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RESUMO

Essa tese discorre sobre a disciplina eletiva e pratica Narrativas na Rua, ministrada no curso
técnico em Arte Dramatica da Escola Técnica de Artes da Universidade Federal de Alagoas e
no curso de Licenciatura em Teatro da mesma universidade. Na disciplina séo apresentados
principios de contadores de historias da Africa Ocidental, conhecidos como djeli ou
djelimuso. Esses contadores fazem parte de uma casta, numa tradigédo oral secular que passa
de geracdo a geracdo. Os primeiros e principais expoentes dos djeliw fazem parte da familia
Kouyaté. Esse estudo abarca discussdes sobre oralidade feitas principalmente por uma parte
da familia Kouyaté proveniente do pais chamado Burkina Faso e outros contadores de
historias encontrados no XVIII Festival Internacional de Contadores de Histdrias Yeleen,
promovido pela familia supracitada na cidade de Bobo Diulasso. Este trabalho descreve a
pratica da tradicdo oral do djeli, suas funcBes e atribuicdes, analisa o discurso de alguns
membros da familia Kouyaté e do tradicionalista Amadou Hampaté Ba, alem de abordar um
processo de intercambio realizado pelo autor em Burkina Faso, participando do festival
Yeleen em 2014. A contacdo de histérias para esses ‘“artesdos da palavra” acontecem
preferencialmente em espacgos abertos. S&o relacionadas préaticas de Teatro de Rua no Brasil
com enfoque na Rede Brasileira de Teatro de Rua (RBTR) e feito um panorama dessa
modalidade teatral e suas possibilidades de inser¢do em universidades brasileiras, partindo do
conceito de Arte Publica e experiéncia. O plano de ensino da disciplina, sua conjuntura,
cronograma, principios e exercicios sdo esmiugados a fim de se destacar a importancia de
praticas curriculares em espacgos abertos e em didlogo com referenciais africanos de tradicéo
oral. Na tradicdo oral estudada, parte-se da premissa que é preciso realizar um mergulho
profundo em nosso referencial e repertorio para poder entender com mais responsabilidade as
narrativas de outras culturas. Sao expostas e colocadas em discussao a pratica de sessdes de
contacdo de histdrias na cidade de Maceid, com contos “alagoanos” e africanos, realizados
como processo pratico do doutoramento em pelo menos quatro logradouros publicos
diferentes, refletindo sobre suas especificidades e contextos.

Palavras-chave: Djeli, Tradi¢do Oral, Teatro de Rua; Experiéncia pedagogica; Sessdes de
contacdo de histérias



ABSTRACT

This thesis discusses the elective discipline and practice "Narratives in the Street”, given the
technical course in Dramatic Art, in the Arts Technical School of the Federal University of
Alagoas and Degree in Theatre from the same university. In the discipline are presented
principles of storytellers in West Africa, known as djeli or djelimuso. These counters are part
of a caste, a secular oral tradition that passes from generation to generation. The first and
foremost exponents of djeliw part of the Kouyaté family. This study includes discussions on
orality made mainly by part of the Kouyaté family from the country called Burkina Faso and
other storytellers found in the XVIII International Festival of Yeleen Storytellers, promoted
by the aforementioned family in the city of Bobo Dioulasso. This paper describes the practice
of oral tradition djeli, its functions and tasks, analyzes the discourse of some members of the
Kouyaté family and traditionalist Amadou Hampaté B4, in addition to addressing an exchange
process carried out by the author in Burkina Faso, participating in the Yeleen festival in 2014.
The storytelling to these "word artisans™ place preferably in open spaces. Are related street
theater practices in Brazil focusing on the Brazilian Network of Street Theatre (RBTR) and
made an overview of this theatrical form and their chances of integration in Brazilian
universities, based on the concept of Public Art and experience. The syllabus of the course, its
environment, schedule, principles and exercises are scrutinized in order to highlight the
importance of curriculum practices in open spaces and in dialogue with African references to
oral tradition. In the studied oral tradition, starts with the premise that we need to do a deep
dive in reference our repertoire and to be able to understand more responsibility the tales of
other cultures. They are exposed and put into discussion the practice of storytelling sessions
stories in Macei0, with tales "Alagoas™ and Africans, conducted as practical doctoral process
in at least four different public places, reflecting on their specificities and contexts.

Keywords: Djeli, Oral Tradition, Street Theatre; Teaching Experience; Storytelling Sessions
Stories
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1 INTRODUCAO

Vocé néo consegue ver o que esta abaixo dos seus pés
sem se mover.
Kouyaté, 20121

O ditado acima, dito por um contador de histérias da casta Kouyaté, indica a
necessidade de nos colocarmos em movimento para saber em quais “campos” estamos
pisando e qual o grau de relagdo que temos com o espago em que nos cerca. Segundo Amir
Haddad numa coleténea de artigos organizada por Ana Carneiro e Narciso Telles: “Pensar o
espaco, o local dos espetaculos, e associado a isto pensar dramaturgia, o ator e as suas
relagdes com o espectador ¢ também pensar o mundo.” (CARNEIRO & TELLES, 2005,
p.62).Para refletir sobre esse mundo, precisamos realizar uma imersdo em nossos referenciais
e perceber nossas influéncias. Na epigrafe, semelhante ao ditado brasileiro - “Quem néo anda,
ndo tropeca” — esse ditado trata da importancia de se estabelecer um trajeto, que nesta
pesquisa, comeca do sujeito que sou, e segue ao meu objeto de estudo. Como afirma Armindo
Bido (1950 — 2013) ao dissecar os passos para a constru¢do de um projeto “define-se objeto,
comenta-se como 0 sujeito chegou a essa definicdo com isso tem-se o trajeto, no qual se pode
identificar as apeténcias e competéncias” (BIAO, 2010, p. 25). O proprio professor Armindo
Bido, em aula no doutorado do PPGAC da UFBA, insistia na necessidade de que
considerassemos, objetivamente, 0 movimento, o percurso que nos fez escolher enveredar
pelos caminhos da pesquisa. Essa tese investiga principios de tradicdo oral de contadores de
historias da Africa Ocidental, que se chamam entre si de djeli, a fim de propor um caminho
pratico de formacdo de contadores de historias em espacos abertos, no Brasil. O djeli é o
mestre da palavra, significando ao mesmo tempo pertencimento a uma determinada casta e
uma funcdo exercida na sociedade. Ele é responsavel por rituais, pela manutencdo das
genealogias, pela manutencdo da historia. Ainda assume as atividades de masico, professor e
juiz em questdes familiares, entre outras funcdes a ele atribuidas. Mulheres tambem exercem
tais funcbes, sendo as grandes portadoras das cancdes, aquela considerada a palavra mais
vasta de todas. vou analisar como essas influéncias estdo imbricadas a minha préatica e

formacdo, demonstrando, que essa tese talvez seja um apontamento minimo, importante e

! Ditado burkinabé proferido por Hassane Kouyaté no Encontro Internacional de Contadores de Histérias Boca
do Céu, S&o Paulo, 2012.
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necessario, para a continuidade de uma pesquisa que tem raiz profunda e ainda vai gerar
muitos frutos.

Comecei a fazer teatro, fazendo. Subi aos palcos com 11 anos de idade e so fiz, como
aluno, um curso de teatro, aos 15 anos. No primeiro texto dramatico que escrevi, havia uma
parédia de uma cancdo de Luiz Gonzaga e forte apelo ecolégico. Desde cedo a cultura
nordestina esteve presente nas cangdes que compus e nas pecgas curtas que eu escrevia e
dirigia. Foi importante sair de Aracaju, onde nasci, para estudar Artes Cénicas em
Floriandpolis. Quando cheguei a Floriandpolis, estimulado pelo meu irmdo, comecei a fazer
danca afro e capoeira. Fora desses espacos de convivéncia, aulas de capoeira e danga, percebi
como o racismo consegue ser cruel se a pessoa ndo tem uma estrutura mental para suportar os
maus tratos.

Foi numa aula de Improvisagdo Teatral no curso de Licenciatura em Artes Cénicas da
UDESC, que a professora Luciana Cesconeto solicitou a todos o0s participantes que
trouxessem uma histéria ouvida de uma pessoa mais velha, preferencialmente idosa. Eu ndo
conhecia muitas pessoas na cidade, muito menos pessoas idosas, mas por conta de uma greve,
pude voltar a Aracaju e sentei para escutar meu av6 paterno. Ele era chamado Seu Bindo e
contou muitas histérias que meu pai nunca havia contado sobre sua infancia. Eu s6 pude
sentar para escutar as historias de meu avd nesse momento e num outro, meses depois, quando
estava de férias. Depois disso, meu avd ndo estava mais entre nos. A historia que levei foi
representada na UDESC depois que eu a contei. Pensei no tempo que havia perdido, por ndo
ter parado mais para ouvir as historias de meu avé enquanto estava vivo.

Decidi ser artista e intelectual negro. Busquei assumir minha negritude e estudar mais
as raizes negras brasileiras. O encanto pela contacdo de historias tradicionais e
especificamente, o teatro feito na rua, foi crescendo durante a graduagdo. Assim que terminei
a graduacdo, em 2002, tomei algumas decisbes, continuar na Academia (fazendo poés-
graduacéo), enveredar pelos caminhos fascinantes do Teatro de Rua, e assumir uma pesquisa
longa em relagdo ao ato de contar historias. Durante minha graduacgdo, sempre que pude, fiz
pequenas apresentacdes, performances, esquetes para conseguir algum dinheiro, e poder sair
da universidade e ver o teatro que se fazia no Brasil, fui algumas vezes ao Festival Porto
Alegre Em Cena, onde vi atuar Sotigui Kouyaté (1936 — 2010) e surgiu a vontade de estudar o
djeli, contador de histdrias, historiador e genealogista, entre outras fungdes, presente na Africa
Ocidental.

Participei como ator, em 2000, do projeto “Mitos e Lendas”, do SESC SC, compondo

musicas e contando historias brasileiras, a grande maioria proveniente de cultura amerindia.
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Esse trabalho gerou uma reviravolta em minha vida. Pude perceber como 0 ato de contar
histérias caminha junto com o fazer teatral e como algo que normalmente é visto como
“simples” para executar, movimenta nossa estrutura fisica e psiquica quando mergulhamos no
universo de um contador?.

Depois do projeto “Mitos e Lendas”, fui aluno do primeiro Curso Bésico de Formagao
de Contadores de Histdrias do SESC SC. Nesse curso, desenvolvemos técnicas para aprimorar
a contacdo de uma historia. Costumamos dizer, entre contadores de historias, que para se
contar bem uma historia, vocé precisa convencer de que a viveu ou que estava bem perto de
onde os fatos se sucederam. Numa oficina ministrada por Cadu Cineli e Warley Goulart,
membros do grupo carioca Tapetes Contadores de Historias®, eles nos provocam com o
verso “E agora eu era o her6i”, de Chico Buarque, afirmando ser este o tempo do contador de
historias. Um tempo urgente personificado no “agora” e com reminiscéncias de um passado,
evocado pelo “eu era”. Um tempo em que a presencga € fundamental, para religar eventos de
outrora. Contar histérias é uma atividade em que precisamos nos descobrir tal qual quando
éramos criancas. Apesar de ser importante frisar que a contacdo de historias ndo é algo
destinado apenas ao publico infantil, esse contador de histdrias precisa se revisitar enquanto
crianca e ter o dominio da justaposicdo de pelo menos dois tempos. Segundo Armindo Bido
“pensar o narrador como quem conta, comenta e critica, € 0 ator, como quem interpreta e
representa, € apenas um esforco, digamos assim, tedrico, para separar coisas que na realidade
ndo estdo separadas” (BIAO, 2010, p.24).

Em 2003 foi implementada a lei 10.639, que institui o0 ensino da cultura
afrodescendente e afro-brasileira nas escolas. No mesmo ano aconteceu o primeiro Curso
Intermediario de Formacao de Contadores de Histérias no SESC SC, e nesse curso a premissa
era que montassemos uma sessdo de contos com cerca de 30 minutos para determinado
publico. Eu havia trabalhado contando histérias pelo SESC desde o primeiro projeto de que
fiz parte, e sempre pesquisando contos indigenas, mas quando me inscrevi nesse curso, fui
convidado a pesquisar contos africanos para montar um espetaculo que seria apresentado nas
unidades do SESC como resultado do Curso Intermediario. Denise Bendiner, que era técnica
de cultura da instituicdo, assumiu a direcdo da sesséo de contos.

Em meu primeiro solo de contos africanos, procurei levar toda minha experiéncia

teatral para potencializar o brilho que os contos ja possuem. Com esse convite comecei uma

2 Hassane Kouyaté, no curso que ministrou em S&o Paulo em 2012, afirma que “Nio existe bom ou mau
contador, apenas mergulhamos ou ndo em seu universo”.
3 Para saber mais sobre o grupo, acessar: http://tapetescontadores.com.br/
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busca por referenciais africanos em forma de narrativas para adolescentes e adultos. Havia
poucos livros disponiveis em SC, estado marcado pela colonizacdo italiana e alema. Com
muito esfor¢o consegui selecionar alguns contos que compuseram minha primeira sesséo de
contos no formato de espetaculo, o trabalho Afrocontos, Afrocantos®. Durante a selecdo dos
contos, encontrei alguns que tratavam da relagio antropozoomorfica®. Contos sobre algumas
visdes de morte em Africa me encantaram, e minhas primeiras incursdes em terreiros de
candomblé me colocaram diante de uma publicacdo do Reginaldo Prandi (2001), em que
transcreve diversos contos, o livro Mitologia dos orixas. Meu desejo, para o Afrocontos,
Afrocantos, era juntar alguns contos que tratavam da morte e alguns contos de orixas que
abordassem a mesma tematica. Como investigador de contos e euférico com a oportunidade,
eu queria encontrar relagdes entre os contos de “africas” diversas. Numa conversa com 0
babalorixa e professor de Artes Plasticas, Luiz Carlos Canabarro Machado com o qual eu tive
estimulos importantes para meus mergulhos no candomblé, eu tentei defender que havia uma
ligacdo entre um conto ioruba de orixa e uma narrativa encontrada no Congo. Canabarro me
aconselhou a desistir dessa ideia, pois essa ligacdo era forcosa, e disse ainda que eu deveria
montar o espetaculo com os contos africanos que havia encontrado e trabalhar com narrativas
de orixas quando tivesse mais tempo. Segui os conselhos de Canabarro, finalizei a sessdo de
contos de tradicdo oral africana publicados no Brasil e um conto brasileiro. Procuro
representar a cultura da Africa através de historias originarias de Angola, Congo, Quénia e
Argélia e sua presenca na cultura brasileira, como € o caso da minha livre adaptacdo de um
fato historico, a narrativa "Rosa Francisca"®. Os contos falam de tramoia, de trapaca e de
justica, com uma dose de mistério e formato cinematogréafico. Outro ponto importante é
entender as camadas de significacdo dos contos de tradi¢do oral que tratam de modos de vida
completamente diferentes relacionados aos paises africanos de onde sdo provenientes as

historias.

4 Essa sessdo de contos ja fez apresentag@es, entre 2003 e 2016, em varias cidades de Santa Catarina, algumas
cidades do Rio Grande do Sul, do Ceard, do Rio de Janeiro, da Bahia, de Sao Paulo, de Alagoas e até em terras
africanas, na ilha de Séo Vicente, em Cabo Verde.

> Em muitos dos contos encontrados, € perceptivel a presenca de animais com caracteriscias humanas e seres
humanos que se transformam em animais. Antropozoomorfismo é a caracteristica atribuida a seres com corpo
parte humana, parte animal, chamo de relagdo antropozoomérfica principalmente as transformagdes nos contos.
Para saber mais : http://www.infoescola.com/mitologia/antropozoomorfismo-2/

6 O conto “Rosa Francisca” parte de dois documentos de uma mulher escravizada no Brasil que viveu no Rio de
Janeiro até 1849, sua carta de alforria e sua declaragdo de 6bito. O que muitas vezes surpreende é que esses
documentos foram emitidos com uma distancia temporal de quatro meses.
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lustracdo 1: fotos do “Afrocontos, Afrocantos”, 2011.

| SN

Fonte: Ligia Rizério

Acho importante falar dessa sessdo de contos porque ela & minha primeira
aproximagdo de um universo de contos até entdo desconhecido por mim e que me faz refletir
sobre as possibilidades de sessdo de contos em espacos abertos. Algumas apresentacGes do
Afrocontos, afrocantos foram feitas na rua, e eu precisei, além dos contos e da trajetdria no
teatro, perceber o tempo em espago aberto e como espaco e plateia podem ser parte da sess@o
de contos. Segundo a professora Dr2. Erminia Silva, numa publicacdo da Cia Estavel de Sao
Paulo: “s6 a multidao pode fabricar uma praca onde antes havia um aparelho. Praga assim

seria o encontro das diferengas que possibilita como comum a relagdo solidaria e cooperativa”
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(COSTA, 2011, p.70). A professora discute o valor dado aos “aparelhos publicos” que
ganham outro significado com apresentacdes artisticas e plateia. Numa apresentacdo de
Afrocontos, Afrocantos em uma comunidade de Floriandpolis, situada no Morro da Caixa, a
rua foi fechada e montaram um pequeno palco para a apresentacdo. Comecei no palco, mas
por conta do Sol, as pessoas estavam muito distantes do palco e um motorista de 6nibus
insistiu que a rua fosse aberta para ele chegar ao ponto final. O 6nibus passou no meio da
apresentacdo e esse fato abriu a possibilidade de que eu descesse e ficasse mais proximo das
pessoas, largando o palco, e muitas vezes fiz referéncias, fisicamente, ao 6nibus que poderia
vir (e veio). Ali as portas das casas se tornaram palco, a cal¢ada proscénio, e o dnibus deu um
toque de humor para contos tragicos, recriamos 0 N0sso espaco.

Entre 2004 e 2008, dirigi um grupo de garotas contando histérias nas ruas de
Floriandpolis, elas trabalhavam com contos escritos por mulheres ou que tratassem da questdo
feminina. Trabalhdvamos em 2005 com contos de Eduardo Galeano, do livro Mulheres. As
atrizes chegavam juntas, com figurino e maquiagem, faziam uma dindmica de contato
improvisacdo, cantavam cancdes, contavam uma histdria juntas e depois se separavam para
contar outras historias, simultaneamente, para pequenos grupos de pessoas. Num certo dia,
uma das atrizes comegou a contar o conto Maria Padilha, que se inicia com a frase: “Ela ¢
Exu. E Também uma de suas amantes” (GALEANO, 2007, p.137). A atriz foi empurrada ao
chédo por uma senhora acompanhada de dois jovens, que comecaram a chama-la de herege, e
fazer outras ofensas. Precisei intervir, ajudei a atriz a levantar, acalmei 0s &nimos das pessoas
que continuaram suas trajetorias, ainda com raiva, convoquei as outras atrizes, e precisamos
encerrar a apresentacdo. Tivemos uma longa conversa sobre o ocorrido. A partir desse fato
percebi que estava na hora de colocar em pratica uma sessdo de contos apenas com historias
de orixas, para tentar quebrar, ou minimizar o preconceito. Eu penso que montar um
espetaculo com contos de orixas voltado para criangas € uma forma de amenizar preconceitos
antes que estes se desenvolvam e se tornem parte do discurso, adulto. Denise Bendiner, que
dirigiu meu primeiro solo com contos africanos, topou dirigir a sessao de contos que estrearia
em 2006 sob o titulo E ouro! Oba!’. Resolvemos mudar o formato da sessdo, investir num
cenario, alguns elementos que remetessem a um evento ritualistico, criar um ritual e que as
pessoas pudessem visualizar imagens de orixas além do que estivesse contido em minha

transmisséo oral. Segundo a professora Leda Maria Martins:

7 O espetaculo circulou em Santa Catarina entre 2006 e 2008. Em 2012 fez suas mais recentes apresentacges,
selecionado para apresentacéo no Festival Latino Americano e Africano de Cultura — FLAAC 2012.
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Ao contrério do texto escrito, que guarda a palavra, oferecida circunstancial
e solitariamente a seu leitor, que com ela estabelece ou ndo vinculos de
prazer, de saber e de reescritura, a palavra oral existe ho momento de sua
expressdo, quando articula a sintaxe contigua, os antepassados e as
divindades. Conforme Juana Elbein dos Santos, a linguagem oral “¢ uma
técnica a servico de um sistema dindmico. A linguagem oral esta
indissollvelmente ligada a dos gestos, expressbes e distancia corporal.
Proferir uma palavra, uma férmula é acompanhéa-la de gestos simbdlicos
apropriados ou pronuncia-la no decorrer de uma atividade ritual dada.
(MARTINS, 1997, p.146)

O conto transmitido oralmente guarda muitas diferengas do texto escrito, mas vivemos
numa sociedade textocéntrica, em que as situacbes e compromissos precisam passar pelo
papel, pela assinatura, como se o que fosse de fonte oral ndo tivesse valor. Renato Ortiz
desconstréi essa premissa quando se refere ao Candomblé, reiterando que muitos autores
“insistem na oposi¢do entre o saber escrito e o saber oral” e cita Juana Elbein para destacar
que a “forga sagrada, transmite-se de pessoa para pessoa, 0 que privilegia a comunicagdo face
a face da memoria africana” (ORTIZ, 2006, p.132). O autor ainda diz que: “O exemplo do
candomblé, ja citado, é esclarecedor. A celebracdo do ritual reforca os lagos de solidariedade
entre os membros da comunidade religiosa” (ORTIZ, 2006, p.135). No candomblé, as
historias sdo cantadas e dancadas e os filhos de santos, por mais que ndo incorporem seu
orixa, reconhecem fatos de sua vida e de seu modo de ser através dessa oralidade corporea,
ritmica e vocalizada. Este espetaculo buscou exatamente provocar o imaginario do publico
para estimular o conhecimento e o respeito relativo a outra cultura.

Com Afrocontos, afrocantos, inicialmente me propus a contar os contos que eu havia
descoberto, mas o processo de composicao de cancdes, as acOes realizadas, 0s movimentos e
fluxo das historias e tematicas revelam muito de mim. Em E ouro!Oba! ha uma pesquisa no
tocante ao candomblé, religido na qual ainda ndo me iniciei, mas que fiz, no processo e no
espetaculo uma tentativa de manter um pouco do ritual e da reveréncia que se deve aos orixas.
E o que ha de mim nesse trabalho, alem de ter estreita relagdo com os orixas que me regem, é
a naturalidade da voz, o conto dito como numa conversa e a abertura para escutar 0 que a

plateia propde.
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llustracdo 2: apresentacao historias loruba (é ouro! oba!) em Brasilia 2012.

Fonte: arquivo do autor - Fotos de Rdmulo Juracy.

Nessa minha trajetdria, parti de contos de diversas culturas (primeiro solo), para focar
na cultura ioruba (segundo solo). Parti de uma estrutura fechada de contos em Afrocontos,
Afrocantos, um conto era levado ao outro, se alguém perdia uma parte do espetaculo talvez
ndo compreendesse totalmente a histdria maior, da qual sdo cruzadas as outras histdrias. Essa
estrutura é fechada também porque sdo sempre as mesmas cinco historias na mesma
sequéncia. J& no outro solo, parti para contos escolhidos pela plateia. Em E ouro! Oba! era
colocado em evidéncia o jogo que pode estar presente no Teatro de Rua. Eu abordava as
pessoas e as provocava, através de imagens bordadas ou de dois dados com imagens de orixas
que alguém sorteasse a histdria que seria contada, das 18 histérias que compunham o trabalho.
Cada sessdo de contos se encerrava com nove histérias. Dessa forma, a plateia era convidada
a agir, fazendo parte do espetaculo como interlocutores dos contos, pois cada um vai construir
as imagens que puderem, em relacdo com seus repertérios, e também como agentes dessa
dramaturgia. Um dos objetivos dessa acdo € desconstruir privilégios e hierarquias, como
ocorre em muitos espetaculos de teatros fechados, em que a estrutura, e as vezes quanto vocé
paga, diferenciam sua posicdo e sua visdo do espetaculo. Segundo Amir Haddad, falando

sobre dramaturgia para o teatro de rua: “Nessa perspectiva, € bom lembrar, os saberes e
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privilégios dos criticos sdo ameagados, na medida em que o publico encontra-se como um
coro, cujos corifeus, dependendo dos estimulos, podem irromper a qualquer momento.”
(PAVANELLI & PAVANELLI, 2011, p.50). Esse carater de jogo, de convocacao do publico,
se assemelha ao ritual negro religioso, no candomblé, em que a histdria cantada e incorporada
pode revelar sentidos e se completa com a participacdo de todos.

Apesar de retirar todos os contos do livro do Prandi (2001), em E ouro! Oba! havia
uma intengdo de transpor o texto escrito para minha “embocadura”, trazer mais minha forma
de articular palavras. Recentemente encontrei um termo grafado por Francisco Gregorio
Filho, num artigo do livro A arte de encantar: o contador de histérias contemporaneo e
seus olhares, organizado por Fabiano Moraes e Lenice Gomes, o conceito de “oratura”, em
que o autor propde uma juncdo entre oralidade e escritura (GOMES & MORAES, 2012,
p.221). Essa pratica € o que faz, de certa forma, Reginaldo Prandi ao recolher contos de
tradicdo oral e publicar, e 0o que fazia eu recolhendo os contos do livro para retornar a
oralidade. Francisco Gregorio Filho traz outro conceito que me é caro nessa analise, quando
fala que o “exercicio com a expressao verbal” ¢ proveniente da escuta, relido e recontado com
“som, melodia, sotaque e inflexdo”, mas guardando particularidades de quem quer que seja o
contador, criando assim um ato “autoral, e pode ser inaugural” (GOMES & MORAES, 2012,
p. 218). A prondncia das palavras chega “com maior referencial afetivo e sintonia com algo
de muita distancia como que vindo dos nossos ancestrais longinquos. A cada momento uma
revelacdo, tudo inaugural” (GOMES & MORAES, 2012, p.221). E eu, como nordestino de
Aracaju que sou, pesquisador ndo iniciado no candomblé, morando no sul do pais, sabia,
mesmo sem ter lido Gregoério Filho, que realizava um ato inaugural, e sobretudo, ancestral.

A professora Leda Maria Martins traz também um conceito que se aproxima do de
Francisco Gregorio, que ela chama de oralitura, em seu livro Afrografias da Memoria, em

que estuda uma manifestacdo do Congado de Minas Gerais. Segundo Leda Martins:

A matriz africana é lida, assim, como um dos significantes constitutivos de
textualidade dos sujeitos que a encenam e que, simultaneamente, séo por ela
também constituidos. [...] oralitura, latizando neste termo a singular
inscricdo do registro oral que, como littera, letra, grafa o sujeito no
neologismo, seu valor de litura, rasura da linguagem, alteracéo significante,
constituinte da diferenca e da alteridade dos sujeitos, da cultura e das
representacdes simbolicas. (MARTINS, 1997, p.21)

A pesquisadora Leda Martins exalta a forga da oralidade africana e chega a falar dos
mestres de Congado como griots, numa referéncia a fungdes parecidas com os contadores de

histérias encontrados na Africa Ocidental, que se chamam entre si de djeli. Ela afirma:
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Na complexidade de sua textualidade oral e na oralitura da memdria, 0s
rizomas agrafos africanos inseminaram o corpus simbdlico europeu e
engravidaram as terras das Américas. Como o baoba africano, as culturas
negras nas Américas constituiram-se como lugares de encruzilhadas,
intersecces, inscricdes e disjuncdes, fusdes e transformacdes, confluéncias e
desvios, rupturas e relacfes, divergéncias, multiplicidade, origens e
disseminac@es. [...] Como estiletes autografando as abissais desfronteiras e
deslimites  simbolico-geograficos dessas serras  gerais, Congos,
Mocambiques, Marujos, Catupés, Candombes, Vilbes, Cablocos, na sua
variedade ritmicas, cromatica e coreografia, performam canticos, gestos,
ritmos e falas, como aedos e griots que imbricam a histéria e a memoria,
posfaciando o discurso cultural brasileiro com os prefacios africanos.
(MARTINS, 1997, p.25-36)

Esse ato, de “posfaciar” o discurso cultural brasileiro com os “prefacios” feitos ha
muitos séculos nos diversos paises africanos diz respeito a assumir com mais vigor e sem
preconceitos a influéncia oral africana que permeia nosso imaginario. E conhecendo outras
culturas de Africa como é o caso da tradicéo oral de paises como Burkina Faso, Mali, da qual
temos pouco referencial escrito em portugués, podemos perceber especificidades e
similaridades encontradas nas manifestagdes negro-brasileiras. Leda Martins ainda argumenta

que:

Essa heranca ancestral e dos ancestrais ressoa nas expressoes da arte negra,
em geral, e dos congados, em particular, tendo na assimetria um de seus
signos agenciadores. Essa concepcdo assimétrica diz, em muito, de um certo
pulsar do sujeito em movimento constante, assegurado que a relagdo com as
origens € sempre prospectiva, pois, como no jazz, funda o sujeito em
movimento. Essa assimetria, segundo Nei Lopes, “mostra que nada do que
existe no mundo pode ser fixo ou estatico. Cada objeto, mesmo inerte, é
animado por um movimento cosmico que se exerce segundo um ritmo que o
artista negro procura exprimir. (MARTINS, 1997, p.36-37)

Contar histdrias é uma arte ancestral, que ao longo da trajetéria humana vem sendo
transmitida de geracdo a geracgdo, de forma dinamica e em movimento constante. Num sentido
ciclico espiral, os contos sdo difundidos, ou seja, avancam no tempo, e ganham novos
“pontos”, nuances e influéncias em cada contexto. Assim as narrativas falam do ser humano
em suas muitas dimensdes, inclusive espiritual, a exemplo do que chamamos de mitos. No
curso que fiz com o djeli Hassane Kouyaté em 2012, ele afirma que em sua cultura ndo ha
“mitos” e que se na historia de Sundjata Keita, por exemplo, quando se fala sobre uma
gestacdo que dura 18 meses, coloca-se num campo metaférico em que o que se quer dizer é

que foi uma gravidez dificil, mais complexa que outras.
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llustracdo 3: Hassane Kouyaté

Lo

Fonte: Laletrie (2015)

O sentido dos contos ndo pode ser lido literalmente como tentamos fazer no Ocidente,
h& muitas camadas em cada estrutura das tradi¢cdes orais. Paul Zumthor, ao discutir oralidade
e como as reminiscéncias do passado podem nos surpreender afirma que: “O passado se
oferece a n6s como uma mina de metaforas com a ajuda das quais, indefinidamente, n6s nos
dizemos.” (ZUMTHOR, 2007, p.97) Para a cultura mandinga a palavra do djeli é muito
respeitada e € o entendimento dos fatos que permite adentrar em camadas mais profundas das
narrativas.

Ao longo dos séculos, muitos foram os portadores das narrativas metaforicas
merecedoras de respeito: os akpalds na cultura ioruba, djeli na cultura mandinga, os mestres
sufi da cultura arabe, os pajés das culturas amerindias, sem contar com menestréis e jograis da
Europa Medieval. Apesar de terem caracteristicas proprias, dentro de seus contextos, algo
que pode unir suas préaticas é a transmissao feita pela oralidade e pelo conto, mas cada um
deles tem funcdo especifica em suas comunidades e ndo vejo uma palavra que possa englobar
todos. Ha relatos de reis que dormiam apenas pela voz de contadores de histdrias cegos e
temos ainda nas memoraveis sagas contidas no ciclo das Mil e Uma Noites, a emblematica
figura de uma contadora de histérias, Sherazarde, que, através das narrativas, “cura” um
homem ferido pela traicdo e sem esperancas quanto ao amor. O proprio Socrates (470-399
A.C.), filosofo grego que viveu no periodo do “aparecimento da escrita” no Ocidente, nunca

escreveu nenhuma obra porque atribuia pouca importancia a escrita, “a unica coisa em que
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acreditava era no didlogo, através de perguntas e respostas como meio de atingir a verdade, o
bem e a justica™®,

Ha cerca de 40 anos, um novo contador de histdrias esta sendo formado, partindo de
um movimento que comecou na Europa e se expande por todo o mundo ocidental, lembrando
gue nunca deixou de existir em alguns paises orientais e africanos, as vezes afastados dos
grandes centros urbanos. Celso Sisto (2005), professor e contador de histérias, tece
comentarios sobre o fato num subcapitulo de seu livro Textos e pretextos sobre a arte de
contar Histdérias, num texto que se chama “O boom dos contadores de histérias”. A
pesquisadora Gyslayne Matos, com base em textos de Walter Benjamin (1993), afirma que
“Até o final do século XIX os serfes de contos eram relativamente frequentes nas
comunidades de trabalho, no meio rural, e no seio das familias, com a participacédo de criancas
¢ adultos.” (MATQS, 2005, p. 96). A autora fala que o inicio do século XX foi marcado pelo
“desaparecimento rapido dessa pratica”. Na Europa, em fun¢do da Primeira Guerra; em
alguns paises africanos pela colonizacdo; no Oriente Médio, algumas cidades perderam
muitos contadores na Segunda Guerra; na América do Sul a construcdo dos grandes centros
urbanos diminuiu a pratica. “Num efeito dominé pelo mundo afora, pouco a pouco, a
modernidade provocava a destruigéo radical da ordem fundada sobre o modelo de sociedade
que se guiava pelos valores proprios da tradicao”. (MATOS, 2005, 96). Gyslayne Matos diz
ainda: “Diante desse quadro, Benjamin profetizou a morte do narrador. No entanto, se
agonizou, nao morreu. Como a Fénix, o narrador ressurge no cenario contemporaneo.”
(MATOS, 2005, p.99). Felicia Fleck, analisando os estudos de Gislayne Matos em sua

dissertacéo, afirma;

Segundo Matos (2005, p. xvii), este novo sujeito, o contador de historias,
ressurgiu a partir da década de 1970, em varios paises do mundo. Foi um
retorno, no minimo, surpreendente, tendo em vista a industrializacdo, a
urbanizacdo e a enorme gama de estimulos cientificos e tecnolégicos que
existem na sociedade contemporanea. Em fevereiro de 1989, foi realizado
um coléquio internacional em Paris, no “Museé¢ National des Arts e
Traditions Populaires”, que reuniu 350 participantes, com representagdo de
quatorze paises, tendo como objetivo avaliar o impacto social e cultural da
volta dos contadores de histérias nos lugares em que o fenbémeno se
manifestava com maior vigor (MATOS,2005, p. xviii). Neste evento, 0s
narradores afirmaram que esse retorno, entre outras coisas, representava uma
reacdo aos aspectos maléficos da globalizacdo e da tecnologia: consumismo,
imediatismo, superficialidade e descartabilidade das relagbes etc. (FLECK,
2009, p.34)

8 Disponivel em: <http://afilosofia.no.sapo.pt/10socrates.htm> Acesso em: 23 mar. 2015.
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A oralidade esta sendo revalorizada. Numa época em que as informacGes circulam
com uma velocidade alucinante e que o “novo” quase sempre ¢ sinonimo de “descartavel”, ha
uma tendéncia para a revisdo dos conceitos acerca da poténcia da palavra falada, a
importancia de contar e ouvir, e a gama de relacdes que oradores e publico podem estabelecer
para o fortalecimento de suas identidades. Pesquisadores como Walter Benjamim (1993), Paul
Zumthor (2007) e Amadou Hampaté Ba (1980), direcionam seus estudos para a valorizacdo
da experiéncia e a busca por uma ancestralidade mais oral e a permanéncia de estruturas
basicamente fundadas na oralidade como uma opcéo, e ndo uma falta de habilidade com a
escrita.

E ouro! Oba! estreou em 2006 e nesse ano tentei uma bolsa de doutorado pela
Fundag@o Ford em que eu queria comparar o “griot” (na época eu ndo conhecia o termo djeli),
0 akpald (contador de histdrias ioruba que no Brasil pode ser comparado a nossas ialorixas ou
babalorixas) e esse contador de historias brasileiro que se formava em cursos como 0s que eu
fiz em SC. Um curso basico de 60 horas para apreender técnicas de como contar bem uma
histdria e analisar sua estrutura e um curso intermediario em que se aprende a trabalhar com
repertorio e formatar sessées de contos através de uma dramaturgia. Esse foi meu primeiro
projeto de doutorado. Como sempre desejei fazer doutorado em Salvador, submeti a
apreciacdo do falecido professor Armindo Bido, que a época disse que minha intengdo era
muito vasta, o objeto de estudo era muito amplo e que eu deveria focar em algo mais objetivo.
Os anos e a pratica como contador de historias me provocaram a estudar principios de um
desses contadores, o djeli, com o qual nos brasileiros temos menos contato. A pesquisa pratica
continuava com as temporadas do espetaculo E ouro! Obal.

As duas experiéncias, 0 espetaculo Afrocontos, afrocantos e E ouro! Obal, que ja
foram feitas em palcos e na rua, me possibilitaram um amadurecimento da relacdo entre
contos africanos e a plateia. A partir de 2010 passei a dirigir solos de contacdo de histérias.
Dirigi a atriz Josiane Acosta numa sessdo chamada E se Africa... em que todos os contos
permeavam o tema das aguas, desde, chuva, rio, mar, lagrima e suor. Com a contadora de
histdrias Fabricia Brito, dirigi o espetaculo O Chacal e as Pérolas da Africa, para o qual foi
construida uma dramaturgia em que as protagonistas femininas de alguns contos da tradicéo
oral foram chamadas de “Pérola” e os contos sdo dispostos como se uma menina crescesse e

se tornasse idosa através de contos de diferentes paises.



31

Em 2012, tive a oportunidade de participar de um curso com um djeli, Hassane
Kouyaté no Encontro Internacional de Contadores de Histdrias Boca do Céu em Sdo Paulo®.
No final do mesmo ano, tem inicio a minha experiéncia mais madura como dramaturgo e
diretor de sessdo de contos. Esta se deu com o espetaculo Ziri-ziri, em que a contadora de
historias Keu Apoemal? conta histdrias que ouviu em Burkina Faso.

Para construcdo da dramaturgia do espetaculo, a costura por onde os contos circulam,
foi pensada na relacdo ritmica 2x3, presente na musicalidade percussiva e vocal de alguns
musicos da Africa Ocidental'!. Hassane Kouyaté dirige um grupo na Franga chamado “Deux
Temps, Trois Movement” — “Dois Tempos Trés Movimentos”, também inspirado nessa
relagio’. A contadora chega nas pragas e, antes “do comeco do comego”, explica o que é ziri-
ziri e pede os ouvidos da plateia emprestados. Dependendo da disposicdo do publico, comeca
a contar por um bloco de histérias ou outro. No meio do espetaculo ela volta a clamar ziri-ziri
e se 0 publico responde, o espetaculo transcorre dentro dos blocos de historia planejados, se a
plateia ndo responde, uma outra historia € contada. Dessa maneira, o espetaculo tem duas
formas para comegar e trés para terminar®3,

Ziri pode significar “mito” ou “conto” em dioula, uma das linguas mais importantes de
Burkina Faso, pertencente ao mesmo tronco do Bamana (lingua que também é conhecida
como bambara), idioma do antigo império africano Mandingue, cujos territdrios estavam ao
redor do pais que hoje chamamos Mali. Com caracteristicas culturais singulares, uma das
principais marcas que ainda permanecem, mesmo com a colonizagéo, é aquela tecida pelo
djeli, que conhecemos no Ocidente como “griot”.

Utilizarei o termo djeli nesta tese, porque € assim que eles se chamam uns aos outros, e
0 termo “griot” foi criado pelos colonizadores.

Em Burkina Faso, o djeli e a djelimuso (feminino de djeli) contam historias, mas estas,
em verdade, atravessam varias outras castas, sendo um dos principais elementos de
transmissdo da cultura e educagdo dos mais jovens. Essa transmissdo oral é diferente da

educacdo formal, obtida nas escolas aos moldes europeus. E um conhecimento movente,

® Mais informagGes sobre o encontro no site: http://bocadoceu.com.br/edicoes-anteriores/boca-do-ceu-2012/

10 A contadora Keu Apoema realizou uma residéncia artistica em Burkina Faso e Mali no periodo de 19/12/2011
a 19/02/2012, financiada pela Secretaria de Cultura do Estado da Bahia, periodo em que recolheu contos, fez
entrevistas com contadores de histérias tradicionais e contemporaneos, registrou imagens, tudo, em torno da arte
de contar historias e dessa residéncia surgiram os contos do espetaculo Ziri-Ziri.

