprensa e local de publicacgdo.

No entanto, existe uma quantidade significativa que foi recortada, sem a
preocupagio com a localizag¢do, mas, especialmente, com o que o contetdo diz sobre a propria
artista. Para localizd-los e identificd-los minimamente, busquei relacionar o conteido com
registros em obras de historiografia baiana sobre periodo, a fim de esclarecer certos contextos
no tempo-espago dessa trajetdria.

Conforme destaca Artiéres, no processo de “arquivamento do eu”, hd uma “inten¢ao

autobiografica”, em que o “carater normativo” e o “processo de objetivacdo e de sujeicao”



43

coexistem, se confundem com o proprio “movimento de subjetivagdo” do individuo. Assim,
completa o autor,
Praticas como a escrita de um didrio, a selecdo de documentos ou a elaboracido de uma
autobiografia sdo orientadas pela preocupagdo com o eu. Nesse sentido a acdo de
arquivar a propria vida € um exercicio de contrapor a “imagem social a imagem intima
de si préprio, e nesse sentido o arquivamento do eu é uma pratica de construcao

de si mesmo e de resisténcia [0 grifo ¢ nosso]”. (ARTIERES, 1998 apud SILVA,
2011, p. 120)

Tendo em vista a complexidade biogrifica que atravessa o arquivamento de si
mesma, mas considerando o recorte artistico escolhido para ser analisado nesse acervo, também
€ importante assinalar o protagonismo da vida artistica no arquivamento de Lucia di Sanctis
sobre si mesma, pois a intencao de falar sobre si privilegia apenas a dimensao de um legado
artistico.

No acervo pessoal da autora, hé fotografias, programas do espeticulo, cartazes de
divulgacdo e seus esbogos, recortes de jornais, texto impresso datilografado e o livro publicado
pela autora na década de 1990. Existem também documentos de libera¢do de censura datados
de 1 setembro de 1977, com validade até 1 de setembro de 1982, referentes ao espetidculo A
formiguinha professora e outros certificados referentes as pecas O peixinho que ndo sabia
nadar, liberado em 3 de agosto 1972 e no mesmo dia em 1977, Pinoquio, de 3 de maio de 1976
e em 1981, o Ursinho e a mdquina do tempo (1971-1976) e O ratinho astronauta, de 1970-
1975.

Partindo dessas questdes que se referenciam sobre a esfera intima da autora, um dos
aspectos importantes na trajetoria de Licia di Sanctis é que, para além das aliancas e parcerias
construidas a partir da Escola de Teatro da UFBA e do Instituto Central de Educacao Isaias
Alves (ICEIA), seus locais de formacdo artistica e trabalho, a artista nunca fez parte, de fato,
de um grupo teatral infantil em Salvador.

Em geral, realizava seus trabalhos levando o préprio nome de forma independente.
Entretanto, isso ndo significava que ndo contasse com uma rede de apoio e de trabalho, com
uma equipe formada por atores, figurinistas e cendgrafos, que inclufa diversos artistas baianos,

sem distin¢cdo de raca, género ou classe social. Nesse grupo, destacava-se a presenca de Licia
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Margarida® e Hélio Agapito®, atores negros, ja falecidos, dos quais possuimos poucas
informacdes, mas que participaram de diversos espetdculos com a autora, e que sio creditados
como artistas negros da capital baiana na Linha do Tempo do Teatro Negro da Bahia, criado
por Marcio Meirelles.

Nesse contexto de parcerias, € importante ressaltar a presenca de suas irmas, Doroty
Dias e Mariu Dias, em toda trajetdria artistica de Lucia di Sanctis. Em conversas informais, as
irmas relatam o quanto sempre incentivaram e buscaram auxilia-la. Na ficha técnica de seus
espetaculos, € possivel observar que, em sua maioria, eram assinados como assistente de
producdo por Doroty Dias, e o figurino e o cendrio, por Marid Dias. As irmds mais novas de
Licia compdem sua trajetoria de forma afetiva e recebem o crédito em seus trabalhos, seja na
ficha técnica, nas fotografias dos espetdculos, seja por serem responsaveis pela preservacao do
seu acervo pessoal.

Em conversas informais, as irmds relatam o quanto sempre incentivaram e
buscaram auxiliar a irma mais velha, que foi responsével pela criacao das duas, ocupando, em
muitos, o papel de mae, ja que se tornaram 6rfas muito cedo. Doroty Dias, apesar de no periodo
ser muito jovem, auxiliava levando o material dos espetdculos para a imprensa, e locais para
divulgacdo, e Mariu Dias, formada na Escola de Belas Artes da Universidade Federal da,
auxiliava Ldcia com figurinos, cendrios e cartazes, incentivando a irma a sempre criar registros
dos seus trabalhos.

E importante perceber que a artista trilhou seu caminho sobre o olhar de apoio de
admiracdo de sua familia, que veio de classe baixa e ndo pertencia as elites artisticas baianas.
Cumpre destacar também que o incentivo de seus familiares pode ter sido elemento importante
para sua persisténcia na cena teatral da Bahia, ainda que num periodo histérico hostil para os

artistas no pais, e inclusive esse aspecto ndo € valorizado nos registros da imprensa baiana.

48 Licia Margarida marca presenga em alguns espetdculos de Licia di Sanctis, inclusive na estreia de A
Formiguinha Professora, onde sua fotografia se encontra no programa do espeticulo associado a personagem
“Baratinha”. Seu nome ¢ referenciado na Linha do Tempo do Teatro Negro na Bahia: 1972 — Licia Margarida
participa da primeira montagem de Quincas Berro d’Agua dirigida por Jodo Augusto, com o Teatro Livre da Bahia.
(MEIRELLES, 2010).

4 Em folder do espetéaculo Pindquio (1968), seguido de fotografia do ator, dirigido por Liicia di Sanctis, consta a
seguintes informagdes sobre Hélio Agapito: “Estreou sob a direcdo Carlos Petrovich no ano de 1966 em “A
Oncinha de Asas”, de Walmir Ayala. Trabalhou em grupos teatrais, geralmente pegas infantis. Gato Figaro ¢ o
personagem defendido por Helio Agapito dessa vez.
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2.3 A FORMIGUINHA PROFESSORA

Figura 2 — Cartaz do espetdculo A formiguinha professora

PECA INFANTIL
EM DOIS ATOS DE
LUCIA DE SANCTIS

e r‘/

Fonte: Lucia di Sanctis>®

{

2.3.1 Descrevendo a A formiguinha professora™

A formiguinha professora marca a estreia autoral de Lucia di Sanctis como
dramaturga e diretora na cena teatral baiana em 1969. Aninha Franco, em breve colocagao,

explica o contexto:

30 SANCTIS, Licia di. Programa do espetaculo A formiguinha professora. [S. L: s. n]: 1969b. Arquivo pessoal
ndo catalogado.

10 espetdculo teve sua primeira temporada apresentada aos sdbados e domingos de abril de 1969 no Teatro Castro
Alves. Consta na ficha técnica do elenco: Alberto Viana, Ariston Silveira, Claudia Virginia, Jackson Santa
Barbara, Licia Margarida, Maria Idalina, Hélio Agapito. Cartaz do programa: Leonardo Alencar. Entretanto,
conforme Franco (1994), e uma nota de jornal ndo catalogada no acervo de Licia, Leonardo Alencar também
assumiu a cenografia do espetdculo. Conforme seu programa, em documento nio catalogado do acervo de Licia,
o figurino ficou a cargo de Lena Robatto e confeccionado por Damiana e Marid Dias. Confeccido de Cendrios:
Moreira; [luminagdo: Roberto Santana; Filme: Teles; Sonoplastia e passatempo: Maria Rita; Contrarregra: Gato
Felix; Assistentes: Maria Rita e Gato Felix.
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A perseguicdo do governo militar ao artista brasileiro, penalizando com prisdes,
exilios, espancamentos, censura prévia e coagcdo econdmica, tirou da classe a coragem
de criar e o folego para a resisténcia, uma op¢do sempre muito oneroso. Dessa forma,
Salvador iniciou sua vida teatral em 1969 com a A Formiguinha Professora (Licia di
Sanctis) e com a reniincia coletiva dos conselheiros®’da Fundagdo TCA. (FRANCO,
1994, p. 169).

O cendrio politico hostil e de exce¢do no qual a obra estreou revela o impacto das
questdes politicas na cena teatral, ainda que o campo resista produzindo seus espetdculos sob
certas fragilidades. Importante frisar que, antes disso, Licia di Sanctis j4 havia feito alguns
trabalhos como atriz e figurinista em espetaculos produzidos pela Escola de Teatro da UFBA,
diretora de pecas adultas e infantis e produtora de projetos musicais. No inicio de sua carreira,
apo6s sua formatura no curso de dire¢do da Escola de Teatro da UFBA, Lucia realizou algumas
pecas infantis adaptadas de textos cldssicos da literatura, a exemplo de Pindquio (1968). Por
1850, A formiguinha professora (1969) foi um marco em sua trajetdria, seja por ser sua primeira
obra autoral, seja pela repercussio que o espetdculo causou no teatro infantil da capital baiana.
O espetaculo rendeu a artista inimeras temporadas em diversos teatros de Salvador e do interior
e um livro publicado na década de 1990. Esse trabalho foi o primeiro de muitos outros de
dramaturgia autoral produzidos por Lucia, que passou a ser lembrada e reconhecida no teatro
infantil por meio dessa obra.

O texto dramético A formiguinha da professora conta a histéria de um grupo de
amigos que decide se unir, com economias de Dona Baratinha, para construir uma escola para
que todos pudessem aprender e ‘“sair da ignorancia”. A chegada da Formiguinha, uma
professora que veio da cidade passar férias e descansar na Insetolandia, motiva os amigos Grilo,
Gafanha, Mosquitinho e Dona Baratinha a realizarem o sonho de estudar, pois, por causa do
descaso do governo, a comunidade nao possuia uma escola, o que os obrigava a ter que ir do
campo para cidade em busca de conhecimento.

Entretanto, o dilema se encontrava no fato de que a cidade era perigosa para os
insetos, pois podiam ser “envenenados pelos homens”, por isso a chegada da Formiguinha
professora causa uma grande revolucao entre os amigos, que decidem construir essa escola. No
entanto, no decorrer da narrativa, encontram diversas dificuldades, pois - apds perderem as
economias de Dona Baratinha — conseguem recuperd-las novamente. Juntos, encontram um
espaco para inaugurar a escola, mas sofrem o ataque do Formigado Saivo, antagonista e vilao
da estdria, que age como uma espécie de grileiro de terras se apossando de varios terrenos da

Insetolandia. Diante das dificuldades e com sua escola ameacada, o grupo de amigos se une

52 Segundo Franco, eram conselheiros do Teatro Castro Alves: Dulce Aquino, Afonso Ruy, Victor Gradim,
Alexandrina Ramalho, Jodo Carlos Teixeira Gomes e Manoel Veiga (FRANCO, p. 169, 1994).
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para enfrentar o vildo que, apds ser vencido, se converte ao final em um novo aluno da escola
da Formiguinha Professora.

O primeiro ato apresenta os personagens da narrativa e o problema central da
histéria: a necessidade de adquirirem conhecimento e a auséncia de uma escola na regiao da
Insetolandia. E interessante perceber que a circunstincia central surge do desejo de Dona
Baratinha de se casar, e quando os personagens Grilo, Gafanha e Mosquito se oferecem para se
casar com esta, ela afirma que nido quer se casar com quem ndo seja “educado”. Ambos
justificam que a falta de educacao deles se deve a auséncia de escolas. Surge entdo a Formiga
voltando da cidade para o campo em seu momento de férias. Cansada de viver na cidade, ela
chega a Insetolandia, mas desacreditada. Serd de fato uma professora? Recebe gozacdes de
Grilo, Gafanha e Mosquito, gerando uma situacdo conflituosa, que rapidamente € resolvida.
Nesse primeiro ato, a personagem ¢ apresentada como a solug@o para os problemas centrais da
narrativa. Entretanto, o “dono das terras”, o Formigdo, também surge nesse momento dando

pistas do seu possivel antagonismo na historia.

Formigao: “Sou pao duro/ Vivo bem
Nao dou terra/ Tomo terra
Nao dou esmola/ Nao fago favor
Nao fagco nada/Nao ajudo ninguém
(Abrindo os bracos com ar superior>>)

Ah! Maravilha das maravilhas...Estas minhas terras sdo uma das maravilhas do
mundo. Maravilha maravilhosa. Ai de quem eu encontrar pondo as maos e os pés em
cima delas (para a plateia)Vocés nem queiram saber o que eu fago.

(Gargalhando) Faco uma marmelada com a minha vara de marmelo que o sujeito ndo
volta mais aqui. Eu sou o famoso Formigédo Saivo. (Canta seu refrdo)

(Péra de cantar quando descobre o lugar onde o grilo e mosquitinho cavaram)
Formigdo: (Observa com detalhes) Quem se atreveu a cuidar da minha terrinha de
estimacao? Isto deve ser coisa de sem terra. Hei de encontrar os sujeitos para dar uma
marmelada bem azeda. Vou mostrar quem é o Formigdo Sativo (sai cantando
irritado)>*.
Um dos pontos dessa dramaturgia é que, por meio de universo micro dos
personagens simbolizados por insetos da natureza, Lucia aborda teméticas e discussdes que
envolvem questdes sociais e politicas do macro universo, como a situagdo dos “sem terra”, a

importancia da educacdo, o descaso governamental com as estruturas escolares e as

necessidades bdsicas da populagao.

33 Rubrica referente a indicacdo textual da agdo dos personagens.
3 SANCTIS, Licia de. A formiguinha professora. Texto teatral. [S. L: s. n.]: 1969a, p. 5. Documento sem
Catalogacio.
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Entretanto, € importante sinalizar a dificuldade enfrentada para selecionar alguns
trechos da obra A formiguinha professora , a exemplo do trecho acima, pois esse espetaculo, o
qual marca o sucesso da artista no teatro infantil, foi feito em 1969 e realizou diversas
temporadas até a década de 1980, sendo que, nos anos seguintes, alguns trechos e falas foram
inseridos, informagdes sobre os personagens e girias da época foram substituidas, fazendo com
que o texto sofresse pequenas alteracdes para se tornar atual no momento em que era encenado.

A questdo da reforma agréria, no Brasil, existe desde o inicio do século XX, mas
foi se estruturando por meio de movimentos sociais até a organizacdo e a fundagdo do
movimento “Sem Terra” em 1984 (FERNANDES, 1999) e, por isso, essa modifica¢do no texto
de Lucia reflete questdes que ja eram discutidas desde 1969, mas que se atualizavam nos anos
subsequentes de suas temporadas. Um outro aspecto importante que atravessa o problema
central da narrativa € a falta de investimento do governo na constru¢do de escolas, como se

pode ver a seguir:

Barata: Siléncio, siléncio prestem atengdo. Vejam que vem chegando!
Todos: Viva a Formiguinha... Viva a Formiguinha...
Grilo: Vamos ver se ela aceita ser nossa professora.

Formiga: Baratinha, quero falar com vocé sem que estes mal-educados estejam por
perto

Barata: Formiguinha néo fale assim. Eles estavam preparando um discurso para vocé
ser a nossa professora.

Formiga: Isto ¢ uma loucura! Como posso ensinar a voc€s sem ter uma escolinha?
Gafanha: Como € que a gente poderia construir uma escola?

Formiga: Para construir uma escola, € preciso dinheiro. S6 a Prefeitura tem condi¢des.
E preciso construir a casa e comprar: quadro negro, mesa, cadeiras, tudo isto.

Barata - Formiguinha, eu tenho dinheiro na caixinha.
Mosquito - Entdo passa pra cd este cacau

Gafanha: Ndo comece seu mosquito pé de cebola
Barata: Vamos parar de brincadeira?

Grilo: Baratinha, porque vocé ndo empresta este capital?
Barata: Como vocés vao pagar este empréstimo?

Grilo: Depois que construirmos a escolinha, vamos dizer ao sr. Prefeito que vocé
emprestou o dinheiro e nds ndo podemos pagar.

Barata: Acho melhor dar o dinheiro a vocés. Ouvi dizer que a cidade estd cheia de
insetos por falta de verbas.

Mosquito: Tomara que fique sempre desverbada (Chega Gafanhoto)

Gafanha: O que vocés resolveram?
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Formiga: A baratinha ofereceu o dinheiro da caixinha dela.

Todos: Que bacana Baratinha!>

Esse trecho também sofre algumas alteracdes ao longo das temporadas do
espetiaculo, mas permanece a mesma perspectiva de sinalizar que Dona Baratinha prefere dar o
dinheiro ao invés de emprestid-lo na promessa de que a prefeitura ird ressarci-la, pois, na
concepcao de todos, a prefeitura sempre alega estar sem verbas para educagdo. Lucia aborda
um assunto sério e preocupante para a €poca, numa linguagem que gera uma reflexdo e
entendimentos para os pequenos espectadores.

Ainda que, em alguns momentos, a dramaturgia levante temas polémicos, como a
falta de investimentos publicos na educagao fora do eixo das grandes cidades, o que desencadeia
o €xodo rural e o inchaco das metrépoles, logo em seguida, o foco do didlogo é direcionado
para uma questio mais leve, e isso fica muito evidente ao decorrer da narrativa. Mesmo diante
de uma problemdtica de dificil (quase impossivel) solucdo, aposta nas opg¢des trazidas pelos
personagens.

E importante analisar também que essas questdes sdo levadas 2 encenagio dentro
de uma perspectiva ficcional do universo infantil, mas que os pais e responsaveis que levavam
as criancas para assistir ao espetaculo também usufruiam das reflexdes trazidas pela narrativa.
Inclusive, apontar a falta de investimento do governo em escolas também refletia a situacio da
propria Licia como encenadora e educadora, que enfrentava dificuldades e o desamparo dos
orgdos publicos para realizar seus projetos teatrais, muitas vezes contando apenas com a
bilheteria do espetdculo e/ou patrocinadores, como algumas empresas citadas nos
agradecimentos>®, aos colaboradores que aparecem ao final no programa do espeticulo e,

possivelmente, também contribuiam para as realizacoes.

35 SANCTIS, Lucia de. A formiguinha professora. Texto teatral. [S. L: s. n.]: 1969a, p. 8. Documento sem
Catalogacio.

6 Na estreia do espetdculo A formiguinha professora (1969) consta a divulgacdo do Chocolates Chandler, fabrica
de chocolate na capital baiana que fechou em 1994. Além dela, hd agradecimentos ao Emp6rio dos Tecidos, Escola
de Teatro da Universidade Federal da Bahia, Professor Antonio Barros, Fortunato Russo, Magazine Londres,
Orlando Sena, Harildo Déda, Arapiraca e Antartica.
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Figura 3 — Programa do espetaculo

Lica

LUcia O BANCTIS & a professorinha que ofiou on peteanagens:
Formiguinha, Baratinha, Grilinho, Fommigho, Mesqutinks & Gafanha
para o alegrin das erancinhas.

f."}li.umjﬁl ':‘,]'Jﬁnﬁ"iq

FORMIGUTNHA = Donn Formsguinhs brincando com o palmaténa
quase derruba & escole. mas, prd finglizar & satdfa, considera sssa
trisleza wma vildrin

-ﬂ;n:n Hﬂr\gnﬁju
BARATINHA - Era uma ver uma barslisha the felsha oue nio ar-

ranjava nenhun flidezinho., Desprezands seues omigenhos, jerming
mazinha,

J"ﬁ.uﬂ'u ll:-llf;l'u-{frm

GRILINHO - Com a cuoa o chio, o grilinho aquilico s pessa
mima “Peicclogin” para onconlrar o Tesourla e no final scaba
freiands rum mamio. Essa nic!

Chadler

€ chocolate gostoso

Fonte: Licia di Sanctis®’

O jornal Didrio de Noticias, de 5 de dezembro de 1969, trazia o panorama geral
financeiro ao qual Lucia e muitos artistas baianos estavam inseridos, mas — muitas vezes —

preferiam ndo explicitar:

Quem da colher de cha ao teatral infantil? Licia ndo fala, fica sem jeito tira o corpo
de banda, como quem ndo quer alimentar papo, prosseguir no didlogo. Ou
simplesmente ndo deseja falar. Insiste: Cadé o Fundo Especial para o Teatro? Gato
comeu? Ela apenas informa: “pedimos ao Departamento Superior ¢ Cultura um
“auxilio”. A resposta ainda ndo veio. Por que? Ela se encolhe desconfiada como quem
ndo quer se meter em bronca. (GUERRA, 1969, p. 1).

57 SANCTIS, Licia di. Programa do espetaculo A formiguinha professora. [S. L.: s. n.]: 1969. Arquivo pessoal
ndo catalogado.
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) Figura 4 — Nota da imprensa
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Fonte: Didrio de Noticias®®

O artigo escrito por Guido Guerra, do jornal Didrio de Noticias, tinha o intuito de
divulgar o espetaculo O Pequeno Polegar (1969), dirigido por Licia di Sanctis, producao que
ocorre no mesmo ano que A Formiguinha Professora (1969), entretanto, revela também um
espelhamento com a narrativa do espetdculo, pois o grupo de amigos, desamparados pelas
verbas da prefeitura e em busca de construir sua escolinha, pedem a ajuda financeira a Dona
Baratinha, e com a orientacdo da Formiguinha professora, concretizam seus objetivos, ainda
que enfrentem a maldade do Formigdo Sativo. Nesse sentido, apesar do acanhamento de Liicia
em falar sobre o assunto, provavelmente por medo da retaliagdo, a realidade ficcional da
Insetolandia se assemelha muito a realidade do teatro infantil de Salvador: promessas de auxilio
financeiro que nunca chegam, e os artistas locais buscando parcerias para fazer seus espetdculos
acontecerem.

Retomando o contexto da obra, no segundo ato, o grupo de amigos comemora a
inauguracdo da escola, saindo para comprar um presente para a Formiguinha professora.
Desconhecendo o que seria uma palmatdria, levam-na para a professora acreditando ser algo
essencial para aulas. Ao mostrarem para a Formiga o presente, a personagem acha graca, mas

frisa: “hoje ndo se usa mais palmatdria”:

58 GUERRA, Guido. Diretora teatral quer a crianca na nova plateia. Diario de Noticias, Salvador, s. p., 5 dez.
1969.
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(Gafanha que estava junto com a Formiguinha e a Baratinha, sai ¢ chama os amigos)

Gafanha: Grilo, Mosquitinho, olhem o que eu comprei para Formiguinha! Vou dar a
ela de presente.

Mosquito: O que € isso Gafanha?
Gafanha: Eu ndo sei para que serve e nem sei 0 nhome.
Grilo: Como vocé foi comprar um presente sem saber o nome?

Gafanha: Eu cheguei numa loja e perguntei ao mogo qual o presente para uma
professora! O que ela mais gostaria de ganhar. Af, ele disse que este aqui era o melhor
presente e eu comprei.

Mosquito: Acho melhor a gente perguntar pra que serve isso, Gafanha.
Gafanha: O que vocé acha da ideia Grilo?

Grilo: Acho boa. Entregue para a Formiguinha, que a gente fica sabendo logo para
que serve.

Gafanha: Entdo, vamos 14! (Entram na escolinha)

Mosquito: Professora, pra que serve isto?

Formiga: Onde acharam este objeto tdo necessario para vocés?
Grilo: Eu que achei.

Mosquito: Nao foi ndo, Professora, fui eu.

Gafanha: Professora, ndo foi nem Grilo nem Mosquito que achou. Depois a senhora
fica sabendo. Agora queremos saber para que serve.

Formiga: Isto serve para dar bolos.
Grilo: (Apressado) Que bacana, como € que a gente faz pra virar bolo?
Mosquito: Eu quero experimentar primeiro

Formiga: E muito facil. Vire a mao, Mosquitinho. (Vira a mio todo contente e a
Formiguinha bate a palmatéria. Sai pulando de dor).

Gafanha: ha, ha, ha...(irrita 0 mosquito) “Eu quero experimentar primeiro’. ha, ha,
ha.

Grilo: Bem feito, quem mandou vocé ser oferecido.”

Nos trechos seguintes, a Formiguinha explica o ocorrido para Dona Baratinha e o
que ¢ exatamente uma “palmatdria”. Ao que Baratinha responde: “6timo, assim ficaram quietos
durante as aulas”. Em seguida, a professora afirma: “Baratinha, hoje ndo se usa mais isto",
evidenciando que castigos fisicos ndo fazem mais parte de um modelo de “educagao”. Esse
posicionamento exposto na cena demonstra a visdo da dramaturga como arte educadora sobre
qual principio da pedagogia estaria ligada, reforcando a mensagem de que, no ambiente
educacional, a presenca de castigos fisicos ndo auxilia no processo educativo. Mesmo
apresentado de forma cdmica, essa situagdo acaba revelando seu posicionamento pedagdgico

para além da esfera teatral, mas também refletido pelo seu trabalho como professora de teatro

3 SANCTIS, Lucia de. A formiguinha professora. Texto teatral. [S. [.: s. n.]: 1969a, p. 10-11. Documento sem
Catalogacido.
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no ICEIA. Um outro trecho emblemético levanta a questdo da democratizagdo das terras e da
moradia. O Formigdo Sadvo, antagonista da estdria, chega e diz para sairem do lugar onde
construiram a escola, afirmando que as terras sdo dele. Entra em cena entdo a reflexdo sobre as
desigualdades de terra e moradia na Insetoldndia, que podem ser espelhadas no contexto da
realidade em que a obra estd inserida por refletir a problematica da reforma agraria no Brasil e

dos grileiros de terra.

Barata: Vou enfeitar a escola
(Enfeita a escola cantando. De repente os trés entram correndo espantados)
Barata: O que aconteceu com vocés?

Grilo: E agora, o que vamos fazer? (Explicando) Fomos procurar flores e quando
olhamos para trds um sujeito enorme estava pertinho da gente e disse: Saiam daqui,
isto ndo lhes pertence. Quando a gente correu, ele correu atras.

Barata: Meu Deus, quem serd este sujeito?

Mosquito: Eu ouvi ele dizer, que quando encontrar a gente vai prender todo mundo
na casa dele.

Grilo: E agora?
Mosquito: Nos erramos, ndo deviamos ter ido buscar flores nas terras dele.

Gafanha: Eu pensava que as flores fossem para todos. Elas ndo deviam ter donos, ndo
era Grilo?

Grilo: Era mesmo...%

Esse trecho reafirma uma reflexdo politica explicitada na narrativa. Na esfera
ficcional, as flores sdo uma metifora do que deveria ser um “bem comum”, de todos os
habitantes da Insetolandia, assim como a propria “escolinha” construida com as economias de
Dona Baratinha, devido ao descaso da prefeitura. Entretanto, no Brasil de 1969 e das décadas
que se seguiram, com apresentacdes do espetdculo, qual tipo de metalinguagem Lucia di Sanctis
tem a inten¢do de relacionar na fic¢ao do teatro infantil para a realidade brasileira?

De forma leve, criativa e repleta de metéforas, as reflexdes criticas sdo dadas
sutilmente na dramaturgia de Licia, como no momento em a Formiguinha professora passa mal
e 0 Mosquito fica aliviado dizendo: “Mosquito (desamarrando): — A senhora j4 ficou boa, Dona
Formiguinha? Foi até bom, porque nenhum médico quis vir até aqui. E muito longe”.°!

Esses aspectos da dramaturgia demonstram que as narrativas do teatro infantil
podem ser permeadas por complexidade, engajamento com temadticas sociais, politicas, ainda

que de forma ficcionalizada e ndo panfletaria. Devido a isso, percebe-se que o teatro infantil,

% SANCTIS, Licia de. A formiguinha professora. Texto teatral. [S. L: s. n.]: 1969a, p. 12. Documento sem
Catalogacdo.
81 SANCTIS, Licia de. A formiguinha professora. Texto teatral. [S. L: s. n.]: 1969a, p. 18. Documento sem
Catalogacdo.
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visto de forma despretensiosa pela censura e pela ditadura militar, foi caminho estratégico para

muitos artistas daquele momento. Como apontou Raimundo Ledo,

E importante registrar de que maneira os artistas baianos concebem o teatro para
criancas e jovens no momento em que a cena em transe se presentifica. Nas tramas e
nas transas em que ela se constitui, hi espago para que esse fildo, o teatro infantil, se
realize de maneira regular, encontrando um publico receptivo e interesse por parte dos
que o produzem. Na década de sessenta, foram levados a cena 45 textos destinados as
criancas, num total de 262 montagens. Nos setenta, houve um aumento na produgio,
contabilizando-se 104 textos, no universo de 327 encenagdes. (LEAO, 2009, p. 101).

A aposta artistica em espetdculos infantis, nesse periodo regido pela censura, denota
que obras infantis eram subestimadas pelos censores, pelo seu carater alegorico, ficcional e de
uma narrativa voltada para o publico infantil, o que reverberava no investimento da classe
artistica nas produgdes teatrais voltadas para esse publico.

Analisando os aspectos estruturais e estéticos, o texto dramatirgico A Formiguinha
Professora segue as trés unidades aristotélicas, de tempo, espaco e acdo, as quais determinam,
respectivamente: que o tempo da obra deve delimitar-se a0 momento presente performado em
curto espaco cronoldgico; o espaco tinico onde ocorre a narrativa referente a Insetolandia; e a

~ S 62 . . L. . . . .
acdo dramatica® envolvida em um eixo tematico central, que expressa a linearidade de inicio,
meio e fim bem estabelecidos. Entretanto, além dos aspectos aristotélicos citados, a obra

z p . 63 c o~
também apresenta elementos do teatro épico brechtiano™, quando o personagem Formigdo
Sativo traz uma narrativa musicalizada® e, também, se relaciona diretamente com o ptiblico®
em alguns momentos, gerando quebra de quarta parede®®.

Pensando num publico-alvo, nos aspectos lidico, musical e fluido, a dramaturgia

t67”

de Licia di Sanctis segue uma linearidade apostando em “plot twist®’”’, que marca a reviravolta

do fluxo dramatirgico da narrativa, o qual vai além do problema central dos personagens e

62 A acdo dramética € a intengfio motivadora, a forca de onde se originam os acontecimentos entre 0s personagens.
E a acdo carregada de emocdes, sentimentos e acontecimentos cronologicamente dispostos durante o desenrolar
da peca que dé ritmo e intencdo dramatica a cena.

63 A partir da perspectiva brechtiana, o teatro épico é um drama narrativo que nos oferece uma andlise critica da
sociedade, procurando mostrar a realidade em vez de a representar, para levar o espectador a reagir criticamente e
a tomar posicdo. O elementos brechtiano sdo respectivamente: quebra da quarta parede, onde hd interagdo direta
com o publico; personagens ndo representam individuos, mas sim a classe social em que vivem; os Gestus,
movimentos repetidos dos atores que classificam a classe de seus personagens, como instrumentos para
afastamento e andlise; usar a histéria como metafora; e usar o grotesco no fazer comico (ROSENFELD, 1975).

64 Refere-se ao elemento brechtiano “songs”.

65 Refere-se ao elemento brechtiano da “quebra de quarta parede”.

% A “quarta parede” é uma divisoria imagindria situada na frente do palco que separa os atores da plateia, o recurso
teatral da quebra de “quarta parede” ocorre quando hé interacdo da plateia na acdo dramadtica, entre personagem e
publico.

7 Plot twist é uma reviravolta inesperada no enredo de uma narrativa, seja ela textual ou encenada, que muda
completamente o resultado de uma histdria ficcional
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aponta diversas temdticas que atravessam o contexto em que os personagens estdo inseridos, a
exemplo da transformag@o do antagonista da histéria em vilao recuperado.

E também um estratégia pedagdgica presente nas obras dramatirgicas da artista,
colocando o seu ponto de vista sobre a complexidade dos personagens, ndo determinando a
narrativa sobre um aspecto maniqueista. Acredito que, apesar dessa obra infantil apresentar
elementos ficcionais, ela também expressa, nas entrelinhas das metaforas evocadas no texto,
um espelhamento com a realidade do contexto baiano e brasileiro. Os aspectos do éxodo rural,
desigualdade social e impoténcia perante o descaso dos governantes fazem parte do contexto
da estdria e geram uma reflexdo ndo apenas para o publico infantil, mas para os adultos que
acompanham as criangas ao teatro; e esse € um papel importante na abordagem cénica do teatro

infantil.

2.4 O RATINHO ASTRONAUTAS®®

Figura 5 — Cartaz do Ratinho astronauta

Fonte: Licia di Sanctis .

% O espetdculo foi apresentado nos dias 22, 23, 29 e 30 de agosto de 1970 no Teatro Castro Alves. Fizeram parte
do elenco: Elcio S4, Lucia Maria, Alfredo Brito, Otto Muniz, Hélio Agapito e José Eduardo. Programa e Figurino:
Vera Lucia e Marit Dias; Execu¢do de som: Cerqueira; Iluminacdo: Ronaldo Senna; Execucdo de Iluminagao;
Henrique Allatta. O espetdculo contou com colaboracdo do DESC (Secretaria da Educacao e Cultura).

9 SANCTIS, Liicia di. Programa do espetiaculo O ratinho astronauta. [S. /.: s. n.]: 1970b. Arquivo pessoal ndo
catalogado.
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2.4.1 A ida do ratinho Zero Um a Lua e a inspiracao da autora

Essa obra estreou no ano seguinte a obra A formiguinha professora (1969) e marca
a sequéncia de dramaturgias autorais da artista Licia di Sanctis. Apesar de sua originalidade,
O ratinho astronauta (1970) ndo teve muitas temporadas e, por isso, nos registros pessoais da
autora, ndo ha muitos documentos sobre a obra, apenas texto datilografado da peca, cartazes,
fotografias e poucas publicacdes em jornal, sem indicacdo de data ou o veiculo ao qual
pertencia, mas foi possivel identifica-los a partir da historiografia do teatro baiano. Contudo, os
registros preservados por Liicia mostram que a obra foi bem recebida pela cena teatral e a
temdtica da ida do homem a Lua e do ratinho que se torna astronauta dialogam com o contexto
em que o espetdculo foi escrito e encenado.

Em 20 de julho de 1969, o Apollo 11 chegou a Lua’®, em agosto de 1970, Licia
estreia o espetdculo O ratinho astronauta. Esses fatos ndo se tratam de coincidéncia, mas de
uma forte conexao do trabalho de Licia com os acontecimentos inspirados e ficcionalizados a
partir de situagdes que marcaram a época. Como um grande gancho, a temdtica dessa
dramaturgia cativa todos aqueles que se sentem impressionados como o “impossivel”
acontecendo: a chegada do homem a Lua e a possibilidade de um ratinho se tornar um
astronauta. Entdo, assim como na obra A oncinha Peteleca que seré escrita por Licia nos anos
seguintes, a autora busca capturar, como inspiracdo para seus trabalhos, elementos e fatos que
reverberam e causam grande comocdo popular no periodo em que decidia escrever seus
espetaculos. Apesar de ndo haver registro de entrevistas sobre esse trabalho, por meio do qual
poderiamos compartilhar suas fontes de inspiragcdo, os elementos em torno da ida do homem a
Lua aparecem como referéncia na prépria narrativa.

O texto dramdtico conta as aventuras do ratinho Zero Um que, inspirado pela ida
do homem a Lua, constr6i uma espaconave e decide desbravar o espago. Motivado pelo desejo
de fugir da perseguicdo do gato Gatex e, por acreditar que a Lua “¢ feita de queijo”, considera
que teria para si mesmo um estoque ilimitado de queijo e estaria a salvo das perseguicdes
didrias. O protagonista da estdria divide o seu contexto e motivacdes com um grupo de amigos:
Chiquinha, Vovo, Calunga’' (o ratinho) e Barra Pesada (o cachorro), que vivem sendo
ameacados pela vilania do gato Gatex, o qual causa varias situacOes pela vizinhanga, como

consta no seguinte trecho da obra:

70 Apollo 11 foi um voo espacial que marcou a ida do Homem a Lua, tripulado pelo norte-americano responsével
pelo primeiro pouso na Lua. Os astronautas Neil Armstrong e Buzz Aldrin alunissaram o médulo lunar Eagle em
20 de julho de 1969, as 20h17min UTC.

"l Forma coloquial de se referir a um tipo de camundongo.
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A peca inicia com o Gato tentando roubar as flores de Chiquinha. Depois de algumas
tentativas do Gato, aparece Chiquinha regando as flores. O Gato corre e se esconde
atras de um muro. Chiquinha continua cantando despreocupada, sibito o Gato espirra,
ela procura, mas ndo consegue encontrar ninguém.

Chiquinha: Quem serd que estd por aqui? Ah deve ser o danado do Gato. Nunca vi
gato gostar de flores como este, até parece o touro Ferdinando’”. Vou esconder as
minhas flores, porque sendo ele pode roubd-las.

Vovd: (entrando) Chiquinha, Chiquinha. Onde estd vocé?
Chiquinha: Estou aqui vovo.
Vovd: Aqui é que vocé ndo estd coisa nenhuma.

Chiquinha: (alto)Estou aqui vovd. (rindo) O vovd ndo entende bulhufas de nada. Vou
apresentd-lo a voces, ele € muito engracado; Eu vou buscéd-lo, mas prestem a atencao:
Se o Gato aparecer, ndo deixem que ele leve as flores, t4 bom?

(Neste momento aparece o Gato)’?

Todos os personagens da obra t€m um problema em comum com o gato antagonista
e a narrativa em volta da perseguicao se desdobra em duplos sentidos. Os estranhamentos do
ratinho Zero Um, que se torna astronauta para fugir dos ataques do Gatex, sao entendidos por

todos do grupo que também desejam distancia do vilao:

Vovo: Vamos antes fazer alguns exercicios. O Gatex quando corre parece a Apollo 8.
A gente precisa de um bom preparo fisico. Vamos 14: Vivo, morto. Vivo,
morto...morto..morto...Psiu, estou ouvindo passos estranhos...parece gente.

Chiquinha: Parece que o senhor ndo quer continuar os exercicios.

Barra: Agora, eu também estou ouvindo algo. (Aparece Zero-um) J4 vi esta figura
em algum lugar.

Calunga: Parece um gato fantasiado...

Barra pesada: Mas ndo me é estranho. Onde ¢ que eu vi...Ah ja sei, foi na televisdo.
E o Flash Gordon em mini versao.

Zero-um: Flash Gordon coisa nenhuma. Sou Zero-um, o ratinho astronauta.
Chiquinha: E o Ratinho branco, ele virou astronauta.

Barra pesada: Ele néo virou nada, continua sendo ratinho

Vovd: Viva ao nosso ratinho astronauta...Mas...Astronauta faz o qué?
Calunga: O senhor ainda ndo sabe o que € e fica tdo contente?

Vovo: Me conta logo, estou muito interessado em saber.

Zero um: Sou um astronauta, porque vou conquistar um lugarzinho s6 para mim, nao
vai ter ninguém. Principalmente nenhum Gatex para me perseguir, seremos 0s
primeiros habitantes.™

2 Personagem do livro Ferdinando, o touro (1936), de Muron Leaf, conta a histéria do touro Ferdinando, que
prefere cheirar as flores ao invés de lutar em touradas. Convocado para atuar nas touradas, Ferdinando evita as
provocagdes tanto do toureiro quanto da plateia, pois, para ele, era mais divertida a vida no campo e viver em paz
com a natureza.

3 SANCTIS, Liicia de. O ratinho astronauta. Texto teatral. [S. L: s. n.]: 1970a, p. 1. Documento sem Catalogag@o.
"4 SANCTIS, Licia de. O ratinho astronauta. Texto teatral. [S. .: s. n.]: 1970a, p. 2. Documento sem Catalogagio.
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O elemento central da narrativa € a temdtica da persegui¢cdo, o ratinho astronauta
deseja ir para a Lua para fugir do gato malvado Gatex, entretanto, o antagonista rouba a nave
de Zero Um, e toda turma segue a perseguicdo a Gatex, agora reconhecido como ladrdao. Apds
toda a perseguicdo, ao chegar a Lua, o ratinho astronauta Zero Um descobre que ela estd
habitada por gatos e que o gato Gatex era primo desses habitantes, que ndo aceitam sua chegada

e decidem prendé-lo.

Zero um: Se é para felicidade geral de todos, digam que eu vou. Tchau.

(Entra no aparelho. Escurece o palco e comeca a projecdo. Enquanto isto abre a
cortina, aparece o cendrio da Lua com diferentes luzes. A nave e o Zero observando).

Que lugar maravilhoso, parece que estou sonhando. Aqui deve ter queijo para um
milhdo de ratos. J4 sei, vou abrir uma firma e vender queijo para os ratos por um preco
de arrasar. (Ouvem-se sons estranhos. Os atores que ficam na Terra, aparecem
vestidos de gatos).

Zero um: (Recuando) Parece que tem habitantes. Com essa eu ndo contava. Que azar!
Gatol: N6s somos os Gatenitas e ndo suportamos invasores.

Gato 2: O queijo € nosso.

Gato 3: Os peixes também.

Gato 4: Morte aos infiéis.

Zero um: (Tentando fugir) Eu ndo sou invasor, sou apenas um astronauta.

Gatol: Ah, ah, ah... E quem disse que um astronauta pode invadir o vosso amado
satélite?

Zero um; Mas acontece, amaveis gatos, que ndo sabia que o vosso amado satélite era
habitado.

Gato 2: Vocé da Terra, que se julga tdo avangado, ndo sabe que isto aqui € habitado?

Isto nos pertence. Tome nota disso.”
Entretanto, a expertise de Zero Um faz com que ele consiga, com ajuda de um dos
“gatos da Lua”, escapar, voltar para Terra e avisar seus amigos que os gatos que “‘comandam a
Lua” irdo atacéd-los e dominar todo o planeta. O que a turma de amigos ndo sabe é que tudo ndo
passa de um grande plano do gato Gatex para aterrorizar a todos, mas ele consegue ser
desmascarado e rendido pela turma de amigos, que o envia para Lua para um acerto de contas
com os “gatos da Lua”, os quais estdo raivosos com as mentiras e peripécias do gato Gatex. O

personagem revela seus planos antagonicos e é descoberto por Barra Pesada.

(Barra Pesada comeca a parecer espreitando. V& o Gatex e se esconde)
Gatex: (Saindo feliz) Primeiro os peixes, depois as rosas. Ah,ah,ah...

Barra pesada: (Chamando) Chiquinha, Vovo, Calunga, venham ca. Nao tenha medo.
Descobri tudo.”®

75 SANCTIS, Licia de. O ratinho astronauta. Texto teatral. [S. : s. n.]: 1970a, p. 7. Documento sem Catalogagio.
76 SANCTIS, Licia de. O ratinho astronauta. Texto teatral. [S. [.: s. n.]: 1970a, p- 9. Documento sem Catalogacao.
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Nessa obra, que também apresenta aspectos estéticos brechtianos, onde existe a
quebra da quarta parede, alguns personagens se dirigem diretamente ao publico, convidando-o
para participar da obra, em auxilio aos personagens. Chiquinha e Gato Gatex, por exemplo,
dividem seus pensamentos e opinides diretamente com os leitores e espectadores. As acdes
dramdticas dos personagens sdo bem estabelecidas e expressam a dinamica de cada um no
contexto em que estdo inseridos na obra: Chiquinha: proteger suas flores e seu camundongo do
gato Gatex; Vovo : ajudar a encontrar e prender o gato Gatex; Barra Pesada (cdo de guarda):
perseguir para capturar o gato Gatex; ratinho Zero Um: viajar a Lua para fugir do gato Gatex,
captura-lo, ja que roubou sua aeronave, fugir dos capturadores Gatineos da Lua e retornar a
Terra; Ratinho Calunga: fugir do gato Gatex e ajudar seus amigos a captura-lo; Gato Gatex:
roubar as flores de Chiquinha, encontrar a chave da espagonave para ir a Lua, enganar a turma
para conseguir roubar as flores e os peixes. Visualizar essas agdes no contexto da obra revela
que a narrativa estd baseada em como a acdo dramatica de um personagem interfere ou colabora
na acdo do outro, gerando conexdes importantes entre eles.

O desfecho dramatico de Gatex, que acaba sendo capturado e, como puni¢do, €
mandado para a Lua, difere do final do vildo de A formiguinha professora. Na conclusao da
narrativa, todos se sentem aliviados, comemoram e ficam felizes por morarem na Terra. O
antagonista se mostra arrependido e, apesar de contribuir para todas as reviravoltas da trama,
recebe um castigo por suas persegui¢des e malfeitos, uma moral da estéria bem determinada,
onde o “bem” vence o “mal”, com os injusti¢gados alcancando a “justi¢a”, ou ainda o acerto de
contas pelas "consequéncias dos seus atos”.

