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RESUMO

Em meados dos anos 1950, a dramaturga brasileira Zora Seljan (1918-2006)
concebeu a trilogia teatral 3 Mulheres de Xangb - com as pecas Oxum Abald; lansan,
Mulher de Xangb e A Orelha de Obé. Partindo de seus estudos sobre a tragédia grega,
Seljan inspirou-se na mitologia dos orixas, em formas liturgicas do candomblé e em
praticas performativas afro-brasileiras, expressando nessa trilogia seu projeto de criar um
teatro com caracteristicas nacionais. Neste artigo, reflito sobre os procedimentos
dramatirgicos adotados pela autora na trilogia, onde cenas dialogadas e momentos
musicais se alternam. Sendo o coro um elemento constante nas trés pegas, focalizo a
presenca do coro e as funcBes que ele exerce. Além das pecas em si, norteiam esta reflexdo
os dados coletados no arquivo pessoal de Seljan (Fundacdo Casa de Rui Barbosa-RJ) e em
outras fontes arquivisticas, bem como, pesquisas de campo de préaticas performativas afro-
brasileiras e referéncias bibliograficas pertinentes. Este artigo é parte de minha pesquisa de
doutorado, a qual busca iluminar a producdo teatral de Zora Seljan, cuja trajetdria esta
ligada a diferentes areas da criacdo e producao teatral.
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ABSTRACT

In the mid-1950s, Brazilian playwright Zora Seljan (1918-2006) conceived the
theatrical trilogy 3 Mulheres de Xang6 - with the plays Oxum Abal; lansan, Mulher de
Xangd and A orelha de Oba. Based on the dramatic structure of Greek tragedy, Seljan was
inspired by the mythology of the orixas, liturgical forms of Candomblé and Afro-Brazilian
performative practices, expressing in this trilogy her project of creating dramaturgy with
national characteristics. In this article, I reflect on the dramaturgical procedures adopted by
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the author in the trilogy, in which dialogue scenes and musical moments alternate. As the
chorus is a constant element in the three pieces, | focus on the presence of the chorus and
its functions. In addition to the pieces themselves, this reflection is guided by data
collected from Seljan's personal archive (Fundacdo Casa de Rui Barbosa-RJ) and from
other archival sources, as well as field research on Afro-Brazilian performative practices
and bibliographic references. This article is part of my doctoral research, which seeks to
illuminate the theatrical production of Zora Seljan, whose trajectory is linked to different

areas of theatrical creation and production.
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6Tendo estudado a mitologia grega e a tragédia grega, Zora Seljan identificou
semelhancas entre os deuses gregos e os orixas afro-brasileiros. Em seus estudos, chegou
ainda a conclusdo, que tantos os deuses gregos, quanto os deuses africanos possuem uma
mesma origem: o Egito. Considerou que, se a mitologia grega havia se difundido gracas a
epopéia e ao teatro, a mitologia afro-brasileira também poderia se tornar mais conhecida
por meio do teatro.

Inspirada na tragedia grega, que colocava seus mitos em cena, o projeto de Zora era
dar ao teatro brasileiro uma caracteristica nacional, colocando em cena os orixas afro-
brasileiros e praticas performativas afro-brasileiras. Nesta perspectiva, concebeu a trilogia
3 Mulheres de Xangd, publicada pela primeira vez em 1958, na qual conta trés histdrias
relacionadas ao orixa Xang0, cada qual abordando a vida de uma de suas esposas: Oxum
Abald; lansan, Mulher de Xango e A Orelha de Oba.

Nas pegcas da trilogia, 0 drama € construido a partir da mitologia dos orixas, de onde
a autora extrai o material para a construgdo da fabula e dos conflitos que movem a acdo
dramaética. Por fazer referéncia ao teatro grego, a mitologia dos orixas e as formas
litdrgicas do candomblé, para refletir sobre os procedimentos dramatdrgicos adotados na
criacdo desta trilogia é importante voltar o olhar para essas fontes que inspiraram Zora e,
assim, tentar compreender, como essas fontes se aproximam e se distanciam, articulando-
se na dramaturgia criada.

Com base na pesquisa que realizei no arquivo pessoal da autora que se encontra na

Fundacdo Casa de Rui Barbosa (RJ), compreendo que, além das referéncias bibliograficas
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citadas por Zora no livro 3 Mulheres de Xang6, para a criacdo de sua dramaturgia a autora
também teve como base sua vivéncia no 11é Axé Opb Afonja, enquanto ocupante de um
cargo neste terreiro de Salvador (BA). Além disso, em 3 Mulheres de Xangd, a autora
menciona que utiliza “[...] letras de ‘pontos’, ‘cantigas’ e ‘toadas’, do ritual afro-brasileiro
[...] escolhidas deliberadamente em varias seitas”, e a contribuicdo da musicista Eunice
Katunda e do coredgrafo Antonio Novais para escolher as musicas e dangas para a peca
Oxum Abal6. Cabe ainda ressaltar que as trés pecas trazem ilustracGes feitas por Caribe,

entdo amigo de Zora e que, assim como ela, ocupava um cargo no 11é Axé Opd Afonja.
MITO, RITO E TEATRO

Em trés atos, Oxum Abald é a primeira peca da trilogia. E precedido por uma secio
intitulada “Montagem”, na qual Zora fornece orientacdes para a encenagdo de sua peca.
Esta secdo subdivide-se em uma introdugédo, “Conteudo”, “Roupas”, “Musicas e Dancgas”,
“Cenarios” e “Indicagdes Gerais”. lansan, Mulher de Xang6 e A orelha de Obéa n&do trazem
essa secdo introdutdria e, apesar de haver algumas indicagdes iniciais e muitas rubricas,
elas sdo menos detalhadas. Contudo, me parece que as orientaces para Oxum Abald séo
cabiveis as outras duas pecas da trilogia. Assim, na se¢do introdutdria, sobre o contetido de
Oxum Abal6, e que se adéqua também as demais pecas, Zora escreveu:

Considerando-se a origem do teatro universal, encontraremos equivaléncia
dramética entre 0 material utilizado nesta peca e 0 que gerou o teatro grego,
0 hindu ou o chinés. Isto ndo significa comparacéo entre Oxum Abalb e o
repertério daqueles teatros. Significa apenas que possuimos o mesmo barro.
Cabe-nos, portanto, esculpi-lo a nossa maneira, dando mais um passo para a
formacédo do teatro brasileiro de caracteristicas nacionais. Na transposicao
do elemento dramatico popular para o palco, podemos utilizar as
experiéncias felizes da historia do teatro universal. O povo nos dard o
material brasileiro que sera tratado de acordo com as melhores conquistas
da arte cénica.