11 Essa relagéo ritmica tem haver com o tempo e a métrica em que as musicas sio tocadas, a valsa, por exemplo,
é ternaria, ocorre em compassos de 3 tempos

12 Disponivel em: <http://www.2t3m-theatre.com/wordpress/ > Acesso em: 01 abr. 2015.

13 Para saber mais sobre o espetaculo, consultar <http://ziriziri.apoema.art.br/>.



http://bocadoceu.com.br/edicoes-anteriores/boca-do-ceu-2012/
http://www.2t3m-theatre.com/wordpress/
http://ziriziri.apoema.art.br/
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flexivel, construido ha milhares de anos e ainda assim bastante atual. Acredito inclusive que
essa forma de conhecimento poderia ser aplicada com mais eficacia em nosso sistema de
ensino, mais até do que a maneira cartesiana com que nossos estudantes tém sido tratados. A
oralidade que possuimos muitas vezes é negada ou renegada a um segundo plano em funcéo

da escrita. Segundo Michel Mafesoli

Estamos num mundo movente onde todas as certezas estdo sendo
questionadas. Num momento assim é importante p6r em agdo um
pensamento flexivel, intuitivo, alusivo, quando ndo ha davida de que é da
sedimentacdo de tudo isso que pode nascer um conhecimento mais profundo
e mais proximo da realidade.[...] Ou ainda, aquilo que é sempre e
renovadamente antigo é, igualmente, sempre e renovadamente atual. [...]
essa constante ‘distor¢do’ de coisas antigas que faz a qualidade essencial da
vivéncia, ou, ainda, que o vivente é o feito de constantes arcaicas
sucessivamente retrabalhadas. (MAFESOLLI, 2008, p.126 e 178)

Paul Zumthor, ao discorrer sobre a imaginagao critica, afirma que a “ciéncia consiste
em colocar as coisas numa ordem bela. [...] a ciéncia tomou, entre nds, durante dois ou trés
séculos, habitos de tirania, e o saber, como reagdo, se cobre das roupas velhas da sabedoria.”
(ZUMTHOR, 2007, p.100) O passado pode servir como possibilidade de releitura de nds
mesmos. Pierre Bourdieu (1996, p.207-245) propGe um novo espirito cientifico, no qual a
abordagem ndo é apenas intelectual e ndo se deve correr desenfreadamente atrds de uma
originalidade para ser aceito num meio. O que pesquisei nesta tese parte de uma tradicéo
milenar, feita ha anos por muitas civilizacdes, o que h& de novo é o olhar que pretendi
empreender, mas sei que meu estudo deve servir a tradi¢cdo e ndo o contrario. Num texto de
Michel Maffesoli chamado “Elogio da razao sensivel” (2005) o autor reitera que precisamos
quebrar com a ldgica mecanicista da modernidade e prestar atencdo em nossos afetos e cita as
narrativas de vida e os estudos sobre memdria social como bom exemplo dessa relagcdo
significativa. Hassane Kouyaté, quando foi questionado, no curso em S&o Paulo* sobre se ele
contava apenas contos de sua tradi¢ao, (2012) respondeu “Sim, conto apenas histérias da
minha tradi¢do, a tradigdo humana”. Ainda segundo (MAFFESOLI, 2005, p.111-142), os
pensadores mais criticos sdo os que sabem farejar o que esta nascendo e que o conhecimento é
uma forma de convivéncia ja que parte de cum-nascere, ou “nascer com”. O autor, comoO 0S
djeliw (plural de djeli) acredita que possuimos uma luz interior e que ndo € necessario separar

arte de vida e aponta que o que é antigo pode ser renovadamente atual.

14 Curso jé citado na pagina 8 dessa tese.
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Essa foi uma das grandes inspiracdes para o espetaculo Ziri-ziri. No oeste africano,
quando um contador de historias esta diante de sua plateia e diz “ziri-ziri”, aquela deve
responder “namo”. A primeira expressao pode ser traduzida como “pode me emprestar seus
ouvidos?”, a palavra de resposta ¢ um “sim, eu te escuto”. O “ziri-ziri” é chamado trés vezes
e, por trés vezes, o publico precisa confirmar o desejo de escuta. Dai vem o0 nome do
espetaculo de contos. O pesquisador Ricardo Rodrigues fala desse momento, que seria o
“comeco do comego”, analisado a partir de um curso que fez com o ator e contador de

historias Hassane Kouyaté:

Segundo Hassane, todas as tradi¢cdes orais do mundo ddo importancia a esse
inicio. Ndo se trata do inicio da historia em si, mas de algo que a antecede,
que é o momento do encontro com o publico. Para Hassane, é preciso cuidar
desse momento inicial de relacdo. (RODRIGUES, 2011, p.38 - 39)

Esse momento inicial € feito ha séculos no inicio de uma sessdo de contos pelos djeliw,
¢ em outras culturas, o que Gislaine Matos vai chamar de “aquecimento” do publico. A autora
traz inclusive vérias dessas maneiras de se comecar uma historia, principalmente de povos
africanos (MATQOS, 2007, p.127-134). Um principio gerado no passado que pode auxiliar a
estabelecer o primeiro contato com o publico na atualidade.

A experiéncia de Keu Apoema, contadora do espetaculo Ziri-ziri, em Burkina Faso e
os exercicios aplicados por Hassane Kouyaté foram importantes, no sentido de me oferecer
uma possibilidade de mergulho em uma nagdo com fortes marcas de oralidade. Os exercicios
de contacdo de histérias desta cultura foram utilizados por mim na construcdo da sessdo de
contos Ziri-ziri e estdo descritos no terceiro capitulo desta tese. Exercicios simples, que
buscam trabalhar a escuta, prontiddo e memdria, e permitem perceber possibilidades de
nuances dentro do conto. O proprio Hassane disse no curso: “Um bom contador ¢ aquele que
sabe escutar. Ndo apenas escutar com as orelhas, mas escutar com o corag¢do, com os olhos,
com todos os sentidos e o resultado, o conto, ¢ um fruto bem filtrado de todas essas escutas”.
(KOUYATE, 2012). Trabalhamos também com exercicios de triangulacdo (relacdo entre
elenco e plateia) e a percepgdo de tentar alcangar pontos diferentes da plateia nas pragas a
noite. Keu percebe que para o povo burkinabé ha uma preferéncia por contar historias no fim
de tarde, e no cair da noite. Hassane Kouyaté também fala sobre isso, por isso preferimos
realizar as apresentacOes da sessdo de contos nesse turno. Essa sessdo de contos é feita
aproveitando a iluminacdo publica dos espacos, incluindo apenas um refletor frontal e voz

amplificada.
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llustracdo 4: Keu apoema performatizando Ziri-ziri na comunidade de Cachoeira Grande Bahia.

Fonte: acervo do autor, 2012.

llustracéo 5: Keu apoema performatizando Ziri-ziri na Vila de Itaitu

Fonte: acervo do autor, 2012.
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Atraves do Ziri-ziri, pude colocar em prética alguns estudos sobre a tradigdo djeli que
busquei desde que vi Sotigui Kouyaté, pai de Hassane, em cena na 72 Edicéo do Festival Porto
Alegre em Cena®®, em 2000. Chamou-me a atenco sua atuacio, devido a sua presenca e trato
com a palavra que difere de muitas interpretacGes que vi até hoje'®. A peca, dirigida por Peter
Brook, se chamava Le Costume. Quando descobri que aquele ator era um contador de
histdrias, fiquei curioso com a forma através da qual Sotigui conseguia aquela atuacdo. Como
seria 0 seu treinamento? Teria ele um treinamento? Como foi o primeiro espetaculo de Peter
Brook que vi, pensei que pudesse haver algo dessa relagdo na encenacdo. Mesmo assim,
Sotigui parecia ter algo mais que o restante do elenco, composto por 6timos atores. Ele era
visivelmente o mais velho, talvez fosse exatamente o quesito “experiéncia™ que o tornava
melhor. Isaac Bernat (2008) assistiu também a uma sessdo do espetaculo Le Costume e assim

descreve o que viu:

A pecga comega. Entra em cena um ator negro, muito magro e alto, com uma
expressdo de tranqlilidade no rosto. Mesmo falando em francés, assim que
comegca a apresentar a historia a que vamos assistir, um forte contato se da.
Algo, nas frases que diz, estabelece um elo claro e direto com o espectador,
que ndo vem exatamente do entendimento. As legendas em portugués
cumprem o papel de traduzir palavras, mas o sentido se cria para além delas;
parece vir da maneira como ele se relaciona com o espago, 0 tempo e a acao,
pela inflexdo da voz, pelo uso das pausas e suspensdes e, principalmente
exercendo a autoridade da sua simples presenca cénica. A experiéncia me
trouxe uma sensacdo rara em teatro: este homem esta se dirigindo
diretamente a mim e ndo a uma platéia imaginéria, isto é, rompe a quarta
parede, mas ndo se vale de artificios estilisticos ou de truques de ator.
Coloca-se simplesmente como alguém que esta ali para contar uma histéria
importante. (BERNAT, 2008, p. 15).

Depois que vi Sotigui em cena, fiz questdo de esperar e falar com ele, pelo menos por
alguns segundos. Quando o ator saiu do palco, e ele era muito mais alto do que aparentava em
cena, eu estava no foyer do teatro e disse com um inglés timido que “quando eu crescesse,
queria ser como ele”. Sotigui me abragou, e me disse que “eu seria muito grande, muito
grande, muito grande”. Logo depois, ele p6s a mao no bolso e retirou um pequeno cartéo,
dizendo que quando eu fosse a Franca, que procurasse por ele. Nunca fui a Franga, ele veio ao

Brasil e ndo consegui encontra-lo, nem tenho mais o cartdo, mas esse momento e um fato

15 Para saber mais: www.poaemcena.com.br.

1A interpretacdo de Sotigui Kouyaté lembra a postura de brincantes de cultura popular brasileira, com uma
presenca vigorosa, uma atitude sem ansiedade, respeitando os tempos de cada momento da cena, e sendo
generoso com o restante do elenco. As outras interpretacdes que cito ndo conseguiam, até onde observo,
estabelecer um elo organico entre todos esse elementos num s6 espetaculo.


http://www.poaemcena.com.br/
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ocorrido 10 anos depois me motivaram imensamente a concretizar essa tese. Sobre o fato

norteador, discorro mais no final desta introducao.

llustracdo 6: Sotigui Kouyaté ao centro no espetéculo le costume

-
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Esta tese investiga principios de tradicdo oral de contadores de historias da Africa
Ocidental, mais especificamente nascidos em Burkina Faso e com forte referencial na prética
de trés membros da familia Kouyaté (Sotigui e seus “filhos” Hassane e Toumani), que
costumam contar histérias em espacos abertos. Os principios foram aplicados em grupos de
estudantes!’ a fim de instigar os estudantes para a possibilidade de executar suas sessoes de
contos em pracas e logradouros publicos de Maceié. Como bem indica o djeli Toumani
Kouyaté (2013)8, o contador de histérias precisa partir de si mesmo para contar historias de
outras culturas, é importante se perceber nesse processo. Por isso a provocagdo de que oS
principios utilizados na contacdo de histérias da cultura mandinga pudessem servir como
inspiragdo para contadores no Brasil. Como esse modo de ver a contagdo de histdrias pode ser
aplicado no trabalho de estudantes de teatro em Alagoas? Esta pesquisa é tedrico-pratica, pois
além do estudo teorico, foram realizadas sessdes de contos na rua, aplicando os principios
descobertos, e dialogando com o conceito de Arte Publica discutido no Brasil pela Rede
Brasileira de Teatro de Rua (RBTR).

1" A disciplina Narrativas na rua: da inspiragdo africana a roda de histérias como Arte Puablica foi
ministrada no primeiro semestre 2015.1 para estudantes do Curso Técnico em Arte Dramatica da Escola Técnica
de Artes da Universidade Federal de Alagoas e para estudantes de Licenciatura em Teatro da mesma
universidade.

18 Essa afirmacdo foi feita pelo djeli Toumani Kouyaté no curso: DJELIYA - a arte prética da transmissio na
tradicdo oral mandingue. — PACO DO BAOBA/SP — 2013
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Em sua tese de doutorado, o pesquisador Licko Turle (Noeli Turle da Silva) faz um
estudo conceituando “Teatro de Rua como Arte Publica”. O conceito teria sido proposto pelo

diretor do grupo carioca Amir Haddad. Segundo Licko:

Em uma das reunies-ensaios do grupo TNR em sua sede, em 2008, o diretor
do grupo, Amir Haddad, discutiu com os integrantes sobre a falta de
politicas para o setor e que algo deveria ser feito, porque considerava o
trabalho daquele coletivo tdo importante quanto os servicos publicos. Como
a iluminacdo, a saude, a educacdo, a seguranca e a limpeza, o que 0 TNR
fazia era Arte Publica (SILVA, 2011, p. 12)

Para respaldar a expressao usada por Amir, Licko busca o conceito de Arte Publica
encontrado nas Artes Visuais. O autor afirma que: “O termo ‘Arte Publica’ entra oficialmente
para o vocabulério da critica da arte na década de 70 [...] No campo das artes plasticas fala-se
de arte em espacos publicos [...] A ideia geral é de que se trata de arte fisicamente acessivel,
gue modifica a paisagem circundante, de modo permanente ou temporario (SILVA, 2011, p.
23). Licko faz um estudo detalhado contextualizando a Arte Publica no Dadaismo (SILVA,
2011, p.24), e estabelece um didlogo com varios autores para demonstrar que as
“manifestagdes artisticas que envolvem o espectador” envolvidos pelos aspectos de “agdo e
experiéncia” podem ser considerados Arte Publica (SILVA, 2011, p. 26-27). O conceito de
Arte Publica é pormenorizado no segundo capitulo dessa tese.

Essa forma de pensar numa arte subvencionada por politicas publicas me parece
semelhante ao oficio do djeli na Africa Ocidental, pois esses artesdos da palavra sobreviviam
gracas as doacOes de familias e nobres, que compreendiam que a sua funcéo era difundir e
guardar as histérias e cancBes. A pesquisa investigou de que possiveis técnicas esses
contadores se utilizavam e como funciona seu trabalho em espacos abertos.

Neste estudo, as referéncias que partem do discurso de Sotigui Kouyaté tém como
base, entrevistas realizadas com ele no Brasil®® e as teses de doutorado de pesquisadores
brasileiros como Juliana Jardim Barboza (2008) e Isaac Bernat (2008). Além da referéncia de
sua tese, fiz um curso com Juliana Jardim Barboza em 2004, e comecei a entender alguns dos
exercicios propostos por Sotigui Kouyaté. Foi um contato muito provocador e determinante
para a escolha desse tema de doutorado. Juliana e Isaac passaram, no Brasil e na Africa, por
cursos e treinamentos conduzidos por Sotigui Kouyaté. Através de suas pesquisas académicas

é possivel perceber elementos do trabalho do djeli passiveis de serem apreendidos por

19 Além das entrevistas que serviram como fonte para as teses de Isaac Bernat e Juliana Jardim, outras duas
fontes sdo importantes nesse trabalho, a entrevista concedida no Rio para o Festival Anjos do Picadeiro 5 (2006)
e a palestra/entrevista transformada em documentario pelo SESC S&o Paulo (2006).
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estudantes de teatro, para o desenvolvimento de sessdes de contacdo de historias na rua. Em
2013 e 2014 pude fazer dois cursos?® com um “filho” do Sotigui, Toumani Kouyaté?! e pude
aprofundar um pouco mais sobre o que rege a cultura mandinga e alguns exercicios praticos
sobre como os contadores de historias dessas culturas seriam “treinados”. Sotigui ¢ os dois
Kouyaté com que tive contato no Brasil falam da preferéncia do djeli pelo espaco circular e

aberto?.

llustracdo 7: Encontro de Toumani Kouyaté e Toni Edson

Fonte: arquivo pessoal do autor - Foto de Josias Padilha, Pago do Baobg, 2013.

A "metodologia™ do djeli ja tem sido utilizada em alguns contextos como comprova o
trabalho do Peter Brook (BERNAT, 2008, p.81-124); os trabalhos desenvolvidos por Sotigui
com outros grupos; alguns processos em cinema feitos com djeliw ou sobre eles; as direcdes
em teatro de Hassane Kouyaté; e os trabalhos de pesquisadores brasileiros, como 0s
supracitados, Juliana Jardim Barboza (2008) - Sdo Paulo e Isaac Bernat (2008) - Rio de
Janeiro, além de Paulo F. de Moraes Farias (2004), Ricardo Ribeiro Rodrigues (2011), que
escrevem textos sobre esses contadores, algumas vezes ndo especificamente da familia

Kouyaté, mas possuindo como entorno a cultura mandinga. Apesar desses ensinamentos

20 Um desses cursos foi citado na pagina 12 e o outro curso, ocorrido em 2014 se chama “Conto, instrumento de
educacdo, de formacdo e de transmissdo”. Tema: o conto - o contador de histdria - a escolha de seus contos - 0
repertorio - os instrumentos do narrador - PACO DO BAOBA/SP — 2014.

21 £ interessante notar que muitas vezes, nos cursos, Toumani se referia a Sotigui como “mom pére” (meu pai) e
a Hassane como “mom frére” (meu irmao), dada a relagdo proxima entre eles ¢ 0 modo como o povo burkinabé
estabelece as relacdes de parentesco, referir-se a Toumani como filho de Sotigui ndo incorre me erro, até porque
ele fala de Sotigui como pai. Mas na verdade Sotigui ndoé o pai biolégico de Toumani,é seu tio.

22 Sotigui, Hassane e Toumani Kouyaté falam da importancia da roda, mas a configuracéo que a plateia realiza
em suas sessOes de contos, em seu pais, possui um formato em espiral e normalmente acontece em espagos
abertos.
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exercerem cada vez mais influéncia em diversos segmentos, ainda ndo observei a utilizacao
dessas "técnicas™ ou principios, para a execucao de trabalhos em espacos abertos.

Num primeiro momento, como procedimento metodoldgico, realizei um estudo da
bibliografia em torno da cultura mandinga. Depois, analisei 0 movimento de Teatro de Rua no
Brasil, e possibilidade de disciplinas que dialoguem com essa modalidade teatral em
universidades. Para compreensao de como essa forma de arte milenar africana dialoga com o
conceito de Arte Publica discutido no Brasil, sistematizo exercicios inspirados em tradi¢des
orais africanas para serem executados em nossa cultura através de uma atividade pratica®,
cujo resultado séo apresentacdes de sessdes de contos em logradouros publicos. As sessdes de
contos possuem historias pessoais, historias ouvidas em Alagoas e contos africanos passiveis
de serem contados na rua, semelhante ao processo que dirigi por quatro anos em
Floriandpolis, chamado Histéria ao pé da rua. Essa atividade pratica é desenvolvida no
terceiro capitulo.

Apesar de sempre ter tido a intencdo de refazer o projeto Histdria ao pé da rua,
minha ideia de doutorado anterior era trabalhar com um dos grandes mitos de origem do
Império do Mali e reconstruir na rua um espetaculo baseado em trechos presentes na saga de
Sundjata Keita?*. Essa histdria, quando contada, chega a levar entre 4 e 6 horas de duragdo?.
A proposta de doutorado que encaminhei para a UFBA em 2012 pretendia trabalhar com
histérias em torno da figura da méae de Sogolon, esta, mae de Sundjata que tinha como duplo
um bufalo. Sogolon, como sua mée, tinha caracteristicas animalescas, descritas de formas
diferentes nas versfes da saga de Sundjata. Minha intencdo era refazer o Historia ao pé da
rua mesclando histérias em torno da avé e mae de Sundjata, com histdrias acerca da orixa

Iansa, a “mae de nove”, que também tem vinculos fortes com o bufalo.

2 Disciplina citada na pagina 12.

24 E uma histéria de superacéo e de construcio de uma civilizagdo, um grande marco da cultura mandinga e uma
histéria pouco conhecida no Brasil, apesar de haver algumas publicacbes em portugués contendo a historia.
Djibril Tamsir Niane transcreveu uma versdo da histéria em 1960, em francés, com uma traducao para o inglés
em 1965 e em portugués apenas em 1982, com traducdo de Oswaldo Biato. Rogério Andrade Barbosa escreve
outra versao, sob forma de livro infanto juvenil, em 1995, com uma segunda edi¢do em 2002. H4 uma edicéo da
histéria em quadrinhos, recontada por Will Eisner com traducdo de Anténio Macedo Soares. Joel Rufino do
Santos coloca em forma de conto a primeira fase da saga no livro Gosto de Africa - Histdrias de la e daqui, sob
o titulo de Ledo do Mali.

% Thomas A. Hale afirma que o épico de Son-jara, uma verséo linear do épico de Sundjata foi recontado por Fa-
Digi Sisoko na cidade de Kita, maior centro de djleiw do Mali em 9 de marco de 1968 e teve 4 horas de durag&o.

“The Epic of Son-Jara, a linear version of the Sundjata epic recounted by Fa-Digi Sisoko in Kita, a major center
for jeliya in Mali. Recorded on march 9, 1968 [...] this 3,083-line narrative clearly reveals the verbal artidtry of
the jeli in a performance that took four hours” (HALE, 2007, p.21).
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llustracdo 8: Apresentacdo “Historia ao pé da rua”, 2005.

Fonte: Acervo pessoal do autor.

llustracdo 9: Apresentacio “Historia ao pé da rua”, 2005 — foto 2.

Fonte: Acervo pessoal do autor.
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llustragdo 10: Apresentaciio “Historia ao pé da rua”, 2005 — foto 3.

Fonte: Acervo pessoal do autor.

llustragd@o 11: Apresentacio “Historia ao pé da rua”, 2005 — foto 4.

Fonte: Acervo pessoal do autor.
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Talvez essa tenha sido novamente uma “tentativa forcosa”, da mesma forma que seria
a construcdo de Afrocontos, Afrocantos com contos de orixad. Mas como eu havia lido muitas
versdes da historia em portugués, acreditei que a transposicéo da historia para o Teatro de Rua
ndo teria grandes problemas ou consequéncias, mas no curso ministrado por Toumani
Kouyaté em Sdo Paulo em janeiro de 2014, o contador de histérias disse que esse épico s
pode ser contado por quem passa por 3 escolas de contacdo em Africa. Uma dessas escolas
estd na Guine, outra no Mali e a terceira em Burkina Faso. Ndo sei qual o processo que 0s
autores que publicaram e os tradutores fizeram, mas eticamente, para mim era impossivel
recontar essa historia na rua. Num primeiro momento precisamos nos revisitar, para depois
contar historias de outras tradi¢fes. Para mim que vivi em muitos lugares, essa provocacao foi
muito complexa, 0 que seria me revisitar? Pensei em minhas tradi¢cdes sergipanas, um pouco
do que vivi na Bahia, mas como agora moro em Alagoas, € importante instigar a oralidade
presente e vigorosa nesse estado. Utilizar exercicios, principios de contacdo de inspiragdo na
tradicdo djeli e encontrar histdrias presentes no imaginario dos alagoanos.

Em discussdo com minha orientadora, achamos melhor que a execucédo pratica desta
tese fosse gerada a partir de uma disciplina no curso em que hoje ministro aulas, o Curso
Tecnico em Arte Dramética da Escola Técnica de Artes da UFAL, onde sou professor efetivo
de Teatro de Rua e Encenacdo desde outubro de 2013. Foi uma disciplina eletiva, aberta para
todos os estudantes na UFAL, proposta para trés turmas, duas no Curso Técnico em Arte
Dramatica e uma na Graduacgédo/Licenciatura em Teatro. Infelizmente, por motivos que serdo
expostos no terceiro capitulo, foram concluidas apenas duas turmas. A disciplina foi
finalizada com historias pessoais dos participantes, historias ouvidas pelo professor e por eles
em Alagoas e algumas histdrias africanas ouvidas em Burkina Faso, apresentadas em pracas e
logradouros publicos de Maceio.

Na segunda secdo desta tese, investiguei a bibliografia e algumas fontes orais sobre “o
que seria o djeli?”. Qual sua formagdo? De onde vem? O que faz? Para tanto, utilizei
descri¢cdes do oficio partindo de autores/contadores como Tomas Hale, Amadou Hampaté B4,
Sotigui Kouyaté, que apesar de citarem o termo djeli, utilizavam prioritariamente a palavra
“griot”®, Além da visdo do djeli partindo dos relatos e experiéncia desses autores, foi
contraposta a terminologia “griot” ao termo djeli e o porqué da minha preferéncia pela

segunda expressdo. O capitulo contemplou ainda uma andlise dos discursos realizados por

% Apesar de expor a discussdo entre os termos djeli e “griot” no primeiro capitulo, anexo um artigo que escrevi
aprofundando a discussdo. O artigo se chama ‘“Negros pingos nos ‘is’: djeli na Africa Ocidental, Grié como
transcriag@o e oralidade como um possivel pilar da cena negra”.
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Hassane Kouyaté e Toumani Kouyaté, que preferiam utilizar o termo djeli. Por fim, descrevi
um pouco de minha experiéncia em Burkina Faso, onde pude ter outra visdo da cultura
mandinga.

No segundo capitulo, terceira secdo da tese, foi feita uma discussdo sobre a
importancia da sistematizacdo de uma disciplina que propde imersfes no espago aberto. Essa
discussao se realizou com base nos estudos de Narciso Telles. O movimento de Teatro de Rua
no Brasil foi analisado através da pratica de alguns grupos. Minha experiéncia como professor
de Teatro de Rua também foi colocada em discussdo. Esse capitulo foi encerrado com um
estudo sobre os cursos em que a disciplina foi ministrada, e um histérico de como as
disciplinas de Teatro de Rua foram inseridas nos Cursos Técnicos em Arte Dramatica e no
Curso de Licenciatura em Teatro.

O terceiro capitulo descreveu a experiéncia da disciplina com as turmas da graduacgao
e do curso técnico. Foram observadas as diferencas das turmas, analisadas as reflex6es em
cada uma, o andamento das aulas e preparacdo das rodas. Foram pormenorizados 0S
exercicios propostos por Hassane Kouyaté, Toumani Kouyaté, , outros exercicios de contacdo
de historias propostos por mim em meus cursos de “Performatizacao Coletiva de Contos
Africanos”, além de exercicios que pratiquei no intercambio que fiz em Burkina Faso, num
festival internacional de contadores de histdrias, trazidos Habib Dembele e Francois Moise
Bamba. O detalhamento dos exercicios que fizeram parte da disciplina Narrativas na Rua,
ministrada na UFAL, bem como as motivacdes, possibilidades de estruturacdo a partir dos
modos de tratamento da palavra na tradicdo djeli, foram analisados nesse capitulo. A
exposicao e a pormenorizacdo do plano de ensino, foram também inclusas desse capitulo, De
que forma os exercicios e os principios foram aceitos/absorvidos pelos estudantes? Por onde
caminharam o seu recontar das histdrias trabalhadas e ouvidas? Como se deu a passagem da
sala de aula para os espacos abertos? Que elementos pessoais da oralidade foram trazidas?
Que historias africanas foram ouvidas e contadas? Sdo alguns dos temas trabalhados nesse
capitulo.

A quinta secdo dessa tese (quarto capitulo), vai tratar das apresentacfes, das rodas de
histérias. De que forma os exercicios e 0s principios foram aceitos/absorvidos pelos
estudantes? Por onde caminharam o seu recontar das histdrias trabalhadas e ouvidas? Como se
deu a passagem da sala de aula para os espagos abertos? Que elementos pessoais da oralidade
foram trazidas? Que histérias africanas foram ouvidas e contadas? Foram alguns dos temas
trabalhados nesse capitulo. Nesse capitulo também ¢ discutida a dramaturgia dessas sessdes

de contos, trabalho final da disciplina. Algumas historias puderam ser contadas em duplas e
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para tanto, um trabalho sobre as a¢des fisicas dentro do conto se fez necesséria, aos moldes do
que faco no espetaculo Afrocontos, afrocantos. Mas uma das ideias foi trabalhar com a
possibilidade aleatoria, como fiz em E ouro! Oba!, permitindo que a plateia escolhesse que
contos e em que ordem seriam ouvidos. Essa dramaturgia, trabalhada na disciplina, ainda fez
referéncia as formas de utilizar a palavra do povo burkinabé, recolhidas em entrevistas
durante o intercambio de Keu Apoema em Burkina Faso. As formas mais utilizadas foram os
proverbios, os contos e as cangoes.

Provocou-se estudantes em Alagoas a mergulhar nesse universo tdo vasto e rico.
Discuti aqui formas de ver a palavra e a contacdo de historias que me tocaram
energeticamente. Para encerrar essa Introducdo que talvez até pudesse ser comparada a um
“comeco do comego”, discorro sobre o fato que me proporcionou outra motivacao para
adentrar nesse tema.

Meu primeiro professor de contagdo de historias em Santa Catarina se chama Sergio
Carneiro Belo. Ele esteve num evento em Sdo Paulo, em 2010, o Encontro Internacional de
Contadores de Histdrias Boca do Céu. Sérgio Belo viu um contador de historias africano e fez
muitos elogios a roupa que usava. Pouco depois esse contador o chamou e entregou a ele a
roupa elogiada. Sérgio agradeceu o presente, mas disse que a roupa era muito grande, que
talvez coubessem trés “Sérgios” dentro dela, mas que tinha um amigo em Santa Catarina que
talvez pudesse usar aquela vestimenta melhor. O contador, nascido em Burkina Faso, disse
que quando se da um presente para alguém, sabe-se que essa pessoa fard bom uso dele, e
afirmou que ele poderia levar esse presente para o tal amigo em Santa Catarina. Conheci esse
contador apenas dois anos depois do ocorrido, no mesmo evento. Ele se chama Hassane
Kouyaté. O amigo de que Sérgio Belo falava era eu. Hassane, filho do ator que havia me
encantado 10 anos antes, quando o vi em cena, deu-me um presente sem nem sequer me
conhecer. Esse presente me foi dado, pelas médos do Sérgio, em maio de 2010, apenas um més
depois do falecimento do pai de Hassane, Sotigui Kouyaté. Fiquei muito emocionado com 0
fato e a partir daguele momento fui cultivando cuidadosamente uma centelha de pesquisa que
culmina nesta tese, mas que ainda quero aprofundar durante muitos anos. Esse traje que me
foi dado trouxe o insight final para que eu buscasse na tradicdo do djeli uma motivacdo para
rever algumas das posturas que tenho como contador de histdrias e formador de contadores.
Como numa transmisséo oral, recebo a roupa como um sinal para continuidade da transmissao

de conhecimentos.
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2 O QUE E UM DJELI?

E, pois, nas sociedades orais que n&o apenas a
funcédo da memoria é mais desenvolvida, mas
também a ligacéo entre o homem e a Palavra é
mais forte. L& onde n&o existe a escrita, 0 homem
esta ligado a palavra que profere. Esta
comprometido por ela. Ele é a palavra, e a
palavra encerra um testemunho daquilo que ele é.
(BA, 1980, 182)

A arte milenar de contar historias vem sendo pesquisada por diversos atores e diretores
na contemporaneidade e sdo muitas as indicacbes de como contar histdrias. Grande parte
desses “manuais” esta calcado numa cultura eurocéntrica que estabelece principios teatrais do
ocidente para estimular o ato performatico de contar histérias. O contador de historias
contemporaneo no Brasil cruza conceitos draméticos e épicos ao passar por muitas
personagens mantendo uma relacdo direta com o publico. Conceitos como presenca e verdade
cénica (Stanislavisk), e estranhamento (Brecht) sdo recorrentes em discussdes desse ramo
espetacular. Ha discussao entre os limites da contacéo de histdrias e do teatro, acredito que as
duas artes sejam complementares sendo muito parecidas. Elvia Perez (2012), num artigo do
livro A arte de encantar: o contador de histérias contemporéneo e seus olhares,
organizado por Fabiano Moraes e Lenice Gomes, intitulado “Narracdo oral ou Teatro?”,

buscou estabelecer alguns dos limites possiveis dos dois campos. A autora afirmou que:

As diferencas eram evidentes; o narrador, diferentemente do ator, nédo
incorpora um personagem, mas o ‘vive brevemente’ em sua narrativa. Da
mesma forma, a narrativa ndo utiliza a quarta parede do teatro, mas sim a
comunicacdo direta com o publico. O relato ndo usa elementos, nem cenério,
porque ocorre em qualquer lugar pablico, ja que é finalmente oralidade.
(GOMES & MORAES, 2012, p.153)

Essa citacdo diz respeito a contraposicdo de um tipo de teatro ao ato de contar
histdrias, e a autora percebeu esse fato, da mesma maneira que entendeu que ha muitas formas

de narrar, hd muitas formas de fazer teatro.

A esséncia da narrativa oral é a primazia do discurso sobre o dialogo,
embora se possa realizar algum tipo de didlogo enquanto contamos o conto;
a maior parte é o discurso oral do narrador. Tudo o que relatamos ja
aconteceu; é algo que, embora seja pessoal e contado em primeira pessoa, ja
ocorreu, mesmo que tenha sido em um passado recente, é passado, por isso
eu pude conta-lo. A historia possui a¢fes verbais que ndo correspondem as
acoes fisicas ao conta-la, pois ocorrem na imaginacdo daquele que conta e
daquele que a ouve. O que faz o narrador, se necessario, S0 0S
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deslocamentos pela cena, ndo agdes fisicas. [...] H& muitas maneiras de se
contar um conto, tantas quantas forem os contadores de historias; continua
sendo narracdo oral se sua esséncia é mantida, embora varie a forma de
apresenta-la. (GOMES & MORAES, 2012, 156)
Uma forma de teatro que pode se utilizar de muitos principios e atributos do ato de
contar historias é o teatro feito em espagos abertos, porque parte da premissa de que ndo ha
quarta parede, e as relacdes entre ator e plateia sdo muito proximas, como se prefere para a

contacdo. Elvia Perez apresentou também essa aproximacao:

O narrador oral conta com a historia usando a gestualidade, o tom de voz, o
olhar ou o movimento. Quanto as possibilidades de adaptabilidade e
versatilidade da narracdo de contos, estas ja estavam presentes no teatro
popular. Petr Bogatiev (1973), em seu artigo ‘Semio6tica do Teatro Popular’,
comenta que, diferentemente do teatro culto, o teatro popular define o espago
cénico pela presenca do ator sem necessidade de outro tipo de elemento, nem
pano de fundo, e tem uma ligacdo mais estreita entre o ator e o publico, o
gue requer que o autor se dirija diretamente para o publico. (GOMES &
MORAES, 2012, p.164-165)

E é exatamente dessa maneira que o djeli se relaciona com seu publico, diretamente e
contando com sua expressao e por vezes com instrumentos musicais. Apesar dessas
discussbes sobre os limites do oficio teatral e da contacdo de histdrias, Keu Apoema,
contadora do espetaculo Ziri-Ziri, prefere ndo se assumir atriz, devido as especificidades da
forma de treinamento. Felicia Fleck em sua dissertacdo de mestrado (2009), entrevista alguns
contadores e as opinides sao divididas entre se assumir ou ndo atrizes e atores, algumas vezes
por conta de uma viséo de teatro que limita a percepcdo de quem ndo pratica essa arte. Nesse
sentido, uma das diferencas entre a funcdo de ator e a de contador de histdrias se da pela
regulamentacdo da profissdo. O teatro tem uma legitimidade profissional ha muitos anos. E
somente ha cerca de 30 ou 40 anos, hd uma movimentacdo para considerar a contacdo de
historias como profissdo. Mas essa legitimacdo do ato profissional de contar histdrias?’ no
Brasil também tem assumido a grande presenca da oralidade africana na estrutura de nossa
nacao e tem-se buscado aproximacdes entre as varias formas de contar historias na Africa e o

que temos feito aqui.

27Segundo Celso Sisto, tem ocorrido um movimento mundial da valorizagdo e profissionalizagdo do contador de
historias, que ele chama de “boom” dos contadores de historias, desde a década de 70. (SISTO, 2005, 79-84).
Felicia de Oliveira Fleck escreve uma dissertacdo sobre A profissionalizacdo do contador de histérias
contemporaneo, onde analisa 0 movimento de contacdo de Santa Catarina, entrevista contadores de histérias
profissionais e inclusive alguns com pesquisa em contos africanos. (FLECK, 2009,91p). E Gislayne Matos situa
na década de 70 o que ela chama de “volta dos contadores de historias” e cita grandes festivais e encontros que
marcaram esse retorno da arte de contar histérias em meio urbano (MATOS, 2005, XVII-XXI)
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Quais elementos do contador de histérias brasileiro contemporaneo podem ser lidos
como heranca da tradicdo africana de contar historias? E preciso atentar que, ao se falar de
contadores de historias em Africa, falamos de culturas essencialmente orais, em que a
oralidade ndo significa uma auséncia de habilidade com a escrita, mas uma atitude diante da
realidade.

Que seria oralidade? E mais, que seria oralidade num contexto tradicional de djeliw
em plena rua? Parece redundante falar da oralidade de uma casta de contadores de historias,
como o caso dos Kouyaté.

Todo som que produzimos sdo abarcados no campo da oralidade. Para Elvia Perez,
oralidade abrange “[...] desde o choro de um bebé com fome, até o mondlogo psicanalitico e
filosofico dos seres humanos” (GOMES & MORAES, 2012, p.159). A grande maioria dos grupos
étnicos africanos transmite seu aprendizado através da oralidade, ha tradi¢bes orais em
diversos segmentos dessas sociedades, embora existam em alguns povos, castas em que as
pessoas sdo formadas para contar historias, e resguardar a genealogia, como é o caso do djeli.
Ha tradicbes orais entre os ferreiros e teceldes da Africa Ocidental, mas sua funcdo na
sociedade esta voltada para a arte da forja ou do tecer. Para o djeli, sua funcéo na sociedade ¢
ser depositario da palavra, essa ¢ a matéria prima de seu artesanato. Eles resguardam a
memoria de muitas geracOes, a tradicdo oral € a razdo de existir dessa casta. Djibril
Tamsir Niane, em sua versdo da histéria de Sundjata, ouvida de Mamadou Kouyaté afirma

que:

Durante longos anos ele aprendeu a arte oratéria na Histéria; além disso, é
juramentado e somente ensina o que ordena a sua “corporagdo”, ja que —
como dizem os griots — “Toda ciéncia verdadeira deve ser um segredo”. [...]
€ mestre na arte das perifrases, fala empregando férmulas arcaizantes ou
transpbe os fatos em lendas que divertem o publico, mas de cujo sentido
secreto o vulgo jamais se apercebe. (NIANE, 1982, p. 5)

Em sua narrativa escrita, 0 autor assume a voz daquele que o contou a histéria e ainda
explica mais sobre esse uso da palavra: “A arte da palavra ndo apresenta qualquer segredo
para nos; sem nds, os nomes dos reis cairiam no esquecimento; nés somos a memoria dos
homens; atraveés da palavra, damos vida aos fatos e facanhas dos reis perante as novas
geracBes”. (NIANE, 1982, p.11)

Portanto, embora o termo oralidade seja abrangente e compreenda toda e qualquer
articulacdo de sons, 0 que interessa nessa tese € a oralidade transformada em palavra pelo
corpo, fato que acontece secularmente em Africa, como destaca Lucia Lobato em seu ensaio

A palavra e o enigma das respostas:
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O corpo é um texto pleno de palavras ditas, ndo ditas, silenciadas e
encarnadas. Penso que o corpo fala expressivamente mesmo no siléncio e na
imobilidade. Seus gestos e ndo gestos escrevem e comunicam palavras que
resultam num discurso corporal que revela o individuo. [...] Esta nogdo de
tradicdo, essencialmente oral, revela uma heranca de conhecimentos
totalizantes, pacientemente transmitidos pelos mestres aos seus discipulos. A
histéria africana, ao invés de privilegiar a escrita como resultado de um
relato da realidade, valorizou o corpo-testemunho-oral, pois transmite com
mais fidedignidade e, por isso, produz uma memdria coletiva mais rica e
diversificada. No entanto, o autor adverte que esse corpo é dotado também
da palavra que é perigosa e pode trair. (LOBATO, 2014, p.1,2).

Essa corporeidade da palavra, foi negada por muito tempo no Ocidente, mas nunca
deixou de ser praticada em Africa. Paul Zumthor, contraditoriamente a tradicdo do djeli,
inclusive chama a atengdo para o fato de que “nao podemos duvidar que estamos no limiar de
uma nova era da oralidade”, distinta da oralidade tradicional, onde voz e corpo se unem para
tentar recuperar o que o autor afirma ser o “homem concreto” (ZUMTHOR, 2007, p.62-63).
Mas essa oralidade, tradicional, talvez tenha se desligado do corpo em paises europeus.

Cléria Botelho da Costa, num artigo intitulado “Corpo e voz: a magia nas narrativas
orais”, contido no livro Histdria e Cultura Popular: saberes e linguagens, organizado por

Newton Dangelo, fala da oralidade de maneira semelhante a proposta de Lucia Lobato:

O verbo tanto adere a nudez do vivido quanto tremula ao vento das palavras
como uma bandeira: alegre levando seu ritmo sem cuidado de horério. [...] a
oralidade ndo compreende apenas os sentidos da verbalizagdo, da fala do
narrador, é também uma producdo do corpo (gestos, olhar) e da voz
(multiplas tonalidades), ou seja, magia das narrativas orais. Em outros
termos, 0 argumento se sustenta na compreensdo de que embora o corpo nao
fale, ele se exprime, ele confere visibilidade as intengdes, as atitudes, aos
gestos, as emoc0es e aliado a polifonia de vozes do narrador, conferem a ele
uma pléstica sonora e visual. (DANGELO, 2010, p.13)

Esse entendimento de oralidade ja é praticado ha séculos na cultura mandinga?® e com
0 movimento recente de profissionalizagdo do contador de historias no ocidente, essas leituras
vém sendo teorizadas, mas algumas vezes, como no caso de Zumthor, deixando de investigar
0 que transpde 0s muros eurocéntricos. Muitas dessas teorias, acabam citando o termo griot.

Esta palavra parece ter diversas origens, alguns dizem que vem do termo “guiril6”?°, do

2 O Império do Mali, onde se deu o apogeu da cultura mandinga, data do século XIlII, e existiu entre 1230 a
1546. Fonte: http://pt.wikipedia.org/wiki/lmp%C3%A9rio_do_Mali.