Importante perceber que a autora, inspirada pelo acontecimento que gerou comog¢ao
mundial, também transfere essa inspiracdo para seus personagens, 0s quais encontram, na
metafora da chegada a Lua, a esperanca de um futuro diferente, de realizacdo daquilo que é
“aparentemente” impossivel de acontecer. A Lua como metafora de solucao para os problemas
"terrenos"; a fuga como elemento de resolucdo das questdes do presente; a perseguicdo do gato
Gatex simbolizando as persegui¢des da realidade de uma época de ditadura militar, de
liberdades cerceadas, que limitam, em alguma instincia, os desejos individuais. E muito
presente nos trabalhos infantis para teatro o aspecto educativo de que ‘“algo ¢ para ser
aprendido” com a estoria contada na cena. Entretanto, nem sempre esse aspecto € privilegiado
na cena baiana da década de 1960 e 1970.

No mesmo ano em que faz as declaracdes a respeito de Stopem, Stopem!,Roberto

Duarte dirige Pluft, O Fantasminha, texto para crian¢as de Maria Clara Machado.
Pretendendo uma modernizagdo da peca, ja que “a crianga ndo acredita mais em
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fantasma vaporoso e sim em fantasma armado de metralhadora e fuzil” (A Tarde,
29.07, 1968), o diretor se opde ao teatro infantil ancorado nas licdes de moral, de boas
maneiras e de educagdo doméstica. Para essa infancia que, em contato com o cinema
e a televisdo, vé se alterarem as visdes do bem e do mal, o caminho € mostrar que tais
conceitos ndo estdo pré-estabelecidos “e que a cada momento cada um terd que optar
por um ou por outro com dificuldades de reconhecé-los cada um de per si”. O diretor
valoriza o sentido poético e humano contido no texto de Maria Clara Machado,
evitando as “palhacadas”. (LEAO, 2009, p. 101).

Existem nuances entre o teatro infantil que visa a causar reflexdes para publico que
lhe € direcionado, e o teatro que prioriza divertir e entreter seu publico enquanto passa uma
mensagem a ser refletida. Este segundo modo, que exclui o outro, se faz presente nas obras de
Lucia di Sanctis. Nesse sentido, a critica baiana se posicionava, frequentemente, em relacdo a
esse campo teatral em efervescéncia no periodo, no entanto, os debates sobre o assunto nem
sempre se preocupavam, de fato, com o publico infantil, € sim com uma visdo de como esse
teatro deve ser feito esteticamente e qual narrativa € de maior valia. Ainda assim, em
contraponto, Lena Franco, atriz e diretora de pecas infantis, ao responder “Onde esta a

pedagogia do teatro infantil?”, ressaltava que a

[...] principal virtude moral que dou aos meus espetaculos é de trazer o otimismo e a
calma. A unica virtude pedagdgica que se lhes pode atribuir seria, eu creio, o poder
de fixar totalmente a atencdo das criancas durante 40 minutos. De lhes ensinar a
escutar e a se revelar tomando partido ou tomando consciéncia do outro, seu amigo,
seu camarada, seu adversario, descobrindo a forca de uma reagdo coletiva do bem
contra o mal a tornar-se o espectador critico e consciente, que serd uma vez adulto.
(JORNAL A TARDE, 1967 apud LEAO, 2009, p. 102).

Conhecida pela dire¢do do espetaculo Dona Patinha Vai ser Miss (1967), Lena
expoe, conforme aponta Ledo, o problema da funcio didatica no teatro infantil, atentando para
o fato de que, se o teatro infantil estd colocado em um plano de caracterizacao dos valores e
verdades éticas manipulados didaticamente, com a finalidade de ordenar a imaginacdo
dispersiva da crianga, ndo se pode dizer que exerca a fungdo unica de “moral da histéria”. Nos
trabalhos de Lucia, isso se faz bastante presente. Nem sempre numa perspectiva do “bem e o
mal”, mas, na maioria das vezes, sobre “as consequéncias das ag¢des empreendidas pelos
personagens”. Nesse sentido, sua obra tem um aspecto reflexivo, que conversa diretamente com
a realidade das criangas. O aspecto lidico e ficcional auxilia a autora a afirmar sua perspectiva
sobre o mundo e as relacdes. Assim, a sua escrita evidencia a personalidade da artista e seus

propositos no teatro, a relagao desses com a educacao, a infancia e com as fragilidades sociais.
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2.5 A ONCINHA PETELECA”’

Figura 6 — A divulgacdo do desenho da oncinha

A Oncinha Peteleca

Estreard, no prézimo dia 17, és 17 horas, no Teairo Casiro
Alves, a peca injantil “A Oncinhia Peteleca”, de qutoria de Licia
Di Sanctis, que também dirige 0 espetdculo, que mostra o lado
Bom da oncinha que fugin do zoo € depois de muito zanzar acte
v melansolicaments abeiile por wm tiro de espingarda. Se-
gundo Licia Di Senctis, na sua pecu ela procura mostrar Peleleca
ndo eomo uma onca, “mas como vmae artista, que devido @ sua
fama em sua terra foi convideda a se apresenier no pPrograma
do Chacrinha e do Silvio Santos. Como nada disso acontecei,
Peteleca fugin @ procura de um circo para mostrar suas habili-
dades artisticas e fazer wma crianca sorvir. Para realizar este
sonho, tem que se defender do Rei Ledo, o bom de samba e

baido”. No espeticulo hé a integracio teatroacirco, com um
show de palhacos e mumeros de magia, eom a participacdo di-
reta das erignces espectadoras. Do elenco fazem parte Heloisa
Andrade. Antonio Livino, Jockson Sante Burbara, Ana Fachi-
neti, Sérgio Fachineti, Djalma Pacheco e o Mugiwwo Z0, Cendrio de
Marin Dias e iluminacdo de Enrico Allate. O espetdctlo conta com t
@ coluboracio da Secretaria da Educacdo e Cultura, 2 serd irvado
nos digs 17, 18, 24, 25, 31 do corrente e 1o, de cbrils

)
i

Fonte: Jornal A Tarde”®

0 espetédculo foi apresentado, em sua primeira temporada, no Teatro Castro Alves, nos dias 17,18, 24, 25, 31
marco e 1 de abril de 1973. Fizeram parte do elenco: Eloisa Andrade, Antonio Livino, Jackson Santa Barbara, Ana
Fachinetti, Sérgio Fachinetti, Djalma Pacheco, O magico de Oz. Cendrio de Mariu Dias; iluminacdo: Enrico Allata.
Producdo: DESC (o espetdculo conta com a colaboracdo da Secretaria da Educagédo e Cultura).

78 A ONCINHA Peteleca. Jornal A Tarde, Salvador, p.1, 14 mar. 1973a.
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2.5.1 Peteleca, “Atenta e Forte”

A oncinha Peteleca foi um espetaculo teatral que contribuiu significativamente para
a carreira de Lucia, pois a inspiragdo da peca surgiu de um acontecimento de grande repercussao
em Salvador: por volta de 19 de outubro de 1972, capturou-se uma pequena onga que fugiu do
zooldgico da capital. O documento que inspira a obra consta do arquivo da autora: parte de um
recorte de jornal sem catalogacao intitulado “H4 um ano, a “Peteleca” virou a cidade de cabeca
pra baixo”, descrevendo a fuga e a captura da Onga, que, em 15 de novembro de 1972, se tornou
“candidata do povo” a vereadora de Salvador. Seu “carisma” na comunidade local inspirou,
por meio do espetdculo, um novo desfecho para a personagem. Em seu acervo, Lucia preservou
o texto teatral da obra datilografado, juntamente a cartazes do espeticulo, notas em jornais da
capital baiana, alguns sem identificacdo, fotografias de cena e programas de teatro feitos com
palavras cruzadas e espaco de pintura para as criancas.

E uma caracteristica marcante nos trabalhos de Liicia di Sanctis observar
acontecimentos que reverberam na capital baiana ou até mesmo em sua prépria trajetoria, e
nessa obra esse aspecto se torna mais evidente. A inspira¢do para a escrita da estoria da onga
Peteleca vem de uma matéria jornalistica, mas Lucia apresenta uma outra perspectiva sobre a
narrativa noticiada na imprensa, construindo uma nova trajetéria € um outro ponto de vista,
transformando-a em artista. Peleteca € espelhada em uma onca que realmente existiu na década
de 1970 e ficou muito conhecida na capital baiana por ter fugido do zool6gico da cidade, ficando
“desaparecida” durante um ano.

Os diversos boatos sobre suas andangas e apari¢des pela cidade ganharam espaco
na cidade, a ponto de ela ser “eleita” vereadora como uma “candidata do povo”. Sua morte, sob
a emboscada do pelotdo da Policia Militar da Bahia e, posteriormente, seu empalhamento,
transformado em simbolo no zooldgico de Salvador, foram contados nos jornais com bastante
destaque. Aproveitando-se da dimensdo do “carisma” e da repercussdo desse acontecimento,
Licia di Sanctis imortaliza a memoria da Onca Peteleca sobre sua propria perspectiva ficcional,
levantando também temas importantes para o “mundo dos humanos”, como a dificuldade de
ser artista, a perseguicao e o preconceito.

Assim, o espetdculo conta a estdria de uma onga que foge do zooldgico para ser
artista e encontra, em seus perseguidores, uma forte repressdo aos seus sonhos. Antes de
escapar, Peteleca € marginalizada, vista como perigosa e € rechacada por alguns personagens
da trama, como o macaco Quinho e o Rei Ledo, que sdo contra sua permanéncia no zooldgico,

criando situagdes para a tirarem do seu espaco e, mais tarde, perseguindo-a pela cidade. Seus



63

problemas come¢am quando os bichos falam que ela seria a on¢a mais querida do zooldgico e,
devido a sua beleza, seria eleita a rainha do local no préximo carnaval.

Bicho I: Garotada, uma salva de palmas, para nossa oncinha Peteleca. De hoje em
diante ela serd a onga mais querida do Zooldgico.

Bicho II: Veja como ela ¢ linda...

Bicho II: No préximo carnaval ela serd eleita a rainha do Zoolégico (Musica bem
alegre, todos dancam e cantam. Depois de algum tempo voltam para os bastidores,
logo que a turma sai, 0 macaco e a preguica saem do esconderijo).

Macaco: (Saindo do esconderijo) Achei esta Onca muito feia e também parece
malvada, além de Onga, com o nome de Peteleca isso ndo me agrada...

Preguica: (Rindo) ha...ha...ha...

Macaco: Nao vi nada para vocé achar graca, muito pelo contrario, acho que as coisas
de agora por diante vao ficar pretas.

Preguica: Eu acho que pior que a preguica € o medo.
Macaco: Por que a senhora diz isso?

Preguica: Vocé esta com medo...s6 porque ela se chama Peteleca? Nao ha razdo para
tanto medo.

Macaco: Vocé diz isso porque ndo sabe o que significa Peteleca; se vocé€ soubesse
estaria morrendo de medo (Neste momento ouve-se um barulho e o Macaco fica se
tremendo de medo)”’

A postura antagonista do Macaco Quinho, o qual, movido pelo medo, demonstra
desgostar da oncinha Peteleca, acontece ainda nas primeiras pdginas do texto, gerando,
posteriormente, inseguranga € inimizade entre a Oncinha e o Ledo, o rei do zooldgico. O
personagem afirma que a chegada da Onga deixou “as coisas pretas”, essa afirmagdo no
contexto estd associada as coisas “ficarem ruins”. Ainda que n@o possamos confirmar como
uma visao critica ou intencional da autora, € importante refletir o quanto frases como essas, que
podiam evocar questdes racistas, eram naturalizadas no periodo em questao.

O personagem do Macaco Quinho ndo consegue convencer D. Preguica de que a
onca € malvada e, por isso, Peteleca consegue seu apoio, dividindo seus sonhos de ser artista
de circo, sua tristeza de ter sido enganada e capturada pelo zooldgico, e, também, seu desejo de
fuga, apoiado pela amiga preguica. Entretanto, escapar nao resolve os problemas de Peteleca,
pois o Rei Ledo, sentindo-se ameagado com o risco de a onca roubar o seu trono, articula uma
perseguicao por toda a cidade. Assim, seu nome ficard estampado em todos os jornais, em troca
de recompensa para quem conseguir captura-la. Dessa forma, Peteleca passa ser definida como

a “onca perigosa”, de quem todos t€ém medo. Injusticada, ela encontra, na amizade com

7 SANCTIS, Licia de. A oncinha Peteleca. Texto teatral. [S. L: s. n.]: 1973, p. 1. Documento sem Catalogacio.
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Jodozinho, a possibilidade de se apresentar num circo do Corujao e mostrar as pessoas que nao

precisam temé-la.

Onga: O que posso fazer para acreditarem em mim? Nao sou uma onga md, sou uma
artista (Pegando o jornal). Ah que bom...serd que neste jornal tem algum anuncio
pedindo artistas para trabalharem no circo (musica enquanto Oncinha I€ o jornal). Nao
é possivel! Nem o endereco de um circo. Estou tdo cansada que estd me dando vontade
de desistir. N@o desistirei, vou continuar, procurando. Mas meu Deus que € isto?
(Lendo jornal) Onga Peteleca foge do Zooldgico. Meu nome nos jornais/ Tenho que
me esconder o quanto antes.

Narrador: E a oncinha saiu procurando, procurando, sem encontrar aquilo que era
muito importante em sua vida. Devido as dificuldades que tinha encontrado, ja estava
procurando o caminho de volta para o zoolodgico...quando...(Entra no palco um
garoto carregando lenha. Este cai de cansado)

Onga: (Entra e vé o menino caido; tenta ajuda-lo) O que terd acontecido com este
menino? ( tira a lenha de cima do menino)

Jodo: (Assustado) Eu ndo...Eu n-3o (Levantando) Quem & vocé?

Onga: Vocé ndo estd vendo? Eu sou uma onga. Mas ndo pense...

Jodo: A senhora estd querendo me devorar.

Ongca: Nada disso...ndo tenha medo de mim, eu sou Onga, mas nao sou ma.
Jodo: Porque vocé esta disfarcada de gente?

Onga: Eu disfarcada? Nio, eu me visto assim porque sou artista

Jodo: (Rindo) ha...ha..ha...artistas?

Onca: Sim, estou procurando um circo para trabalhar.®

Para infelicidade da heroina da peca, o circo se torna uma armadilha para captura-

la. O Ledo disfarca-se de dono do circo para enganar Jodozinho, que € capturado, mas

conseguem fugir e encontrar o verdadeiro circo do Senhor Corujao, o qual, também interessado

na recompensa pela onca, aprisiona-a junto com Jodozinho novamente. Por meio do plano de

apresentar um show, convencem o palhaco e o mégico do circo a ajudé-los. No desfecho da

trama, o domador encontra a oncinha no circo para nomed-la rainha do zoolégico. Ao dizer que

deseja ser artista e nao rainha, o Sr. Corujao muda de ideia ao ver o talento de Peteleca e decide

entdo levar o circo para o zooldgico. Finaliza com todos dangando e cantando.

Palhaco: Palmas para o macaco Sabiddo que ele merece. E agora, o grande mdgico da
cartola falante. (Entra o magico e faz o show) e agora a nossa grande atragdo
internacional: A... A... A...A Oncinha Pe-te-le-ca. (a oncinha canta e dancga)

Domador: (Da plateia) Encontrei o circo, a oncinha deve estar 14 dentro assistindo o
espetdculo que me parece muito animado.

Onga: (Percebendo o domador) Quem me salva, eles querem me prender.
Jodo: Logo agora que este domador foi aparecer, s6 para atrapalhar.

Onga: Ai...ai...minha perninha...déi muito.

80 SANCTIS, Liicia de. A oncinha Peteleca. Texto teatral. [S. /.: s. n.]: 1973, p. 10. Documento sem Catalogagdo.
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Domador: Mas oncinha, eu ndo quero te prender, vim aqui para avisar que vocé foi
eleita a rainha do zoolégico.

Jodo: Pessoal, a oncinha foi eleita a rainha do zooldgico, palmas para ela.
Palhago: Oncinha, vocé recebe esta noticia e ainda fica triste?

Onga: Prefiro ser artista. Voltando pra 14 ndo poderei trabalhar no circo
Corujao: Eu acho que pode.

Onga: Senhor Corujao, o senhor aqui? O senhor estd falando sério?

Corujao: Estou sim, oncinha. Quando cheguei que assisti este espetdculo maravilhoso
se realizando, fiquei tdo feliz, que tive uma ideia

Macaco: Qual senhor Corujao?

Corujao: Levar meu circo para o zooldgico.

Macaco: Viva ao senhor Corujdo...viva!

Todos: Viva!

Onga: Quando, senhor Corujao?

Corujao: Agora mesmo Oncinha. Vamos 14 (Todos saem cantando e dan¢ando)

FIM. 8!

A dramaturgia do espetaculo A oncinha Peteleca traz elementos fortemente ligados
ao teatro épico brechtiano. E os elementos como quebra de quarta parede, musicalidade,
narracdo em formato de teatro épico, mensagem direcionada e interacdo com o publico sdao
muito presentes na dramaturgia e se adequam para aproximar o publico infantil da obra. Por
1SS0, a estrutura dramaturgica € elaborada para que o publico possa participar, se envolver e ser
envolvido, tirar suas proprias conclusdes dessa narrativa, antagonizar ou protagonizar os
lugares dos personagens, inclusive movimentando o palco para o publico e o ptiblico para o
palco, elementos presentes nas indicagdes draméticas do texto teatral, e com a quebra de quarta

parede auxiliando os personagens a interagirem e dialogarem com o publico.

Cendrio: No primeiro ato; Jardim Zoolégico. No segundo fachada e interior.
Narrador: Boa tarde...pessoal...ndo...assim ndo, estd muito fraco.
Boa tarde...agora sim.

Estamos aqui para contar a voc€s uma estoria interessante: quem ndo ficar quietinho
vai virar papagaio falante.

A estéria da Peteleca se passou na Bahia terra boa muito boa, por todos muito querida
por isso a estdria da Peteleca, por todos ficou conhecida. E agora minha gente apertem
o cinto ou o barbante porque 14 vai a estéria da Peteleca para muitos interessante e
para todos emocionante.

Disso tenho certeza, porque quem contou garante.

(Narrador sai, entra miisica, comega o espeticulo)®?

81 SANCTIS, Liicia de. A oncinha Peteleca. Texto teatral. [S. /.: s. n.]: 1973, p. 10. Documento sem Catalogacio.
82 SANCTIS, Licia de. A oncinha Peteleca. Texto teatral. [S. L: s. n.]: 1973, p. 1. Documento sem Catalogagdo.
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O narrador, indicado no trecho acima, é responsdvel por contar a estéria para o
publico e, a0 mesmo tempo em que conversa com ele de forma comica e debochada, propde
uma relacdo préxima com o espectador. O espetdculo evoca, por meio da dramaturgia,
elementos circenses e teatrais em didlogo com a temdtica da obra, onde a protagonista, Peteleca,
deseja ser artista de circo e os personagens, como o palhaco, o0 magico, 0 macaco do circo e o
dono do Circo, Sr. Corujao, trazem esses elementos para a acdo dramatica do espetaculo.

Do ponto de vista da narrativa, a peca apresenta seus personagens com muita
simplicidade e descontracdo e, aos poucos, os problemas centrais vao surgindo e se
desenrolando, dando um plano de fundo dramatirgico para os acontecimentos que atravessam
a protagonista da estdria entre os cendrio do zooldgico, da cidade e do circo. Talvez a forca
imagética e lidica do universo ficcional onde acontece a interagdo dos personagens, que sao
animais do zooldgico que falam e interagem com o publico, passe uma atmosfera para o
espetdculo repleta de reviravoltas e intensidade. Porém, de forma sutil, por meio da “caga a
onga peteleca” e da afirmagdo de que “oncinha que também ¢ artista”, vao se formando
metdforas e alegorias ndo apenas sobre a fuga da onga, acontecimento na cidade de Salvador,
mas refletindo sobre as perspectivas politicas do periodo em questio relacionadas a perseguicao
aos artistas pela censura e a sua desmoralizacio, considerados como perigosos perante a

ditadura militar.

Preguica: Ah! Sim, a Onga? A Onga ja era...
Ledo: Ja era, como assim, quer dizer que...?

Preguica: Ela acaba de fugir. Por isso eles queriam me prender acusando-me de ter
soltado a D. Onca.

Ledo: Ah... entdo ela fugiu? ha...ha...ha Tenho uma ideia, vou combinar com eles.
Preguica: O senhor também estd querendo perseguir a Onca, ndo é?

Ledo: Nédo...ndo...D. Preguica, ndo é bem isto, ¢ que aquela fedelha ndo pode tomar
meu trono de jeito nenhum. Tenho certeza que eles fardo um acordo comigo
tranquilamente, € s6 eu fazer a proposta.®®
Os artistas s@o perseguidos, enjaulados, torturados, mal compreendidos, vistos
como perigosos, marginalizados nos meios de comunicagdo, a possibilidade de ser artista se
torna cada vez mais dificil.
Segundo Marcelo Ridenti (2007), em toda a América Latina, do final dos anos 1950
até a década de 1970, muitos artistas e intelectuais viveram o dilema “entre a pena e o fuzil”,

isto €, uma “cisdo faustica” entre desenvolver sua ocupacao especifica ou participar do processo

8 SANCTIS, Licia de. A oncinha Peteleca. Texto teatral. [S. L: s. n.]: 1973, p. 5. Documento sem Catalogagio.



67

de transformacdo social mais amplo, que teve seu marco decisivo com a revolucio cubana, em
1959. No Brasil, em especial, esse dilema ganhou tal vulto que ja se falou em relativa
“hegemonia cultural” de esquerda na década de 1960. Florescia um sentimento de brasilidade
ao mesmo tempo romantico e revoluciondrio (RIDENTI, 2007).

Relacionando esse cendrio com a narrativa da obra, nas ultimas pédginas, a oncinha
fala (SANCTIS, 1973, p. 11): “(chorando) que vida dificil esta de artista...”, apds ter sido presa
pela segunda vez, agora pelo Corujdo, dono do circo. Esses aspectos remontam a intencao de
Licia de trazer um outro olhar para personagem que reverberou no imagindrio social da capital
baiana, colocando-a dentro de uma perspectiva artistica, circense, comica e, a0 mesmo tempo,
trazendo reflexdes sobre a condi¢do de ser artista em 1973, diante da marginalizacao
profissional, de perseguicOes politicas e incompreensdes sociais. De acordo com Franco
(1994),

Sem duvidas, o Departamento de Censura arruinou o teatro brasileiro durante esses
anos, esvaziando-o de bons textos e de boas propostas. Em 1975, artistas e produtores
teatrais ja estavam trabalhando com texto liberados anteriormente, com besteirdis
inventados ou com velhos cldssicos da dramaturgia universal, destituidos de
periculosidade. Escrever pra qué, entdo? Em matéria imediatamente posterior ao
incidente de Ringue, a Tribuna da Bahia registrou o veto a 400 obras dramatirgicas

entre 196875 no pafs, numa média assombrosa de 50 textos por ano. (FRANCO, 1994,
p- 222).

A referéncia citada por Franco (1994), o Jornal da Bahia, datado de 13 de junho de
1975, escrita por Carlos Borges, reflete o estado de perseguicao constante da censura a artistas
e espetdculos. E, apesar dessa realidade ndo afetar diretamente producgdes de teatro infantil na
capital baiana, elas reverberam no imagindrio e no cotidiano da classe artistica desse periodo,
por isso a narrativa de Licia di Sanctis, seja em O Ratinho Astronauta (1970), seja em A
oncinha Peteleca (1973), expressa, metaforicamente, o estado de alerta e persegui¢do ao qual
o ambiente teatral era atravessado. Compreender que essas questdes podem ser trazidas,
inclusive na narrativa de pecas infantis, escondidas sob a justificativa de inspiracdo de um
acontecimento local, revela o quanto também esses detalhes sdo despercebidos, seja pela
censura, seja inclusive por outras instancias da sociedade baiana, apegadas ao aspecto lidico

do entretenimento do teatro infantil.

2.6 O CARTAO DE VISITA QUE ATRAI OS HOLOFOTES DA IMPRENSA BAIANA

Nesta parte, analisamos as obras que marcam o inicio da carreira de Lucia di

Sanctis, no final da década de 1960 e no inicio da década 1970, por meio de fontes jornalisticas
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preservadas em seu acervo. E importante frisar a intencionalidade desses registros que, por
fazerem parte do acervo pessoal da autora, estdo sobre o “seu proprio grivo”, que privilegia os
momentos de prestigio do seu trabalho. Tendo em vista essa questdo, por meio do cruzamento
de fontes observamos a relacio desses registros pessoais com as referéncias da historiografia
baiana, percebendo se de fato existem pontos de conexdo entre esses contextos, pois alguns
trabalhos sdo citados em andlises sobre a histéria do teatro baiano apenas de forma superficial,
o que traduz a (pouca) importincia dada para esses espetdculos no campo académico. E possivel
concluir, por meio desses registros de imprensa, qual aspecto da sua carreira a autora
considerava importante preservar, seja para si mesma ou para posteridade.

O elemento recorrente, o qual demonstra a forma com que Liicia € lida nos jornais
da capital, € a legitimacao do seu trabalho atrelado a sua formacao no curso de Dire¢do Teatral
da Escola de Teatro da UFBA. Nesse sentido, compreendemos a dimensao do seu curriculo na
visibilidade de suas obras e nos espacos que consegue adentrar e quais critérios de
“passabilidade” a formagao académica lhe permitiu na cena teatral baiana.

Um aspecto a ser levantado nesses registros € como o repertorio de pecas infantis,
escritas ou adaptadas por Lucia, € sempre evocado, como se uma producdo fortalecesse o
crédito do préximo espetaculo a ser langado, como um esteio para credibilidade do seu trabalho,
a exposi¢do de um amplo conjunto de trabalhos como chamariz de sua trajetdria.

Esse elemento quantitativo, expressa quais aspectos eram considerados importantes
no fazer teatral do periodo, e que possivelmente a quantidade de trabalhos produzidos poderia
ser compreendida como sindnimo de prestigio para o artista. Entretanto, a historiografia baiana
aponta que nem sempre os “dados quantitativos devem, necessariamente, cruzar com 0s
referentes qualitativos para que se possa avaliar a contribui¢cdo dessas realizag¢des, verificando-
se de que maneira esses espetdculos, para criangas, sao algcados a um patamar expressivo como
manifestacdo artistica

Esse € o recurso de que lanco mdo para aquilatar até que ponto os artistas baianos
inventaram e imaginaram as encenagdes, inovando o género. Para isso, tomo como
ponto de partida muito mais o que se diz, j4 que ndo posso dar conta do que a cena
revela, embora tenha assistido a algumas das producdes realizadas entre 1967 e 1968.

Ressaltamos a inventividade de Pluft, O Fantasminha; o apurado cuidado das
superproducdes do Teatro de Equipe®*, Branca de Neve e os Sete Andes, A Gata

8 O Teatro de Equipe foi fundado pelo diretor Manoel Lopes Pontes, o qual representa um contraponto a Licia di
Sanctis na cena do teatro infantil na Bahia. Manoel Lopes Pontes — ator e diretor — iniciou carreira ao entrar como
aluno na segunda turma da Escola de Teatro da UFBA, em 1957. Em 1961, formou o segundo grupo profissional
de teatro da Bahia, o Teatro de Equipe, estreando com a pegca Chapetuba Futebol Clube, de Oduvaldo Viana Filho.
Em 50 anos de carreira, j4 montou mais de 60 espeticulos, 32 deles para o publico infantil. O Teatro de Equipe
atravessa a década de 1960, objetivando montar autores nacionais, de apelo popular, e apresenta Do Tamanho de
um Defunto, de Millor Fernandes. Apds um longo periodo de inatividade, o Teatro de Equipe monta os infantis O
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Borralheira, Peter Pan e Ali Baba e os Quarenta Ladrdes, dirigidas por Manoel Lopes
Pontes; O Consertador de Brinquedos, de Stela Leonardos, montagem que projeta
Haroldo Cardoso como diretor. Em 1969, Deolindo Checcucci®® dirige uma versio de
A Bela Adormecida, impregnando- a de elementos tropicalistas. (LEAO, 2009, p.
102).

A partir dos exemplos apontados no trecho anterior, podemos observar quais
trabalhos e autores receberam o mérito por meio da academia, a exemplo de Manoel Lopes
Pontes que, a partir do Teatro de Equipe, construiu um nome de destaque na cena do teatro
infantil da capital, e Deolindo Checcucci, que possui um acervo digital do seu trabalho
construido pela Equipe de Textos Teatrais Censurados (ETTC)%, com documentacio
proveniente de diferentes arquivos/acervos, organizada em sub-dossiés correspondentes aos
seis textos teatrais que compdem o dossi€, como A Bela e a Fera (1985); A galinha dos ovos
de ouro (1985); A roupa nova do rei (1977); Julinho contra a bruxa do espago (1970); Um dia,
um sol (1975) e Um, dois, trés, alegria (1975). Ainda assim, o acervo pessoal de Liicia
possibilita o cruzamento dessas fontes, ainda que aposte no valor artistico da autora a partir do
reconhecimento da imprensa baiana e do publico que a acompanha.

Outro elemento elucidativo para compreensdo dos registros em questdo € que a
efemeridade do teatro € fator predominante na tentativa de se fazer seu registro por meio da
histéria. Sendo perpassado por essa fragilidade, esbarramos nas dificuldades em localizar, por
exemplo, quem sdo exatamente os criticos, colaboradores, cendgrafos, figurinistas, e alguns
atores e atrizes que aparecem em meio a essa narrativa. Ainda que, por vezes, as lacunas
persistam, o trabalho de Aninha Franco, O Teatro na Bahia através da imprensa — século XX,

¢ um inventdrio fundamental para se ampliar essas conexdes e conhecer elencos e equipes

técnicas de muitas pegas.

Rapto das Cebolinhas, de Maria Clara Machado, e As Aventuras de Ripio Lacraia, de Francisco Pereira da Silva,
0 que termina abrindo o interesse de Pontes para o teatro infantil. Na Escola de Teatro participou de A Almanjarra
(1958)e A Opem dos Trés Tostoes, entre outros.

8 Deolindo Checcucci Neto, entre 1967 e 1968, foi aluno do Curso de Formagio do Ator na Escola de Teatro da
Universidade Federal da Bahia (UFBA). Concluiu o Bacharelado em Diregéo Teatral na Escola de Teatro da UFBA
em 1978. Tornou-se Mestre em Direcdo Teatral na Universidade do Kansas, Estados Unidos, em 1983. Iniciou,
em 1970, as atividades como professor no Curso de Teatro e Expressdo Corporal, da Universidade Federal da
Bahia (CHECCUCCI, 2003). Para informagdes sobre o autor no acervo http://www.acervodeolindocheccucci.com
Acesso em: 4 abr. 2022.

8 A Equipe de Textos Teatrais Censurados produziu um acervo digital sobre o autor que destaca o seu trabalho no
teatro infantil na Bahia


http://www.acervodeolindocheccucci.com/#m_nota1
http://www.acervodeolindocheccucci.com/sub_dossies.aspx
http://lattes.cnpq.br/5102355413646539

70

2.6.1 Entrevistando a formiguinha professora

Figura 7 — Formiguinha e a imprensa

Fonte: Lucia di Sanctis®’

87 SANCTIS, Licia di. Recortes de jornais: Tribuna da Bahia 29 de outubro de 1977, A Tarde 11 de abril de
1969 e Jornal da Bahia 14 de setembro 1975. [S. [.: s. n.]: n. d. Arquivo pessoal ndo catalogado.
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No jornal A Tarde de 12 de abril de 1969, apareceu uma foto do espetdculo A
Formiguinha Professora, acompanhada de um breve trecho de divulga¢do da temporada aos
sébados e domingos no Teatro Castro Alves. Na publicagdo, consta a imagem dos atores Maria
Idalina, Jackson Santa Baérbara, Licia Margarida e Ariston Silveira, respectivamente
referenciados e caracterizados como personagens de uma forma bem descontraida. Esse trecho
recortado e guardado por Licia, em seus arquivos pessoais, marca os primeiros registros do ano
de estreia do espetdculo, que, ao decorrer do seu sucesso, vai ganhando mais espaco na imprensa
baiana.

No dia 16 de agosto de 1969, o jornal A Tarde publica, a partir das palavras de
Roberto Machado, um artigo com titulo “Lucia di Sanctis: Um grande teatro para pequenos”,
que, a0 mesmo tempo que divulga o espetdculo, também revela as entrelinhas que atravessavam
a criagdo artistica da autora. Descreveu Lucia como “timida, a simplicidade marcando cada um
de seus gestos™®®, uma artista que falava enquanto acendia vérios cigarros. Entre as afirmacdes
da diretora, estava: “O teatro ¢ para mim o mais facil meio de comunicagdo”, uma frase que
repetiria em outros momentos na imprensa. Em seguida, Roberto Machado mencionou que sua
necessidade de se comunicar por meio da arte era comprovada pelas vdrias tarefas que a artista
J4 havia desempenhado na cena teatral: autora, atriz e assistente. Assim, revelava que a
caracteristica de uma multiartista era algo perceptivel em sua trajetoria. Nessa mesma matéria,
Lucia ainda revela porque preferia dirigir a ser atriz e produtora: “Sabe, eu gosto muito de
melhorar as coisas, e melhorar a mim propria, na direcdo eu consigo isso de forma mais
integral” (MACHADO, 1969, p. 1).

Esse é um dos muitos relatos da autora que revelam sua preferéncia no fazer
artistico. Apesar de desempenhar varios “papéis” em sua trajetdria no teatro, a diregdo de pecas
€ o seu lugar de realizac@o pessoal. Roberto Machado continua, em seu artigo, apresentando a
primeira experiéncia de Liucia como autora, escrevendo a peca infantil A Formiguinha
Professora, dirigida por ela mesma no Teatro Castro Alves em 1969. Sobre o publico infantil,
a artista foi direta: “gosto de trabalhar com eles porque sao mais sinceros e sabem julgar um
trabalho” (MACHADO, 1969). A sinceridade, evidenciada nas palavras de Licia, parece uma
das principais caracteristicas para tornar o teatro seu meio de comunica¢do. Como ela reafirma:
“[...] as criancas adoraram, vibraram, reagiram muito bem, e a peca foi um verdadeiro sucesso”
(MACHADO, 1969, p. 1). E compartilha, com os leitores, que o texto da Formiguinha

professora intenciona mostrar uma “formiguinha” desgarrada do formigueiro e a dificuldade

8 Palavras do proprio autor da publica¢do, Paulo Roberto Machado.
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que é forcada a enfrentar longe de sua coletividade, conseguindo superar seus problemas
quando encontra outros animais.

Partindo dessa frase podemos compreender que Licia reconhece o proprio sucesso
por meio da reagdo das criangas, elemento importante sobre o reconhecimento do seu autovalor
no trabalho que desempenha, mas ndo isentando as insegurancas do fazer artistico. A autora
revela que, apesar da admiragdo que tem pelas obras de Maria Clara Machado, ela ndo possui
influéncia em seu trabalho, afirmando que o seu estilo € completamente diferente. O artigo tem
a intencao de divulgar o espeticulo de Licia di Sanctis, mas também aborda a experiéncia e as
ideias da propria artista. Interessante observar que, apesar de ter feito poucos espetaculos
infantis, antes da estreia da Formiguinha Professora, essa obra ganha um olhar privilegiado da
imprensa, seja pela repercussdo, seja por ser uma obra inédita escrita por Lucia, e de fato sua
estreia autoral.

Prosseguindo na andlise do artigo, num subitem intitulado “De fofocas e outras
bossas”, Roberto Machado afirma que ““a seriedade com que Licia di Sanctis encara o teatro
demonstra o interesse que ele tem em conhecer de perto os problemas que enfrenta a arte
dramatica da Bahia”. A partir desse trecho, expde a problematica de bons atores na cena teatral,
de poucos espagos para a producdo de espetdculos, revelando a fragilidade estrutural da cidade
de Salvador com o fazer artistico teatral na década de 1960. Sobre a postura de Liicia de Sanctis,
ele assinala que “ela ¢ da opinido que a ajuda oficial tem sido muito superficial, ndo sendo
bastante para tornar possivel a realizagdo de determinadas montagens” (MACHADO, 1969, p.
D).

E a diretora ainda acrescenta:

A falta de um melhor entendimento e unifo entre as pessoas que fazem teatro dificulta
a profissionalizagdo. Essa gente ndo percebe por exemplo que quanto mais ha
trabalho, maior se torna a possibilidade de profissionalizar o teatro. Quanto maior

nimero de pegas sejam produzidas, mais aumenta o mercado para atores, diretores e
técnicos, assim como ajuda a formagao de publico, entende? (MACHADO, 1969, p.

1y

Ao longo da reportagem, a autora vai reafirmando a desunido como um aspecto
limitador, quando se pensa em produzir espetaculos. Assim, ha necessidade de superar intimeras
barreiras colocadas pela propria classe artistica que, na maioria das vezes, “encara a coisa como
uma concorréncia de ordem pessoal”. E solta o verbo trazendo sua propria experiéncia:

Afirmo isso com experiéncia, pois sei de pessoas que foram obrigadas a abandonar a

funcdo de produtor em vista das fofocas, partidas geralmente de elementos que nada
fazem, “criticozinhos” da mesa do Brasa®’, semeadores de conflitos entre diretores,

8 Referéncia ao botequim local.
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atores, e produtores. Tais “criticos” via de regra discursam para uma plateia de uisque
e vento. (MACHADO, 1969, p. 1)

O proprio Roberto Machado afirma que, apds esse relato, Lucia, precisa tomar
folego e encerrar o “papo”, afirmando, com palavras assustadas, que tem “medo terrivel de
entrevista”. Quase sempre d4 uma confusdo danada”. Além de falar sobre a propria postura da
autora frente ao teatro, hd, nesse texto revelador, impressdes sobre a cena teatral baiana e como
a propria autora ali se insere. Mas ndo € possivel descobrir quem, exatamente, eram OS
antagonistas na trajetéria de Licia. Ainda que, a partir dos indicios deixados por ela mesma,
possamos afirmar que eles existiam. Pelas palavras da autora, percebemos o incomodo que
certas posturas da classe artistica, sem citar nomes, lhe causavam e a seu trabalho. A visao que
ela mesma tem sobre a competitividade produzida na cena teatral, a critica informal, e os
conflitos que surgem desse territério mostram a temperatura e as sensagcdes que atravessavam
a artista ao inicio de sua carreira.

A forma como alguns recortes de jornal foram organizados por Licia deixa invidvel
a localizacdo da data e da origem de algumas noticias, o que demonstra o maior interesse da
autora nas consideracdes sobre a obra, quase sempre elogiosas, em vez da identificacdo do
registro. Ainda assim, em algumas cdpias, hd documentos que ja aparecem com sinalizacdo
escrita, feita de forma posterior, de data, local e ano, o que favorece o entendimento que a autora
revisitou seu acervo em alguns momentos para organizd-lo e demarcar a temporalidade dos
registros.

Entretanto, vejamos o texto seguinte, escrito por Francisco Barreto®, sem
identificacao de data ou jornal onde foi publicado, mas que € possivel identificar, por meio da
descricao da equipe técnica, que o critico-autor estava relacionado ao jornal A Tarde:

Estd sendo apresentada as 17 horas dos sdbados, domingos e feriados, a pega infantil,
de Lucia de Sanctis, A FORMIGUINHA PROFESSORA. Licia de Sanctis, que ja
tem boa folha de servigos ao teatro baiano, estreia, agora, como autora. No elenco,
Maria Idalina, Jackson Santa Bérbara, Alberti Viana, Licia Margarida e outros. Os
cendrios sdo de Leonardo Alencar, e figurinos de Lena Robatto. Formada em Direcdo
pela Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia, Lucia de Sanctis, além de

autora, atriz e diretora, € um elemento que vem se dedicando mais e mais, ao teatro,
sendo a primeira atriz baiana a montar peca da sua autoria. (BARRETO, 1969, p. 1).

Esse trecho que introduz o artigo selecionado por Licia vem acompanhado de

registros e comentarios sobre outros trabalhos e espetaculos de teatro e uma fotografia do ator

% Por meio da comparacgio de dados presentes na obra historiografica O teatro na Bahia através da imprensa,
século XX, de Aninha Franco (1994), pude identificar que esse jornalista era responsavel pelas colunas teatrais do
jornal A Tarde, na década de 1960. Assim, certamente, o texto aqui analisado foi publicado no referido periddico,
nesse periodo.
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Jackson Santa Barbara®!, caracterizado com figurino do personagem Mosquito, com a seguinte
legenda:
Jackson Santa Bérbara (foto) que estreou sdbado na pega de Licia de Sanctis, A
FORMIGUINHA PROFESSORA, no papel de Mosquito. A pega serd apresentada

aos sabados, domingos e feriados, as 17h horas, no Teatro Castro Alves. (BARRETO,
1969, p. 1).

Na fotografia, em preto e branco, o ator que apresenta tracos fendtipos do que, a
época, seria caracterizado como mestico, veste um figurino flanelado simples com uma bandana
sobre os cabelos compridos, ondulados e gravata borboleta.

As informagdes contidas nesse texto, apesar da impossibilidade de identificar de
qual jornal se trata, demonstram que a publicac@o ocorreu na época da estreia do espetdculo em
1969, mostrando a recepc¢ao e a legitimagao da obra de Licia em seu primeiro trabalho autoral
na cena teatral baiana. Mais adiante, reafirmamos que a aposta da artista no teatro infantil,
apesar de desafiadora, marca e caracteriza sua trajetoria de multiartista, a qual acredita cada vez
mais na sua escrita dramatdrgica e na conexdo dos seus trabalhos com acontecimentos locais

da capital baiana, como vimos.

2.6.2 Nilda Spencer e o ratinho que niao aparece muito na imprensa

Figura 8 —Ratinho e a imprensa

Fonte: Nilda Spencer®
O primeiro texto de divulgacdo sobre o espeticulo O Ratinho Astronauta,

conservado no arquivo pessoal de Licia, ndo contém data de publicacdo, mas ha indicios de

91 Jackson Santa Rosa é um ator marcante nas pegas infantis desse periodo, mas nio se tem muitas informagdes
sobre ele. Pelas fotografias, podemos inferir que se trata de um ator mestico e carismatico e que esteve presente
em diversos espetdculos de Licia di Sanctis, a exemplo de A formiguinha professora (1969) e A oncinha Peteleca
(1973).

92 SPENCER, Nilda. O ratinho astronauta. Tribuna da Bahia, Salvador, p-1, 22 ago. 1970.
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que foi publicado dias antes da estreia em 22 de agosto de 1970, no jornal Tribuna da Bahia.
O trecho foi escrito por uma grande figura feminina que marcou a histéria do teatro baiano, a
atriz, professora, tradutora e colunista Nilda Spencer®*. Em breve resumo, a colunista descreve
o espetaculo da seguinte forma: “Trata-se das aventuras de um ratinho muito astuto que resolveu

conquistar a Lua, a fim de se livrar da perseguicao do terrivel Gato Gatex”. (SPENCER, 1970,
p- D

Logo em seguida, retorna o foco para a autora, descrevendo a formacao de Liicia
no curso de Direcdo da Escola de Teatro da UFBA, mas sem informar as entrelinhas que
perpassam a relacdo das duas, que trabalharam juntas no espetiaculo Esta Noite Improvisamos
(1967), no qual Nilda foi atriz juntamente a outras figuras importantes da cena teatral baiana, a
exemplo de Deolindo Checcucci, Sonia dos Humildes e Harildo Déda, e Liicia foi assistente de
direcdo. Inclusive, durante os anos de 1961 a 1965, como diretora da Escola Teatro, Nilda
Spencer também fez parte da formacdo® de Liicia di Sanctis. Tendo em vista esse aspecto
proximo entre as duas, € possivel compreender esse artigo sobre uma perspectiva em que a
neutralidade ndo € um fator a ser considerado e os aspectos de proximidade entre ambas devem
ser vislumbrados.