O contetdo de Oxum Abald é um conteldo universal, pois todos 0s povos

possuem um inconsciente mitico onde os conflitos sdo sempre entre a vida
e a morte, conflitos de luta pela existéncia (SELJAN, 1978, p. 20).

Zora inspira-se no passado mitico afro-brasileiro e, busca no teatro um caminho
percorrido pelos gregos da antiguidade. Compreendo que, assim como a performance
musical no candomblé cumpre determinadas funcdes, com o0s mitos também se passa o
mesmo. Assim, cada mito contido nesta trilogia possui diversos ensinamentos que dizem
respeito tanto as praticas litargicas quanto a vida de modo geral. Entretanto, é possivel
afirmar que na trilogia, os mitos cumprem, sobretudo, a fungdo de colocar no centro da

cena aspectos da cultura afro-brasileira. Deste modo, entendo que a atualidade politica na



trilogia de Zora esta no préprio ato de colocar em cena praticas culturais historicamente
silenciadas e perseguidas.

Para contar os mitos, a autora recorre as mausicas, dancas, gestos e dizeres
pertinentes aos cultos aos orixas, alternando assim, em sua dramaturgia, momentos
draméticos com momentos musicais. Em carta enviada a Pierre Verger, ao escrever sobre
sua producdo teatral, Zora assinala as especificidades de suas pecas e a aproximagdo com o
teatro grego, exemplificando, no caso, o coro, que se faz presente em todas as pecas da
trilogia:

Além dos mitos é preciso cuidar dos ambientes onde estes mitos
acontecem. Assim, quando um orixa aparece numa historia, ele tem sua
maneira de dangar e agir e tem também suas cantigas. A maneira de se
cumprimentar, de se despedir, etc etc, tudo isto tem de ser conservado. Este
teatro tem de se parecer com o teatro grego na parte dos coros, sendo que

estes coros ndo sdo cendrios nem explicagcdes e sim pontos cantados e as
toadas (SELJAN, 1956, grifo nosso).

Ao assinalar a necessidade de se cuidar dos ambientes onde os mitos acontecem,
Zora ressalta a pertinéncia de se contar esses mitos utilizando recursos expressivos
apropriados a eles. O carater intrinseco dos mitos com os elementos rituais é apontado por
Reginaldo Prandi (2001):

[...] o mito estad impregnado nos objetos rituais, nas cantigas, nas cores e
desenhos das roupas e colares, nos rituais secretos de iniciacdo, nas dangas
e na propria arquitetura dos templos e, marcadamente, nos arquétipos ou
modelos de comportamento do filho de santo, que recordam no cotidiano as
caracteristicas e aventuras miticas do orixa do qual se cré descender o filho
humano (PRANDI, 2001, p. 19).

Na trilogia de Zora, ndo s6 os cantos e dancas, mas também o0s cenarios, objetos
cénicos e 0s personagens construidos - com seus gestos, falas, indumentarias, modos de
agir — sdo pertinentes aos aspectos miticos e as caracteristicas préprias de cada orixa.
Nesse sentido, a autora especifica, por exemplo, os figurinos para cada personagem,
indicando que “[...] a escolha das cores tem enorme importancia na pega. A personalidade
dos orixas manifesta-se também na cor de sua indumentaria ritual” (SELJAN, 1978, p. 17).

No que se refere a personalidade dos orixas, por exemplo, em Oxum Abalb e
lansan, Mulher de Xangd, o personagem Exu leva mensagens aos oOrixas e causa
contradic@es e reviravoltas na trama. N&o s6 o0s orixas, mas também outros personagens se
relacionam com aspectos litdrgicos do candomblé, como por exemplo, a personagem
Ekede em Oxum Abald. Como define Angelo Nonato Natale Cardoso (2006, p. 395), em

sua tese A Linguagem dos Tambores, no candomblé, Ekede € um titulo exclusivo das



mulheres. Ekede nédo recebe santo e exerce a funcdo de auxiliar os orixas durante as festas
publicas, quando estes estdo incorporados. Em Oxum Abal6, a Ekede age em cena servindo
a Oxum, preparando seu banho, vestindo suas roupas, calgando suas chinelinhas. Apesar
desta relacédo entre o mito e o rito, Zora alerta:
O ambiente da peca nao €, contudo, o ambiente dos terreiros. Ela desenrola-
se no inconsciente mitico do povo. E uma regido luminosa e colorida onde
0s personagens, que se manifestam também no consciente cotidiano, séo
mais reais do que o mundo que os rodeia. Procuro comover os sentidos,
caminhos abertos as luminosidades do inconsciente, para atingir uma
dimens&o mais clara do que a do raciocinio convencional. Acho que é esta a

forma justa de transmitir a esséncia da profunda tradicdo africana
(SELJAN, 1978, p. 16).