2% Tenho procurado em diversos dicionarios, impressos e virtuais, a tradugio desse termo do francés, mas ainda
nao encontrei, pensei em decupar a palavra e cheguei a expressdo “gui rire lot”, que segundo o site de traducdo
https://translate.google.com.br/#fr/pt/le%20gui%2C%20rire%20lot, seria “visco muito riso” ou “risada muito
viscosa”. A palavra visco, que se refere a uma planta parasita, pode ser lida , em seu sentido figurado como
“engodo, atrativo”, através do site, https://www.dicio.com.br/visco/. Dessa maneira se este termo, “guirild” vier
da expressdo supracitada, “griot” pode significar “Sujeito risonho com comportamento repleto de falsidade e
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francés, outros dizem que vem do termo “criado”, do portugués®. Thomas Hale (HALE,
2007, 357-366) compreende e destaca essas possiveis origens e ainda possui uma teoria que
relaciona a origem do termo griot com o Império de Gana, no seculo Xl, em funcédo de
escravos de Gana levados para o Marrocos, sendo que alguns se destacavam, pelas suas
qualidades verbais e musicais, que teriam sido chamados de “group of guineos” na Espanha,
que teria derivado para “guiriots” e depois “griots”3!.

Acredito que essa teoria se espalha na Europa e inclusive chega ao Brasil com muita
forca, através da Acdo Grid Nacional® surgida em 2006 no interior da Bahia, até a luta pela
implementacdo da Lei Grid Nacional®®, de valorizagdo dos mestres da cultura popular no
Brasil. Acho importante destacar que, apesar de preferir ndo utilizar o termo griot ou gri6,
entendo todo o movimento brasileiro em torno dessa terminologia, respeito e concordo com
sua utilizacdo e ndo uso o termo porque meu estudo se debruca sobre uma casta especifica de
uma regido africana e eles ndo se chamam assim.

O djeli traz posturas éticas e ensinamentos presentes no modo de ser de alguns povos

encontrados em Africa. A terminologia vem da cultura mandé, mandingue (francés) ou

desenvolvido para enganar” (partindo de engodo) ou “Pessoa risonha que chama a atencdo” (partindo de
atrativo). A palavra  visco ou  visgo, pode  ser traduzida, segundo o0  sitei<
http://michaelis.uol.com.br/moderno/portugues/index.php?lingua=portugues-portugues&palavra=visco> como
“isca, engodo, chamariz”. Com esses dados, acredito que a tradugdo do termo possa ser “Chamariz de muito
riso” ou ainda mais pejorativamente “Engodo risonho”.

30 Disponivel em: <http://babathestoryteller.com/the-ancient-craft-of-jaliyaa/origin-of-the-word-griot/> Acesso
em: 20 mar. 2015.

31“The most common theory is that griot comes from the French guiriot, ancestor of griot, with first appeard in
1637. Other viws hod that griot comes from the Wolof term guewel, Fulbe gawlo, Mande jeli, jail, Portuguese
criado, grito, gritalhdo, or the Portuguese term for Jew, judeu (creole djidiu) Spanish guirigay, Berber and
Hassaniya Arabic iggio, egeum and Arabicqawal via guewel.”(pag. 8) Aqui Hale traca algumas das possiveis
origens da terminologia e depois desenvolve sua prdpria teoria com base em referenciais do Império de Gana no
apéndice “Theories for the Origino fthe Word Griot” (pags. 357-366) na obra — HALE, Thomas A. Griots and
Griotes: Masters of words and music. Bloomington: Indiana University Press, 2007.

32 «A Acdo Grié Nacional nasceu em 2006 como projeto criado e proposto pelo Ponto de Cultura Graos de Luz
e Grid, da Bahia, ao programa Cultura Viva da Secretaria de Cidadania Cultural do Ministério da Cultura.
A Acdo Grib ¢ uma rede que envolveu 130 projetos pedagogicos de didlogo entre a tradi¢do oral e a
educacao formal, mais de 750 grids e mestres bolsistas de tradicdo oral do Brasil, 600 escolas, universidades e
outras entidades de educacdo e cultura e 100 mil estudantes de escolas publicas. [...] O abrasileiramento da
palavra Gri0 trata-se de uma reinvengdo simbolica que unifica os termos que referenciam os representantes das
tradicBes em diversos paises, grupos étnicos e regides. Depois de abrasileirado em 1998, o termo ganhou no
Brasil mais de 588.000 citacdes e paginas na internet em nivel nacional e internacional, relacionadas com as
tradi¢oes orais.” Estas informag¢des podem ser encontradas em: <http://www.acaogrio.org.br/acao-grio-
nacional/historico-acao-grio-nacional/#saiba-mais> (BRASIL, MINISTERIO DA CULTURA, 2015)

3 «Um dos maiores resultados qualitativos conquistados pela Rede Acdo Grid foi a mobilizagdo nacional em
busca de 1 milhdo de assinaturas para apresentar ao Poder Legislativo Federal o projeto de iniciativa popular:
a Lei Grid Nacional, j& em tramitacdo no Congresso através do PL 1.786/2011. O resultado da mobilizagdo
gerou a minuta da Lei Gri6 Nacional que foi eleita na integra como uma das 32 prioridades da politica do
Ministério da Cultura do Brasil na Conferéncia Nacional de Cultura (margo de 2010) entre mais de 600
propostas, envolvendo mais de 200 mil dirigentes culturais, representantes de conselhos de cultura e
comunidades de base em todo o pais.” Estas informagdes podem ser encontradas em:
http://www.acaogrio.org.br/acao-grio-nacional/historico-acao-grio-nacional/#saiba-mais
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cultura mandinga, em portugués. Thomas A. Hale (2007), quando discute a utilizacdo do
termo griot, fala que o Imprério Mande tinha uma extensdo de cerca de 1500 quilémetros de
leste a oeste e cerca de 1000 quildmetros de norte a sul, e que apesar de nem todos 0s povos
serem mandinga, sua influéncia cultural é a mais importante® (HALE, 2007, p.15). O estudo
de Hale se concentra nas pessoas que dividem uma heranca cultural comum, da cultura
mandinga, que suporta muitas linguas e dialetos como o Soninké, Khassonké, Bamana (ou
Bambara), Mandinka, Maninka e Dioula (HALE, 2007, p.60). Segundo Amadou Hampaté Ba
e Juliana Jardim, o termo “diele” ¢ proveniente da lingua bambara (BARBOZA, 2008, p.138).
Ja “djeli” vem da lingua maninka, segundo Isaac Bernat (BERNAT, 2008, p.67) e 0 mesmo
autor afirma que Sotigui Kouyaté fazia parte da etnia malinka (BERNAT, 2008, p.16). Os
djeliw tém amplos poderes no que concerne ao uso da palavra e sdo profissionais contadores
de histérias, havendo os djeliw mausicos (compositores que cantam suas historias
acompanhados de instrumentos diversos); djeliw embaixadores (que intercedem em nobres
familias, sendo bastante gratificados por resolver ou evitar desavencas); e ha os djeliw
genealogistas, (poetas e historiadores que mapeiam com suas historias a arvore genealdgica de
familias importantes). Os trés tipos tém bastante liberdade com a palavra e séo dotados de
prodigiosa memoria. Segundo Isaac Bernat: “O griot nasce griot e seu legado passa de pai
para filho, um imenso rio de histdrias, ditados e metaforas onde pode pescar aquilo que
alimentara a consciéncia e o espirito de quem o procura.” (BERNAT, 2008, p.33)

Ja Ricardo Ribeiro, citando Carlos Vaz, afirma que:

O griot africano é homem de muitas facetas, € musico, cantador de historias,
menestrel e genealogista; depositario das tradi¢des africanas. [...] Ele é o
tocador do “pluriarco”, um dos mais antigos instrumentos africanos. ‘O
narrador-ator ou o griot faz muitas vezes o papel do ator total, que recria o
drama, ao mesmo tempo que interpreta sozinho todos os papéis (deuses,

homens, animais)’ (VAZ, 1978, p.17-18 apud RODRIGUES, 2011, p.19)
Apesar de haver bibliografia escassa, em portugués, sobre as figuras de contadores de
historias em Africa, no tocante & figura do djeli ha acesso a bibliografia traduzida de boa
qualidade, como comprovam os estudos de Amadou Hampaté Ba. Segundo B4, o griot é uma
“corporacdo profissional compreendendo musicos, cantores e sabios genealogistas itinerantes

ligados as familias cuja historia cantam e celebram. Podem também ser simples cortesaos”

34«Another reason for the negative meaning attached to griot is the dominance of the Mande cultures in West
africa. They cover an area of nearly 1,500 kilometers from west to east and almost 1,000 kilometres from north
to south. Not all people in this area are Mande, but the Mande influence is the most prevalent. For this reason
there is a tendency on the part of the comparatively large number of scholars interested in these interrelated
peoples to take a Mandecentric view of the profession and call for the exclusive use of the Mande terms, jeli or
jali.” (HALE, 2007, p.15)
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(BA, 2003, p.13). Thomas Hale realiza entrevistas com mais de 100 djeliw desde 1964
(HALE, 2007, p.7) traz em seu livro Griots e Griottes uma lista com mais de 10 funcdes para
o djeli, e entre elas estdo as de genealogista, historiador, contador de histérias; conselheiro,
orador, diplomata, mediador de conflitos, intérprete de véarias linguas, musico, compositor,
professor, reporter, supervisor, testemunha em muitas ceriménias, e cantor de louvores
(HALE, 2007,19). Algumas dessas profissdes no Ocidente estdo muito préximas, mas Hale
faz uma diferenciacdo de cada uma delas sob o ponto de vista da cultura mandinga. (HALE,
2007, p.18-58)

Num curso realizado pela atriz e professora Juliana Jardim Barboza, de S&o Paulo, tive
a oportunidade de ver um video de djelimuso (mulheres da tradi¢cdo) contando histérias, e
essas historias eram contadas em espaco aberto, no meio da rua, e isso me chamou muita
atencdo, pois elas lidavam com o espaco de forma dindmica e versétil, observando o publico a
partir de focos distintos, com precisdo e uma presenca vigorosa. Um detalhe interessante, €
que havia sempre uma segunda contadora de historias, que determinava o tempo/ritmo da
contacdo. O djeli ou a djelimuso quase sempre realizam sua apresentacdo com uma especie de
“respondedor [...], sujeito que tem, entre outras, a funcdo de devolver a escuta ao djeli que
fala” (BARBOZA, 2008, p.52). Esse respondedor diz a palavra *“ ‘namuu’, que quer dizer: ‘eu
te escuto’ € 0 ritmo com o qual se diz esse ‘namuu’ mantém o pulso da fala daquele griot”
(BARBOZA, 2008, p.52). E um parceiro/parceira que avalia, junto ao publico, “a clareza do
que esta sendo dito, podendo pedir para o djeli repetir algo, executando literalmente uma
relacdo de cuidado com o pacto cena-publico” (BARBOZA, 2008, p.52).

A partir desse momento, depois de algumas explicagdes preliminares sobre a figura do
djeli, descrevo algumas informacOes sobre esses artesdos da palavra (HALE, 2007, p. 35).
Inicialmente, parto dos estudos de Amadou Hampaté Ba, que estudou profundamente a

oralidade africana proveniente do Império Mandinga.
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2.1 COM A PALAVRA, AMADOU HAMPATE BA

Fonte: onelittleangel.com, (2015)%.

“Sa andi a anda a anda.

Se vocé sabe que ndo sabe, vocé sabera.

Sa anda a anda a andata.

Se vocé ndo sabe que nao sabe, vocé nédo
sabera.”(Hampdté Ba: 1998, 158 e 159) apud
(BERNAT, 2008, p.24)

O pesquisador Amadou Hampaté Ba (1901-1991) é um dos responsaveis pela leitura
atual que temos da Africa Ocidental, principalmente no tocante & oralidade dos povos dessa
regido. Naquele que talvez seja seu texto mais conhecido, “A Tradigdo Viva” (1980), ele
realiza um estudo pormenorizado da transmiss&o oral e do poder do conhecimento na Africa
Ocidental. Cita relagbes da estrutura dessas sociedades, fala da figura do djeli, ainda
utilizando o termo “griot” e nos ajuda a compreender que a logica dessas civilizacdes €
completamente diferente da l6gica Ocidental. Por essa razdo, trazer alguns aspectos de seu
estudo se faz crucial para entender algumas fontes orais que fazem parte do arcabouco teérico

dessa tese. Amadou Hampaté B& ainda fala da oralidade como proveniente dos deuses, 0 povo

35 Disponivel em: <http://www.onelittleangel.com/sagesse/citations/amadou-hampate-ba.asp> Acesso em: 08
dez. 2015.
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mandinga acredita que a palavra é concedida como um dom divino, forca gerada pelo Deus

Maa Ngala, que confia a fala ao ser humano, Maa.

Maa Ngala, como se ensina, depositou em Maa as trés potencialidades do
poder, do querer e do saber, contidas nos vinte elementos dos quais ele foi
composto. Mas todas essas forcas, das quais € herdeiro, permanecem
silenciadas dentro dele. Ficam em estado de repouso até o instante em que a
fala venha coloca-las em movimento. Vivificadas pela Palavra divina, essas
forcas comecam a vibrar. Numa primeira fase, tornam-se pensamento; numa
segunda, som; e, numa terceira, fala. A fala é, portanto, considerada como a
materializacdo, ou a exteriorizacdo, das vibracOes das forcas. Assinalemos,
entretanto, que, neste nivel, os termos ‘falar’ e ‘escutar’ referem-se a
realidades muito mais amplas do que as que normalmente lhes atribuimos.
De fato, diz-se que: ‘Quando Maa Ngala fala, pode-se ver, ouvir, cheirar,
saborear ¢ tocar a sua fala’. Trata-Se de uma percepcdo total, de um

conhecimento no qual o ser se envolve na totalidade. (BA, 1980, p. 185)
Essa concepgdo, da palavra que “vé€, cheira, saboreia, que toca” proveniente de Maa
Ngala, estd em consonancia com as premissas dessa “escuta total” que proponho, em que a
fala articulada sob forma de conto ultrapassa os limites do simples escutar e literalmente
transporta contador e plateia para outros universos. Boa parte das analises feitas por Ba
partem de sua etnia, os peul, ou fula. Mas esses estudos sdo compreendidos por muitas
culturas do que pode ser chamado de universo mandinga. O autor chama a atencéo: “quando
falamos de tradicdo em relagdo a historia africana, referimo-nos a tradi¢do oral, e nenhuma
tentativa de penetrar a historia e o espirito dos povos africanos tera validade a menos que se
apoie nessa heranca”. E uma heranga de conhecimentos de toda ordem, “pacientemente
transmitidos de boca a ouvido, de mestre a discipulo, ao longo dos séculos” (BA, 1980,
p.181). Uma das grandes buscas empreendidas pelo tradicionalista foi fazer o mundo
entender que a fonte oral pode ter tanta credibilidade quanto o texto escrito. Ele diz que para
alguns pesquisadores, “o problema todo se resume em saber se ¢ possivel conceder a
oralidade a mesma confianca que se concede a escrita quando se trata do testemunho de fatos
passados”, mas o que ele percebe é que essa ndo € a melhor maneira de expor o problema,
pois o “testemunho, seja escrito ou oral, no fim ndo ¢ mais que testemunho humano, e vale o

que vale o homem” (BA, 1980, 181). Ba ainda discorre sobre a for¢a da palavra nas

sociedades orais e 0 que diferencia 0 modo de ser africano:

Dentro da tradicdo oral, na verdade, o espiritual e o material ndo estdo
dissociados. Ao passar do esotérico para 0 exotérico, a tradicdo oral
consegue colocar-se ao alcance dos homens, falar-lhes de acordo com o
entendimento humano, revelar-se de acordo com as aptidées humanas. Ela é
ao mesmo tempo religido, conhecimento, ciéncia natural, iniciacdo a arte,
histdria, divertimento e recrea¢do, uma vez que todo pormenor sempre nos



54

permite remontar a Unidade primordial. [...] a ‘cultura’ africana nio é,
portanto, algo abstrato que possa ser isolado da vida. Ela envolve uma viséo
particular do mundo, ou, melhor dizendo, uma presenca particular no mundo
- um mundo concebido como um Todo onde todas as coisas se religam e
interagem. (BA, 1980, p.182-183)

Essa tradicdo, profundamente enraizada no cotidiano e na forma de perceber e sentir as
divindades contém elementos que sdo dificeis de se discutir academicamente na cultura
Ocidental, apesar de eu saber que precisam ser debatidos. Por mais que percebamos no teatro
os fluxos de energia que envolvem um treinamento, um processo teatral ou uma encenagéo, o
ceticismo que envolve nosso meio de vida dificulta um mergulho mais profundo nesse campo
do conhecimento. A energia, para 0s povos mandinga € indissociavel ao seu metodo de
convivéncia. Essa energia, na maioria das vezes, contém aspectos religiosos (BA, 1980,
p.186) e pode ser chamado também de magia. Segundo BA:

Na Europa, a palavra ‘magia’ ¢ sempre tomada no mau sentido, enquanto
que na Africa designa unicamente o controle das forcas em si, uma coisa
neutra que pode se tomar benéfica ou maléfica conforme a direcdo que se lhe
dé. Como se diz: ‘Nem a magia nem o destino sdo maus em si. A utilizagdo
que deles fazemos os torna bons ou maus’. (BA, 1980, p.186)
Todas essas forcas estdo contidas na palavra proferida e essa palavra precisa ser dita
em determinado ritmo, para que as forcas estaticas sejam colocadas em movimento. A
transmissdo oral tem a capacidade de nos provocar e movimentar fisicamente, através da
reverberacdo das palavras de um contador com o qual eu compartilho positivamente o

universo e minhas emoc0es latentes. Ainda segundo Ba:

Assim como a fala divina de Maa Ngala animou as forgas cosmicas que
dormiam, estaticas, em Maa, assim também a fala humana anima, coloca em
movimento e suscita as forgas que estéo estaticas nas coisas. Mas para que a
fala produza um efeito total, as palavras devem ser entoadas ritmicamente,
porgue o movimento precisa de ritmo, estando ele proprio fundamentado no
segredo dos nimeros. A fala deve reproduzir o vaivém que é a esséncia do
ritmo. (BA, 1980, p.186)

Por essa razdo intrinseca de um ritmo para que o movimento da palavra se configure
eficiente, “produza um efeito total”, muitos contadores africanos se utilizam de instrumentos
musicais para conduzir seus contos. Além de recursos vocais expressivos e de alteracfes de
timbre para que sua palavra propicie a movimentacdo de energias. Amadou Hampaté B fala
da importancia da heranca ancestral, de como um tradicionalista ndo é alguém que possa ser

comparado a um “especialista” como se diz no ocidente, pelo contrario eles geralmente sdo
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“generealizadores” (BA, 1980, p.187). Gislayne Matos, discorrendo sobre a palavra do

contador de histdrias, inclusive com forte referéncia a Hampaté Ba, afirma que:

O que chamamos de ‘palavra’ do contador de histérias ndo é o conto em si,
mas o resultado de uma relagdo muito particular entre contador e conto. [...]
Existe na fala dos contadores de histérias uma constante que é sua ‘total
entrega ao conto’. O conto, para eles, mais que um texto, ¢ uma mensagem
ancestral que alimenta o espirito e deve ser transmitida. O conto é uma
palavra viva e o contador, alguém que pode testemunha-Ila, pois foi escolhido
por ele. (MATOS, 2005, XXVIII)

Celso Sisto (2005) também afirma que somos escolhidos pelos contos, apesar de
acharmos que os escolhemos. E essa “entrega total” ¢ proveniente de uma vivéncia constante
com a tradi¢do oral. Como cita Gislayne Matos, “nesse tipo de conhecimento, ha coisas que
ndo se explicam. Para conhecé-las é preciso experimenta-las” (MATOS, 2005, p.8). Com
essas afirmacdes, da necessidade da experiéncia e de uma tradi¢cdo que perpassa toda uma
vida, parece dificil estabelecer uma formacédo sitematizada para contadores brasileiros com
enfoque em principios dessa tradicdo. Gislayne Matos reitera que Amadou Hampaté Ba
aborda o tema do homem da tradi¢do oral como alguém que ‘experimentou’, sendo essa “a
primeira caracteristica” dessa palavra (MATOS, 2005, p.9). Por essa razdo e seguindo 0s
conselhos de Toumani Kouyate, pretendi na disciplina e no treinamento de contadores de
historias realizar um mergulho em nossas tradicdes orais e na maneira como organizamos

nossa fala e pensamento. Matos afirma:

Na Africa, a tradicdo oral é a grande escola da vida. Ela pode parecer cadtica
aqueles que ndo penetram em seus segredos e confundir o cartesiano
habituado a separar tudo em categorias bem definidas. Na tradicdo oral,

porém, espiritual e material ndo séo dissociados. (MATOS, 2005, p.13)
Nesse caso, busquei construir pontes entre aspectos da espiritualidade presentes no
imaginario dos estudantes e o0s contos, provérbios, can¢des de infancia que os formam, com
base nas formas de utilizacdo da palavra de povos burkinabés. Entendo que foi um bom
caminho para uma disciplina que se propds servir a palavra. Amadou Hampaté Ba ainda
pontua que na sociedade africana: “0 ensinamento ndo € sistematico, mas ligado as
circunstancias da vida. [...] A licdo dada na ocasido de certo acontecimento ou experiéncia
fica profundamente gravada na memoria da crianga”. A metodologia é partir dessas
experiéncias de infancia, marcantes, que ainda estdo gravadas, e a partir delas buscar
comunicagio com historias ouvidas em Alagoas e em Africa, no que seja possivel encontrar

as mesmas historias nesses ambientes, mas certamente histdrias que passam por situacdes e
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sensacoes similares. Gislayne, cita Ba afirmando que “Nas sociedades de tradi¢do oral, ‘um
conto é a mensagem de ontem, destinada ao amanha, transmitida no hoje [...] A licdo do conto
é buscar-se em si mesmo e encontrar-se (BA, 1994: p. 248,250-260 apud MATOS, 2005,
p.13). Os caminhos que me levaram a ver Sotigui Kouyaté, receber um presente de seu filho
um més depois de sua morte e encontrar dois de seus filhos como aluno falam muito de mim,
por caminhos energéticos e por isso a crenca de que era possivel justapor essas vivéncias com
a de alunos da Escola Técnica de Artes da UFAL através de uma disciplina, mesmo que essa
tradicdo oral seja detentora de tantos segredos.

E importante lembrar que Amadou Hampaté Ba ndo fala apenas do “griot”, ele fala de
tradicionalistas, conhecedores e depositarios da palavra e responsaveis pelas iniciagbes. O
pesquisador afirma que essas pessoas foram colocadas a parte pelos colonizadores, quando
ndo perseguidas. A perseguicdo seria um dos motivos pelos quais muito da iniciacdo
acontecia longe das cidades, em lugares escondidos na mata (BA, 1982,188). Hampaté Ba
lembra também que esses homens tém um compromisso muito grande com a verdade e que a
mentira seria considerada uma lepra moral (BA, 1982, p.186). Boa parte das tradicbes orais é

proveniente dos oficios artesanais, os chamados fiamakala. Segundo Isaac Bernat:

Pertencer a casta dos fiamakald é um direito e um dever hereditario. A
pessoa nasce e morre flamakala. Além disso, o casamento s6 deve ser
realizado entre as pessoas desta mesma casta com o0 objetivo de se perpetuar
a transmissao destes conhecimentos e oficios. E importante observar que esta
divisdo de castas ndo esta relacionada, como no caso da india, a um carater
religioso, mas sim, ao oficio exercido ou a posi¢do na sociedade. A palavra
namakala “antidoto do nyama”, significa forca oculta contida em todas as
coisas. (BERNAT, 2008, p.65)

O “griot” ¢é considerado um oficio artesanal, € um artesdo das palavras, mais uma

dessas castas de oficio. E para todos os oficios, parte-se da palavra.

Os oficios artesanais tradicionais s&o os grandes vetores da tradigdo oral. Na
sociedade tradicional africana, as atividades humanas possuiam
freqlientemente um carater sagrado ou oculto, principalmente as atividades
gue consistiam em agir sobre a matéria e transforma-la, uma vez que tudo é
considerado vivo. [...] Os artesdos tradicionais acompanham o trabalho com
cantos rituais ou palavras ritmicas sacramentais, e seus proprios gestos sdo
considerados uma linguagem. De fato, os gestos de cada oficio reproduzem,
no simbolismo que lhe é préprio, 0 mistério da criacdo primeira, que, como
foi mostrado anteriormente, ligava-se ao poder da Palavra. Diz-se que: ‘O
ferreiro forja a palavra, o teceldo a tece, 0 sapateiro amacia-a, curtindo-a’.
(BA, 1980, p.196).
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Os “griots”, como mais um desses oficios, sdo responsaveis pelas cangdes, pela
musica, como um verdadeiro artesdo das palavras. Mas sobre o “griot”, o pesquisador malinés

se refere como alguém que tem o poder de mentir:

Os animadores publicos (dieli em bambara; em fulfulde, eles s@o designados
pelo nome geral de nyamakala ou membro de uma casta, isto €, nyeeybe).
Mais conhecidos pelo nome francés de griot. [...] Se as ciéncias ocultas e
esotéricas sdo privilégio dos "mestres da faca" e dos chantres dos deuses, a
masica, a poesia lirica e os contos que animam as recreacfes populares, e
normalmente também a histdria, sdo privilégios dos griots, espécie de
trovadores ou menestréis que percorrem o pais ou estdo ligados a uma
familia. Sempre se supds - erroneamente - que 0s griots fossem 0s (nicos
"tradicionalistas" possiveis. Mas quem sdo eles? [...] Classificam-se em trés
categorias: - 0s griots musicos, que tocam qualquer instrumento
(monocordio, guitarra, cora, tantd, etc.). Normalmente sdo cantores
maravilhosos, preservadores, transmissores da musica antiga e, além disso,
compositores. - 0s griots "embaixadores” e cortesdos, responsaveis pela
mediacdo entre as grandes familias em caso de desavencas. Estdo sempre
ligados a uma familia nobre ou real, as vezes a uma Unica pessoa. - 0s griots
genealogistas, historiadores ou poetas (ou o0s trés a0 mesmo tempo), que em
geral sdo igualmente contadores de histéria e grandes viajantes, ndo
necessariamente ligados a uma familia. [...] Com efeito, contrariamente aos
Horon (nobres), tém o direito de ser cinicos e gozam de grande liberdade de
falar. Podem manifestar-se a vontade, até mesmo imprudentemente e, as
vezes, chegam a trocar das coisas mais sérias e sagradas sem que iSSO
acarrete graves consequéncias. Nao tém compromisso algum que os obrigue
a ser discretos ou a guardar respeito absoluto para com a verdade. (BA,
1980, p. 200-202)

Mas o proprio Amadou Hampaté Ba quando fala do significado do termo djeli traz a

tona que ndo sdo todos esses “griots” que nao possuem compromisso com a verdade:

O nome dieli em bambara significa sangue. De fato, tal como o sangue, eles
circulam pelo corpo da sociedade, que podem curar ou deixar doente,
conforme atenuem ou avivem os conflitos através das palavras e das
cancdes. E necessario acrescentar, entretanto, que se trata aqui apenas de
caracteristicas gerais e que nem todos 0s griots sdo necessariamente
desavergonhados ou cinicos. Pelo contrario, entre eles existem aqueles que
sdo chamados de dieli-faama, ou seja, "griots-reis”. De maneira nenhuma
estes sdo: inferiores aos nobres no que se refere a coragem, moral, idade,
virtudes e sabedoria, e jamais abusam dos direitos que lhes foram
concedidos por costume. Os griots foram importantes agentes ativos do
comeércio e da cultura humana. [...] Os griots tomaram parte em todas as
batalhas da histdria, ao lado de seus mestres, cuja coragem estimulavam
relembrando-lhes a genealogia e os grandes feitos dos antepassados. Para o
africano, a invocacdo do nome de familia é de grande poder. Ademais, é pela
repeticdo do nome da linhagem que se satda e se louva um africano. (BA,
1980, p.204-205)

Essa aparente contradigdo gera uma certa divida e ai incide parte da minha critica ao

termo “griot”. Esses artesdos foram vistos como ociosos, que ndo trabalhavam e por isso
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precisavam ser postos de lado, quando na verdade seu oficio era exatamente trabalhar com a
palavra. Ba afirma que é preciso ter nogdo se vocé esta diante de um “griot” comum ou um
“griot-doma”, estes ultimos portadores de uma verdade pouco questionavel e de muito

respeito.

O griot que é também tradicionalista-doma constitui uma fonte de
informacbes de absoluta confianca, pois sua qualidade de iniciado lhe
confere um alto valor moral e o sujeita a proibicdo da mentira. Torna-se um
outro homem. E ele o ‘griot-rei’ do qual falamos anteriormente, a quem as
pessoas consultam por sua sabedoria e seu conhecimento, e que, embora
capaz de divertir, jamais abusa de seus direitos consuetudinarios. Quando
um griot conta uma historia, geralmente lhe perguntam: ‘¢ uma historia de
dieli ou uma histéria de doma?’ Se for uma historia de dieli, costuma-se
dizer: ‘Isso ¢ o que o dieli diz!’, e entdo se pode esperar alguns
embelezamentos da verdade, com a intencdo de destacar o papel desta ou
daquela familia - embelezamentos que ndo seriam feitos por um
tradicionalista-doma, que se interessa, acima de tudo, pela transmissdo fiel’.

(BA, 1980, p. 206)

O autor cita também um mal-entendido que ocorre em alguns dicionarios franceses,
quanto a ligagdao do “dieli”, a quem chamam de griot a feitigaria. Um “dieli” pode até ser o
“korte-tigui”, “lancador de ma sorte”, mas nao pelo fato de ter nascido nessa casta, mas
porque adquiriu proficiéncia com algum mestre do oficio. Da mesma forma ele pode ser um
tradicionalista doma (BA, 1980, p.207). Essas informacgdes e discussdes sobre a figura do
“griot”, “dieli” ou djeli sdo importantes para essa tese em funcdo da posicdo que ocupa a
familia Kouyaté. E notavel que a presenca desses animadores publicos exista e que até
possam ser chamados de “griot”, um Kouyaté, pode até ser um “griot”, mas Sotigui, Hassane
e Toumani Kouyaté ndo me parecem ser, por causa de sua familia e o que representam.
Apesar disso, Sotigui Kouyaté utiliza o termo “griot” em muitas de suas entrevistas. Outra
discusséo interessante sobre a figura do djeli, partindo dos estudos de Amadou Hampaté Ba é
que o autor afirma que por mais que receba honrarias e presentes, e as familias que recebem
louvagdes precisam fazer isso para eles ou outras castas nyamkala, essa casta é sempre pobre,
mesmo sendo a que mais reclama presentes, “gasta tudo o que tem, contando com os nobres
para seu sustento” (BA, 1980, p.206). Conta-se que se um nobre ndo oferece os presentes
reclamados por um djeli, ele pode sofrer com uma baixa reputagdo por conta das palavras
proferidas (BA, 1980, p.206). Esse sistema de dependéncia dos nobres e desses presentes
“reclamados”, apontam para uma sociedade que valoriza seus poetas e artesdos da palavra, e
acredito que os codigos de honra utilizados para que essas transices ocorram Sa0 muito

distantes de nossos ditames comerciais. Os djeliw sdo “sustentados” pela sociedade porque
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acreditam na importancia dessa transmissdo oral através de cangdes e louvagOes, eles
exerciam uma funcao social, muito prejudicada pela colonizacdo, porque como nao havia uma
figura com essas funcBes no Ocidente, os colonizadores perceberam nos djeliw, homens
ociosos. Esse dado ndo me parece muito objetivo no texto de Amadou Hampaté Ba. Ha no
discurso cinematogréafico de alguns diretores a consideracdo do djeli como um “bajulador em
busca de dinheiro”. Paulo F. de Morais Farias afirma que o “jeli” ou a “jelimuso” sdo
“trabalhadores que participam dos campos de trabalho do intelectual, do artesao e do artista, e

sdo educados como oradores, musicos, vocalistas e especialistas do conhecimento de historia”

(FARIAS, 2004, p.3)*.

De um lado, vamos encontrar interlocutores e interlocutoras que nos dirdo
gue um griot é, acima de tudo, um mentiroso, uma fonte de discursos
mendazes, que fala para lisonjear, e que pertence a uma categoria de gente
avida por dinheiro, que € capaz de dizer qualquer coisa, desde que lhe seja
pago o prego certo. (Quando se ouve isso, d& vontade de ir embora, fechar os
livros, e deixar de estudar os jeliw!). Mas encontraremos também a opinido
totalmente oposta, que afirma que, muito longe de ser mendaz, a palavra do
jeli é um discurso veraz pela propria natureza. A luz dessa opinido, ndo pode
haver discurso mais veridico do que o discurso de um jeli, e, por defini¢&o,
esse discurso é categoricamente diferente da mentira e da lisonja, e
impossivel de ser confundido com estas. (FARIAS, 2004, p.3)

Paulo Farias insiste na necessidade de investigar qual o campo que existe entre essas
duas concepgdes e aceita a possibilidade de se dizer que o discurso do “griot” ¢ um discurso
“mendaz, mas ¢ uma mendacidade socialmente necessaria, tem a ver com a manutencdo da
ordem social”, como se fosse a Uinica maneira possivel de “persuadir as pessoas de que elas
sdo melhores, mais nobres do que realmente sdo. E uma mentira, mas é uma mentira
necessaria e devemos continuar a cultivad-la” (FARIAS, 2004, p.3). Paulo Farias nao fecha
suas respostas, ele deixa questdes abertas para outros pesquisadores, mas instala uma
problematica que ja pode ser vista na obra de Amadou Hampaté Ba e de certa forma pode ser
minimizada escutando trés membros da familia Kouyaté. Hampaté B&, quando questionado
por Philippe Decraene (1990) sobre os problemas que os europeus causaram em Africa,
responde que houve uma grande perturbacao no campo cultural com a “ruptura progressiva da
transmissdo dos conhecimentos tradicionais” (BA, 1981, p.2). Antes da colonizacdo, a
transmissdo era feita oralmente nas escolas tradicionais de ferreiros, tecelGes, sapateiros,
narradores (BA, 1981, p.2). O pesquisador malinés tece outros comentarios sobre o que

chama de “traumatismo cultural:

% O texto inteiro de Paulo Farias pode ser encontrado em: <http://pt.scribd.com/doc/108807533/Paulo-F-de-
Moraes-Farias-Griots-louvacao-oral-e-a-nocao-de-pessoa-no-Sahel> Acesso em: 20 jun. 2015.



http://pt.scribd.com/doc/108807533/Paulo-F-de-Moraes-Farias-Griots-louvacao-oral-e-a-nocao-de-pessoa-no-Sahel
http://pt.scribd.com/doc/108807533/Paulo-F-de-Moraes-Farias-Griots-louvacao-oral-e-a-nocao-de-pessoa-no-Sahel
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Traumatismo cultural, ainda, foi o fenémeno de aculturacdo que, em
seguida, marcou todos 0s nossos jovens que estudaram nas universidades
ocidentais, cavando assim entre os nossos ‘intelectuais’ e a massa africana
um fosso cada vez mais profundo. Como diz o provérbio africano, ‘o criador
sofre pelo educador’: porque, afinal, somos sempre filhos de nossa escola.
Traumatismo cultural, enfim, foi esse lento trabalho de despersonalizacdo
gue se realizou ao longo das décadas, a ponto de os africanos terem chegado
a duvidar de seus proprios valores e de ndo conceber mais a evolugdo ou o
progresso fora da imitagdo total dos antigos colonizadores, e em todos 0s
campos. Quantos problemas atuais, na Africa, ndo se devem a esse
fendmeno... (BA, 1981, p.3)

Complementando a discussdo desse retrato negativo exposto pelo tradicionalista
Amadou Hampaté B4a, o encontro com as tecnologias tem através do cinema gerado outras
leituras da figura do djeli, ainda chamado de “griot”. Tem surgido um movimento de
ressignificacdo do oficio artesanal da palavra através de um movimento do cinema africano

em que o djeli ocupa diferentes posi¢fes. Sotigui Kouyaté e seu filho Dany Koyuaté se

inserem nesse movimento através do filme Keita: [’Heritage du Griot (1994).
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2.2 COM APALAVRA, SOTIGUI KOUYATE

llustracdo 13: Sotigui Kouyaté

AN

Fonte: World People's Blog, (2015) 37

“E muito dificil ser simples, mas é muito simples ser
dificil” Sotigui Kouyaté 38

Antes de discorrer sobre as opinides e consideracGes que Sotigui Kouyaté faz sobre a
figura do djeli, acho importante levantar uma problemaética trazida pelo professor marfinense
Mahomed Bamba®, do curso de cinema da UFBA, num minicurso proferido durante o Il
Colbquio Internacional de Culturas Africanas — “Griots”em 2011,. O professor fala que a
figura do djeli, pode surgir de muitas formas no cinema. (BAMBA, 2011). Ele se utiliza da
terminologia “griot”. O professor cita Cineastas — Griot : ele ¢ “griot”, e diretor que conduz a
Otica do filme, cineasta porta-voz do seu povo; Griot-narrador: narrador onisciente, voz off,
da o ponto de partida, retorna em diferentes momentos para narrar transi¢bes; Griot-

conferencista: comentava a vistas animadas, comentarista do filme que vem do cinema mudo;

37 Disponivel em: <http://word.world-citizenship.org/wp-archive/2781> Acesso em: 20 nov. 2015.

% Frase de Sotigui Kouyaté proferida por Toumani Kouyaté em S&o Paulo, 2014.

39 O professor Mahomed Bamba (1967-2015), faleceu no dia 16 de novembro de 2015. A Universidade Federal
da Bahia publica uma nota lamentando o falecimento na pagina https://www.ufba.br/noticias/ufba-lamenta-
falecimento-do-professor-mahomed-bamba . O professor Mahomed, me ajudou muito no inicio de minha
pesquisa, discutindo comigo a funcBes do djeli, lendo meu primeiro artigo publicado depois que ingressei no
doutorado e possibilitando que eu visse filmes do que ele chamava de “Estética Gridtica”, partindo dos estudos
de Nyango Porquet.



http://word.world-citizenship.org/
http://word.world-citizenship.org/wp-archive/2781
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Griot-personagem (normalmente co-adjuvante no sistema dos personagens): possui fungoes e
facetas diversas dentro da estrutura do filme.

Depois do curso, solicitei alguns outros filmes que o professor Mahomed citou no
curso e pude observar muitas dessas classificaces da figura do djeli em filmes como: Yandé
Codou Séne — Diva Seéréer (2008), Documentario de Laurence Gavron Cun sobre uma
importante djelimuso; Sarraounia (1986) de Med-Hondo, sobre uma feiticeira guerreira
responsavel pela resisténcia a dominacdo francesa no Niger; e Guimba (1995), de Sissoco,
Cheick Oumar, ficcdo sobre um ditador e feiticeiro africano. No primeiro filme a fungéo do
griot é tema e se observa como Yandé Codou Sené foi uma conselheira importante e de que
forma a tradicédo oral é vista na atualidade. Em Sarraunia temos a figura do djeli narrador, que
surge posteriormente como personagem contando as fagcanhas da feiticeira, além de um tutor
gue ensina para a protagonista as artes da guerra, um conselheiro da rainha. Em Guimba,
temos a figura do djeli narrador, em off, a figura comica do djeli de Guimba, um “bajulador”
que é muito covarde, num momento do filme surgem duas mulheres da tradicdo djelimuso,
cantando as historias de Guimba, e quando a comitiva de cacadores vem enfrentar o tirano,
sdo acompanhados por alguns masicos contadores de histdrias, djeliw.

Foi importante ver os filmes para entender melhor o curso e as possibilidades que o
cinema tem aproveitado para utilizar o tempo da fala encontrado na cultura da Africa
Ocidental. Isaac Bernat (2008), em sua tese sobre os encontros com Sotigui Kouyaté afirma:
“Assim, 0 cinema surge na sua vida como uma poderosa ferramenta para transmitir a palavra
e a imagem do griot e da cultura mandinga que o suporta.” (BERNAT, 2008, p.125).

O filme Keita: I’Heritage du Griot(1994) possui as figuras do djeli cineasta, ja que o
filme foi dirigido por Dani Kouyaté, e ainda possui o djeli narrador, pois no inicio, como se
num sonho e em muitas passagens do filme, um djeli narra em off, além de Sotigui, que faz
“djeliba”, ainda ha outros djeliw personagens no decorrer da histéria. Considerando que a
mausica do filme é assinada por Sotigui Kouyaté, temos ainda outra categoria, pois € um djeli
o responsavel pela trilha sonora. Isaac Bernat fala de como esse filme consegue ser um

elemento de resisténcia.

A possibilidade que o cinema tem de, através da imagem, contar aquilo que,
com palavras, talvez ndo chegasse aos ouvidos de outras culturas amplia
muito o alcance de teméticas fundamentais para a conscientizacdo de
problemas sociais e historicos, tanto por parte dos africanos como de outras
sociedades.[...] O fato de filmes como Keita L heritage du griot € Sia ou le
réve du Python, ambos de Dani Kouyaté, serem falados em bambara
funciona como um fator de resisténcia cultural e de resgate da identidade
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africana, e ainda possibilita que o filme seja compreendido por aqueles que

ndo falam o francés. (BERNAT, 2008, p.125-126)
O filme Keita: L’ heritage du griot, de Dani Kouyaté, filho de Sotigui, foi gravado em
1994. No filme, Sotigui Kouyaté faz o papel de “djeliba” (o grande griot), que depois de um
sonho, sai de sua comunidade para ir até a cidade contar para um garoto que ele é descendente

direto de Sundjata, o grande fundador do Império do Mali.