Como nos outros textos examinados, Spencer também ressaltou a preferéncia
artistica da autora: “Gosta mais de aplicar a sua atividade na direcao de pegas, porque, com a
direcdo, ha possibilidade de dizer ou esclarecer uma ideia, ndo somente de quem dirige, como
também da que o autor coloca no texto literario” (SPENCER, 1970, p. 1).

Esse aspecto evidencia que, para Lucia, na direcdo teatral residia o lugar criativo
que, assim como na dramaturgia, a comunicagdo se dava de forma mais efetiva com o publico,
e a partir de seu proprio olhar. Dessa forma, os outros trabalhos desempenhados pela
multiartista, a exemplo de atuacdo, producdo, cenografia, figurino, dentre outros, eram
acionados em fun¢do da necessidade de produzir seus proprios trabalhos e do engajamento que

Licia estabelecia com o fazer teatral, que ndo se limitava a dire¢do e a escrita. Além disso,

93 O espetéculo foi apresentado nos dias 22,23,29 e 30 de agosto de 1970, as 17 horas, no Teatro Castro Alves.

4 Nilda Spencer (1923-2008) foi uma atriz brasileira. Comecou a se envolver com o teatro na década de 1950,
quando conheceu o diretor teatral Eros Martim Gongalves, fundador da Escola de Teatro da Universidade Federal
da Bahia. Desde entdo, ligou para sempre sua vida ao teatro. Foram dezenas de pecas e interpretacdes marcantes,
que se estenderam também ao cinema. Diplomada na primeira turma da Escola de Teatro da Universidade da
Bahia em 1956, logo apds, foi a substituta de Martim Gongalves, por indicacdo deste. Foi professora por 25 anos
na institui¢do, e ainda atuou como tradutora e colunista.

95 Sobre a trajetéria de Nilda Spencer. Disponivel em: http://teatro.ufba.br/galeria-nilda-spencer/. Acesso em: 20
mar. 2022. Também podem ser conferidos de forma mais detalhada no livro em O Teatro na Bahia através da
Imprensa do século XX, escrito por Aninha Franco em 1994.
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seguindo no texto de Nilda Spencer, observamos como Licia di Sanctis encarava o teatro
infantil como veiculo fundamental para o fortalecimento da formagdo de plateia na capital
baiana:
Através do texto cé€nico, o espetdculo poderd obter de imediato a reagdo do publico.
Considera o trabalho de interpretagc@o, apenas um veiculo, uma parte do todo. Apesar
disso j4 tem trabalhado diversas vezes como atriz, gostando dos vdrios papéis que
interpretou, confessando mesmo que ndo deixard de aceitar qualquer proposta se

houver oportunidade, dando a mesma intensidade de trabalho que d4 na direcdo dos
seus espetdculos. (SPENCER, 1970, p. 1).

Entretanto, para quem nao tinha intenc¢ao de ser atriz, Licia nunca negou as diversas
experiéncias que teve, realizando, nesse periodo, os espetidculos A Licdo (1968), de Ionesco,
Gonzaga (1967), de Castro Alves, Os Da Mesa Dez (1967), de Osvaldo Dragun e A Companhia
das Indias (1968), de Nelson Araijo. Ao afirmar que a atuacdo é apenas um veiculo, Licia
também abre espago para a reflexdo sobre como poderiam ser, naquele periodo, limitadas as
oportunidades para atrizes negras, por depender de produgcdes e personagens que lhes
“coubessem” e gerassem oportunidades para o seu trabalho. Levantando essas questoes,
inclusive, € possivel perceber que, naquele periodo, existiam poucas mulheres negras no palco
brasileiro, e as oportunidades de Liicia seriam ainda menores caso se limitasse apenas a atuagao,
pois o seu discurso como atriz seria atrelado a vontade do autor e ao diretor, o que poderia
impossibilitar a artista de usar o teatro como veiculo de comunicacdo, sem interferéncias
maiores.

Em artigo®® sobre a trajetéria de Lea Garcia no Teatro Experimental do Negro, o
historiador Julio Claudio Silva aponta que, nas matérias jornalisticas que destacam a atuacgdo
da atriz no grupo teatral em seus primeiros anos de atuagdo no TEN, identificou criticas ao seu
desempenho, ao lado dos esteredtipos atribuidos a mulher negra (SILVA, p. 24, 2019). Por isso,
assim como afirmei em alguns momentos neste trabalho, o espaco da dramaturgia e da direcao
teatral no periodo sdo duas instancias de poder relevantes a serem ocupadas por mulheres

negras.

% Artigo intitulado “Lea Garcia: Narrativas de si e Narrativas sobre uma Dama Negra do Teatro e Cinema 1952-
1957”.0 artigo apresenta resultados parciais dos projetos de pesquisa “Relagdes raciais e de género nas telas do
cinema brasileiro: a trajetéria de Léa Garcia entre Orfeu do Carnaval e O Forte (1957-1973)”, fomentado pela
bolsa de produtividade de pesquisa da Universidade do Estado do Amazonas, conforme processo n°
2018/00016109 e portaria 141/2019 e “Relagdes raciais, género e memoria: a trajetéria de Léa Garcia entre o
Teatro Experimental do Negro e Ganga Zumba (1951-1963)”, desenvolvido no ambito do estigio de pos-
doutorado no Programa de Pds-Graduacdo em Histéria da Universidade Federal Fluminense. Professor da
Universidade do Estado do Amazonas e do Programa de P6s-Graduag@o em Histéria da Universidade Federal do
Amazonas.
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Retornando a coluna de Nilda Spencer, mais uma vez, nés nos deparamos com as
referéncias as “fofocas” no meio teatral baiano, revelando que o tema era recorrente e explorado
em seus depoimentos:

O teatro lhe da grande satisfacdo, mas ndo pode viver exclusivamente dessa profissao,
porque ndo hd mercado de trabalho, sendo a grande compensacio mesmo
proporcionar entretenimento as pessoas. Porque financeiramente falando, o resultado
¢ quase sempre muito pouco. O que falta no teatro baiano? Casa de espetaculo
(logo publico), e, uma real tomada de consciéncia da classe teatral em relacdo ao
profissionalismo [o grifo é nosso].

O que sobra? Fofocas. Pensa que uma férmula para se formar um publico, além de

outras coisas, seria montar casas de espetdculos, e isso faz parte dos seus planos
(SPENCER, 1970, p. 1)

A necessidade do profissionalismo na cena baiana € muito evocada por Licia em
seu didlogo com a imprensa baiana e € uma temadtica recorrente também no periodo em questao,
pois a fundacdo da Escola de Teatro da UFBA, em 1956, marca a profissionalizacio do teatro
baiano, antes apenas realizado por pequenos grupos amadores. Como destaca Franco,

A nova situagdo do teatro soteropolitano definiu-se nos primeiros anos desta década
com o funcionamento da Escola de Teatro que, até 1964, conseguiu manter o padrao
de uma das melhores do mundo, com o surgimento dos primeiros grupos profissionais
da cidade e com as atuagdes dos amadores, ainda que desfalcados de seus melhores
integrantes pela ETUB (Escola de Teatro da UFBA). Infelizmente, nada disso
aconteceu num clima pacifico, porque um emaranhado de brigas envolveu surda ou
publicamente diretores, atores, técnicos, criticos, colunistas e quem mais esteve

ligado, de alguma forma, com a evolugédo da arte cénica local. (FRANCO, 1994, p.
142).

Assim como descreve Franco, podemos compreender que esse tipo de evolu¢do no
teatro desse periodo foi importante para que se estabelecesse o crescimento do ndmero de casas
de espetdculos, o fortalecimento da frequéncia assidua do publico da capital, a visibilidade dos
trabalhos na imprensa, a valorizagao do profissional de teatro, o favorecimento dos direitos
trabalhistas e amparo dos Orgdos oficiais para as produgdes de espetaculos. Todavia, ndo
significa que o processo do amadurecimento do teatro na Bahia tenha ocorrido isento de
conflitos. Assim, podemos conjecturar que as tais fofocas, insistentemente evocadas por Lucia,
também estivessem relacionadas ao “emaranhado de brigas” no meio teatral, fossem publicas
ou apenas nas coxias, conforme mencionado por Aninha Franco.

Sobre a dramaturgia do O Ratinho Astronauta, ao final da coluna, Nilda Spencer
retoma a divulgacdo do espetaculo, afirmando que o texto teatral foi baseado na conquista do
homem a Lua, “dentro da imaginacao da criacdao”, sendo, assim, um elemento externo, podemos
acrescentar, que caracterizava a ficcionaliza¢do nas obras da autora. Para além das diversas

questdes sobre o contexto da cena teatral baiana do periodo, o texto de Spencer evidencia, de
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forma significativa, especialmente legitimando, a trajetéria de Licia no comec¢o da década de
1970, tanto pela relevancia de quem escreve o artigo, como por revelar o ponto de vista artistico,
politico-ideoldgico da artista no fazer teatral e as motivagdes que permeiam sua narrativa
pessoal e profissional. Por que teatro infantil? O que lhe motiva no fazer teatral? Quais sdo os
problemas da cena teatral baiana? Esse aspecto diretivo da publicacdo mostra elementos da
personalidade de Lucia, suas crengas, seu posicionamento, o seu olhar para o fazer artistico de
forma ampla, sincera e desnudada. E, naquele periodo, quem iria contrariar algo escrito e
legitimado por Nilda Spencer?

No jornal A Tarde, de 29 de junho 1970, a matéria jornalistica visava a divulgar
dois projetos artisticos de Lucia di Sanctis, descrita como “uma jovem que faz teatro sério, por
vocagdo e por amor a arte”, afirmava-se que seu tltimo espetaculo, Vocé vai, eu fico, de teatro
musical voltado para adultos, fora a cena no Teatro Vila Velha. Nas palavras do autor, ndo
creditado na publicagdo, “obteve a melhor repercussdo nos meios artisticos”. E nas palavras de
Lucia, “a coisa foi tdo boa que ja recebi convite para montar o show no Rio de Janeiro e Sao
Paulo. Vamos fazer forca para atender, mas tudo vai depender dos recursos, pois uma viagem
desta natureza ndo se faz apenas com boa vontade” (DEPOIS..., 1970, p. 1).

Em minhas palavras, percebo por meio de alguns registros de imprensa trazidos
nessa parte do trabalho, que Liicia mostrava-se bem “pé no chdo” quando o assunto eram os
recursos financeiros para producdo de seus trabalhos, ainda que ‘“corresse atras” de
financiamento pelos 6rgdos oficiais do governo. Em muitos momentos, usava de criatividade
para realizar parcerias com colaboradores, aspecto muito comum na cena teatral do periodo. Os
artistas que ndo vinham das elites buscavam, por meio de apoiadores, produzir seus projetos, ja
que contar com a bilheteria nem sempre era a escolha mais acertada no fazer artistico teatral.
Ap0s o artigo divulgar o espetdaculo Vocé vai, eu fico (1970), chegou a vez de se falar sobre o
préximo projeto da autora, O Ratinho Astronauta (1970). Licia afirmou j4 estar preparando o
espetdculo para o més de agosto, descrevendo o processo da seguinte maneira:

E uma peca moderna, ndo uma estilizago, deixando a crianga compreender, através
do mundo da fantasia a luta do bem contra o mal. E, em resumo, a estéria de uma
ratinho que vive perseguido por um gato com pretensdes de ser dono da Terra e com

isto acabar com todos os ratos. O ratinho mais fraco abandona o planeta Terra em
busca de tranquilidade na Lua e acaba sendo conquistado. (DEPOIS..., 1970, p. 1).

Esse registro € um dos poucos referentes ao O Ratinho Astronauta, revelando as
intengdes de Lucia com a narrativa do espetaculo. A partir da tematica da “luta do bem contra

o mal”, e afastando aspectos maniqueistas, abria espaco para que as criangas compreendessem,
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a partir da ficcdo, os dilemas enfrentados pelo ratinho protagonista. Ao fim da reportagem, no
topico intitulado “Uma vocagao”, a diretora foi assim descrita:
Licia di Sanctis € uma das mais auténticas vocagdes artisticas da nossa terra. Desde
crianca ela s6 pensa em teatro. Jamais se apaixonou em desempenhar papéis. Seu forte

¢ a direcdo teatral e foi com Pindquio, uma pega infantil que ela estreou em 1968 na
Escola de Teatro. (DEPOIS..., 1970, p. 1)

Mais uma vez, a formacdo de Lucia é evocada para justificar sua habilidade
artistica, assim como a referéncia do seu repertério de trabalho para validar a imagem do
trabalho seguinte. Esse aspecto, valorizado pela imprensa, demonstra quais elementos do
trabalho da autora sdo legitimados para insercdo de Liicia na cena teatral baiana, o que também
poderia ser um reflexo de como o publico que acompanhava os jornais da capital visualizava a
qualidade dos espetdculos de forma atrelada a profissionalizacdo e quantidade de obras
encenadas. Por outro lado, ndo podemos descartar o fato de que esses registros — selecionados
e conservados pela autora em seu acervo — fossem justamente apenas aqueles em que esses
aspectos e caracteristicas fossem ressaltados. Seria essa a imagem que Lucia queria “arquivar”
de si mesma? Ou essa era mesmo uma impressdo generalizada na cena teatral baiana do
periodo?

Preservado por Lucia em seus arquivos, um outro recorte de jornal, sem dados
indicativos sobre data ou local de publicagcdo, vem com o titulo “Bahia ja tem teatro infantil”.
Ao final da legenda que acompanha uma fotografia do espetdculo, hé créditos dos atores e a
informacdo de que o espetéculo era dedicado ao Professor. Afonso Rui®’, historiador do teatro
baiano responsdvel pela publicagdo Histéria do Teatro na Bahia. Séculos XVI a XX (1949)%,
falecido em 20 de julho de 1970, dias antes da estreia do espetdculo. Essas informacdes indicam
como esse professor foi importante na formacgdo universitiria de Lucia, valendo uma
homenagem logo na abertura do espetaculo. Esse recorte define que, de fato, naquele momento,
o teatro infantil na capital baiana se consolidava e que a figura artistica de Licia di Sanctis
contribuia para a legitimacao da producdo artistica feita para um puiblico pouco explorado na

cena baiana do periodo.

97 Afonso Rui de Souza (1893-1970) foi um advogado, historiador e jornalista brasileiro. Formou-se em Direito
pela Faculdade da Bahia, em 1915. Além de exercer o Direito, fez carreira como jornalista, escrevendo para varios
jornais baianos, como O Correio, A Epoca, A Semana, Didrio da Bahia, O Imparcial e Gazeta do Povo, além de
dirigir vérias revistas, como Renascenga, Artes e Artistas. Como historiador, escreveu Seresteiros e boémio
baianos do século passado (1954), Historia do teatro na Bahia (1959) e Conservatorio Dramdtico da Bahia.
Disponivel em: https://dicionariompb.com.br/personalidade/afonso-rui-de-souza/. Acesso em: 28 mar. 2022.

9% RUI, Afonso. Histéria do Teatro na Bahia: Séculos XVI a XX. Salvador: Universidade Federal da Bahia,
1949.
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Outro aspecto importante € que O ratinho astronauta, ao contrario de A
formiguinha professora, conseguiu o apoio da a Secretdria de Educagdo e Cultura (DESC),
recém-fundada em 1967, e que ainda estava se estruturando em 1970, quando o espetaculo foi
lancado®.

Como observamos em algumas partes deste capitulo, existia, no periodo, pouco
amparo dos 6rgdos oficiais do governo ao teatro baiano, reflexo da ditadura militar, mas
também da fragilidade do setor, estruturado de forma conjunta com a Secretaria de Educagao.
N3ao sabemos que tipo de apoio era dado aos artistas locais, seja ele financeiro ou de concessao
de equipamentos publicos, e muito menos a quais tipos de burocracias eram submetidos, mas €
importante assinalar que, com uma certa insisténcia, a autora conseguiu auxilio desse
departamento em algumas de suas producdes artisticas, e tais informagdes ficam evidentes nas
fichas técnicas e nos programas de suas pegas.

Como se tratava de um de seus primeiros trabalhos, falar sobre sua carreira, o
minimo que fosse, era uma aposta feita por Lucia nos programas teatrais, em textos que podem
ter sido escritos por ela ou com o auxilio de assistentes de producdo, visto que a autora produzia
seus proprios espetaculos e se fazia presente em todos os contextos da encenagao.

Ampliando essas questdes, tanto no espetaculo A formiguinha professora, quanto
em O ratinho astronauta, € possivel perceber suas inten¢des de interagir com a plateia infantil,
com programas das pecas que incluiam palavras cruzadas e desenhos feitos para colorir. No
entanto, esse material também privilegiava um contetido que situava o trabalho da prépria Licia
como uma espécie de “cartdo de visitas” sobre seu aspecto artistico. Vejamos uma dessas
situacoes.

Licia di Sanctis, baiana de gema, comegou na Escola de Teatro, onde se formou como
diretora. Ainda como aluna trabalhou como atriz nos seguintes espetdculos: A Licdo,
de Ionesco, Os da mesa 10 de Dragun, O Gonzaga de Castro Alves, Escola de Vitdvas
de Cocteau e Companhia das Indias de Nelson Aratijo. Foi assistente de dire¢do de
Alberto D'aversa em Os da mesa 10 e Esta noite Improvisamos. Como diretora
iniciou-se em Pindquio, que logo transformou-se em grande sucesso. Depois dirigiu
Papai Noel colorido. Em 1969 escreve e dirige A Formiguinha Professora, espetdculo
até hoje lembrado pela garotada. Soraia posto 2, de Pedro Bloch, pela adulta e O
pequeno Polegar, adaptacdo sua. Neste ano, fez Vocé vai, eu fico, show musical,

langando novos talentosos e compositores baianos. E agora mais uma obra de sua
autoria, O Ratinho Astronauta. (SANCTIS, 1970, p. 1)

% BAHIA. Lei n° 2464, de 13 de setembro de 1967. Dispde sobre a organizacdo da Secretaria da Educacdo e
Cultura e da outras providéncias. Salvador: Governo do Estado da Bahia, 1967. Disponivel em:
https://leisestaduais.com.br/ba/lei-ordinaria-n-2464-1967-bahia-dispoe-sobre-a-organizacao-da-secretaria-da-edu
cacao-e-cultura-e-da-outras-providencias-1970-11-19-versao-consolidada. Acesso em: 30 mar. 2022
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Para finalizar as apresentacdes no programa teatral, consta ainda um trecho escrito

por Remy de Souza'®, diretor do DESC, que descreve Licia como um artista resiliente:

H4 em Lucia di Sanctis uma perseveranga profissional que acaba levando de roldao
todas as dificuldades.

Naio ¢ facil fazer teatro em parte alguma do mundo. O artista, semeador de ilusdes,
vive constantemente se esbarrando com a dura realidade da vida e assim mesmo ndo
toma jeito: volta sempre a sua arte.

Licia também faz teatro infantil com um toque de ternura que merece registro. Seu
cora¢do de mulher ndo foi secado pelas quentes luzes do tablado. (SANCTIS, 1970,

p-2)

Agregando o programa artistico do espetaculo O Ratinho astronauta, o relato do
Diretor do DESC apresenta um tom paternalista, com visdes muito particulares sobre a autora
como mulher de teatro. Ao falar que seu “cora¢do de mulher nao foi secado pelas quentes luzes
do tablado”, revela seu olhar sobre o “nervo artistico” de Lucia, mas também a forma como o
género era abordado nesse espaco. As mulheres seriam mais sensiveis, numa naturalizacao de
seus sentimentos, € por isso seu coragdo “‘secava’? Para além dessas consideragdes, que
explicitavam as desigualdades na cena teatral, Remy de Souza também chamava atencio para
as dificuldades de producao, reafirmando a falta de prioridade dos 6rgdos oficiais com o setor
de cultura e com os artistas locais que persistiam na cena cultural.

A percepc¢ao de que a Bahia exporta muitos artistas e de que "ndo € facil fazer teatro
em nenhum lugar do mundo” ainda permeia o contexto atual, e enxergar a responsabilidade do
estado e das secretarias no apoio aos artistas locais para que esses ndo precisem sair da sua
“Terra Mater” se faz coerente e atravessa minha prépria trajetdria artistica. E aqui abro um
pequeno paréntese para um pequeno relato pessoal. Ao finalizar minha graduacdo em
Interpretacdo Teatral na Universidade da Federal da Bahia, e percebendo que as oportunidades
no mercado artistico para quem estava “comec¢ando a vida profissional” eram escassas, me vi
diante de uma realidade de muitos artistas baianos e nordestinos: migrar para o Sudeste em
busca de mais formagao e espaco artistico. Se, por acaso, no periodo de 1973, essa era uma
realidade pulsante, nos dias de hoje, em 2022, ndo se faz muito diferente. Entretanto, mesmo
diante das fragilidades dos 6rgdos estaduais e municipais, existe, no momento presente, uma

consciéncia maior, principalmente devido a consequéncias da pandemia do Covid 19, que

100 Remy de Souza (1932-2015) foi docente da Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas da Universidade
Federal da Bahia (UFBA). Pertenceu ao Conselho Estadual de Cultura, do qual foi vice-presidente, exerceu
fungdes administrativas na Secretaria de Educagdo e Cultura, inclusive a de subsecretario (1984-1987). Foi assiduo
colaborador na imprensa local e em diversas publica¢des periddicas, entre essas, a Revista Brasileira de Filosofia.
UFBA. UFBA se despede do professor Remy de Souza. Salvador: UFBA, 2015. Disponivel em:
https://www.ufba.br/ufba_em_pauta/ufba-se-despede-do-professor-remy-de-souza. Acesso em: 28 mar. 2022.
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fragilizou o setor cultural nacionalmente, sobre a importancia da acdo do governo no incentivo
a cultura.

Voltando aos anos 1970, reencontramos a apresentacao de Remy de Souza, em que
rememora seus primeiros encontros com Lucia di Sanctis: “Desde que a conheci no DESC,
acompanho com interesse essa jovem atriz que trabalha e luta contra mil dificuldades e s6 pede
a oportunidade a que todos tém direito na vida para a conquista de um lugar ao sol” (SANCTIS,
1970, p. 2).

Nao ha, aqui, nem nos outros registros analisados anteriormente, qualquer
referéncia a questdes raciais, mas a afirmacao de “que todos tém direito na vida para a conquista
de um lugar ao sol" pode levar a interpretacdo de que todas as pessoas, independentemente de
suas origens, género, classe ou raca, numa possivel “democracia racial” no ambiente teatral,
podem conquistar seu lugar. Entretanto, o siléncio sobre temadticas raciais, seja na imprensa,
seja em outros relatos sobre a autora, deixa espaco em aberto para possiveis reflexdes sobre
como o assunto, propositalmente, ndo € inserido neste contexto. Podemos nos questionar, por
exemplo, se os “problemas” com os quais ela se defrontava, repetidamente mencionados, mas
nido nomeados, também ndo envolviam barreiras raciais ou de género. De qualquer forma,
Remy, ao final, também exprimia a possivel relacdo da autora com a Secretaria de Cultura: “O
DESC nao tem poupado seu apoio e incentivo a Liicia, a fim de que mais essa vocagdo do palco
nao emigre de Terra Mater da nacionalidade e da Cultura. Nao esmorecam, Lucia e seus
companheiros dedicados!” (SANCTIS, 1970, p. 2).

Todo esse relato expressa ndo apenas que Lucia conseguiu um apoio da Secretaria
de Educacdo e Cultura para realizar a sua segunda peca autoral, mas que a artista sempre buscou
ter uma relacdo préxima com as instituicdes culturais e de educacdo da capital baiana,
demonstrando insisténcia e didlogo com esses espacos para manter firme a empreitada de fazer
teatro. O reconhecimento do estado de resiliéncia no trabalho de Licia demonstra que tal
aspecto de fato permeia sua caracteristica principal como artista e educadora. Colocar o seu
curriculo artistico e esse relato do programa teatral da sua peca demonstra o quanto a
legitimidade do seu trabalho se fazia necessaria naquela época para se inserir na cena teatral
baiana. Em que medida o fato de ser uma mulher negra, num espaco marcadamente branco,

masculino e elitista, tornava essa “adequacao” fundamental?
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2.6.3 Peteleca, rainha do zoolégico e candidata do povo

Figura 9 — Oncinha e a imprensa

Fonte: Valdi Coutinho'"!

Como vimos, a obra A oncinha Peteleca foi inspirada num acontecimento de grande
repercussdo em Salvador: a fuga da onca do jardim zooldgico. Cacada por toda cidade,

morrendo afinal numa mata, num matagal do bairro do Chame Chame, “[...]depois de quase ser

101 COUTINHO, Valdi. Licia de Sanctis no Santa Isabel. Di4rio de Pernambuco, Salvador, p.1, 2 set. 1973.
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eleita vereadora, apesar de ndo ter partido e ndo ter pedido voto a ninguém”, como descreve o
anuncio do espetdculo no jornal Didrio de Noticias de 24 de marco de 1973.

Nesse periodo, o que levava a populacdo local a usar a figura de animais como
candidatos a cargos politicos? Em 1950, um bode chamado “Bode Cheiroso” foi candidato a
vereador em Jaboatdo, Pernambuco, e, na mesma década, produziu um efeito em cadeia em
outras regides do Brasil. No ano de 1956, Sao Paulo também elegeu um rinoceronte, batizado
de “Rinoceronte Cacareco”, reflexo da insatisfacdo popular com politicos e com o voto por
cédulas'®. Por conta de sua inspiracdo na “candidata do povo”, A oncinha Peteleca teve uma
excelente receptividade do publico baiano”. Uma proposta interessante da dramaturga Lucia di
Sanctis que costumava abordar simulacros '%*de forma siitil, cativante e imperceptivel para os
censores da época, a meu ver. A estreia do espetaculo, datada de 24 de margo de 1973, marca
o sucesso de recepcao do publico, pois, assim como A Formiguinha professora, A oncinha
Peteleca se tornou uma peca teatral que rendeu, a carreira de Licia, um grande reconhecimento.
Além disso, Lucia realizou diversas temporadas entre o final da década de 1960 e meados da
década de 1980. Por isso, alguns registros de jornal datam desse periodo. Entretanto, irei
analisar apenas os documentos que retratam o inicio de sua carreira e a estreia e recep¢ao desses
trabalhos autorais, mas € preciso ter em vista que as repercussdes do espetidculo continuariam
presentes na imprensa baiana nas décadas seguintes.

No dia 24 de margo de 1973, uma publicacdo do Didrio de Noticias apresenta quatro
fotografias do espetdculo: um ator negro retinto com um caneco branco na mao, vestido de terno
e gravata, sorri em cena ao lado de um garoto também negro que faz parte da plateia e estd
vestido de branco. Na mesma imagem, um outro ator vestido de palhagco com méos estendidas
para o ar. Em outra fotografia, atores caracterizados como ledo e preguica carregam um ao
outro, em seguida, a atriz caracterizada de onga peteleca traja um vestido, pele de onga e um
laco grande na cabeca. Os registros em preto e branco nao possibilitam enxergar mais detalhes,
mas evidenciam os personagens caracterizados em cena, dando um panorama do espeticulo e
mostrando que o publico, repleto de criangas, ocupa, juntamente aos atores, o palco do teatro,
e inclusive a legenda afirma: “Peteleca ¢ a alegria da garotada. A participacdo da plateia mirim

¢ um fato e o pessoal que faz a peca estd muito contente com isso” (PETELECA..., 1973, p. 1).

102 JUSLIBERDADE. Vocé sabia que animais ja se candidataram a elei¢oes para cAmara municipal e para

prefeitura no Brasil? [S. 1.]: JusLiberdade, 2019. Disponivel em: https://jusliberdade.com.br/voce-sabia-que-ani
mais-ja-se-candidataram-a-eleicoes-para-camara-municipal-e-para-prefeitura-no-brasil/. Acesso em: 5 abr. 2022.
103 O conceito de simulacro estd relacionado a imitagdo feita sobre uma representagdo imagética que engana por
transmitir determinada coisa como real, sendo na realidade falsa ou incorreta. No campo da Filosofia, Jean
Baudrillard (1929 - 2007) foi o responsavel por desenvolver a ideia do simulacro na sociedade contemporanea.
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O artigo vem com o titulo “Peteleca conta sua historia no TCA hoje” e, ao lado, a
seguinte legenda-descritiva: “A peca ¢ muito movimentada, mas a oncinha Peteleca, depois de
trabalhar até em circo, volta ao Zoolégico como Rainha dos animais”. A nota de divulgacao
destaca o contexto no qual se inspira a dramaturgia do espetdculo, trazendo trechos e didlogos
e descrevendo a trajetéria da protagonista e de seus perseguidores, de alguma forma,
“entregando” toda narrativa para quem pretendia assistir a peca. A publica¢do pouco fala sobre
os artistas envolvidos na montagem, mas enaltece o trabalho da direcio de Lucia,
redirecionando o foco apenas para inventividade da estéria de Peteleca, de forma a incentivar
o publico-alvo da peca a assistir ao espetaculo.

Um dos recortes de jornal conservados no acervo de Lucia, sem indicacio de tempo
e local de publicacdo, foi corrigido a caneta pela autora com as datas 25, 26 de margo de 1973,
e a sigla “J.B” referente ao Jornal da Bahia. Na publicacdo, vemos a imagem dos atores em
cena e, ao fundo, criangas como publico do espetdculo, junto a um texto que divulgava o
espetdculo no Teatro Castro Alves. Em um deles, que de fato ndo possui identifica¢do, ha
fotografia dos atores sem figurino em ensaio da peca e a seguinte informacdo: Durante a
apresentacdo, visando a despertar na crianca o interesse pela leitura de jornais, serd distribuido
um pequeno jornal no estilo de literatura de cordel escrito pelo ator e diretor de teatro Carlos
Petrovitch!%,

Nao podemos afirmar que existisse um motivo concreto em torno desses registros
recortados dos jornais, os quais foram deslocados da pagina central da imprensa, e selecionados
pela autora sem a preocupacgao de localizd-los no tempo e no espaco. Entretanto, esse aspecto
pode demonstrar a inexperiéncia da artista na prdopria catalogacdo de seus registros, nesse
periodo, pois alguns documentos de seu acervo apresentam cdpias de consulta em acervo
publico da capital e possuem carimbos escritos, a exemplo do artigo de 24 de margo de 1973
do Didrio de Noticias, com a seguinte inscri¢do: “Confere com o original, em 19/02/1982”,
seguido de rubrica de algum funciondrio responsdvel. Isso possibilita a interpretacdo de que,

com intuito de recuperar a localizacdo de certos registros, a autora buscou, em espacgos de

104 Carlos Petrovich (1936-2005) foi um ator, arte-educador, diretor teatral, escritor e professor, consagrado na
cena teatral baiana e no cinema nacional. Conhecido por fazer parte da Sociedade Teatro dos Novos, criada em
1964 e formada por Echio Reis, Sonia Robatto, Othon Bastos, Thereza Sa e Carmem Bittencourt, alunos
dissidentes da Escola de Teatro da UFBA, liderados pelo professor Jodo Augusto. Juntos, eles fundaram o Teatro
Vila Velha. Fruto da contracultura, do Tropicalismo e da contestagdo que marcou o momento cultural brasileiro
durante a ditadura militar de 1964, o Vila albergou movimentos sociais, como as lutas estudantis da década de
1970. Informagdes colhidas no conjunto da obra e que podem ser conferidas de forma mais detalhada no livro em
O Teatro na Bahia através da Imprensa do século XX, escrito por Aninha Franco em 1994.
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documentacdo da imprensa baiana, trechos publicados sobre seus espetdculos para restituir
certas informacdes ndo localizadas em seu préprio arquivamento de si mesma. Por outro lado,
como ja sugerimos, embora também ndo se possa afirmar suas intengdes, a escolha por
determinados registros podia evidenciar o desejo de construcio de uma imagem propria,
legitimada na cena teatral baiana.

Retomando as divulgagdes do espetdculo, os aspectos educativo e interativo entre
a peca e o publico infantil, tdo presentes nos trabalhos realizados por Liicia, foram novamente
ressaltados, seja no espago para colorir, nas palavras cruzadas e figuras para completar, em seus
programas, seja na parceria com Carlos Petrovitch, distribuindo um jornal de literatura em
cordel para incentivo da leitura das criangas. Nesse sentido, a mediagao cultural e o aspecto do
fortalecimento da formacao de plateia vao além de trazer o publico para o teatro, permeando
também outras estratégias pedagogicas.

O jornal A Tarde, de 14 de marco de 1973, publicou o cartaz do espetaculo com a
ilustragdo da Onca Peteleca, indicando que a ideia era mostrar a personagem nao como uma
onga, “mas como uma artista que, devido a sua fama em sua terra, foi convidada a se apresentar
no programa do Chacrinha e do Silvio Santos. Como nada aconteceu, Peteleca fugiu a procura
de um circo para mostrar suas habilidades artisticas e fazer uma crianca sorrir” (A ONCINHA...,
1973a, p. 1). Extrapolando o préprio texto da peca, hd um relato de toda a saga da onga Peteleca
para realizar seu sonho, e a integracao teatro-circo que o espetiaculo promove por meio de show
de palhacos, nimeros de magica e participacao direta das criangas espectadoras.

Peteleca chega até Recife em setembro de 1973, em artigo escrito por Valdi
Coutinho, no jornal Didrio de Pernambuco, com o titulo “Lucia de Sanctis no Santa Isabel”.
Como nos periddicos da imprensa baiana, também se destacou a formagao da autora pela Escola
de Teatro da Bahia e seu trabalho “em prol do teatro infantil a partir do momento em que o
publico a consagrou”, e iria poder consagra-la com seu grupo no dia 15 daquele més na capital
pernambucana (COUTINHO, 1973) '%°. Destacando que essa era uma promogio conjunta das
prefeituras do Recife e de Salvador, por meio das secretarias de Educagdo, o autor ainda
lembrava que o publico recifense j4 tivera a oportunidade de conhecer Licia como atriz, e que
sua dedicacao ao teatro infantil possuia seriedade “didatica, psicologica e social”. Nas palavras
da autora sublinhadas no texto:

E necessério ndo se fazer um mundo de monstros, o reino animal em face da crianga.

O bicho papdo que usam para atemorizd-la ou ameacd-la diante de uma evidente
traquinice da-lhe a ideia errdnea da vida animal, contribuindo para traumas e desvios

105 COUTINHO, Valdi. Licia de Sanctis no Santa Isabel. Didrio de Pernambuco, Salvador, p. 1, 2 set. 1973.
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na sua personalidade em formagdo. No teatro infantil que me proponho a fazer, quero
mostrar a crianga que alguns animais sio ferozes, mas que eles ndo sdo os monstros
que alguns adultos criam. (COUTINHO, 1973, p. 1).

Para corroborar esses propdsitos, os atores que interpretavam os personagens-
animais ndo usavam mdscaras, mas sim uma maquiagem alegre e divertida, visando a
desconstru¢do desse imagindrio. A chegada do espetiaculo até Recife, sob articulagdo das
secretarias de educacdo de ambas as capitais, demonstra o sucesso do espetdculo e a visibilidade
deste para além da cena teatral baiana, e afirma o prestigio da autora alcangando outras
localidades da regiao Nordeste.

Em outro recorte, sem quaisquer referéncias, intitulado “Peteleca agora ¢ das
criancas. Estd no teatro.”, reafirmava-se a perspectiva mais leve que a autora propunha na
representacao dos animais:

A oncinha Peteleca continua viva e agora € artista de teatro infantil. Depois de onga
feroz e perigosa, assunto de cordel, candidata a vereadora e mil coisas, foi aproveitada
por Licia di Sanctis na composicdo de uma peca em apresentagcdo no Teatro Castro
Alves. Ontem pela primeira vez, as 17h a oncinha foi apresentada a muitas criancas
no seu novo papel. Na peca ela ndo morre e acaba como principal espetdculo no circo

do S.r Corujdo. Danga, canta ¢ faz mil coisas. E boazinha e ndo morde ninguém.”
(Acervo da autora)

Mais adiante, a propria Lucia falou sobre o trabalho:

Licia di Sanctis imaginou no seu trabalho a sobrevivéncia de Peteleca que, na
realidade, nao deveria ter morrido, de acordo com a opinido de alguns. A oncinha é
apenas ferida, mas logo se recupera para trabalhar no circo, junto ao palhago, ao
mdgico e a dancarina. Um final alegre feito para criangcas e ndo gostam das coisas
tristes. (Acervo da autora)

E ainda enfatizou a imagem que pretendeu construir da onga “famosa” de Salvador:

A ideia de Lucia di Sanctis foi aproveitar um personagem bastante conhecido e
comentado como peca de teatro. Ela, que depois de participar de outras e até
intérprete, resolveu caprichar na “Oncinha Peteleca”: - Aliado a isso, quis dar uma
versdo diferente a histéria, adaptando tudo para as criangas, que deixardo de ver
Peteleca como uma onga perigosa. [...]Tenho certeza do sucesso do trabalho por causa
das pessoas que me ajudam. (Acervo da autora)

Como complemento, seguia a ficha técnica do espetdculo, creditando os atores,
alguns ja conhecidos de suas outras producdes, Eloisa de Andrade, Antonio Livino, Jackson
Santa Barbara, Sérgio Fachinetti, Victoriano Almeida. No figurino, Caribé e Heloisa, e na
cenografia Marid Dias, assinando a iluminacdo do espetdculo, Arara, e a produgdo sendo
responsével pela prépria Licia Di Sanctis. A autora, ao afirmar, no trecho acima, a certeza do
sucesso de seu trabalho, por consequéncia de todas as pessoas que contribuiram para sua

realizacdo, demonstrava o quanto acreditava no seu potencial artistico a partir do olhar das
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pessoas que faziam parte de seus espetaculos e mobilizavam sua carreira. Esse aspecto é muito
importante, pois, para uma mulher negra ser artista em diferentes contextos sociais e histéricos,
que inclusive silenciavam (e ainda silenciam) a narrativa racial da sua trajetoria na imprensa,
requer muito enfrentamento, resisténcia e amparo coletivo, de um trabalho que ndo é meramente
individual, mas que conta com muitos agentes que impulsionam o percurso dessa trajetoria.
Nesse sentido, compreendo que Lucia, assim como eu mesma, que incorporo a geragao que
resiste no momento presente, encontramos em nossos caminhos parceiros de vida e de arte, os
quais possibilitam a insercdo de nossas carreiras na cena teatral, ndo apenas na perspectiva
legitimadora, mas também no campo do afeto que, segundo Audre Lorde (1984), € algo que
abarca existéncias subjetivas das mulheres negras no campo intelectual, cultural e social.

Voltando a imprensa, localizamos um pequeno recorte, datado dos dias 25 e 26 de
marco de 1973, no Jornal da Bahia, com a fotografia de uma cena '®e uma pequena legenda,
divulgando o espetaculo nos sabados e domingos no Teatro Castro Alves até o dia 1° de abril.
Destaca-se ainda que a pega “tem agradado ao publico" e € aconselhada, pelos educadores, para
as criancas. Na foto, uma das cenas de oncinha Peteleca” (A ONCINHA..., 1973b, p. 1). De
forma breve e direta, ainda que em um trecho diminuto, € possivel enxergar o espetdculo que
encantava o publico e era recomendado educativamente, por iSSO mesmo a parceria com a
secretaria de educacdo.

Ao recortar esses trechos de jornais, Lucia registrava o que era importante para si
mesma, como gostaria de ser lembrada pelo seu trabalho. Essas recordacdes e registros revelam
que, no arquivamento de sua trajetoria, nem sempre houve a preocupacdo da artista criar uma
cronologia exata de seus trabalhos, mas sim manter o registro de sua obra, de seus aspectos
positivos, potentes na acolhida e na repercussao que a cidade de Salvador e seus espectadores

lhe conferiam.

2.6.4 Lucia di Sanctis e o teatro infantil

Lucia di Sanctis encontrou no teatro infantil um lugar para construir o seu legado
artistico, pois acreditava nas geragdes futuras que cresceriam e se tornariam um publico
presente do teatro baiano. A dramaturgia da artista possui uma forte conexdo com
acontecimentos locais e cotidianos de Salvador, que ficam bem evidentes na obra A oncinha

Peteleca, e, também, questdes sociais ficcionalizadas, presentes na obra A formiguinha

106 No caderno de imagens produzido para o texto final da dissertagdo, acrescentamos alguns registros fotograficos
citados no texto.
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professora. De forma criativa, também no texto do espetiaculo O Ratinho Astronauta, Licia
aborda uma perspectiva ficcional de um acontecimento de grande reverberacao em 1969.

Partindo dessas questdes que trazem intersecOes nas obras entre si, € possivel
observar um tema comum, que fica muito mais evidente nas obras A oncinha Peteleca e O
ratinho astronauta: a perseguicdo. A temdtica também remetia a atmosfera politica, social e
artistica da época em questao, e por isso € importante ressaltar esse aspecto da narrativa, nao
apenas no que diz respeito a ditadura militar, mas o sentimento de perseguicdo artistica que
talvez Lucia vivenciava em sua propria trajetoria, por lidar com as “fofocas” frequentemente
citadas, por ser a primeira “atriz” a estrear o texto de sua propria autoria, assim como descreve
o critico Francisco Barreto'?”, do jornal A Tarde, e, possivelmente, por ser a inica mulher negra,
“caracteristica” ndo mencionada pela imprensa, a fazer teatro infantil na capital de forma
independente.

Os desafios de habitar esse lugar artistico instdvel — onde a legitimidade do seu
trabalho precisava ser sempre reafirmada e o sucesso artistico nem sempre era compreendido —
traduzem a sensacao de ser a unica mulher negra de classe baixa no teatro infantil da capital
baiana, ainda que essas questdes identitdrias ndo aparecam nos registros sobre a autora. Essas
varias instancias de perseguicdo, sejam elas declaradas ou implicitas, certamente afetavam
bastante, tanto a trajetoria de Licia quanto a de Nivalda e, mais adiante, iremos apontar como
esses aspectos acabam por serem predominantes no fazer artisticos dessas mulheres negras.

Esses trés espetaculos que surgem em periodos proximos sao marcantes por serem
autorais, e ndo apenas adaptacdes de outras obras. Sdo trabalhos realizados nos anos seguintes
a sua formatura em direcao teatral da UFBA, quando a diretora se lanca de forma mais evidente
no mercado profissional baiano, imprimindo sua estética pessoal na direcdo e na dramaturgia.
Essa informacdo sobre sua formagdo esteve sempre presente e registrada quando se falava de
Licia na imprensa, como uma espécie de predicado de qualificacdo e relevancia do seu trabalho.
Nessas apresentagoes, transmite-se a ideia de que a formacao se iniciou na Escola de Teatro,
sem mencionar sua experiéncia artistica anterior no Instituto Central de Educagao Isaias Alves
(ICEIA), reafirmando o valor dado pela formacdo universitiria naquele periodo em
contraposicao ao teatro amador, evocando as questdes da necessidade de profissionaliza¢ao do
teatro baiano, defendidas por Licia.

O texto teatral de Licia € baseado sempre nos didlogos entre personagens, ou entre

personagens e o publico. Apesar de deixar explicito o local onde a narrativa acontece, a autora

197 O recorte de jornal citado € referente ao espetaculo A formiguinha professora. Nele, consta informagdes apenas
da autoria do critico Francisco Barreto.
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nao exprime de forma indicativa no texto os aspectos da sua dire¢do na encenagdo, como, por
exemplo, a movimentag@o ou a caracterizacao dos atores, deixando alguns elementos em aberto
para serem realizados em cena. Esse aspecto da sua escrita demonstra a forma direta com que
Licia intenciona se comunicar com o publico, apostando numa narrativa fluida, sem muitas
interferéncias, facilitando a compreensdo da obra, seja pelos atores, seja pelas criancas.

Em alguns aspectos da obra A formiguinha professora, Licia di Sanctis parece estar
falando sobre si mesma, pois sua dramaturgia estaria relacionada com sua propria trajetoria,
cuja carreira profissional foi iniciada muito cedo como professora de Artes no ICEIA. A
preocupacgdo da artista com a educagdo aparece no texto e, também, se faz presente no seu
trabalho artistico, encontrando, por meio do teatro, um veiculo de comunicac@o. A partir de
elementos pedagégicos da propria narrativa, ela incentivava o publico infantil a se interessar
pela leitura e pelo aprendizado.