A secgdo “Montagem” explicita, portanto, o cuidado da autora com o ambiente da
peca, e que ela recomenda a possiveis encenadores, mas ndo com o intuito de ditar regras,
e sim com a intencdo de mostrar os caminhos que percorreu e a meta que pretende
alcangar:

[...] E preciso haver respeito e entusiasmo pela heranga cultural africana,
separando dos cultos fetichistas os enxertos grosseiros, escolhendo o lado
positivo, lendério e grandioso. Que se veja no ‘machado de Xangd’, por
exemplo, ndo apenas uma lasca de pedra, mas a origem do fogo, o simbolo
dos trovBes. Que se dé aos orixas a mesma vitalidade dos deuses olimpicos;

aos toques e cantos, a importancia da perdida musica grega; e as lendas,
uma austeridade comparavel a da Mitologia (SELJAN, 1978, p. 15).

Zora, em seu projeto dramatargico, quer mostrar determinados aspectos da cultura
afrodiasporica, no entanto, a autora ndo explicita o que considera como “enxertos
grosseiros”. Mas, podemos observar em sua dramaturgia, os aspectos que quer ressaltar. E
importante destacar, assim como indica na “Montagem”, que Zora ndo inclui em sua
dramaturgia os segredos religiosos dos terreiros, mas somente elementos das ceriménias
publicas, isto €, aquilo que qualquer pessoa, iniciada ou ndo, pode presenciar em uma festa
publica de candomblé. A autora faz essa ressalva como um alerta para que ndo se dé a

“peca um carater sensacionalista” (SELJAN, 1978, p. 20).

O CORO

O objetivo de Zora era também ressaltar em suas pecas aquilo que ela percebeu que
ao longo dos seculos havia sido perdido da tragédia grega, mas que no Brasil ainda
continua muito vivo: as musicas e as dangas que tém origens em cultos ancestrais.

Reproduzo aqui 0 que Zora escreveu no artigo A mitologia dos orixas no teatro:

Nao estamos montando comédia, drama nem musical. Estamos é colocando
em cena 0 braco irmdo do teatro grego. Se a musica e a danca da Grécia



antiga se perderam, nés temos aqui tudo isto vivo. Por exemplo, temos a
personalidade de Jupiter-Xang6, sua danga emocionante, seus toques
especiais de atabaques, suas roupas, suas comidas, suas lendas (SELJAN,
[199-7]).

De fato, como aponta Roland Barthes (1990) em O ébvio e o obtuso, atualmente a
musica da tragédia grega esta quase totalmente perdida e no que diz respeito a danca, este é
o elemento da coreia® mais dificil de imaginar como acontecia. Impossivel de se restituir
um teatro que ndo existe mais, Zora voltou seu olhar para 0 que aqui ainda esta vivo, para
assim, criar o seu teatro.

Conforme as palavras de Zora, na se¢do “Montagem”: “Meus personagens S&0
deuses que se manifestam dancando. N&o somente a palavra, também a musica e 0s
bailados sdo indispensaveis a acdo dramatica de Oxum Abalé (SELJAN, 1978, p. 15).
Sendo as musicas e os bailados elementos, sobretudo corais nesta e nas demais pecas da
trilogia, farei algumas observagdes sobre a estrutura do coro e quais as fungdes que ele
exerce nesta trilogia, dando maior énfase a Oxum Abal®é.

O coro enguanto composto pelos musicos, cantores e bailarinos, corresponde a
parte cantada, dancada e batucada. Ao inspirar-se na estrutura litirgica do candomblé, o
trio “cantar-dancar-batucar”, “o denominador comum das performances africanas negras”
(LIGIERO, 2011, p. 108) e afro-brasileiras, se faz presente nesta obra. Para desenvolver
esta reflexdo sobre o coro nas pecas de Zora, penso ser importante fazer uma aproximacao
da estrutura e a fungdo da performance musical no candomblé e do coro na tragédia grega.

Oxum Abal6 é composto por 43 momentos musicais que incluem mdsica e danca, e
que se alternam com o drama. Na distribuicdo de personagens que precede o texto teatral, a
autora faz a separagdo entre “atores” e “bailarinos” (onde inclui cantores e tocadores), que
por sua vez, sdo divididos em “homens” e “mulheres”. Sa0 especificados 11 atores para
interpretar 14 personagens, dentre eles, Ekéde, 1ad, Ebomim, 2 Ogés e 7 orixas.

Para a execugdo musical, no grupo dos “homens”, Zora sugere: “3 tocadores de
atabaques; um tocador de agogd; um tocador de cuia — devem saber tocar também:
berimbau, tamborim, reco-reco, bombo, pandeiro, ganza, campainhas” e “Alabé — tirador
dos canticos, dirige os tocadores (faz também o papel de um escravo na ‘chegada de
Xango’”. E, no grupo das mulheres “Filhas-de-Santo 5% e 62 — fazem as cantoras e depois
Nanan, deusa das aguas profundas e lemanja, deusa do mar” (SELJAN, 1978, p. 24). Os

instrumentos indicados na maioria dos momentos musicais sdo pertinentes aos

? Técnica fundamental do teatro grego que une em igualdade absoluta, a danca, a musica e a poesia
(BARTHES, 1990).

6



instrumentos comumente tocados nas ceriménias do candomblé de queto: os trés atabaques
(I&, rum e rumpi) e mais 0 agogo, os quais formam o que Cardoso (2006, p. 51) denomina
como quarteto musical do candomblé. E interessante notar que Zora especifica homens
como tocadores, sendo que, conforme observado por Cardoso (2006), no candomblé de
queto, somente os homens exercem essa fungéo.