Ja no primeiro take do filme a idéia da necessidade de se estabelecer uma
conexdo com as raizes se faz presente. Aparece o plano fechado dos pés do
griot deitado numa rede seguido de um movimento lento e constante
percorrendo 0 corpo até chegar a cabeca. Esta primeira imagem parece
querer nos dizer que o ponto de partida ndo estd no pensamento, no racional,
mas sim na maneira como 0 homem se conecta com 0 mundo. Os pés nos
levam, nos conduzem e nos sustentam. Logo mais adiante, estes mesmos pés
conduzem o velho griot por uma longa caminhada até chegar a
Ouagadougou, cidade onde encontrard a familia Keita. Porém, antes da
viagem, através de um retorno ao século XIlll, tempo do surgimento do
Império Mandinga, somos langados a raiz de tudo, por intermédio do mestre
cacador, um ser atemporal, que percorreré todo o filme, sempre anunciando
as transicoes, atraves de profecias. E entdo este mestre cagador, detentor de
um conhecimento secreto, que aparecera para o velho griot em sonho.
(BERNAT, 2008, p.137-138)

Quando o garoto, o jovem Mabo, aparece pela primeira vez em cena, esta lendo um
livro de ciéncias em que conta que ele é descendente de macacos, chega o djeliba e pede para
falar com seus pais. Depois que o djeliba informa suas intencdes para 0s pais, comeca a
recontar para o garoto o mito de Sundjata e toda a histéria é permeada pela presenca de djeliw
que indicam caminhos e fazem profecias acerca da vida do grande rei. Numa das profecias,
feita pelo mestre cacador, o rei é aconselhado a se casar com uma mulher considerada muito
feia, que lhe daria um filho vardo que conseguiria constituir um grande império. Pouco depois
somos notificados de que um bufalo estava atormentando a vida da populacdo e dois
cacadores tentam capturar o animal, quando encontram uma senhora que afirma ser ela o
animal que procuravam e que diria como poderia ser capturada, desde que levassem sua filha
para casar, como consta na histdria de Sundjata, na descricdo de Isaac Bernat. O interessante €
gue enquanto o djeliba segue contando a histdria, 0 garoto busca repeti-la na escola e em
pouco tempo o relato do contador se torna mais importante que todo o processo educacional.
Como em outros filmes africanos que eu assisti, ha um embate entre a tradicdo e a
modernidade, pois o pai do garoto foi iniciado por um djeli enquanto que sua mée tinha uma
cultura mais ocidentalizada. O djeliba traz seus costumes e prefere passar a maior parte do

tempo do lado de fora da casa, numa rede gque trouxe e entra apenas para comer, sendo que em
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vez de comer com talheres, prefere comer com as mdos. A historia contada tem muitas
lacunas, muitos segredos nédo ditos, o que vai criando um suspense que aumenta o interesse do
garoto. O professor da escola tradicional vai até a casa e questiona o djeli sobre o que estava
fazendo e numa das falas da personagem feita por Sotigui Kouyaté, djeliba afirma que estava
contando que esse garoto descendia de um rei enquanto na escola ele aprendia ter vindo dos
macacos.

Num trecho da narrativa, o djeliba vai contando o que acontece com a mae de
Sundjata, grévida, a cada més, e quando chega no décimo, o jovem Mabo Keita questiona se
ndo sdo nove 0s meses de gestacdo. Durante todo o tempo, o djeliba faz uma critica a
educacdo tradicional, indicando ao garoto que independente do que ja ouviu, na escola, que
ouca com atencdo o que fala o djeliba que, entre outras coisas, ressalta que Sundjata teve uma
gestacdo de 18 meses. Esse fato pode ser associado, atualmente, ao conceito de extero-
gestacdo, pesquisado por médicos, como Harvey Karp (2002) em seu livro “The Happiest
Baby on the Block 4. Nesse livro, se discute na medicina o fato de o ser humano ser um dos
poucos mamiferos que ao sair do ventre materno, ndo consegue se locomover até o seu
alimento. Esse fato requer um novo periodo de cuidado, fora da barriga, como uma outra
gestacdo, que em alguns casos, quando comecamos a andar, leva cerca de outros 9 meses.
Melhor seria, dizem os médicos, que ficassemos em bolsas como os cangurus.

Quanto maior o contato entre o djeliba e o garoto, ha mais intervengdes do professor e
a mée de Mabo ameaca sair de casa. A situacao vai ficando cada vez mais complicada até que,
antes de toda a origem do nome Keita ser dita, antes de terminar de contar a saga, o djeliba se
sente na obrigacao de partir, para evitar mais discordia na familia. Percebe-se entretanto, que
0 garoto ja tem outro humor e uma autoestima mais elevada. O mestre cacador, que visita 0
djeliba no sonho, retorna e conversa brevemente com o garoto e o jovem Mabo pede entéo
que o cacador termine a histéria, mas ele diz que essa é uma funcdo do djeli, e que nao

poderia contar.

O ultimo take nos mostra Mabo embaixo do baoba (&rvore sagrada e um dos
simbolos da forca de Soundjata Keita) olhando uma &guia voando. E a
mesma ave que o velho griot havia mostrado no comeco da histdria para
Mabo, dizendo que ele nunca estaria sozinho. A aguia, totem dos Kouyaté é
uma metéafora da continuidade, pois a palavra do velho griot seguird seu
curso através da curiosidade despertada em Mabo. (BERNAT, 2008, p. 142)

40 para saber mais sobre a pesquisa do médico Harvey Karp, acessar: http://www.happiestbaby.com/.
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O filme revela diferengas fundamentais entre 0 modo de ensino através da oralidade,
gue comove, provoca, faz refletir e o modo tradicional, por vezes engessado por uma
disciplina rigida (no filme, quase militar), que enrijece o corpo e que pode ser encarada como
uma relacdo em que apenas o professor é detentor de conhecimento. O filme também revela
uma postura dos colonizadores europeus em tentar desvalorizar os contadores tradicionais de
Africa, de diminuir a influéncia dos djeliw, para impedir que a populagio pensasse sobre seus
problemas e buscasse alternativas de liberdade. Mesmo com a descolonizacdo, esse aspecto
ainda é um entrave na estrutura de povos cuja cultura, primordialmente, foi baseada na
oralidade e o cinema tem sido uma maneira de revalorizar esses mestres da oralidade.

Esse filme, que traz a trilha sonora e a interpretacdo de Sotigui Kouyaté, é para Isaac
Bernat um artefato cultural em que Sotigui se comporta como na vida. O autor escreve que
ndo é possivel separar nenhuma dessas instancias, de arte e vida do comportamento desse
griot. “Nao ¢ possivel distinguir o griot, do ator, do professor ou mesmo do pai ou irmdo. A
meu ver, este € um dos segredos de sua forgca no palco. Uma integridade sustentada pela ndo
separacao entre vida e teatro.” (BERNAT, 2008, p. 96-97) O pesquisador carioca se refere
também a Sotigui Kouyaté como possuidor de uma “presenca fisica e espiritual”, com a qual
entrega a seus papéis no cinema uma “densidade singular”, semelhante a atuagdo que tanto
Isaac Bernat e eu vimos no espetaculo Le Costume (2000), em Porto Alegre. E o autor
complementa com a afirmacdo de que “¢ sempre o griot que o conduz, na medida em que
jamais hd uma cisdo entre o ator e a funcdo hereditaria a qual estd sempre submetido”
(BERNAT, 2008, p.125). Para Bernat, a “presenca de Sotigui em produgdes africanas como
Keita I’heritage du griot confere a estas a legitimidade da palavra do griot para resgatar uma
heranca negligenciada pelo proprio africano” (BERNAT, 2008, p.126) Com a modernizagédo
constante e 0s processos dolorosos de colonizacdo e o0s processos de libertagdo e
independéncia, muitos valores colocados no filme tém se transformado. Mas a experiéncia e
respeito alcancado pelos Kouyaté e em especial o Sotigui, potencializam a provocacgéo feita
pelo filme. Bernat, que foi com Sotigui para Africa e era chamado de “filho” pelo contador,
avanga em sua investigacdo, afirmando que “é¢ como se ele ndo estivesse atuando”, dadas as

diversas semelhancas entre a personagem e a vida do ator burkinabé:

Assim como Sotigui, Djeliba Kouyaté é um griot mandinga e pertence a
mesma familia ancestral dos Kouyaté. A Unica e grande diferenca entre eles
se resume ao fato que o griot do filme nada conhece do mundo moderno,
pois vive numa aldeia distante da cidade e sem nenhum dos recursos de
comunicacdo contemporaneos. (BERNAT, 2008, p.135)
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Sotigui afirma num documentério gravado em 2006 pelo SESC Séo Paulo, intitulado
Sotigui Kouyaté: Um griot no Brasil*, que possui duas nacionalidades, de Mali e de
Burkina Faso, mas ele é guineense de origem, de onde vieram seus pais, malinense de
nascimento e burkinabé por ado¢do*?. Sotigui lembra no documentario que a Africa é imensa
e gue ele pode falar mais dessa regido de onde veio, do oeste africano, e que muitas vezes é
pretensdo querer falar da Africa, se vocé conhece um so pais, vocé ndo conhece a Africa. No
documentério, o djeli fala dos grandes impeérios africanos, como o Império de Gana e que
nasceu na regido em que ficava o Império Mandinga, de onde surgiram os primeiros Kouyaté.
Nesse império o sobrenome nasceu, como djeliw ligados a familia Keita, familia de Sundjata.
Ele ainda se afirma um “griot” e cita essa casta como a memoria do continente africano
(KOUYATE, 20064, 1:43-4:30). Numa entrevista no Rio de Janeiro, o djeli afirma que:

Sou um griot, protetor dos costumes, das tradicbes e dos habitos e
encarregado da aplicacdo [...] Eu sou um homem de casta. A gente ndo se
transforma em griot, a gente nasce griot. Quando eu digo casta ndo é para
confundir casta como tem na india. Porque isso é de origem religiosa ou de
parentesco. Castas no Mali, na Africa do Oeste, e é preciso precisar bem
porque a Africa é muito grande: Senegal, Gambia, Guiné-Bissau, Serra
Leoa, Libéria, Guiné, Mali, norte da Costa do Marfim, Burkina Faso e o
oeste da Nigéria, tudo isso é o Império Mandengue. Isso tudo esta
organizado em grandes estados, departamentos. Antes disso eles ja estavam
divididos pela colonizacéo, que colocaram fronteiras. [...] Entdo, essa parte
da Africa ficou muito ligada a essa raiz, as suas tradicdes. [...] Mesmo se
vocé ndo quer, vocé é griot. Se vocé faz a funcdo ou ndo vocé é griot. Se
vocé faz a fungdo, esta tudo certo. Se vocé néo faz a funcdo € um mal griot,
mas é griot ainda. E muito forte. Isso é muito forte nesses paises que eu citei.
Os griots, 0os Kouyaté, nés somos 0s primeiros. O nome Kouyaté comegou
no século XIII. Quer dizer “existe um segredo entre vocé e eu”. Mas nosso
primeiro ancestral data do séc IX. Foi o grande opositor do profeta
Mohamed. Depois eles ficaram aliados. E hoje em dia tém mais de 40 tipos
de griots.” (KOUYATE, 2006b)

4L Algumas referéncias desse subcapitulo sdo provenientes de um documentéario que foi baseado numa oficina que
Sotigui ministrou em S0 Paulo em 2006 e numa palestra proferida 11 de dezembro (2006). KOUYATE,
Sotigui. Préaticas para a escuta, a comunicacao e a sensibilidade. Palestra realizada no SESC Vila Mariana
Mas outras referéncias sdo de uma entrevista que o ator concedeu no Festival Anjos do Picadeiro no mesmo ano.
Por isso, vou me referir ao documentario como (KOUYATE, 2006a) e & entrevista impressa como (KOUYATE,
2006b).

42Além de constar no documentario do SESC Sao Paulo essa afirmacdo esta presente na tese de Isaac Bernat da
seguinte maneira: “Eu pertengo a trés paises: a Guiné das minhas origens, ao Mali onde eu nasci e ao Burkina
que me deu leite, que me educou e me instruiu”. (BERNAT, 2008, p.38) e foi retirada de uma entrevista
concedida por Sotigui. Rio, a Cidade, Entrevista concedida por Sotigui Kouyaté a Kétia Chalita. Rio de Janeiro:
Multi-Rio, 6 de agosto de 2003.
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Isaac Bernat, além de apresentar a origem do significado do nome Kouyaté*®, diz que
ele herdou seu nome de seu “tataravd, um grande griot, que acompanhava os soldados nas
guerras e em troca por seu talento em animar 0s guerreiros com contos e elogios ganhava
muitos cavalos. Alias, Sotigui significa proprietario de cavalos” (BERNAT, 2008, p.34).
Sotigui falava dos varios tipos de “griot”, na entrevista no Rio, cerca de 40, na palestra que
gera o documentario cerca de 20 ou 30, muitos deles exercendo mais funcdes como artistas do
que como depositarios do saber e artesaos da palavra, mas lembra que os Kouyaté fazem parte
de uma dinastia. Ele afirma ndo conhecer todos os Kouyaté. Mas reforca que fazem parte da
mesma linhagem, pois o primeiro Kouyaté teve trés filhos: Moussa, Massamagan e o terceiro
Batroumori. Ele indica que em seu pais o “griot” é chamado de djeli, um nome que remonta
ao século IX e so6 se encontra no Império Mandinga (KOUYATE, 2006a, p.5-15) Em
entrevista a Isaac Bernat, ele destaca que se “o griot hoje ndo trabalha ndo é respeitado. O
griot trabalha para ganhar o seu pao honestamente. Hoje had mais artistas do que griots. O
verdadeiro griot ndo faz disso um trabalho. E alguém que tem o poder de trazer o mundo todo
por uma porta. (KOUYATE, 2003, apud BERNAT, 2008, p.35). E interessante notar que a
formacéo de um djeli compreende toda a vida, mas eles s6 sdo aceitos pela sociedade como
representantes e artesdos da palavra depois de uma certa idade. “Para se entender a forga do
ancido nesta cultura, 0 homem s passa a ter direito de emitir sua opinido a partir dos 42 anos,
ja que a vida ¢ dividida em ciclos de sete anos.” (BERNAT, 2008, p. 28) Sotigui reforca que
dos 42 aos 63, ele teria o direito de ser um transmissor de conhecimento oral, e depois dos 63
poderia escolher se gostaria de continuar com esse oficio. Mas 0 que acontece atualmente,
devido a depreciacdo dos europeus pela forca da palavra e dos costumes tradicionais, é que
muitos jovens ndo esperam que os ciclos sejam vividos, e como sdo eximios musicos,
preferem sair em carreira e turnés pelo mundo, acumulando uma certa fortuna.

Sotigui ja foi enfermeiro, marceneiro, datilégrafo num banco, pedreiro, jogador de
futebol e assumiu sua func¢ao familiar quando chegou 0 momento, mas explica que teve todas
essas profissdes porque “um griot estd a servigo de todo mundo” e foi o seu papel, sua fungao

de familia, que o levou ao teatro (KOUYATE, 2006a, 30:00-30:45).

43<Balla Fasseké é um griot Kouyaté e estara fielmente presente em toda trajetoria de Soundjata que é um Keita.
Para estabelecer a conciliagdo com o poderoso feiticeiro Soumaoro Kanté, rei de Sosso, Soundjata envia seu
griot até ele. Num determinado momento, Balla Fasseké consegue entrar no quarto do rei feiticeiro, toca seu
balafom magico e descobre seus segredos. Ao ser surpreendido, ele, através do seu talento musical seduz o
feiticeiro, que o convida para ser seu griot. Porém, Balla Fasseké consegue fugir e revela a Soundjata o segredo
para derrotar o temido Soumaoro Kanté, que por isso consegue vencé-lo na batalha final de Krina. Alias, esta é
uma das explicagdes para que o nome Kouyaté signifique ‘hd um segredo entre nos’, ou seja, como alusdo ao
segredo revelado por Balla Fassaké a Soundjata. (BERNAT, 2008, p.65)
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Na Africa ndo se diz “eu vou ao teatro”, mas sim “eu vou clarear o meu olhar”.
(BERNAT, 2008, 22) Sotigui Kouyaté discorre sobre as manifestagfes proximas do teatro que
se pode encontrar na Africa Ocidental, e a maioria delas é feita em espacos abertos, apesar da

palavra teatro nao existir em sua lingua. “As apresentagdes costumam ser ao ar livre nas

aldeias e nos bairros das grandes cidades.” (BERNAT, 2008, p.76)

O que a gente chama de teatro, essa palavra ndo existe na minha lingua. E
onde h& um espaco de encontro, de troca, para transmitir alguma coisa. [...]
Mas amanhd, se vocés forem a Bamako, a capital de Mali, vocés véo
encontrar na rua espetéaculos assim, dentro de circulos. E mesmo batizados, €
tudo dentro de circulos. O circulo é obrigatorio. Isso eles fazem na rua, ndo é
dentro de salas. Koteba, é uma grande lesma, ao ar livre. Quando vocé vé o
grande caracol, tem circulos. O primeiro circulo sdo as criangas, o segundo
circulo as mulheres e o terceiro circulo sdao os homens que protegem os dois
primeiros circulos e esse acontece no meio. (KOUYATE, 2006b)

Essa imagem do Ko-teba, sempre foi muito forte para Sotigui. Ele afirma que mesmo
guando se encontrava na Europa, trabalhando como ator na Fran¢a, o Ko-teba nunca saiu de

sua vida. Segundo Isaac Bernat:

Uma das bases do trabalho do grupo, o koteba, esta vinculada a disposicéo
espacial com vérios circulos tanto no que diz respeito aos artistas como ao
publico. Em volta dos percussionistas, os bailarinos, homens e mulheres
giram em sentido contrario evocando a figura do caracol, a partir deste
movimento em espiral. Por outro lado, a platéia é dividida também em
circulos: o primeiro composto pelas criangas, o segundo pelas mulheres e o
terceiro pelos homens. O koteba é bem representativo do espirito
comunitério na Africa Ocidental. N&o existe um teatro infantil, por exemplo,
mas um teatro para todos. O koteba é sempre apresentado ao cair da noite
pelos prdprios habitantes da aldeia. E € composto de duas partes. A primeira
parte € consagrada a danca e se estende até o esgotamento dos participantes;
entdo, comega a parte propriamente teatral que é composta por
improvisacdes. (BERNAT, 2008, p.76)

O ator africano achava estranho, inicialmente a utilizagdo de uma “quarta parede”,

pois serve muito pouco a pratica dos djeliw. Sotigui dizia que:

O koteba sempre me deu forca. A minha forca é de poder ficar muito ligado
as minhas raizes, sem, no entanto recusar a abertura diante do desconhecido,
porque o conhecimento vem do desconhecido para o conhecido, e ndo do
conhecido para o desconhecido. A riqueza é esta. O koteba estd sempre
comigo, eu nunca o rejeitei. Mas sempre mantive a curiosidade com o que
vem de fora, aquilo que eu posso encontrar no que vem de fora que seja
complementar ao que hd em mim, minha base, minha fundagéo. Porque
quando vocé corta as raizes de uma arvore, ela ndo vivera mais. E preciso
contar com suas fontes, mas também podemos nos enriquecer com novas
fontes. Ndo podemos nos contentar apenas com 0 que somos do contréario
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seremos rapidamente ultrapassados. (LES CHEMINS DE SOTIGUI
KOUYATE: 2002, apud BERNAT, 2008, p.77)
Mesmo num espago fechado, eles pedem para que “as luzes da plateia fiquem acesas,
pois precisa ver e sentir o publico, perceber sua temperatura, para, de acordo com a recepgdo
da plateia, alterar a forma e o ritmo de contar a histéria.” (BERNAT, 2008, p.78). Além disso,

as formas de se concentrar no Ocidente séo diferentes para eles:

A Dbusca do contato fisico é constante no cotidiano do africano. Esta
caracteristica fez com que Sotigui se surpreendesse com a maneira que 0S
atores franceses utilizam para se concentrar. Ao comecar a trabalhar em
Paris, Sotigui estranhou o fato de uma hora antes da peca comecar, cada ator
ir para 0 seu canto e se isolar para se concentrar. Na Africa, quanto mais
proximo fisicamente do outro antes de uma apresentacdo, mais energia sera
levada para o palco. Antes de comecar uma apresentacao, os atores dancam,

se tocam, enfim, se alimentam do outro. (BERNAT, 2008, p.90)
Essa forma de fazer teatro é muito mais proxima do teatro que fazemos nas ruas do
Brasil, e ja é feito ha muitos séculos no continente africano. Ainda segundo Bernat, 0s eventos
parecidos com 0 que chamamos de teatro podem acontecer a qualquer momento, “basta um
griot comecar a contar uma histéria no meio da rua, num quintal ou numa feira para que algo
que ndo poderia ser compreendido através de uma simples falacdo se torne claro através da
sua palavra.” (BERNAT, 2008, p.114) Sotigui afirma que muitos europeus foram a Africa
procurando por teatro, e ndo encontraram essa palavra, ele disse que o evento mais préximo
do teatro que existiu por muito tempo na Africa Ocidental se chama “Nyogolon”, que quer
dizer “se conhecer”. As pessoas ndo saiam para ir ao teatro, mas para se conhecer, para aclarar
sua visdo. (KOUYATE, 2006a, 30:49 - 33:00) O contador de histdrias africano também
ressalta que toda sociedade organizada com disciplina compde uma civilizacdo. E que todos
somos selvagens, daquilo que ndo conhecemos. Ele afirma que a colonizagdo fez muito mal
ao “griot”, porque foram considerados preguigosos pelo fato de ndo executarem trabalhos
manuais e foram acusados de viver as custas dos outros. (KOUYATE, 2006a, 16:07-17:20).
Quando um estrangeiro chega a Burkina Faso, por exemplo € recebido por trés dias sem pagar
sob forma de peculnia, hospedagem ou comida (depois de trés dias algumas negociacdes
podem ser feitas) mas o que as familias querem do estrangeiro € que ele conte suas historias,
de onde veio, o que fez, pois esse é para eles 0 maior tesouro que pode existir, mas ainda
assim, alguns povos dizem que eles no séo civilizados (KOUYATE, 2006a, 44:48 - 46:07).

Sotigui detalha o fato:
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Por isso que a gente diz, no meu pais, que o estrangeiro é a pessoa rica. Nos
pequenos vilarejos, o estrangeiro, a qualquer hora que ele chegue, do dia ou
da noite, tem um lugar para dormir. E ele ndo deve dormir com a barriga
vazia. Nos vilarejos, e em algumas grandes cidades também, durante trés
dias ele pode ficar de graca e comer de graca. Ele tem uma obrigacéo,
digamos, um dever: durante as trés noites ele deve conversar com a familia.
Entdo ele faz perguntas: “como ¢ na sua casa? O que acontece 14?7 De onde
vocé vem? No caminho, o que vocé viu?” E ele também da a suas
informacdes e a gente se enriquece. Depois dos trés dias vocé ndo € obrigado
a mandar ele embora. E é raro que se mande embora. Mas ndo tem mais
obrigacdo. (KOUYATE, 2006b)

Um dos pontos importantes também na postura do djeli passa pelo riso. “Quem ¢ sério
demais, ndo é sério’. E muito natural ouvir estas palavras [...] através de Sotigui, pois nos seus
estagios e viagens pelo mundo a busca do conhecimento pela leveza e pelo humor é

constantemente trabalhada através dos contos inicidticos e das pequenas anedotas”
(BERNAT, 2008, p.110) Segundo Sotigui Kouyate;

Antes de eu chegar na Franga, as pessoas me gritavam na rua “ah, o palhago
nacional!” Por qué? O griot, quando uma pessoa esta zangada ou quando o
fogo esta aceso, ele deve apagar o fogo. E o tribunal tradicional. Quando tem
uma histdria que precisa ser consertada, arranjada, a gente da essa confianca
para o griot, porque ele ndo tem o direito de fracassar. Entdo a gente diz a
vida, se tem agua quente aqui e agua fria ali a gente precisa misturar as duas
para amornar a dgua. E o griot, antes de fazer intervencdo nesse meio, vai
procurar uma maneira mais tranquila de resolver. Quando ele vé que a
bomba estd desmontada, ele faz as pessoas rir... e € por isso que 0 riso é
importante [...] Mesmo as coisas mais graves, quando a gente quer passar,
passa pelo jogo, a seriedade ndo impede o jogo. Rir com o seu inimigo ndo
quer dizer que a batalha acabou. E preciso rir. Rir e fazer rir é importante
[...] Porque nessa parte da Africa de onde eu venho as pessoas riem muito.
Eu posso até dizer que a gente ri bastante mas nunca o suficiente. Porque o
riso € uma terapia. (KOUYATE, 2006b)

Como se pode perceber, muito do que disse Amadou Hampaté B4, sobre essas figuras
de animadores publicos e genealogistas esta presente no discurso de Sotigui Kouyaté, mas
apesar do djeli se utilizar do termo “griot”, em muitos momentos do documentério e da
entrevista, a posicdao familiar dos Kouyaté parece conferir aos Kouyaté um lugar destacado
dos animadores comuns. Muitos dos dados que ele traz s&o complementares e incidem
diretamente numa proposta de trabalho em espacos abertos, a partir do conhecimento de nés
mesmos. Por isso a palavra inspiracdo, por isso as motivacdes dessa tese. A pesquisa realizada
por Isaac Bernat chega a um grau de intimidade e profundidade que pode ser vista numa
relacdo de pai para filho, mas o autor carioca complementa seu estudo dizendo que para “a
tradicio malinca, ndo ha nada que alguém possa lhe dar que ja ndo esteja em
vocé.”(BERNAT, 2008, p.17) Quando um djeli se dirige a plateia “nao precisa de nada além
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de sua presenga fisica e da sua palavra”, existe uma “independéncia profunda em relagdo a
tudo o que nao seja absolutamente necessario” todos os elementos partem “do intimo do seu
ser em diregdo a audiéncia em busca de contato.” (BERNAT, 2008, 83-84). Sotigui Kouyate,

em entrevista a Isaac Bernat, fala da utilizacao da técnica:

Assim, a técnica, no meu ponto de vista, é feita para nos ajudar a canalizar, a
veicular aquilo que ja trazemos conosco e que ela ndo pode substituir. Se
amanhd vocé precisar dirigir pessoas, eu aconselharia a fazer seus atores
trabalharem na sensibilidade e sobre o tema da sensibilidade. E se vocé tiver
que formar alunos, fale da técnica, fale de tudo, mas fale da sensibilidade.
Dé exercicios que os obriguem a prestar atencdo no outro. E isto a
sensibilidade. Ser sensivel é ndo se esquecer de si mesmo na procura de
escutar o que se passa fora. (KOUYATE, 2004, p.73). Apud (BERNAT,
2008, p.85)

Na palestra proferida em 2006, o contador afirma que “a escuta ndo ¢ ouvir com o
ouvido, mas é ser sensivel ao outro [..] A escuta ¢ uma questdo de sensibilidade”
(KOUYATE, 20063, 13:24-13:53). Ele ainda complementa observando que a “técnica ¢ uma
face nova do que ja& esta na tradicdo. Tudo j& esta na tradicdo e ndo pode ser explicado
tecnicamente, mas convivemos com esses elementos todos os dias” (KOUYATE, 2006a,

39:13-40:10)
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“Antes de tudo, acho que é uma desonestidade do branco, que ndo conhece a
paternidade das coisas de Africa. Veja bem, ndo ha um

nome em diula para designar “computador”, por isso

nos vamos chamar de “computador-i”’, a “mesa” nos

ndo temos um nome para chamar e chamamos “mesa-

1” a “xicara”, ndo temos como chamar e vamos

chamar “xicara-ti”. A gente faz a inclusdo desse “i”

“i”, “ti” para que a crianga saiba que essa palavra vem

do francés, mas ndo faz parte de sua cultura. Mas o
branco, ele vai forcosamente... ele chega e vé um
instrumento que se chama Ngoni, ele vai dizer: “-N4o,
essa ¢ a guitarra africana!”. Ele recusa a paternidade
histérica da coisa. Em algum momento, ha uma
mistura, porque ha todos os nomes em francés, é certo
que €é vasto o vocabulario francés, mas tanto faz para o
jovem francés se esse instrumento é da cultura dele ou
outra, quando 0 nome é colocado porque o
instrumento faz parte de determinada cultura. Ent&o,
em vez de guardar, 0 nome original, originario da
“coisa”, eles dizem somente: “-Ah, isso ndo esta bom
para mim porque essa palavra ndo existe em minha
lingua”. E semelhante com a palavra griot para mim,
ela é...ela ndo existe a ndo ser para o branco...eles se
chamam de djeli, e por desconhecer o djeli eles em
verdade tem necessidade de criar outra palavra para
chamar o djeli, que ndo faz parte de sua cultura, que
ndo € da sua cultura. Na verdade djeli quer dizer
sangue, sangue como elo, sangue como vida, sangue
como singularidade, e todo mundo tem o
sangue...vocé vé? E forte!!! Mas griot é muito fraca
para mim, ndo diz nada, para mim griot, mas quando
eu digo djeli, passo a pensar em minhas veias, me leva
a falar e pensar em procriacdo, me faz pensar na vida e
na morte, dentro da palavra djeli!!” (BAMBA, 2015)*

Através do cruzamento dos discursos proferidos por Amadou Hampaté Ba e Sotigui

Kouyaté, com outros autores, podemos perceber algumas nuances da figura do djeli e apesar

de toda a discussé@o em torno da palavra griot, os dois mestres africanos preferiram utilizar

essa terminologia. Antes de estabelecer uma ponte entre o discurso dos filhos de Sotigui,

argumento um pouco mais sobre 0 porqué de refutar a palavra “griot” em minha tese a partir

desse topico e insistir no termo djeli.

No minicurso com o professor da UFBA Mahomed Bamba (2011), ele falou sobre a

teoria de La griotique, de Niango Porquet (1974), da Costa do Marfim, onde ele foca a figura

do “griot” da Africa Ocidental subsaariana e busca correspondentes em outras culturas

africanas. Segundo ele, “la griotique” surge do teatro e da antropologia e seria a “expressao

44 Entrevista realizada com o coordenador do Festival Yeleen, de Burkina Faso, Frangois Moise Bamba, em sua

edicdo de 2014/2015.



73

dramatica na qual se integram de forma metddica e harmoniosa, a palavra, o canto, a mimica,
a linguagem corporal, o movimento, a literatura e a histéria”*. Dessa forma, toda cultura,
africana ou nédo, pode ter representantes dessa vertente desde que trabalhe com a oralidade,
seja artista polivalente reconhecido em sua comunidade e atue como uma espécie de
preceptor/educador. Historicamente é possivel perceber que muitas culturas possuem essa
figura que transmite saberes oralmente, a questdo é que a contemporaneidade ndo mais esta
acostumada a ouvir historias, nossa cultura tem eliminado essa predisposicdo. Peter Burke
destaca essa predisposicdo de povos mais antigos a lidar com os detentores do saber oral
quando afirma:

A existéncia de ‘pregadores artifices’ na Inglaterra ou em Cévennes mostra
que o povo simples podia estar tdo atento a linguagem e ao estilo de
encenagdo do pregador quanto a sua mensagem; na verdade, sua cultura
predispunha-os a serem mais habeis em apresentacGes orais, fosse de
pregadores, contadores de estérias ou cantores de baladas do que nds
atualmente. (BURKER, 1989, p.249)

Por isso, como cito no inicio do capitulo, € importante 0 movimento no Ocidente para
um retorno do ato de contar histdrias e valorizar os saberes orais. Sob esse ponto de vista,
concordo com a leitura feita no Brasil do termo “griot” e o aportuguesamento “grié”. Mas
para falar do contador tradicional que vem de uma casta e evidenciar que esse estudo se
debruca sobre a cultura subsaariana, o termo djeli me parece o mais apropriado.

Tem havido muita discussdo em relagdo a figura do djeli, pois na formagdo do Império
do Mali, de onde surge o mito de Sundjata, toda familia, principalmente os nobres, possuiam
um djeli que guardava a memdria da comunidade, mas atualmente esse tipo social tem
ocupado outras funcBes. Sotigui Kouyaté chega a falar de cerca de 40 tipos de djeli
diferentes*®. Na entrevista ao Festival de Palhagos “Anjos do Picadeiro”, o ator afirma que
cada familia tem o seu djeli. “Cada familia tem o seu griot. Cada cidade tem o seu griot”.
(KOUYATE, 2006b). Apesar da afirmacdo de Sotigui Kouyaté, temos mais noticias de jeliw

de familias reais, como afirma Camara Laye:

as ordens do rei, as proclamacbes eram transmitidas por vozes humanas,
segundo um costume multisecular. Os anunciadores publicos, isto é, os grids
constituiam naquela época, uma verdadeira classe. Eram eles que, pelo Unico
trabalho da memdria, detinham os costumes, as tradi¢des e os principios de

45 Anotag@es do autor do curso de Mahomed Bamba (2011)
46 Pagina 45 desse capitulo
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governos dos reis. E cada familia real tinha um grid6 a quem cabia a
conservacdo da tradicdo. (LAYE,1978, p.12)*

Cada cidade tem um, h& agremiag6es de djeliw e por vezes ha batalhas entre os chefes
da corporagdo, mas: “o Kouyaté nunca ¢ chefe, porque comegou com a gente. Nos somos 0s
arbitros” (KOUYATE, 2006b). E para algumas pessoas, pesquisadores e até cineastas, muitos
deles sao confundidos com “bajuladores”, dvidos por receber dinheiro para exaltar o ego de
quem pagar“®. E preciso criar a aproximagdo do tema com muito cuidado para ndo repetir as
posturas de antiquarios, romanticos ou folcloristas, utilizando a terminologia de Renato Ortiz
(1979), pois nas narrativas a que tive acesso, é destacado o valor positivo da figura de djeli,
sendo que muitas vezes essa pode ser a tentativa de inventar uma tradicdo, que talvez néo
possa ser encontrada nos dias atuais. “A ‘tradicdo criada’ confere a ilusdo de perenidade,
reabilitando 0 nexo entre o presente e o pretérito reconstruido. Em nosso caso, deveriamos
falar talvez da inven¢do do conceito de ‘tradi¢dao’.” (ORTIZ, 1979, p.27). Na entrevista,
Sotigui Kouyaté fala da figura do djeli, comparada ao nosso palhago ou buféo, pois apesar de

tratar de temas sérios, é preciso haver o alivio comico:

O palhaco esta em todos os lugares, s6 muda o nome. Ele ¢ indispenséavel. E
uma mensagem muito importante para o publico. Se vocé vé que o publico
nao esta gostando, bota um pouco de humor e sua mensagem vai passar mais
facil. Se faz na gravidade, todo mundo se fecha. As pessoas se fecham,
levantam e vdo embora ou entdo ficam distantes. (KOUYATE, 2006b)

E como afirma Mikhail Bakthin, o “riso acompanhava também as cerimonias € os ritos
civis da vida cotidiana: assim, os bufdes e os ‘bobos’ assistiam sempre as func¢des do
cerimonial sério, parodiando seus atos” (BAKTHIN, 1987, p.4).

O djeli tem essa dupla funcdo de transmitir e divertir, e ainda em comparacdo ao
bufdo, ele continua ocupando suas fungdes em todas as circunstincias da vida, ‘“numa
fronteira entre a vida e a arte” (BAKTHIN, 1987, p.7). Na entrevista supracitada, Sotigui
afirma também que os “griots” tém muito poder “mas nunca contra os outros, contra eles
mesmos”, ha sempre conflitos entre eles, mas nunca entre eles e a sociedade”, e como ja foi
dito, os Kouyaté ndo tomavam parte dessas brigas como chefes de corporagdo, mas como
arbitros. Questiono-me se ndo é exatamente essa falta de conflito com a sociedade, e o fato de

estar sempre a servico de todos o que fez Sotigui aceitar o termo pelo qual sua casta é mais

4"Tradugio de Mahomed Bamba,(2011)

48 O termo “bajuladores” ¢é utilizado por Mahomed Bamba em seu curso((2011) e Paulo F. de Morais Farias, em
seu artigo Griots, louvacgéo oral e nocdo de pessoa no Sahel, discute essa relacdo entre a arte do griot e o
dinheiro, como pode ser lido na pagina 38 desse capitulo.



75

conhecida. Para alguns africanos, esse termo “griot”, ¢ um insulto, segundo Thomas Hale
(2007), que explica o grande alcance desse termo ndo pela teoria “griotica” originada na Costa
do Marfim e vinda da Europa, mas através de um movimento iniciado nos EUA. “Alguns
africanos do oeste percebem que a palavra pode insultar e dizem que ndo deveria ser utilizada
porque ndo aparece em nenhuma lingua africana. Mas para muitos afro-americanos, griots
constituem a mais alta e inexoravel ponte com suas tradi¢des culturais. (HALE, 2007, p.8)*.

Eu sempre tive uma certa preocupagio com a utilizagdo do termo do colonizador®. A
contadora de historias Keu Apoema fez sua residéncia em Burkina Faso. Pedi para Keu que
perguntasse o que o0s contadores achavam do termo griot e como eles costumavam se chamar.
Hassane Kouyaté disse que preferia ser chamado de djeli, porque “griot” era o nome do
colonizador. Francois Moise Bamba, da casta dos ferreiros, quando contou a historia da
origem do djeli, disse que preferia esse termo ao mais conhecido, como se pode verificar na
epigrafe desse topico®.

Toumani Kouyaté, um sobrinho considerado filho por Sotigui, em uma de suas
oficinas em S&o Paulo em 2013 afirmava que existem os “griots”, mas “os Kouyate sdo djeli,
mestre de griots. Griot € um animador publico, ele brinca com todo mundo, até o rei, griot
pode transformar a palavra do djeli. Um Kouyaté pode ser um griot, mas ndo tem direito a
palavra sagrada” (KOUYATE, 2013). Por essa razdo fico pensando no porqué do Sotigui se
assumir como “griot”, talvez apenas para evitar 0 conflito com a sociedade ou até mesmo para
permitir que houvesse o didlogo, como apontou em minha primeira qualificacdo o professor
Erico José de Oliveira. O professor compara a situagio ao brincador de Cavalo Marinho que
quando ¢ designado como artista, responde: “-Se vocé€ diz...”. Mas independente da razéo,
Sotigui afirma no documentério do SESC que em seu pais sdo chamados de djeli, mas comeca
seu discurso se autodenominando griot e 0s motivos pelos quais ele aceita essa denominacéo
ndo podem ser questionados, apenas apresento possibilidades de leitura que tem muito a ver

com o discurso de outros Kouyaté sobre o termo.

49 «“Some West Africans feel that the word can be insulting, and say it should mot be used because it does not
appear in any African language. But for many African Americans, griots constitutes inavaluable and highly
symbolic link with their cultural traditions”. Tradugdo Minha.

50 O professor Erico Oliveira do PPGAC da UFBA, realiza um processo semelhante ao se referir aos
participantes da brincadeira de Cavalo Marinho como “brincadores”, como eles se chamam, em vez de ator ou
performer, nomes do meio teatral que pouco dizem sobre a arte desses mestres e figureiros. (OLIVEIRA, 2007,
p.137) Em minha primeira qualificacdo, 10 de dezembro de 2014, o professor ainda cita o pesquisador Fabio
Soares, que estabelece a diferenca entre “brincador”, como o que nasceu no lugar e faz a brincadeira e
“brincante”, como aquele que veio de fora e virou membro.

SIToda essa historia de origem e a preferéncia ao termo djeli podem ser encontradas em
http://apoema.art.br/?p=790 .
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Keu Apoema (2012) fala sobre a criagdo dos filhos em Burkina Faso e a chegada da
escola francesa. Antes, eram enviados para a escola os filhos menos preteridos, 0s que tinham
menor capacidade de lideranca e autonomia, mas os filhos que os pais mais confiavam
ficavam em casa, e recebiam a educacao tradicional. Mas com as escolas vieram 0s bancos, 0s
governos e essas pessoas que haviam frequentado a escola e conheciam o sistema comecgaram
a ocupar altos postos na sociedade. Desse momento em diante, muitos burkinabés perceberam
que a escola aos moldes europeus podia ser complementar a educacdo tradicional. Hassane
Kouyaté, filho de Sotigui, fala um pouco do que seu avOd fez com seu pai. Havia um
determinado momento em que os franceses ja estavam entre os burkinabés, e que ndo se podia
mais retird-los de 1a. O pai de Sotigui pediu para que seu filho fosse até eles, que conhecesse
como eles pensavam, mas sem nunca perder suas raizes. Sotigui fez o0 mesmo com seu filho
Hassane.

Thomas Hale inicia seu livro destacando as varias maneiras como o termo “griot” tem
sido usado atualmente nos paises que sdo atravessados pela diapora africana. Ele traz nomes
de coreografias como “Griot New York”; referéncias a musicos como jazzistas “griots”;
nomes de organizagdes culturais que trabalham com a palavra como “Griot Organization”,
L’ Association des Griot de la Martinique”; em revistas e jornais, “Les Griots”, fundada em
1938 no Haiti e “The Literary Griot” especializada em literatura africana e afroamericana nos
EUA, livros, livrarias e editoras e em muitos textos que falam de identidade cultural. (HALE,
2007, 2-4). Thomas Hale afirma que o primeiro registro escrito de um djeli data de 28 de
julho de 1352, feito por um viajante do Marrocos que chegou a capital do império do Mali, e
esse relato sobre djeliw do século XIV “é especialmente importante hoje porque evidencia que
a tradicdo oral mantida por esses bardos é de pelo menos 7 séculos atras (HALE, 2007,1)%2.
Hale descreve pouco depois um outro viajante, o americano Alex Haley que encontrou um
djeli em 17 de maio de 1967 na Gambia, onde era a fronteira ao oeste do Império do Mali. L4,
ele encontrou um homem griot ou djeli, “quem originalmente recontou o que Haley relata ser
a narrativa sobre a origem das raizes de sua familia na Africa” (HALE, 2007, 1). O autor
completa dizendo que para os americanos, aquelas palavras proporcionaram um “elo entre
seus ancestrais americanos e a heranca africana recentemente apagada pela escravidao”

(HALE, 2007, p.1)*. Talvez seja até mais provavel que a influéncia do termo “griot’ no

52 «[...] the picture of the fourteenth-century griots is especially importante today because it provides evidence
that the oral tradition maintained by these bards at least seven centuries old. Traducdo do autor.