J4a em A oncinha Peteleca, a onga, personagem principal, quer ser artista e é
injusticada, mal compreendida e enfrenta diversas dificuldades em realizar o seu sonho artistico,
¢ eleita rainha do zooldgico na peca teatral e vereadora na realidade soteropolitana. Nesse
sentido, a coincidéncia (ou ndo) dos fatos aconteceu em momento anterior a estreia do
espetdculo. Em 1975, ano apos ter escrito esse espetaculo, Lucia di Sanctis se candidatou a
vereadora, e fico imaginando que tipo de relagdo Licia “criou” com a “candidata do povo” e os
motivos que a fizeram recriar Peteleca como uma artista perseguida e “cagada”. Justamente
nesse periodo, Luicia comeca a se interessar pela vida politica como forma de realizar a
estruturagdo do campo cultural da capital baiana e, ao se candidatar, caso ganhasse, seria a
primeira vereadora negra na cidade de Salvador. Essa informag@o nio aparece no texto, mas
teria uma relacdo da escrita de Licia com a Peteleca vereadora? As incompreensdes que
Peteleca passa no espetdculo seriam semelhantes as que Lucia pode ter vivenciado na sua
trajetdria artistica? Voltaremos a essa questdo na préxima parte da dissertacdo, mas ja adianto
aqui a intertextualidade do contexto da obra com a autora.

Importante perceber também que os registros em jornais sobre o trabalho de Liicia,
e por ela guardados, na maioria das vezes, ndo colocam em evidéncia apenas o espetdculo em
si, retratam também a visdo artistica da autora e a originalidade do seu trabalho, sem, contudo,
privilegiar comentarios dos atores envolvidos. No artigo de Nilda Spencer, podemos observar
a perspectiva de Licia como artista, seu posicionamento, seu discurso pessoal e sua relacao
com o teatro infantil. Em outros registros sobre os espetaculos, percebemos que Lucia investia
na ilustracdo dos cartazes de divulgacdo, em programa teatral interativo, nos quais as criancas

pudessem pintar, escrever e preencher caca-palavras, possuindo uma relagdo forte com a
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visualidade e o investimento na reproducdo visual e fotogréfica de seus trabalhos. Havia nos
seus programas teatrais também a indicacdo de apoiadores do espetdculo, como Guarand
Antarctica, Chocolate Chandler e biscoito Tupy, mostrando que as parcerias alcancadas pela
multiartista, elemento muito comum na empreitada da producdo teatral, foram estabelecidas
com parceiros que dialogam com o publico infantil. Isso demonstra uma postura
empreendedora, atrelada ao apoio ndo apenas das secretarias de cultura e educacdo, ainda que
estas se facam muito presentes. No modelo de producdo do periodo havia um recorte muito
especifico, de acordo com depoimento de sua irmd, Doroty Dias'® que foi assistente de
producdo em muitos espetaculos de Lucia, a artista buscava, no departamento de eventos e
cultura dessas empresas, um didlogo pautado em como esses estabelecimentos poderiam apoiar
seus espetaculos. Estes direcionavam a parceria para a impressdo de cartazes e programas de
espetaculos na propria grafica da empresa, ndo havendo nenhum recebimento financeiro para
os espetdculos. Em troca, esses estabelecimentos recebiam abatimento fiscal em impostos do
periodo e divulgavam seus produtos nos programas e na divulgacdo do espeticulo. Em
apresentacOes para orfanatos e escolas publicas, havia distribui¢io de refrigerante, no caso do
Guarand Antartica, e de biscoito da empresa Tupy.

Sdo presentes, tanto no inicio da carreira quanto no decorrer da consolidacdo do
nome artistico de Lucia, o amparo e a presenca colaborativa de suas duas irmas, Marid Dias e
Doroty Dias, auxiliando na producao e na cenografia e recebendo o devido reconhecimento na
ficha técnica. Isso ndo fica muito evidente na imprensa do periodo, mas, pelas fotos que
acompanham as publicacdes e os artigos sobre a autora em alguns jornais baiano, podemos
afirmar que Lucia foi uma mulher negra, multiartista que manteve presente, em sua carreira, o
apoio de seu nucleo familiar mais intimo, cada um a sua maneira, mas se fazendo visivel e
alicercando sua jornada. Esse diferencial na carreira de Lucia diz muito sobre si mesma, uma
mulher enraizada entre os seus, fortalecida e amparada pelos lacos afetivos familiares e entre

professores e amigos, também na esfera artistica criativa e profissional.

108 Em entrevista, realizada e gravada no dia 04 de junho de 2022, a irma de Liicia di Sanctis, Doroty Dias, que foi
assistente de produg¢do em muitos espetdculos da irma, esclareceu questdes sobre como funcionavam os bastidores
da produgdo artistica dos espetdculos da autora.
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3 NIVALDA COSTA ENTRE “PODER E O ESPACO” DE UMA VANGUARDISTA
CENSURADA

Figura 10 — Fotografia de Nivalda

[y L ] '?
Suivabbe {'satn. uma des disrisms de equipe de mﬂmﬂ,ﬁl m'
Fonte: Jornal da Bahia'®

3.1 ENTRE OS DOCUMENTOS, CAIXAS DE PANDORA E ACERVOS DIGITAIS

O intuito desta parte da dissertacdo € promover um panorama da cena teatral baiana,
na qual a multiartista Nivalda Costa estava inserida no inicio da sua carreira por meio da anélise
dos textos dramdticos e de suas repercussdes na imprensa baiana. Assim, neste capitulo,
examino as seguintes obras: Aprender a nada-r (1975), Anatomia das feras (1978) e Glub!
Estoria de um espanto (1979), promovendo a reflexdo sobre a relacio desses trabalhos com a
subjetividade artistica de Nivalda.

Esse periodo foi marcado pela profissionaliza¢do da artista, com a formagdo no
curso de Direcdo Teatral na Escola de teatro da UFBA, concluido em 1978, além do seu forte
engajamento politico e as militancias sociais contra a ditadura militar no Brasil. Essas obras
surgem por meio da criagdo da Série de Estudos Cénicos sobre Poder e Espago (1975-1980),

que marcou a sua estreia como diretora e dramaturga no teatro baiano da década 1970, e da

109 CRIATIVIDADE muiltipla. Jornal da Bahia, Salvador, p. 13, 8 dez 1987.
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fundacao do Grupo Testa, que colocava em cena os textos produzidos por Nivalda, a exemplo
dos que serdo analisados nesta parte da dissertacao.

A Série de Estudos Cénicos sobre Poder e Espaco € composta pelas seguintes
obras: Anatomia das feras (1978); Aprender a nadar (1975); Casa de cdes amestrados (1980);
Ciropédia ou A iniciacdo do principe; O pequeno principe (1976); Glub! Estoria de um espanto
(1979); e Vegetal vigiado (1977). Apesar da quantidade de textos teatrais escritos, apenas as
obras selecionadas nesta dissertacdo conseguiram estrear em curtas temporadas nos teatros
baianos, e é esse 0 motivo principal para que possam ser analisadas para além dos aspectos
textuais. Esse aspecto € imprescindivel no inicio da carreira de Nivalda, pois — como iremos
observar mais adiante — muitos trabalhos idealizados e escritos nesse periodo ndo conseguiram
entrar em cartaz mesmo apds serem anunciados na imprensa baiana. Um grande exemplo foi o
espetaculo Ciropédia ou A iniciagdo do principe (1976); O pequeno principe (1976), da propria
autora, que foi adiado diversas vezes e impossibilitado de ser encenado por conta da censura,
de producio e espaco, o que € aprofundado no decorrer da andlise dos registros.

A partir do exame desses trabalhos, realizados na década de 1970, na cidade de
Salvador, observamos os aspectos e as estratégias de resisténcia e insercao da artista na cena
teatral baiana num periodo em que a ditadura militar e a censura, seja ela politica ou

estrutural '°

, impactaram na trajetoria de Nivalda Costa, ainda em inicio de carreira.

Aprender a Nada-r marca a estreia de Nivalda como diretora e dramaturga no teatro
baiano. Dos registros existentes que podem ser acessados no acervo digital'!! Nivalda Costa,
constam textos datilografados, criticas de jornais, documentos de censura, notas de divulgacao
na imprensa sobre a temporada do espetdculo, que aconteceu de 19 a 22 de junho de 1975 no
Teatro Vila Velha. No fundo do DCDP/Pecgas Teatrais do Arquivo Nacional, apresentam-se
também o texto do espetdculo completo datilografado e oficios e certiddes de seu processo de
censura.

Importante contextualizar que, no periodo pés AI-5''?, existia todo um protocolo

para que espetdculos teatrais pudessem entrar em cena. De inicio, era preciso enviar o texto

110 Para os artistas que possuem marcadores de género, raca e classe, reflexo de uma estéria de marginalizacéo,
existe um tipo de censura pouco analisado em suas trajetorias que é o que podemos denominar “censura estrutural”
que se refere aos entraves sist€émicos que existem para inviabilizar nossos trabalhos e a visibilidade destes.

11 Os arquivos, textos, trechos da imprensa e documentos da censura analisados, nesse capitulo, estdo disponiveis
no acervo digital Nivalda Costa para o puiblico geral e pesquisadores. SOUZA, Débora de. Série de Estudos
Cénicos sobre poder e espaco, de Nivalda Costa: arquivo hipertextual, edicdo e estudo critico-filolégico. 2019.
449f. Tese (Doutorado em Letras) — Instituto de Letras, Programa de P6s-Graduagdo em Literatura e Cultura,
Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2019. Disponivel em: http://acervonivaldacosta.com/. Acesso em: 10
mar. 2022.

1120 Ato Institucional n® 5 foi decretado em 13 de dezembro de 1968, durante o periodo da ditadura militar, no
governo do general Arthur da Costa e Silva. Este ato marcou um periodo de censura e repressao da ditadura militar


http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/ait/ait-05-68.htm
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teatral para o departamento censdrio. Apds o retorno, com liberacdo ou ndo, com ou sem cortes
na dramaturgia, poderia ocorrer uma segunda etapa, em que o censor responsdvel assistiria aos
ensaios antes da estreia do espetdculo para liberar definitivamente sua execu¢do. Havendo
recusa da censura, o autor ou autora poderia recorrer novamente, solicitando liberag@o a partir
do cumprimento da resolucdo dos impedimentos que interditaram a obra. Conforme minha
observacao dos documentos censoérios, em alguns casos, como o de Nivalda, o texto era liberado
parcialmente com cortes e/ou com indicagdo de faixa etdria para exibi¢do, além de delimitar se
o espetdculo poderia acontecer por determinado tempo e em determinada localidade,
impedindo, por exemplo, que a encenac¢do pudesse circular em outros estados do Brasil. Sobre
a pressao que a censura governamental exerce sobre os artistas, observa-se que, apesar de a
Secretaria de Educacdo e Cultura incentivar o teatro, produzindo espetaculos ou viabilizando a
apresentacdo com produgdes origindrias de outras pragas, a imprensa baiana atesta, conforme
Raimundo Matos Ledo (2009), sobre a matéria publicada em A Tarde, de 11 de setembro de

1967:

Parece que a censura tomou gosto pela proibicdo de espetdculos na Bahia. Depois de
proibir a apresentagdo de A Revolta dos Beatos, espeticulo montado em Feira de
Santana, proibiu as apresentacdes da peca de Ariano Suassuna, Auto da Compadecida
e quis botar “banca” com o Recital de Poesias que esta sendo apresentado pelo Teatro
Jovem, desta capital, no Convento da Soledade. O pior € que parece que na Bahia este
Orgdo € incapaz para julgar espetdculos que podem ou ndo ser apresentados, sendo
necessario fazer consulta em Brasilia, para libera-los. Pelo visto, a fung¢éo da censura
teatral na Bahia é de meros fantoches que nio tém competéncia para dar ou nio
permissdo para a apresentagdo de um espeticulo. (LEAO, 2009, p.73 — grifo no
original).

Dessa forma, conforme vemos, em trechos publicados pela imprensa, eram esses 0s
motivos que respaldavam os atrasos e os adiamentos nas estreias dos espetaculos produzidos
por Nivalda Costa e pelo Grupo Testa naquele periodo.

Outros artistas baianos também enfrentavam a mesma realidade, e € possivel ter
acesso a seus textos teatrais censurados e seus documentos a partir do trabalho desenvolvido
pelo Arquivo Textos Teatrais Censurados (ATTC), vinculado ao Instituto de Letras da
Universidade Federal da Bahia (UFBA), composto por mais de trezentos documentos, 0s quais
foram organizados pelo Grupo de Edi¢dao e Estudo de Textos (GEET), Equipe de Textos
Teatrais Censurados (ETTC), no periodo de 2015 a 2019 (SOUZA, 2019). A dimensdo da

burocracia para que se pudesse colocar os espeticulos em cena era muito criteriosa,

no Brasil, e ficou historicamente conhecido como o mais duro dos Atos Institucionais, que eram diplomas legais
emitidos pelo poder executivo entre os anos de 1964 e 1969.
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demandando do artista uma expertise que envolvesse 0 processo criativo da escrita, com criacao
de estratégias para driblar os critérios impeditivos estabelecidos pelas censuras, porém nao
revelados ao piiblico. Como podemos observar, a partir da artista baiana Lia Robatto!"?, que
relata em depoimento ao suplemento A Tarde Cultural, de 27 de marco de 2004, as estratégias
encontradas para desafiar a censura e a autocensura, afirmando que, ao pautar seu processo
criativo por meio de espetdculos e por meio de metdforas, encontrou uma forma para
compartilhar suas ideias com o espectador.
Meu trabalho ndo era expresso pelo tema, mas sim no tratamento da linguagem — “O
meio ¢ a mensagem”, McLuhan —, afirma Robatto. Para Lia Robatto, “a fungdo
perversa da censura prévia das obras de arte era coibir a expressdo, provocando a
autocensura na fonte, pelo proprio artista”. Tal fato abortou inimeros trabalhos e

muitos artistas passaram a conviver com o esquema autocensério. (LEAO, 2009, p.
74).

A coredgrafa afirma que, apesar dos limites impostos pela censura, os artistas
conseguiram desenvolver a capacidade de criacdo e inveng¢do. No seu caso, criar Sertoes,
espetaculo inspirado em Euclides da Cunha, tornou-se um repto ao 6rgdo governamental
controlador (LEAO, 2009, p. 74). A partir desse depoimento de Lia Robatto, anos depois do
fim da ditadura militar, podemos perceber que o inicio da carreira de Nivalda, marcado pela
censura, era compartilhado por toda cena artistica soteropolitana, o que evidencia que as
estratégias para driblar o impedimento de suas obras se fazia presente inclusive em seu processo
criativo, o que, de fato, impulsionava artistas da época a se reinventarem, sem desistir de resistir

politicamente a esse cendrio politico.

113 Lia Robatto (Sdo Paulo, 1940) é uma coredgrafa brasileira que se mudou para Salvador em 1956, para ser
assistente da polonesa Yanka Rudzka, com quem estudou danga moderna. Casando-se com o fotografo e arquiteto
Silvio Robatto, consolidou sua carreira artistica na capital baiana. Graduou-se bailarina (1962) e professora de
danga (1963) pela UFBA. Entre 1960 e 1964, criou suas primeiras coreografias para a companhia de danca da
universidade: Mobile, Aguas glaucas e Antonio Conselheiro. No entanto, apds a saida de Rudzka, entrou em
conflito com o novo diretor da Escola de Dancga, Rolf Gelewski. Transferiu-se, em 1966, para a Escola de Teatro,
onde ficou até 1977. Voltou entdo a Escola de Danca, onde lecionou até se aposentar, em 1982. Em 1983, tornou-
se diretora do Departamento de Danca da FUNCEB, onde criou uma Escola de Danga. Nos anos seguintes,
prosseguiu seu trabalho de implementacdo de escolas e cursos de danca na Bahia, entre eles, a Usina de Danga do
Projeto AxéM™.Foi ainda gestora na Secretaria de Cultura do Estado da Bahia. Dirigiu e coreografou cerca de 40
espetaculos, encenados por companhias profissionais, como o Balé da Cidade de Sdo Paulo, o Balé do Teatro
Castro Alves e o Grupo Experimental de Danca. MAPEAMENTO CULTURAL UFBA. Lia Robatto. Salvador:
MAPCULUFBA, 2019. Disponivel em: https://mapeamentocultural.ufba.br/historico/lia-robatto. Acesso em 10
abr. 2022.
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3.2 NIVALDA SUBMERSA SOB A CENSURA E A DITADURA MILITAR

Figura 11 — Certificado de Censura: anatomia 1 Figura 12 — Certificado de Censura: anatomia 2
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O incentivo a leitura e a escrita surgiu na vida de Nivalda desde a infancia. Numa
entrevista a pesquisadora Débora de Souza, a multiartista contou que, desde os nove anos, fora
incentivada pelos pais, Nair Silva Costa e Manoel Edvaldo Costa, por familiares e amigos a
escrever poemas e ter contato com diferentes formas de expressdo artisticas. Conforme

recordou,

[...] artes dramaticas sempre me fascinaram, eu tenho uma memdria das novelas de
rddio que minha avé ouvia e [...] eu relacionava novelas de rddio com tramas [...] eu
era apenas uma crianga e iSso era apenas uma mera intuicdo. Bem, assim, assistia
teatro, minha mae me levava pra ver, qualquer possibilidade que havia no teatro do
ICEIA, que havia vdrias apresentacdes e também [...] assistia cinemal...]. (COSTA,
2007, s. p. apud SOUZA, 2012)

N

O desdobramento desse apoio a sua producdo literdria se desenvolveria,
posteriormente, nos ambientes escolares e em grupos de teatro da escola.
Durante o ensino médio, nos colégios Severino Vieira e Estadual da Bahia, mais

conhecido como Central da Bahia, ambos em Salvador, Nivalda Costa participou de
diversos grupos teatrais estudantis. Na primeira unidade escolar, para a realizagdo de

14 COSTA. Nivalda. Certificado de Censura n. 8805/78. Brasilia, 11 set. 1978b. Arquivo pessoal de Nivalda
Costa.
15 COSTA. Nivalda. Certificado de Censura n. 8805/78. Brasilia, 11 set. 1978b. Arquivo pessoal de Nivalda
Costa.
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um trabalho de histdria, a adolescente produziu seu primeiro texto teatral, de cunho
didatico, sobre Grécia Antiga, a partir de pesquisas e leituras, a mesma informa:

[...] certa vez, [em um] trabalho de colégio, de histéria geral, que também teria sido
minha primeira pega de teatro, a professora pediu uma dramatizagdo de determinado
tema. Eu entendi dramatizagdo como uma peca de teatro. Entdo, eu escrevi uma pega
de teatro a partir do tema [...]. Minha equipe era enorme e escrevi uma peca teatral em
que todas as doze pessoas da equipe tinham falas; tinha marca cénica. Foi uma
pequena revolucao na sala e foi a tnica equipe que teve dez, [...] € 0 nome da minha
equipe era Equipe Foca. (COSTA, 2012, s. p. apud SOUZA, 2012, p. 75).

O amadurecimento artistico de Nivalda se deu antes, durante e depois da formagao
profissional na Escola de Teatro da UFBA, ja que ela buscou, de forma autdbnoma, encontrar,
fora dos muros da instituicdo, maneiras de expressar o seu engajamento com a cena teatral
baiana. A Série de Estudos Sobre Espaco e Poder e o Grupo Testa refletem o tipo de
criatividade que a dramaturga e diretora estava interessada em expressar. Nivalda, como aluna,
comecou a desenvolver estudos e pesquisas por conta propria e a participar de eventos
cientificos e culturais realizados dentro e fora da Bahia, locais em que buscava diferentes
conhecimentos e referéncias artisticas, o que revelava o quao era expressivo o desenvolvimento
intelectual. Em entrevista, discorre sobre a atividade ensino-aprendizagem vivenciada, naquela
época.

[...] eu era uma rebelde [...], estudante da Escola de Teatro com uma série de rebeldias,
com uma série de resisténcias [...] ao aprendizado que se tinha por 14, [...] ao
comportamento, a0 bom comportamento excessivo que se tinha por 14, que significava
a auséncia de atividade.[...] Esse bom [...] comportamento era absolutamente sem
criatividade, [...] era uma elegia [...] ao teatro tradicional que me interessava somente

como aprendizagem, como pesquisa, mas nao [...] como acdo,.como elemento de
criacdo [...J(COSTA, 2010, s. p. apud SOUZA, 2019, p. 238).

E a partir dessas circunstancias, de resisténcia, aversao ao “bom comportamento” e
do pensamento critico de Nivalda, que o inicio de sua carreira artistica, na Escola de Teatro, se
estabelece de forma engajada, buscando produzir um teatro que dialoga com as urgéncias do

tempo presente.

3.3 0S “MESTRES DA TESOURA”

A partir daqui, analisamos os documentos censorios das obras Aprender a Nada-r;
Anatomias das Feras e Glub! A estoria de um espanto, tendo em vista que os documentos foram
retirados do acervo digital Nivalda Costa e do Arquivo Nacional. Nesses registros, observamos
que algumas informagdes foram preservadas para proteger a identidade de alguns censores,
embora, vez ou outra, aparecam alguns nomes. Entretanto, ndo é possivel identificd-los como

pessoas que faziam parte do ambiente artistico da cena teatral baiana. Os critérios utilizados
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pelo Departamento de Censura ndo aparecem de forma explicita nesses documentos, a censura
acontece, muitas vezes, a partir da subjetividade de quem julga a obra.
O protocolo de censura do espetdculo Aprender a Nada-r tem data de inicio em 12
de maio de 1975 e, no acervo digital Nivalda Costa, constam 3 documentos relacionados a
censura desse texto. Nos primeiros relatorios de censura, ha avaliacdes dos dias 12, 16 e 21 de
maio de 1975. Apresentam-se as seguintes delibera¢des no documento:
Sr. Chefe, em vista os percorreres 4474 e 4475-75 sugerirem a ndo liberagdo da peca,
encaminho a consideragio de V.s.*. Em 26 de junho 1975. O documento foi assinado

por Clorivaldo de Carvalho Queiroz, substituto Chefe da Secdo de Censura de Teatro
e Congéneres. (BRASIL, 1975a, s. p.)

No segundo documento, em carta da Divis@o de Censura de Diversdes Publicas,
datada de 4 de junho de 1975, a assessoria do departamento afirma que a autora Nivalda Costa,
em texto teatral, faz uma “elegia a liberdade” e que, diante do script, ndo enxerga motivos para
interdi¢do da obra:

Reelaborando a esséncia de uma bibliografia que menciona as folhas 04 do processo
de referéncias, a autora quer fazer um elegia a liberdade, € o que se afigura, grosso
modo, segundo meu juizo de valor.

Pela simples leitura do “script” ndo estou convencido de que o espetaculo deve ser
objeto de interdi¢do. Acho que qualquer analogia que se pretenda fazer com situagdes

concretas ou abstratas ficard sempre no plano das idiossincrasias. (BRASIL, 1975a;
1975b, s. p.)

Em seguida, o parecer indica que o espeticulo pode ser liberado para maiores de 16
anos em razao do “carater intelectivo” da obra e que, para “maior seguranga”, sugere que seja
autorizado ensaio geral para condicionar a palavra final do relatdrio. Nessa carta enderecada ao
diretor da Divisdao de Censura de Diversdes Publicas, o qual a identidade € protegida com uma
tarja preta que cobre o0 seu nome, a assessoria também comenta sobre o carater estético do texto
dramadtico, acreditando que, por seu conteido, seria pouco vidvel a execu¢do fidedigna pelos
artistas, pois os efeitos visuais, as marcacdes técnicas e a expressao corporal sinalizada em texto
denotam uma dificuldade de materializacdo. Apesar da tarja preta que preserva o
reconhecimento da autoria, podemos constatar que o parecer foi assinado pelo Diretor do
Departamento de Censura, Sérgio Nunes, afirmando que consideraria a liberacio do espetaculo

apos a consulta do ensaio geral.
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Figura 13 — Documento de censura
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Fonte: Acervo do Arquivo Nacional Distrito Federal''®

Datado do dia 16 de junho de 1975, um oficio encaminhado ao Superintende
Regional do Departamento de Policia Federal do estado da Bahia inseriu a segunda e a terceira
versoes do “script”, conforme expresso no documento, da peca para verificacdo de sua liberagao
diante do resultado da observagdo do ensaio. O documento censorio € um relatdrio referente ao
dia 20 de junho de 1975, conservado no Acervo Nos por Exemplo, Centro de Documentacgao e
Memodria do Teatro Vila Velha, escrito pelo técnico de censura que afirma ter assistido ao ensaio
da peca Aprender a Nada-r, que ainda ndo teria recebido o certificado de censura. Em nome do
Chefe da Superintendéncia Regional da Bahia, José Augusto Costa, o espetaculo seria liberado
estritamente para os dias de programacgdo no Teatro Vila Velha.

Os documentos existentes sobre a obra Anatomias das Feras (1978), no Acervo
Digital Nivalda Costa, sdo registros de jornais/imprensa do periodo e também documentos do
acervo pessoal da artista. Do repertério de fontes sobre o espetdculo, constam, no fundo de
Divisdo de Censura de Diversdes Publicas (DCDP)/Pecas Teatrais, existentes no Arquivo
Nacional, o texto teatral datilografado na integra, além de relatdrios, oficios e cartas da censura.
No acervo digital, encontramos fotografias dos atores em cena, trechos manuscritos, folhas
datilografadas do texto teatral completo, cartaz do espetdculo, notas de imprensa, publicacdes
sobre o espetdculo nos jornais Tribuna da Bahia, A Tarde, Jornal da Bahia e Didrio de Noticias.

Importante ressaltar que, para o periodo em questdo, a década de 1970, fotografias

e registros de imagem de ensaios e ou de cenas do espetdculo eram muito escassos € pouco

116 BRASIL. Divisdo de Censura Piblica — DCCP. Pegas Teatrais. Brasilia, DF: Arquivo Nacional, 1975c.
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acessiveis, e, por isso, poucas producdes conseguiam recursos para conseguir registrar os
espetaculos, num momento em que a fotografia ainda era “em preto e branco” e seu custo fazia
com que seu acesso fosse restrito também. Inclusive, esse € o Unico trabalho de Nivalda, nessa
época, que possui uma grande quantidade de registros fotograficos, os quais possibilitam
visualizar o corpo dos atores em estado de pesquisa criativa. No Acervo Digital Nivalda Costa,
os documentos existentes sobre a obra Glub! A estoria de um espanto (1979) incluem notas e
release de divulgacdo em A Tarde, Tribuna da Bahia e Jornal da Bahia; oficios e relatérios da
censura, bilhete de ingresso do espetaculo, descri¢ao do espetdculo datilografada por Nivalda
Costa. Do periodo datado na documentacgdo sobre a censura, constam carimbos das seguintes
datas: 8 e 12 de fevereiro de 1979, referentes ao relatdrio estatistico do més de janeiro. H4 uma
carta pedindo deferimento, escrita por Nivalda, de 5 de fevereiro de 1979. Para finalizar,
destacamos que, no formuldrio censoério, a liberagdo da peca foi feita no dia 14 de marco 1979,

para faixa etaria de maiores de 14 anos, sem cortes e condicionada a exame de ensaio.

3.4 APRENDER A NADA-R

Figura 14 — Cartaz de Aprender a nada-r

ARQUIVO

TEXTOS TEATRAIS CENSURADOS

LOCAL: TEATRO VILA VELHA
BESELchD." criced P
E
| » SORACAC:

Fonte: Nivalda Costa!!’

117 COSTA, Nivalda. Aprender a nada-r. Cartaz imprenso. Salvador: Produc¢do Grupo Testa, 1975b. Arquivo
pessoal.
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O texto dramético Aprender a Nada-r € inspirado e adaptado de um conjunto de
obras, como A falecida, de Nelson Rodrigues (1953); Fim de Partida, de Samuel Beckett
(1957); A morta, de Oswald Andrade (1937); O inferno de Wall Street, de Sousandrade
(1876/1877); Mateus e Mateusa, de Qorpo Santo (1866) e ainda a animagdo Os Flitstones, de
Hanna e Barbera (1960). Essas multiplas referéncias demonstram que a produgdo da escrita
dramaturgica de Nivalda se estabelecia a partir da intertextualidade literdria e imagética que
atravessava a propria artista.

O espetaculo ndo conta uma estdria linear e nem estabelece uma relag¢do estruturada
com 0 espaco e o publico. A narrativa ndo pode ser compreendida numa sinopse com inicio
meio e fim convencional, simplesmente os personagens das obras referenciadas — Zulmira,
Made Crisédlida, Bam Bam, Pedrita, Poeta, Voz, Mateus, Mateusa, Hamm e Clov — s@o jogados
num contexto comum, lirico, cdmico e enxertado. Na estrutura do inicio do texto dramatico,
assim como em todas as obras produzidas por Nivalda, aparece de forma recorrente a utilizacao
de rubricas descritiva e explicativas sobre o espaco e o cendrio nos quais deve acontecer a
narrativa, sobre os aspectos da iluminacio e da sonoridade e, inclusive, sobre o perfil e as
caracteristicas de cada personagem, como tipo fisico, perfil psicoldgico, tom de voz, a
movimentacdo do corpo de cada personagem, sua expressdo no espago e tracos de
personalidade. Esse excesso de aspectos descritivos permite, inclusive, que o censor da Divisao
de Censura de Diversdes Publicas (DCDP) perceba de forma sinestésica a imagem do
personagem no texto dramético e como o trabalho tedrico de Nivalda é pensado para encenacao
pratica.

Nesse texto especifico, Nivalda indica, nas descri¢des de alguns personagens, qual
tipo étnico € mais adequado para a encenacao, se deve ser mestico, “moreno’ ou negro, termos
utilizados pela prépria autora, e sinaliza quais personagens podem ser feitos por qualquer tipo
de fenotipo ou racial. Esse elemento chama aten¢do, pois, ao definir, na textualidade, as
caracteristicas de fendtipos raciais que podem atuar em determinados personagens,
compreende-se que esse aspecto € necessario para o discurso da narrativa e para a leitura

imagética do espectador.

PERSONAGENS:
(arrumados segundo entrada em cena)

ZULMIRA. Mulher de uma beleza vulgar, corpo bem delineado, rosto sem muitas
expressoes,

sempre maquiada vulgarmente.

MADAME CRISALIDA. Mulher desgrenhada, aspecto de miséria e desleixo.
Cartomante.
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O POETA. Homem bonito, gestos largos, corpo harmonioso lembrando esculturas
gregas;

pluralidade de expressdes faciais, conservando ar de distincia e uma certa eteriedade.

BAMBAM. Rapaz segundo as caracteristicas do personagem homénimo da revista
“OS

Flintstones”.

PEDRITA. Moga, segundo as caracteristicas do personagem homdnimo da revista
GLOS

Flintstones”.

BEATRIZ. Mulher magra, pdlida, retilinea, etérea, confusa, indecisa, expressio
continua de distincia e sofrimento. Possui gestos lentos e rdpidos, contudo ritmicos.
Aparéncia fragil.

A OUTRA. Morena, etérea, confusa etc... (semelhante a Beatriz). Aparéncia forte.

HAMM. Etéreo, amargo, palido, cobre a cabe¢a com um gorro de feltro; um apito
dependurado

no pescogo, grossas meias nos pés. Usa Oculos escuros. Vez por outra limpa o rosto
com um lengo

sujo.

CLOV. Etéreo, tenso, nervoso, olhar fixo, voz sem cor, indeciso, guia de Hamm.
PERSONAGENS II:

Dois gravadores elétricos potentes e de boa qualidade sonora fazem “A VOZ”.
ANAO. Homem pequeno, podendo ser de qualquer distribuicio étnica ou raca.
MATEUS. Homem de olhar simples, ingénuo e irdnico, preferencialmente moreno.

MATEUSA. Mulher de Mateus. Atarracada, voz estridente e irOnica,
preferencialmente morena.

CORO DOS CONTENTES. Grupo de 5 individuos (3 homens e 2 mulheres). Todos
sao
comunicativos, irdnicos e solitdrios. Saltitantes, rdpidos e ritmicos.

APRENDER A NADA-R
Comédia — enxerto lirico (COSTA, 1975a, p. 2).

A obra descrita por Nivalda como um comédia-enxerto-lirico possui elementos das
vanguardas artisticas do modernismo brasileiro e também € influenciada pela contracultura,
aspecto presente nas referéncias que embasam a escrita e nos elementos textuais e cénicos
propostos na narrativa. Importante perceber que relagdes como essas se davam, na década de

1970, da seguinte forma:

No horizonte das manifestagdes artisticas empreendidas no bojo da contracultura
encontram-se os ecos das vanguardas histéricas, significadas como forgas que vao de
encontro aos valores estabelecidos, propondo mudancas radicais nas estruturas de
pensamento nos diversos campos do humano. No campo que nos interessa — o teatro
— a vanguarda € compreendida como a atitude de negagdo das tradi¢des artisticas que
se dido em determinadas circunstincias histéricas e sociais, para propugnar a
renovacdo dos codigos e procedimentos estéticos, revelando iconoclastia,
irreveréncia, provocagao [...]. (LEAO, 2009, p. 43-44).
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Diante disso, é a partir dos trechos e fragmentos dos autores referenciados em
Aprender a Nada-r que a autora retirava a noc¢ao de construcdo de personagens. Isso demonstra
que ndo se trata de uma leitura dessas obras, mas sim um “tomar emprestado” alguns de seus
elementos e inseri-los na narrativa. Apesar de parte central desse trabalho ser idealizado por
Nivalda na dramaturgia, na dire¢do, em elementos de cenografia, figurino e iluminagdo, é em
conjunto com o Grupo Testa que o espetdculo se presentifica.

A obra € estruturada em dois atos, e inclui personagens de outras obras artisticas e
de animacao televisiva, os quais se relacionam entre si em um contexto comum apresentado no
primeiro ato da trama e que, ao decorrer da narrativa do segundo ato, fundem-se e se confundem
em seus comportamentos, falas e constru¢des imagéticas. Em Aprender a Nada-r, € evidente a
evocacgdo das vanguardas artisticas e das influéncias modernistas antropofagicas, ndo apenas
nas obras referenciais do texto, mas nos aspectos estéticos da encenagdo que se apresentam por
meio dos didlogos, movimentagdes, indicacOes visuais/polifOnicas e performativas que
apontam os elementos expressionistas, simbolistas, dadaistas, futuristas e inclusive do teatro do

9

118 & do teatro épico brechtiano'".

absurdo

No primeiro ato da peca, observam-se diversos elementos da direcdo artistica, como
iluminacdo, movimentagdo no espago, elementos cenograficos e sonoros, que também se fazem
visiveis na escrita dramatirgica de Nivalda Costa. A entrada dos personagens em cena &
marcada por uma narrativa em comum, a entrada no palco, a relacio das setas que direcionam
o espaco da cena e, por fim, a acdo dramdtica € realizada por meio da captura de todos os
personagens em uma rede para borboletas. Isso marca o fim de cada cena que se reinicia de
forma sequencial até o final da primeira parte do espetdculo.

No trecho a seguir, vemos a situacdo-problema, na qual todos os personagens da
peca sdo submetidos a uma acdo dramatica que se repete diversas vezes sob o0 mesmo formato,

modificando apenas a interagao dos personagens no contexto:

118 O teatro do absurdo tem como caracterfstica unir comicidade ao sentimento de perda de referéncias do homem
moderno. Faz, também, um paralelo com a ciéncia, responsavel pela superagdo de antigas “certezas” e com as
artes pldsticas, que elevam o abstracionismo como uma forma de arte tdo vdlida quanto o figurativismo. No Brasil,
essa tendéncia chega na década de 1950 na Escola de Arte Dramética (EAD) em Sao Paulo com a montagem do
espetaculo “Esperando Godot” (1949), obra de Samuel Beckett, autor que, assim como Ionesco, representa essa
estética na dramaturgia.

119 Embora elementos da linguagem épica existam no teatro desde os seus primérdios, o Teatro Epico surge com
o trabalho prético e teérico de Bertolt Brecht. Trata-se do resgate de um termo antigo para conceituar uma nova
linguagem cénica. Essa é substancialmente organizada a partir de textos que abordam os conflitos sociais sob uma
leitura marxista, encenados pelo método do Distanciamento. ENCICLOPEDIA ITAU CULTURAL DE ARTE E
CULTURA BRASILEIRA. Teatro Epico. Sdo Paulo: Itad Cultural, 2022. Disponivel em:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo617/teatro-epico. Acesso em: 12 mar. 2022. Verbete da Enciclopédia.
ISBN: 978-85-7979-060-7.



104

ESPACO I Personagens a procura de uma situagao.

(Palco pequeno, mal iluminado. Do lado esquerdo suspenso por fios ou cordas de
nylon uma placa escrita em quatro idiomas a palavra Empresa (inglés, francés,
portugués e alemao). Transversal a placa; originando-se da entrada do palco, vindo do
camarim, setas coloridas escritas: PARE (seta vermelha), ATENCAO (seta amarela),
SIGA (seta verde).

Ao centro, fundo do palco, uma enorme estante com gavetdes, de onde saem ou saltam
os personagens: Zulmira € a primeira personagem a sair da estante. Anda ao som de
um blue. Obedece com clareza a indicag¢do das setas até o circulo onde se situam as
placas EMPRESA, onde uma enorme rede de cagar borboletas a aprisiona. Ouve-se
uma claque gravada e no meio uma voz clara, grave e decidida anuncia):

“Muito bem, a senhora passou no teste”, (ela deixa-se arrastar sem reagir, Ssorrir,
solta beijos e adeuzinhos para a plateia. Enquanto isso ocorre, outro gravador
descreve a seguinte cena: Barulho de chuva (aguaceiro). Zulmira batendo na porta.
Surge Madame Crisalida. Zulmira tosse muito.)

MADAME CRISALIDA Consulta?

ZULMIRA Sim...

MADAME CRISALIDA Da parte de quem?

ZULMIRA De uma moga alta, gorda, loura, que esteve aqui outro dia.
MADAME CRISALIDA Ah!... Vamos entrar. (Zulmira entra fechando a porta).

MADAME CRISALIDA E preciso estar de olho. A policia ndo é sopa. Outro dia fui
em cana.

ZULMIRA Coisa séria!

MADAME CRISALIDA Mas Deus é grande! (Zulmira e Madame Crisélida
arrastam cadeiras). MADAME CRISALIDA Sente-se.

ZULMIRA Obrigada.

MADAME CRISALIDA Nio repare a desarrumacio. ZULMIRA Ora... (A gravagio
fixa estas duas palavras Obrigada e Ora e repete-as aleatoriamente até Zulmira sair de
cena.)

(Em seguida ouve-se a gravagdo de trechos do Manifesto Pau Brasil): “A poesia existe
nos fatos. Os casebres de agafrdo e de ocre, nos verdes da favela sobre o azul cabralino,
sdo fatos estéticos. A poesia para os poetas. Alegria dos que ndo sabem e
descobrem. Contra o gabinetismo, a pratica culta da vida. Engenheiros em vez de
jurisconsultos, perdidos como chineses na genealogia das ideias. A lingua sem
arcaismos, sem erudi¢do. Natural e neoldgica. A contribui¢do miliondria de todos
os erros. Como falamos. Como somos”. “Nao h4 luta na terra de vocagdes académicas.
Ha s6 fardas. Os futuristas e os outros. Como a época € miraculosa, as leis
nasceram do proprio rotamento dinamico dos fatores destrutivos”. (COSTA, 1975a,

p. 2).

A primeira parte do espetaculo segue com o surgimento dos personagens em cena
de forma sequencial: Zulmira, em seguida Poeta, Bam bam, Pedrita, Beatriz e A outra e, por
fim, Clov e Hamm. Cada entrada remete a um texto ou referéncia bibliografica que inspira a
dramaturgia, pois sdo personagens emprestados de outras obras interagindo num contexto em
comum. Entretanto, ainda que de forma "despretensiosa" e evocando o ‘“desbunde”, os
discursos de alguns personagens, a exemplo do Poeta, revelam o engajamento politico

comunista, a barbarie e a consciéncia social.
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(Em determinado momento cai da estante o Poeta que ao deparar-se com as setas, da
ao seu ritmo uma imprecisdo entre obedecer ou ndo; anda, observa, desconfia,
demonstrados corporalmente. Ao chegar ao circulo é também aprisionado, rebela-se
fisicamente e dialoga com a voz):

POETA Socorro!

VOZ Ninguém te ouvird no pais do individuo.

POETA Desmanchastes meu sonho.

VOZ Compreendemos a responsabilidade econdmica de matar sonhos.
POETA A jaula de mim mesmo.

VOZ (irritada) Vegetariano!

POETA Sou apenas o som da lanca e do martelo, sou a revolucdo vinda da
praia: Arembepe, Bahia, d4gua de cdco, acarajé. Abaixo a frente tinica sexual! Viva
Pelé!

VOZ Poeta! Fecha a porta dos teus mares. (COSTA, 1975a, p. 3).

As cenas com Bambam e Pedrita, personagens emprestados dos desenhos animados

de Hanna e Barbera, evocam o distanciamento e a comicidade no texto. Esse aspecto é

audacioso, pois as referéncias que Nivalda direciona nesse espetaculo trazem elementos do non-

sense, da animacgdo e dramaturgia brasileira e europeia. A mais, algo que se faz presente nessa

obra na estética dramatirgica de Nivalda € a inser¢ao, no texto, de indicacdes sobre projecao

de slides, algo comum no teatro dos dias de hoje, mas que era um elemento audiovisual inovador

para a década de 1970. Isso demonstra que, para a autora, ndo existiam barreiras entre o teatro,

a performance, o cinema e a textualidade. Como assinala Ledo, tudo isso estava em consonancia
com o que se desenvolvia naquele momento:

A corrente experimental — tomada aqui como de vanguarda — investe-sede

preocupagdes transformadoras, ao recusar a estrutura ideologica e formal do “teatro

populista-revolucionario”, que expressa o modelo politico anterior ao golpe de 1964.

Seus investimentos constituem um teatro eivado de existencialismo sartreano para,

em seguida, desembocar em uma cena que se afina com os cédigos da antropofagia

proposta pelos modernistas de 22 e retomada pelos tropicalistas. Por fim, encaminha-

se para a radicalizag@o do teatro proximo da vida, que se quer “vivo”, para devorar o

“teatro morto”, o chamado “teatrdo”, tanto o comercial quanto aquele construido com

base nos pressupostos definidos pela estética do Teatro Brasileiro de Comédia (TBC),
incluindo-se também as producdes reveladoras do engajamento politico partiddrio de
esquerda, “o teatro de protesto”. (LEAQ, 2009, p. 47).

Isso permeia as obras de Nivalda, expressando a forma integrada com o que o texto
e os elementos da cena se relacionam sem restri¢des. Esse aspecto performativo marca a cena
teatral baiana da década de 1970 e reverbera a producdo da identidade teatral da capital, que,

apesar de refletir o contexto Sul-Sudeste, também se reafirma na contracultura € no movimento



106

tropicalista'?’, borrando fronteiras estéticas e produzindo um legado teatral importante para a
histéria do teatro baiano.
Retornando para a estrutura do texto, o didlogo entre Hamm e Clov, nitidamente,

evoca a metalinguagem em que os personagens fazem referéncia ao préprio autor da obra:

(Nessa desarrumacdo, com vozes e passeios rapidos dos personagens pelo palco, caem
da estante

Hamm e Clov, dialogando e andando lentamente. Vao obedecendo a desordem das
setas.)

HAMM Nio te darei mais nada de comer.

CLOV Entdo morreremos.

HAMM Dar-te-ei apenas o suficiente para impedir que morras. Terds sempre fome.
CLOV Entdo nao morreremos.

HAMM Nio vale a pena. Dar-te-ei uma bolacha por dia (pausa) bolacha e meia
(pausa),

bolacha e meia (pausa) porque € que ficas comigo?
CLOV Por que é que tu me tens?

HAMM Nio hd outra pessoa

CLOV Nao h4 outro lugar.

(Acontecem as mesmas coisas que ocorreram com Beatriz e A Outra, mas
Hamm e Clov ndo se

perturbam; cada frase do didlogo dita por Hamm resulta em aplausos vindo dos
bastidores. Por

fim sdo aprisionados e arrastados pela rede entre protestos e insegurangas):
CLOV (brada) Tudo isso € muito fragil, nosso autor € subjetivo.