Ao longo do texto, as rubricas de cada um dos 43 momentos musicais S&o
precedidas por um titulo, e a maioria tem inspiracdo nas performances musicais do
candomblé de queto, conforme informa Zora na segédo “Montagem”. Cito alguns exemplos
dos titulos: “Danca para ninar Oxum”; “Banho de Oxum”; “Padé”; “Danca dos Ventos”.
Hé& também as musicas e dangas que Zora classifica como folcléricas, como por exemplo:
“Capoeira”; “Danca do Bicho” (“Inspirada no entremeio do ‘Boi’ nos Reisados”)
(SELJAN, 1978, p. 106); “Volta da guerra” e “Danca do Embaixador” (maracatu); “Samba
de umbigada”. Como sugere nas orientacdes, “[...] as musicas folcldricas escolhidas na
peca devem ser auténticas, utilizando-se os instrumentos proprios” (SELJAN, 1978, p. 18).

Ao final do texto teatral, h& um anexo com uma lista enumerada, com cada um dos
43 momentos musicais, constando mais detalhes para a execu¢do musical e coreografica.
Esta lista, intitulada “Musicas e dangas”, traz uma nota de agradecimento a Eunice
Katunda e Antonio Novais, por terem ajudado a escolher as musicas e 0s instrumentos
adequados. Importante ressaltar que Vivaldo da Costa Lima, no artigo Uma festa de Xango
no terreiro de Opd Afonja (1959, p. 6), refere-se a Katunda como uma musicista e
compositora que “possui um grande acervo de anotagdes conseguidas no Opd Afonja, onde
goza da confian¢a e da amizade da yalorixa [Mae Senhora]”.

Nesta lista, ha indicaces de configuracdo de cantores, percursionistas e bailarinos;
instrumentos a serem utilizados em cada musica; nomes das cangdes; passos a serem
executados. Por vezes a autora indica que 0s musicos se posicionem nos bastidores, e
outras vezes no palco, as vistas do publico. Em geral, nos momentos de mdusica de
candomblé, sdo indicados os instrumentos que fazem parte do quarteto musical. Nas
musicas que Zora classifica como folcldricas sdo indicadas a utilizacdo de outros
instrumentos, como por exemplo, nos momentos do maracatu, sdo indicados o bombo, o
gongué e o0 ganza; na capoeira, o berimbau, pandeiro e reco-reco; no samba de umbigada, o
reco-reco, pandeiro, cuica e tamborim.

A maioria das cantigas de Oxum Abal6 traz o titulo escrito na lingua ioruba, mas
com a grafia aportuguesada. As letras das cantigas, porém, ndo se encontram escritas ao

longo do texto e nem na lista “Musicas ¢ Dangas”. Como aponta Cardoso (2006), ainda
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que nem sempre os frequentadores do candomblé conhecam o sentido literal das letras, eles

conhecem o sentido geral das cangdes:

[...] Os textos dessas letras representam um saber acumulado de muitas
geragdes. Reflexo das narragfes miticas dos orixas, transmitidas no dia-a-
dia do terreiro, as letras das cantigas contém conselhos e prescricGes que
devem ser seguidos pelos fiéis. Conselhos e prescri¢cdes que ndo devem ser
levados em conta apenas nos ritos, mas também em sua vida cotidiana
(CARDOSO, 2006, p. 202).

No que diz respeito ao tema das cantigas, Cardoso (2006) demonstra que tratam de
temas diversos. H& por exemplo, cantigas que educam, que narram passagens da vida dos
orixas e suas caracteristicas, que falam sobre os ancestrais, sobre as plantas, sobre as
comidas servidas no barracéo etc. (CARDOSO, 2006, p. 215). Portanto, para uma melhor
compreensdo da peca, penso que € importante ter conhecimento dos sentidos das cantigas
escolhidas, as quais possivelmente se relacionam com o drama.

Vejamos por exemplo, no caso do momento musical 28° “Ataque dos
Mugurumins”, onde a musica indicada ¢ “A 16 dé ija”, com “uma voz feminina nos
bastidores, sem acompanhamento. Coreografia: ataque de mugurumim e mimica”
(SELJAN, 1978, p. 106). Ao consultar o dicionério ioruba (NAPOLEAO, 2011), para
tentar me aproximar dos significados da cantiga a partir do titulo, identifiquei, por
exemplo, que a palavra ija significa luta, batalha. Assim, cogito que a cantiga escolhida
para representar 0 momento do drama em que ha uma guerra, foi uma cantiga que fala de
guerra. Se assim for, o coro, a0 menos neste caso, prolonga a acdo dramaética. Isto indica
que a escolha das musicas por Zora e Eunice Katunda, ndo foram aleatorias, mas
escolhidas para dialogar com o drama, como a prépria autora assinala, que as masicas e
dangas sao indispensaveis para a acdo dramatica.

Ha que se diferenciar as indicagdes sobre a execucdo musical na lista “Musicas e
dangas”. Além do titulo das cantigas, algumas vezes a autora sugere o toque a ser tocado,
mas sem nomea-lo, como, por exemplo, no momento musical 14° intitulado “Danga do
mar”’, onde indica “Toque de Nanan” (SELJAN, 1978, p. 103) ou no 16° momento,
“Campos dos Omolus”, onde indica “toques de omolus” (SELJAN, 1978, p. 104). Outras
vezes a autora especifica os toques pelos seus nomes, como por exemplo, o “toque ijexa”,
durante 0 “Banho de Oxum” (SELJAN, 1978, p. 100); “agueré de lansan”, na “Danga dos
Ventos”; “agueré de Omolu”, durante a “Saudagdo de Omolu” (SELJAN, 1978, p. 108) ¢
“adarrum” no 43° e ultimo momento, intitulado “Coroagdo de Oxum” (SELJAN, 1978, p.

109).



Na maioria dos momentos musicais, com exce¢do de um, observo que, quando ha o
nome da cantiga, ndo ha indicacdo do toque, mas somente 0s instrumentos a serem

utilizados e vice-versa. Vejamos um exemplo de cada situagéo:

18°) DANCA DE OXUMARE

Musica: ‘Ara ca’. Coro Misto, atabaques ¢ agogd no palco.