53 “There he encoutered a man of griot, or jali, origin who recounted what Haley reported to be a narrative about
Haley’s roots in Africa. For the americans, the words of this man provide a link between his American ancestors
and an African heritage nearly erased by the slave trade.” Traducdo do autor.
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Brasil venha dos EUA do que da Europa, mas a questdo é que durante muito tempo e até hoje,
o termo é usado sem uma reflexdo profunda ou pelo menos ouvindo o que essa casta de
contadores tem a dizer. Hale também afirma que:

“Afro-americanos tém adotado o termo griot como um sinal de respeito por aqueles
que sabem sobre o passado, sdo artistas polivalentes ou sdo simplesmente pessoas notdrias.
Idosos no Harlen foram descritos como griots numa carta para o New York Times por um
membro local da Assembléia do Estado de Nova York” (HALE, 2007, p.4).>* Esse é
exatamente 0 movimento de revalorizacdo dos mestres do saber que se executa no Brasil,
numa leitura de que eles sdo um elo entre a tradicdo brasileira e as influéncias orais africanas.
E volto a dizer, acho legitimo e necessario para o fortalecimento de nossa identidade que o
termo aportuguesado “gri6” seja difundido e defendido no Brasil. Thomas Hale aponta pelo

menos dois motivos para continuar usando em seu livro a terminologia “griot”:

Por duas razdes, parece inevitavel que griot continue a servir como o termo
genérico para esses artesdos da palavra. Primeiro, griot se espalhou por
muitas partes da didspora africana, em particular, o Caribe e os Estados
Unidos, tendo uma conotacéo extremamente positiva para aqueles que véem
a profissdo como uma ponte para seus antepassados. Ele entrou no
vocabulério do Afro-americano de tal forma que seria impossivel tentar
suprimi-lo. E, assim como 0s proprios griots que viajam tdo amplamente, o
termo griot é agora reconhecido em todo o mundo. Em segundo lugar, a
natureza regional do termo griot e sua versdo feminina griotte, na Africa
Ocidental, ressalta o fato de que a profissdo exerce algumas das mais antigas
e importantes atividades culturais unindo as mais diversas pessoas, incluindo
aquelas que ndo estdo relacionados com o Mande.” (HALE, 2007,p.15)%®

Nenhuma dessas duas razbes me convence, porque apesar de compreender as
motivagdes para a reveréncia ao termo “griot”, acredito que o momento pede uma releitura de
nossos modos de falar, carregados de tantos equivocos com o passar dos anos. Sei que ndo
posso, e nem quero, mudar a forma como a terminologia é encarada na diaspora africana. Mas
essa tese, além de buscar respeitar as manifestacdes e as possibilidades de inspiracéo

mandinga, para criar rumos brasileiros de ressignificagdo das Artes Publicas, ndo fala de todos

S4African American are adopting the term griot as a sign of respect for those who know about the past, are
artists in various media, or are simply high achievers. Elders in Harlem were described as griots in a letter to the
New York Times from a local member of the New York State Assembly.” Tradugdo do autor.

S5“For two reasons, it seems inevitable that griot will continue to serve as the generic term for these wordsmiths.
First, griot has spread into many parts of the African diaspora, in particular the Caribean and United States,
taking on extremely positive connotations for those who see the profession as a link to their ancestors. It has
entered the vocabulary of African Americano such an extent that it would be impossible to try to suppress it.
And like griots themselves who travel so widely, the term griot is now reconized around the word. Second, the
regional nature of the term griot and its female counterpart giotte in West Africa underscores the fact that the
profession carries out some of the oldest and most important cultural activities linkimg many diverse people,
including those that are not related to the Mande” Tradugdo do autor.
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aqueles que poderiam, em Africa, ser chamados de griots, mas somente alguns membros de
uma casta que prefere ser chamada pelo titulo que receberam ao enveredar pelo oficio
transmitido de geracdo a geracdo®®. Tenho feito um esforco muito grande para citar o minimo
possivel o termo “griot”, mas em muitas das referéncias que possuo, é assim que o termo é
grafado. Desse momento em diante, a postura de evitar grafar essa terminologia ser4 maior,
mas € necessario respeitar também os autores que optaram pelo uso dessa terminologia. E
para tanto, conto com a ajuda de dois outros mestres da palavra, que nas poucas horas que
passei com cada um deles, ampliaram minha concepcao da cultura mandinga. Cada encontro
com Hassane e Toumani Kouyaté, me fizeram repensar minha prética, escutar meu trajeto e

investir em algo meu, no qual eles tocam profundamente.

%6 Para ampliar essa discussdo entre o embate das terminologias “griot” e “djeli”, escrevi um artigo que segue
anexo a essa tese chamado Negros pingos nos “is”: djeli na africa ocidental; grid como transcriacdo; e
oralidade como um possivel pilar da cena negra.
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2.4 O DJELI HASSANE KOUYATE

llustragdo 14: Hassane Kouyaté

Fonte: Palabrages, (2015) %7

“Se vocé sabe onde estd, pode descobrir onde
vai, mas se ndo sabe onde esta, ndo adianta,
volte, ou pode se perder”. (HASSANE
KOUYATE, 2012)

Nesse topico de meu primeiro capitulo recorro as minhas anotacGes pessoais dos
cursos que fiz com Hassane Kouyaté (2012) e Toumani Kouyaté (2013 e 2014). Talvez por
iSso minhas palavras parecam se tornar pouco precisas, mas vou procurar ser fiel ao que ouvi,
Vi e senti perto desses mestres e como suas palavras me tiraram do eixo por diversas vezes. E
de crucial importancia trazer esses referenciais orais, de dois dos filhos de Sotigui Kouyaté
(filho consanguineo e sobrinho tratado como filho), até para investir com maior énfase na
premissa colocada por Amadou Hampaté Ba de que as fontes orais tém tanto valor quanto as
escritas. O curso com Hassane Kouyaté aconteceu no Encontro Internacional de contadores de
Histdrias Boca do Céu que ocorre bienalmente no estado de Sdo Paulo. Fui informado pela
organizacdo que o curso tinha previsdo de 20 vagas, Hassane nos disse que quando estava

chegando ao Brasil foi questionado se poderiam ser 25, e no final das contas éramos mais de

57 Disponivel em:< http://caravaunage.super-h.fr/palabrages/pala2014/artistes.php > Acesso em: 20 nov. 2015.
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30 pessoas no curso. O mestre comega o curso agradecendo a todos que estavam ali, e a todos
gue permitiram que todos estivessem ali, e a cada pessoa que limpou o espaco, que abriu suas
portas, que nos recebeu, e que nos acolheu. E ele cita o primeiro de alguns provérbios ditos
nos trés dias de curso: “Um sé dedo ndo é capaz de carregar uma pedra”. O curso tinha
previsdo de durar 9 horas, mas todos os dias, houve uma proposta do ministrante para que
ficassemos um pouco mais, e mesmo com o0s atrasos dos primeiros dias, 0 curso teve cerca de
12 horas. Tanto o agradecimento inicial quanto a disponibilidade para ficar mais tempo que o
previsto sdo sinais de humildade e maestria, expressdes que acredito terem acompanhado todo
esse percurso. Essa oficina aconteceu nos dias 13,14 e 15 de setembro, teoricamente iria das
9:30 as 12:30 e se chamava Por que contar historias? O que contar? Como contar?
Exercicios praticos de percepcdo e presenca para o contador de historias. Feitos 0s
agradecimentos, o burkinabé pediu para que fizéssemos seis perguntas e ele tentaria responder
todas elas durante o curso. Houve um siléncio profundo, comum em muitos cursos e palestras
qguando se abre para o debate, e depois de algum tempo, quebrei o gelo fazendo a primeira
pergunta. Nessa época, eu ja era pos-graduando do doutorado do PPGAC, e ja havia decidido
estudar a cultura mandinga partindo da familia Kouyaté.

Perguntei para Hassane o que significava, para ele, Koté-bd. O contador disse que
aquela questdo era delicada e que estava intrinsecamente ligada a filosofia mandinga, portanto
levaria muito tempo para ser respondida e ndo cabia naquele curso. Ele me disse que ndo
responderia naquele momento essa pergunta. Depois disso, falou por cerca de 40 minutos
sobre o significado, a forca e o formato desse grande caracol que é a forma com a qual eles
constroem o espaco para contar as historias.

E preciso atentar que mesmo eu tendo feito muitas anotacdes, de fazer um grande
exercicio de memoria e ja ter transformado diversos trechos desse curso em narrativas, alguns
pormenores podem me escapar do que foi dito. Ndo vejo isso como um problema, porque esse
trecho da tese se apresenta como um relato em que, 0 que reverberou do discurso desse
contador, vem a tona. Ndo é minha pretensdo transcrever as mais de 10 horas de curso na tese.
Além disso, ndo € meu objetivo esgotar nesse capitulo todas as digressdes e movimentos
captados. Os exercicios praticos, por exemplo, estdo no terceiro capitulo da tese. E como diz
Hassane “quando a memoria vai pegar madeira, ela pega o fardo que lhe convém”.

Ele fala do “grand Escargot”, em formato de espiral que era formado por circulos em
torno de um mesmo centro, composto por criangas, mulheres, velhos e homens mais jovens.

Ele explica os motivos desse formato; cita que esse jeito de compartilhar historias é anterior
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ao século VII, e como dizia seu pai, para eles, ndo existia a palavra teatro®. Ir ao koté-ba era o
mesmo que “ir para me divertir” ou “retirar o véu que me cobre os olhos”. Nessa curta
explicacdo, ele ainda nos provoca com outro ditado: “Nao hd bom ou mau contador, mergulho
em seu universo ou nao”. Essa frase me lembrou as varias vezeS em que me confrontei com
contadores de histdrias avidos para adquirir uma técnica, mas com muita dificuldade para uma
abertura e escuta sensivel. Hassane narrou alguns contos na oficina, alguns muito curtos,
outros mais longos. Ele também apresentou uma sess@o de contos no segundo dia de oficina e
em muitos momentos pude perceber os efeitos da presenca de um djeli, diferente de Sotigui
Kouyaté, mas cujas palavras me envolviam e me transportavam para aspectos da cultura
mandinga, como o valor da experiéncia e a importancia da oralidade.

Depois de tecer breves comentarios sobre o koté-ba, inclusive para justificar porque
nédo responderia a pergunta, outras perguntas foram feitas. Vou aproximar algumas perguntas
e possiveis respostas, mas essa justaposicdo tem um fim didatico, de facilitar a leitura, porque
0 tempo naquela oficina era outro e as relagdes ndo eram tao diretas. Questionaram sobre o
que ele entendia como presenca cénica, e ele disse que ndo sabia se havia aprendido o que nos
ocidentais chamavamos de presenca, esse termo era distante do vocabulario deles, acredito
que por causa do limite ténue entre arte e vida e o fato de serem artistas que contam, cantam e
tocam instrumentos, sem uma divisdo fragmentada dessas artes. Qual a influéncia do Ocidente
no trabalho dele foi outra questdo que ele respondeu em alguns pedacos, finalizando com o
comentario de que se sentia, guardadas as devidas propor¢des, uma zebra, metade branca e
metade negra, ele tinha o dominio dos cotumes ocidentais e compreendia os costumes
africanos. Outra pergunta, foi como se dava a unido corpo e fala no trabalho do djeli e outra
sobre como eles classificavam os contos. Hassane mesmo comentou no Ultimo dia que
certamente ndo havia respondido todas as questes, mas tenho consciéncia de que passou por
todas elas, com sua paciéncia e expresséo.

Sobre como escolher ou executar seu repertorio, o burkinabé disse que uma brasileira
pode contar um mito indiano como Mahabarata, mas precisa conhecer os codigos daquela
civilizacdo para poder mergulhar nesse conto. Segundo ele, existem algumas formas de se
contar: um conto cruzado, que possui muitas informac¢des sem unidade aparente; um conto
focado, que passa pelo relato de um fato, diretamente; mas que o contador profissional pode
concretizar muitas digressOes, citacBes, transposi¢Oes e ainda manter a estrutura do que esta

sendo dito. Hassane diz que o contador é como um cavaleiro que conduz dois cavalos. Um

%8 Pagina 46 desse capitulo.
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dos cavalos é treinado para realizar sempre 0 mesmo percurso, indo do ponto A até o ponto B,
ele tem sua visdo limitada, e nunca sai dessa trilha. O segundo cavalo ndo tem anteparo na
visao, e é estimulado a sempre ver mais os caminhos por onde passa, ele faz grandes curvas,
quebra seu proéprio trajeto. Com alguma sorte ele pode até chegar de A a B, mas esse fato é
algo em que ndo se pode confiar muito. O contador conduz esses dois cavalos, atrelados,
algumas vezes um puxa para outros caminhos e possibilidades, outras vezes se retorna para o
trajeto a ser percorrido. Essa metafora me faz recordar os estudos de Gislayne Matos e Inno
Sorsy sobre os elementos de um conto. As autoras afirmam que 0s contos possuem um
“esqueleto”, uma estrutura que ndo se pode deixar de seguir, porque ela sustenta o conto. E ha
também os masculos, a carne, 0 sangue, a respiracao, a pele do conto que pode ser alterada a
partir de cada contador. Seu grau de entrega e experiéncia normalmente criam outros
contornos e coloridos para o percurso. (MATOS & SORSY, 2007, p.17-35)

O Ator e diretor burkinabé também expGe que um curso ideal, para comecar a
conhecer os participantes deveria ser ministrado para no maximo 12 pessoas, por 3 semanas,
ocupando pelo menos 6 horas por dia. Essa relacdo torna objetiva de que a concepcéo de arte
parte de outro tempo, de outra logica que ndo a ocidental. Esse estagio, segundo ele era s
para comecar a conhecer os participantes, pois o aprendizado, como dizia Hampaté B4, pode
parecer cadtico, mas é continuo e para toda vida. Sobre a sociedade mandinga, ele diz que ela
passa por uma fase de transicdo. Antes havia uma sociedade que ele chama de complementar,
onde ndo havia dinheiro, cada um ocupava sua funcédo na sociedade e recebia comida e tinha
onde morar em virtude de sua funcdo. A ideia de Arte Publica pode ser vista como um germe
da estrutura dessa sociedade, em que nossa funcdo social deveria permitir nosso sustento.

Ainda que a forma de vida na Africa Ocidental esteja em transicdo, algumas
cerimonias como o casamento civil sé sdo aceitos pela sociedade se 0 noivo conseguir um
certo nimero de nozes de cola branca®, porque sem as nozes, ndo ha papel que convenca os
mais velhos de que houve o casamento. Uma das primeiras funcfes do djeli é a observacao
dos ancidos, porque esse € o aprendizado, através da escuta calma e paciente. Os ancidos
também observam e se percebem que um garoto possui ritmo e atitude para tocar algum
instrumento, ele é conduzido até a casa de algum parente que domina aquele instrumento. Ele
fica 1& por alguns meses, e observando, aprende a tocar o instrumento. Entdo, é conduzido

para a casa de outro familiar que sabe contar a historia do surgimento daquele instrumento.

59 As nozes de cola sdo mais conhecidas no Brasil como obis. “A noz-de-cola (também chamada de abaja, café-
do-sudéo, cola, mukezu, obi, oribi e orobd) ¢ o fruto das plantas pertencentes a0  género Cola da
subfamilia Sterculioideae (Malvaceae). As espécies mais comuns sdo encontradas na Africa Ocidental e
na Indonésia. O grupo contém um total de 125 espécies.” Em http://pt.wikipedia.org/wiki/Noz-de-cola



http://pt.wikipedia.org/wiki/Fruto
http://pt.wikipedia.org/wiki/Planta
http://pt.wikipedia.org/wiki/Cola_(g%C3%A9nero)
http://pt.wikipedia.org/wiki/Sterculioideae
http://pt.wikipedia.org/wiki/Malvaceae
http://pt.wikipedia.org/wiki/%C3%81frica_Ocidental
http://pt.wikipedia.org/wiki/Indon%C3%A9sia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Noz-de-cola
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Esse garoto fica I& por outros meses. Quando ele escuta e sabe contar essa historia, ele é
conduzido para a casa de uma avo, aquela que sabe como cortar a madeira para fazer aquele
instrumento. E o garoto fica la por mais alguns meses, observando.

Trilhando essa forma de aprendizagem, Hassane afirma tocar entre 15 e 20
instrumentos musicais sem nunca ter tido uma aula formal. Mas é preciso entender que esses
meses ndo sao sequenciais e muito menos num mesmo ano. Estamos falando de outro tempo,
outro fluxo. Como escrevi sobre a experiéncia de Keu em Burkina Faso, muitos burkinabés
consideravam a escola no formato francés algo pouco confiavel para os filhos. Mas o avo de
Hassane, visionario, disse a Sotigui que ele precisava ir conhecer como eles pensam, ja que
chegaram na Africa e ndo havia como se livrar deles. Segundo Hassane, seu pai fincou suas
raizes e cresceu com seus galhos até compreender melhor a figura do colonizador. O préprio
Hassane compreende que vive num outro tempo, diferente inclusive do de seu pai, e ele
afirma que se sente uma zebra, vivendo entre dois mundos, o0 mundo ocidental, e a civilizag&o
africana. Ele diz que pela sua pressa, e forma de ver o mundo, talvez ndo chegue em vida ao
grau de respeito que seu pai obteve, mas sabia que sua funcdo dentro da familia era difundir
os conhecimentos respeitando suas origens. Quando questionado sobre se ele s6 contava
historias de sua tradicdo, ele respondeu: “Sim, s6 conto historias de minha tradi¢ao. Pois elas
fazem parte da tradicdo humana”. Ele reitera que a gente conta a histéria que pode contar, e
gue a mesma historia ndo funciona do mesmo jeito em toda sociedade. Para contar uma
histdria de outro lugar é preciso se informar sobre o lugar e seus costumes. Em 2012, eu ainda
tinha a intengdo de recontar trechos de Sundjata e mesclar com histérias de orixas, mas o final
do curso de Hassane me indicou que eu precisava conhecer muito mais a cultura mandinga
para compreender as responsabilidades de um djeli. Pensei, no momento da escrita de meu
projeto de doutorado, em acompanhar Hassane por alguns meses e escrever sobre a vida dele
como djeli. Com esse curso breve, essa vontade se reacendeu, mas eu ainda precisava
conhecer seu irmdo mais novo, e retirar de outra maneira o véu que cobria o rosto. Num dos
altimos momentos da oficina Hassane foi perguntado sobre a existéncia de mulheres contando
histérias em sua tradicao, ele comparou os djeliw ao baoba, dizendo que os homens sdo o0s que
mais aparecem, eles podem ser vistos como o caule, mas as mulheres séo as raizes, sem elas,

eles ndo existiriam.
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2.5 0 DJELI TOUMANI KOUYATE

Fonte: barco.art.br (2015)%°

“Uma gota de palavra pode cavar um buraco mais
profundo que cem mil litros de chuva " Toumani Kouyaté !

Toumani Kouyaté ministrou um curso em outubro de 2013, em S&o Paulo, no Pago do
Baob4, instituicdo dedicada ao estudo da arte de contar historias. O espago é coordenado por
Regina Machado, organizadora do Encontro Internacional de contadores de Histérias Boca do
Céu, evento em que um ano antes conheci Hassane Kouyaté. Toumani € um pouco mais baixo
que Hassane, mas seu rosto me lembra mais o rosto de seu pai. Além do rosto, a calma, a
paciéncia e o olhar profundo, transmitiam uma tranquilidade que também lembrou Sotigui.
Esse curso também deveria ter 9 horas, mas durou um pouco mais porque a cada turno de
curso tinhamos muita dificuldade em nos separarmos. Nesse curso curto, que foi bastante
teorico, cerca de 90% dos participantes eram mulheres e Toumani aproveitou para falar
bastante do poder da palavra feminina em Africa. Ele desmistifica um pré-conceito de que o

homem africano seria machista quando diz que “o homem na Africa ndo ¢ ‘machdo’®?, um

80 Disponivel em: <http://barco.art.br/professor/toumani-kouyate/> Acesso em:09 nov 2015.

61 Frase proferida por Toumani Kouyaté e atribuida ao seu avé em Sdo Paulo, 2014.

62 E preciso entender que como Sotigui diz no documentario feito pelo SESC SP em 2007, ele s6 pode falar de
uma pequena parte da Africa, pois a africa é imensa (KOUYATE, 2007). Certamente, Toumani esta falando da
parte de Africa & qual pertence e vale a pena ressaltar que na oficina em questdo, mais de 80% do grupo era
formado por mulheres. Quando estive em Burkina Faso, percebi um grande respeito a mulher, mas também
algumas formas de cerceamento e o que, no Ocidente, podemos chamar de desrespeito.



http://barco.art.br/professor/toumani-kouyate/
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homem nao levanta o tom para uma mulher”. Muitas vezes, virar as costas e partir pode ser
uma boa opcdo, afastar-se, mas nunca brigar com uma mulher”. Essa frase me parece ter
ligacdo com o que Hassane fala sobre o poder das contadoras, da djelimuso em sua tradicao e
0 prdprio Toumani d& pistas interessantes sobre as maneiras com as quais a sacralidade tem
manifestacdo feminina.

Ele abre a oficina afirmando que estamos em familia, que preferia que nos tratdssemos
como familiares naquelas poucas horas, e que estar em familia é bem diferente de dividir o
mesmo espaco. Estavamos ali para revisitar nossa vida. Essa premissa me parece proxima das
expressdes “nos conhecer”, “nos divertir”, “aclarar a visdo”, “retirar o véu que cobre nossos
olhos”, ja relacionados ao “encontro” para a cultua mandinga. Toumani assume o papel de um
guia, um velho para nos conduzir nesse mergulho em nossas concepcdes e sentimentos. Ele
lembra que os velhos dizem: “Quando vamos a algum lugar onde se queira ver, aprender algo,
é como se vocé pegar um bastdo e chacoalhar um arbusto. Se ndo sair nada, ou ndo havia
nada, ou vocé ndo chacoalhou direito”. Assim, ele se coloca como co-responsavel do processo
de ensino-aprendizado que poderia se passar. Se ndo sai “nada”, pode ser que ndo houvesse
algo, o que pode ser lido como, a falta de interesse real pelo aprendizado ou a falta de
predisposicdo ou até alguma trava pessoal. Mas havia também a possibilidade de que ele,
como guia, néo ter chacoalhado da maneira correta nossos corpos. Essa forma humilde de
transmitir sem se colocar acima dos educandos, estabelecendo através da sutileza um pacto de
respeito, confianca e sede de aprendizado.

Toumani Kouyaté nos diz que “oralidade ¢ tudo que tenho dentro de uma familia e se
transmite como ensinamento. Falar é a fonte mesmo da identidade pessoal de cada um”. E
esse tema ja foi tratado de outras maneiras no decorrer desse capitulo, mas chamo a atencéo
para 0 que Toumani insistiu, muitas vezes em discutir. Nossa palavra é como se fosse uma
cauda, podemos ser pegos e presos por ela. Segundo ele, toda vez que se diz “Eu sei”, o que
se esta dizendo na verdade ¢ que “Eu posso ser pego pela cauda por isso”. Ele esta falando de
um compromisso sério com a nossa palavra. Amadou Hampaté Ba e Sotigui Kouyaté também
aprofundam sua opinido a esse respeito. Toumani, seguindo os preceitos de sua tradicdo ainda
afirma: “Eu ndo tenho medo de alguém, mas do que sai da sua boca, ndo tenho medo de mim,
mas do que pode sair de minha boca”. E diz mais: “Um africano ndo tem medo de nada,
apenas de sua propria palavra”. E porque esse temor em relacdo a palavra e ao que ¢ dito?
Esse poder da oralidade tem sido recorrentemente revisado e descrito de maneiras diferentes
nesse capitulo, mas Toumani Kouyaté traz uma chave interessante para que outras portas

dentro dessa concepcao da cultura mandinga se abram.
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Se a palavra nos € dada por uma entidade maior que nos, segundo a concepcdo de
Amadou Hampaté Ba quando fala da Maa Ngala®3; e se isso é feito como confianca para
harmonia das energias que nos formam e circulam em nosso universo, cada palavra que
proferimos nos conecta com nossa ancestralidade. Cada palavra pde pra fora sua mae.
Segundo Toumani “toda coisa coloca no mundo a sua crianga, a palavra coloca no mundo a
sua mae”. O ato de falar, contar, cantar, pde para fora aquilo que nos gerou, e € isso 0 que nos
prende, ou pode nos pegar pela cauda. Essa energia que nos religa a origem precisa ser muito
bem cuidada, cultivada, porque como diz a epigrafe desse tdpico, basta uma s6 gota para a
possibilidade de causar um estrago maior que “cem mil litros de chuva”.

Em outubro de 2013, o contador africano estabelece diferencas importantes nos modos
de educacdo do Ocidente e do Oeste Africano. No Ocidente ha uma tendéncia geral de se
colocar as coisas em caixas, quadrados, conceitos e formas muitas vezes estagnadas. No Oeste
Africano a experiéncia ensina, o guia coloca o aprendiz na dire¢do de suas descobertas, e cada
conhecimento se estabelece ao seu momento, quando o individuo (em constante comunicacao
com o coletivo) estéd pronto para apreender. No Ocidente se ensina a ler, no Oeste Africano se
ensina a escutar. “Quando a memoria se acostuma a escutar, as palavras se formam sozinhas,
as palavras sdo revelagdes da Palavra no seu corpo”. Importante ressaltar que “as palavras”,
nessa frase, sdo derivagdes da Palavra criadora. Gosto de iniciar meus cursos de contacdo de
historias com a afirmacdo de que ndo pretendo ensinar ninguém a “falar” nada, mas se eu
conseguir instigar na pessoa a importancia de “escutar’, pelo menos aquilo que fala,
normalmente me dou por satisfeito. Como professor, muitas vezes, me pego tentando instruir,
transmitir conhecimento, por vezes com um pouco de pressa, quando na verdade, um caminho
mais construtivo € provocar que nossos aprendizes escutem de que forma seu repertorio
pessoal pode dialogar com os temas e provocacdes. Diferente de trazer um conceito fechado e
entender que os participantes de nossos cursos e oficinas precisam sair de la com ele, é tornar
evidente que esse conceito “movente” existe, reverbera em sua vida e seu discurso e que se o
aprendiz estiver disposto (ou pronto), ele pode fazer ecoar 0s temas e provocagoes
apresentados.

Toumani fala que boa parte da educagédo das criangas acontece no espago comum, na

rua e é dever de toda sociedade.

Dar a crianga um sentido maior da comunidade ajuda-a a ndo depender de
apenas um adulto. Assim a crianga pode procurar uma pessoa de sua escolha.

83 paginas 31 e 33 desse capitulo
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Se essa pessoa ndo resolver seu problema, ela pode procurar outra. Como
seres humanos, somos limitados quanto ao que podemos fazer ou dar.
Assim, ao educar criancas, precisamos, definitivamente, do apoio de outras
pessoas. E como dizemos: é preciso toda uma aldeia para manter os pais
s&os. (SOME, 2003, p.43 apud BERNAT, 2008, p.31)

Para o africano do Oeste, a palavra contada e cantada € um componente necessario a
educacao e por isso acontece em espaco aberto, é publico. Eu sou pai, e percebo como é
dificil em nossa sociedade assumir e pedir ajuda para a criacdo de nossos filhos, e por mais
que minha mae desde pequeno tenha me dito que “os filhos sdo criados para o mundo”, minha
criacdo ocidental e individualista me impede de entender como toda uma “aldeia” pode ser
importante para manter nossa salde mental e fisica. O curso de Toumani, como o de Hassane,
foi recheado de provérbios, e um deles, dito pouco depois das diferencas entre a educacao
ocidental e do oeste africano, me parece sintetizar com outras palavras a relacdo com a
educacgao das criangas. “Quando vocé estd com a mao na boca de um crocodilo e ele mexer a
cabeca, siga, se voc€ puxa a mao, vocé a perde”. Os pais podem oferecer para seus filhos um
leque de valores e relacGes, estabelecer limites, trocar afeto sinceramente, mas € preciso
seguir os passos das criancgas, acompanhé-las sem querer prendé-las numa bolha, sem querer
que reproduzam sua concep¢do de mundo, havendo o risco de “perder a mao”, se nao
compreende. O mesmo principio pode ser aplicado em nossa educacéo.

Para o djeli Toumani Kouyaté, antes de contador é preciso ser um escutador e ele
afirma que escutou por muito tempo até se tornar um djeli respeitado em sua familia. Falando
mais sobre oralidade, ele reafirma que ela esta presente em todas as castas e traz uma
informac&o relevante para a discussdo em torno do djeli. “Entre os ferreiros ha uma grande
tradicdo oral de encantamento que conclama deuses de adgua e de fogo. Quando se canta ao
Deus do fogo, o ocidental pensa que é magia. A casta que da energia para os ferreiros sdo
djeli.” O contador ainda lembra que “eles t€ém uma palavra tdo sagrada que a homenagem
canaliza as energias.”. Segundo esse iniciador burkinabé, “os djeliw sdo os mestres dos
Ngnama Kala (grupos de artesdos de oficio) e sdo a memoria de todos, encarregados pela
protecdo, e armazenamento. Sao educadores conselheiros, tribunais”. Para ressaltar a
importancia dos Kouyaté, lembro que Sotigui afirmou que o primeiro ancestral da familia
remonta ao século 1X®. Diz ainda que foi o principal opositor do profeta Maomé, mas depois
se tornaram aliados. Toumani nos conta que um djeli foi conselheiro e tradutor de Maomé, e

se chamava Sourakatar. Os djeliw tém um mestre, a familia Kouyaté. Se ndo houvesse 0s

64 Pagina 45 desse capitulo.
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Kouyaté, ndo havia historia do império Mandinga.

Apesar de ficar fascinado com as palavras de Toumani sobre sua cultura, algumas
vezes ele fez comentarios severos sobre os “estrangeiros” que usurpavam os contos africanos
e nem sequer assumiam ou divulgavam quem os havia contado. Ele cita as posturas de pegar
um conto e contar trechos desse conto, e pergunta para qué? O conto em si carrega valores
que sO a transmissdo de sua estrutura pode instigar. Ele diz que o conto adaptado pode
transformar a sociedade de origem, por isso é preciso viver um pouco dessa tradicdo. Usando
outras expressdes, Hassane diz a mesma coisa. Nos momentos em que Toumani falava dos
“estrangeiros” contadores de contos africanos, eu pensava em minha pesquisa, que, por mais
que eu ache séria e eticamente comprometida, talvez eu estivesse repetindo essas posturas que
ele criticava. Ndo foram poucos os momentos da oficina em que senti um certo mal-estar por
tentar contar contos africanos. Toumani chegou a citar o fato de um contador francés que
escutou um conto de sua boca quando o burkinabé tinha 8 anos de idade. Esse conto foi
contado, recontado, publicado e muitos anos depois quando Toumani estava num Encontro de
Contadores na Franga, ele contou 0 mesmo conto e lhe foi dito que esse era um conto daquele
francés. Era perceptivel o desconforto que esse relato provocava em Toumani. Sempre fiz
adaptacdes dos contos que conto, como falo na introducdo tento colocé-los em “minha
embocadura”, torna-los “meus”, mas esse fato esta longe de se confundir com “autoria”, acho
importante sempre lembrar, de onde o conto foi retirado, quem me contou ou quem
transcreveu da cultura oral. Ndo gosto que minhas sessfes de contos sejam disponibilizadas
em sites como o youtube, até porque acredito que elas engessem a forma de apresentar e pode
ocorrer 0 risco de que tentem imitar meu jeito de contar por achar que aquele é o jeito certo.
Mas apesar dos pormenores éticos que tento conduzir em minha pratica e pesquisa, as
palavras de Toumani, principalmente no primeiro dia de oficina, fizeram-me pensar inclusive
em parar de recontar contos africanos. No segundo dia, essas tensfes diminuiram, mas “a
pulga atras da orelha continuava”. Toumani nos informou que 0s estrangeiros aos quais se
referia e que desrespeitavam a transmissdo de conhecimento feito na cultura mandinga, eram,
normalmente, os europeus colonizadores. Essa afirmacdo ndo ameniza a questao, o importante
é que em qualquer lugar, Europa ou Brasil, ndo se utilize de atitudes anti-éticas para com 0s
contos ou a tradicdo oral mandinga. Ele chegou a dizer que para ele, e até para 0s povos que
compdem Burkina Faso, “o brasilerio ¢ um irmao que ainda ndo encontramos”, e esses contos
sd0 nossos, de nossa tradicdo. Mesmo com essa generalizacdo, reitero que é importante que
haja um retorno e referéncia a tudo o que se puder colher de culturas distintas da nossa. No

altimo dia, Toumani me traz o ensinamento que faltava para que eu mudasse o rumo de minha
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pesquisa de doutorado: ele fala dos contos que podem ser contados por pessoas iniciadas,
diferencia as formas de texto e algumas de suas importancias para a cultura mandinga e
finalmente fala sobre os épicos. Estes sdo classificados como Maama e para contar as
narrativas épicas existem muitas regras. Para que seja autorizado, eticamente, e aceito pela
cultura mandinga, para recontar Sundjata, por exemplo, é necessario passar por trés escolas
em paises africanos, com familias de djeliw, inclusive membros da dinastia Kouyaté. Para
mim, era nitido e ébvio que ndo seria possivel recontar trechos da historia de Sundjata sob a
forma de espetaculo de rua no Brasil. Era preciso me revisitar, rever meu trajeto e perceber o
que eu poderia aproveitar dele para recriar minha roda de historias. Fiz outro curso com
Toumani em 2014, este mais pratico que tedrico e algumas impressdes desse curso estao
presentes no capitulo Il dessa tese, além de outros detalhes do curso sobre o qual discorro
nesse topico. Para encerrar esse topico, exponho as minhas anotagdes de uma das falas de
Toumani que foram e sdo inspiradoras para continuar esse doutorado alterando drasticamente
meu objeto de pesquisa, estabelecendo uma consciéncia de que essa pesquisa certamente ndo
vai se esgotar com a tese e de que é importante, para esse trabalho, insistir na difusdo da

terminologia djeli:

NOs estamos no meio de uma confusdo conosco mesmo, e com 0 mercado,
vocé pode vestir a historia do jeito que vocé quiser, mas um dia sua verdade
vai te pegar. Quando um conto chega em vocé, ele te pega por toda a vida,
mas se VOcé vai pegar o conto e ndo € momento, escute, regue e trabalhe sua
pessoa, escute vocé e escute as historias. E preciso ver através das historias,
se uma historia te habita, vocé pode té-la por toda sua vida, mas nunca
podera conta-la, se vocé forca, isso pode te destruir. (TOUMANI
KOUYATE, 2013)

Esse processo de pesquisa teve inicio no ano 2000, quando vi Sotigui Kouyaté em
cena, e fago das palavras de Isaac Bernat, minhas: “Assim que foi dado o terceiro sinal, a
qualidade da sua narragcdo me impressionou de tal maneira que acho que mesmo sem saber, ali
comecgava a minha tese de doutorado.” (BERNAT, 2008, p.99).

Acredito que “griot” foi um termo escolhido arbitrariamente para se referir a esses
contadores ou como diz Gilbert Durand sobre alguns signos “nada mais sdo do que um meio
de economizar opera¢des mentais” (DURAND, 1988, p.12). Djeli possui uma historia bela e
diretamente ligada ao conteudo das transmissdes orais desses contadores e sua funcdo. Em
bambara significa sangue. Essa imagem, de sangue que purifica e circula pelo corpo, é um
simbolo forte que precisa ser respeitado e difundido, exatamente porque seu carater simbolico

é criador. Celso Sisto (2012), no artigo O gri6 que eu ndo sou e as historias africanas que me
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enredam-histdrias africanas, uma heranga viva numa publicacdo organizada por Lenice
Gomes e por Fabiano Moraes, argumenta a favor de um contetido maégico, ao se referir a uma

das funcdes do contador de historias:

Eu acredito solenemente que o contador de historias precisa, de algum modo,
recuperar a “aura” magica do narrar, a ligacdo com o divino, que esta na
base das narrativas orais, mesmo que esse contador contemporaneo nao
tenha em sua histéria pessoal o narrar ligado a ancestralidade. (GOMES &
MORAES, 2012, p.270)

Acredito que essa “aura” do narrar seja exatamente a re-ligagdo com o conteudo
imagético de mitos e contos, sem uma reducdo, vinculo direto a uma forma pessoal de trazer
para o corpo as imagens de cada conto. E dificil exprimir na escrita todas as funcdes do djeli e
de que maneira esse nome alcanca um significado unico, porque nossa linguagem nao da
conta de abarcar as camadas simbdlicas que esses mestres da palavra possuem. Juliana Jardim
Barboza (2008), atriz e diretora de S&o Paulo, que conviveu com Sotigui Kouyaté e inclusive
0 recebeu em sua casa algumas vezes quando veio ao Brasil, recorre a Amadou Hampaté B4,
para falar sobre diferencas entre 0 homem moderno e 0 modo de apreensao dos simbolos do

contador africano:

O homem moderno, imerso na multiplicidade de ruidos e informac6es, vé
suas faculdades se atrofiarem progressivamente.[...] Uma das peculiaridades
da memoria africana € reconstituir o acontecimento ou a narrativa registrada
em sua totalidade, tal como um filme que se desenrola do principio ao fim, e
fazé-lo no presente. N&o se trata de recordar, mas de trazer ao presente um
evento passado do qual todos participam, o narrador e sua audiéncia.
(BARBOZA, 2008, p. 51)

Minha busca nessa pesquisa € exatamente tentar provocar-nos, a nés artistas de teatro,
para que nossas faculdades de apreensdo imageética continuem abertas, e a memdria africana

possa ser um bom caminho para reconquistar essa “aura” magica.
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2.6 COM AS PALAVRAS, O INTERCAMBIO

llustracdo 15: Cartaz do intercaAmbio nas a¢des de contrapatida.

MINISTERIO
DA CUTTURA

Fonte: ANDREY MELO, ETA/UFAL (2014)

Ao contador de histérias contemporéneo cabe a
mediacgdo entre o passado e o presente. Sera ele quem
mantera as marcas da tradicio que, segundo principios
particulares, precisam ser seguidos, como uma estética
centrada no corpo e na voz e uma reveréncia a
ancestralidade e, sobretudo, uma narrativa que mantém
a sua fungéo de evidenciar valores, de portar saberes,
aliando esses elementos ao divertimento e as demandas
da contemporaneidade como o tempo limitado de
apresentacéo, o palco, o figurino, a necessidade de
despertar e sustentar a atencao do publico.

(SOBRAL & RIBEIRO, 2015, p.5498)

Em dezembro de 2014, através do edital Cultura Brasil Intercambio, do Ministério da
Cultura, pude visitar o pais africano que povoa meus pensamentos como contador de histérias
desde 2000. Antes de ingressar no curso de pés-graduacdo nivel doutorado, na UFBA, eu
cheguei a tentar ir a Burkina através do mesmo edital. Em 2011 eu fui contemplado com o
prémio, mas como estava desempregado, e o valor ndo supria todos os custos da viagem, tive
que enviar uma carta para o Ministério da Cultura desistindo da premiagdo. Logo depois da

desisténcia, recebo a noticia de que havia passado no doutorado.
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Inicio meu processo de doutoramento e em 2012 tento novamente concorrer ao edital,
mas surpreendentemente, o MINC responde minha carta de desisténcia apenas nesse ano,
talvez porque eu tenha inscrito o projeto com 0 mesmo nome do anterior. Tentei entrar em
contato para avisar que eu havia desistido um ano antes, inclusive ndo recebi a premiagédo e
que gostaria de concorrer novamente. Infelizmente, o resultado saiu dois dias depois que
enviaram a mensagem e meu nome ndo estava entre os selecionados. No mesmo ano tentei
conseguir as passagens com 0 curso de pos-graduacdo da UFBA, mas por questbes
burocréticas e de visto, ainda ndo foi dessa vez que pude ir.

Em 2013, fago concurso para a Escola Técnica de Artes da Universidade Federal de
Alagoas e me torno professor efetivo de Teatro de Rua e Encenacdo. Em funcédo das greves, o
calendario da UFAL estava se reajustando e ministrei aulas em dezembro e janeiro, periodo
em que acontece o festival para o qual eu gostaria de ir. O festival acontece todo ano, em
2014 foi sua décima oitava edicéo, entre o final de dezembro e 0 comeco de janeiro. Apenas
em 2014 consegui me fazer presente no evento..

Trés meses antes de minha viagem para Burkina Faso, o pais passava por um processo
revolucionario onde seriam dados os primeiros passos para a constru¢do de uma democracia®.
As pessoas estavam nas ruas realizando grandiosos protestos contra o presidente que precisou
declarar estado de emergéncia.®® Inicialmente, eu havia pensado em ir para Burkina Faso e
passar alguns dias no Mali, mas esse pais se encontrava em guerra®’. Alguns amigos,
familiares e inclusive minha esposa tentaram me persuadir a ndo realizar a viagem, devido a
instabilidade politica da regido. Além disso, havia na Africa Ocidental um surto de ebola,
iniciado na Guiné e percebido logo depois na Libéria e em Serra Leoa®®. Minha mée chegou a
me pedir insistentemente para ndo realizar a viagem, mas eu havia esperado cerca de 15 anos
e insisti em viajar. Viajei um pouco tenso, passei por alguns percal¢cos no comego, mas aos
poucos fui acostumando-me e sei que construi um percurso importante para minha formacéo e
da qual devo levar ensinamentos para toda a vida.