HAMM (em tom de protesto) Cala-te Clov!

A VOZ Quantidade é qualidade.

Fim do primeiro espaco. (COSTA, 1975a, p. 8)

O segundo ato é surpreendente, pois reafirma a ndo linearidade da dramaturgia e
retoma os acontecimentos do primeiro ato, refazendo-os de forma satirizada pelo coro e por
Mateus e Mateusa. Ocorre em cena a troca de papéis entre os personagens, e suas falas sao
ressignificadas e ditas com inten¢do de reconfigurar o contexto e os sentidos do discurso da
cena. Na mise en scene, no inicio do segundo ato, a apresentacao acontece assim:

7 ESPACO II Situagdo a procura de um tempo. (Iluminados repentinamente, saindo
da obscuridade do palco: Mateus e Mateusa e o Coro dos contentes, fazem um

120 O movimento tropicalista foi um movimento de ruptura que se refletiu na musica popular e da cultura brasileira
entre 1967 e 1968. Seus participantes formaram um grande coletivo, cujos destaques foram os cantores-
compositores Caetano Veloso e Gilberto Gil, além das participacdes da cantora Gal Costa e do cantor-compositor
Tom Z¢, da banda Mutantes, e do maestro Rogério Duprat. Embora a miisica fosse sua expressdo principal, a
Tropicélia envolveu outras formas de arte, como cinema, teatro e poesia.
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carnaval no palco; lambuzam-se de tintas, representam todas as falas do 1°ato,
ironizando-as e caricaturando os personagens.

A proporgio que vio repetindo cada uma das falas do 1° ato, os personagens
responsdveis por elas aparecem em cena, depois de um estrondo gravado e ficam
estaticos em volta do Coro. Depois da satira, o coro comega a interferir fisicamente
nos personagens estaticos; A Mulher 1 do coro, aproxima-se de Hamm, retira-lhe o
gorro e os o6culos colocando-os em Pedrita (Enquanto os outros componentes do
coro riem e ddo cambalhotas);

O Homem 1 do coro aproxima-se de Bambam retira-lhe o machado e coloca-o mao
de Hamm; A Mulher 2 do coro retira de Pedrita o osso do cabelo, colocando na Outra;
O Homem 2 do coro aproxima-se de Zulmira, retira-lhe a bolsa, colocando-a em Clov;
Mateus retira do Poeta seu casaco e coloca-o em Bambam; Mateusa aproxima-se de
Beatriz retira-lhe os braceletes e os coloca em Zulmira;

O Homem 3 do coro retira o chale da Outra e coloca-o no Poeta. O Coro continua
satirizando tudo e todos. Depois de um som gravado das Pororocas, saem
dancando xaxado, enquanto um slide do Rio Amazonas € projetado. O ultimo
participante do coro convenientemente vestido de indio fala rdpido com sotaque
portugués na saida de cena do Coro: “pois tendo a besta patas d’ursos”. Finda o
som do xaxado.

Os personagens do 1° ato que até entdo estavam estdticos, comecam a
movimentar-se laconicamente, procurando identificar ou nfdo a nova situacéo,
contorcem-se, apalpam-se e comecam a falar completamente perdidos e
distanciados): (COSTA, 1975a, p. 2)

Aprender a Nada-r traz a tona, por meio da dramaturgia, o desbunde, a satira
politica e discursiva. Por meio de elementos indicados na textualidade, explora a partir de
intervencgdes sonoras, uma relagao diferenciada com o publico. As ultimas falas do espetdculo

i~ s 131 ~ : 99
que remontam a proibi¢cdes — “ndo pode falar, ndo pode dizer” — e os personagens se arrastando
no chao repetindo “APRENDER A NADA-R”, sintetizando a experiéncia cénica que
constroem imagens de opressao.

A acdo dramdtica que se repete de forma ciclica, e a qual todos os personagens estao
submetidos, remonta a aspectos de uma realidade pautada num contexto futurista'?!,
apresentando elementos distdpicos'?? de uma realidade que é controlada e inevitdvel. E apesar
de cada personagem reagir de forma subjetiva, o contexto que € imposto os distribui

literalmente dentro de caixas na prdpria cena e os direciona de forma determinada ao destino.

Assim como em Laranja Mecdnica (1971)'?, filme do mesmo periodo, os personagens sdo

121 Futurismo é um movimento artistico e literdrio que surgiu em fevereiro de 1909 com a publicacdo do Manifesto
Futurista, pelo poeta italiano Filippo Marinetti. Caracterizado por rejeitar o moralismo e o passado, suas obras
baseavam-se na velocidade e nos desenvolvimentos tecnolégicos do final do século XIX.

122 Lugar ou estado imagindrio em que se vive em condi¢des de extrema opressdo, desespero ou privacio;
antiutopia.

123 Banido no Brasil durante a ditadura militar até 1978, o filme foi relangado, nesse mesmo ano, em uma versio
com pontos pretos cobrindo os genitais e seios dos atores em cenas de nudez. Passando-se dentro de um cendrio
de uma Gréa-Bretanha em futuro distopico, Laranja Mecanica (A Clockwork Orange, no original) é um filme de
1971. Dirigido e adaptado para o cinema por Stanley Kubrick, o filme é baseado no romance homdnimo de
Anthony Burgess, publicado em 1962. A estéria € passada no Reino Unido, e destaca a violéncia e o autoritarismo.
Alexander Delarge, o protagonista, lidera uma gangue de jovens marginais que espalham o caos, por meio de atos


https://pt.wikipedia.org/wiki/Movimento_art%C3%ADstico
https://pt.wikipedia.org/wiki/Literatura
https://pt.wikipedia.org/wiki/Manifesto_Futurista
https://pt.wikipedia.org/wiki/Manifesto_Futurista
https://pt.wikipedia.org/wiki/Filippo_Marinetti
https://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A9culo_XIX
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submetidos a algum tipo de “teste de controle de comportamento” e todos acabam sendo presos
em uma rede para borboletas”, demonstrando que, independentemente da direcdo e das escolhas
que facam, por meio das setas colocadas na cena, serdo capturados, ao fim do segundo ato,
quando as personalidades se fundem e se confundem. Ao final, observa-se que a narrativa do

espetdculo surpreende o espectador-leitor por meio da sdtira ficcional:

(Nesse interim os personagens do 1° ato ainda atonitos com a apari¢do do coro, Mateus
e Mateusa procuram imita-los, sem contudo conseguir, por serem estes rdpidos e
eletrizantes. Ouve-se uma gravacdo de pdssaros, marés, ventos, jogo de futebol,
etc... enquanto todo coro repete gestos de siléncio (psiu) para os personagens do
primeiro ato. 30 Todos saem e voltam com um enorme lengol ou tapete azul ou
verde e o estende no palco. Todos fazem gestos de siléncio para a plateia enquanto
vozes gravadas dizem):

“Do caos, sejam ecos cadticos Qual criagdo de Jeova? Inglaterras, palmeiras, A
torrida zona do sabia”.

(Todos os personagens vao tirando as roupas naturalmente até ficarem de tangas
ou se possivel nus; deitam-se no tapete os gravadores repetem decisivamente:)

Gravador 1: ndo pode lavar, ndo pode andar New pode cagar Blood Flood Acender
fachos...

Gravador 2: ndo pode FALA R Nao pode DIZER nio pode...

(Os personagens debatem-se, vao tateando no tapete e procurando gaguejar a palavra
“aprender a nada” — “r”. Enquanto uma voz sangrenta anuncia): APRENDER A
NADA-R Fim do segundo espaco.

Fim da peca. (COSTA, 1975a, p. 9)

Essa atmosfera das cenas em Aprender a Nada-r apresenta também aspectos
presentes em outras obras literarias que permeiam o movimento da vanguarda futurista, como
Laranja Mecanica (1962)'**, Admirdvel Mundo Novo (1932)'% e 1984'?5, Importante perceber
que as obras da Série de Estudos Sobre Espaco e Poder sdo, muitas vezes, definidas pela propria

Nivalda como “fic¢do da realidade”, e utilizam-se de contextos “futuristas” para refletir a

de violéncia gratuita. Explorando questdes sociais e politicas intemporais, Laranja Mecanica reflete sobre temas
como a delinquéncia juvenil, a psiquiatria, o livre arbitrio e a corrupcdo moral das autoridades. Perturbador e
repleto de imagens cruas de violéncia, se tornou um filme cult, aclamado pelo publico e pela critica, e durante a
década de 1970 foi censurado em alguns paises (MENEZES, 1997).

124 Referéncia a publicacdo literdria de Anthony Burgess.

125 Admiravel Mundo Novo, escrito por Aldous Huxley e publicado em 1932, narra a histéria de uma sociedade
futurista, em que seus habitantes passam por um pré-condicionamento biolégico e psicoldgico para que se
submetam, naturalmente, as leis sociais e a um sistema de castas. A histéria se passa em Londres no ano 2540, e a
narrativa antecipa desenvolvimentos de tecnologia reprodutiva, hipnopedia, manipulacdo psicoldgica e
condicionamento cldssico, os quais se relacionam para mudar profundamente a sociedade.

126 Escrito e publicado pelo jornalista, ensaista e romancista britAnico George Orwell, 1984 trata, de forma
ficcional, sobre o totalitarismo. Ambientado dentro de uma realidade distdpica, o livro narra a histéria de Winston
Smith, homem de meia idade e membro do Partido Externo. Trabalhava como funciondrio do Ministério da
Verdade, onde escrevia e alterava dados de acordo com os interesses do Partido. Os capitulos do livro podem ser
divididos em tré€s partes: a primeira parte relata como era a sociedade criada por George Orwell, uma sociedade
inspirada na opressio dos regimes totalitdrios das décadas de 1930 e 1940.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Londres
https://pt.wikipedia.org/wiki/Reprodu%C3%A7%C3%A3o_medicamente_assistida
https://pt.wikipedia.org/wiki/Hipnopedia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Manipula%C3%A7%C3%A3o_psicol%C3%B3gica
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realidade do momento em que a obra foi escrita, a década de 1970, marcada por regimes
totalitarios na América Latina.

As referéncias textuais em Aprender a Nada-r, definidas pelo empréstimo dos
personagens para o contexto da peca, reforcam a reverberacdo dos aspectos vanguardistas da
dramaturgia, pois Sousindrade, Nelson Rodrigues e Oswald Andrade sdo autores cujas obras

se relacionam com tais movimentos artisticos. Ao trazer para cena o personagem Poeta

1127

declamando o Manifesto Pau Brasil'~’, sobre o recorte critico as velhas estruturas, Nivalda

utiliza, por meio da bricolagem, uma forma para expressar seu discurso narrativo
estrategicamente em relacio a propria censura, visto que, a0 misturar esses autores, “distancia”
sua inten¢do politica, desviando o foco da sua propria visao dramatirgica. Esse elemento

aparece em outros momentos do texto:

(Logo apés, projecdo de slides sobre historietas em quadrinhos, entram em cena
Bambam e Pedrita. Bambam e Pedrita, ludicamente, ou seja, brincando (fazendo
caretas, correndo picula), vio obedecendo as setas, ao chegar ao circulo também sio
aprisionados pela rede. Quando isso acontece ficam espantados e gritam (semelhante
a Tarzan, nos filmes do gé€nero) e sdo arrastados rapidamente. Imediatamente ouve-se
uma sirene e uma voz feminina que anuncia: “Hora do almoco”. A luz € jogada para
a plateia, de onde vem engatinhando um ando vestido de bebé. Determinadamente, o
ando bebé dirige-se para o palco, onde 14 chegando inverte as posi¢des das setas.
Enquanto isso, gravacdo de sons construidos pelos atores e uma aula de logica
simbdlica vao servindo de fundo para suas acdes. Rapidamente o ando-bebé risca
sobre o circulo existente, um quadrado e sai para o camarim. Ouve-se a sirene e em
seguida ouve-se a gravacdo de trechos da novela “O Direito de Nascer”, enquanto
descem lentamente da estante Beatriz e a Outra. Estas duas personagens procuram
evidenciar a situac@o; observam e se entreolham. Conversam. Encenacio: Beatriz e a
Outra, de maos dadas, languidas, adocicadas, apresentam um ar romantico-trdgico do
Século XVL.)

A OUTRA . Somos um colar truncado.

O POETA . (voz) Quatro lirismos...

BEATRIZ . E um s6 lirio doente.

O POETA (slide e voz) . No Pais dissociado...

A OUTRA . Da existéncia estanque...

BEATRIZ . Nunca abro a porta...

(A claque irrompe, assustadas elas se abragam e dialogam). (COSTA,1975, p. 4)

Nivalda utiliza da polifonia de elementos visuais, sonoros, gestuais, misturando
textos classicos, desenhos animados e radionovela indicados no texto ndo apenas para “driblar
a censura”, mas com intuito de explorar e conectar novas formas de expressdo cé€nica na

linguagem, e esse aspecto caracteriza fortemente, em seu trabalho, as referéncias que alicercam

127 Publicado em 18 de margo de 1924, O Manisfesto Pau Brasil foi redigido pelo escritor brasileiro Oswald de
Andrade, apresentando as noc¢des estéticas que iriam nortear o seu trabalho em poesia e o de outros modernistas
brasileiros.
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sua escrita. Nesse sentido, a obra Aprender a Nada-r representa esteticamente uma dramaturgia

baiana de vanguarda.

3.5 ANATOMIA DAS FERAS

Figura 15 — Cartaz de Anatomia das feras

ARQUIVO

TEXTOS TEATRAIS CENSURADOS

Fonte: Vauluizo Bezerra!?®

A “peca dentro da pega”. E assim que se estabelece a metalinguagem de Anatomia
das Feras, instaurada nas primeiras paginas e nos primeiros trechos da narrativa. Na indicacao
de cendrio, diz-se: “Cenario Um sanatorio cujos doentes encenam um auto sobre a morte da
Liberdade. Pensam que vivem numa republica cujo nome ¢ ‘Republic of the Free’” (COSTA,
1978). O espetéaculo aborda a trajetéria do processo evolutivo do homem desde o seu estado

“primitivo” a sociedade moderna e “civilizada”. A trama se desenvolve dentro de um territorio

128 BEZERRA, Vauluizo. Anatomia das feras: cartaz impresso. Salvador: Fundacdo Cultural do Estado da Bahia,
1978. Arquivo Pessoal de Nivalda Costa.
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ficticio, mas que € um desdobramento da realidade do momento presente em que a narrativa foi
escrita, o ano de 1978. O roteiro teatral € divido em 6 atos e hd a indicacdo de que ocorram em
6 espagos diferentes. Descrito como “Percurso draméatico”, os seis atos da peca sao subdivididos
em: I -Pré-idade ou o caos da liberdade, 1l Géneis, Il A colonizac¢do, IV O esmo, V A ruptura
e VI A historia de ndo liberdade. Organizar a estrutura do texto em atos com titulos e temadticas
como se fossem pequenos capitulos € um aspecto que permeia a dramaturgia de Nivalda Costa
e auxilia o leitor a acompanhar a ndo linearidade da narrativa, a0 mesmo tempo em que evoca
o0 eixo e a unidade para cada ato do texto dramatdrgico.

Na primeira pdgina do texto dramatico, o subtexto e as indicagdes para a encenac¢ao
descrevem, para o plano de fundo, da narrativa de um contexto que evidencia qual perspectiva
e discurso ideoldgico e criativo do espeticulo se fundamentam, partindo da construcdo
sequencial da evolucdo do homem. Nesse sentido, a sensacdo que o leitor e o espectador podem
ter € que a autora compreende que, ao evocar tematicas relacionadas a repressdo da liberdade,
possivelmente poderia chamar atencdo da censura, mas isso ndo a impede de trabalhar
criativamente expondo, de forma satirica, suas percepcdes sobre os governos ditatoriais.

Deixando de forma evidente nas rubricas ou didascélias'? do texto que a sugestdo
de espaco e deslocamento fogem ao convencional da caixa cénica'*’ ocidental, Nivalda reafirma
que os aspectos estéticos da obra reconfiguram, a0 mesmo tempo que reafirmam, as nogdes de
“poder e espago”. O gestus social 13! é o elemento brechtiano que caracteriza seus personagens
ao mesmo tempo que os personagens Ernest e Ca(u)stro sdo referéncias diretas a Che Guevara
e Fidel Castro, aspecto que chama a atencdo dos censores — mais adiante essa questdo €
abordada neste texto.

Além disso, a estrutura da narrativa apresenta uma linearidade temdtica progressiva,
entretanto, a divisdo do percurso dramdtico em capitulos permite quebras no fluxo da acdo
dramdtica, no contexto em que a obra vai se estabelecendo e como os personagens se relacionam
entre si.

No ato III, A colonizagdo, as imagens construidas na cena sdo muito fortes, pois os

didlogos e as indicacOes textuais evidenciam a tortura dos prisioneiros. Em algumas pédginas,

129 Didascélia ou rubrica sdo indica¢des cénicas para indicar como determinada acdo, como determinada cena,
como determinado espaco ou como determinada fala devem ser feitos em uma peca de teatro

130 Area do teatro que compreende a cena e todos os equipamentos nela envolvidos. Em espacos tradicionais,
concentra-se basicamente sobre o palco; em espagos alternativos, abrange toda a sala.

B0 termo desenvolvido pelo dramaturgo aleméo Bertold Brecht para se referir as qualidades da representacio
das expressdes humanas no palco do teatro. Nao se resume apenas a gestualidade do personagem, mas a todos os
elementos que o compdem, como voz, postura corporal, vestimenta, atitudes, expressdes faciais, palavras e
entonagdes, com a finalidade de fazer com que o ator mostre para a plateia as relagdes sociais concretas da sua
personagem.
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ha trechos marcados e com um carimbo de corte, demarcando o posicionamento dos censores

que interditaram a obra parcialmente, solicitando alteracdes no texto.

ATO III: COLONIZACAO
(O enfermeiro e prisioneiros)

ENFERMEIRO Vamos ratinho, estou esperando... Quero ouvir sua voz. (rie cutuca
0 Prisioneiro I com um instrumento)

(Prisioneiro gesticula. Enfermeiro aplica-lhe uma inje¢do. A cena repete-se com mais
dois (2) prisioneiros. Enfermeiro irrita-se):

ENFERMEIRO Auxiliar! Auxiliar!
AUXILIAR (em cena afobado) o mais rapido que pude, senhor.

ENFERMEIRO Esses vermes, parecem que ndo tem lingua ou falam um idioma
diferente do nosso, vamos ensinar-lhes o nosso alfabeto (ri)

AUXILIAR — Que ordens, senhor?

ENFERMEIRO Ponha-os no quarto forte com dieta de pao e dgua, diminutos a cada
dia, de modo que no fim da semana nao estardo comendo nada (ri)

ENFERMEIRO Lembrem-se “ratinhos”, ndo adianta calar, a ocupagdo tem o seu
paraiso — a impunidade (acaricia, ri e esbofeteia os prisioneiros)

(Saida do Auxiliar e Prisioneiros. Entrada de Ernst, Assistente e Doente 2.)
(COSTA, 1978, p. 4)

Outros aspectos que evocam a “trajetdria evolutiva do homem” e aparecem, de
forma explicita e sem eufemismos, no percurso da narrativa, levantam, respectivamente, as

seguintes questdes: exilio, tortura, abuso de poder, tomada de poder e auséncia de liberdade.

ATO V: ARUPTURA 5

(Uniao dos grupos chefiados por Chefe, B. Rosso, Ca(u)stro e Walter Pereira Rochas);
(Texto)

ENIGMA 3 CHEFE, encontramos o poeta morto.

CHEFE Suicidou-se ou suicidado? Agora € invulnerdvel como os deuses, nada desta
terra podera feri-lo.

CA(U)STRO Sobre o teu sangue irmao, afirmo no esplendor do meu 6dio que
teus algozes serdao punidos.

(Rito de morte):

B. ROSSO (Atirando para o alto) Pelas palavras que ndo podes ter-falar. Pela tua
morte que vamos vingar.

CHEEFE Adiante. A Liberdade urge!
TODOS Adiante. A Liberdade implode!
(Uma mulher entoa uma cangio dolente) (Partida do grupo) (COSTA, 1978, p. 10)

Entretanto, apesar do discurso politicamente escancarado, na escrita desse trabalho

Nivalda também apostou em estratégias dramatuirgicas para driblar a censura do texto por meio
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de cenas elaboradas apenas com gestos subjetivos para os atores e para a utilizacdo de fala e

trechos em outros idiomas, a exemplo de espanhol, inglés e ioruba.

CENA D: CAMINHADA (Gestual)

CHEFE, CA(U)STRO E B. ROSSO (Black)

CENA E: A TRAMA (Gestual)

WALTER PEREIRA ROCHAS E ENIGMA 3

(Black)

CENA F: PRISAO DO ENIGMA 1, DOENTE I, DOENTE 2
CENA G: AGONIA DO POETA:

“MI POESI AHORA COMO UNA PLANTA ESCAMADA EN ODIO
SILENCIOSO. ESCRIBO CON MANOS GOLPEADAS Y FOSFORICAS
PALABRAS-NADIES QUE UN DIA SI TORNARAN SOL Y LUTA” (COSTA,
1978, p. 9-10).

Os didlogos entre os personagens sdo diretos e expressivos, na maioria das vezes
sobre vozes de acdo e comando, e refletem a problematica da evolu¢do do homem, apontando

a visdo critica da autora por meio da acdo dramadtica dos personagens. Assim como podemos

observar no seguinte trecho:

CENA H: ERNST E COMANDADOS:

ERNST Tomem olhos tudo: gente, casas, bichos. Tudo. Acabar de vez com o
que encontrar pela frente. Quero a pele do Chefe, o encontrem vivo, faco absoluta
questdo.

1° ASSISTENTE Doutor, a corja dele se revoltard, ndo € prudente agir assim.
Podemos agir de outro modo mais eficaz.

ERNST Nao aprenderam minhas licdes de paz, ndo acreditaram que nds somos o
futuro, entdo esse é o modo Destruir tudo. Destruir!

1° ASSISTENTE (PARA O ENFERMEIRO) Vocé se excedeu, ndo era preciso
matar o idiota do Poeta, veja o que causou.

ERNST Ele quis morrer. Qualquer trama, qualquer revolta é na pratica um suicidio.
11 ENFERMEIRO Niao faco perguntas, acato ordens. (Movimentos mimicos)
(COSTA, 1978, p. 11)

O espetaculo foi considerado impréprio para menores de 18 anos e houve cortes
nas falas das paginas 4 e 5, as quais foram inicialmente vetadas e condicionadas ao exame no
ensaio geral. No processo de censura, constam cartas com indeferimento nas seguintes datas: 8
de junho, 16 de junho, 27 de junho e 18 de agosto de 1978, posteriormente, hd as datas
carimbadas e em registro em formulario dos dias 6 de setembro e 11 de setembro de 1978. Esses
procedimentos burocraticos demonstram que Nivalda demorou, pelo menos, quatro meses para

conseguir ter a certeza de que seu espetdculo seria liberado para estreia (BRASIL, 1978).
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Os protocolos burocrdticos da censura inevitavelmente geraram um impacto
significativo no inicio da carreira de Nivalda, e, ainda que a artista tenha produzido diversas
obras nesse periodo, o desafio de colocd-las em cena era sempre atravessado pela censura
politica e estrutural. A partir das reflexdes sobre esses documentos, observo a censura politica
muitas vezes instaurada a partir de normas e leis de um governo eleito ou imposto. No entanto,
para além disso, existia um tipo de censura que era estrutural e talvez ndo declarada, podendo
revelar aspectos objetivos e subjetivos que estruturam culturalmente a sociedade brasileira,
caracterizada pelas desigualdades de classe, de género e raga. E esse aspecto € importante para
analisar as estratégias encontradas por Nivalda para coexistir artisticamente na cena teatral
baiana mesmo diante de camadas diversas de censura. Ainda assim, como veremos a seguir, €
por meio dos canais de imprensa e das redes, que ela vai constituindo, que conseguimos
perceber como as aliangas artisticas conformavam a base fundamental para que a multiartista

fosse consolidando sua carreira profissional.

3.6 GLUB! A ESTORIA DE UM ESPANTO

Figura 16 — Cartaz de Glub! A estéria de um espanto

ARQUIVO

TEXTOS TEATRAIS CENSURADOS
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X1 FACT
ENOCK SILVA & CIA:

Fonte: Nivalda Costa!3?

132 COSTA, Nivalda Silva. Glub! Estéria de um espanto. Cartaz impresso. Salvador: Stella; Kodak; Napel;
Maxicolor/Maxifactor; Enock Silva & Cia, 1979b. Arquivo Pessoal de Nivalda Costa.
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A obra Glub! A estoria de um espanto contempla os aspectos comuns das obras de
Nivalda nesse periodo, ndo apenas nos aspectos das vanguardas artisticas presentes no texto,
mas porque nao € possivel estabelecer um tipo de sinopse padronizada, ou uma narrativa linear
em que se consiga delimitar um “conto” de fic¢@o localizado em algum lugar, com inicio, meio
e fim dos personagens. Entretanto, o texto nos da pistas e revela as relagdes entre os personagens
Limiares, Gene Pull, Lucifer e Evento dentro de uma atmosfera espacial reflexiva sobre suas
proprias condicOes histdrico-sociais.

O texto dramatico feito para encenacdo Glub! A estoria de um espanto possui uma
estrutura que se assemelha a um roteiro audiovisual. Os personagens sdo elencados na epigrafe
da dramaturgia e apresentam gestos social brechtiano em sua descri¢do: Limiares, o cineasta;
Gene Pull, o bidlogo; Lucifer, a tradutora; Evento, o matematico. Os demais personagens,
Interferente A, Signo Alpha e a Voz, representam a repressdo na narrativa. O texto teatral em 3
atos € descrito por titulos/capitulos: Ato 1 — Estruturas de Suporte; Ato 2 — Manual de
Instrucoes; Ato 3 — Acerca do Planalto Verde. Existem notas de observacgdes para execucao das
cenas, sobre a acdo dramdtica dos personagens e das intervencOes sonoras. A narrativa é
demarcada por elementos poéticos presentes na fala dos personagens que expressam uma nao
linearidade nos didlogos, apresentando caracteristicas estéticas do teatro épico brechtiano e do

teatro do absurdo. A partir dessa estrutura, podemos observar o seguinte trecho:

CENA 1 — Prélogo (Gestual)

CENA 2 — Quatro personagens em quatro ponta/planos distintos de espago/palco
executam tarefas:

EVENTO (Mexe com computadores.)
LUCIFER (Escreve e pagina livros.)
GENE PULL (Observa situacdes com um telescépio ou lente de aumento.)

LIMIARES (Filma com uma camera.) (SONS — Clima soliddo/angustia) (Num dado
momento:)

EVENTO (saltando/centro) — Procuro um médulo, o espaco arde. Desconfio de tudo.
LUCIFER (frente/Evento) — O espago significa. Tudo se confronta. (Observam-se)

EVENTO - Se estou s6... Vem vem passear comigo. (Arrumagao/saida)

LUCIFER — Nesse caminho, traduzirei para evasivas, todos os nadas que encontrar
pela frente.

EVENTO - (Siléncio — Gesto mudo)

LUCIFER — Nesse caminho, traduzirei para evasivas, todos os nadas que encontrar
pela frente. (Réplica)

EVENTO - Prefiro reduzir a termos semelhantes. (Saida/ambos) (COSTA, 1979, p.
2).
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Didlogos polifénicos e vagos como no teatro do absurdo sdo muito marcantes na
relacdo entre personagens, de forma que a fala de cada personagem complementa a ldgica
narrativa em geral, mas, a0 mesmo tempo, a desconstréi e desconecta de um sentido linear. Na
primeira cena, de forma distanciada, com didlogos que se repetem e se repelem e se
complementam, Lucifer (a tradutora) e Evento (o matemético) se relacionam de forma obliqua
e confusa, aspecto que permeia toda dramaturgia do espetaculo.

Na cena seguinte, acompanhamos um didlogo sobre “cumprimentos” entre Gene

Pull, o Bidlogo e Limiares, o Cineasta.

GENE PULL (observando/analisando objetos no espago) — Projeto tactil/dngulo de
visdo obliqua.

GENE PULL (tocando/encontrando Limiares no espago) — Oi! Limiares...
LIMIARES - Oi! Gene Pull...
GENE PULL — Cumprimentos... Museu de figuras. Fumaca!

LIMIARES - Pois é, o cumprimento ja foi inventado, e ndo fazemos nada mais que
repeti-lo, tens algum plano para mudar cumprimentos?

GENE PULL (pensando alto) — Quem sabe se... Tentemos...
LIMIARES - ...Brincar de encontrar...?

GENE PULL - Nio. Cumprimentar/comprometer. (Experimentam trés formas
cénicas de cumprimento)

LIMIARES (ofegante) — O sol ¢ falso. A vida ndo € um universo de luzes. 5 (Pausa
de interferéncia)

GENE PULL - Oi Limiares!
LIMIARES — Oi Gene Pull! (aproxima-se de Gene Pull e agride-o)

GENE PULL (anunciando-se arquétipo/comercial TV) — Essa € a nova forma...
LIMIARES — Ou a nova consciéncia...

GENE PULL/LIMIARES — Cumprimente — Pelo modelo/violéncia e ache que esta se
completando. (Pausa dramatica)

LIMIARES (cortante) — Acho melhor essa brincadeira parar por aqui.
GENE PULL - O novo cumprimento estd te confundindo...? (Rindo)
LIMIARES — E. Somos gente, ou...? 15

VOZ (off) — Equilibrio das relagcdes Sapiens/Demens; Louco/Civilizado; Primitivo e
Normal. GENE PULL - Oi Limiares!

LIMIARES — Oi Pulgenesi! (Corte Black) (COSTA, 1979, p. 3).

Nessa cena, Limiares experimenta outras formas de se cumprimentar, juntamente
com Gene Pull. Em um certo momento, Limiares o agride e, desgostando do ocorrido, ambos
abrem um didlogo refletindo a condicdo humana e animal, e o contexto de violéncia se

estabelece de forma naturalizada no comportamento interrelacional.
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De acordo com informacdes que surgem em notas de divulgacdo na imprensa no
Jornal da Bahia, Nivalda Costa contribuiu como atriz, representando a personagem “A voz”,
que surgia como um elemento sonoro em off na encenacao e relacionava-se de forma onisciente
com a narrativa, contribuindo com aspectos de metalinguagem na relacio da personagem-atriz-
diretora-encenadora.

Ao cruzar as fontes de imprensa e os arquivos pessoais de Nivalda Costa,
observamos que o espetidculo Glub! A estoria de um espanto buscava contar uma fabula sobre
a realidade da juventude da década de 1950, a partir de dicotomias resultantes de um estudo de
relagdes entre o poder e o espago. E esse aspecto € explicitado da seguinte forma: “coca-cola,
quadrinhos (gibi), a sociedade de consumo, os movimentos de liberta¢ao, a individualidade e a
angustia sdo algumas dessas dicotomias que nos fizeram ser como somos”, segundo Nivalda
em trecho jornalistico supracitado.

A pecaem trés atos problematiza a sociedade da 1950 relacionando-a com o periodo
em que a obra € escrita, na década de 1970, exprimindo que esse territério social foi responsavel
por padronizar, reprimir e limitar o homem. Essas questdes sdo o eixo central da dramaturgia.
Trazendo referéncias das historias em quadrinhos, o termo “Glub!” ¢ visto como um recurso
fonico e visual da linguagem, que significa afogamento, submersao, “entalamento”, surpresa e
espanto, o que endossa o titulo da peca “Glub! A estoria de um espanto”. O texto teatral
apresenta elementos cinematogréficos, indicacdes de atmosfera cénica e estrutura espacial
fluida e diversa na distribuicdo da encenag¢do no espaco. Dividido em 3 atos com seus
respectivos titulos — capitulos, apresenta semelhangas estéticas com a obra anterior, Anatomia
das feras.

No seu primeiro ato, a acdo dramdtica dos personagens é detalhadamente descrita.
A forma como eles se expressam verbalmente logo no inicio aponta que, nessa dramaturgia,
existe uma proposta cénica pautada na polifonia de sons, didlogos, imagens e acdes. Na
narrativa de Aprender a Nada-r, esse aspecto também se faz muito presente, e ambas as obras
sao ficcionais e apresentam aspectos de uma realidade distopica, elaboram os didlogos por meio
de metaforas e com elementos da realidade que espelham o contexto de regimes totalitdrios. Os
personagens estabelecem, de forma lddica, uma reflexao sobre a sua condi¢c@o de ndo liberdade

e insercao em uma realidade insalubre e hostil.

CENA 3 - Digitais — Mondlogos — Passados

(Evento, Lucifer, Gene Pull e Limiares executando jogos: brincam com cubos e
prismas.)

LUCIFER - Outrora o sol era constante em nossas vidas.
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EVENTO - Isso me lembra um bolero, melodia de timbres elementares. (Sorriem)
LUCIFER - Racionalizas sobre tudo...

EVENTO - Sobrevivo. Nada mais. E apenas.
GENE PULL - E agora essa abertura, esse buraco no meio do siléncio.

LUCIFER — Nesse instante eles nos deixaram a sés e ameagados, indteis vermes
cheios de consciéncia.

LIMIARES — Engatinhando chegaremos no limiar, desse assobio...
LUCIFER - Outrora combatiamos todas as divagacdes.

LIMIARES — Hoje precisamos delas para ndo nos calarmos em definitivo. EVENTO
— Mexemos com um setor que por si 6 ndo aciona.

GENE PULL - Armazenemos contencdes e neuroses?
LUCIFER (excitada) — Estocam vocé!

(Pausa constativa)

LIMIARES (excitado) — Vivo desde os anos.

EVENTO (comentando) — Filhos do chiclete e da maquina de nervos plasticos. (Marca
cénica/Musica)

EVENTO (apertando um botdo) — Em 1962, propagavam-se as greves operarias,
as ligas camponesas, as campanhas de alfabetizagdo e as criagdes de centros
populares de cultura...

LUCIFER (interrompendo/continuando) — Eram as chamadas lutas pelas reformas de
base...

LIMIARES — No ano seguinte, a classe dominante se sentiu atemorizada com a
participacdo de outra classe no destino do pafs.

EVENTO - Veio o ano seguinte...
LUCIFER - E houve a compressdo para tudo que é hoje (Gesto/censura).

LIMIARES — Nunca mais fomos os mesmos, castraram formas de expressao. (Corte
Black) (COSTA, 1979, p. 4).

Exemplificando esse contexto, na cena trés, os quatro personagens interagem
juntos, refletindo sobre o contexto em que estdo inseridos, as mudangas politicas e sociais que
os colocaram num estado de divagacdo e inutilidade. Em meio a didlogos evasivos e
desconexos, trazem os contextos histdoricos de 1950, de lutas de classes, greves operarias, ligas
camponesas, centros populares de cultura e lutas sociais e, nos anos que se seguem, sobre o
posicionamento de retaliacdo do governo e repressao das classes dominantes, indicam, por meio
desse didlogo, que as formas de expressao desde entdo foram “castradas”.

Nessa dramaturgia, muitas cenas sdo construidas apenas por acdo dramadtica, ao
invés de didlogos narrativos, e aspectos dadaistas'* das trocas cénicas nas falas das

personagens.

133 O Dadaismo, ou Movimento Dad4, é uma Vanguarda Europeia do século XX, que surgiu em Zurique, na Suica.
O movimento foi criado por artistas refugiados da Primeira Guerra Mundial e tinha como lema: “a destruicdo
também ¢ criacdo”. A principal caracteristica do Movimento Dada € a ruptura com os modelos de arte tradicional,
ja que os artistas do movimento estavam descontentes com o estado racional e institucionalizado da arte.
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CENA 09 — Cena Auditiva (Entre marcas cénicas)
LUCIFER - Ah!... a!
GENE PULL - Hein...!?
LIMIARES — Oh!
INTERFERENTE A — Ih!
(Siléncio)
LUCIFER - Grr...!
GENE PULL — Graw!
LIMIARES — Zuumet! (Gritos)
(Evento e Interferente A correm por objetos velozes (mimica)
INTERFERENTE A — Sonhas em sombras degeladas?
EVENTO — Sombras em sonhos degelantes.
(As falas se repetem até serem abafadas por ruidos intensos de trafego)
(Saida de cena de todos os personagens exceto Lucifer)

(Lucifer deita e sonha) (Movimentos mimicos) (COSTA,1979, p.7).

A partir dessas questdes levantadas, surgem elementos comicos que direcionam os
didlogos para narrativa de duplo sentido, a qual retoma os contextos sociais como se 0S
personagens divagassem sobre solucdes para reinventar a realidade repressiva que lhes é
imposta. Os didlogos assumem um carater filosoéfico e dissociado em que frases de efeito
surgem em meio a afirmacgdes aparentemente aleatorias.

As primeiras cenas do ato 2 sdo gestuais que comunicam para além do didlogo entre
personagens. Em cena, surgem elementos sinalizados, a exemplo da indicacdo textual de que,
no cendrio, ha um livro de Julio Cortazar'*, projegdes de slides, ruidos e fotografias. Na cena
3, é sinalizado que Licifer, Limiares e Evento brincam com elementos bélicos e esses elementos
traduzem as entrelinhas do didlogo desconexo estabelecido entre si, que reaparece em outros
momentos do texto.

CENA PERIFERICA (Gene Pull, Limiares e Signo (Alpha) observam cenas sobre
violéncia.)

GENE PULL - Este sistema est4 rarefeito.

LIMIARES — Apresentamos o video tape dos nossos passados.

GENE PULL — No ar de asfalto. (Conjunto de gestos)

SIGNO (Alpha) — Transformar pode ser um radical ou verbo de atuagdo. 30 (Black)

134 Julio Cortazar (1914-1984) foi um escritor argentino, tradutor e intelectual, considerado um dos autores mais
inovadores e originais de sua época, reconhecido na literatura no mundo hispanico, quebrando os moldes cldssicos
por meio de narrativas que escapam a linearidade temporal. O contetddo de seu trabalho reflete sobre a fronteira
entre o real e o fantdstico, e € associado ao realismo mdgico e ao surrealismo


https://pt.wikipedia.org/wiki/Literatura
https://pt.wikipedia.org/wiki/Argentinos
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CENA 03 — Pequenos Acidentes (Cenas simuladas/Mimica a) — Assalto b)
— Assassinato 5 Por sobre o poema Devorar)

CENA 04 — West Side Story — 27 parte (Cena Muda — reconstruciao de uma fita de
quadrinhos.)

CENA 05 - Estéria de um espanto — Epilogo (Personagens dispdem-se
significativamente em pontas do espaco. Executam tarefas gestuais.)

(Magsica (Off)) (Efeitos luminosos)
Texto: Estéria de um espanto

Fim (COSTA, 1979, p. 10).

No contexto geral da dramaturgia, grande parte das cenas sdo sinalizadas no texto
como cenas gestuais, e esse elemento na escrita de Nivalda foi importante para driblar a censura,
pois € por meio desses signos subjetivos que o discurso politico da autora pode se estabelecer
em cena sem a interferéncia dos censores. O didlogo dos personagens, a partir do segundo ato,
¢ direcionado para o espaco, para leis fisicas e cientificas, com elementos em que predominam
o realismo fantéstico!® e, por isso, o teatro do absurdo e os aspectos expressionistas'*¢, nessa
obra, sdo determinantes.

Ao longo da obra, e pela forma com o que os personagens falam e se comportam,
ha sinais de que talvez eles tenham sido exilados em algum lugar do espago, e divagam sobre
esse estado de exilio. Por se tratar de uma narrativa ficcional, ndo € possivel afirmar que seja
uma inspiracdo direta no exilio ditatorial, a0 qual muitos artistas e intelectuais foram
submetidos, mas, de certa forma, essa possibilidade, de fato, dialoga com o contexto histérico,
no qual a obra se insere na cena teatral. De acordo com Ledo (2009), os conflitos e tensoes,
frutos da inquietacdo, tornam possivel o aparecimento de obras para além da excentricidade
vanguardista. Nelas se inscrevem processos criativos que buscam significados e sentidos,

expressando distancia das velhas tradi¢des teatrais que se mostram um modelo exaurido.

Os exercicios provocativos de destruicao das categorias de teatro até entdo vigentes,
levados a efeito por muitos artistas, geram respostas assustadoras aos desafios que
emanam do palco. O movimento contrario se did em varios setores. Por parte das
autoridades, a reacdo se da de forma organizada, por meio de mecanismos visiveis e
“legais” como a censura, que exerce, de forma opressiva, insidiosa, policialesca e

135 O Realismo Fantdstico é um estilo artistico que se manifesta sobretudo na literatura, embora também esteja
presente em outros campos da cultura, como a pintura e o cinema. Combina uma visdo realista do mundo com
elementos mégicos que sdo inseridos em cendrios cotidianos, 0 movimento comecou a despontar na América
Latina durante a década de 1940, chegando ao seu apogeu nas décadas de 1960 e 1970.

136 Movimento artistico e cultural de vanguarda surgido na Alemanha, no inicio do século XX, O Expressionismo
se estabeleceu em diversos campos artisticos da arquitetura, artes plasticas, literatura, musica, cinema, teatro, danga
e fotografia, um dos primeiros representantes das chamadas "vanguardas histéricas". O movimento surge como
uma reacio ao positivismo associado aos movimentos impressionista e naturalista, propondo uma arte pessoal,
intuitiva. O expressionismo compreende a deformagdo da realidade para expressar, de forma subjetiva, a natureza
e o ser humano, dando primazia a expressdo de sentimento em relacio a simples descri¢@o objetiva da realidade.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Vanguarda
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https://pt.wikipedia.org/wiki/Literatura
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https://pt.wikipedia.org/wiki/Cinema
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https://pt.wikipedia.org/wiki/Fotografia
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permanente sua agdo. Mutilam- se ou proibem-se a criacio, a produgdo e a veiculacio
das obras teatrais, literdrias, musicais, cinematograficas e das artes visuais. Para
compor esse quadro reativo, aparecem as formas ultravioletas postas em pratica pelo
aparelho repressor, paralelo, instalado e cultivado no interior das instituicdes estatais.
(LEAO, 2009, p. 44).

Compreendendo essas questdes que atravessam esse momento em que a cena teatral
se encontra submersa as imposi¢des ditatoriais, é possivel enxergar a necessidade da autora em
evocar, por meio de uma realidade ficcional enviesada nas vanguardas artisticas, uma narrativa

que espelha o contexto que ndo pode ser explorado diretamente, sem que seja censurado.

3.7 FECHAR-SE AS CORTINAS PARA QUEBRAR A QUARTA PAREDE'?

A partir daqui, apontamos os registros presentes no acervo Digital Nivalda Costa
da imprensa baiana sobre as obras analisadas, e é importante ressaltar que esses documentos,
em sua grande maioria, partem da digitalizacdo de recortes de jornais do Acervo da Biblioteca
Publica do Estado da Bahia. Por se tratar de recortes de jornais devidamente referenciados no
acervo, algumas informacdes ficam em aberto para interpretacdes. Diante disso, partimos da
observacdo dos detalhes contidos nesse registro para compreendermos como os trabalhos de
Nivalda Costa sdo representados nesses veiculos de comunicac¢do, bem como qual o papel
fundamental desses no periodo em questdo, na década de 1970.

Apesar de a Série de Estudos Cénicos sobre Poder e Espago (SECPE) possuir uma
intencionalidade temadtica, estética e narrativa, feita para cena experimental, é importante
refletir que sdo obras produzidas em tempos distintos, da mesma década, por uma artista que
inicia sua carreira e que seus primeiros trabalhos marcam o percurso da sua trajetdria artistica,
promovendo a Nivalda Costa e o reconhecimento do seu trabalho e do seu posicionamento e
engajamento politico e social.

E, por isso, a partir da triade de obras analisadas nesta dissertacdo, Aprender a
Nada-r (1975), Anatomia das feras (1978) e Glub! A estoria de um espanto (1979), que fazem
parte do conjunto de oito textos dramaticos da SECPE, percebo que uma das nuances principais
que cercam esses trabalhos € o amadurecimento da escrita dramatdrgica da encenadora, que se
transforma em multiartista e se firma intelectualmente nesse processo criativo. Nessa escrita,

reconhecemos a face artistica e a personalidade de Nivalda Costa, seus interesses latentes, suas

137 A “quarta parede” € uma divisoria imagindria situada na frente do palco que separa os atores da plateia, a qual
observa tudo o que esta acontecendo em cena de forma passiva. A quebra da “quarta parede”, portanto, também
muito utilizada no teatro, € a interacdo da plateia na a¢do dramadtica.
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preferéncias e paixdes, como cinema, histéria em quadrinhos, rddio, literatura e os movimentos
de vanguardas artisticas.