Coreografia: roda de bailarinos dangando os passos e gestos de Oxumaré
(SELJAN, 1978, p. 105).

22°) PARTIDA PARA A GUERRA

Mdsica: toques do grande ‘aluja’ de Xango.

Coreografia: todos no mesmo ritmo cada um com seu passo.

(Efeitos de trovdes e relampagos e fogos) (SELJAN, 1978, p. 105).

A Unica excegdo ¢ o 16° momento, “Campos dos Omolus”, em que Zora indica ao

mesmo tempo o nome da cantiga e o toque:

‘Bam Tete’ e toques de Omolu. Coro masculino nos bastidores onde estdo
também atabaques e agogos.

Coreografia: passos e gestos caracteristicos de Omolu. Danca de oxumaré
pedindo auxilio para a guerra (SELJAN, 1978, p. 104).

Talvez a ndo indicacdo do toque quando cita 0 nome da cantiga pode estar
associada ao que Cardoso (2006) esclarece em relacdo aos toques no candomblé. O autor
escreve que comumente, entre os pertencentes ao candomblé, ouve-se que cada orixa tem o

seu toque, mas gue na pratica isto se torna mais complexo:

[...] Quando se diz que um determinado toque pertence a um orixa e que,
por sua vez, essa divindade danca seguindo os sons do atabaque, deve-se
entender que essas afirmacdes se referem, principalmente, & musica
instrumental associada a dangca. Quando o toque é utilizado para
acompanhar as cantigas de candomblé, a especificidade do toque se dilui
consideravelmente. Dessa forma, por exemplo, o aderé que comumente esta
associado a Ogum, também é utilizado para acompanhar uma cancdo de
Oxala; o ijexa, toque de Oxum, acompanha cantigas de quase todos 0s
outros orixas; e assim ocorre com varios toques. Nesses casos, 0 toque
perde a exclusividade com a divindade a qual comumente esta associado e a
cangdo passa a ser o referencial da divindade, homenageada através do
canto.

[...] De fato, quando a cantiga esta presente, ela se sobrepde ao toque,
cabendo a esse a funcdo de acompanhamento. Até mesmo 0s gestos
coreograficos do orixa, no decorrer da danca, seguem o significado contido
na letra da cancdo, levando as frases musicais do rum & condicdo de
acompanhamento (CARDOSO, 2006, p. 247, 248).

Assim, a ndo indicacdo do toque pela autora nos momentos em que 0 nome da
cantiga é indicado, pode estar associado ao fato de que a especificidade do toque se dilui
quando ele é utilizado para acompanhar a cantiga.

Outro momento que chama a atencdo é o toque adarrum na cena final, na qual
quase todos os personagens estdo em cena, com exce¢do de Oxosse. Os instrumentos

indicados sdo atabaques, agogd e campainha e, a coreografia, “[...] dangas frenéticas, todos
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no mesmo ritmo, cada um com seu passo”. O adarrum, conforme Cardoso (2006, p. 241),
“¢ um toque intencionalmente utilizado para induzir a possessdo”, tocado quando ha
dificuldade dos orixas descerem na festa, e visa a chamar a todos os orixas ao mesmo
tempo. Assim, € interessante a insercdo deste toque na cena final, convocando a presenca
de todos 0s orixas.

Além do atabaque e do agog0, a autora insere neste momento a campainha, sendo
este 0 Unico momento musical em a utilizacdo deste instrumento é indicado. Parece-me que
o0 instrumento referido como campainha, é o adja, que conforme Cardoso (2006, p. 48)
trata-se de um dos cinco instrumentos de fundamento, e é constituido por “uma sineta de
metal composta de uma ou mais campanulas”. O autor explica que cada um desses
instrumentos é associado a um orixd e simboliza a forca do orixd que representa. Os
instrumentos de fundamento possuem funcdo ritual, sdo tocados em momentos especiais,
com menos freqiiéncia do que o quarteto musical e, sdo utilizados para induzir o “estado de
santo”. Sendo o adja um instrumento associado a Oxala, representa a forca deste orixa e,
portanto, ao ser tocado facilita a incorporacdo deste orixd. Mas como Oxala ¢ “o pai de
todos”, o adja pode ser tocado nas festas de outras divindades, tendo também o poder de
induzir a incorporacgdo de outros orixas em seus filhos.

No que diz respeito as coreografias, Zora sugere:

A coreografia serd muito viva, muito variada, qual um movimento
instantdneo dado pela ‘mise-en-scéne’ para sublinhar a a¢do dramatica.
Dancas, musicas e falas formam o mesmo todo e se desenrolam

harmoniosamente, sem pausas intermediarias ou cortes bruscos (SELJAN,
1978, p. 18).

As coreografias, portanto, sublinham a acdo dramética, na medida em que, se
tratam, a maior parte delas, de dancas que narram passagens da vida dos orixas, com gestos
que acentuam suas caracteristicas, tanto fisicas quanto de carater. No contexto do

candomblé, Cardoso (2006), citando a etnomusicéloga Angela Lilhning, escreve:

[...] 0 orixa vem ao mundo para mostrar ‘[...] através da dancga, o que fazia
quando ainda era vivo’ [...]. Sendo assim, se a divindade incorporada, em
vida, era um guerreiro, seus gestos lembrardo uma batalha, se se tratava de
uma divindade idosa, sua postura sera a de um velho (CARDOSO, 2006, p.
231).

O autor ressalta, portanto, o gestual codificado e o carater dramatico da danca no

candomblé e também mostra a relagéo entre musica e danca:

As dancas dos santos visam, majoritariamente, a dramatizacdo. O dialogo
entre muasico e divindade é explicito. O dancarino recebe a mensagem em
forma de sons e a responde na forma de movimentos, ou, ao contrario, o
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musico recebe a mensagem em forma de gestos e responde em forma de
sons [...] (CARDOSO, 2006, 233).