Mal cheguei e os primeiros momentos dificeis se aproximaram. Chego muito cansado,

mas feliz, e ha uma certa demora para irmos recolher as bagagens. O voo atrasou e eu estava

8 Para saber mais sobre a situacdo politica de Burkina e a transicio que se iniciou ano passado, consultar:
http://xadrezverbal.com/2014/12/03/burkina-faso-historia-recente-e-a-atual-transicao-de-governo/

66 http://g1.globo.com/mundo/noticia/2014/10/presidente-de-burkina-fasso-declara-emergencia-e-dissolve-
governo.html

67 para entender melhor os conflitos no Mali: https:/pt.wikipedia.org/wiki/Conflito_no_norte do Mali e
http://www.diariodosudoeste.com.br/mundo/2015/04/em-guerra-mali-tem-tiroteio-intenso-e-primeiro-atague-
suicida/1319262/ .

88 http://g1.globo.com/ciencia-e-saude/noticia/2014/07/surto-de-ebola-esta-fora-de-controle-em-partes-da-africa-
alerta-msf.html
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preocupado que o organizador do Festival Yeleen, Francois Moise Bamba, que iria me pegar,
ficasse esperando por muito tempo. Fui um dos ultimos a passar e pegar as bagagens, por
conta da dificuldade com a lingua, eu entendia muito pouco do que era dito. Sai, procurei
minha bagagem, vi minha mochila pequena ser colocada na esteira, mas a mala maior que eu
havia levado ndo estava la. Tentei reclamar e percebi que algumas pessoas passavam pela
mesma situacdo. Verifiquei se Frangcois me esperava, mas ndao o vi. Procurei, mas nada da
minha bagagem. O funcionario colocou minhas informag6es no computador ele estava muito
tranquilo e eu também tentei me tranquilizar. Ele finalizou o processo informando que eu
deveria voltar no dia seguinte para pegar minha bagagem, as 16h45min. Sai e Frangois ndo
estava no aeroporto. Consegui comprar um chip de telefone e liguei para ele, ele disse que
havia ido ao aeroporto, esperou um pouco, mas depois foi resolver problemas relativos ao
festival. Quando chegou, Francois me tranquilizou muito. Falei da bagagem, meu francés
misturado com inglés foi util. Andamos muito de moto com algumas mochilas a tiracolo.

Na primeira noite eu dormi num quarto de hotel, numa instituicdo cristd chamada
CREDO - CHRISTIAN RELIEF AND DEVELOPMENT ORGANIZATION. Quando
cheguei ao quarto descobri que ndo havia internet, tentei fazer ligacao internacional a cobrar
mas ndo consegui e uma grande decepgdo: meu HD externo com todo meu material do
doutorado, o material de projetos diversos, mais de 700Gb que ndo estavam gravados em
nenhuma outra midia. Muitas fotos pessoais, videos, muito do meu material de registro, havia
sido retirado da mochila que despachei. N&o sei se no Brasil, no Togo, ou em Burkina.
Mesmo cansado, a decep¢do ndo me deixou dormir, e a madrugada me fez refletir que eu
fazia ali um recomeco e que precisava me desapegar de algumas certezas. Boa parte dessa
viagem de mais de trinta dias foram me ensinando a perceber outros tempos, outros ritmos,
diferentes do nosso cotidiano (ocidental).

No dia seguinte, antes de pegar minha mala, fomos conversar com o Vice-Consul da
Embaixada Brasileira em Burkina Faso. Ele me deu um panorama geral de Burkina, mas o
que me chama a atengdo é que ele desconhecia o trabalho do djeli e o festival. Falamos sobre
contacdo de histdrias, repentistas, sobre meu trabalho e ele se colocou a disposi¢do caso eu
precisasse de algo. Perguntei se havia outros brasileiros em Burkina e ele disse que no pais
todo deviam haver quarenta, com uma concentracdo maior na capital Ouagadougou e em
Bobo-Diulsso uns dez, em sua maioria missionarios evangeélicos. Saindo da embaixada,
almogamos e fomos ao aeroporto. No final da tarde, consegui recuperar minha bagagem.

Amadou Hampaté Ba divide os estados humanos em trés:
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O homem, de fato, é considerado como capaz de viver de acordo com trés
estados: um estado grosseiro, inteiramente relacionados ao exterior,
chamado “casca”; um estado mediano, mais refinado, chaquo “madeira”; e,
enfim, um estado essencial, central, chamado “coracdo”. (BA,1972, p.19).

Posso afirmar que no primeiro momento eu era muito mais “casca” e com o passar do
tempo, fui me aproximando da “madeira”, mas tive muitos momentos em que fui mais
“coracao”. Fiquei em Burkina Faso entre 16 de dezembro até 19 de janeiro, os primeiros dias
foram para ajudar o Francois com questdes relativas ao festival, conhecer um pouco comidas
e costumes. No dia 18 fomos pela primeira vez a Bobo-Diulasso, a capital cultural do pais e
onde a maioria do festival ocorreu. L4, pude conhecer a Casa da Palavra. Fiquei emocionado
ao entrar, fotos do Sotigui, vi um pouco da estrutura e conheci pessoas que trabalham la. Em
Bobo, ha um comercio informal muito forte e 0 mais curioso é que depois das 23h ainda ha
gente vendendo sapato na rua, livraria aberta, fora os vendedores ambulantes de comidas,
bebidas, bares e restaurantes. Em Bobo h4 um mercado imenso, onde se pode encontrar de
tudo. Além de conhecer um pouco da cidade, Francois permitiu que eu fosse com uma
comitiva para conhecer o lider tradicional de Bobo, para conversar sobre o festival. Depois
dessa reunido, fomos a um funeral em que havia um djeli fazendo uma homenagem enquanto
outra pessoa respondia: - Namuu!

Dia 22 voltei para Ouagadougou. A primeira noite do Festival Yeleen aconteceu na
capital burkinabé na noite do dia 23, como uma abertura para o que fariamos em outra cidade.
Conheci contadores de Burkina, Benin, Togo, Mali e Costa do Marfim. Na primeira noite
fizemos uma sessdo de histdrias, com contadores de diversas origens quando fui chamado
para contar, cantei uma cangdo minha, em portugués. Foi interessante perceber nessa noite,
nessa sessdo de contos, a tranquilidade e o vigor com os quais contadoras e contadores
conduziam suas palavras.

Juliana Jardim assim define a “for¢a-calma” dos contadores:

A forca-calma de seus corpos (ndo de todos, bem-dito, mas de muitos e
muitos deles), a intensidade e leveza com gue transitam do corpo cotidiano
para o corpo teatral, a capacidade de se deslocarem entre o narrar e o fazer
dentro do jogo — indo e vindo com muita liberdade -, sem perder nunca a
conexdo extremamente viva com a platéia e com tudo que rodeia a cena (ou
a vida ao redor) sempre me impressionou. Recebo, ali, de seus corpos, o
vinculo mais suave e intenso que jamais experimentei na complexidade entre
0 publico e o privado, entre o intimo e o declarado, entre intimidade e
distancia, entre presenca e sentido, entre o visivel e o invisivel, entre o
sagrado e o cotidiano, entre o segredo e o exposto, €, enfim, entre o siléncio
e a palavra. Sempre com espago para o outro, qualquer outro. Eu agradeco.
(BARBOZA, 2008, p.53)
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Dia 24 viajamos para Bobo-Diulasso. Dia 25 tem inicio, oficialmente, a formac&o do
Yeleen, ministrada por Frangois Moise Bamba e Habib Dembele. Essa formagé&o foi do dia 25
a 31 de dezembro, geralmente pelas manhds, apesar de no primeiro dia ter durado toda a

jornada.

llustragéo 16: Participantes da formac¢do com Francois Moise Bamba e Habib Dembele
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Fonte: arquivo pessoal do autor - Foto de Cheick, contador de historias e cineasta do Niger

ERC0LA TRONCA D6 ARTES

No primeiro dia saimos para uma vila, fizemos uma trilha pequena num espago
cercado de mata e um rio e ficamos s6 nés, os alunos, nos conhecendo. Depois de algumas
horas, os professores chegaram, ¢ Habib comentou que “talvez os exercicios que fariamos nao
fossem novidade, mas que o trabalho com contos era importante para escutar nossa
humanidade”. Ele falou sobre a importancia do Yeleen, e que fez parte de muitas edigdes, que
sentia honrado em poder voltar. Pouco depois, estdvamos almogando em esteiras, ao ar livre.
Conversamos muito.

O professor teve que sair com seu assistente e suas filhas. Francois ficou conosco e
depois fomos levados a outra vila e outra parte da formagdo comegou, sentamos numa grande

roda ao ar livre e ele fez a pergunta: “O que € o conto para vocé?” Respondemos todos em
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Francés e ele teceu alguns comentarios, falamos mais sobre como encaramos o conto e o que
ele nos traz, como opera em nossas vidas, uma conversa rica e provocante.

Dois ancidos chegaram para contar historias numa lingua rara chamada bobo. Um
jovem traduziu para o diula, e Frangois para o Francés. Estdvamos na casa de um Kouyaté,
que é guitarrista. Depois dessas histdrias, nosso anfitrido e outros muasicos tocaram para nés
musicas tradicionais com Tamam, Kora, Balafon e guitarra. A apresentacdo foi curta e os
ancidos voltaram a contar. Alguns contadores da formacdo contaram também, foi uma roda
imensa, a noite chegou. Inicialmente tinhamos uma luz improvisada e depois no momento
mais singelo, a roda continuou ao redor de uma fogueira, com muitas historias e cangoes
tradicionais que instigavam a repeticdo em coro. Aprendi e gravei muitas delas.

Dia 26 de dezembro, depois da formacdo, fomos a Cerimbnia de Abertura, com
autoridades de Burkina Faso. Esse Evento reuniu politicos e entidades e pessoas importantes.
Fomos chamados, as delegacBes de todos os paises. Seguimos depois da cerimdnia para um
instituto Francés e contamos histdrias. Eu contei uma histéria com tematica amerindia em
portugués. Para finalizar esse dia, assistimos a um espetaculo, “A vous la nuit”, com o mestre
da palavra e formador Habib Dembele. Kelly Cristine Ribeiro (Keu Apoema), assim explica a
estrutura do Yeleen:

Ambientado nos mais diferentes tipos de espacos, da rua ao palco, do quintal
de algumas casas a salas de aula onde jovens artistas sdo expostos a oficinas
sobre a arte de narrar, o festival costumeiramente tem inicio em
Ouagadougou, capital do pais, movendo-se, pouco antes do Natal, para
Bobo-Dioulasso, onde fica até o primeiro dia do ano novo. Se a primeira
cidade é o centro politico e econbmico do pais, a segunda é sua capital
cultural, como orgulhosamente afirma Francois Moise Bamba ao dar as
boas-vindas ao grupo de estrangeiros presentes na edicdo 2011-2012, lugar
de uma vida artistica fervilhante, por onde circulam contadores de historias,
masicos, marionetistas, dangarinos, cantores, escultores, artesdos. (SOBRAL
& RIBEIRO, 2015, p.5493-5494)

A estrutura do festival era simples, mas intensa: formacdo pela manh&; almoco
coletivo; palestras e conferéncias a tarde; no inicio da noite nos dividiamos em grupos
pequenos para contar histérias em patios de casas tradicionais e termindvamos a noite no
Centre Djelya, antiga casa do pai de Sotigui Kouyaté, que hoje funciona como centro cultural.
Entre as palestras, no dia 28 de dezembro foi apresentado para nds o projeto de que a Casa da
Palavra passasse a abrigar um curso técnico de formacdo em contacdo de historias com
duracéo de dois anos. No Centre Djelya o festival se iniciava com uma sessdo de contos com
contadores de histdrias renomados (na noite do dia 28 de dezembro houve um espetaculo

teatral discutindo tradicdo e modernidade) e normalmente a noite era encerrada com
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apresentagfes musicais (no dia 31 de dezembro a familia Kouyaté apresentou, tocando e
cantando, uma sessdo de contos cantados fazendo homenagens aos organizadores do festival,
a propria familia e a importancia da oralidade). Em entrevista concedida a mim, em janeiro de

2015, Francois Moise Bamba afirma:

Burkina Faso é conhecido como um pais de tradicdo oral. Se diz que a
esséncia da cultura, da transmissdo, a educacdo se faz através da palavra,
isso tem uma importancia muito grande, € por ela que tudo se faz. E o que é
mais belo nessa oralidade, é o respeito a palavra, respeitar a palavra de onde
eles nascem, respeitar a palavra que é sua. Qualquer um que nasca, que seja
versado nessa oralidade... uma pessoa que tem uma sabedoria na oralidade €
mais fiel a sua palavra. Entdo para Burkina Faso, isso é muito, muito
importante, € um pais extremamente pobre, e por isso as palavras precisam
tocar o coragdo, é por isso que a oralidade é tdo importante aqui. Burkina é
um pegueno pais com mais de 65 etnias, 65 culturas, 65 maneiras de ver a
vida, se ndo houvesse essa unidade pela palavra, pelo respeito da palavra do
outro, ndao haveria o respeito da cultura do outro, e estariamos todos em
guerra, em conflito, por isso para Burkina, para um pais como Burkina, a
oralidade alcanca uma importancia capital. (BAMBA, 2015)%°

Keu Apoema, que entrevistou Francois entre 2011 e 2012, afirma que:

Frangois Moise Bamba, contador de historias de Burkina Faso, ao dar um
testemunho sobre a sociedade oral na qual nasceu e pela qual ainda circula,
assim se posiciona sobre os contos, eles “sdo ditos por uma razdo, para
colocar valor em algo, para colocar algo em evidéncia. (SOBRAL &
RIBEIRO, 2015, p.5493)

Esse sentido e essa necessidade do conto é algo que Francois defende com muita
propriedade, o pais pode ser “pobre” materialmente, ou em termos financeiros, mas tem um
imenso tesouro no campo da oralidade e tem buscado valorizar o seu manejo através de acGes
como o festival Yeleen.

O festival se encerrou no dia 31 de dezembro, 0 mesmo dia em que as criangas sairam
as ruas com fantasias e maquiadas, para cantar e tocar no que chamam de “Carnaval das
Criancgas”. O percursionista Cheick Omar Kouyaté, também chamado de Tintin, ¢ o regente
das criangas e desde o comeco do festival pude registrar momentos de ensaio com
instrumentos feitos com material reciclado até a culminédncia da festividade de carnaval, na

qual as criancas fizeram a festa.

8 Traducéo do francés — Michel Ange Gorpe



llustracdo 17: Carnaval das criancas
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Fonte: Acervo pessoal do autor

llustracéo 18: Carnaval das criancas 2

Fonte: Acervo pessoal do autor
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llustracdo 19: Carnaval das criancas 3
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Fonte: Acervo pessoal do autor

Em 2015, ainda passei 19 dias em Burkina Faso, apds o festival. Esse momento foi
direcionado para traducao de alguns contos do diula para o francés, organizacdo de todos os
registros de fotos e videos, catalogacdo de cancdes e historias em audio e principalmente a
pesquisa de novos contos e contato com contadores. Nessa pesquisa destaco 0s encontros com
a familia Sano, que havia apresentado no Centre Djelya no dia 27 de dezembro e j& haviam
contado alguns contos para a contadora Keu Apoema, e que fizeram parte do Ziri-ziri. No
primeiro encontro eles contaram historias em diula (algumas traduzidas pelo Francois) e
apresentaram uma danca tradicional que era feita por toda a comunidade, bairro de Kuinima
em Bobo-diulasso, mas hoje poucos conhecem. A danca aborda a tematica do plantio e da
colheita, revelando com o corpo uma sequéncia de movimentos tradicionais e costumes
locais. No segundo encontro, organizei uma entrevista com 13 questdes em gue 0S provoco a
refletir sobre a modernidade e como a tradicdo de contar histérias tem sido tratada atualmente,

além de curiosidades sobre preferéncias, motivacdes em torno da contacdo de histdrias que
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praticam. Bakari Sano, numa das respostas, expde: O conto € 0 momento de partilha, de troca,
de continuidade dessa natureza. Independente do que aconteca no seu dia, vocé pode perceber
que o conto pode explicar qualquer coisa, no sentido de prevencdo de conselho [...], porque
através do conto vocé aprende, o conto é 0 nosso cotidiano, € uma escola da natureza, ela tem
informacéo para tudo. (SANO, 2015)"°

llustragéo 20: Bakari Sano
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Fonte: Acervo do autor

llustracdo 21: Danca tradicional, Familia Sano
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Fonte: Acervo do autor

Eles foram extremamente generosos e seus ensinamentos novamente me inspiraram a

repensar a vida que levo e me impulsionou a persistir na manutencao dessa tradicao alicercada

70 Tradugéo do diula — Frangois Moise Bamba- Tradugdo do Francés — Toni Edson - entrevista
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pela palavra. Uma das ultimas atividades de pesquisa foi conhecer a Vila de Uolonkoto, perto

da divisa do Mali, terra onde nasceu Francois Moise Bamba.

llustracdo 22: Vila de Uolonkoto, terra de Francdis

REOIO G BE HANDONS MOISE BAVEA

Fonte: Foto de Francois Moise Bamba

O Edital de Intercambio Conexdo Cultura Brasil exige uma contrapartida de pelo
menos 20% do valor recebido. Eu indiquei no projeto que faria duas oficinas, uma palestra e
uma sessédo de contos. Mas acabei ministrando oficinas em: Sdo Francisco do Conde, na
Bahia (12 de abril); nas cidades de Ch& Preta e Quebrangulo em Alagoas (16 e 17 de marco);
e na cidade de Florianopolis em Santa Catarina (02 de novembro). As palestras aconteceram
em dois momentos em Salvador / BA (15 e 22 de abril), duas vezes em Macei6 / AL (21 de
marco e 30 de abril), e na cidade de Taquarana / AL (14 de agosto). As sessdes de contos
foram feitas em Quebrangulo / AL, Cha Preta / AL, S&o Francisco do Conde / BA,
Florianopolis / SC e Rio de Janeiro / RJ™*. Acompanhando a palestra, foi levada uma
exposicdo de fotos do intercambio. Além dessas acdes, ainda como contrapartida, publiquei
um texto numa revista eletrbnica baiana chamada Acho Digno, sobre a viagem e o

intercambio.

1 A sessdo de contos no Rio de Janeiro, ocorreu em 05 de novembro e foi a Gnica que nédo foi acompanhada de
outras acdes, as outras sessdes de contos ocorreram nos mesmos dias que as palestras ou oficinas.
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llustracdo 23: Palestra na Bahia, escola de teatro UFBA

4
Fonte: Foto de Natalyne Santos, 2015.

llustracéo 24: Oficina em S&o Francisco do Conde

Foto de Natalyne Santos, 2015.
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3 POR QUE “NARRATIVAS NA RUA” NA ESCOLA TECNICA DE ARTES E NA
LICENCIATURA EM TEATRO DA UFAL?

A coisa mais dificil é o conhecimento de si préprio. Nds
achamos que nos conhecemos, mas a gente ndo se conhece. A
gente se conhece muito pouco. Poderiamos a cada dia, nos
revelarmos um pouco a nés mesmos. Na Africa, dizemos que
guando vemos uma pessoa, nela ha a pessoa da pessoa. E para
encontrar estas outras pessoas, que nos enriquecem, que nos
revelam a n6s mesmos, temos que ir de encontro aos outros.
Dizemos que se vocé vir o outro, ndo tenha medo de olha-lo nos
olhos. Com tranqilidade, confianga, vocé acabara se vendo nos
olhos dele. E vocé vai compreender, que 0 que 0 aproxima é
muito maior do que aquilo que o separa. Toda confuséo, toda
rejeicdo é fruto do desconhecimento do outro.

(KOUYATE Apud BERNAT, 2008, p. 257).

Até aqui j& se sabe, minimamente, 0 que € um djeli, e a importancia da palavra na
Africa Ocidental. Fago questio de incluir “minimamente”, pois hd muitas camadas, ha muitas
nuances, que nem mesmo eu sei, e confesso que estou distante de saber tudo. Toumani

Kouyaté também fala sobre essa dificuldade sobre descrever o djeli:

Até mesmo para as criancas djéli é dificil explicar. Elas passam por uma
iniciacdo. Se uma crianca trair essa iniciacdo divulgando um segredo djeliya,
ela ndo vera o dia seguinte. Essa € a regra desde o comego da iniciagdo. Os
djelis devem guardar os segredos porque eles sdo os protetores da sociedade.
(KOUYATE, 2015, p. 26).

Sdo conhecimentos delicados e poderosos. Até por isso sou muito enfatico quando
digo que ndo quero ser chamado de griot e muito menos de djeli. O conhecimento que temos
nos permite fazer as proximas analises. Como afirmo no titulo desse trabalho, a tradigcéo oral
desses mestres da palavra é abordada aqui como inspiragdo. Como partir de
principios,elementos constituintes dessa tradicdo oral para instigar estudantes residentes em
Alagoas a contar e ouvir historias? E importante lembrar que o ensino nas sociedades de
tradicdo oral ndo compreende o mesmo formato que o0 nosso. E que muitos dos principios que
tentei trabalhar com os estudantes em um semestre, sdo transmitidos por muitos anos.

Amadou Hampaté B4 nos fala sobre a forma de ensino em paises da Africa Ocidental:

O ensinamento ndo é dado de uma forma sisteméatica a maneira ocidental
moderna, ou Sseja, com um programa progressivo escalonado e bem
distribuido no tempo. Aqui o ensino elementar, médio ou superior € dado ao
mesmo tempo, segundo 0s eventos e as circunstancias, e constitui sempre
uma licdo da linguagem em agdo. (BA, 1972, p. 19).
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O que o tradicionalista maliense quer dizer com linguagem em agdo, compreende um
aprendizado ditado e regido sob a égide da experiéncia, como ja expliquei no capitulo
anterior. O “ensino [...] ¢ dado [...] segundo os eventos e circunstancias”. E cada um recebe o
conhecimento com a “cuia” que tem, pois, a palavra se comporta como um rio. Os djeliw
passam por algumas iniciagcdes, normalmente em fases de sete anos, eles aprendem a ouvir
histdrias, contam um pouco menos do que ouvem durante a adolescéncia e fase adulta, e
apenas aos 42 anos sao considerados pela sua comunidade como protetores da oralidade e,
nesse momento, sua palavra é mais respeitada. Eles sdo convocados a resguardar essa tradi¢do
até os 63 anos, depois decidem o que fazer’2. Toumani Kouyaté ressalta a importancia da
palavra falada e destaca que entre eles também se escreve e fala dessa escola que dura toda
uma vida:

Nossa cultura é bastante oral. E um outro modo de vida, o qual é preciso
viver para realmente entender e poder falar com propriedade. Quando se
vive tal cultura, ndo se pode escrever sobre ela. Muitas vezes, quando ndo se
pertence ou ndo se esta dentro dessa cultura, tem-se vontade de forgcosamente
escrever sobre ela. E as pessoas de fora tendem a pensar que, para nés, tudo
é somente dito ou que somente escutamos. Mas ndo ha somente o escutar.
Tudo diz respeito a uma forma de se comunicar. E foi a forma de nos
comunicarmos que fez com que nossa sociedade, dos djélis griots, fosse uma
sociedade oral. Essa forma de sociedade tradicional faz uma crianga ir para
escola, para uma escola tradicional, desde 0 até 63 anos. (KOUYATE, 2015,
p. 36).

Nesse texto, curto e de uma forcga avassaladora, Toumani explica a necessidade de eles
escreverem sobre sua cultura, porque a vivem, e por isso tém propriedade. O que procuro
fazer nessa tese, nessa parte de minha pesquisa, € relacionar pontos que me tocam hé cerca de
quinze anos e que tento instigar reflexdo e préatica partindo da vivéncia dos educandos. Busco
inspiracdo na Africa Ocidental por acreditar que temos forte influéncia dessa cultura e
precisamos nos aproximar dela para entender melhor o que nos passa enquanto experiéncia.

Vivemos numa época que, segundo Walter Benjamin (1933) e Jorge Larossa (2004),
sofre de uma escassez de experiéncia, nos falta viver concretamente o que nos cerca, pelo
menos sob o ponto de vista do Ocidente. Larossa afirma que a experiéncia tem se tornado
rara, principalmente em funcdo do excesso de informagdo, excesso de opinido e a forma como
lidamos com o tempo:

A informacdo nao é experiéncia. E mais, a informacdo ndo deixa lugar para a
experiéncia, é quase o contrario da experiéncia, quase uma antiexperiéncia
[...] a experiéncia é cada vez mais rara por excesso de opinido. O sujeito
moderno é um sujeito informado que além disso opina. E alguém que tem

2 Como ja exposto segundo Isaac Bernat e Sotigui Kouyaté, pagina 50 dessa tese.
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uma opinido supostamente pessoal e supostamente propria e as vezes
supostamente critica sobre tudo o que se passa, sobre tudo aquilo do qual
tem informacdo. [...] Em terceiro lugar, a experiéncia é cada vez mais rara
por falta de tempo. Tudo o que se passa, passa demasiadamente depressa. E,
com isso, reduz-se a um estimulo fugaz e instantaneo que imediatamente
substituido por outro estimulo ou por outra excitagdo igualmente fugaz e
efémera. (LAROSSA, 2007, p. 154, 155, 157).

Vivemos em uma sociedade de sujeitos que acham que sabem muito, por conta da
gama de informac@es que recebem. Existe uma necessidade de termos opinido formada sobre
tudo. E o afé de ter e ser novidade, além de tornar “descartavel” muito do que possuimos e
adquirimos, faz com que lidemos com nosso tempo de forma acelerada e sem atencdo as
experiéncias possiveis.

Na Africa Ocidental, por mais que a informacdo chegue com uma certa velocidade
atualmente, o excesso delas ndo é visto como sabedoria. La as pessoas costumam entender
que somos pequenos diante da natureza, somos parte dela e o saber se constréi na conexdo
entre as pessoas, as tradicdes e o meio ambiente. Em relagdo ao excesso de opinido nesse
territdrio, o fato de saber que sdo “pequenos”, as tradigdes orais, as familias divididas em
castas, a hierarquia e o respeito aos mais velhos, trazem valores que nos permitem entender
que ndo podemos opinar sobre tudo, e que nosso conhecimento é limitado como Nosso corpo.
A relacdo com o tempo nesses paises é completamente diferente do que a relacdo que se tem

no Ocidente. Sobre o os valores e 0 tempo, Toumani Kouyaté afirma que:

A Africa é um continente. Se percorré-la de norte a sul ou de leste a oeste,
verd que la estdo presentes valores que o Ocidente perdeu, ou que entdo,
talvez, nunca teve. [...] O Ocidente vive com a noc¢do de tempo sempre
olhando no reldgio. E o tempo do Ocidente. Para n6s o tempo é o tempo que
estamos vivendo. Essas sdo algumas diferencas. (KOUYATE, 2015, p. 38).

N&o ha tanta pressa, percebi, no contato com eles e durante o intercambio, que, pelo
menos entre os contadores de historias, ha a crenca de que tudo ocorre no seu tempo, quando
precisa acontecer. E cada vez que uma situagdo nova acontece, um bom contador de historias,
ou um djeli, traz um ensinamento para aquela situacdo vivida. No Mali, em Burkina Faso e
em outros paises da Africa Ocidental, as situacdes ainda sdo estimulos para que 0s processos

pedagogicos ocorram. Segundo Amadou Hampaté Ba:

A observacdo de um acontecimento incita 0 mestre a tirar licdes para seus
alunos, em funcdo do estado de compreensdo em que se encontram. Por
exemplo, a observacdo de uma caravana de pequenas formigas transportando
uma aranha, sera uma ocasido para um curso ndao somente sobre formiga e
aranha, mas sobre a utilidade da solidariedade e sobre a grande forca que
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constitui a unido de pequenas forgas juntas. (BA, 1972, p. 19).

Tendo essa premissa, um dos grandes desafios da disciplina "Narrativas na Rua" era
adequar esse modo de perceber a vida com um regime académico que exige prazos e
cumprimento de metas. A tentativa foi levar o contetdo, sem excesso de pressa. Lidamos com
muitas informacGes, mas que foram transmitidas com tranquilidade e repetidas vezes, para
que a compreensdo fosse mais eficiente. E por mais que tivéssemos um cronograma - e eu
procurei segui-lo “a risca” -, sabiamos que o tempo era nosso, e fariamos o que pudéssemos
com ele.

Esse tipo de abordagem foi feito comigo, em minha graduagdo, em pouquissimos
momentos. Algumas aulas do professor José Ronaldo Faleiro, algumas aulas da professora
Fatima Costa de Lima, ambos professores da Universidade Estadual de Santa Catarina
(UDESC), indicaram caminhos possiveis para 0 meu processo, mas sei que as fontes e o
ideario deles ndo eram necessariamente as minhas. O fato de se interessarem por questfes da
tradicdo popular e por temas afro-amerindios talvez seja uma possivel conexao com o trabalho
que desenvolvi na disciplina da ETA / UFAL. Na graduacdo que cursei, bem como em outros
cursos de Licenciatura e Bacharelado em Teatro, os temas relativos a cultura afro-amerindia
ndo foram tratados, incentivados e discutidos da forma que deveriam, apesar da existéncia das
leis 10.639/2003 e 11.645/2008, que respectivamente: instituiu a obrigatoriedade do estudo da
cultura afro brasileira nas escolas; expandiu a obrigatoriedade para cultura amerindia em
todas as instancias da formacéo.

O professor Zeca Ligério, da UNIRIO, fala sobre a importancia de estudos relativos as

culturas afro-amerindias:

Atualmente, vou além do teatro e procuro incentivar a aproximagdo com as
manifestacdes culturais afro-amerindias, apontando para uma atividade
educacional no ambito das artes cénicas a partir da Otica trazida por essa
emergente area dos estudos da performance. O objetivo é abragar ndo somente
0 campo especifico do teatro, visivelmente atrelado ao desenvolvimento das
estéticas eurocéntricas, mas, sobretudo, as dangas, as artes visuais, a musica
popular e a mitologia das tradi¢des orais afro-amerindias, extremamente ricas
e pouquissimo valorizadas no processo educacional. (LIGIERO, 2009, p. 17).

E compreensivel a ampliagdo do campo de acdo para outras artes, principalmente
porque para os artistas populares, para os brincantes, para os indigenas, para os djeliw e para
outras castas e grupos culturais africanos, ndo ha especializacdo, apenas na musica, no teatro
ou nas artes visuais. O desenvolvimento de seus brinquedos e artefatos culturais vdo mais

além do que a segmentacdo e enquadramento, estimulados, muitas vezes, pela Academia e
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pela visdo eurocéntrica de formacdo. E importante que 0s cursos universitarios de teatro
provoquem a aproximacao da cultura popular com respeito e cuidado, para que o leque de
opcdes dos estudantes seja potencializado, e para que 0s brincantes e artistas populares em
geral pudessem, desde que quisessem, ingressar na universidade e perceber que sua cultura €
também valorizada. Zeca Ligiero fala sobre colocar essas culturas, afro-amerindias em pé de

igualdade com a cultura hegeménica:

A discussdo do conhecimento tedrico dessas tradigdes ajuda no processo de
descoberta e na valoriza¢do das mesmas, colocando-as no mesmo nivel das da
origem europeia. Possibilita ainda a assun¢édo de novos processos criativos e
de treinamentos ndo ortodoxos, induzindo, por si s6, a interacdo com 0 grupo
ou a comunidade e permitindo ndo apenas que o individuo se liberte da
opressao em que vive, mas que o que vive dentro dele, oprimido por séculos
de repressdo judaico-cristd, possa tornar-se matéria-prima do trabalho.
(LIGIERO, 2009, p. 18).

Essa matéria-prima tem uma infinidade de recursos e elementos que pode dialogar
com o fazer teatral e ndo é a toa que pesquisadores, considerados grandes diretores de teatro,
tenham se valido da estética e de temas africanos em seu trabalho, como é o caso de Peter

Brook, que trabalhou mais de vinte anos com Sotigui Kouyaté.

O africano, por exemplo, tem uma expressdo corporal fantastica — sua
capacidade ritmica e de movimento é mundialmente famosa. Mas no interior
de cada cultura essa vasta capacidade é utilizada de modo muito restrito
porque toda cultura, em suas dangas e na sua masica, trabalha com um
namero limitado de ritmos. Por isso, embora ninguém do nosso grupo
pudesse movimentar-se como um africano — ver um africano mover-se era
sempre motivo de inveja, deslumbramento e admiracdo — os africanos, muito
generosos, viam a coisa pelo lado oposto e diziam que para eles era muito
interessante observar movimento que nunca haviam imaginado estar no
ambito natural de seus corpos. Interessavam-se em ver movimentos fora do
comum ou em ouvir ritmos ndo familiares. [...] Certa vez passamos a tarde
inteira sentados numa cabana em Agades, cantando. NOs e o grupo africano
cantdvamos alternadamente quando, de repente, haviamos atingido a mesma
linguagem sonora. N@s entendiamos a deles e eles entendiam a nossa. Foi
muito empolgante porgue, a partir de tantas cangdes diferentes, chegamos de
stbito aquela area comum. (BROOK, 1995, p. 167-168).

No Brasil, o diretor Amir Haddad também fala da importdncia de se observar as
matrizes africanas e afrobrasileiras no teatro. Amir parte da premissa de que esse manancial
tem muito a ver com o Teatro de Rua:

Esse entendimento, essa sabedoria, a coisa africana, 0 pensamento
mediterraneo, que tém mais a ver com a gente, sdo muito importantes no
meu teatro, porque vou abandonando tudo que veio do Atlantico Norte
protestante, do branco protestante, da ética e da estética da burguesia
protestante. Viver num mundo como o0 nosso, onde a cultura religiosa é téo
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variada e ndo tirar algum proveito disso é que ndo da [...] (HADDAD, 20009,
p. 207-208).

Essa postura de valorizacdo da cultura africana e afro-brasileira de Amir Haddad, além
de sua discussao sobre Teatro de Rua e democratizagdo do fazer teatral para todas as etnias e
classes, talvez tenha sido um dos motivos pelos quais esse pesquisador era um dos
palestrantes do 1l Forum de Performance Negra, ocorrido em Salvador em 200672,

As motivacOes e discussdes dos foruns (2005, 2006, 2009) eram para fortalecer o
didlogo entre grupos que trabalham com arte de matriz africana. E nos dois féruns dos quais
pude participar (2006 e 2009), em nenhuma mesa, ou palestra, a questdo da oralidade ou da
contacdo de historias foi tema principal. Ainda assim, as tradi¢fes orais sdo uma grande
marca da formacdo do povo brasileiro e parte de nossa heranca africana e amerindia,
principalmente.

E preciso revisar o tratamento dado as fontes orais de matriz africana, inclusive nas
universidades. O crescimento dos cursos de artes no pais, as leis 10.639/2003 e 11.645/2008,
a existéncia do sistema de cotas raciais e sociais, exigem que as universidades se reformulem
e que outras fontes de saber ndo eurocéntricas sejam postas em pratica. E isso para que 0s
alunos saibam lidar com uma universidade que comeca a ter uma distribuicdo de estudantes
mais parecida com a que vemos em nossas ruas € comunidades.

O trabalho que realizei juntos aos estudantes da Escola Técnica de Artes e a
Licenciatura em Teatro da UFAL pretende colaborar com essa revisdo de conteddos e
posturas em busca de cursos superiores que nos aproximem de uma escola realmente libertaria
e cidada, em que a cultura dita “periférica” possa romper obstaculos e ser inserida em NoSsos

curriculos.

3 O primeiro Férum aconteceu em 2005 e, segundo a pesquisadora Evani Tavares Lima, “O primeiro, que foi
realizado em Salvador, em 2005, reuniu em sua Ultima edicdo mais de cem grupos, oriundos das 27 unidades
federativas do Brasil. O | Forum Nacional de Performance Negra nasce da compreenséo de que é imperativo
um teatro e uma danca que expressem o poder e 0 vigor da criagdo artistica da populacdo negra deste pais
(trecho da “Carta de Salvador” —documento de inten¢des do Forum).” (LIMA, 2010, 111)
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3.1 DA TRADICAO DO DJELI AO APRENDIZADO PELA EXPERIENCIA, UMA
PROPOSTA DE REVISAO PEDAGOGICA NO TEATRO

E isso com base na conviccao de que as palavras
produzem sentido, criam realidades e as vezes
funcionam como potentes mecanismos de subjetivacao.
Eu creio no poder das palavras, na forca das palavras,
em que fazemos coisas com as palavras e também que
as palavras fazem coisas conosco. [...] E, portanto,
também tem a ver com as palavras o0 modo como nos
colocamos diante de nds mesmos, diante dos outros e
diante do mundo em que vivemos. [...] 0 homem é
palavra, que o homem é como palavra, que todo ser
humano tem a ver com a palavra, da-se em palavra, esta
tecido em palavras, que o modo de viver proprio desse
vivente que é 0 homem, se da na palavra e como
palavra. [...] As palavras com que nomeamos o que
somos, o que fazemos, o que pensamos, 0 que
percebemos ou o que sentimos sdo mais do que
simplesmente palavras. (LAROSSA, 2007, p. 152,154).

Jorge Larossa nos lembra o quanto a palavra interfere no nosso modo de ser e de nos
relacionarmos. Mas como essa palavra pode ser valorizada no processo de formacdo em
teatro? E que valor a palavra experiéncia pode adquirir numa disciplina inspirada em
principios de tradigdo oral dos djeliw? Faz-se mister analisar algumas palavras proximas desse
trabalho para que se possa entender melhor os caminhos dessa inspiragdo antes de um
aprofundamento na préatica académica que desenvolvi. Uma dessas palavras é experiéncia, e
para analisa-la, os estudos do autor da epigrafe desse subcapitulo sdo de grande valia. Antes
de mergulhar mais na teoria de Jorge Larossa, recorro aos djeliw com os quais tive contato e a
um mestre brasileiro na area da Pedagogia, Paulo Freire.

Concatenando o que Hassane Kouyaté disse sobre contar contos da tradicdo humana e
que seria preciso entender outra cultura para apropriarmo-nos de seus contos’®; Toumani
Kouyaté afirmou que para contar contos de outra cultura seria importante visitar a nossa
(2014)™. Essa visita & nossa cultura, ou 0 que eu argumento como nossa infancia’®, lembrou
as acoes e estudos de Paulo Freire (1981), que insistia em valorizar o conhecimento do
educando como forma de desenvolvimento pessoal, coletivo, e formador de identidade. Paulo
Freire trouxe para o Brasil as bases de uma educacdo libertaria. Se eu cologuei no subtitulo

acima “uma proposta de revisdo pedagogica”, é que, para escrever sobre a inser¢do desse

74 Pagina 65 dessa tese.
75 Fonte oral, curso de Toumani Kouyaté, 2014.
76 Pagina 39 dessa tese.
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aspecto da cultura africana no curriculo universitario de Alagoas, foi necessaria uma atitude
atenta em relacdo a pertinéncia desse tema. Paulo Freire, falando sobre como a escrita sobre

um tema pode ser abordada, afirma:

[...] ao escrever, ndo posso ser um puro narrador de algo que considere como
um fato dado, mas, pelo contrario, tenho de ser uma mente inquieta, curiosa,
constantemente em busca, admitindo-me como se estivesse com os leitores
que, por sua vez, devem recriar o esforco de minha busca. (FREIRE, 1981, p.
87).

Essa citacdo de Paulo Freire me foi valiosa, ndo s6 por instaurar a inquietacéo e a
busca como mola motora para uma escrita critica, mas pela imagem que ele traz de narrador.
O “puro narrador” seria aquele que descreve sem reflexdo. Ja o narrador “critico”, poderia ser
aquele que avancou e procurou aproximar seu discurso dos leitores, contando com eles
inclusive para “recriar o esforgo dessa busca”. Os contadores de historias que tentei formar
foram reflexivos, entre outras coisas, a partir do momento em que revisitaram um pouco de
sua cultura e da cultura de onde vieram os contos africanos. A aproximagao da plateia foi uma
das premissas de se fazer rodas de histdrias em espagos abertos e sempre procuramos contar
com nosso publico como interlocutores das historias. NOs criamos e sugerimos algumas
imagens, mas a historia se completava de maneira diversa na cabeca de cada um.

Sobre o processo de formagdo e o que chamou de “alfabetizagdo politica”, Paulo
Freire ainda dicotomizou a educagdo ‘“bancdria”, que s6 se propunha a transmitir
conhecimento; e a educacdo libertéaria, que partia da realidade do individuo e do grupo para
fortalecer a autoestima e identificacdo. Nesse sentido, o pesquisador prop6s uma mudanca na
educacéo:

Comegcarei afirmando ou reafirmando que, se ndo superarmos a pratica da
educacdo como pura transferéncia de um conhecimento que somente
descreve a realidade, bloguearemos a emergéncia de consciéncia critica,
reforgando assim o “analfabetismo” politico. (FREIRE, 1981, p. 92).

O formato eurocéntrico de se ensinar teatro talvez tenha sido importante para
estabelecer as Artes Cénicas como segmento cientifico. Acredito, também, que a pesquisa
nessa area, e tendo a Europa como base e como fonte, tem permitido novas leituras e
proposi¢des sobre a teoria e pratica do teatro. Mas pensando na ‘“consciéncia critica” que
Paulo Freire ja propunha, e na contemporaneidade de nossas relacdes, seria preciso discutir as
razdes das escolhas pela predominancia dessa forma de teatro nas universidades e propor
outras.