O desejo de entender o espaco e a escrita de forma interconectada, sinalizando nas
indicagcdes do texto o desejo de projecdes cinematogrificas na cena, slides, intervencdes
polifonicas, aponta, nas entrelinhas, quem € a autora para além da dramaturgia escrita. Por meio
dos registros analisados nesta parte da dissertacdo: textos teatrais, documentos censorios,
fotografias, recortes de jornais, percebemos, nos detalhes da dramaturgia, um trabalho textual
amplo e diverso, que talvez até pareca uma grande “colcha de retalhos” ou “bricolagem de
referéncias”, para usar um termo mais técnico. Entretanto, aos poucos, a partir dessa série de
estudos, Nivalda, vai aprendendo a driblar a censura a0 mesmo que tempo em que brinca com
metaforas, textos, personagens e outros autores, sem o desejo de fugir da realidade em que esta
inserida e que € “escancarada” ao seu jeito. Seu trabalho evoca coragem e reflexdes profundas
sobre o seu tempo e sua juventude artistica, que ndo se estratificam apenas nos segmentos de
raca, género, classe e politica, mas refletem um tempo vivido que é mudltiplo, controverso e
subjetivo.

O aspecto de conexdo importante entre as obras dramatirgicas é que elas sdo
escritas para serem encenadas e, por isso, as indicacdes das movimentacdes, gestos e cenas que
foram feitas para expressdo do corpo sdo sinalizadas, descritas e direcionadas no campo do
texto dramatuirgico, e apostam em construir uma relacio diversificada com o espago cénico e
publico.

Na esfera da linguagem falada em cena, propde-se, na escrita do texto, do subtexto
e das imagens narrativas, uma proposta sinestésica e polifonica, reinventando os significados
das palavras e explorando-as como visualidade e sonoridade.

Esses aspectos de sua dramaturgia sdao importantes para entender que, mesmo
ocupando lugares de poder por meio da escrita da direcao e em outras instancias da encenacao,
Nivalda divide o processo criativo com a subjetividade dos atores. Na encenacdo, o seu texto,
que possui indicag¢des, marcas e detalhes que especificam a interpretacdo, também abre espago
para que o ator possa criar seu proprio movimento sobre a cena, contribuindo com seu corpo e
sua voz para o seu olhar sobre o texto.

A partir desse posicionamento, de uma direcio que abre o processo para uma
criacdo colaborativa, mesmo que existam indica¢des da dramaturgia textual, reafirma o aspecto
descentralizador da encenadora, que ndo € vazia em si mesma, transpde a narrativa e abre espaco
para criar coletivamente. Essa anélise € necessdria para se entender a visdo de mundo da prépria

Nivalda, sua utopia pessoal como artista que vislumbra uma realidade que questiona e
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transgride a normatividade imposta. Em alguns relatos, a autora nomeia seus espetdculos como
“uma ficcdo da realidade”, que se desdobra na tentativa dos proprios personagens em si, a
exemplo de Glub! A estoria de um espanto, onde retrata as reflexdes da juventude dos anos
1950 inseridas num contexto distopico.
Entretanto, observo que, por meio dos registros de imprensa, € possivel perceber
que, no inicio da carreira de Nivalda, possivelmente o espectador soteropolitano que a
acompanhava e, consequentemente, o seu repertorio de encenacdo, também testemunham as
dificuldades da autora perante as censuras estruturais, as quais delimitam o publico a se conectar
com obras sob restricdes. E, por isso, de forma direta e sincera, em certos momentos na
imprensa baiana, a artista dividia com o publico soteropolitano as dificuldades em trazer para
cena artistica seus espetdculos, compartilhando a dimensdo dos processos criativos e seu
engajamento politico e social no seu fazer artistico. Nivalda buscou ser uma diretora,
comprometida com o fazer teatral, envolvia-se em todos os aspectos referentes a realizacao,
sempre interessada em se relacionar com os elementos cénicos (figurino, cendrio, aderecos,
iluminacdo, trilha sonora, projecdo de imagens e expressdes corporais) € na performance dos
atores. Executa um método préprio de trabalho com os aportes tedricos de Antonin Artaud'3*:
Demonstra ainda confianga no profissionalismo e talento daqueles e aceita
improvisacdes e contribui¢cdes dos mesmos, havendo liberdade de expressao e espaco
para que opinem, criem e contribuam. Além dessas principais tarefas, Nivalda Costa
também desempenha a func¢do de atriz, e atuou em alguns espetdculos, posicionando-
se em diferentes momentos como parte do elenco de atores, pronta para colocar em
acdo suas proprias “palavras pensamentos”, quando era responsavel também pelo
texto encenado. Busca-se pensar o sujeito Nivalda Costa, em seu conjunto, como uma
artista multifacetada, instruida e engajada, cidadd baiana que se posiciona diante da

sociedade, de forma critica e atuante, atravessada por ideias, concepcdes e ideologias
proprias. (SOUZA, 2012, p. 23).

O aspecto de autodefini¢do, autodeterminacao e da visdo clara dos seus propdsitos
artisticos traca o perfil de uma artista atenta, disposta e consciente do seu lugar engajado com
a cena teatral baiana. Acredito que a coragem de Nivalda em se estabelecer, no inicio da sua
carreira, com expertise, inteligéncia, lucidez e firmeza, marca o legado artistico deixado por ela
para as proximas geracoes, as quais, assim como eu, enxergam sua trajetoria e o registros que

preservou como um abrir de portas para mulheres negras no teatro da Bahia.

138 Antonin Artaud (1896-1948) foi um poeta, ator, escritor, dramaturgo, roteirista e diretor de teatro francés de
aspiracdes anarquistas. Ligado fortemente ao estudo do teatro oriental, a ritualidade no teatro e do movimento do
Surrealismo, foi expulso do movimento por ser contrdrio a filiacdo ao partido comunista. Para Artaud, o teatro
propde a vivéncia de uma experiéncia, e ndo uma regra fixa, porque tudo o que atinge uma forma fixa ja estd
distante dessa experiéncia.
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Conforme Aninha Franco (1994), a imprensa baiana teve um importante papel para
o engajamento do teatro baiano nas décadas de 1960 e 1970. Os jornais A Tarde, Estado da
Bahia e Didrio de Noticias possuiam colunas teatrais'*®, criticos dedicados a colocar em
evidéncia o fazer teatral na capital soteropolitana e registrar o processo evolutivo das producdes

teatrais desse periodo. Ainda segundo a autora,

As criticas teatrais publicadas entre 1961 e 1969 assinadas por Carlos Falck ( Didrio
de Noticias/Jornal da Bahia), Geraldo Portela ( Didrio de Noticias), Luiz Carlos
Maciel ( Didrio de Noticias), Orlando Senna ( O Estado da Bahia), Walter Weeb ( O
Estado da Bahia) ,Emanuel Araujo ( Jornal da Bahia), Alvinho Guimaraes ( Jornal da
Bahia/ O Estado da Bahia), Joao Augusto, Hélio Rodrigues (JS), Judith Grossman (
Didrio de Noticias), Francisco Barreto (A Tarde), Jorge Lindsay (O Estado da Bahia)
e Sostrates Gentil (Jornal da Bahia), analisaram quase tudo o que a cidade produziu
ou que a visitou no periodo. Os textos perderam a condescendéncia e o improviso dos
anos passados, tornando-se tdo profissionais quanto o teatro implantado na cidade por
Martim Gongalves. (FRANCO, 1994, p. 140).

Entretanto, foi na década de 1970, com o surgimento do jornal Tribuna da Bahia,
que a imprensa baiana se reconfigura trazendo uma nova perspectiva para o jornalismo da
capital sendo descrita por Franco como “quase psicodélica e diversa em tudo dos orgados
existentes", incitando assim os outros jornais a seguirem inovando. A Tribuna da Bahia langou
a pagina “All Inform”, dedicada as artes em geral, com textos de Guido Aratjo, Juarez Paraiso,
Alberto Barauna, Joao Ubaldo Ribeiro e Nilda Spencer. Em resposta, o Jornal da Bahia criou
a pagina “Pflat — Jornal I da Era de Aquarius”, sob a responsabilidade de Bisa Junqueira Ayres
que publicou as novas ideias e projetos de algumas cabecas pensantes do estado (FRANCO,
1994, p. 201).

Nesse conjunto, o posicionamento da Tribuna da Bahia em relacio a censura era
importante a época, e os artistas encontravam, nesse espaco, uma forma de criticar o momento

repressivo.

Em 1975, a Tribuna da Bahia publicou uma matéria sobre a acdo da censura no Brasil,
registrando vetos a 400 textos teatrais de 1968 até aquele ano, grande parte deles a
véspera ou no dia da estreia. Como a liberagdo das obras era uma atribuicdo de
Brasilia, os grupos ensaiavam e realizavam producgdes, aguardando a decisdo do
Departamento de Censura, sofrendo prejuizos sucessivos com os vetos. No final do
decénio, tornou-se mais seguro montar-se textos ja liberados, ou encenar comédias

139 As colunas teatrais foram publicadas por todo o decénio dos quatro periédicos consultados: Jornal da Bahia, A
Tarde, Estado da Bahia e Didrio de Noticias. Em A Tarde, assinada por Adroaldo Ribeiro Costa, Tereza S4, Carlos
Pinto, Vieira Neto e Francisco Barreto. No Jornal da Bahia, por Orlando Senna, Walter Weeb, Alvinho Guimaraes
e Jorge Lindsay; e no Didrio de Noticias, por Geraldo Portela e Jurandyr Ferreira. A mais, o teatro soteropolitano
ainda foi comentado e noticiado por Carlos Coqueijo (Jornal da Bahia/A Tarde), Odorico Tavares (Didrio de
Noticias), Ariovaldo Matos (Jornal da Bahia), Sylvio Lamenha (Didrio de Noticias), Krista (Didrio de Noticias)
— pseuddnimo da atriz Helena Ignéz —, Renot (Estado da Bahia), Lia Mara (Jornal da Bahia), Vasconcelos Maia
(Jornal da Bahia), Matilde Matos (Jornal da Bahia), Cid Seixas (Didrio de Noticias), Guido Guerra (Didrio de
Noticias), Raimundo Andrade (A Tarde) e Zaidée Machado Neto.
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rasgadas que ndo ameagavam a seguranga nacional, 0 que provocou uma gagueira na
dramaturgia nacional de consequéncias tragicas. (FRANCO, 1994, p. 199).

Partindo desse contexto, é possivel afirmar que a imprensa baiana capturava em
seus periodicos a efemeridade do teatro, que talvez nio pudesse ser registrada de outra forma,
para a posteridade. Nesse espaco de comunicacdo entre as produgdes teatrais e o publico da
capital baiana, estabeleciam-se os registros principais de como o teatro se tornava importante
na vida cultural da cidade, contribuindo ainda para restituir elementos da memdria do teatro
baiano. Inclusive, é a partir dos registros de jornais que se pode observar a recepc¢do dos
trabalhos de Nivalda no inicio da sua carreira, e um pouco da dimensao do espetaculo para além

das obras dramaturgicas.

3.7.1 A estreia na imprensa baiana em Aprender a Nada-r

Figura 17 — Artigo de Jornal
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140 BORGES, Sérgio Coelho. Comédia lirica redne personagens de Nelson Rodrigues e Quorpo Santo. Jornal A
Tarde, Salvador p. 9, jun. 1975.
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Aprender a Nada-r iniciou sua divulgacdo de temporada por meio da imprensa
soteropolitana em 26 de marco, no Jornal Tribuna da Bahia e, por conta do adiamento da estreia,
retorna ao jornal A Tarde, ao Jornal da Bahia e a Tribuna da Bahia entre os dias 5 de junho e
22 de junho 1975 para temporada que seria aberta de 19 a 22 de julho no palco do Teatro Vila
Velha, espago cultura de resisténcia a ditadura militar na capital baiana. Essa mudanca de datas
era reflexo direto da censura, e aparecia de forma nitida na imprensa baiana, que dividia com o
publico os desafios encontrados por Nivalda e pelo Grupo Testa para inserir seus espetaculos

na cena teatral de Salvador.

Encenar o primeiro espetidculo no Teatro Vila Velha, no contexto sociocultural e
politico de 1970, nos diz muito sobre a identidade estético-ideoldgica do grupo Testa.
A partir de 1974, além dos palcos do Teatro Vila Velha, do Teatro Castro Alves e do
Teatro Santo Antonio, os artistas ja contavam com o Teatro Gamboa, o Teatro do
ICBA, o Teatro do Servico Nacional de Aprendizagem Comercial (SENAC)
(FRANCO, 1994) e com espacos alternativos, -[...] o Centro Folclérico e Salvador, o
auditério da Biblioteca Publica, o subsolo do Cemitério de Sucupira, o palco do
restaurante Tenda dos Milagres e a Capela do Solar do Unhdo. (FRANCO, 1994, p.
204 apud SOUZA, 2019, p. 273-274).

Em um artigo que promovia a divulgacdo e didlogo com os atores do espetaculo e
com a propria Nivalda Costa, publicado no Jornal Didrio de Noticias de 16 de junho 1975, a
autora definia a dramaturgia como “comédia-enxerto-lirico”. Descreve-se a formacao do Grupo
Testa por 14 estudantes, todos amadores, que se reuniram durante 6 meses para realizar o
trabalho artistico, fala-se sobre as dificuldades enfrentadas para a estreia da peca, que foi adiada
2 vezes por motivos de elenco e censura. Também foi relatado que a escolha do Teatro Vila
Velha se deu em razdo de sua dimensao para comportar o espetaculo e a quantidade de atores
do elenco. Analisando essa questao mais de perto, acredito que a escolha do teatro Vila Velha
para a estreia se alinha a diversos fatores. Em primeiro lugar, permite que o grupo execute a
encenagdo fora dos moldes do palco italiano'*!, e, assim, a relacdo do espago ndo se torna
hierarquizada. Outro ponto importante diz respeito a postura politica do teatro, que se opunha
artisticamente a Escola de Teatro da UFBA, da qual os estudantes faziam parte. O “racha”
aconteceu em 1959 e reverbera na histdria do teatro baiano até os dias de hoje, pois, de acordo
com Ledo (2009, p. 66), houve uma divergéncia ideoldgica que resultou em protesto e abandono

142

da instituicdo por alunos e pelo professor Jodo Augusto'*”, por nido concordar com a

1410 palco italiano surge durante o Renascimento em 1860 tendo como sua maior caracteristica a disposi¢do
frontal de palco e plateia, é ainda hoje o mais utilizado no teatro ocidental. Além dessa formacgdo (palco/plateia),
outras caracteristicas determinam o paco italiano: palco delimitado pela boca de cena, consequentemente, a quarta
parede, a caixa cénica com urdimento e coxias.

192 Jodo Augusto Sérgio de Azevedo Filho (1928-1979) nasceu no Rio de Janeiro e é considerado um verdadeiro
homem de teatro: dramaturgo, professor de teatro, ator, tradutor, contrarregra, iluminador, cendgrafo, sonoplasta,
figurinista, animador, letrista (ANTUNES, 2008, p. 31). Tornou-se um dos diretores de teatro mais importantes da
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metodologia e a forma de dirigir de Martim Gongalves'* — fundador e primeiro diretor da
Escola de Teatro da UFBA, responsdvel pelo inicio da profissionaliza¢do do teatro na Bahia —
que para eles seria autoritdria. Esses acontecimentos levaram a uma reconfiguracao significativa
da cena teatral baiana das décadas de 1960 e 1970.
Acrescento que, com o declinio da Escola de Teatro, a Sociedade Teatro dos Novos
assume a lideranga e torna-se cada vez mais visivel para o publico, constituindo um
espaco referencial para o teatro baiano. Segundo Coqueijo Costa, isso é o resultado
da acdo de Jodo Augusto, “um legitimo homem de teatro, porque homem de cultura
geral, inteligéncia exuberante, visdo artistica e comercial, e, sobretudo, adstrito a
realidade que o cerca” (Jornal da Bahia, 05 ¢ 06.03.1967). A acuidade com que ele
descreve Jodo Augusto como um homem de teatro revela diversas facetas dessa
personalidade importante para a constru¢do da Histéria do Teatro na Bahia. Junte-se
a elas a capacidade do encenador de aglutinar pessoas em torno de seus projetos

criativos e de por em pratica o fazer-pensar teatral, o que tornou o Grupo dos Novos
um marco em Salvador. (LEAO, 2009, p. 65).

O teatro Vila Velha abrigou, na década 1970, diversas obras e artistas que possuiam
um viés politico de enfrentamento a ditadura militar e a censura, possibilitando que muitos deles
pudessem levar a cena seus trabalhos, ainda que, quase sempre, sob censura. O artigo
supracitado do Didrio de Noticias'* também apontava o viés ideoldgico do espetdculo de
Nivalda, afirmando em trecho que “a pe¢a nao lida com o inexistente ¢ fruto de uma realidade
existente”. Um dos participantes do Grupo Testa ainda acrescentou que o espetdculo refletia
uma “realidade oswaldiana!®, o que se alinhava & imagem que o grupo tinha de si mesmo,
considerando-se como a vanguarda do teatro baiano. Inclusive, nesse mesmo trecho, afirmavam

que “as escolas de artes em termos de informagao s6 formam velhos".

Bahia na contemporaneidade. Ele foi um dos principais responsaveis, também, pela constru¢io do primeiro teatro
profissional da Bahia, o Teatro Vila Velha. Em 1959, grande parte dos alunos da primeira turma concluinte da
Escola de Teatro da UFBA havia se desvinculado da instituicdo e acabou nio participando da formatura. Foram
eles: Othon Bastos, Sonia Robatto, Carlos Petrovich, Carmem Bittencourt, Echio Reis, Teresa Sa, Maria Francisca.
Posteriormente, juntam-se ainda ao grupo Nevolanda Amorim, Marta Overbeck, Mario Gusmao, Mario Gadelha
e Wilson Mello (SILVA, 2011, p. 2).

143 Eros Martim Gongalves (1919 - 1973). Nascido em Recife, Pernambuco, foi Cendgrafo e diretor de teatro. Fez
sua estreia como cendgrafo e figurinista com Bodas de Sangue, de Federico Garcia Lorca, da Companhia Dulcina-
QOdilon, em 1944, mesmo ano em que embarca para o Ruskin College Oxford, na Inglaterra, com bolsa de estudo.
Em 1955, aceita o convite da Escola de Teatro da Universidade da Bahia para lecionar, fazer cendrios e dirigir
espetdculos de formacgdo. Quando volta ao Rio de Janeiro, em 1962, passa a se dedicar inteira e exclusivamente a
direcdo teatral. Funda o Teatro Novo com o objetivo de montar autores de vanguarda, polémicos e inovadores -
Roger Vitrac, Nelson Rodrigues, Jean Genet, Oscar Wilde. (ENCICLOPEDIA Itad Cultural de Arte e Cultura
Brasileira. Martim Gongalves Eros. Sdo Paulo: Itai Cultural, 2022. Disponivel em:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa22993/eros-martim-goncalves. Acesso em: 2 maio 2022. Verbete da
Enciclopedia. ISBN: 978-85-7979-060-7)

144 QUATRO dias para “Aprender a Nadar” 14 no Vila Velha. Diario de Noticias, Salvador, p.11, 15-16 jun. 1975.
Recorte de Jornal arquivado no Acervo da Biblioteca Publica do Estado da Bahia.

145 «A realidade oswaldiana” se refere ao texto do espetaculo A morta (1937), de Oswald de Andrade, que contribui
para o processo criativo da dramaturgia do espetdculo Aprender a Nada-r, além de trechos do manifesto Pau Brasil,
do mesmo autor, que se fazem presentes na narrativa do espetaculo.
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No jornal A Tarde, de 17 de junho de 1975, foi publicado um release completo de
divulgacdo, onde constam relatos da diretora Nivalda Costa e do Grupo Testa em formato de
entrevista sobre o espetdculo Aprender a Nada-r e os desafios enfrentados para realizar a estreia
da encenacdo. Nesse registro, que se assemelha ao feito no Didrio de Noticias de 16 de junho
de 1975, também se comentavam os “altos e baixos” enfrentados pelo grupo ao longo de 6
meses de produgdo, onde vivenciaram dificuldades para ter o elenco completo, instabilidades
financeiras, falta de locais para ensaio e, por fim, a censura que cortou trechos do espetdculo.

Nessa entrevista, Nivalda assim define a producao:

“Aprender a Nada-r” desmistifica o que se chama processo de elaboragao para um
trabalho a ser apresentado. Exatamente por ser um enxerto (personagens e conceitos
tomados emprestados de outros atores). O primeiro ato tem afirmagdes teatrais. J4 o
segundo o segundo desmente, nega, joga o texto no caos e sugere outros tipos de
acdes. (QUATRO..., 1975, p. 11).

Essa peca de divulgacdo expressava, de forma sincera e direta, o ponto de vista de
cada integrante do grupo, que se mobilizou com a producdo do espetidculo, expondo as
adversidades enfrentadas pelos artistas para leva-lo adiante. O grupo Testa definia a encenagao
como um “contra-ataque” as dificuldades enfrentadas com a censura e com as fragilidades do
fazer teatral daquele periodo, posicionando-se sem esconder que a obra era uma metdfora em
forma aviso e alertando sobre a realidade imposta. Todavia, as referéncias a ditadura militar se
davam de forma indireta, por meio de “cddigos” que expressavam que o assunto era a realidade
politica, a exemplo dos termos usados pela atriz Virginia:

uma fotografia do que t4 ai (referente ao espetaculo), e acrescenta: Aprender a Nada-
r € exatamente o que eu queria fazer no palco em termos de recado. Curtir com o que

t4 af, de uma maneira sutil, usando teatro. Essa € uma das propostas do texto. Eu faco
uma sdtira do poeta e 0 meu personagem atinge o meu objetivo. (QUATRO..., 1975,

p. 11)

Por esse depoimento, também podemos constatar o quanto os atores € atrizes
buscavam o caminho de criar relacdes pessoais com o discurso dos personagens da trama.

Os artistas que compunham o elenco e a diretora Nivalda utilizaram, em muitos
momentos dessa entrevista, as palavras “recado”, “aviso”, “chamar aten¢do”, como se o
espetaculo servisse como um despertar para a consciéncia do publico de uma realidade visivel
e silenciada, expressando-a, inclusive, dramaticamente, por vezes de forma direta, por vezes de
modo metaférico. Renunciando as dicotomias, revelavam o modus operandi que regia o
contexto politico e cultural da sociedade brasileira de 1975, acreditando que assim estavam
“falando sobre 0 novo”, uma vez que o velho ja ndo acrescentava mais, seja do ponto de vista

do discurso, seja da estética artistica. Como aponta Ledo,
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a partir de 1967, os acontecimentos do periodo conhecido como o do “milagre
brasileiro”, fantasia criada pelo Governo para justificar seu programa politico e
econdmico, embora controlados e censurados, ndo deixam de configurar-se na cena
cotidiana, espelhada pela encenacdo e pelos meios expressivos de outras linguagens
artisticas. Se o cotidiano revela o rompimento de valores e a instalacdo de outros, o
teatro capta como uma antena as novidades indicadoras de uma necessdria
“desrepressdo” dos sujeitos sociais. (LEAO, 2009, p. 47-48).

A situagdo politica, cultural e social do pais reverberava no trabalho textual de
Nivalda e na constru¢do colaborativa com os atores do Grupo Testa, explicitando a
convergéncia de pensamento entre ambos. Nesse caminho, utilizavam a linguagem teatral como
veiculo para promover reflexdes politicas e sociais sobre aquele momento opressivo no Brasil.
Esse desejo de se comunicar diretamente com o publico, de “dar o recado” e "alerta-los", era o

mote que impulsionava tanto o trabalho da autora quanto do grupo teatral.

3.7.2 As “feras” e a imprensa baiana

Figura 18 — Anatomia das feras e a imprensa
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146 BIBLIOTECA PUBLICA DO ESTADO DA BAHIA. “Anatomia das Feras”: uma satira ao real. Jornal da
Bahia, Salvador, p. 6, 27 jul., 1978a.
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No dia 12 de junho de 1978, o Jornal da Bahia'*’ publicou sua primeira nota sobre

o espetdculo Anatomia das Feras, que entraria em cartaz no més de julho no Museu Solar do

Unhdo. Trazendo uma perspectiva bem completa do espetdculo, o texto falava sobre todos os

elementos da encenagdo: cendrio, figurino e estrutura. A pega era definida como um percurso
historico do homem “desde a pré-idade a historia da ndo liberdade”.

O cendrio, figurino e coreografia foram estabelecidos a partir de um tema com relacao

a repressdo e poder. O texto com os seus personagens remontam aspectos ditatoriais

ficticios e imagindrios, mas com a¢des baseadas em fatos reais de nossa sociedade ou
de paises colonizados. (ANATOMIA..., 1978a, p. 11).

A referéncia a ditadura aparece de forma explicita no release em questdo,
demonstrando o quanto, ao decorrer do tempo, as obras de Nivalda se desnudam da metéafora e
se reafirmam por metalinguagem, porém, de forma mais explicita. A publicacdo ainda
acrescentava o processo de maturidade cénica da artista:

A Anatomia das Feras € o terceiro texto montado da teatr6loga Nivalda Costa e o seu
oitavo trabalho em dramaturgia. Para ela, o teatro é um meio de comunicagdo
inesgotavel, sempre cheio de novas solu¢des que ainda ndo foram exploradas, mas
que podem ser concebidas dentro da nossa sociedade. Acha muito importante o
relacionamento ator/publico e justamente por este motivo € que ainda continua

escrevendo pecas teatrais apesar das oportunidades de montagens serem minimas.
(ANATOMIA..., 1978a, p. 11)

Esse recorte langa uma reflexdo muito profunda sobre a realidade do fazer teatral
daquele periodo, principalmente para uma autora negra engajada com questdes sociais.
Acredito que, para Nivalda encontrar formas de resisténcia sem deixar de compreender que a
realidade artistica € excludente, buscando acreditar no que a motivava a continuar tentando,
mesmo sabendo das poucas oportunidades, era um sinal de muita coragem.

Ainda assim, esse trecho assinala que Nivalda ja possuia um repertdrio significativo
de dramaturgias que nio foram encenadas, do qual uma pequena parcela conseguiu adentrar a
cena teatral. Ao apresentar esse posicionamento critico, a imprensa também expunha as
contradi¢des do fazer teatral de Salvador. O entendimento das instancias de poder também era
compreendido pela autora, que insistia em ultrapassar os limites impostos pela censura,
reafirmando seus propdsitos no teatro baiana e refletindo, inclusive, sobre as estruturas de poder
que inviabilizam o florescimento de sua arte.

Em publicacdo do Jornal da Bahia, Nivalda dividia, em seu relato, que o espago do

museu Solar do Unhdo havia sido completamente ressignificado para o espetaculo. E que os

147 “ANATOMIA das Feras” sera levada em julho no Solar do Unh&o. Jornal da Bahia, Salvador, p.11, 12 jun.
1978a. Recorte de Jornal arquivado no Acervo da Fundagdo Nacional das Artes.
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artistas que a auxiliavam no processo de cenografia e iluminacdo, com Deusimar Pedro e
Ubirajara Reis, no figurino, Raul William, e na coreografia, Fernando Passos, eram grandes
nomes da cena artistica, os quais se conectavam com o discurso e com a atmosfera
dramatidrgica. O artigo ainda informava que o espetdculo era composto por 14 atores, em sua
maioria homens. Esses aspectos que aparecem na divulgacdo do espetdculo certificam o quanto
o trabalho de Nivalda era apoiado e legitimado por outros artistas de cena baiana, que
contribuiam para a montagem dos seus espetdculos, predominantemente formados por grande
equipe e elenco.
E na conclusdo desse release, as dificuldades encontradas pela artista foram
retomadas da seguinte maneira:
Nivalda Costa tem vdrios trabalhos de teatro escritos, poucos deles conseguiu montar,
devido as dificuldades de se encontrar local para ensaios ou mesmo apresentagao.
Aprender a Nadar, montado em 75; O pequeno principe, Vegetal Vigiado que nunca
foi apresentado, mesmo depois de ter sido anunciado a imprensa e Love Story, um
trabalho sobre a aculturag@o entre outros. Todos sdo trabalhos interessantes feitos com
base em estudos realizados e pesquisas.
Apesar dos empecilhos, Nivalda Costa ndo conseguiu abandonar o teatro que
considera como uma das melhores formas de expressio e comunica¢do. Ela comecou
a fazer teatro porque achou que era o tnico meio de comunicacio direto com as

pessoas e de contribuicdo para a comunidade. Acredita que o teatro corre 0 menor
risco de ser um veiculo de alienacdo. (ANATOMIA..., 1978a, p. 11)

Nesse registro, Nivalda ainda expressava como acreditava no teatro como lugar de
poténcia, de produzir artisticamente a partir do contexto em que se vivia e inserir o publico
dentro dele. Era uma forma de se contribuir para a “realidade”, pois as ac¢des cénicas
transmitiam de forma mais efetiva do que qualquer texto literdrio. Esse ponto de vista da acao
teatral traduz os motivos que impulsionavam a escrita da autora, mais voltada para encenacao,
uma dramaturgia produzida e pensada para ser colocada em cena e ndo apenas se limitar a
esfera textual.

Em 16 de julho de 1978, o Jornal da Bahia traz uma andlise profunda sobre os
aspectos antropoldgicos que atravessavam o discurso do espetdculo:

o espetdculo percusiona em sua trajetéria, a evolucdo do homem, numa visdo
antropoldgica objetivada para comunidades de exce¢do num imagindrio espago afro-
latino-americano. O procedimento textual parte da visdo antropoldgica formal,
captando estruturas de poder e suas derivagcdes num contexto prenhe de dicotomias:

primitivo Y civilizado; civilizado X colonizado; metdfora metonimia; matematica x
verbo e morte X vida. (GRUPO...,1978, p. 3)!48.

148 GRUPO Testa apresenta no Solar do Unhdo a peca “Anatomia das Feras”. Jornal da Bahia, Salvador, se¢io
Teatro, p. 3, 16 jul. 1978. Recorte de Jornal arquivado no Acervo da Biblioteca Piblica do Estado da Bahia.
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Na edi¢do de 27 de julho 1978 da Tribuna da Bahia, também sao abordados seus

aspectos dramaturgicos, € o espetaculo ¢ definido como “dialética cénica”. Além disso, a

dramaturgia procura “tragar a evolu¢do historica do homem, desde “arcké-sociedade” até a

moderna sociedade tecnizada, objetivada para uma visdo social do processo afro-latino-
americano”. Na publicacio, observa-se que:

O Estado que se desenrola as ac¢des textuais € ficticio, visto que majoritariamente ou

pejorativamente ndo se destaca no complexo mundial, nenhuma extensdo de terra que

possua a denominacdo sugerida no texto. Sua sistematizacdo social é por vezes

esdrixula, com situagdo especificamente de humor negro, pretendendo a criagio de
uma super-realidade ou satiro real. (ANATOMIA...,1978b, p. 6).

As nuances presentes no contexto da narrativa sdo bem observadas pela imprensa,
a qual percebe a profundidade das discussdes propostas pela autora na dramaturgia, e os
recursos estéticos, “como humor negro” e a “satira do real”, para espelhar a realidade daquele
periodo, ainda que o texto teatral se afirme numa esfera ficcional.

O Jornal da Bahia, de 27 de julho de 1978, com titulo “Anatomia das feras, uma
satira do real”,'* traz um posicionamento aberto sobre a censura que o espetdculo vivenciou,
aprofundando aspectos sobre a dramaturgia e o discurso artistico da encenadora, o processo
criacdo, as metiforas e metalinguagens que atravessavam a obra, que possuiam personagens
censurados, por estarem diretamente associados a figuras politicas como Ernesto Guevara (Che)
e Fidel Castro.

Anatomia das Feras, peca que estreia hoje, 21 horas, no Solar do Unhdo com
apresentacdes até domingo proximo, pretende questionar as relagdes de Poder e
Espaco. Neste trabalho, cujo texto e dire¢do sdo de Nivalda Costa, cada gesto, cada
fala, cada espago cénico revela a inten¢do maior do grupo: tragar a evolucdo histdrica
do homem desde o homem-animal da pré-histdria, até fera urbanizada, de nossos dias.
O espeticulo liberado pela Censura apenas para Salvador, e assim mesmo ap6s
sucessivos cortes € ensaios para os homens da tesoura, que ndo permitiram
personagens de nome Ernest ou Ca(u)stro, se compde de seis atos que se desenrolam
num Estado afro-latino-americano ficticio, porém repleto de sistematizagdo social

absurda, e por vezes esdriixula, com situa¢des de humor negro, mas pretendo criar
uma situagdo supra realidade ou satira do real. (ANATOMIA...,1978b, p. 6)

No relato, Nivalda também falou sobre sua concep¢do do espetdculo como uma
proposta que evidencia, por meio da diversidade racial dos atores, a reflexdo sobre a
miscigenacao latina:

H4 uma dialética cénica, um circulo vicioso pois os que no principio sdo colonizados,
com decorrer das a¢des tornam-se colonizadores.

149 "ANATOMIA das Feras”: uma satira ao real. Jornal da Bahia, Salvador, p. 6, 27 jul. 1978b. Acervo da
Biblioteca Publica do Estado da Bahia.
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Para autora e diretora Nivalda, na concepg¢ao da ideia, evitou-se o “festivo” partindo
exatamente da realidade do hemisfério: “A violéncia e a podagdo de todas as formas
de liberdade, desde a fisica a existencial. Sdo nossas preocupagoes”.

Desta forma atores e atrizes negros, brancos, mestigos, caracterizam a prépria
miscigenagdo latina ora se expressando em portugués, ora em espanhol e mesmo
algumas vezes em yorubd (ANATOMIA...,1978b, p. 6).

Em 30 de julho de 1978, o jornal A Tarde publicou uma nota'>®

na secao Teatro, a
qual colocava em evidéncia fotografias da cena. Num ponto de vista geral, as imagens
produzidas em ensaios antes da estreia de Anatomia das Feras aparecem de forma expressiva
nas pecas de divulgacdes, retratando o corpo do atores em movimentacdes corporais de
experimentacdo cénica, esbocando que o processo criativo do espetdculo foi bastante registrado
e pensado por meio da imagem.

Essa referéncia a diversidade racial e aos aspectos que permeiam a miscigenacao
dos atores aparece, pela primeira vez, no texto de imprensa do Jornal da Bahia, de 27 de julho,
e demonstra que, ainda que esse espetdculo ndo discutisse questdes raciais como eixo central
da narrativa textual, havia a inten¢do de promover tais reflexdes a partir da pluralidade étnica
dos atores. No texto ndo hé indicativos do fenétipo de cada personagem, assim como aparece
no texto Aprender a Nada-r, entretanto, nas fotografias dos ensaios de Anatomias das feras
percebe-se, assim como era dito no artigo jornalistico, que a concep¢ao cé€nica de Nivalda se
aproximava de questdes que evocavam uma identidade afro-latino-americana'>!”.

Em outros momentos da imprensa, Nivalda fala sobre a temética da mesticagem em
seu trabalho, seja na abordagem dramaturgica de seus espetdculos, seja nas escolhas no perfil
racial dos atores em suas pecas. O entendimento de Nivalda sobre as identidades raciais

brasileiras, investigando esse aspecto em seu trabalho artistico € um debate presente em outras

obras e trabalhos intelectuais do periodo. De acordo com Munanga (1999):

As dificuldades dos movimentos negros em mobilizar todos os negros e mesticos em
torno de uma unica identidade “negra” viria do fato de que ndo conseguiram destruir
até hoje o ideal de branqueamento. Algumas vozes nacionais estdo tentando
atualmente encaminhar a discussdo em torno de identidades “mestigas”, capaz de
reunir todos os brasileiros. (brancos, negros e mesticos). (MUNANGA, 1999, p. 16).

150 A TARDE. Salvador: Acervo da Biblioteca Publica do Estado da Bahia, 1978. Secéo Teatro.

151 Amefricanidade, categoria cunhada por Lélia Gonzalez nos anos de 1980, que se insere na perspectiva pds-
colonial, surge no contexto tragado tanto pela didspora negra quanto pelo exterminio da populacio indigena das
Américas e recupera as histérias de resisténcia e de luta dos povos colonizados contra as violéncias geradas pela
colonialidade do poder. A partir das resisténcias, como mecanismos estratégicos de visibilidade da histéria desses
grupos, tem por objetivo pensar, 'desde dentro', as culturas indigenas e africanas e, assim, afastar-se cada vez mais
de interpretacdes centradas na visdo de mundo do pensamento moderno europeu. Na verdade, a proposta de Lélia
Gonzalez é epistemoldgica, pois, do ponto de vista da amefricanidade, propde a abordagem interligada do
"racismo, colonialismo, imperialismo e seus efeitos" (GONZALES, 1988, p. 71).
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Mas adiante, afirma que a proposta de uma identidade mestica tnica aos
movimentos negros € “outras minorias” que lutam pela constru¢cdo de uma sociedade plural e
de identidade multipla, utilizando outras defini¢cdes raciais por acreditar que o termo mestico
“cristaliza” certas identidades (MUNANGA, 1999, p. 16). Nesse sentido, acredito que o ponto
de vista explorado por Nivalda, em seus trabalhos cénicos, estd mais relacionado aos estudos
propostos por Lélia Gonzalez, contemporanea da autora, que visa a compreender a identidade

brasileira também pela via afro-latino-americana.

3.7.3 A “estoria de um espanto” estampada na imprensa baiana

Figura 19 — Glub! a estéria e a imprensa
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Fonte: Biblioteca Piblica do Estado da Bahia!*?

152 BIBLIOTECA PUBLICA DO ESTADO DA BAHIA. “Glub! A estoria de um espanto” estreia hoje no Castro
Alves. Jornal da Bahia, Salvador, 09 maio 1979. Secao Teatro, p. 2.
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A divulgacgdo do espetdculo Glub! A estéria de um espanto, nos canais de imprensa,
se inicia em 16 abril e prossegue até 12 de maio. Essas datas s@o significativas, porque, por
meio desses registros, observamos os motivos que geraram o adiamento da estreia, situagdo que
permeia bastante o inicio da carreira profissional da artista, a relacdo entre os protocolos
burocraticos da censura e as dificuldades de produzir com poucos investimentos financeiros.

153

Em 23 de abril de 1979, o Jornal da Bahia publicou uma nota > sobre o espetaculo,

trazendo uma andlise aprofundada sobre a estrutura da obra, os personagens, a narrativa e as
referéncias que estruturam o texto dramatico. Esse primeiro registro do espetaculo na imprensa
divulgava a temporada de 9 a 13 de maio no Teatro Castro Alves e descrevia a dramaturgia
como um “arcabouco estrutural” do Mito/Modelo/Realidade. A estrutura do espetaculo foi

referenciada da seguinte maneira:

O primeiro ato é o nascimento do homem e seu despertar para o mundo. E a veiculago
da existéncia humana através das certifica¢des individuais, que constituem as ruinas
sobre as quais o ser humano edifica-se transformando o meio que vive. O segundo ato
visualiza o contorno ideolégico da sobrevivéncia do homem num sistema estratificado
cheio de valores dicotdomicos que desenvolve estados objetivos de consciéncia e
alucinagdo. O terceiro ato e ultimo ato € das contestacdes geograficas localizando a
América Latina como palco febril para cenas virtuais de Glub a Estéria de um espanto.
(GLUB..., 1979a, s. p.)

O trecho jornalistico supracitado aponta as problemaéticas que envolvem a narrativa,
expondo a originalidade das temdticas que atravessam a estrutura do espeticulo, repleto de
metaforas e nuances, descrevendo os personagens a partir da intertextualidade do que eles
representam dentro da obra e nas ligacdes externas evocadas pela dramaturgia em que também
se faz presentes em outras obras de Nivalda Costa. A forma com que as obras da autora
aparecem na imprensa, muitas vezes, sdo semelhantes e apostam no aspecto intelectual de sua
dramaturgia.

Os personagens representam quatro linguagens e quatro formas de interferéncia na
realidade [...]. Limiares (o cineasta), referéncia ao cinema, cujo nome remonta um dos
pioneiros da industria cinematogrifica; Gene Pull (o bidlogo) referéncia a mais
moderna das ciéncias da natureza,a genética; Lucifer ( a tradutora) referéncia
mitolégica ao planeta Vénus; Evento ( o matemdtico) referéncia a ciéncia da légica e
da exatidao. Interentene a e Signo/Alfa sdo a repressado, representam valores do Bem

do Mal, sobre os quais repousam o0s conceitos operacionais da humanidade.
(GLUB...,1979, s. p.)

153 GLUB! vem af outra peca de Nivalda Costa. Jornal da Bahia, Salvador, se¢fo teatro, 23 abr. 1979a. Acervo

Pessoal de Nivalda Costa.
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Em 9 de maio de 1979, o Jornal da Bahia '** divulga o espetdculo Glub! A estéria
de um espanto, informando aos leitores que, por problemas na produ¢do, tinham adiado a sua
estreia, retomando sua temporada no Teatro Castro Alves em outras datas. Ainda descrevia, de
forma didética e elucidativa, os recursos € as nuances que perpassavam a narrativa, como os
trés atos da peca, sua estrutura e seu discurso central, creditado como “uma fabula sobre a
juventude dos anos 50 a partir das dicotomias resultantes das relagdes de poder e espago”.
Também foram apresentados os atores e os personagens, bem como foi mencionado o repertério
de pecas realizadas por Nivalda Costa nos ultimos anos, desde a sua formag¢do em 1972 na
Escola de Teatro da UFBA. Ainda sinalizava que o espeticulo foi censurado para menores de
14 anos. A mais, além da temporada de duas semanas no Teatro Castro Alves, seguiria com
algumas apresentacdes na penitencidria Lemos de Brito e em algumas cidades no interior do
estado.

Perante essas informacdes, € possivel perceber o quanto os trabalhos de Nivalda
ndo estavam apenas engajados politicamente em seu discurso, mas também com rupturas
estéticas, direcionadas ao publico de suas obras. Apresentar, apds um processo censorio, em
uma penitencidria, o espetdculo cuja dramaturgia evoca questdes politicas que englobam a
realidade do encarceramento revela uma critica social profunda. Assim, observamos como o
trabalho artistico desempenhado por Nivalda Costa e o Grupo Testa buscava democratizar o
acesso da obra teatral, inclusive para setores marginalizados pela sociedade, e ndo apenas nos
palcos centrais de cena baiana.

As referéncias descritas nessas publicacdes da imprensa revelam as nuances
discursivas do espetdculo, mediando o publico espectador com narrativa, signos, c6digos,
contextos evocados pela autora. Entretanto, indicam também a dimensao criativa e ideoldgica
da encenadora Nivalda Costa. Por que realizar uma “Série de Estudos sobre Poder e Espaco™?
O que o conjunto dessas obras dialoga entre si e externamente? Nivalda questiona as estruturas
de poder e de espago, gerando metalinguagem no momento em que produz seus trabalhos,
criando uma ldgica temadtica que permeia todas as suas obras teatrais desse periodo,
demonstrando que sua pesquisa criativa na dramaturgia autoral busca espelhar a realidade que
lhe cerca. Partindo dessas reflexdes que brotam a partir dos registros dos espetdculos na
imprensa baiana, € possivel observar que o contexto, ao qual a artista se insere e € inserida pela
cena teatral baiana, é notado por esses veiculos de comunicacdo que representavam um grande

espaco de incentivo as produgdes teatrais da capital.

154 GLUB! A Estéria de um Espanto' estreia hoje no Castro Alves. Jornal da Bahia, Salvador, se¢do Teatro, p. 2,
9 maio 1979. Acervo da Biblioteca Publica do Estado da Bahia.
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3.7.4 “Eu também nio sou mulher?”'>

Jodo Augusto recomenda a direcdo teatral de Nivalda Costa aos seus leitores no
jornal A Tarde, de 11 de maio de 1979'°, compartilhando sua admiragdo pelo trabalho da
autora: “(...) que, ao contrério da idolatria do texto (...), tem interesse pela criacio (se referindo
a autora). O ultimo trabalho de Nivalda Costa € a pedida desse més teatral. Ha sempre algum
interesse no que ela faz. Dessa vez nao falto” (FRANCO, 1994, p. 240).