Deste modo, vé-se a estreita relacdo da funcdo da danca no candomblé, com a
danca do coro de Oxum Abalé. A indicacdo de Zora de que musica, danca e acdo dramatica
formam um mesmo todo reflete, portanto, o contexto do candomblé, onde “[...] mito, danca
e masica estdo intimamente interligados” (CARDOSO, 2006, p. 250). H& alguns poucos
momentos em que a musica ndo € acompanhada por danca, como por exemplo, no 8°
momento musical, “Canto para Xang6”, no qual Zora indica: “Alabé canta acompanhado
por atabaques e agogé: ‘Aira Lojo’” (SELJAN, 1978, p. 102) e enquanto a musica €
executada, as personagens Daga e Sidaga servem os copos de bebidas. Ainda assim, pode-
se imaginar que a acdo dramética realizada enquanto a musica é executada, pode ser
concebida como uma danca.

Na “Montagem”, Zora sugere que ndo se faga corte bruscos entre a acdo dramatica
e 0s momentos musicais, mas que se faga uma transi¢do suave entre um momento e outro.
Neste sentido, a ideia de Zora iria ao caminho oposto ao de Brecht, que em seu Pequeno
Organon para o Teatro, sugere que as mausicas e as dancas devem ser destacadas
nitidamente, de modo a alcangar os efeitos de distanciamento: “Os actores jamais devem
fazer uma passagem natural da fala para o canto; devem sim, destaca-lo nitidamente do
restante, através de recursos cénicos adequados, como, por exemplo, mudanga de
iluminagdo ou emprego de titulos” (BRECHT, s.d., p. 210).

Entretanto, observo que em Oxum Abald, em muitos momentos o texto sugere
cortes bruscos, nos quais se destacam 0s momentos em que ha canto e danga, dos
momentos dramaticos, contrariando a sugestdo da propria autora na segdo “Montagem”.
Como por exemplo, quando Oxum diz “Vamos cantar para Exu” e segue o titulo “Padé”,
com a seguinte rubrica:

Coro misto — ver danga n° 7 — Atabaques batem, Xangd e Alabé conservam-
se em pé. Oxum e lansan se agacham e se reclinam apoiadas em um dos
bracos. As outras se ajoelham e reclinam as cabecas em cima das méos
fechadas, a direita sobre a esquerda. A Sidaga se agacha, sozinha no meio
do palco. A Daga entra, carregando um alguidar que deposita na frente de
Sidaga. Esta sacode o alguidar enquanto a Dagad danca em volta, depois

apanha novamente o alguidar e sai com ele. A musica para (SELJAN,
1978, p. 47).

Como dito anteriormente, 0s momentos musicais, no texto, sdo precedidos por
titulos. Apesar disso, a autora ndo sugere que esses titulos sejam mostrados na montagem
da peca, mas sugere em alguns momentos a mudanca de iluminagdo, como por exemplo,

no 2° momento, intitulado “Chegada de Oxosse™:
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A luz deixa Oxum e cai sobre o primeiro plano. Atabaques comecam a
tocar uma cantiga de Oxosse, que é cantada por uma voz masculina nos
bastidores. Oxosse entra dancando, carregado de bichos e acompanhado
por dois caboclos. [...] (SELJAN, 1978, p. 35, 36).

Vemos nestas duas rubricas que a autora destaca 0s momentos musicais no texto,
utilizando-se tanto da mudanca de iluminacdo quanto um corte brusco entre um momento e
outro. Outro ponto a se observar € que a autora em alguns momentos coloca 0s musicos
nos bastidores, e em outros momentos, no palco. H4 momentos em que se mesclam as duas
opcdes, com um instrumento no palco e outro nos bastidores, sendo executados ao mesmo
tempo. E, por vezes, ndo h& especificacdo a este respeito. Vejamos o exemplo do 5°
momento, “Chegada de Xango6”. Este coro corresponde a primeira entrada de Xangd em
cena, quando chega para jantar no Terreiro de Oxosse e é recebido por Oxum. Neste
momento, além do toque de Xangd que ¢é executado durante sua entrada, apos este estar em
cena, dois capoeiristas jogam capoeira em sua homenagem. Conforme a indicagéo na lista
ao final do texto:

Mdsica: um toque de Xangd ao longe no atabaque ‘rum’. Quando a
comitiva entra no palco, o ‘rum’ é acompanhado pelo pandeiro no mesmo
ritmo. ‘Rum’ nos bastidores ¢ pandeiro no palco.

CAPOEIRA: musica e coreografia.

Os dois capoeiristas se ajoelham diante dos tocadores. Uma voz masculina
tira os versos da ‘capoeira de angola’ repetidos por coro masculino. Dois
berimbaus, um pandeiro e um reco-reco no palco.

Quando os dois capoeiristas comegarem a jogar a capoeira, nos Seus
movimentos especiais de luta-balé, os tocadores mudardo para um ritmo
mais fogoso, cantando os versos da ‘angolinha’.

(Escolher um efeito musical vibrante para sublinhar a palavra:
‘zaratempo’) (SELJAN, 1978, p. 100).

Aqui vemos também que constituem os momentos corais, além das musicas, frases
de saudagOes, como por exemplo, “Zaratempo”; “Kaud Kabiecilé!”, saudagdo a Xango;
“Ora i€ i€-0!”, saudacdo a Oxum. H4 ainda outros momentos corais que séo 0s cortejos de
maracatu, compostos por personagens pertinentes a esta pratica performativa, como por

exemplo, Porta-Estandarte e Dama da Boneca (Dama do Pago).