Ainda seguindo a linha de pensamento de Paulo Freire:
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[...] uma das radicais diferengas entre a educacdo como tarefa dominadora ,
desumanizante, e a educagdo como tarefa humanizante, libertadora, esta em
gue a primeira é um puro ato de transferéncia de conhecimento, enquanto a
segunda é um ato de conhecer [...] E por essa razio que a pratica educativo-
libertadora se obriga a propor aos homens uma espécie de “arqueologia” da
consciéncia, através de cujo esforco eles podem, em certo sentido, refazer o
caminho natural pelo qual a consciéncia emerge a paz de perceber-se a si
mesma. (FREIRE, 1981, p. 99,100).

A generosidade do “ato de conhecer” estava em apresentar culturas pouco difundidas
num curso técnico e num curso de licenciatura. O que Paulo Freire chamou de “arqueologia
da consciéncia” poderia ser lida como o mergulho em “nés mesmos” que fizemos para poder
absorver um pouco de um imaginario estrangeiro, nesse caso africano. O que quis dizer é que
esse mergulho em nossos valores, energias, e posturas pode ser feito com qualquer que seja a
matriz onde queremos chegar com nossa arte, o contetdo politico desse discurso foi revisar, e
revisitar manifestacGes artisticas pouco referenciadas na Academia. O préprio Sotigui
Kouyaté afirma que “sé podemos dar aquilo que ja temos dentro de noés”’’. E 0 que esta
dentro de nos, de uma forma que ndo partisse apenas da “informagéo”, ou da “opinido”, mas
de vivenciar concretamente, foi 0 que chamei de experiéncia.

Larossa afirmou que ¢ preciso “pensar a educacdo valendo-se da experiéncia”
(LAROSSA, 2007, p. 152). O autor nos provocou a pensar gque, se a escola, quando negava a
experiéncia ou ndo a discutia devidamente, ndo estaria impedindo novas descobertas. Segundo
o pensador, “Nessa logica de destruicdo generalizada da experiéncia, estou cada vez mais
convencido de que os aparatos educacionais também funcionam cada vez mais no sentido de
tornar impossivel que alguma coisa nos acontega”. (LAROSSA, 2007, p. 158). Larossa, além
de destacar a “informacao” (em demasia seria quase uma antiexperiéncia), a “opinido” (o fato
de todo mundo achar que pode opinar sobre todas as coisas) e o “tempo” (que se torna tao
rarefeito como as vivéncias), apontou outra instdncia como um grande fator inimigo da
experiéncia:

Em quarto lugar, a experiéncia é cada vez mais rara por excesso de trabalho.
Esse ponto me parece importante porque as vezes se confunde com
experiéncia com trabalho. Existe um cliché segundo o qual nos livros e nos
centros de ensino se aprende a teoria, 0 saber que vem dos livros e das
palavras, e no trabalho se adquire a experiéncia, o saber que vem do fazer ou
da pratica, como se diz atualmente. [...] Minha tese ndo é somente que a
experiéncia ndo tem nada a ver com o trabalho, sendo mais ainda que o
trabalho, essa modalidade de relacdo com as pessoas com as palavras e com
as coisas que chamamos de trabalho, é também inimiga mortal da
experiéncia. (LAROSSA, 2007, p. 158,159).

77 KOUYATE apud BERNAT, 2007, p. 50.
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O contador de historias contemporaneo, formado nos cursos, possui uma relacdo
estreita com a leitura, ele se baseia no livro e no conto lido, esse é o seu trabalho. N&o tenho
nada contra e comecei minha jornada como contador de historias dessa maneira. Mas se vocé
pede para um contador contemporaneo simplesmente contar uma histéria com suas palavras,
muitos se negam, e se ainda se assumirem atrizes ou atores, esse pedido soa muito pior. Na
Africa Ocidental, os contos sdo ouvidos, uma ou mais vezes, no confronto direto com
situagdes reais, esse € 0 costume. O conto esta ligado a sua vida, aguele momento em que se
buscam respostas ou caminhos para determinadas situacdes. Quem escuta um conto
respeitando uma sociedade de tradicdo oral estd com os ouvidos e mente abertos e, mesmo
que ndo precise tanto daquele ensinamento no momento em que ouve, sabe que um dia pode
precisar.

Essa comparacdo produz experiéncias completamente diferentes entre os contadores.
Os contadores contemporaneos sao experientes em dissecar um texto, talvez dividi-lo em
partes menores, talvez compor acBes para alguns trechos, sugerem personagens, etc. Mas
alguns dos participantes de minhas oficinas ndo conseguiam pensar num sinGnimo para uma
palavra que escapasse, ndo conseguiam tornar 0 conto Seu e por isso travavam ao menor
esquecimento. Eu fui assim durante algum tempo.

O contador tradicional tem uma outra experiéncia, ele ouve, e ouve de maneiras
diferentes, com entonacdes diferentes, e ouve muitas vezes. Ele pode compor agdes, sugerir
personagens, ndo conheco contadores tradicionais que subdividem o conto em pequenas
partes para “decorar”, mas € possivel que existam. De qualquer forma, acredito que eles tém
uma vivéncia mais livre em relacéo ao conto.

Nossa memoria ¢ seletiva e se “o conto nos escolhe”, se nosso imaginario conseguiu
reter aquelas passagens, ¢ muito provavel que se encaixassem em nossa “embocadura” e, em
caso de necessidade, algumas palavras poderiam ser substituidas sem prejuizo para a estrutura
do conto. Volto a dizer, sdo experiéncias diferentes e isso ndo pressupde serem melhores ou
piores. Passei pelas duas e a segunda possibilidade me deixa mais livre, atualmente me instiga
mais, e apesar de ser milenar, conheco poucas pessoas que exercitam essa possibilidade em
cursos e oficinas.

Na Academia, a oralidade transmitida através da contacdo de historias ainda tem muito
a ser explorada. E se partirmos do pressuposto de propor uma aten¢do maior ao que se ouve
do que ao que se Ié, nossa prética, dentro das universidades, parece ficar mais rarefeita. Esse
fator, aliado & premissa de revisitar a fase infantil de nossas vidas, como uma preparacdo para
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escutar histdrias seculares e milenares, chega a ser absurda num mundo em que:

A velocidade com gue nos sdo dados os acontecimentos e a obsessédo pela
novidade, pelo novo que caracteriza 0 mundo moderno, impede sua conexao
significativa. Impede também a memdria, j& que cada conhecimento é
imediatamente substituido por outro acontecimento que igualmente nos
excita por um momento, mas sem deixar nenhuma marca. (LAROSSA,
2007, p. 157).

Valorizar o que se escuta € um exercicio de para ativar a memoria. E nossa memoria
esta ligada a reconstruir o nosso tempo, ou nossa relacdo com o tempo, algo dificil de ser
explorado dentro da Academia. Muitas vezes os prazos sufocavam, mas precisamos estar
atentos a eles. Essa atencao poderia ser dada sem uma aceleracdo desnecessaria, sem o afd de
esgotar um contelldo numa aula, ou sequer no semestre, entendendo que cada grupo iria
apreender o que o tempo coletivo possibilitasse dentro do periodo letivo. E ainda
individualmente, poder-se-ia crescer mais ou menos a partir da relacdo do estudante com seu
tempo.

Tudo isso parece um pouco Obvio, mas esse exercicio de escutar os alunos com a
especificidade de cada um, escutar o coletivo e estar tranquilo diante de uma meta que sé se
completa até onde for necessaria para o processo, foi dificil e requisitou uma paciéncia
imensa. Estou falando, de novo, sobre desacelerar o tempo, interromper o fluxo cotidiano para
propor uma escuta mais lenta e mais atenta.

Larossa, define experiéncia como interrupcao:

A experiéncia [...],requer um gesto de interrupgdo, [...], requer parar para
pensar, para olhar, parar para escutar, pensar mais devagar, olhar mais
devagar e escutar mais devagar; parar para sentir, sentir mais devagar,
demorar-se nos detalhes, suspender a opinido, suspender o juizo, suspender a
vontade, suspender o automatismo da acéo, cultivar a atengdo e a delicadeza,
abrir os olhos e os ouvidos, falar sobre o que nos acontece, aprender a
lentiddo, escutar os outros, cultivar a arte do encontro, calar muito, ter
paciéncia e dar-se tempo e espaco. (LAROSSA, 2007, p. 160).

E essas atitudes, apontadas por Larossa em relacdo a experiéncia, poderiam ser
vivenciadas quando se escutasse uma histéria que nos tocasse, fosse por um contador
tradicional ou contemporaneo. Suspendemos o tempo, o juizo de valor e a opinido, para que
pudéssemos completar a historia, assumindo o papel de “interlocutores” e “cultivar a ateng¢do
e a delicadeza”, complementada pela “arte do encontro”. Essa disciplina, para buscar essa
pessoa que conta historias, seria mais interessante se fosse feita num tempo suspenso, no

tempo que Larossa indicou para o sujeito da experiéncia.
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[...] sujeito da experiéncia se define ndo tanto por sua atividade, como por
sua passividade, por sua receptividade, por sua disponibilidade, por sua
abertura. Trata-se, porém, de uma passividade anterior. A oposicdo entre
ativo e passivo, de uma passividade feita de paixdo, de padecimento, de
paciéncia, de atencdo, como uma receptividade primeira, como uma
disponibilidade fundamental, como uma abertura essencial. [...] O sujeito da
experiéncia € um sujeito ex-posto. Do ponto de vista da experiéncia, 0
importante ndo € nem a posicao (nossa maneira de pdr-nos), nem a 0-posic¢éo
(nossa maneira de opor-nos), nem a im-posicdo (nossa maneira de impor-
nos), nem a pro-posicdo (nossa maneira de propor-nos), mas a exposicao,
nossa maneira de ex-por-nos, com tudo que isso tem de vulnerabilidade e
risco. (LAROSSA, 2007, p. 161).

Essa “receptividade”, essa “disponibilidade”, essa “abertura” e ex-posi¢cdo que envolve
“vulnerabilidade e risco” faz parte do exercicio de atrizes e atores que se propdem a trabalhar
na rua. Dialogar com espago e publico e contar com um grau maior de imprevisibilidade faz
parte do nosso cotidiano como teatreiros de rua. Juliana Jardim Barboza, ao falar das

qualidades de um ator que escuta, diz o seguinte:

Esse ator que escuta, entdo, do silencio, da quietude, da intensidade, do vigor
e do brincar da poesia, precisa partir de outro solo que ndo o do excesso, 0
do fazer compulsivo, da proponéncia do profissionalismo, do preencher com
boas ideias sua relacdo com a palavra. Deixar de dar o seu jeito, de trazer o
seu melhor. Mas esperar até pelo o que ndo € bom, por uma possivel falta de
jeito. E acalmar-se para a palavra. (BARBOZA, 2009, p. 70).

Apesar de nem Larossa, nem Juliana Barboza terem falado diretamente da atriz ou do
ator de rua, os apontamentos que fizeram dialogaram objetivamente com o que busquei na
disciplina. A preferéncia pelo conto executado em espaco aberto pelo djeli, aliada a esses
principios em torno da experiéncia trazidos por Larossa, em comunicacdo com a minha
pratica como ator e diretor de espetaculos e sessdes de contos na rua, justificaram a razéo da
disciplina se chamar Narrativas na rua. Larossa falou do “enjaulamento” da experiéncia, que

fomentou uma atitude de rebeldia:

Se a imagem do declinio, ou a do desaparecimento, ou a da crise da
experiéncia, constitui um gesto nostalgico, ainda que orientado criticamente,
a imagem do enjaulamento da experiéncia constrdi um gesto de rebeldia [...]
Como sair daqui? Trata-se de liberar a experiéncia, de fazer com que saia da
jaula, de conseguir uma forma de liberdade, algo que tenha relacdo com o
exterior, com o aberto. (LAROSSA, 2008, p. 192).

Essa proposicao de sair da jaula, comunicou-se mais diretamente com o que propus na

disciplina, voltada para um conhecimento compartilhado em espagos abertos, da mesma
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maneira que o Teatro de Rua. Para entender ainda mais outras palavras e motivagdes para esse
trabalho, fiz um breve apanhado do Teatro de Rua no Brasil: nossos principais encenadores e
grupos, a presenca da Rede Brasileira de Teatro de Rua, além de um pouco mais das
experiéncias que desenvolvi, relacionadas a préatica de Teatro de Rua e narrativas dentro de
universidades. Os proprios articuladores da RBTR tém produzido bibliografia vasta e de
qualidade sobre nossa pratica. O que fiz nos topicos que seguem € apenas uma tentativa de
localizar ainda mais essa fase de minha pesquisa dentro de um movimento nacional que esta

comecando a ocupar outros espacos de didlogo e articulagdo, como é o caso da Academia.

3.2 ALGUNS APONTAMENTOS SOBRE TEATRO DE RUA E ARBTR

Por isso, a gente volta a essa ideia anterior do
espetaculo, da rua e da construcao da catedral do
espetaculo na rua, do edificio construido pelo afeto, pela
inteligéncia, pela participacdo do ator, junto com o
publico; este € um momento de integracdo total, em que
0 ator, 0 menino que cheira cola, o assaltante, o office-
boy, a madame, a dona de casa, todos estdo ali livres da
estratificacdo social. Desejo que esse encontro continue
e que eu saia do teatro com a felicidade de quem
exerceu um ato de amor. Se isso ndo é possivel em
nosso cotidiano, que é dificil, que seja no teatro. O
teatro precisa dessa funcdo social, religiosa; ndo pode
ser apenas entretenimento.

(HADDAD, 2009, p. 213).

O Teatro de Rua feito no Brasil ¢ tdo plural quanto a formag&o do nosso povo. E certo
gue podemos observar pontos de confluéncia, algumas praticas semelhantes, mas a
diversidade é tanta que € dificil observar nosso teatro de rua como género, estabelecido e com
regras comuns. E preferivel tratar o Teatro de Rua como modalidade, corroborando com o
estudo dos professores André Carreira (2002, 2007) e Narciso Teles (2005, 2007). O
professor Narciso, analisando possiveis metodologias de ensino dessa modalidade estabeleceu
trés grandes pilares de estudo: a relacdo com o espaco urbano, a bricolagem e a experiéncia
(2007). A relacéo entre esses trés elementos nos permitiu que tenhamos grupos com propostas
estéticas tdo diferentes quanto o Imbuaca de Sergipe’®, o Vivarte do Acre’ e o Erro Grupo de

78 Fundado em 28 de agosto de 1977, o Grupo Imbuaca — nome que homenageia um artista popular, o embolador
Mané Imbuaca — é fruto de oficinas realizadas em Aracaju, principalmente a de teatro de rua ministrada por
Benvindo Siqueira a partir de sua experiéncia no “Teatro Livre da Bahia” em Salvador. Fonte: GRUPO
IMBUACA (2015)

79 Criado no municipio de Rio Branco, Estado do Acre, o Grupo Experimental de Teatro Vivarte surgiu em 1998.
Sua atuacao esta focada no teatro de rua, com énfase na cultura popular brasileira, no imaginario e nas tradi¢des
acreanas e amazonicas. Fonte: VIVARTE (2015)



116

Santa Catarina®, citando poucos diante de nosso vasto conjunto. Esses grupos, mesmo com
trajetdrias e intencGes bem diferentes, se aproximam pelo fato de se utilizarem desse espaco

hibrido, que ¢ a rua. Segundo André Carreira:

A rua, por ser 0 espaco da circulacdo publica, onde estdo desde o marginal
até o trabalhador de setores médios, constitui um espago de hibridagédo de
usos que da forma a um marco cultural prdprio, mas, que se relacionam —
por aproximacgdo — com o campo da cultura popular. [...] a resultante do
teatro de rua tera sempre o elemento popular no seu bojo, ainda quando néo
o0 tenha — conscientemente — na sua tematica. (CARREIRA, 2002, p. 8).

O professor André Carreira, que estudou manifestacbes de rua no Brasil e na
Argentina (2007), em sua pesquisa e espetaculos buscou dialogar com o que chamou de
vanguarda estética e dramaturgica dessa modalidade teatral. Ele afirmou que por mais que se
tivesse um texto ou formato de espetaculo que ndo tratasse diretamente de questdes e
manifestagdes “populares”, todo Teatro de Rua seria popular por estar inserido na frequéncia
dos espacos publicos. (CARREIRA, 2002, p. 5).

O Brasil € diverso, e essa gama de influéncias e sotaques por vezes acompanha nosso
fazer teatral. Mesmo que tenhamos um curto periodo de existéncia enquanto nacdo (aqui
considerando as grandes navegagdes e 0s processos colonizadores), 0s povos que construiram
0 "brasileiro” possuem uma longa tradicdo de manifestacOes espetaculares e teatrais em
espacos abertos. Os povos indigenas em seus mitos, cultura e dangca, homenageavam seus
deuses, que sdo refletidos na natureza. Sobre essa forca ancestral escrita na natureza nos falou
Daniel Munduruku:

Os velhos sempre nos trazem o novo que é sempre velho, antigo, pois esta
escrito na natureza. E assim que aprendemos na aldeia. E assim que vivemos
nossa tradicdo. E assim que desempenhamos nosso ser social, pelo respeito
as tradicdes, pelo respeito ao saber do outro e pelo pertencimento a uma teia
gue nos une ao infinito. (MUNDURUKU, 2015, p. 118).

A professora Eliene Benicio Costa afirmou que “o espaco publico na vida do indigena
desempenha um forte papel, que coincide com a extensao inteira do territorio de uma nacéo
centralizado na taba e em sua praca, tanto na vida cotidiana como nas ocasides de
ritualizacdo”. (COSTA, 1993, p. 54). Ela destacou, ainda, uma representagao ao ar livre feita

com indigenas atuando em 1583:

8 O ERRO nasceu no ano de 2001, em Florianépolis/SC — Brasil, a partir do objetivo de seus integrantes de
experimentar a arte como intervencdo no cotidiano das pessoas e sua interdisciplinaridade de conceitos e areas
de linguagem. Fonte: ERROGRUPO, (2015)
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Em 1583, os padres Cardim e Gouveia, assistiram a uma representacgao,
“Dialogo sobre a conversdo do Gentio”, do padre Manoel de Ndbrega. Os
préprios indios eram os atores, e um coro de criangas nuas alegravam o
espetaculo com gritos de guerra e dangas desenfreadas. Outros meninos
indigenas cantavam e dancavam quadras pastoris ao ritmo de violas,
tamborins e flautas. O espetaculo foi realizado ao ar livre tendo como fundo
a selva; completava-o um dialogo pastoril em lingua indigena, portuguesa e
espanhola. Tudo se encerrava com uma procissao solene, dancas, musica de
flautas. (COSTA, 1993, p. 55).

Apesar desse registro de espetaculo organizado sob muitos moldes europeus, 0s povos
nativos do que chamamos de Brasil ja se utilizavam do espaco aberto para seus rituais de forte
teatralidade. Tanto com seus rituais seculares, quanto com as representacdes conduzidas pelos
jesuitas, os povos amerindios utilizavam o espaco aberto como lugar de expressdo. As
civilizacbes africanas transplantadas para o Brasil trouxeram também seus cultos,
corporeidades e oralidades que ainda marcam muitas manifestagfes populares brasileiras.
Celso Sisto se referiu a esses remanescentes de oralidade como lastros de origem e destacou

alguns pontos em questdo encontrados na cultura brasileira:

Ainda hoje, mesmo as historias africanas [...] contadas pelos narradores
urbanos, de algum modo déo testemunho da luta de resisténcia, preservacao,
valorizagdo, e enaltecimento de uma cultura basilar. Os lastros de origem
figuram nas festas e folguedos, na capoeira, no batuque, e, sobretudo no
candomblé, que é também um grande arsenal das historias populares
africanas. (SISTO, 2012, p. 278).

Com excecdo do candomblé, em que normalmente as histdrias sdo contadas, cantadas
ou corporificadas em espacos cobertos (mas ndo necessariamente fechados), a capoeira, as
festas e os folguedos costumam ser realizados em espagos abertos. A influéncia ibérica do
teatro de feira, a pratica modal do repente e o cordel, surgidos na Europa, sdo outras instancias
culturais cujo desenvolvimento se deu em espacos abertos, em logradouros publicos. Ha
muito tempo possuimos eventos espetaculares em nossas ruas e pracas, alguns diretamente
ligados a religiosidade ou rituais. Ana Carneiro, falando do trabalho da Tribo de Atuadores Oi

Nois Aqui Traveis®, ressaltou a importancia da comunho ritualistica do Teatro de Rua:

81 A Tribo de Atuadores Oi Nois Aqui Traveis surgiu em 1978 e, durante mais de trés décadas, construiu uma
trajetoria que marcou definitivamente a paisagem cultural do Brasil. Com a iniciativa de subverter a estrutura das
salas de espetéaculos e o impeto de levar o teatro para a rua, abriu novas perspectivas na tradicional performance
cénica do sul do pais. Fonte: ONOISAQUITRAVEIZ (2015)
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E na busca dessa comunhdo com o publico, tentando reencontrar o carater
“religioso” do teatro — religioso no profundo sentido que encontramos em sua
raiz, de religio, religare, ligar, atar, indicando a reintegracdo do homem com
0 mundo —, que o grupo estabelece uma relacdo tdo especifica e direta com seu
publico. (CARNEIRO & TELLES, 2005, p. 126).

A pesquisadora Ana Carneiro ainda discorreu sobre a mudanca de paradigmas que o
Teatro de Rua estabeleceu com o teatro feito em casas de espetaculo, afirmando que
“podemos reconhecer ai, ndo a simples transferéncia de uma forma de atuacdo/de uma
linguagem para um novo espago, mas 0 rompimento com 0 que é estabelecido, na cultura
oficial, como teatro”. (CARNEIRO & TELLES, 2005, p. 119). Essa ideia de rompimento
dialoga com a ideia de experiéncia como interrupc¢édo de Larossa e a discussao em contraponto
a “cultura oficial do teatro” circunscreve a proposta de revisdo de contetidos e formas dentro
da universidade.

O Teatro de Rua ja faz isso, mas o referencial tedrico africano e o fato de trabalhar
com contos e ndo com pegas e cenas, provoca algumas tensdes. H4 uma expansao dessa ideia
de rompimento/ruptura quando a autora situou o Teatro de Rua como espaco de
transformag@o: “Nada mais ¢ considerado definitivo e essencial para o desenvolvimento do
jogo teatral: texto, espaco cénico, figurinos, cenarios, relagdo com o publico, tudo pode e deve
ser investigado. E, se necessario, modificado”. (CARNEIRO & TELLES, 2005, p. 119).

Essa capacidade de adaptacdo e de lidar com a imprevisibilidade acompanhou o fazer
teatral de rua e Ana Carneiro insistiu que essa € uma proposta transformadora, quando disse
que ha “uma proposta de transformagdo e ecla diz respeito, no querer livrar-se de
‘convengoes’, a quebra de conceitos estabelecidos, ao questionamento daquilo que significa
teatro tanto para o publico, quanto para os atores”. (CARNEIRO & TELLES, 2005, p. 119).
Essa revisdo proposta pelo Teatro de Rua, por mais que possa ser remetida a formacdo do
Brasil, possui um marco histérico que € importante destacar.

Em Recife, no ano de 1946, talvez tenhamos um dos primeiros exemplos de
espetaculo teatral de rua nos moldes mais conhecidos e difundidos atualmente, com o Centro
Popular de Cultura (CPC) da Unido Nacional dos Estudantes, que contava com a presenca,
dentre outros, de Ariano Suassuna (COSTA, 1993, p. 65). Mas o proprio Suassuna, citando
Machado de Assis, diferenciou o que podemos chamar de Brasil "oficial” do que ocorre no

Brasil real®?. Essa data e essa experiéncia em 1946 compuseram um marco a ser estudado,

82 VERMELHO (2015)
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mas seria injusto restringir a manifestacdo teatral de rua brasileira tendo essa data como
inicio.

Durante séculos tivemos as Folias de Reis, Congadas, Chegancas, as muitas dangas do
Boi (que embora possuam semelhancas, recebem nomes e qualidades distintas nos estados
brasileiros), sem contar com a grande quantidade de artistas de rua que realizaram
performances e nimeros que por vezes reuniam mais de duzentos transeuntes em roda. N&o
podemos esquecer também dos bonequeiros, com seus espetaculos e nimeros, toda a tradicdo
do mamulengo nas areas rurais e urbanas, até a recente (década de 80) pratica do teatro
Lambe-Lambe, que tem ganhado novos contornos.

As manifestacdes brasileiras de rua tém acompanhado a construcdo do nosso pais,
nem sempre com a valoracdo merecida, com o reconhecimento dessa ressignificacdo dos
espacos publicos pautada na experiéncia e na bricolagem (SILVA, 2007). Podemos observar
uma forte tendéncia no Teatro de Rua brasileiro de aproveitar elementos, temas e estética de
nossas manifestagdes populares. Em sua dissertacio®® e tese®*, a professora Eliene Benicio

analisou, inicialmente, os elementos populares nordestinos em muitos grupos brasileiros:

Na formacdo dos grupos de teatro de rua, o objetivo central esta em realizar
um teatro popular nas ruas, nas pracas, periferias das cidades até nas zonas
rurais; e a motivacdo politica, através das questdes sociais discutidas nos
diversos textos dramaturgicos encenados, além de uma atividade constante
junto a sindicatos, associacdes de bairros, movimentos estudantis e partidos
politicos. (COSTA, 1993, p. 184).

Em seguida, no doutorado, a pesquisadora estudou a profusdo dos Saltimbancos
Urbanos nas ruas do Brasil. Foram duas linhas com muitas diferencas, uma calcada no cordel,
no repente, numa musicalidade e referéncia tematica muito vigorosa no nordeste brasileiro; e
uma outra pautada na acrobacia, no jogo fisico, outros temas, por vezes mais urbanos e liricos.
Mas, ainda assim, as duas tendéncias talvez sejam herdeiras de Commedia del’ Arte, num
améalgama com o que é nosso. Temas do cotidiano (seja urbano ou do sertdo), jogo fisico e
presenca marcante. Musicalidade, entretenimento e reflexdo (seja pessoal ou social) tém
acompanhado muitos grupos de teatro de rua brasileiros. A “commedia”, guardadas as
devidas diferencas e proporcdes, também expunha nas ruas temas que tocavam diretamente as

populaces citadinas, com tipos que eram facilmente reconhecidos e identificados pelo povo,

8 SOUZA, Eliene Benicio. Teatro de Rua: uma forma de teatro popular no nordeste. Dissertagdo de Mestrado.
Orientador: Clovis Garcia. Sdo Paulo, USP, 1993.

8 COSTA, Eliene Benicio Amancio. SALTIMBANCOS URBANOS — A influéncia do Circo na renovagdo do
Teatro Brasileiro nas décadas de 80 e 90. Tese de doutorado. Orientador, Fausto Fuser. S&o Paulo: USP, 1999.
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pois manifestaram estruturas arquetipicas de amplo alcance, aliados a musicalidade e
improvisacdo de repertdrio.

No Brasil, o modelo (se ¢ que podemos chamar assim) da Commedia del’Arte tem
sido bastante difundido e os grupos tentaram dialogar com suas influéncias e experiéncias
regionais. O grupo sergipano Imbuaca, por exemplo, por mais que ndo trate da Commedia
propriamente dita, tem a grande maioria de seus espetaculos feitos na rua, possui algumas
experiéncias no palco “italiano”, e adotou o cordel como base para a construcdo de sua
dramaturgia. Trabalhou com a construcdo de personagens-tipo (o0 que também ocorre na
Commedia dell’Arte) e possui forte influéncia nas dancas populares do Nordeste e
principalmente nas manifestaces populares de Sergipe. Por mais que alguns membros do
grupo tivessem experiéncia como diretores, 0 grupo costuma contratar diretores para seus
espetaculos. Esse grupo estd em atividade ha mais de 30 anos e gracas as suas oficinas
surgiram grupos de Teatro de Rua como foi o caso do Joana Gajuru, de Alagoas, e o Boca de
Cena, de Sergipe. Esses sdo grupos que possuem sua estética marcadamente influenciada

pelos folguedos do Nordeste brasileiro.

llustracdo 25: Grupo Imbuaca, Sergipe

Fonte: Santos (2013)
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llustracdo 26: Associacdo Teatral Joana Gajuru, Alagoas

Fonte: BLOG AFIDELIS (2011)

Um outro grupo com uma bela e longa trajetdria € o grupo Mineiro chamado Galpao®.
Também com experiéncias de palco e rua, 0 grupo investiu na técnica circense, no dominio de
instrumentos musicais e tem montado textos estrangeiros com uma roupagem propria,
original. O grupo algumas vezes contratou diretores e atualmente tem levado espetaculos
grandiosos para as ruas, com estrutura de palco, som e iluminacdo de grande magnitude. O
Galpdo tem em seu repertorio pecas de Brecht, Shakespeare, Tenesse Williams, adaptadas
para a realidade brasileira e marcadamente popular mineira, além de possuir uma escola de

formacéo teatral em que algumas disciplinas séo voltadas para o teatro de rua.

llustracéo 27: Grupo Galpao, Minas Gerais.

Fonte: Colcha de retalhos (2012)

8 O Grupo Galpdo é uma das companhias mais importantes do cendrio teatral brasileiro, cuja origem esta ligada
a tradicdo do teatro popular e de rua. Criado em 1982, o grupo desenvolve um teatro que alia rigor, pesquisa,
busca de linguagem, com montagem de pecgas que possuem grande poder de comunicagdo com o publico.
(GRUPO GALPAO, 2014)
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Noutra regido brasileira, hd um coletivo que iniciou seus trabalhos com forte
influéncia brechtiana e que também conta com uma escola de formacéo politica e de teatro de
rua, a Tribo de Atuadores Oi Nois Aqui Traveis. Esse grupo trabalhou pecas com tematicas
brasileiras, como a Saga de Canudos (esse baseado num texto de Cesar Vieira) e 0 Amargo
Santo da Purificagdo (baseado na vida de Carlos Marighella). O “Oi Néis” trabalhou com
criacdo coletiva no Rio Grande do Sul, apesar do grupo possuir pessoas que atuam e dirigem
desde sua fundac&o, como Tania Farias e Paulo Fléres. E um grupo que tem uma renovagao
constante, inclusive em funcéo da escola que eles mantém. E em todos os espetaculos buscam

provocar a reflexao do espectador.

Ilustragio 28: Tribo de Atuadores Oi Nbis Aqui Traveiz, Rio Grande do Sul.
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Fonte: Oinoisaquitraveiz.com.br (2000)

Sao muitos os grupos no Brasil com trajetorias unicas dentro do teatro de rua.Citei trés
(Imbuaca, Galpéo e Tribo de Atuadores Oi Ndis Aqui Traveiz), de regides diferentes e que

estdo em atividade hd mais de 30 anos. Uma especificidade que aproxima esses grupos é que
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0 grupo sergipano, estimula a formacéo de outros grupos atraves de suas oficinas. E 0s grupos
do Sudeste e Sul possuem, cada um, uma escola de teatro, que entre outras abordagens,
possuem cursos sistematizados para atrizes e atores de rua.

No Sudeste, como o Galpédo, ha ainda o que talvez seja o grupo de Teatro de Rua
brasileiro mais antigo em atividade, o TUOV (Teatro Unido Olho Vivo)®, que possui mais de
quatro décadas de existéncia, um trabalho continuo na periferia da cidade de S&o Paulo e a
personalidade do respeitado dramaturgo e diretor César Vieira.

Junto com César, temos grandes mestres de Teatro de Rua em atividade. Amir Haddad
nos ilumina com textos e palestras e ¢ uma figura central dentro do grupo “Ta na Rua”, do Rio

de Janeiro. Amir Haddad afirmou que:

N&o ha tradicdo sem tradicdo. Se a gente ndo tem idéia de tradi¢do, da
ancestralidade do nosso oficio, da histéria da humanidade, o que significa o
teatro dentro da historia da humanidade se manifestando de mil maneiras em
todos os lugares, nds nunca poderemos propor um avanco pra ele ir adiante.
Eu sé tive nocdo certa dessa ancestralidade do teatro quando eu ndo quis
mais fazer teatro. Quando fui pra rua, fui descobrindo com o povo o que faz
sentido, o que tem histéria. Entdo, quando eu abandonei o teatro, eu descobri
a tradicdo e vi que eu estava fazendo uma coisa eternamente jovem e
eternamente velha. (PAVANELLI & PAVANELLI, 2011, p. 96).

Esse pensamento de Amir Haddad, exposto no | Seminério Nacional de Dramaturgia
para o Teatro de Rua, organizado pelo Nucleo Pavanelli, ressaltou a importancia de aprender
com o passado, com a tradicdo. Do mesmo jeito que o djeli conta histdrias milenares como se
estivessem acontecendo hoje, precisamos assumir que o que fazemos “é uma coisa
eternamente jovem e eternamente velha”.

Outra referéncia, em termos de trajetdria e atuacdo no Teatro de Rua se encontra em
Porto Velho e é chamado Chicéo, que criou um grande festival para essa modalidade teatral
na Amazo6nia®’. Junio Santos, um dos grandes nomes do grupo Alegria, Alegria foi um dos

mentores e organizadores do Movimento Escambo®, em que alguns grupos, a maioria

8 Criado em 27 de fevereiro de 1966, o Teatro Popular Unido e Olho Vivo, um dos mais antigos grupos de
teatro do Brasil, em 2014 completou 48 anos de resisténcia. E no dizer de Augusto Boal, 0 mais antigo grupo de
teatro popular das Américas. (UNIAOEOLHOVIVO.COM.BR, 2014).

87 De acordo com o produtor de ‘O Imaginario’, Chicio Santos, o festival comecou em 2008 com sete
espetaculos de grupos de quatro estados: Rondénia, Acre, Amazonas e Roraima. Inicialmente, o festival
trabalhava apenas com grupos da Amazonas, mas com 0 tempo passou a incorporar espetaculos de todas as
regiGes do Brasil. (MOURA, 2014)

8 O Movimento Escambo de Teatro Livre de Rua é um movimento de irradiacio cultural que redine, atualmente,
além de grupos de teatro de rua, poetas, e artistas populares dos Estados do Rio Grande do Norte, Ceara,
Pernambuco, Acailandia no Maranhdo, Uruara no Para, Samambaia no Distrito Federal, Campinas em Séo
Paulo, Rio de Janeiro, Canoas no Rio Grande do Sul e Rosario na Argentina, com o intuito de socializar suas
experiéncias artisticas, culturais, politicas e comunitarias.



124

nordestinos, trocavam experiéncias, recebiam uns aos outros e estabeleciam comunicagdes
estéticas impares. Cada um desses mestres possui uma experiéncia de mais de 30 anos com

Teatro de Rua e sdo educadores, uma grande fonte de inspiracéo.

lustragéo 29: Amir Haddad.
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Fonte: MEDINA, (2013)

llustracdo 30: Junio Santos, Movimento Escambo.
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Fonte: MEDINA, (2013)
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lHustracdo 31: Chicdo Santos

Fonte: Zecatraca (2013)

Na Academia, discutindo, pensando, publicando e orientando dissertagcbes e teses
sobre essa modalidade teatral, temos os ja citados André Carreira, Eliene Benicio e Narciso
Telles; além do professor Alexandre Matte e os pesquisadores Licko Turle e Jussara Trindade
(estes mantém em Teresépolis um espaco chamado ALDEIA CASA VIVA, e organizam 0

Festival Internacional de Teatro de Rua de Teresopolis).

llustragdo 32: 11 Mostra Internacional de Teatro de Rua de Teresopolis

Fonte: Teresopolis. (2015)

Licko e Jussara tém publicado livros abordando a tematica do Teatro de Rua. Eles
possuem uma forte ligacdo com a RBTR (Rede Brasileira de Teatro de Rua), que conta com
articuladores de todos os estados brasileiros. A RBTR realiza dois encontros presenciais por
ano, sempre numa relacdo de horizontalidade. Nenhum articulador preside a Rede. A RBTR
surgiu em 2007, em Salvador, e ha uma tentativa de realizar encontros em locais distintos.

Houve encontros em Salvador, Sdo Paulo, Teresopolis, Jodo Pessoa, Brasilia, Rio Branco,



126

Santos, Campo Grande, Londrina, Rio de Janeiro, Fortaleza, entre outras cidades. O ultimo
aconteceu novamente em Campo Grande/MS (junho de 2016) e o proximo deve ser realizado
em Londrina/PR (segundo semestre de 2016, provavelmente em dezembro). A rede tem sido
um 6timo espaco de discussdo da cena teatral de rua no Brasil.

Muitos desses encontros contemplaram mostras de espetaculos onde pudemos
observar um pouco da diversidade de nossos caminhos estéticos. Depois do surgimento da
RBTR, e talvez por uma pressdo de pensadores e grupos, foi criado um GT de Artes Cénicas
na Rua na Associacdo Brasileira de Pesquisa e P6s-Graduacdo em Artes Cénicas. Dentro da
RBTR foi criado um GT de pesquisa, composto por articuladores que atuaram e estudaram na
Academia (a maioria) ou tiveram interesse em conhecer mais a linguagem dessa modalidade
teatral e suas possibilidades sob o ponto de vista tedrico.

A rede tem aproximado os grupos, possibilitado muitas trocas e é impossivel, além de
injusto, chamar os grupos e pessoas que citei de “principais”. Um grupo ja citado, do Acre, 0
Vivarte, possui peculiaridades pouco vistas, como a utilizacdo de uma estética calcada na
cultura indigena e apresentacdo de espetaculos para comunidades ribeirinhas. Em Jodo
Pessoa, a RBTR foi recebida pelo grupo Quem Tem Boca €é pra Gritar, que também possui
uma bela e longa trajetéria e € muito atuante na rede e nas ruas. Walter Cedro, do grupo
Mamulengo sem Fronteiras, e outros grupos que trabalham com mamulengo, receberam o
encontro em Brasilia. O Rio Grande do Sul, que teve um dos encontros sediados na cidade de
Canoas, tem um movimento teatral de rua muito bem articulado por grupos como o
Manjericdo, Oigalé e De Pernas pro Ar. Esse Ultimo grupo tem trazido novas possibilidades e
perspectivas para a dramaturgia e estética do Teatro de Rua no Brasil, seja utilizando bonecos
gigantes ou desenvolvendo uma estrutura cenografica ousada para um espetaculo de rua sem
texto falado, como é o caso de Automaquina. Grupos em S&o Paulo tém realizado também
festivais e publicado bastante. E o caso do grupo Buraco do Oraculo e do Nucleo Pavanelli
(este organizou os dois Seminarios de Dramaturgia para o Teatro de Rua, cada um deles
originando uma publicacdo). Em S&o Paulo, temos ainda a mostra de Teatro de Rua Lino
Rojas, organizada, juntamente com outros grupos, pelo coletivo Pombas Urbanas, que
também tem publicado relatos de sua trajetoria.

Grupos como Brava Cia, de Sdo Paulo, e o Erro Grupo, de Floriandpolis, tém proposto
outras percepcdes no trato com Teatro de Rua no Brasil. A Brava, que ja partiu do
treinamento em Commedia dell ’Arte, discutiu temas urbanos atuais através da saga de Joana
D’arc ou do texto Corinthians, meu amor, de Cesar Vieira. Estes foram espetaculos

apresentados a noite, ressignificando espacos e instigando o riso e o choro, cercados de muita
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reflexdo. Numa linha diferente seqguiu o Erro Grupo, com dramaturgia inovadora e muitas
provocacdes. O Erro realizou espetaculos performativos em que a plateia escolhia que parte
da agdo quer ver. Porque para ver “tudo”, seria preciso voltar mais vezes para assistir. Como
foi 0 caso de Hasard. Nesse espetaculo, o grupo tomou um quarteirdo, com varios jogos de
azar costurando a trama que pode terminar de quatro maneiras diferentes, a depender da sorte.
Enfim, um lider é uma performance que durou trés dias, em que atores e plateia aguardam a
chegada de um “martir”. Recentemente, o Erro Grupo também organizou publicacdes em
torno de sua prética.

Essas sdo apenas algumas pinceladas da nossa cena teatral de rua. Muitos grupos
ficam de fora, outras possibilidades ainda existem. E se recriar, talvez seja a principal
tendéncia do Teatro de Rua no Brasil. Esses coletivos resistem com a vontade avassaladora de
ressignificar nossos logradouros com dignidade e exigindo respeito.

Percebemos, pelo pequeno apanhado que selecionei, que houve e h& pessoas e
organizacgOes interessadas na pesquisa em Teatro de Rua. Ha bibliografia recente sobre a
modalidade teatral. Existe um espaco dentro da ABRACE para discussdo de temas
relacionados a esse fazer. Mas por que ainda ha tdo poucas universidades que abordam o
Teatro de Rua como disciplina em seus cursos? Para tentar responder essa questdo, vou
apresentar um pouco de minha jornada com disciplinas voltadas para o Teatro de Rua em

universidades.

3.3 MINHAS VIVENCIAS COM O TEATRO DE RUA NA ACADEMIA

A proposta de uma escola cidada parte da ideia de uma escola articulada a
um projeto de criacdo de uma sociedade justa e democratica. Uma proposta
dessa natureza pressuple, antes de tudo, a compreensdao do carater
contraditorio da instituicdo escolar, que, a0 mesmo tempo, estabelece e
legitima formas de conduta, tipos de conhecimento e valores sociais, bem
como oferece 0 espaco para a mudanca. E no espaco de mudanca que a
pedagogia critica se articula, transformando a realidade escolar.
(FLORENTINO, 2009, p. 161).