Esse aspecto identificado pelo encenador Joao Augusto demonstra que a autora se
destaca e se legitima como um diferencial na cena teatral baiana do periodo. Importante
ressaltar que, apesar de poucos espetdculos de Nivalda terem conseguido entrar em temporada
na década de 1970, quantificando um total de cinco'”’, trés autorais e duas adaptacdes, a
presenca da visibilidade de suas falas e pecas na imprensa baiana é significativa. Ao realizar
um mapeamento do teatro produzido por mulheres e sua divulgacdo pela imprensa baiana na
década de 1970, Rosinés Duarte assinala que

Neste mapeamento foram encontradas matérias sobre a producéo teatral de Cleise
Mendes, Jurema Penna, Luzia Maiana, Lia Spésito, Lia Robato, Maria José Rabello
de Freitas, Nivalda Costa e Yumara Rodrigues. Desse modo, o mapeamento das
matérias jornalisticas nos permitiu conhecer que textos teatrais produzidos por

mulheres tiveram certa visibilidade na imprensa e quais produgdes foram silenciadas
pela critica nos jornais. (DUARTE, 2014, p. 8).

As artistas referenciadas eram grandes nomes que marcaram a histéria do teatro
baiano. Entretanto, no grupo, apenas Nivalda Costa era uma mulher negra, e Lia Spdsito, uma
mestica com caracteristicas indigenas'>®. Esse aspecto racial quantitativo ndo aparecia na
imprensa baiana, contudo, observa-se que, ainda assim, os discursos de cunho racial
pronunciados por Nivalda, em torno de seu trabalho, ndo sdo suprimidos nesse espaco
jornalistico, no entanto, s6 aparecem em momentos muito pontuais. Inclusive, em seu estudo,
Duarte ressalta que duas pecas'® de Nivalda Costa tiveram uma repercussdo considerdvel na
imprensa, pois foram encontrados comentdrios que ndo se restringiam a agenda cultural,

contendo, portanto, consideracdes sobre o significado dos espetdculos para o publico, as

155 Referéncia a fala de Sojourner Truth (1797 — 1883). Esse foi o nome adotado, a partir de 1843, por Isabella
Baumfree, uma abolicionista afro-americana e ativista dos direitos da mulher. Seu discurso mais conhecido, “Nao
sou uma mulher?”, foi pronunciado em 1851, na Convencao dos Direitos da Mulher em Akron, Ohio.

136 AUGUSTO, Jodo. Menino de Luto. Jornal A Tarde, Salvador, se¢do Teatro, 11 maio 1979. Arquivo Pessoal
de Nivalda Costa.

157 Refere-se aos espetaculos Aprender a Nada-r (1975), Anatomia das feras (1978), Glub! A estdria de um espanto
(1979), que sdo autorais, e as adaptacdes Hamlet (1976) e Pequeno Principe: Aventuras (1979).

158 De acordo com trecho que descreve a artista por Douxami. (DOUXAMI, 2001, p. 349).

159 Refere-se as pecas Aprender a Nada-r (1975) € Pequeno Principe: Aventuras (1979) — baseada na obra de Saint
Exupéry, O pequeno principe.
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impressoes dos atores sobre a montagem e, ainda, matérias em que a propria dramaturga
comenta suas escolhas estéticas e discursivas (DUARTE, 2014, p. 10). Para finalizar, afirmo
que, a partir das observacdes dos registros de jornal e de outras referéncias, a imprensa baiana
contribuia e legitimava a trajetéria da autora, abarcando a complexidade da sua contribuicio

para a cena teatral baiana.
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4 0 QUE E QUE A BAIANA (NAO) TEM?

4.1 “NEGRO MOVIMENTA”

Na Tribuna da Bahia, de 8 de agosto de 1979, o texto intitulado “Negro-
Movimenta” faz apresentacdes no Sucupira” e divulgava o evento promovido pelas entidades
negras de Salvador e do DCE!®: o encerramento das atividades do "IntercAmbio Artistico

Cultural Brasil-Estados Unidos”.

Figura 20 — Artigo de Jornal sobre "NEGRO — Movimenta”
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Fonte: Biblioteca Piblica do Estado da Bahia'®!

180 DCE se refere ao}Diretério Central Estudantil da Universidade Federal da Bahia.
16! BIBLIOTECA PUBLICA DO ESTADO DA BAHIA. "Negro-Movimenta" faz suas apresenta¢des no Sucupira.
Tribuna da Bahia, Salvador, p.11, 11 ago. 1978b.
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A programacdo, bem diversificada, incluia oficinas de jazz, leitura de cartas,
percussao latina e declamacio de poemas, toada e bumba meu boi e muitas atividades em torno
das linguagens artisticas. Em meio as atra¢des no Solar do Unhdo, estava o espetaculo Anatomia
das Feras, de Nivalda Costa. Festivais e atividades artisticas afrocentradas ainda eram
embriondrias na cidade de Salvador, mas, no comeco da década de 1970, a afirmacdo de
movimentos de militancia negra comecava a se articular e a se fortalecer na capital baiana, onde
as reivindicagdes culturais e politicas se interligavam ao teatro negro e aos blocos afro. Como

ressalta a pesquisadora Douxami,

Em Salvador, pode-se afirmar que o movimento politico de carater étnico se articulou
a partir de diferentes grupos afro-estético culturais. No momento inicial do
Movimento Negro Unificado Contra o Racismo (MNU), organizou-se um encontro
intitulado Negro Movimenta. Durante quatro dias (de 10 a 14 de agosto de 1978),
juntou-se no palco dangarinos, atores, poetas e musicos negros. Contou-se, dentre
outros, com a participacdo da diretora Nivalda Costa que, [...Jestreou a peca, Anatomia
das feiras, e do Grupo Palmares Inaron, com a Leitura Dramatizada de Documentos
Negros Baianos, sobre a revolta dos malés e do grupo Cordao, com a apresentacio de
um bumba-meu-boi. (DOUXAMI, 2001, p.353-354).

Esse evento também esteve repleto de polémicas e repercussdes entre artistas da

2

comunidade negra local, que se sentiram pouco representados na programacio '¢? e acreditavam

que a promoc¢do pela Bahiatursa tinha o intuito de comercializar a cultura negra. Entretanto, ele

163

contou com a participacdo de Abdias Nascimento'*’, que, na década de 1970, num periodo de

pos-exilio, ainda era uma figura simbdlica para a militdncia negra na Bahia. Era a primeira vez
que ele conseguia participar de um evento em Salvador, apds o impedimento, pelo governo da
Bahia, de uma apresentacdo do Teatro Experimental do Negro na capital nas décadas de 1940
e 1950, conforme Azevedo (1951). Além das contradi¢des, o festival também enfrentou
problemas financeiros e aconteceu sob impasses politicos. De acordo com o Didrio de Noticias,
O Governo Federal recomendou que entidades oficiais ndo apoiassem a realizagdo do
festival, por temer que o mesmo -[...] acab[asse] se transformando num palco de
criticas a determinadas situacdes [...] [d]a sociedade e [d]o regime brasileiros.
(INCERTA..., 27 jul. 1978). A prefeitura de Salvador, por sua vez, alegou escassez
de verba, o que provocou o adiamento e quase o cancelamento do festival, além de

restringir a contratacdo de artistas e de grupos baianos (ARTE..., 03 ago. 78).
(SOUZA, 2019, p. 317)

162 <[ ] a Bahiatursa estd promovendo um festival de arte negra, que serd realizado em agosto, aqui em Salvador,
e nds sequer tivemos informagdes. Isto demonstra muito bem a comercializacdo da cultura negra, ja que
participardo do festival representantes ndo ligados a nossa realidade cultural” (MARIA, 16 jul. 78 apud SOUZA,
p. 317, 2019).

163 O pesquisador e professor da Universidade do Estado de Nova Iorque, Abdias Nascimento, ex-exilado
brasileiro, participou ativamente da realizag¢@o desse festival, promoveu palestras e discussdes sobre a problematica

do negro brasileiro e teceu criticas quanto a postura do negro na Bahia e a atua¢do do CEAO/UFBA
(PROFESSOR..., 31 jul. 78, p. 3; EXPERIENCIA..., 3 ago. 1978, p. 13; ABDIAS..., 4 ago. 1978, p. 3).
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Apesar da complexidade que atravessava a realizag¢ao do “Negro-Movimenta” e das
criticas realizadas pelos artistas locais, esse acontecimento foi historicamente importante por
mobilizar a atuagdo dos artistas e militantes negras e negros na cidade de Salvador, marcando
o cendrio do final da década de 1970 e fortalecendo as producdes locais engajadas com as
questdes da negritude na cena teatral baiana. Como vimos, o espetdculo Anatomia das Feras,
no Solar do Unhao, também presente na programacao, fortalecia o engajamento de Nivalda
Costa com as entidades negras da capital. Como assinala Douxami (2001), a criacdo do
Movimento Negro Unificado (MNU) em Salvador apresenta fortes relacdes entre a politica e o

%% morreu, no ano seguinte, a

teatro, inclusive evidenciando que, quando o ator Mario Gusmao'
passeata organizada pelo movimento negro, no Dia da Consciéncia Negra, o homenageava,
reafirmando a importancia do artista na constru¢ao da militancia negra na Bahia. Porém, nem
sempre existiu esse apoio do MNU para o trabalho artistico e, muitas vezes, o teatro negro teve
de se desenvolver, apesar da sua importancia politica, sem a ajuda do movimento politico.
(DOUXAMLI, 2001, p. 354).

Diante desse cenario do inicio da década de 1970, na capital baiana, podemos
buscar compreender como os artistas negros se relacionavam no contexto da militancia e das
questdes raciais que atravessavam suas trajetorias profissionais. Neste capitulo da dissertagdo,
refletimos sobre como, de fato, as questdes raciais e de género atravessaram a trajetoria e a
insercdo de Lucia di Sanctis e Nivalda Costa na cena teatral baiana, observando, inclusive, o
que representava ser uma mulher negra autora no final da década de 1960 e ao decorrer da
década de 1970. A partir das obras aqui analisadas e da forma como essas producdes circularam
na imprensa baiana, podemos perceber que as questdes raciais e de género ndo protagonizam
suas trajetdrias nesses espagos e nesses periodos. Entretanto, o silenciamento dessas temadticas,
em alguns registros sobre as autoras, ndo impediu que tanto Licia di Sanctis quanto Nivalda
Costa se expressassem artistica e politicamente sobre questdes raciais, € que esse aspecto,
inclusive, tenha influenciado na inserc¢do de seus trabalhos.

Nesse sentido, ¢ fundamental refletir sobre como essas duas mulheres negras se
relacionaram com essas discussdes e questdes e de quais formas esses aspectos se presentificam

no posicionamento artistico de ambas nesse periodo. Que conexdes estabeleceram com o teatro

164 Mdrio Gusmdio (1928-1996) foi o primeiro negro formado na Escola de Teatro da Universidade Federal da

Bahia (UFBA). Foi expressiva a produgdo artistica de Mario Gusmao: participou de dezenas de pecas de teatro,
de novelas e seriados da televisdo brasileira; fez dezesseis filmes, além de intimeros espeticulos de danca e foi
destaque no cinema ao lado de Glauber Rocha. Atuante no movimento negro, apoiou a formag¢ao dos tradicionais
blocos afros de Salvador, considerado precursor dos movimentos negros de Ilhéus e Itabuna pelos militantes desses
municipios. Faleceu em 20 de novembro de 1996, no Dia Nacional da Consciéncia Negra, e estava com 68 anos
de idade. Sua morte foi em consequéncia de um cancer generalizado (BACERLAR, 2006).


https://pt.wikipedia.org/wiki/Universidade_Federal_da_Bahia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Universidade_Federal_da_Bahia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Glauber_Rocha
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ilh%C3%A9us
https://pt.wikipedia.org/wiki/Itabuna
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negro ou com o produzido por artistas negros? Em que medida podiam considerar essas
questdes fundamentais para o seu fazer artistico?
Para tentar responder a algumas dessas indagacgdes, as consideragdes de Douxami
aparecem, mais uma vez, como ponto de partida. Em suas palavras,
[plode-se entender por teatro negro um teatro que fale, na sua dramaturgia, da situacéo
do negro; como também pode ser entendido apenas em funcdo da presenca do ator
negro em cena, ou, ainda, pelo simples fato de o diretor ser negro. Ora, dependendo
da concepcdo adotada, surgem diferentes formas de realizacdo de teatro negro. Uns
que acentuam os aspectos do discurso militante, outros que valorizam a presenca do

corpo negro em cena, a importancia da religiosidade e das manifestagcdes artistico-
culturais negras. (DOUXAMI, 2001, p. 361-362).

Tendo em vista essas consideragdes, que ndao se fecham em si mesmas, nossa
proposta foi analisar o significado da presenca de Lucia di Sanctis e Nivalda Costa como autoras
e encenadoras negras na cena teatral baiana dos anos 1960 e 1970, e como suas trajetdrias se
estabelecem no contexto racial do periodo, tendo em vista as escolhas e subjetividades presentes

nas suas proprias narrativas pessoais e artisticas.

4.2 LUCIA DI SANCTIS: UMA CANDIDATA A VEREADORA ENTRE O TENHA E O
KATENDE

Na trajetoria de Liicia de Sanctis, o engajamento artistico e social se deu por meio
do seu trabalho com o teatro infantil na capital baiana. Nas obras analisadas nesta dissertacgdo,
ndo existe, de forma direta ou indireta, uma referéncia racial nas tematicas e nas narrativas de
seus espetdculos, o que ndo, necessariamente, excluia um posicionamento politico e a
valorizagdo da cultura negra em outros trabalhos. Em verdade, refletia muito mais um momento
histérico politico do inicio da carreira da autora, pois, segundo Douxami (2001), e também
como podemos observar na Linha do Tempo do Teatro Negro na Bahia'®, numa cronologia
proposta pelo encenador Marcio Meirelles'®, Liicia foi a primeira artista baiana a fundar um

grupo de teatro negro, o grupo TENHA, em 1969, no inicio de sua carreira, formado por

165> MEIRELES, Marcio. Linha do tempo do teatro negro na Bahia. Salvador: Bando de Teatro Olodum, 2010.
Disponivel em:  http://bandodeteatro.blogspot.com/2010/11/linha-do-tempo-do-teatro-negro-na-bahia.html.
Acesso em: 10 abr. 2019.

166 Marcio Meirelles (1954) é um diretor teatral, cendgrafo e figurinista, inicialmente ligado as dreas de arquitetura
e artes visuais, atua no teatro baiano desde 1972. Foi fundador do grupo Aveldaz y Avestruz (1976-1989) e
criador/diretor do espaco cultural A Fébrica (1982). Durante os anos de 1985 e 1986, assumiu a chefia dos ntcleos
de cenografia e figurino e de direcio de elenco da TV Educativa da Bahia. Paralelamente, criou o Projeto Teatro
para a Fundagdo Gregoério de Mattos (1986). Foi diretor de um dos maiores centros culturais do Brasil — o Teatro
Castro Alves, em Salvador/Ba —no periodo de 87 a 91. MEIRELES, Mircio. Biografia. Salvador: Bando de Teatro
Olodum, 2021. Disponivel em: http://www.marciomeirelles.com.br/. Acesso em: 4 abr. 2022.
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Robério Marcelo, Eufélix Ferreira e Atenodoro Ribeiro. No entanto, a época, ndao foi bem
recebido, o que acabou levando a sua desarticulagdo. Numa entrevista concedida a pesquisadora
Christiane Douxami, em maio de 1999, Licia di Sanctis lembrou das influéncias para a criacdo
do grupo e das dificuldades que enfrentaram naquele periodo:
Nos queriamos mudar a situa¢do dos negros na Bahia. Na época, nem na musica o
negro tinha espaco. Tinhamos lido sobre Abdias do Nascimento e o TEN e queriamos
repetir a experiéncia, mas, quando anunciamos a nossa intenc¢do, os jornais da época
repudiaram de forma veemente a proposta como sendo racista. O grupo se desagregou,
as pessoas viajaram e eu formei um grupo de estudo do folclore, do candomblé, mas

ndo tentei mais nada politico. N6s, negros, éramos muito timidos na época.
(DOUXAMI'®, 2001, p. 346).

A forma rechagada com que o grupo foi tratado pela imprensa baiana e a hostilidade
politica do periodo influenciavam no fazer artistico dos artistas que iniciaram suas carreiras na
década 1960. Talvez por isso a postura de Lucia de “ndo tentar mais nada politico" pela via
artistica fosse também um reflexo traumdtico da recep¢do baiana a certas iniciativas militantes
pautadas em questdes raciais. Acredito que a estratégia de muitos artistas negros do periodo,
para existirem na cena teatral, era uma abordagem cautelosa sobre essas questdes, inclusive nos
textos teatrais.

No acervo de Licia, ndo constam quaisquer registros sobre o grupo TENHA,
tampouco sobre sua formacdo ou possiveis tentativas artisticas. Por outro lado, ha diversos
documentos sobre o grupo folclérico'®® Katendé, fundado em 1980 no Instituto Central de
Educaco Isafas Alves (ICEIA), espaco que fomentou diversas producdes artisticas '’ na capital
baiana. O termo Katendé, na mitologia bantu, € um inquice das folhas, agricultura e ciéncia,
equivalente ao orixd Ossain. Sua cor é verde e, por estar associado as folhas, suas vestimentas
e insignias sdo ornamentadas com folhas verdes (BARROS, 2007). Além desses registros,

consta um cartaz do primeiro Festival de Miisica Afro-Baiana'’®, datado de 30 a 31 de janeiro

167 Entrevista concedida a pesquisadora Christiane Douxami por Lucia di Sanctis no dia 08/05/1999, citada no
artigo “Teatro Negro: uma realidade de um sonho sem sono” (DOUXAMI, 2001, p. 346).

168 Bsse termo € utilizado em grupos artisticos que fundamentam seus trabalhos em manifestacdes populares
provenientes de culturas negras e indigenas, o qual foi muito presente na década de 1980. A exemplo da fundagdo
do Balé Folclérico da Bahia, em 1988, por Walson Botelho e Ninho Reis, que escolheu tais manifestacdes como
tépico de suas pesquisas, demonstrando-as por meio da danga, misica e de outros aspectos que compdem o
espeticulo. Disponivel em: http://www.balefolcloricodabahia.com.br/. Acesso em: 4 abr. 2022.

19 Conforme as informagdes contidas no recorte de jornal do Jornal da Bahia, de 1 de agosto de 1980, o grupo
Katendé, formado por estudantes do colégio ICEIA, foi fundado, produzido e dirigido por Licia e se dedicava a
apresentacgdes e a festivais de cultura afro-baiana, expressando-se artisticamente por meio da musica, da danca, da
capoeira e do teatro.

170 Em divulgagio no Jornal da Bahia de 1° de agosto de 1980 consta: “Um festival de arte espontdnea marcara
em agosto o inicio da programacdo do segundo semestre do Teatro Instituto Central de Educagao Isafas Alves que
apresenta no momento, dentro ainda da programag@o semestre, um espetaculo folclérico pelo grupo Katendg,
quase todo composto por alunos do colégio” (FOLCLORE..., 1981).


https://pt.wikipedia.org/wiki/Mitologia_bantu
https://pt.wikipedia.org/wiki/Inquice
https://pt.wikipedia.org/wiki/Orix%C3%A1
https://pt.wikipedia.org/wiki/O%C3%A7%C3%A2nhim
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de 1981. A presenca esparsa desses documentos nos leva a refletir sobre o distanciamento de
Lucia de produgdes artisticas afrorreferenciadas, desde o final de 1960 e ao longo da década de
1970. Somente na década de 1980, essa aproximacao foi retomada, quando, de uma forma mais

I estavam mais

geral, as movimentacdes artisticas referenciadas a cultura afro-baiana'’
fortalecidas. Também cabe destacar, como j4 vimos nesta dissertacio, o quanto as repercussoes
na imprensa e, especialmente, suas retaliagdes influenciavam as producdes artisticas da capital,
como um termOmetro delimitador do fazer teatral na Bahia, reverberando a concepcao
ideoldgica de grupos dominantes que defendiam a ideia de que nao existiam questdes raciais na
Bahia, onde “brancos e negros vivam em harmonia” (AZEVEDO, 1951).

Apesar do periodo da fundacdo do Grupo Katendé, na década de 1980, extrapolando
a temporalidade desta pesquisa, € necessario menciond-la, em contraponto a primeira tentativa
de Lucia de realizar um teatro negro, por meio do Grupo Tenha, em 1969, pois essa iniciativa,
fruto de um pesquisa que integrava alunos e ex-alunos do ICEIA, numa promog¢do da
Coordenacgio de Teatro, também foi registrada por meio do Jornal da Bahia'’®, como o que
havia “de mais representativo do folclore baiano”. Isso acaba por demonstrar a mudanga do
posicionamento da imprensa baiana sobre produgdes artisticas afrorreferenciadas na capital nos
anos 1980, que repercutiu na efervescéncia de grupos e artistas que se engajavam com a cultura
negra na capital baiana. Esse aspecto evidencia a melhor recepcdo do publico baiano por
trabalhos voltados para o fortalecimento da cultura afro-baiana, o que reafirma as avaliacOes de
Douxami (2001): enquanto no eixo Sudeste do pais o teatro negro se fortalecia, aliado aos
movimentos negros desde a década de 1940, na Bahia, esse aspecto s6 comecou a florescer na
década de 1970. As tentativas de teatro nesse periodo se orientaram por uma oposi¢ao a ditadura
militar, deixando pouco espago para um teatro de valorizacdo da identidade étnica. Como
vimos, a tnica excecdo desse periodo foi o grupo Tenha (Teatro Negro da Bahia), criado por
Licia de Sanctis, em 1969. Somente a partir dos anos 1970, comecgou a surgir um novo teatro
negro, a0 mesmo tempo em que renascia 0 movimento negro (DOUXAMI, 2001, p. 346).

Em meio a esse distanciamento de grupos artisticos sobre cultura negra, Licia di
Sanctis se candidatou a vereadora em 1976 pelo partido Arena, o contexto o qual esta inserido

sua candidatura é relatado por sua'’® irma mais nova, Doroty Dias, a qual afirma que Liicia foi

17! Termo presente para designar a cultura afrorreferenciada no contexto baiano.

1720 grupo Katendé tem como técnico de expressdo Nelson Cunha, que também danga juntamente com Otévio R.
Carvalho, Juraci Santana, Maria Licia do Roséario, Raimundo Nonato Santana, Lizete Maria Santana, Clovis Pinto,
Magnélia C. Santos, Irénio Santos, Vania Amaral, Piaza, Raimundo Carvalho, Everaldo Santana e outros alunos
e ex-alunos do ICEIA. (FOLCLORE..., 1981).

173 Depoimento concedido € gravado em 4 de junho de 2022 pela irmi de Licia di Sanctis, Doroty Dias, sobre o
contexto da candidatura em 1976 pelo partido de Arena.
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incentivada, devido a sua popularidade na cena teatral, por amigos e familiares a se candidatar.
A principio, o desejo de Licia era se inscrever como candidata pelo MDB. No periodo em
questdo, havia apenas duas polaridades partidarias, este partido seria o mais “aliado” a esquerda,
entretanto, a legenda ndo quis aceitar a candidatura de Licia, o que ela enxergou como uma
questdo de preconceito racial, pois, no periodo de 1976, o MDB ndo lancava candidaturas de
pessoas da classes artisticas, nem de negros, na capital baiana, muito menos de mulheres negras.
Sob o convite e incentivo do deputado Romulo Galvao e do Dr. Campos Franga, presidente dos
advogados do Arena da Bahia, ela inscreveu sua candidatura para o partido. Em relato, sua irma
Doroty compartilha que os artistas da época nao compreenderam bem sua candidatura,
questionando-a sobre o motivo de nao ter se candidatado pelo MDB, sobre isso, Licia afirmava
que “eles ndo quiseram ela”. As contradigdes revelam muito do contexto politico e como as
questdes raciais de género se relacionavam nesse territorio.

A artista levantava, em suas intencdes, a valorizacdo da cultura afro-baiana como
pauta significativa para seu trabalho na Camara de vereadores e, nesse sentido, podemos refletir
o que mobilizava a autora em sua candidatura. Em 19 de junho de 1976, numa entrevista no
jornal A Tarde, sob o titulo “Camara de Salvador voltard a ter presenca da Mulher”, a artista
evidenciava como enxergava a mulher nesse contexto, suas inten¢des e seu programa politico
voltado para a infancia, a valorizacdo da cultura afro-baiana, afirmando ainda os motivos que
levaram a candidatura pelo ARENA. Nesse artigo, ela se mostrava muito confiante em sua rede
de apoio atrelada a amigos, e o seu relacionamento como diretora de grupos teatrais, autora de
teatro infantil e professora de teatro em dois colégios da Capital, demonstrando ter sua
plataforma de trabalho ja definida, com o objetivo de lutar em beneficio da cultura afro-
brasileira. Nesse projeto, defendia, principalmente, a preservacdo de candomblés e dos
costumes afro-baianos que, em sua opinido, encontravam-se em fase de exting¢do e necessitavam
de um apoio oficial para continuarem existindo e conservando seus aspectos originais.
(CAMARA..., 1976). Numa referéncia bem direta, Licia complementava:

Tenho uma grande ligacdo com a cultura afro-brasileira e noto que ela estd
necessitando de um grande apoio para continuar existindo. Por isso acho que sé

através da politica terei condi¢des de desenvolver um trabalho em relacio a este tipo
de problema. (CAMARA..., 1976, p. 1).

Mais adiante, no mesmo texto, Lucia levantou a questdo do direitos das criangas,
discussdo relevante na década de 1970, quando ndo existia ainda qualquer regulamentacdo em
torno de um estatuto para a infancia e para a adolescéncia, o que s6 seria criado nos anos 1990.

Sendo assim, naquele momento, nao havia quaisquer legislacdes que amparassem ou



146

desenvolvessem politicas para esse setor da sociedade, muito fragilizado pelo alto indice de
mortalidade, trabalho infantil, dentre outras vulnerabilidades. Dessa forma, a candidata Luacia
di Sanctis afirmava que as criancas do periodo em questdo viviam tolhidas em seus direitos
fundamentais e precisavam de ajuda para que se tornassem integradas em “seus verdadeiros
mundos” (CAMARA..., 1976). Podemos questionar em que medida essas “conclusdes” e,
consequentemente, suas propostas de um programa politico estavam relacionadas ao seu fazer
artistico, na cena do teatro infantil baiano e em suas multiplas atividades educacionais com o
publico infanto-juvenil.

De outra parte, sobre sua opg¢ao pelo Arena, esclarecia: “a minha ideologia se
adapta muito bem a filosofia do partido. Além disso, fui convidada por um deputado federal
para candidatar-me pela Arena e acabei aceitando o convite” (CAMARA..., 1976, p. 1).
“Acabar aceitando o convite” em candidatar-se por um partido de direita, que apoiava a ditadura
militar naquele periodo, revela profundas contradi¢des, inclusive com as intengdes do seu
programa politico, que se alinharia de forma muito mais “natural” ao MDB, que rejeitou sua
candidatura. Nesse sentido, é importante questionar como se estabeleciam as relacdes dos
partidos de esquerda em torno do fortalecimento da cultura afro-brasileira. O Movimento Negro
Unificado, formado em 1978, s6 se associaria, por exemplo, ao Partido dos Trabalhadores (PT),
na regido Sudeste, a partir da década de 1980, com a reabertura politica. Entretanto, é possivel
compreender que, ainda que ndo existissem representacdes politicas de esquerda nas elei¢oes
baianas, os artistas negros engajados estavam associados ao Movimento Negro Unificado ao
final da década 1970 e possuiam um posicionamento politico extremamente distante do partido
ARENA. Essas reflexdes e contradi¢des representam, por meio desses fatos, o proprio contexto
histérico baiano, que — de alguma forma — se diferenciava do cendrio politico nacional, além de
observar o que representava a candidatura da autora para si mesma e para no contexto ao qual
estabelecia seu trabalho, o qual ndo foi compreendido pela classe artistica do periodo.
Entretanto, de quem, de fato, Lucia buscava aprovacdo: ao eleitorado, representado, em
especial, pelas criangas e seus familiares, sem uma distingao mais evidente de classe ou raca,
ou a militancia negra e artistica? Qual instincia poderia contribuir, de fato, para a execucao dos
seus projetos politicos em meio a ditadura militar?

Retomando a candidatura de Lucia, pela primeira vez a questdo de género aparece
na imprensa e, nesse sentido, Lucia afirmava, no artigo em questdo, se colocar favordvel a
“libertacdo feminina”, embora acreditasse que, de certa forma, “deve haver restri¢cdes porque €

impossivel uma liberdade total”:
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Como em outros setores, na politica a mulher tem demonstrado grande desempenho e
muita seguranca. Como exemplo, nés temos a atuacdo de Indira Gandhi'’. Golda
Meir!” e , mesmo aqui no Brasil, Necy Novaes, Ana Oliveira e outras. Sdo mulheres
que se destacam no panorama politico. (CAMARA..., 1976, p. 1).

Em outro registro jornalistico em seu acervo, ndo catalogado, a autora retomava a
questdo de género, afirmando que havia se candidatado com apoio de seu marido, e que nao
enxergava discriminagdo sexual em sua trajetoria, tanto em termos politicos como artisticos.
Como o registro de sua candidatura se faz presente em seu acervo pessoal, também se revelam
quais aspectos de sua narrativa pessoal, das imagens de si, a autora buscou preservar, ainda que
no momento presente pudesse ser vista sob outras perspectivas.

O engajamento de Licia com questdes politicas e sociais ndo se restringiu aos
grupos de teatro e sua candidatura a vereadora. Havia, em seus trabalhos de teatro infantil, uma
forte relacdo com obras sociais, a exemplo das Obras Sociais de Irma Dulce e do Colégio dos
Orfios de Sdo Joaquim presentes em seu acervo, além de escolas municipais da capital baiana,
realizando sessdes extras para turmas de escolas publicas e também direcionando a verba de
seus espetdculos a questdes sociais. O espetdculo adulto Soraia Posto 2'7° teve a renda de sua
temporada revertida aos familiares dos operdrios vitimas da tragédia da Avenida Contorno'”’.
A Companhia Experimental de Teatro foi responsavel pela montagem e encaminhou oficios ao
Lions, ao Rotary e as Voluntarias Sociais, entre outras entidades assistenciais, solicitando apoio
para sua iniciativa. O autor do espeticulo, Francisco Barreto, enfatizou que o texto, mesmo
trazendo para o palco os problemas dos que viviam por trds dos tapumes dos edificios em
constru¢do na zona sul do Rio de Janeiro, estava preocupado com “o psicolégico, o0 humano”,
afastando, assim, qualquer interpretacao socioldgica da peca de Pedro Bloch. Lucia di Sanctis,
assinando a direcao do espetaculo, afirma ser uma montagem “sem pretensdes, na qual apenas
se mostra a pura realidade” (LEAO, 2009, p. 134). Realidade muito proxima de Lucia que

também perdeu a casa em que residia com seus pais e irmdos, em uma encosta proéxima a

174 Indira Gandhi (1917-1984) foi primeira mulher a ocupar o cargo de primeira-ministra da India entre 1966 e
1977 e entre 1980 e 1984

175 Golda Meir (1898-1978) trilhou uma diversa carreira politica como embaixadora de Israel em Moscovo em
1948, posteriormente sendo Ministra do Trabalho entre 1956-1966, Ministra de Negdcios Estrangeiros, secretéria-
geral do movimento socialistas entre 1966 e 1968 e primeira mulher a ocupar o cargo de primeira-ministra do
Estado de Israel entre 1969-1974

176 ELENCO: Simone Hoffman (Soraia), Domingos Terciliano (Silvino), Oto Muniz (Marciano), Paulo Azevedo
(Juca), Eliane Lessa (das Dores), Dione Costa (Marlene) EQUIPE TECNICA: Elcio Rodrigues (Assistente de
Dire¢do), Tania Vita (Cenografia), Luicia di Sanctis (Dire¢ao). Estreia: julho de 1969.

7.0 Jornal da Bahia, na edigio de 21 de maio de 1969, noticia a morte de quatorze operdrios € a existéncia de
sete feridos em consequéncia do desmoronamento de parte da encosta da Avenida Contorno, durante os trabalhos
de construgdo da cortina de sustentacao.
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Avenida Contorno, em situagdes semelhantes, sendo despejados pelas CODESAL, perante
risco de desabamento.

Além do mais, em seu acervo, consta um curriculo profissional no qual Lucia
registrou que foi presidente da Associa¢do de Produtores de Teatro na Bahia durante 10 anos,
o que demonstra que existia também, para além do seu fazer artistico, uma disposi¢do para
organizar, coletivamente, os direitos da classe teatral, buscando inserir a categoria como
profissdo, garantindo os direitos trabalhistas de profissionais do teatro. Esses aspectos
levantados apontam o tipo de engajamento que a artista estabelece na sociedade baiana, quais
aliancas, projetos e posicionamentos em relacio a questdes sociais e raciais. E visivel que o
caminho trilhado por Licia, nesse sentido, revela contradicdes. Entretanto, também sdo
escolhas que agregam a subjetividade da sua trajetdria pessoal, a qual ela mesma se dedicou a

documentar a partir da intencionalidade de seu acervo.

4.3 NIVALDA COSTA: QUESTOES RACIAIS, ENGAJAMENTO E POSICIONAMENTO
CRITICO

A relacdo artistica de Nivalda com as entidades de militdncia negra revelava
engajamento e posicionamento critico. O contexto do evento Negro-Movimenta legitima a
participacdo ativa da multiartista Nivalda Costa com as entidades negras da capital baiana, o
que dialoga com seu posicionamento politico. Observamos que, apesar das questdes raciais nao
protagonizarem o eixo central das obras analisadas neste periodo, estas se faziam presentes em
outras instancias do fazer artistico intelectual da autora. De acordo com Douxami (2001),
Nivalda Costa havia montado, em 1975, uma companhia chamada Testa: “Com essa
companhia, queriamos denunciar as injusticas, criar uma nova estética e reivindicar a posicao
do negro na sociedade” 8. A sua peca mais representativa foi Anatomia das feiras, em 1978,
que tinha como tema a revolta dos mal€s, com o objetivo de despertar a necessidade de luta
contra a ditadura (DOUXAMI, 2001, p. 348). Acredito que o subtexto que embasa a
dramaturgia da autora, ainda que de forma metafdrica, revela o quanto sua visdo sobre as
revoltas negras que permearam a histéria baiana contribuia para seu discurso artistico perante
um contexto politico que demandava o mesmo tipo de enfrentamento.

Na década de 1970, o surgimento de outros grupos de teatro negro também

dialogava com o trabalho proposto pela diretora do Grupo Testa, em parte formado por jovens

178 Entrevista feita com Douxami (2001) com Nivalda Costa, no Instituto Cultural Brasil-Alemanha (ICBA), em
23.04.99.
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artistas negros da Escola de Teatro que, a partir de 1976, fundaram diversos grupos teatrais, a
exemplo de Palmares Inaron; Teatro, Raga e Posicdo, co-liderado por Lia Sposito e Godi, com
a participacdo, dentre outros, de Kal Santos e Ana Sacramento. Esses grupos traziam
representacdes e discussdes voltadas as culturas indigena e negra. Além disso, Lia Sposito tinha
as “caracteristicas fisicas do indio”, e Godi, do negro (DOUXAMI, 2001, p. 348). Esse contexto
reafirma a retomada de um teatro negro na capital baiana, encabecado por artistas que
compartilhavam a mesma formagdo académica e se fortaleciam por meio da militancia negra.
Entre aspectos metaforicos, que atravessavam a escrita da autora, € o0 embasamento
tedrico, que permeava seu processo criativo, demonstra-se amplitude consideravel de repertorio
intelectual, e, nesse sentido, € importante frisar que a conjuntura e o apoio do Grupo Testa
contribuiram para o engajamento da artista, que trabalhava conjuntamente a artistas que
fortaleciam sua inser¢do na cena teatral e na militancia. Entretanto, sua relacdo com grupos e
entidades negras ndo silenciava as questdes artisticas individuais. Num depoimento a Débora
de Souza (2019), em fevereiro de 2011, ao grupo de extensdo de Estudos de Textos Teatrais
Censurados, na Biblioteca do CEAO/UFBA, em Salvador, Nivalda indicou como as questoes
raciais surgiram em seu trabalho apds o inicio da Série de Estudos Cénicos sobre Poder e
Espaco, que marcou o inicio da sua carreira na cena teatral baiana:
[...] vem [...] um momento em que eucomec¢o a estudar mitos da religiosidade
negro-africana, no Brasil, [por]que eu sou uma mulher negra e sempre fui
identificada com minhas raizes, com meus principios, mesmo quando eu era uma ateia
mistica, eu me identificava com minhas raizes e meus principios, e sempre
estudava isso. Entdo no periodo quando eu saio da Série poder e espaco [SECPE],[eu
estou] trabalhando justamente com mitos, mitos e lendas das mitologias africanas.
[...] Num terreiro de Salvador chamado Il& Axé Opd Afonjd, eu desenvolvi,
durante quatro ou cinco anos, diversos estudos com adolescentes e criancas,
vinculados, normalmente, todos vinculados ao terreiro, filhos de santo de 14, ou
entdo, ja adolescentes ja iniciados inclusive no candomblé, um pessoal sempre numa
mesma faixa etdria, de sete, oito anos de idade, literalmente, até vinte e poucos anos,
e eu trabalhei durante algum tempo com esse pessoal, inclusive foi muito

gratificante, foi um grande exercicio de vida para mim, de aprendizado de vida.
(COSTA, 2010, s. p. apud SOUZA, 2019, p. 210)

Nesse sentido, € possivel observar uma mudanga na trajetdria artistica de Nivalda,
revelando o maior interesse da autora sobre narrativas negras em contraposicdo ao comeco da
sua carreira, marcado pelo enfrentamento a ditadura militar, engajado com questdes politicas,
sociais, mescladas as estéticas de vanguarda e da contracultura. Essas questdes, presentes em
seus espetdculos do inicio de sua trajetdria artistica, se desdobram até um momento em que as
tematicas afrorreferenciadas também tomaram forma em seu trabalho, num contexto em que os
grupos de teatro negro se estabeleciam na capital baiana, ja sem a desarticulagdo observada na

década de 1960. Nesse sentido, as primeiras obras de Nivalda ndo necessariamente t€ém as
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questdes raciais em seu centro, mas contribuem para o escopo dessas discussdes ao decorrer da
sua trajetdria artistica. Apesar da relacdo estreita com as entidades negras da capital, Nivalda
mantinha sua subjetividade criativa sempre presente, € possuia um olhar atento sobre a sua
prépria condicdo racial e artistica, entendendo que sua poética ndo se restringia a marcadores
raciais. Em depoimento 2 ETTC!'”’, em 2011, ela relatou como ingressou no Movimento Negro
Unificado (MNU), sua efervescéncia na Bahia em 1978 e, numa andlise retrospectiva e critica,
reavaliou sua participa¢do no grupo:

[...] havia uns setores muito radicais dentro do movimento negro que achavam, por
exemplo, que eu deveria concentrar todos os meus trabalhos, especificamente, com
personagens negros, causas negras, enfim, criar uma suprarealidade [...],
completamente -inconcebente. essa limitacdo[.] [...] As minhas crengas enquanto
antropdloga [...] vdo de constatacdes, [...] antes de sermos negros, pertencemos [...] a
uma raga pressupostamente humana. [...] [O] homem é quem cria os preconceitos [...],
as invasdes, as escravizagdes. [...] Eu parto do homem em seu estado de liberdade,
[...], antes de ser negra e mulher, eu sou um ser humano. [...] [DJiscutimos muito
isso com o movimento negro [...]. Todas as questdes ligadas a conscientizacao racial

eu acho que parte [...] por uma célula chamada educacdo, isso ai é essencial [...]
(COSTA, 2011, s. p."*° apud SOUZA, 2019, p. 211 — grifo nosso).

As reflexdes trazidas por Nivalda, nesse depoimento, sdo muito importantes para
perceber qual tipo de expectativa ou de imagem construida se tem de mulheres negras que sao
artistas e se engajam declaradamente com a militancia. Essa concepcdo de que a existéncia
artistica de uma pessoa negra precisa ser, necessariamente, vinculada a racialidade, inclusive
em seus processos criativos, € o tipo de exigéncia que se espera apenas desses corpos. Enquanto
atores, atrizes, diretores e diretoras sdo apenas artistas, a mulher negra ¢ sempre a “autora-
negra”, a “diretora-negra”, a “artista-negra”. A existéncia como sujeita para além desses
marcadores €, muitas vezes, negada e, apesar desse aspecto ndo ser, por exemplo, evidenciado
na imprensa baiana, a nomenclatura artistica € predominantemente adjetivada pela raga, ao
exemplo “diretora-negra” e se faz presente em outras instancias sociais. Entretanto, reafirmando
o seu direito criativo, Nivalda também nfo se abstém de colocar em cena tematicas raciais, nao
como uma obrigatoriedade, mas no lugar de escolha, e isso aparece de forma significativa em
espetdculo que teve grande visibilidade na imprensa baiana. Em trecho na matéria divulgada no
Jornal da Bahia, no dia 1 de novembro de 1979, evidenciava as escolhas presentes na
dramaturgia do espetaculo:

Em 1979, em sua segunda montagem baseada na obra de Saint Exupéry, intitulada

Pequeno Principe: aventuras, responsdvel por texto e direcdo, apresentou um rei
negro, representado pelo ator Kal Santos. A adaptacdo teve também a participagdo de

179 Abreviagdo correspondente a Equipe de Textos Teatrais Censurados.
130 Tnformagdo obtida em entrevista concedida a Débora de Souza por Nivalda Costa, em fevereiro de 2011, a
ETTC, na Biblioteca do CEAO/UFBA, em Salvador.
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trés criancas, dentre essas, a atriz Karla Karr, de nove anos, que interpretou a
personagem central, o pequeno principe. (SOUZA, 2012, p. 35).

Quando questionada como as criangas reagiriam ao personagem — a representacao

de um rei negro — Nivalda afirmou da seguinte maneira:
Ela pode ficar curiosa com relacdo a cor de um ser diferente da outra, mas o
preconceito € o adulto que coloca. Pelo planeta ser infantil, ndo haveria essa separacao

de raga, religido ou mesmo valores. Como reforco visual coloquei neste planeta
criangas de trés ragas diferentes. (O PEQUENO..., 1979, p. 1).

A encenadora ainda acrescenta a importancia de colocar em cena o rei negro e a
relacdo de proximidade afro-latino-americana, defendida pela autora, evocando a reflexdo
também dos aspectos que atravessavam uma identidade brasileira miscigenada. Sobre a
presenca de um rei negro, quase sempre se tinha uma visdao mais colonizadora, a exemplo dos
contos infantis, apresentando reis louros de olhos azuis que, apesar de real para algumas regides,
para as regides latino-americanas era utopico. Com isso, pretendia mostrar que havia outros
impérios, onde existiam mais negros, algo mais préximo de nossa realidade (O PEQUENO...,
1979). Nesse sentido, a autora reafirmava o seu compromisso criativo com a realidade que lhe
cercava, de forma critica e propositiva, trazendo sua prépria visao sobre as questdes raciais para
além da realidade baiana, mas engajada com questdes presentes na constru¢do da identidade
afro-latino-americana. Nesse sentido amplio o pensamento de Nivalda apresentava conexdes
com a autora Lélia Gonzalez, que nesse periodo também estava a refletir sobre a identidade e
um feminismo afro-latino-americano, que retoma as questdes raciais no contexto pds-colonial

na América Latina. (GONZALES, 2020).