FUNCOES DO CORO

Cardoso (2006) aponta para a diversidade de significados que possuem as
performances musicais no candomblé, e escreve que “[...] a musica na religido nagd tem
um objetivo que vai além de, simplesmente, despertar o prazer estético. No candomblé, a
musica cumpre o papel de comunicar, ela ¢ um cédigo com fins dialogicos” (CARDOSO,

2006, p. 46). A masica no contexto ritual do candomblé conduz o ritual, induz a possessao
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e comunica mensagens as quais, por sua vez, sdo acessadas por aqueles que conhecem seus
cddigos e, por isso, Cardoso a denomina como uma linguagem ritual (CARDOSO, 2006,
p. 218). Além disso, 0 autor também aponta que a musica pode ndo somente transmitir
mensagens, como também responder a outros estimulos. O som, em suas diversas formas,
para 0s adeptos do candomblé, nao é meramente um fendémeno aclstico, mas “é
considerado um transmissor eficaz de axé” (CARDOSO, 2006, p. 216). As musicas, em
sua maior parte, sdo direcionadas para as divindades, que podem recebé-las estando
manifestadas ou néo.
Cabe aqui a observacao de Rosenfeld (1985) sobre o coro enquanto elemento épico
no teatro grego e sua funcéo na tragédia e na comédia gregas:
[...] No coro, por mais que se lhe atribuam fun¢Bes draméticas, prepondera
certo cunho fortemente expressivo (lirico) e épico (narrativo). Através do
coro parece manifestar-se, de algum modo, o “autor”, interrompendo o
didlogo dos personagens e a agdo dramatica, ja que em geral ndo lhe cabem
funcbes ativas, mas apenas contemplativas de comentario e reflexdo. No
fluxo da acdo costuma introduzir certo momento estatico, parado.
Representante da Polis - Cidade-Estado que é parte integral do universo - o
coro medeia entre o individuo e as forgas cosmicas, abrindo o organismo

fechado da pega a um mundo mais amplo, em termos sociais e metafisicos
(ROSENFELD, 1985, p. 40).

Se uma das funcdes da musica no candomblé é a comunicacdo com as divindades, a
musica €, portanto mediadora entre 0 mundo terreno e metafisico. Do mesmo modo o séo
aqueles que dancam, pois por meio de seu corpo fisico 0s orixas se manifestam. Nas pecas
de Zora, o coro ndo exerce a mesma funcéo que no ritual, mas remete a ele. “Dizer que o
teatro proveio do culto mais ndo é do que dizer que o teatro surgiu, precisamente, por se ter
desprendido do culto. Ndo adoptou dos mistérios a missdo destes, adoptou, sim, pura e
simplesmente, o prazer do exercicio do culto” (BRECHT, s.d., p. 163).

Movida pelo culto, mas desprendendo-se dele, Zora concebeu esta trilogia. Nas
palavras da autora, “[...] as dancas ndo sdo cdpia do cerimonial Keto, sdo a transposicao
deste cerimonial para o palco” (SELJAN, 1978, p. 18). Zora extrai elementos rituais de seu
lugar de origem, o ritual, e os coloca na cena, no teatro, e assim, esses elementos deixam
de ter a sua funcdo ritual original, mas ainda assim, carregam consigo algo da sua
significacdo originaria. Conforme as palavras de Cardoso (2006, p. 211), “[...] Tocar,
cantar e dancar musica de candomblé é diferente de tocar, cantar e dancar candomblé. A
primeira forma de dizer destaca o elemento de seu contexto e, por conseguinte, o faz

perder sua funcdo e suas caracteristicas originais”.
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Entendo, portanto, que a insercdo de elementos litrgicos no coro de Oxum Abalg,
remetem as mensagens que o ritual evoca, citando, aludindo e evocando uma
ancestralidade, pois se tratam de mdsicas e dancas ancestrais, transmitidas ao longo de
geracOes. Trata-se, portanto de um saber técnico que possui seus proprios codigos
(RABETTI, 2000). Em Oxum Abald, penso que enquanto para uns, 0 coro despertaria
apenas 0 prazer estético, com seus cantos e dancas, para outros, a peca se revestiria de
significagdes mais profundas. Aqueles que estdo familiarizados com os cdédigos musicais
do candomblé receberdo mensagens diferentes daqueles que desconhecem esses codigos e,
portanto, terdo interpretacGes diferenciadas da peca.

Em Oxum Abald, o coro, ndo é fruto de uma concepgdo de mundo individual, pois
Zora busca a inspiracdo na memoria coletiva de uma comunidade, representando deste
modo, a filosofia desta comunidade. O coro tem caracteristica lirica e épica e ndo
questiona, ndo coloca a acdo em curso em debate, mas reafirma-a em forma de rito,
atualiza o mito. E, nesse ponto, difere do coro das tragédias gregas. Ao prolongar o drama,
0 coro faz lembrar a origem sagrada deste teatro e rememora a ancestralidade
afrodiasporica.

O coro prolonga o drama, mas o drama parece interromper o coro. O drama, ao
explicar o rito, com seus dialogos, confere uma distancia as formas rituais que o coro
evoca. E o drama que faz lembrar de que se trata de teatro, e n&o de ritual, que cada um
esta circunscrito aos seus proprios dominios e que possuem caracteristicas diferentes, ainda
gue possam, vez ou outra, borrar esses limites. E parece que borrar esses limites, promover
o dialogo entre diferentes concepgdes de mundo é o exercicio a que Zora se propde.
Entretanto, o coro nas 3 pegas da trilogia, exerce fungdes diferentes. E interessante que no
decorrer da trilogia, o coro vai sendo reduzido, na medida em que a acdo dramatica passa a
ocupar maior espaco no texto teatral.