4.4 A MULTIARTISTA NEGRA NO TEATRO BAIANO E O GENERO QUE SE DILUI NA
TRAJETORIA

Nesta pesquisa, podemos elencar duas trajetdrias e subjetividades femininas negras
no inicio de sua carreira. A artista multipla Licia di Sanctis, que escolheu o teatro infantil como
campo a ser desbravado e tinha, dentre seus propdsitos artisticos, contribuir para formacao de
plateia de teatro na cidade de Salvador, atrelados ao caminho educativo e social, marcou a cena
teatral como a unica mulher negra das décadas de 1960 e 1970 a se especializar e produzir pecas
infantis. E a outra artista multipla, Nivalda Costa, tornou-se um simbolo de autora vanguardista,
rebelde, militante engajada com enfrentamento a ditadura militar, descrita por Jodo Augusto

como “um dos nossos poucos diretores que tém consciéncia do significado do teatro como
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linguagem” '8! (FRANCO, 1994, p. 226), lidando incansavelmente no inicio de sua carreira com
os dissabores da censura. Isso tudo marca sua trajetdria de resisténcia na cena teatral, junto ao
fortalecimento e a dedicacdo na formacdo de entidades negras na capital baiana.

Os aspectos que tornam essas artistas multiartistas estdo para além da amplitude do
talento e da vocacao de ambas, mas, principalmente, pelos desafios estruturais encontrados para
realizacdo de seus trabalhos e projetos artisticos, em grupo, no caso de Nivalda, e de forma

independente'®?

, para Liicia di Sanctis. E o incentivo do fazer teatral encontrado por ambas no
seio familiar e entre professores e parceiros de trabalho impulsiona o desenvolvimento da
intelectualidade de suas narrativas. Nesse sentido, Bell Hooks (1995) afirma que os motivos
pelos quais algumas pessoas negras escolheram tornar-se intelectuais sérios sdao diversos. No
entanto, na maioria dos casos, podem remontar a uma raiz comum, a uma experiéncia do tipo
conversao religiosa com um professor ou colega muito influente que nos convenceu a dedicar
a vida a atividades de leitura-escrita e conversa pelo prazer individual, mérito pessoal e
ascensdo politica dos negros e, muitas vezes, de outros oprimidos (HOOKS, 1995). A partir
dessas questdes, o processo de se tornarem intelectuais negras do teatro baiano e de se fazerem
presente em diversas instancias do fazer teatral, muitas vezes, era o tinico caminho para a artista
que precisa tomar posse da sua propria narrativa, fazer seu trabalho, se inserir na cena teatral,
desafiando-se a ocupar espacos que nem sempre sao reservados a certos grupos sociais, tanto
em termos raciais e de género.

Desde que as institui¢des teatrais se consolidaram no Brasil, a ideia de que o teatro
ndo era um lugar para negros sempre foi bem estabelecida, pois, até o surgimento do Teatro
Experimental do Negro, ndo se imaginava essa populacdo ascendendo ou se sustentando
financeiramente com essa profissao. Essa realidade, também expressa no momento presente,
aponta a pouca representatividade nos espacos artisticos, pois a populacdo negra ndo busca na
profissdo teatral o seu sustento como primeira op¢ao, muitas vezes associando outros meios de
trabalho a esse oficio. Esses aspectos que abarcam a fragilidade de uma classe como conjunto
profissional e como conjunto racial e de género sdo necessarios para nos mostrar a dimensao

do enfrentamento sistémico para se afirmar como artista sendo mulher e negra. Diante disso, é

181 A Tarde, 8 de outubro de 1976, Coluna teatral de Jodo Augusto, citado em: O Teatro na Bahia Através da

Imprensa - Século XX, Aninha Franco. (FRANCO, 1994, p.226).

182 A partir da minha prépria vivéncia como artista de teatro, observo que o artista que desenvolve o seu trabalho
fora de grupos, coletivos ou contratos de trabalho em empresas ou institui¢des sdo lidos como artistas que
produzem de forma independente, sem vinculos normativos com alguma instincia estruturada. Nesse sentido, a
autora Lucia di Sanctis pode ser lida como artista independente por ser produtora cultural de seus préprios
trabalhos, e por iniciativa prépria, ainda que possam existir temporariamente financiamentos e parcerias, realiza
seus projetos artisticos de forma autdénoma e com rotatividade de equipe técnica.
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possivel compreender que as relacdes entre teatro e educacdo sustentavam e fortaleciam as
trajetorias artisticas de Licia e de Nivalda e apontavam para uma estratégia de manutencao de
seus projetos. De acordo com Bell Hooks (1995), a invisibilidade da existéncia de mulheres
negras em certos campos da intelectualidade aponta principalmente para as questdes de género:
Apesar do testemunho histérico de que as negras sempre desempenharam um papel
importante como professoras, pensadoras, criticas e tedricas culturais na vida negra,
em particular nas comunidades negras segregadas, muito pouco se escreveu sobre

intelectuais negras. Quando a maioria dos negros pensa em grandes mentes quase
sempre invoca imagens masculinas. (HOOKS, 1995, p. 466-467).

Diante desse cendrio, € possivel afirmar, com vagas excecdes, que a questdo de
género se dilui fortemente na trajetoria de ambas, seja no processo criativo de suas obras, seja
como sdo lidas pela imprensa baiana, em que a afirmagdo de serem “mulheres negras no teatro”
nunca foi expressa e passava ‘“aparentemente” de forma despercebida. Retomando o
pensamento de Bell Hooks (1995), ressaltamos que, quando comunidades negras diversas
enfocarem os problemas de género e quando os trabalhos de estudiosas forem lidos e/ou
discutidos mais amplamente nesses lugares, as intelectuais negras ndo apenas terdo maior
reconhecimento e visibilidade, como haverd também maior estimulo para que as jovens
estudantes escolham caminhos intelectuais (HOOKS, 1995, p. 467). Partindo desse
entendimento, podemos compreender a dimensao das existéncias de Lucia e de Nivalda como
mulheres negras e autoras, num periodo em que a questdo de género ndo protagonizava sequer
o contexto de formacao das entidades negras, e esse aspecto talvez surja como reflex@o apenas
para posteridade do teatro baiano.

As existéncias artisticas dessas mulheres expressam uma reverberagdo politica
diversa, num momento histérico social politico marcado pela repressdo. Perante esse contexto,
o simples fato de ser mulher e negra no teatro baiano ja representava uma relacio politica, seja
ela consciente ou ndo, pois, ocupando o espaco de “minorias”, ambas assinavam seus
posicionamentos dentro da sua propria esfera subjetiva. Em se tratando de Licia que, embora
tenha se candidatado a vereadora por um partido de direita, numa legenda que apoiava a
ditadura militar, promoveu mediacdo e trabalhos voltados para educacgio publica e obras sociais,
enquanto que a geracao seguinte de Nivalda escolheu os caminhos de se afirmar declaradamente
artista, militante negra e engajada com questdes sociais e, por isso, foi diversas vezes impedida
de realizar seus trabalhos pela censura e, nesse sentido, o fazer poético e teatral se borraram.
Acrescento, novamente, a partir do pensamento de Bell Hooks, que é impossivel que florescam

intelectuais negras se ndo tivermos uma crenga essencial em nos mesmas, no valor de nosso
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trabalho e um endosso correspondente do mundo a nossa volta para apoid-lo e alimenta-lo
(HOOKS, 1995, p. 475).

Lucia e Nivalda sao artistas de geragdes diferentes que compartilharam a mesma
formacdo artistica académica, entretanto, o periodo histérico em que iniciam suas carreiras
diferenciaram suas escolhas e estratégias profissionais para insercao de seus trabalhos no teatro
baiano. Assim, nao se trata aqui de comparar, em um ponto de vista qualitativo, duas artistas
que escolheram segmentos diversos do fazer teatral. Contudo, a especificidade de seus trabalhos
nao anula os pontos de convergéncia que vao além das questdes de raga, género e classe.

Apesar de a contribui¢do artistica de Licia estar atrelada a dramaturgia e a dire¢ao
do teatro infantil, ela também tem em seu repertério artistico espetdculos adultos como atriz e
diretora, produtora cultural de teatro e musica e arte-educadora. Em seu acervo pessoal, a
inexisténcia de registros que a liguem diretamente a fundagao do grupo de teatro negro Tenha
pode expressar sua frustracdo em produzir um teatro negro na década de 1960. Registros desse
tipo s6 irdo se presentificar na década de 1980, com a criacdo do grupo Katend€, que estava
relacionado ao seu trabalho como educadora no colégio ICEIA, em que realizou apresentacdes
de danca, teatro, musica, capoeira em festivais artisticos, voltados para a cultura afro-baiana.

Esse aspecto multiartista € compartilhado por Nivalda Costa que, no inicio da sua
carreira, se afirmava como diretora e dramaturga dos trabalhos realizados na Série de Estudos
Cénicos sobre Espago e Poder (1975-1980), encenados dentro da perspectiva colaborativa do
grupo teatral Testa. Ao longo de sua carreira e apds sua formagcdo em Ciéncias Sociais na
Universidade Federal da Bahia, em 1984, Nivalda também voltou seu trabalho para a educacao
por meio do teatro, realizando trabalhos relevantes de oficinas teatrais dentro do I1€ Axé Op6
Afonja.

Importante frisar que, apesar dessa dissertacdo concentrar-se no recorte historico de
1966- 1979, que abarca o inicio da carreira de ambas as artistas, € necessdrio pontuar alguns
desdobramentos de seus trabalhos um pouco além desse momento inicial, como contraponto,
pois os esfor¢os alcangados na inser¢ao de seus trabalhos refletem um contexto histérico repleto
de complexidades, que atravessam e, as vezes, silenciam, refletindo pouco sobre marcadores de
género, raca e classe em suas existéncias artisticas. Assim, mostrar alguns elementos préximos
a esse periodo também possibilita a compreensdo das estratégias encontradas por ambas as
autoras no inicio de suas carreiras.

No contexto das décadas de 1960 e 1970, a atuacdo das intelectuais negras era, em
geral, invisibilizado, seja nas Artes Cénicas, seja no campo da Histéria, a exemplo da trajetdria

de Beatriz Nascimento que, nesse periodo, cursava Historia na Universidade Federal do Rio de
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Janeiro e publicou, em 1974, Por uma histéria do homem negro, Revista de Cultura Vozes de
1968, afirmando a despreocupacdo da academia brasileira com os temas vinculados a histéria
da populacdo negra. Na antropologia e nos estudos raciais e de género, Lélia Gonzalez também
comecava a produzir sua vasta contribuicdo para a formacio da militdncia negra brasileira a
partir de meados dos anos 1970. Retomando as experiéncias do Teatro Experimental do Negro,
nas décadas anteriores, mais precisamente entre os anos de 1950 e 1960, mas sem protagoniza-
las, temos as historias de Mercedes Baptista, a qual se destacou como a primeira bailarina negra
a compor o corpo de baile do Ballet Municipal do Theatro do Rio de Janeiro e foi a precursora
da danca afro no Brasil. Maria Nascimento foi diretora e colunista do Jornal Quilombo, com
um espago intitulado “Fala Mulher”, totalmente voltado ao didlogo com as leitoras negras. E
ainda podemos citar a advogada Guiomar Ferreira de Mattos, que defendia a ideia de levar para
a Camara dos Deputados a pauta sobre a regulamentagdo da profissao de doméstica (SANTOS,
2020).

Diante desse cendrio, observo que, no Sudeste do pais, ainda que também passando
por processos de invisibilidade, e sob as trajetorias de vida de Beatriz e Lélia, existe
minimamente a constru¢do de um registro sobre atua¢do de mulheres negras e intelectuais,
ainda que suas historias perante a intelectualidade brasileira ainda sejam preteridas. Entretanto,
trazendo para o contexto mais proximo das regides do Norte e do Nordeste brasileiro, essas
narrativas ainda parecem mais dificeis de serem retomadas. No teatro baiano, at€é 0 momento
presente, ndo foi possivel reconstituir informa¢des mais aprofundadas sobre Antonieta Bispo,
primeira mulher negra a ser aluna da Escola de Teatro da UFBA, enquanto sobre Mario
Gusmao, primeiro ator negro da mesma escola, visualizamos a constru¢ao de uma trajetoria
marcada por seu trabalho na cena teatral, ainda que também com muitas dificuldades. Licia
Margarida, atriz negra, presente nos trabalhos de Lucia di Sanctis, igualmente se destacava
como atriz no teatro baiano, conforme a “Linha do Tempo do Teatro Negro da Bahia”, proposta
por Marcio Meirelles. Em 1972, ela participou da primeira montagem de Quincas Berro
d’Agua, dirigida por Jodo Augusto, com o Teatro Livre da Bahia e, em 1967, do espeticulo
Mirandolina, de Séstrates Gentil. Sabe-se que faleceu ainda jovem, mas sua vida tem passado

praticamente despercebida na histéria do teatro, e também € assim quando comparamos, na



156

imprensa baiana de sua época, o destaque para sua atuacdo com o de outras atrizes brancas do
periodo, Yumara Rodriguesm, Sonia dos Humildes'®* e Maria Idalina.

No Brasil, o feminismo negro, que floresceu num periodo posterior ao recorte
histérico desta pesquisa, especialmente na década 1980, apontava discussdes entre raca e género
no ambito do feminismo cldssico, observando a opressdo racial como um marcador
preponderante, a partir da experiéncia histérica das mulheres negras, que ndo se reconheciam
como parte do modelo de mulher universal (SANTOS, 2020). Nesse sentido, a reivindicacao
da subjetividade também deve ser pensada no ambito interno da racialidade e do género,
partindo dessas reflexdes também no dmbito do cinema, da danca, da musica e das artes visuais
brasileiras. Quais sdo as narrativas que privilegiam trajetérias de mulheres negras nesse
periodo?

E possivel compreender que os pontos de conexdo dessas intelectuais negras,
citadas nesta dissertacdo, confluem quando a perspectiva retoma a tematica da visibilidade de
seus trabalhos no campo artistico, cultural, intelectual ou académico. Defendo que, por meio
do resgate e da existéncia de possiveis arquivos pessoais, € possivel a retomada de suas
producdes e o estudo de seus trabalhos inseridos no contexto que as constituem, afirmando,

assim, o processo de sujetiza¢do de suas narrativas pessoais.

183 Lygia Quintella Lins (Conde, Bahia, 1935), conhecida como Yumara Rodrigues. Atriz, diretora e produtora.
Nasceu numa familia tradicional de uma pequena cidade baiana. Sua primeira referéncia teatral sdo os circos que
passam pela cidade. Em 1981, fez um concurso na Escola de Teatro e torna-se atriz da Companhia de Teatro da
Universidade Federal da Bahia (UFBA). Em 1983, foi considerada destaque do ano pelo jornal Correio da Bahia
por sua atuacdo em A Mais Forte, de August Strindberg (1849-1912). Concluiu a graduacdo em diregdo teatral na
UFBA, em 1984.Yumara Rodrigues ¢ a grande dama do teatro baiano. Seu rigor, o interesse por todos os aspectos
do conhecimento teatral e a sua versatilidade como intérprete impressionam atores e diretores com quem trabalha.
ENCICLOPEDIA Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileira. Yumara Rodrigues. Sdo Paulo: Itad Cultural, 2022.
Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa573483/yumara-rodrigues. Acesso em: 27 abr. 2022.
Verbete da Enciclopédia.

184 Sonia Crispiniana dos Humildes (Salvador, BA, 1939 - Idem, 1980). Atriz, diretora e produtora. Iniciou carreira
no teatro amador ainda adolescente e, aos 17 anos, ingressou na primeira turma da Escola de Teatro da entdo
Universidade da Bahia, em 1956. Em 1958, atuou em Senhorita Julia, de Strindberg (1849-1912), com direcao de
Martim Gongalves (1919-1973), montagem que inaugurou o Teatro Santo Antonio (atual Martim Gongalves). Em
1970, Jodo Augusto abriga o grupo Teatro Livre da Bahia no Teatro Vila Velha (TVV) e iniciou com a atriz uma
estreita parceria, que resultou em muitas montagens, dentre elas: Cordel II, III e Quincas Berro d'Agua. Com o
espetaculo Cordel, de Jodo Augusto, consagrou-se internacionalmente no Festival de Teatro de Nancy, Franga, em
1971, e no Festival Internacional de Caracas. Reconhecida pelo profissionalismo e talento, Sonia dos Humildes ¢é
uma unanimidade no meio teatral baiano. Sua curta trajetéria, interrompida pela morte prematura, revela uma
artista dedicada de modo intenso e visceral ao teatro, exercendo-o de varias perspectivas, como atriz, diretora,
produtora e também professora na Escola de Teatro. ENCICLOPEDIA Itaii Cultural de Arte e Cultura Brasileira.
ITAU CULTURAL. Sonia dos Humildes. Siao Paulo: Itai Cultural, 2022. Disponivel em:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal6170/sonia-dos-humildes. Acesso em: 27 abr. 2022. Verbete da
Enciclopédia.



157

4.5 DO ARQUIVAMENTO DE SI MESMA A PRODUCAO CAIXAS DE PEROLAS
NEGRAS

Compreender a dimensdo de arquivamento de Lucia e de Nivalda sobre seus
proprios trabalhos remete ao processo de encontrar amplos significados em suas trajetdrias.
Como ressalta Julio Claudio Silva, em sua andlise sobre a trajetéria da atriz Ruth de Souza,

O arquivo da proépria vida resulta de processos de significacdes e re-significacdes dos
acontecimentos, das classificagdes e reclassificacdes dos documentos. Muito

provavelmente esses aspectos estiveram presentes ao longo das décadas em que Dona
Ruth de Souza selecionou e organizou seu arquivo privado. (SILVA, 2011, p. 120).

Diante dessas reflexdes, também reavalio que, quando iniciei a escrita do projeto
de mestrado, pronta para me deparar com a invisibilidade ou a inexisténcia da mulher negra no
teatro baiano da década de 1960 e 1970, justamente porque os pesquisadores e artistas daquela
geracdo nao sabiam me responder se de fato existiram mulheres negras daquele periodo que
possuissem informagdo o suficiente para serem registradas em minha pesquisa, observo que o
trajeto percorrido até aqui, no que tange a referéncias e fontes, foi repleto de duvidas e
incertezas, como desbravar um caminho que ainda “ndo se sabe onde ira dar” . E por isso, até
o momento, a producdo de uma histéria do teatro baiano que coloca mulheres negras e seus
trabalhos como protagonistas, dignas de um legado relevante, sobre o percurso artistico da cena
teatral, ainda esta a ser construida.

Compreendo que as questdes histdricas, estruturais, sociais, politicas e de género
refletem esse aspecto da historiografia do teatro baiano, e por isso, ndo imaginei, no inicio da
escrita do projeto de mestrado, que encontraria registros de jornais, documentos, fotografias,
nem sequer encontraria mulheres negras que tivessem uma trajetdria constante da cena teatral.
Esse aspecto, que, em muitos momentos, dificultou o acesso a informacgdes e referéncias,
apontava uma possivel inviabilidade de realizacdo deste trabalho académico. Diante desse
cendrio, posso afirmar que fui conduzida pela for¢a ancestral que evoco nesta pesquisa e,
encontrando pistas em pequenas referéncias da historiografia do teatro baiano, fui direcionando
o olhar para possiveis acervos, e descobrindo neles a poténcia documental e a fonte principal
desta escrita.

O acervo digital Nivalda Costa surge em um projeto vinculado ao Instituto de Letras
da UFBA, que digitaliza documentos do Acervo do Espaco Xisto Bahia sobre textos censurados
na ditadura militar, e em parte do resultado da pesquisa académica da professora Dr* Débora de

Souza que, de forma conjunta com o grupo de extensdo Arquivo Textos Teatrais Censurados
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na Bahia, orientado pela professora Dr* Rosa Borges do Santos, possibilitou a existéncia de
acervos digitais de autores baianos, e esse, em especifico, possuiu a contribuicdo da prépria
Nivalda enquanto estava em vida. E necessdrio dizer que, apesar das burocracias institucionais
das universidades publicas, principalmente em meio a pandemia de Covid 19, a iniciativa de
realizar trabalhos que possam digitalizar e produzir acervos virtuais tem sido imprescindivel
nesse momento do distanciamento social. Outro aspecto importante € a fragilidade estrutural
dos acervos publicos que, principalmente por falta de investimento na manutencdo e
preservagao desses equipamentos, encontram-se, €m muitos casos, na impossibilidade de serem
abertos para visitagdo, como € o caso do Acervo do Espaco Xisto Bahia, o qual, desde alguns
anos, encontra-se inacessivel por falta de reformas em sua estrutura fisica. Compartilho essas
questdes que impactaram o meu processo de pesquisa, atravessado pela pandemia do Covid 19,
revelando que — em meio as dificuldades do distanciamento social, ao fechamento dos arquivos
publicos e ao tempo curto para acessar esses registros — a vital importincia de acervos publicos
e privados, nos dias de hoje, em processo de digitalizacdo, transforma trabalhos académicos
possivelmente invidveis em registros de grande necessidade historica.

Diante dessas questdes, observo que a existéncia de dados acessiveis, sejam eles
orais ou de documentos fisicos, privilegiou o estudo dos trabalhos realizados por Lucia di
Sanctis e Nivalda Costa, mesmo apds suas mortes. Em muitos momentos dessa pesquisa, fui
indagada sobre o motivo de escolher ambas para esse registro, e defender esse argumento talvez
tenha sido mais dificil do que realizar todo este trabalho académico. Entretanto, agregando a
visdo de pesquisadora outsider within'®, afirmo que a necessidade de falar sobre as duas habita
justamente nos aspectos que rompem dicotomias e homogeneizagdes, intencionando evidenciar
a complementaridade e subjetividades artisticas dessas mulheres negras da cena teatral baiana
em periodos que se comunicam.

Acredito que, para contar a trajetéria de Lucia, preciso agregar também a trajetdria
de Nivalda, assim como, para se contar o legado de Ruth Souza, ¢ importante também mostrar
a trajetéria de Léa Garcia e dentre outras que marcam suas geragdes, pois as diferencas e
intersecgdes que atravessam as mulheres negras no teatro brasileiro apontam para a pluralidade

do que € ser uma mulher negra no teatro. E, especificamente, nos casos de Lucia di Sanctis e

185 A autora Patricia Hill Collins define outsider within como posigio social ou espagos de fronteira ocupados por
grupos com poder desigual. Na academia, esse lugar permite as pesquisadoras negras constatar, a partir de fatos
de suas préprias experiéncias, anomalias materializadas na omissdo ou observacdes distorcidas dos mesmos fatos
sociais e, embora Collins se refira a Sociologia, pode-se pensar como pratica politica a ser desenvolvida em todas
as areas do conhecimento (COLLINS, 1986).
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de Nivalda Costa, do que € ser mulher negra no teatro baiano de 1960 e 1970. Nesse sentido
ndo existe uma “receita de bolo” para documenta-las, existe um contexto e escolhas estéticas
que marcam esse cendrio e 0s seus acervos possibilitam que esses registros de seus trabalhos
possam acontecer.
O ato de organizar um arquivo implica em operar com sérias limitacdes fisicas, as
quais muitas vezes impdem ao sujeito alguns critérios de selecdo. Por essas razdes os
documentos conservados sdo uma pequena por¢do frente ao conjunto produzido em
funcdo de nossas praticas cotidianas. Construir um arquivo consiste em um longo e

constante processo de triagens elaborado no decorrer do tempo. (SILVA, 2011, p.
120).

Entretanto, tendo em vista esses aspectos que atravessam a documentacio e a
organizacao dos acervos, faz-se necessario apontar e refletir sobre diferencas nos dois conjuntos
documentais examinados nesta pesquisa. O acervo pessoal de Lucia di Sanctis, cujo acesso foi
concedido por sua familia, inclusive apds uma espera significativa para diminuir os riscos de
contaminacdo pelo Covid 19, encontra-se num estado de preserva¢ao menos estruturado. E esse
quesito me impulsionou a iniciar a organizagdo da digitalizacdo deste para democratizar o seu
acesso ao publico geral e especializado e para preserva-lo da melhor forma possivel. A
empreitada de levar esse projeto adiante se dd por compreender a real necessidade de promover
sem fronteiras a oportunidade & comunidade de conhecer o trabalho realizado por Lucia, a partir
do compartilhamento digital do acervo pessoal.

Acredito que o simples ato de documentar sobre si mesmas demonstra que tanto
Licia di Sanctis quanto Nivalda Costa possuiam o desejo de serem reconhecidas pela
posteridade.

Prética intima, o arquivamento do eu muitas vezes tem uma fun¢@o publica. Pois
arquivar a prépria vida é definitivamente uma maneira de publicar a prépria vida, é
escrever o livro da prépria vida que sobreviverd ao tempo e a morte. Eu quis mostrar,
por fim, que a constituicao pelo individuo de arquivos pessoais, longe de restringir e
de circunscrever, é formidavelmente produtiva. Enquanto alguns poderiam crer que

essa prdtica participa de um processo de sujeicdo, ela provoca na realidade um
processo notavel de subjetivagdo. (ARTIERES, 1998, p.32).

Apesar do arquivo digital de Nivalda Costa possuir documentos do seu préprio
arquivamento de si, disponibilizado ainda em vida, a organizagdo deste possui uma
intencionalidade do olhar de outros pesquisadores, o que implica que a dimensdo desses
registros extrapola a esfera privada da artista e se borra na esfera institucional, pois eles sdo
acrescidos a outros acervos. Nesse sentido, € preciso salientar que, evidentemente, ndo existe

neutralidade no “arquivamento do eu”, ou em qualquer tipo de arquivamento, compreendendo
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que, muitas vezes, € por meio deste a Unica ocasido de um individuo se fazer ver tal como ele
se vé e tal como ele desejaria ser visto.

Arquivar a prépria vida € simbolicamente preparar o proprio processo: reunir as
pecas necessdrias para a propria defesa, organiza-las para refutar a representa¢do que os outros
tém de nds. Arquivar a préopria vida € desafiar a ordem das coisas: a justica dos homens assim
como o trabalho do tempo (ARTIERES, 1998, p. 31). Nessas trajetérias artisticas, o valor e a
intencionalidade desse arquivamento tornam-se o eixo principal de seus registros. O aspecto de
sujeicao e a funcao publica que se t€m na constru¢do do acervo de uma mulher negra, artista, é
muito importante para ser refletido numa sociedade como a nossa, que viveu processos de
colonizacdo, e imagens de controle, os quais, de acordo com Patricia Hill Collins (2019), se
expressam a partir de nogdes de representacdes que sdo manipuladas dentro dos sistemas de
poder e articuladas por raca, classe, género e sexualidade (BUENO, 2019, p. 70). Nesse sentido,
a historia e a representacao de mulheres negras ainda estdo em processo de serem desbravadas:
Arquivar a prépria vida € se por no espelho, € contrapor a imagem social a imagem intima de
si proprio, assim, o arquivamento do eu é uma pratica de constru¢do de si mesmo e de resisténcia
(ARTIERES, 1998, p.11).

Dessas praticas de arquivamento do eu, destaca-se o que poderiamos chamar de
inten¢do autobiografica. Nessa esteira, tanto Licia quanto Nivalda expressam em seus acervos
o recorte artistico profissional de seus trabalhos como elementos principais do processo de
documentar a si mesmas. Em outras palavras, conforme as andlises de Phillip Artieres (1998),
o cardter normativo e o processo de objetivacdo e de sujeicao cedem lugar a um movimento de
subjetivacdo, o que revela a narrativa sobre si por meio do entendimento sobre sua prépria
identidade, prevalecendo nesses registros a escolha intencional delas.

Partindo da compreensdo da construcdo do acervo pessoal da atriz Ruth de Souza,
podemos visualizar que o desdobramento do arquivo nao revela apenas sobre si, mas todo o
contexto que atravessa essa trajetoria, promovendo a compreensdo de lacunas histdricas e
possuindo o cardter critico sobre o proprio contexto documentado. O trabalho de Licia
possibilita a compreensdo do panorama da cena teatral infantil da Bahia, e evidencia as formas
de producdo cultural nas décadas de 1960 e 1970 num periodo de formagado das secretarias de
cultura. E os registros sobre Nivalda revelam questdes que atravessam o teatro de grupo na
Bahia no meio da década de 1970 como articulacdo para o enfrentamento da ditadura militar,
mostrando o impacto da censura na trajetoria de autores baianos. Nesse sentido, observando o
trabalho realizado pelo historiador Julio Claudio Silva (2011) sobre o processo de arquivamento

da atriz Ruth de Souza, podemos observar e concluir que:
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O processo de arquivamento de si e do TEN protagonizado por Dona Ruth de Souza,
marcado por sua intengdo autobiografica, também revela aspectos do processo de
profissionalizagdo e de seu aprimoramento técnico profissional, nem sempre
lembrado. Esses documentos revelam vivéncias de uma atriz afrodescendente em
meio a uma sociedade generificada e racializada. Os registros dos recortes de
periddicos do Arquivo Ruth de Souza/LABHOI-UFF revelam certa crenga da atriz,
compartilhada por aliados, como Paschoal Carlos Magno e articulistas da imprensa,
no projeto republicano, da vitéria pelo mérito, crenga compartilhada pelo TEN e
expressa em seu projeto educacional investindo na elevacdo cultural do
afrodescendente. (SILVA, 2011, p. 247).

Diante desse contexto, podemos acrescentar ainda que o processo de arquivamento
de Lucia, além de revelar o seu pioneirismo na producao do teatro infantil da Bahia, evidencia,
em contraponto, a trajetéria de autores como Nivalda, como a censura nio afeta de forma
significativa o crescimento do teatro feito para criancas na capital baiana nas décadas de 1960
e 1970, subestimando inclusive o seu carater subversivo € a sua resisténcia. A auséncia de
registros do grupo de teatro TENHA, fundado por Lucia, sugere também os motivos que
atravessam a desarticulacdo do engajamento da autora com o teatro negro na década de 1960,
e o atraso temporal de iniciativas baianas na formacdo de uma cena teatral negra, especialmente
quando comparado a outras regides do Brasil. Em meio a isso, a acdo direta da censura na
trajetéria de Nivalda e a auséncia na de Licia revelam também a recepgdo e a insercio de seus
trabalhos nesse periodo, definindo os niveis de passabilidade ou ndo passabilidade a partir de
posicionamento perante certas escolhas artisticas, discursivas e politicas.

Da mesma forma, o processo de arquivamento de Nivalda aponta que o inicio da
sua carreira foi marcado pelo Grupo Testa, possibilitando a compreensao do que a iniciativa
desse conjunto de artistas contribui para cena teatral baiana, também agregando e fortalecendo
a encenagdo da dramaturgia da autora durante a ditadura. Em meio a isso, nos trabalhos de
Lucia, € igualmente possivel perceber a forte presenca familiar e de amigos em seu processo
criativo e na producgdo de seus espeticulos, em que suas irmas e seus parceiros de trabalho se
tornam parte da sua propria trajetoria, numa perspectiva associada de empoderamento, o que
eleva a importancia de que um acervo pessoal esteja sempre inserido na realidade que lhe é

construido.

4.6 ESCREVIVENCIAS E CONEXOES: UM POUCO DA MINHA TRAJETORIA

Um dos aspectos simbdlicos desta pesquisa € a intencdo de que, por meio do registro
da trajetdria artistica de Lucia di Sanctis e Nivalda Costa, possa encontrar caminhos para

retomadas ancestrais de uma histdria do teatro que “apresente personagens” que contemplam o
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legado de mulheres negras na cena teatral baiana. Nesse sentido, trata-se de reconhecer a
memoria registrada pelos acervos pessoais das artistas como estratégias de reconhecimento
futuro de uma histéria que resulta e permite que o0 momento presente possa existir a partir do
passado. Como pesquisadora e multiartista dos dias de hoje, compreendo os caminhos
percorridos daquelas que me antecederam, resgatando os registros de seus trabalhos e
direcionando-os para a histdria do teatro baiano. Observo, ao final das minhas anélises, que a
memoria de mulheres negras estd sempre na iminéncia de ser “justificada” dentro das estruturas
dominantes, que tentam encontrar vestigios de fragilidades no carater e na legitimidade de suas
narrativas. Devido a isso, o cuidado que tenho ao evocar o caminho percorrido por ambas as
artistas parte do lugar de me reconhecer também na mesma iminéncia de defender a minha
propria existéncia artistica dentro de parametros estruturais que buscam contradi¢des para
destituir o poder do percurso trilhado por grupos marginalizados, pautado em metodologias que
visam a distorcer a imagem de mulheres negras.

Partindo da escrevivéncia, percebo que, em muitos momentos deste trabalho
académico, me vi diante de situacdes e desafios enfrentados por Lucia e Nivalda, os quais
também vivencio atualmente. As fragilidades do passado evidenciam um contexto politico
social hostil, repleto de censura e pouco incentivo publico para o teatro na capital baiana,
momento em que essas artistas representavam uma minoria. Entretanto, nas instabilidades do
momento presente de 2022, mesmo diante de politicas afirmativas raciais, sociais e de género,
o espago para mulheres negras no teatro ainda se faz desafiador, o que demanda artisticamente
que nds tenhamos de ocupar todos os espagos possiveis do fazer teatral e académico para
existirmos e contarmos nossas histdrias a partir das perspectivas que abarcam as experiéncias
que sao outsider within.

Na minha propria trajetoria, consigo enxergar que, apesar da minha formacdo em
Interpretacdo Teatral na Universidade Federal da Bahia, como atriz, pude realizar poucos
trabalhos que ndo fossem encabecados e produzidos por mim mesma. E hoje, aos 27, ou quase
28 anos, com aproximadamente 10 anos apds o meu egresso na formag@o universitdria, nao
incluindo as experi€ncias teatrais anteriores, realizei trés projetos, nos quais produzi a minha
propria dramaturgia e atuei como atriz compartilhando a visao da encenagao com outros colegas
de trabalho e bancando financeiramente os esfor¢os. Desses trabalhos, respectivamente, Chd
Flores, realizado um pouco apds a finalizacdo da minha graduacdo em 2015, com apoio da
Outra Companhia de Teatro; o manifesto O que Baiana que baiana ndo tem, orientado por
Ronaldo Serruya; e o espetaculo SiIN&Nhd, dirigido por Allison de S4, conseguiram acontecer

por meio de parcerias entre colegas de trabalho e financiamentos do proprio bolso.
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Apesar dos editais de cultura, apenas com o projeto Sin&Nhd, consegui incentivo
do governo para apresentd-lo em margo de 2020 no equipamento publico do Espaco Cultural
Alagados e, posteriormente, com o setor cultural afetado pela pandemia do Covid 19, tive a
oportunidade inscrever o projeto e ser contemplada pela lei Aldir Blanc, que possibilitou
financiamento financeiro e a expansao digital do projeto artistico Sin&Nhd para além da cena
teatral, tornando-se também o video documentario Sin&Nhd.doc, que abarca as narrativas que
impulsionaram a escrita do espetdculo a partir do relato da vivéncia de mulheres negras que
trabalharam como atendentes de loja de departamento juntamente comigo.

O espetaculo Sin&Nha fala da minha vivéncia como atendente negra numa loja de
departamento e traz relatos de outras mulheres negras atravessadas pelas mesmas trajetorias
sociais, raciais e de género. A escrita desse trabalho se deve ao fato de que, a0 me formar na
Escola de Teatro da UFBA, nao consegui me inserir artisticamente na cena teatral baiana. Como
recém-formada, migrei para o Sudeste em busca de experiéncia artistica e formacao,
contemplando o retrato de muitas artistas do eixo Nordeste do nosso pais. Entretanto, essa
trajetdria migratoria me fez perceber que, apesar de possuir uma formacao artistica e académica
em uma universidade publica e federal, o mercado de trabalho me enxergava apenas como
mulher negra e destinava para mim apenas vagas de emprego especificas da marginalidade
operdria e, por um tempo, trabalhei no setor varejista como atendente em loja de departamento.

Como mulher negra intelectual ndo vista dessa maneira pelo setor empregaticio,
passei a compreender, na pratica, que as estruturas sociais que nao legitimam meu fazer artistico
e minha intelectualidade continuariam definindo minhas oportunidades profissionais. Devido a
isso, assim com Licia e Nivalda, buscando estratégias para existir artisticamente e inspirada
pela realidade que me atravessava e que refletia as minhas questdes artisticas, me desafiei a
escrever, produzir e atuar nesse espeticulo que simbolizava meu discurso, posicionamento
politico e minha resposta para estruturas que marginalizam minha subjetividade.

Levanto essas questdes que reafirmam a metodologia da escrita para concluir que
esse processo de andlise das trajetérias dessas duas artistas, que marcaram as décadas de 1960,
1970, 1980 e em diante, me proporcionou encontrar pontos de convergéncia com o meu proprio
fazer artistico e de tantas outras mulheres da cena teatral baiana sem excluir as subjetividades
nas nossas proprias narrativas individuais. Organizar e estudar registros desses trabalhos
proporciona que a minha prépria histdria e a de qualquer mulher sejam relevantes, legitimas de

serem documentadas e escritas academicamente.
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5 ENQUANTO OS REFLETORES DESLIGADOS AINDA PERMANECEM
QUENTES

Durante este trabalho, pudemos observar a tentativa de uma multiartista e
pesquisadora negra da atualidade colocar, no protagonismo da histéria do teatro baiano das
décadas de 1960 e 1970, a trajetéria de duas mulheres negras que também eram multiartistas e
que compartilhavam subjetividades amplas. O inicio de suas carreiras documentadas por meio
de suas obras dramatirgicas em seus arquivos pessoais e publicos se presentifica neste trabalho,
esbocando diversas questdes sobre a histéria do teatro baiano e seu registro por meio da

imprensa local, abrindo espago para outras discussdes sobre género e raca no campo das artes
cénicas baianas.

Figura 21 — Nivalda na imprensa Figura 22 — Liicia na imprensa
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O contexto histérico e politico da ditadura militar, a censura e a efervescéncia
contracultural que permeiam o periodo analisado marcam especificamente a trajetdria de
Nivalda Costa. O meios para produzir teatro num periodo pouco fortalecido pelos 6rgaos
oficiais ao incentivo da execucao de espetaculos foi desafiado por Liicia di Sanctis e seu amplo
repertorio de pecas infantis ndo censuradas. Na primeira parte desta dissertacdo, refletimos
sobre as lacunas histéricas e a necessidade de trazer novos personagens para o foco da cena
teatral baiana, em especial mulheres negras pouco evidenciadas nesse campo. A fragilidade da
histéria em abarcar as trajetdrias dessas mulheres como intelectuais e artistas € um outro aspecto
refletido no comego deste trabalho. Nesse momento, apresentamos as singularidades que
atravessam a trajetdria de Licia di Sanctis e de Nivalda Costa em meio a um contexto histérico
marcado pela hostilidade da ditadura militar e pela defesa da subjetividade da mulher negra e
artista como um aspecto potencializado dessas trajetdérias, mas também complementar nessas
narrativas. A necessidade de evocar a escrevivéncia como aspecto metodolégico desta pesquisa
evidencia o quanto certas “sujeitas” da pesquisa necessitam de perspectivas académicas que
abarquem seus contextos sob um olhar distanciado da hegemonia.

Na segunda parte, colocamos o foco sobre Lucia di Sanctis a partir de suas obras
infantis que marcaram o inicio de sua carreira, os aspectos presentes em sua escrita autoral e
como sua dramaturgia se conectava com acontecimentos que marcaram a sociedade das décadas
de 1960 e 1970. A estrutura e as tematicas presentes em suas obras, além de se relacionarem
com a sociedade que lhe cercava, ampliavam o interesse sobre o contexto do teatro infantil na
Babhia. Inclusive, a imagem evocada sobre a cena teatral infantil na historiografia baiana aparece
em contraponto com os registros do acervo pessoal de Lucia di Sanctis, ainda que este tenha
sido “produzido” por ela. Na imprensa, a defesa sobre a profissionalizagdo do teatro baiano, a
unido da classe artistica em meio a fofocas e competicdes entre artistas da cena local, também
estavam em destaque, apontando a existéncia de antagonistas ao trabalho de Lucia.

Na terceira parte, deparamo-nos com a trajetéria de Nivalda Costa, marcada pela
censura e por aspectos estéticos vanguardistas que ressoam em suas escritas dramaturgicas,
repletas de metéforas, referéncias politicas e intelectuais, fortemente ligadas a contracultura. A
atuacdo do grupo Testa fortalecia seu percurso, demonstrando que, no inicio de sua carreira,
houve um enfrentamento politico coletivo por meio do teatro de grupo e de aliangas que
fortaleceram sua caminhada na cena teatral baiana. O posicionamento forte e intelectual da
autora aparecia na imprensa baiana, que ndo evidenciava os marcadores de género e raca que
atravessavam sua existéncia artistica. Apesar desse aspecto, a sua visao politica, ideoldgica e o

seu pensamento sobre o fazer teatral na sociedade que lhe cercava ndo foram totalmente
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silenciados, e podemos observar a profundidade proposta por Nivalda em seu trabalho como
diretora e dramaturga conectada com todo processo criativo cénico.

Por fim, refletimos como as questdes raciais e de género, quase sempre silenciadas
no ambiente da imprensa baiana, apareciam nas trajetérias de Lucia di Sanctis e de Nivalda
Costa no inicio de suas carreiras. Embora essas discussdes ndo aparecam nas suas obras
dramatirgicas, ao pensarmos o teatro para além do palco ou do texto, constatamos que as duas
artistas, cada uma a sua maneira, estavam imersas nos debates sobre raca, género, cultura e
politica que comecavam a agitar alguns espagos e circulos em Salvador. Os aspectos politicos
que atravessam as trajetorias de ambas, as contradicdes presentes nesses contextos e os aspectos
que as tornam intelectuais negras sdo questionados nessa etapa da dissertacao. O fortalecimento
das militancias negras na capital baiana a partir da década 1970 foi analisado como cendrio que
permeia a realidade das duas autoras.

A partir de Licia, vemos uma tentativa frustrada de tentar criar um teatro negro na
capital baiana em 1969, com o grupo TENHA, sendo rechacada pela imprensa. E por meio do
trabalho artistico de Nivalda e do grupo Testa, ao final da década de 1970, abordamos o
fortalecimento e o engajamento de artistas negros da cena baiana com a militancias negras em
eventos de cultura negra em Salvador. Lucia ndo fez mais “nada politico”, num sentido mais
restrito no teatro, mas buscava na candidatura a vereadora colocar suas pautas em relacdo a
cultura afro-baiana novamente em foco, ainda que em caminhos repletos de contradi¢des. A
afirmacdo dessas duas artistas como sujeitas politicas fica muito evidente. Licia apostava nas
geracdes futuras a partir do teatro infantil, ao passo que Nivalda estava em meio as urgéncias
de um momento histdrico repressivo que, no final das contas, impulsionou sua escrita autoral.

Apesar do recorte temporal delimitar o inicio da carreira das autoras, € possivel
perceber, na intensidade de sua produgdo artistica € no engajamento com o teatro baiano, que
os caminhos trilhados nas décadas seguintes eram reflexo da resili€ncia encontrada por ambas
para continuar acreditando no fazer teatral independente. Para além disso, o engajamento de
Licia e Nivalda, com educacdo artistica em escolas e oficinas teatrais, se fez presente em seus
trabalhos, e de forma mais intensa, nas décadas que se seguiram, demonstrando um grande
compromisso também como formadoras artisticas. Nivalda dedicou-se a escrita literaria e ao
audiovisual com afinco nas décadas de 1980 e 1990, sendo precursora de projetos importantes
para o fortalecimento da memdria negra da histéria baiana. Licia ndo se desapartou do teatro
infantil, suas obras atravessaram as décadas ao mesmo tempo em que acompanhavam as
tematicas do periodo que estava inseridas. Ao lado das pecas infantis, dedicava-se também a

pintar quadros, o que soubemos por meio de conversas informais partilhadas por suas irmas.
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No final da década de 1990, a obra A formiguinha professora foi publicada em livro,
demonstrando o quanto o inicio da sua carreira permeou o decorrer de sua trajetoria.

Acredito que ainda ha muito a ser explorado sobre Lucia, sobre Nivalda e sobre as
trajetérias de mulheres negras no teatro baiano, no teatro brasileiro, no teatro da Afro-latina
América. E me sinto motivada a prosseguir nessa empreitada permeada pela escrevivéncia,
encontrando, por meio de seus acervos pessoais, um lugar de poténcia histérica, cultural e
artistica, de forma a resgatar suas narrativas em meio a uma histéria contada do ponto de vista
hegemonico. Enxergo que os caminhos aqui iniciados, explorados e trilhados em sua
diversidade metodoldgica e académica, sdo como uma retomada consciente e empoderadora de
uma visao outsider within sobre mulheres negras que contam, registram e documentam sobre

outras mulheres negras, privilegiando um olhar atento, questionador, reparatorio e afetivo.
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