Enquanto em Oxum Abald o coro predominantemente se aproxima do ritual do
candomblé, em lansan, Mulher de Xang6, segunda peca da trilogia, também em trés atos, o
coro vai se afastando dele e, traz outras referéncias musicais, se aproximando de pontos de
umbanda e de cantigas populares. Em lansan, diferentemente de Oxum Abald, as letras das
musicas aparecem escritas no corpo texto, inclusive as cantigas em ioruba e, a autora ndo
apresenta detalhes para a execucdo musical e coreografica. No entanto, precedendo o texto
teatral, ha uma lista numerada com os nomes das cantigas e fontes de pesquisas como 0
Arquivo Folclérico da Discoteca Publica Municipal de Sdo Paulo. Zora também se refere a

sua propria experiéncia, como por exemplo, na cantiga “A volta do mundo”, em que
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indica: “[...] ponto de Oxala que ouvi em varias macumbas cariocas” (SELJAN, 1978, p.
115).

Em lansan, ha 20 momentos musicais, e desses, 14 sdo executados por um coro.
Isto porque, muitas vezes, 0s personagens cantam ou tocam sozinhos. Quando ha coro, este
ndo aparece como algo a parte dos personagens, isto €, 0s momentos musicais e corais sdo
realizados pelos proprios personagens, que sdo em numero reduzido em relacdo a Oxum
Abal6. Zora indica apenas um atabaquista, sendo que este ndo € um musico a parte da cena,
mas é personagem que toma parte na acao, o Babalorixa. Por vezes, o atabaque € tocado no
palco, e outras, nos bastidores. Algumas vezes o canto do coro ¢ referido como um “coro
invisivel” e, ndo sdo em todos 0s momentos que a musica é acompanhada por danca.

A orelha de Ob4, terceira peca da trilogia, e com apenas um ato, diferente das duas
anteriores, percebe-se uma maior reducdo no namero de personagens. Nesta, hd cinco
personagens, e 0 Coro aparece novamente separado dos personagens, mas este se resume a
um atabaquista, trés homens e duas mulheres. A autora ndo separa bailarinos de cantores,
sendo que os integrantes do coro devem assumir as duas fungdes. Entretanto, o coro néo
somente canta e dancga, como também comenta as cenas e, participa da acdo dramatica.

Nesta, diferente de Oxum Abalé e de lansan, Mulher de Xang6, o atabaquista
permanece a peca inteira no palco, as vistas do publico, e em alguns momentos as rubricas
indicam que sua presenca deve ser destacada, por meio de uma iluminacdo especifica ou
ainda, com os olhares dos atores se voltando ao mdsico. A autora reserva-se apenas a
mencionar para qual orixa se deve tocar ou cantar em cada momento musical ou qual o
ritmo deve ser tocado. Esta economia de detalhes torna o texto mais enxuto e sua leitura
mais fluida e deixa a peca mais aberta para a execucdo coral. S8 nove momentos
musicais, e nem todos sdo executados em coro.

Ha& nesta peca a personagem lya Tébéxé. No candomblé, este € um cargo que tem
por funcdo puxar as cantigas, além de ser responsavel e porta-voz do orixa patrono da casa.
Méae Stella de Oxossi, em seu livro Meu Tempo é agora (SANTQOS, 2010, p. 174), define-a
como “a dona dos canticos”. Na peca, lya Tebexé puxa as cantigas, dirige o coro e narra a
histéria, como um corifeu, ou mestre de coro (ROMILLY, 1998, p. 24). lya Tebexé
interfere na acdo comentando as cenas, levantando questionamentos para o restante do coro
e também se dirigindo aos personagens.

A reducdo do coro no decorrer das trés pecas da trilogia lembra as transformacdes
por que passa 0 coro na tragédia grega, que de inicio tinha papel preponderante, para aos

poucos ir dando mais espaco para a acdo dramatica. No caso das pecas de Zora, atribuo
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esta modificacdo as circunstancias de criacdo da autora. O texto de Oxum Abal6 foi
construido em relacdo com o trabalho desenvolvido por Zora com o Conjunto Folclérico
Teatro de Oxumaré. As partes musicais da peca foram desenvolvidas em parceria com a
musicista Eunice Katunda e com o coreografo Antonio Novais e estas foram as Unicas
partes que chegaram a ser levadas a cena pelo Conjunto Folclérico (MESQUITA, 2018).
Cogito que, posteriormente, sem o Conjunto e sem as parcerias de Katunda e Novais, Zora
concentrou-se na criacdo da acdo dramatica. A outra hipdtese é que, a partir da primeira
experiéncia com Oxum Abald, Zora observou as dificuldades de encenacdo desta peca,
dada a riqueza de detalhes e ao grande elenco que a peca exigia, e assim, resolveu
simplificar as pecas seguintes desta trilogia, de modo que pudessem mais facilmente ser

levadas a cena.

CONSIDERACOES FINAIS

Qualquer um que deseja encenar essas pecas, poderd fazé-lo seguindo ou nédo as
indicacdes dadas pela autora. José Jorge de Carvalho (2000), ao defender um pluralismo
cultural a partir de uma visdo popular, ressalta que ndo podemos ser moralistas se
queremos de fatos sermos plurais. Entretanto, e assim, como demonstra Beti Rabeti (2000),
a liberdade individual de criacdo esbarra também em questdes éticas. Podem-se recriar na
cena os elementos de culturas tradicionais, mas é importante ter em mente que cada um
desses elementos possui seus fundamentos. Buscar se aproximar desses fundamentos €
importante para que ndo se facam recriagdes antiéticas que desrespeitem os produtores
originais da cultura ou que reforcem estere6tipos negativos que nada contribuem para uma
efetiva pluralidade.

E importante compreender as identidades, como entidades processuais, como
aponta Carvalho (2000), e o que Zora faz ao tentar conceber um teatro que expresse uma
identidade nacional, parece querer fixar algo que esta em constante processo. Entretanto,
apesar de sua obra apresentar contradicdes, a relevancia de seu projeto esta em colocar em
cena praticas performativas afro-brasileiras, experimentando formas de colocar em cena
saberes ancestrais que exprimem um arsenal técnico com seus codigos especificos,

visibilizando e valorizando expressdes culturais historicamente perseguidas.
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