O Teatro de Rua tem seu carater provocador por natureza, diante do teatro feito em
lugares fechados. O teatro feito no interior de edificios ou construcfes voltadas para ao ato
teatral alcancou lugar hegemonico. A insercdo de contetudos pensados para espacos abertos na
grade curricular dos cursos de Licenciatura ou Bacharelado prop6s uma mudanca no

“urdimento” dessas estruturas. Essa mudanga corroborou com a proposta de uma pedagogia
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critica que reverberou por conta das ideias libertarias de Paulo Freire. Adilson Florentino,
argumentando sobre a emergéncia de uma postura “critico-emancipatéria” para o ensino de
teatro, nos disse que “A educagdo para a cidadania diz respeito a uma proposta educacional
inserida em um projeto de mudanca, voltado para a organizacdo e radicalizacdo dos
movimentos populares contra qualquer tipo de subordinacdo, exploragdo e exclusdo social”
(FLORENTINO, 2009, p. 162). O teatro praticado nas ruas foi uma forma de “radicaliza¢do
dos movimentos populares”. Cada vez que levamos nossos estudantes a encarar 0 espaco
urbano como fonte de dramaturgia e “bergo” para cena, investimos no exercicio de uma
cidadania comprometida com a incluséo.

Augusto Boal criticou a postura fechada com a qual muitas vezes a universidade se

comportou:

A universidade as vezes tem a tendéncia de se transformar num claustro. Um
lugar aonde as pessoas vdo, ficando la fechadas, estudando o mundo, mas
como ela ndo participasse deste mundo — isolada da comunidade. [...] O
pensamento ndo pode ser feito no claustro; ele tem que estar sempre na
referéncia da realidade. A universidade empurra para o claustro porque
guarda aqueles rituais da universidade. (BOAL, 2009, p. 174,175).

Nesse sentido, o ensino de Teatro de Rua na universidade precisou buscar outros
rituais, outras fontes de saber, praticar e pensar, para poder dar conta da diversidade praticada
no Brasil. A proposta de Teatro do Oprimido de Augusto Boal, apesar de ndo possuir uma
metodologia voltada para a rua, entrou em didlogo direto com 0s espacos em que
aconteceram. Dessa forma, ja provocou uma mudanca significativa. Romper o claustro e ir ao
encontro da populacédo € o que se faz com as atividades de extensdo, mas pode ser exercitado
em disciplinas da grade obrigatéria.

O Teatro de Rua é necessario na Academia. Concentragdo, escuta - de si, do grupo e
do espaco -, além de instigar a poténcia do trabalho com improvisacdo, quando esta se dispde
a interagir com o espaco, sdo importantes para atriz/ator e também para o professor de teatro.
Nossos estudantes precisam enfrentar processos de investigacdo que possam transformar suas
realidades e as da plateia. Para Larossa, com “a palavra investigacédo, refiro-me a todas
aquelas praticas e todos aqueles discursos a que se propbem o conhecimento e a
transformacdo da realidade educativa, em qualquer um de seus ambitos ou de suas
dimensodes”. (LAROSSA, 2008, p. 186). Ha muito o que se investigar na modalidade teatral
que utiliza a rua como espaco cénico. Ha muito o que se transformar. E as universidades, por
conta dos “rituais” que citou Boal, tém receio quanto a transformacgdo dessa realidade

educativa.



129

Em 2013, fui convidado para um debate sobre Teatro de Rua na Academia, na 42
Temporada do Chapéu, organizada pelo grupo Imaginario Maracangalha, de Campo
Grande/MS. Dividi a mesa com os professores Licko Turle (RJ) e Roberta Ninin (MS), e sob
mediacdo da professora Carin Louro (MS). Falamos sobre nossas experiéncias com Teatro de
Rua na universidade, as possibilidades e como ainda é recente a pratica de Teatro de Rua nos
cursos universitarios de teatro do Brasil. Foram explanagdes com muitas ddvidas e poucas
certezas. Esse fato foi destacado por Amir Haddad, que estava na plateia, depois que fizemos
uma breve explanacdo e respondemos algumas questées do publico. Amir disse: “ainda bem
que a Academia tem davidas, mas nos, fazedores, precisamos continuar com a certeza do que
fazemos”. Tentei responder o grande mestre lembrando que ali, naquela mesa, mais do que
professores ou pesquisadores, havia “fazedores” de Teatro de Rua. E essa postura de
professor-artista, ou artista-docente, foi algo que defendi e percebi como outra possibilidade
de potencializacdo da mudanca educacional. O professor Narciso Telles, citando Isabel
Marques, vé o

[...] artista-docente como uma préatica educacional de integracdo entre dois
universos, muitas vezes postos como distintos. Ambos devem ser integrados
na praxis de construcdo de um trabalho artistico-educativo, que, “ndo
abandonando suas possibilidades de criar, interpretar, dirigir, tem também

como funcdo e busca explicita a educacdo em seu sentido amplo”.
(MARQUES, 2001, p.112 apud TELLES, 2009, p. 130).

Essa educacdo em sentido amplo é melhor desenvolvida quando podemos ter uma
diversidade maior de disciplinas na grade curricular. E a pratica de artista- docente fortalece a
universidade, nos pilares de ensino, pesquisa e extensdo. A atividade de artista e professor, no
caso de Teatro de Rua, além de unir dois universos, extrapola as expectativas e se estabelece
em comunicacdo com as pessoas que nao frequentam a universidade. Essa pratica € uma

maneira de transgressdo que precisamos assumir. Segundo Florentino;

No contexto do ensino do teatro, a transgressdo de tudo que temos como
estabelecido é uma via a ser assumida; de certa forma, € preciso planejar a
interacdo e romper com os modelos tradicionalmente postulados para a acéo,
a fim de estabelecer uma relacdo seguindo os pardmetros concretamente
postos por cada novo grupo. Aqui ndo se trata de seguir passivamente 0s
modelos académicos proclamados como “corretos” por qualquer formula
disciplinar. (FLORENTINO, 2009, p. 162).

Em vez de seguir os “modelos académicos” que dizem pouco sobre a nossa
diversidade cultural, os artistas de rua continuam transgredindo. E nesse caso, “transgredir”
pode ser buscar um retorno as lembrangas sobre manifestacdes populares, como foi 0 meu

caso. Eu, em Floriandpolis, tinha muitas lembrancas do teatro que era feito no Nordeste, em
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Sergipe.

Como sergipano, vi e ouvi fatos e espetaculos do grupo Imbuaca, mas s6 ao ingressar
no curso de Artes Cénicas em SC, tive nocdo da importancia do grupo para o Teatro de Rua
no Brasil. Numa aula de dramaturgia, a professora Eliane Lisboa, falando sobre dramaturgia e
espaco, destacou 0 grupo Imbuaga como um bom exemplo de dramaturgia popular e afirmou
gue o grupo era um dos mais respeitados dentro dessa modalidade no Brasil. Eu os vi ainda
muito novo, e gostei muito da estética, do jogo, da dramaturgia, mas ndo possuia a dimenséao
da influéncia desse grupo e de como sua trajetdria era conhecida no pais. Quando comentei
que era de Aracaju, a professora pediu que, quando eu fosse a minha terra natal, tentasse
visitar o grupo, conversasse com eles e, se possivel, levasse programas e folders para o
semestre seguinte. Fui a Aracaju depois de alguns meses, visitei 0 Imbuaca e fui muito bem
recebido, conheci a sede, conversamos sobre teatro, principalmente sobre o que faziam nas
ruas e a vontade de estudar e praticar essa modalidade teatral cresceu ainda mais.

llustracdo 33: Visita a sede do grupo Imbuaca, 2000.

| 4

| [MBUACA

SEAGyPE"

Fonte: Arquivo pessoal do autor

Durante minha graduacdo tive algumas experiéncias em espagos abertos,
principalmente num projeto de extensdo em que atuei como voluntario, chamado
AFRICATARINA. No projeto, as criancas tinham aula de percussédo, danca afro, capoeira,

teatro e realizdvamos espetaculos na rua com cerca de sessenta pessoas.
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llustracéo 34: projeto AFRICATARINA, apresentacdo da peca Boi Cidad&o, 2001.

Fonte: Arquivo pessoal do autor

Investiguei mais seriamente o Teatro de Rua assim que conclui minha Licenciatura.
Convidado por um grupo de disciplina na graduacdo, ministrada pelo professor Dr. André
Carreira, realizamos montagem de O Rei da Vela, de Oswald de Andrade, na rua®.
Concluida a disciplina, ficamos com o trabalho por mais 1 ano e meio, entre 2003 e 2005.

Durante a execugdo do texto do Oswald, ingressei no mestrado na UFSC fui
selecionado como professor substituto na UDESC. Era 2004, 0 mesmo ano em que comecei a
dirigir um projeto de contacdo de historias chamado Historia ao pé da Rua, em que atrizes
contavam, na rua, contos feministas e/ou escritos por mulheres.

Em seguida, praticamente com 0 mesmo grupo, montamos um texto meu escrito para a
rua, Mulher de Corpo em Cheiro, noutra disciplina de Encenac¢do, ministrada pelo professor
Dr. José Ronaldo Faleiro. Essa disciplina ndo indicava que estudantes/diretores deveriam
realizar as encenacgdes na rua, mas ndo limitava aos espacos fechados o resultado do processo.
Nessa montagem, fiz a personagem Cabra-doido, sobre pernas de pau. Depois de terminada a
disciplina, apresentamos, entre 2005 e 2007.

8 Para todos os espetaculos ou intervencgGes de rua realizados por mim em universidades, como ator e diretor,
entre 2003 e 2013, anexo outras fotos e detalhes do processo no Anexo | dessa tese.
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llustracdo 35: Imagens do espetaculo Mulher de Corpo em Cheiro, 2006.

Fonte: Arquivo pessoal do autor

Entre 2006 e 2007, em disciplinas de Encenacdo | e Encenacédo Il, ministradas pela
professora Dr2 Maria Brigida de Miranda, estive envolvido em outras duas montagens de rua.
Essas disciplinas também ndo exigiam que o resultado final acontecesse na rua, mas também
ndo excluiam a possibilidade. Com alguns académicos da turma de gradua¢do, montamos
ainda outro texto meu, Drama Turgot, na rua. Ficamos quase dois anos apresentando o
Drama Turgot.

llustracéo 36: Apresentagao do espetaculo Drama Turgot, 2007.

Fonte: Arquivo pessoal do autor
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Encerradas as minhas obrigacdes nas duas disciplinas, tanto o espetdculo Mulher de
corpo em Cheiro, quanto o Drama Turgot, apds cerca de um ano de encenagdes, foram
apresentados na Mostra de Teatro de Rua do Festival de Curitiba em 2007. O primeiro
espetaculo ainda participou da Mostra de Teatro de Rua do Festival Nacional Isnard Azevedo,
em 2007, em Florianopolis.

Como professor substituto da UDESC, em 2007, fui convocado para ministrar as
disciplinas de Montagem Teatral | e Il para as 72 e 82 fases do curso (curriculo antigo, hoje
essas disciplinas estdo nas 5% e 62 fases). Eram duas disciplinas de 180h cada, e a proposta era
montar um espetaculo em uma delas e circular durante o periodo letivo seguinte. Resolvi
propor para a turma a montagem de A Direita de Deus Pai — uma Mogiganga Brasileira,
adaptacdo do texto de Enrique Buenaventura, autor colombiano, para a rua. No final de 2007,
fizemos ensaios abertos junto ao publico e, em 2008/1, foram realizadas as apresentacdes
“oficiais”.

Tornei a peca mais brasileira, inserindo ritmos como ciranda, maracatu, frevo, coco,
ijexa e baido, pois um dos aspectos do método de Criacdo Coletiva de Enrique Buenaventura
foi a apropriacdo do texto de forma que atores e espectadores possam reconhecer a trama e se
reconhecer nas relagdes. Eram vinte personagens, que foram interpretados por oito atores
através do uso de maéscaras. Pernas-de-pau, percussdo ao Vvivo e cangfes originais

complementaram a encenacao.

llustracdo 37: Espetaculo A Direita de Deus Pai, 2008.

Fonte: Arquivo pessoal do autor.
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No segundo semestre de 2008, fui convocado para ministrar outras disciplinas de
Montagem para as 72 e 82 fases do curso. Dessa vez, a turma podia escolher se queria fazer
uma montagem na rua comigo, ou se gostaria de realizar o processo em espaco fechado com o
professor André Carreira.

llustragéo 38: Espetaculo A Farsa do Panelada, 2009.

Fonte: arquiv pesoal do aﬁtor.

Nas duas montagens que dirigi na UDESC, as méascaras foram confeccionadas depois
que os académicos tinham um “mapa”, sabiam de onde partia e que configuragéo geral tinha o
corpo da personagem que fariam.

Teatro de rua € jogo. E através dessa modalidade teatral que assumimos o confronto
direto de atrizes e atores com as influéncias do espago e do publico. Esse confronto requer
maestria nas atitudes e dominio de suas personagens. A Academia precisa transpor seus
muros. Por esse motivo apresentamos a segunda montagem, a Farsa do Panelada, muito

mais fora da universidade do que protegidos pelo campus.
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Sou professor universitario desde 2004, comecei na UDESC e por mais que nao
ocorressem em grande namero, houve praticas voltadas para o Teatro de Rua na universidade,
nas disciplinas e grupos de pesquisa conduzidos pelo professor André Carreira. Houve uma
época em que as discussGes de grupos da modalidade se tornaram frequentes. Em 2007
recebemos a visita de articuladores da RBTR, e comegamos uma discussdo mais constante
sobre Teatro de Rua. Juntamente com membros do ERRO Grupo, do Grupo Teatro em
Tramite e a Trupe Popular Parrua, principalmente, fundamos o M.A.R., Movimento de
Artistas de Rua de Floriandpolis.

Em 2007 e 2008, e 2009, quando ministrei as disciplinas de Montagem | e Il na
UDESC, fiz questdo de levar montagens para a rua, em distintos bairros da cidade. Em 2008
surge na cidade um novo curso de teatro, na UFSC. Este curso possuia, uma disciplina
curricular no curso de Bacharelado em Teatro chamada Carnavalizacéo e Teatro de Rua®. Em
2009 e 2010, fui professor substituto da UFSC e ministrei essa disciplina, em sua primeira
edicdo com a professora Janaina Trasel Martins e num segundo momento, sozinho. Depois
que voltei ao Nordeste para ingressar no doutorado, a disciplina foi ministrada mais duas
vezes (uma por ano). Infelizmente ela foi retirada do curriculo do curso. Na primeira
disciplina, os académicos foram avaliados pelo processo de aulas e em 2010, além do
processo na disciplina, finalizamos com uma intervencdo/invasdo chamada Migrante Carcara.

Segundo o professor André Carreira, discorrendo sobre a invasao:

A cidade invadida ndo é cenario. Ela ndo contém a cena. Ela modula a
técnica e condiciona a percepcdo do publico, [...] a silhueta urbana é
propriedade do publico e porta um plano de significagdo prévio a
intervencdo teatral. Este plano serd sempre uma forca forte que é a que
justamente interfere na propria performance do ator”. (CARREIRA, 2005, p.
30).

Nesse trabalho, que chamei de invasdo pelo contexto geral em que se inseria e a
tematica de pessoas migrantes, procurei juntar algumas possibilidades para apresentacGes de
teatro de rua. A invasao ja citada, a roda e o cortejo. O professor Narciso Telles escreveu

sobre a roda:

A roda ¢é a forma de organizacdo cénica encontrada pela maioria dos Grupos que
trabalham com teatro de rua. [...] Segundo Guénoun “o circulo é a disposi¢cdo que
permite que o plblico se veja. [...] E precisamente a estrutura que permite que as
pessoas se vejam e distingam as demais ndo como massa, mas como uma reunido de
individuos: permite ver seus rostos — reconhecer-se. (TELLES, 2008, p. 91).

9 0O plano de ensino da disciplina Carnavalizacdo e Teatro de Rua esta no Apéndice | dessa tese.
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Migrante Carcara comegou como um cortejo, vinte académicos sairam de um ponto
cantando. Amir Haddad, numa publicacdo do Nucleo Pavanelli, discorreu sobre a

possibilidade de cortejo:

E, hoje, o cortejo é uma forma de dramaturgia do meu trabalho. E a forma
mais moderna e mais antiga. E sempre essa ideia de encarar a ancestralidade
do ser humano, romper com as barreiras de classe e tentar entrar mais
profundamente na histéria do ser humano, passando por cima das ideologias.
Se comeca a enxergar que tudo é muito novo e tudo é muito velho. [...] Vocé
ndo pode pensar em contemporaneidade, sem pensar em ancestralidade. Para
nés que fazemos teatro, ancestralidade é uma coisa viva e, diariamente, n6s
estamos lidando com a ancestralidade. Isso que nds fazemos e o ser humano
fez desde sempre. A ancestralidade é nossa companheira, € é quem nos da
no¢do da contemporaneidade. E se eu perco o contato com a ancestralidade,
e fico fixo s6 em um momento histérico, eu fico sem saida”. (PAVANELLI

& PAVANELLLI, 2011, p. 111).

Infelizmente essa intervencdo foi apresentada apenas duas vezes, no centro de
Floriandpolis e na Lagoa da Conceicdo, na mesma cidade. Para ocupar de formas diversas o
espaco publico, pudemos experimentar um pouco do treinamento voltado para a rua.

Pedagogicamente, eu intentava provocar os académicos para que compreendessem o
sentido da carnavalizacdo que Amir Haddad, numa publicacdo organizada por Narciso Telles
e Ana Carneiro, concebe como “quando desmontamos o estabelecido dentro de nos”,
momento em que comegam a surgir novas possibilidades, como “no carnaval, quando o rei
momo esta reinando e tudo que € estabelecido é abandonado e reina a desordem, ao sairmos
para a rua encontramos o outro lado” (CARNEIRO & TELLES, 2005, p. 67). O dramaturgo
Calixto de Inhamuns, num Seminario Nacional de Dramaturgia para o Teatro de Rua, lembra
do carater de desordem que o espaco aberto propde, nas “ruas e pragas, ao contrario, a
desorganizacdo do espago cé€nico ¢ a tonica”, a plateia “é volatil [...] passante, o espago ¢
fragmentado e a encenacao teatro € uma intervengdo”. O dramaturgo ressalta que “ao invés de
desorganizar o espago, 0 espetaculo terd que organiza-lo, domina-lo e fazer com que as
pessoas se interessem pelo que nele vai acontecer”. (PAVANELLI & PAVANELLI, 2011, p.
134).

Em todas as disciplinas praticas que ministro, insisto na valorizacdo do autor
brasileiro, como propde o professor Armindo (BIAO, 2009, p.321-356), e por isso propus que
os estudantes escolhessem cenas para os exercicios finais, que reuniam roda, “a forma de
organizacdo cénica encontrada pela maioria dos grupos que trabalham com Teatro de Rua”
(SILVA, 2007, p. 138); e cortejo, partindo de textos de Ariano Suassuna. Para as cenas finais

foram selecionadas 9 cenas, 8 de textos de Ariano Suassuna e uma de um texto de Jodo Cabral
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de Melo Neto. Os académicos estavam livres para escolher, ou ndo, trabalhar com o autor que
propus, mas desde que inserissem seu trabalho na premissa de exercitar a cena de um autor
brasileiro. Eles trabalharam cenas de textos bem conhecidos como Morte e vida Severina, de
Jodo Cabral de Melo Neto, O Santo e a Porca, O Auto da Compadecida, A farsa da boa
preguica, de Ariano Suassuna e uma dupla de estudantes me apresentou um texto de Suassuna
que eu nao conhecia em 2010, ‘Uma mulher vestida de Sol’, 0 primeiro texto que Ariano

Suassuna publicou.

llustracdo 39: Intervenc¢do urbana Migrante Carcard, 2010.

%1 Fotos de Larissa Nowak.
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Boa parte da disciplina é livremente inspirada em oficinas para o trabalho na rua
ministradas por Ricardo Pucetti®, do LUME, e em oficinas de Commedia dell’Arte €
méscaras ministradas por Tiche Viana®. Fiz, com esses dois profissionais, 6 oficinas de pelo
menos 20 horas cada uma e grande parte da escolha dos jogos e exercicios vieram de suas
pesquisas. Segundo Narciso Telles, “a investigagdo do espaco ¢ o ponto inicial e fundamental
para os atores que irdo atuar nos espacos urbanos”. (SILVA, 2007, p. 135). Concomitante ao
trabalho com jogos de triangulacdo e percepcdo do espaco, muitos jogos coletivos foram
realizados e alguns levados para cena. Narciso defende que os jogos coletivos “sdo
fundamentais para uma atuacdo no espaco urbano, pois tais exercicios propiciam preparar 0
ator para o jogo em relagao aos espagos com grandes dimensdes”, o que pode significar “uma
forca e uma presenca que reverbera no trabalho atorial”, através da ‘“ampliacao de
movimentos, variagdao de ritmos, a proje¢ao das palavras”, num misto entre “liberdade de jogo
e investigagao”, ampliando também o repertorio pessoal dos participantes. (SILVA, 2007, p.
135, 157).

Durante o processo de criacdo da intervencdo urbana e a construcdo das cenas, 0S
estudantes apresentaram alguns seminarios com diferentes graus de exigéncia, inicialmente
leram criticas de espetaculos de rua em trios ou quartetos para apresentar alguns detalhes dos
espetaculos e 0 ponto de vista abordado na critica. As criticas foram retiradas de uma das
edicdes da Revista do Movimento de Teatro de Rua de Sdo Paulo. Em grupos de seis pessoas,
foi recomendado que lessem TCCs defendidos na UDESC. Um deles orientei, de Veruska
Haber, sobre criacdo coletiva no grupo gaticho Oi Nois Aqui Traveis e no grupo carioca Ta na
rua; e dois em que estive na banca, o de Mario César, sobre o Teatro de Rua em Floriandpolis,
e o de Gisele Cordeiro, sobre o figurino no grupo Té na rua.

O ultimo seminario foi organizado em grupos de 4 académicos e foi sobre publicagdes
recentes de grupos de teatro de rua e aconteceu no ultimo dia de aula, seguido da avaliacdo da
disciplina. Os grupos estudados foram: Ta na Rua (RJ); Oi Nois Aqui Traveis (RS);
Imbuaca (SE); Buraco do Oraculo (SP); Pombas Urbanas (SP). E importante frisar que
entrei em contato com essas publicacdes através dos encontros presenciais da Rede Brasileira
de Teatro de Rua. Os livros foram publicados e distribuidos para os articuladores de varios
estados. Um material rico, de experiéncias e possibilidades para o Teatro de Rua, bibliografia

necessaria para uma disciplina como essa.

92 http://www.lumeteatro.com.br/o-grupo/atores/ricardo-puccetti
%3 http://teatropedia.com/wiki/Tiche_Vianna
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Por mais que o Teatro de Rua possua uma tradicdo milenar, sua pratica e reflexdo na
Academia ainda sdo pequenas. Disciplinas como essa potencializam a relacdo entre teatro e
cidade, alem de oferecer para os estudantes maiores possibilidades de articulagdo e um
trabalho de atuagdo também diferenciado. Como lembra Narciso Telles: “a fungdo do
professor é de um provocador/estimulador, quando estamos tratando de um momento no qual
o estudante trabalha suas potencialidades criativas”, abrindo portas para “uma nova
construcdo de sentidos e significados de sua pratica.” (SILVA, 2007, p. 149).

Durante essa disciplina, em 2010, pude participar do 7° Encontro da Rede Brasileira de
Teatro de Rua, em Canoas, RS. E conversando com professores e pesquisadores de todo o
Brasil, percebi que eu era, talvez, um dos primeiros professores de uma disciplina voltada
para Teatro de Rua na grade curricular obrigatéria de um curso superior numa Universidade
Federal do Brasil.

Depois da disciplina, quatro garotas se juntaram e montaram um grupo de Teatro de
Rua chamado RESTANOIS CIA LIVRE DE TEATRO%. Elas tém participado dos encontros
da RBTR e tive a oportunidade de dirigi-las em seu primeiro espetaculo, Conto de Fadas,
trabalho que contou com o patrocinio da FUNARTE, através do prémio Funarte Artes
Cénicas nas Ruas 2011. Com esse trabalho, a RESTANOIS ganha o prémio Miryam Muniz
em 2013 para circulacdo do espetaculo por sete cidades de Minas Gerais e sete cidades de

Goias.

llustragéo: 40 Espetaculo Conto de Fadas, 2012.

CONTO DE FADAS
Nim sspeticule di Renda Nk O Lvee de Tesrirs
Orculagio por Minas Gerais
Araxd | 210735170 | Teotro Municipal de Arad
Arageart | 22.07 ¥ 17130 | Praga Getiiho Vargas
Perdbees | 210735 168 | Proga Governidor Valndanes
Ubertandia | 24.07 35 470 | UFU ~ Grnscdo oo Frenke so Bon 39
Belo Horfzowte | 2407 s 171 | Prisgu Dusgue de Caclas
280745 16h | Ocupagdo Dandara
Sete Lagoas | 27.07 ax 10030 | Praga du CAT
Divindpolis | 31.07 35 16h | Praga Gow. Renmditn Vadadanes

Fncontros Abertos com Grupes ¢ Artistas Locabs

Uberidndia | 2407 das 080 s 128 | IIFU  Bloco 3M, 5aka de Encenagio
Uberbinadia | 2507 dus 080 do 129 | 1P - Boco 3, Sala e lotsrpeatagio
Bk Haroontn | 2907 das 15h ds 17h | Cadpbo Qi Hoetn

9% Para saber mais sobre o grupo: http://restanois.blogspot.com.br/ e https://www.facebook.com/restanois



http://restanois.blogspot.com.br/
https://www.facebook.com/restanois
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Fonte: Arquivo pessoal do autor.

Em 2014 o grupo e eu ganhamos novamente o prémio Funarte Artes Cénicas nas Ruas
2014 para remontagem do primeiro trabalho em que as dirigi durante a disciplina, o0 Migrante
Carcara. Esse prémio gerou um novo espetaculo, bem diferente do primeiro, um trabalho
feito com dramaturgia e diregdo coletiva, boa parte do processo passado no Nordeste, mais
especificamente em Maceid. Aprofundamos a pesquisa relativa a vida e obra de Ariano
Suassuna e conversamos com familiares do mestre em Taperoa e Recife. O trabalho teve sua
estreia dia 11 de dezembro de 2015 sob o titulo Migrante Carcard no Circo das Cabras
Molhadas.

llustragéo 41: Espetaculo Migrante Carcara no Circo das Cabras Molhadas, 2015

Fonte: RestaNdis Cia Livre de Teatro (2016)
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Muitas vezes, no Teatro de Rua, 0s transeuntes apenas passam, Ou permanecem por
alguns minutos junto ao espaco reconstruido da encenacdo. Por isso é importante que as
relacdes estabelecidas sejam percebidas de imediato pelo espectador. Até como forma de
atrai-lo para este ou outro espetaculo em que possa permanecer mais tempo. Ir ao pablico é,
de certa forma, “invadir” sua casa, seu cotidiano, sua rotina € a0 mesmo tempo assumir que a
rua é também o lugar de espetaculos e que a cultura ndo € algo encerrado em espacos
fechados. Ir a rua é também estar pronto para escutar o que o espaco oferece e perceber como
a realidade e a materialidade da situacdo podem dialogar com o processo artistico. Ir a rua é
trocar, é co-encenar e € isso que instigo, em todas as disciplinas que buscamos realizar, com
graca, alegria, reconstrucao de realidade e muita reflexdo.

Em 2013, realizei concurso para professor efetivo na Universidade Federal de
Alagoas, o concurso era para Teatro de Rua e Encenacdo, e a vaga lotada no Curso Técnico
em Arte Dramatica da Escola Técnica de Artes (ETA/UFAL).

3.4 0 CURSO DE FORMAGAO DE ATOR, A ETA UFAL E O CURSO DE
LICENCIATURA EM TEATRO

A Universidade Federal de Alagoas (UFAL) foi criada em 1961, através do

agrupamento de seis faculdades®. Apenas 20 anos depois surge um curso de Artes Cénicas:

A UFAL realizou o primeiro concurso vestibular para o Curso de Artes
Cénicas: Interpretacdo teatral, em 1981, sendo suspenso em 1988. Em 1983,
foram contratados professores para as disciplinas de Artes Cénicas: Teatro.
Na década de oitenta, trés turmas concluiram o curso. Em 1988, foi
implantado o Curso Técnico Profissionalizante de Formacgdo do Ator.
(UFAL, 2006)

Com a suspensao da graduacao, e a implantacao do curso profissionalizante, comeca a
se esbocar o Curso Técnico em que ministro aulas hoje, a primeira aula do Curso Técnico
Profissionalizante de Formacdo do Ator ocorreu apenas em 1990, e em 1998 surgiu o Curso

de Licenciatura em Teatro:

% A Universidade Federal de Alagoas — UFAL foi criada pela Lei Federal n° 3.867, de 25 de janeiro de 1961, a
partir do agrupamento das entdo Faculdades de Direito, (1933) de Medicina (1951), de Filosofia (1952), de
Economia (1954), de Engenharia (1955) e de Odontologia (1957). Fonte: Projeto Pedagdgico do Curso de Teatro
Licenciatura, 2006, p. 7.
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Em 1990, o Colegiado de Artes Cénicas, assessorado pela Prof?. Dré. Barbara
Heliodora, da Universidade Federal do Rio de Janeiro - UFRJ, elaborou o
Projeto Pedag6gico do Curso de Formacdo do Ator, aprovado pelo Conselho
de Ensino, Pesquisa e Extensdo — CEPE - em 21.09.1993, pela resolucéo n°
73/1993, iniciando o funcionamento do curso no segundo semestre de 1990.
Mas foi em 1998 que o curso de Artes Cénicas: Licenciatura em Teatro foi
implantado no vestibular com a assessoria do Prof. Dr. Armindo Bido, da
UFBA.%

A aula inaugural do curso técnico aconteceu apenas no segundo semestre de 1990 e

contava com professores da UFAL e convidados. Segundo o professor Anténio Lopes Neto:

A aula inaugural do Curso de Iniciacdo ao Teatro Médulo Bésico se deu no
segundo semestre do ano de 1990, no Circo Cultural que recebeu estrutura
cénica para atores e alunos, tendo sido armado onde hoje se encontra o
estacionamento do Espaco Cultural Salomdo Almeida de Barros Lima na
Praca Sinimbu. As aulas foram ministradas pelos professores da UFAL e
convidados, participando setenta alunos dessa primeira turma do Curso que
funcionava no periodo noturno. A Folha Semanal n°. 152, Ano 1V, de 10 a
16 de dezembro de 1990, traz o seguinte registro: Nas aulas os alunos seréo
avaliados e selecionados para o Curso de Formacdo do Ator, em nivel de 2°
grau, com duracao de trés anos, com o objetivo de atender as necessidades
imediatas do quadro teatral alagoano e esta baseado nos dispositivos legais
que regulamentam a profissdo do artista ou do técnico em espetaculos de
divers@es. [...] regulamentado pela PROGRAD, funcionando em conjunto
com a Pro-Reitoria de Extenséo. ® (LOPES NETO, 2009, p. 9).

A primeira montagem do curso foi realizada numa lona de circo, como a aula

inaugural, e teve sua estreia em 1991. Foi um auto de natal escrito por Savio de Almeida e

dirigido pelo professor José Pimentel. O Professor Eduardo Xavier, que concebeu 0s

figurinos, nos conta que:

A historia nos mostra: Cristo esta em todos os tempos e em todos os lugares
na Pessoa do Pai. Savio de Almeida (que deveria ser d’Almeida) reescreveu
a tdo secular histdria do Filho do Alto, e Pimentel cuidou de leva-la a cena
no picadeiro dum circo (por enquanto, na estreia e primeira temporada).®
(XAVIER, 2013, p.16)

% |dem, pagina 15.

9 Arte em (RE)VISTA é uma publicacdo em CD-ROOM, langada pela ETA em 2013, em comemoragio aos 19
anos do Curso de Formacédo do Ator que hoje é a ETA/UFAL. O professor Antonio Lopes Neto escreve um texto
intitulado Imagem da Cena Dramatirgica do Curso Técnico de Teatro da Universidade Federal de Alagoas

1991/2009, p.9a 11

% Depoimento do professor Eduardo Xavier sobre o espetaculo, Revista da ETA, 2013 p. 16.
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llustracao 42: Primeira montagem do Curso Técnico da UFAL, 1991.

Y ottt
(RE)VISTA, (2015)99

Em resumo, surgiu um curso superior de Interpretacdo Teatral em 1981 e foi suspenso
em 1988; em 1990 surge o Curso Técnico; em 1998 é implantada a Licenciatura em Teatro; e
em 2006, o Curso Técnico de Formacdo do Ator se transforma na Escola Técnica de Artes.
Segundo a professora Rita Percia Namé, na apresentacdo do primeiro nimero da revista em
CD-Room da ETA, chamada Arte em (RE)VISTA:

Escola Técnica de Artes, hoje com Cursos de MUsica, Teatro e Danga, teve
sua origem no Curso de Formacao de Ator/Atriz. Por sua vez, este curso, foi
oriundo da necessidade que docentes do Curso de Artes Cénicas da UFAL,
nos idos de 1984, sentiram ao criar um Nucleo para desenvolver as Artes
Cénicas no Estado de Alagoas e preencher uma lacuna de apresentacdo de
espetaculos na cidade.’® (NAME, 2006, p. 15)

Atualmente, a Escola Técnica de Artes é regida pelas normativas do Conselho
Nacional de Dirigentes das Escolas Técnicas Vinculadas as Universidades Federais
(CONDETUF), que “disponibiliza uma matriz orcamentaria anual para as Escolas Vinculadas
as Instituicbes Federais de Ensino Superior-IFES”%. A disciplina Teatro de Rua foi inserida
no Projeto Pedagogico do Curso Técnico em Arte Dramatica em 2014 (UFAL, 2014).

A Licenciatura em Teatro, implantada apenas em 1998 possui o0 seguinte perfil:

Atualmente, o Curso de Teatro Licenciatura da UFAL se constitui como o
unico curso de graduacdo em teatro voltado a formacéao de professores para a
Educacdo Baésica no estado de Alagoas. A forma de ingresso, realizada
através do Exame Nacional do Ensino Médio (ENEM) e do SISU (Sistema

% Arte em (RE)VISTA, p. 15.
100 Arte em (RE)VISTA, ano, p. 8.
101 Informag&o dada pelo professor Anténio Lopes Neto na Arte em (RE)VISTA, p. 9 e 10.
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de Sele¢do Unificada) do MEC, atende ndo s6 a estudantes da cidade de
Maceid, mas também alunos vindos de cidades do interior e de estados
vizinhos, transformando o curso em referencial na formacdo de professores
de Arte para a rede publica de ensino de Alagoas, como pode ser
comprovado no nimero de licenciados da UFAL aprovados nos ultimos
concursos publicos de secretarias municipais de ensino e da Secretaria do
Estado de Educagdo.'®

Desde 2006, o Projeto Pedagdgico do Curso de Licenciatura em Teatro possui
disciplinas voltadas para a préatica de teatro em espacos abertos. Em 2006, a disciplina era
chamada Laboratorio de Teatro de Rua e Performance, e possuia a seguinte ementa:
“Exploragdo e experimentacdo do Teatro de Rua, através de praticas cénicas, visando 0
dominio gradativo dos principios basicos do Teatro de Rua e da Performance”. Com o Projeto
Pedagogico do Curso de Licenciatura em Teatro de 2014, a disciplina passa a se chamar
Laboratério de Artes Cénicas na Rua, atualmente ministrada pelo professor Ivanildo Picolli e

com a seguinte ementa:

Historicidade da representacdo cénica fora da caixa teatral. Exploracdo e
experimentacdo das artes cénicas na Rua, através de praticas cénicas,
visando o dominio gradativo dos principios basicos do Teatro de Rua, das
manifestacdes culturais e outros fendbmenos que se utilizam da rua e praca
como seu espaco de representacdo. % (UFAL, 2014)

Com a reformulagéo do curso de Licenciatura em 2014, os professores estdo buscando
uma aproximacdo maior com as manifestacdes populares de Alagoas. Assim, procurou-se
estabelecer um dialogo, como forma de instigar nos académicos uma pesquisa e pratica em
torno do teatro que permita a insercdo de conteudos que normalmente ndo sdo oferecidos em

cursos de graduagéo.

O movimento de busca do teatro realizado em Alagoas levou-nos as
manifestacdes espetaculares e dramaticas da cultura de tradi¢do popular,
presente na maioria dos municipios do estado. Diante de um contexto em
que tais manifestacOes artisticas tém dificuldades em ser reconhecidas como
legitimas expressdes teatrais, depreciadas que sdo por uma Visdo
eurocéntrica do teatro e ndo merecedoras de estudos aprofundados nas
pesquisas académicas realizadas na universidade brasileira, propomos aqui
um curso que, ao se voltar para a formacdo do professor de teatro alagoano,
forme também um mediador entre estes dois modos de producéo cultural, o
popular e o académico/erudito. [...] Tal movimento em direcdo a cultura
popular de tradicdo encontra-se também na pesquisa e producdo de diversos
coletivos teatrais atualmente em atividade no estado de Alagoas. Existem
experiéncias significativas lideradas por grupos locais, seja de Teatro de

192 Fonte: Projeto Pedagdgico do Curso de Teatro Licenciatura, 2014, p. 15.

193 Fonte: Projeto Pedagégico do Curso de Teatro Licenciatura, 2006, p. 106.
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Rua, seja em palcos convencionais, em didlogo com a cultura popular de
tradicio e que ndo possuem respaldo em estudos académicos
sistematizados.[...] O que se quer € criar canais de dialogo em que as formas
e poéticas vindas da tradicdo popular, que tém em seus mestres 0s maximos
representantes artisticos, tenham corpo e voz dentro da universidade e sejam
reconhecidas e valorizadas como obras de arte e seus produtores como
artistas. 104

Esse dialogo teve como base e sustentaculo a valorizacdo da oralidade, tdo presente no
“brinquedo” popular e que precisa ser discutido com respeito dentro de nossos cursos
universitarios. O fazer popular, assim como o teatro, possui um forte teor de coletividade e
um modo artesanal de se produzir e criar sentidos. Poder aproveitar a experiéncia dos mestres,
a estética da manifestacdo popular e as sonoridades que revestem o territorio alagoano
colocou os(as) académicos(as) num importante lugar de valorizacao de suas raizes e reflexdo

sobre uma realidade muito palpavel em suas vidas.

Os mestres populares, ainda que alfabetizados, dificilmente se expressam
através de uma cultura letrada; transmitem seus ensinamentos de forma oral
e reproduzem as formas e modos como eles proprios se formaram,
ressaltando-se ainda que muitos sejam autodidatas. Sua arte é sua forma de
expressdo e producdo de conhecimento. Essa expressdo nao tem o carater de
ineditismo ou de novidade, muitas vezes presente na arte erudita. Os
materiais poéticos ja estdo formalizados pela tradicdo, através de geracdes, 0
gue ndo significa que ndo dialoguem com o mundo, em seus movimentos e
transformacGes, gerando sempre novas formas de expressdo e
comunicagdo.%(UFAL, 2006)

Certamente o carater popular do curso facilitou que eu propusesse e fosse aceito pelo
departamento, uma disciplina chamada Narrativas na Rua'®, como exercicio pratico que
acompanhou minha tese de doutorado.

Na Escola Técnica de Artes, a disciplina Teatro de Rua surgiu apenas com a
reformulacdo do PPC (Projeto Pedagdgico de Curso), em 2013. Sobre a ideia de surgimento
da disciplina, acredito que a pratica tenha fomentado a necessidade. A atriz e professora
Wanesca Pimentel, que faz parte da Associacdo Teatral Joana Gajuru, havia ministrado
disciplinas como professora substituta, voltadas para a modalidade da rua. Antes do concurso
inclusive, ela havia ministrado Laboratorio de Montagem I1l, que teve como resultado uma
versdo de Lisistrata para a rua, pouco menos de um ano antes de ser aberto o concurso. Sobre

0 espetaculo o professor Homero Cavalcanti afirma que:

104 Fonte: Projeto Pedagégico do Curso de Teatro Licenciatura, 2006, p. 17.

105 Fonte: Projeto Pedagdgico do Curso de Teatro Licenciatura, 2006, p. 18.

108 O plano de ensino da disciplina Narrativas na Rua, ministrada no curso técnico em Arte Dramatica da Escola
Técnica de Artes e na Licenciatura em Teatro da UFAL, esta no Apéndice |11 dessa tese.
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Nada mais acertada que a escolha desse texto, para esse momento tao cadtico
e violento em que estamos vivendo. Nada mais acertado que tentar promover
a celebracdo da paz entre irméos. Louvores a direcdo inteligente e generosa.
Louvores ao elenco talentoso, capaz e gravido de paixdo pela arte de
representar. Creio que os deuses do teatro ja exigiram das Parcas a tecitura
de um destino glorioso para todos!(CAVALCANTE, 2012)%7

llustracao 43: Espetaculo Lisistrata, ETA/UFAL, 2012.

Fonte: ETA — Escola técnica de Artes (2016)

Quando o projeto de curso foi reformulado, os professores, coordenados pelo
professor David Farias, consideraram importante incluir a especificidade voltada para espacos
abertos por conta da observacao de estudantes em disciplinas e montagens afins e do potencial
que a disciplina tem para uma formagao mais abrangente. Talvez o fato de a Licenciatura ter
uma disciplina voltada para a préatica de rua tenha motivado também a inclusdo desta no curso
técnico.

O concurso para professor efetivo aconteceu no segundo semestre de 2013. Eramos 28
inscritos, 21 fizeram prova. Um motivo de felicidade e de perceber que precisa haver mais
concursos para area é que muitos dos candidatos possuem grande experiéncia com essa
modalidade teatral. Havia muitos amigos fazendo a prova, parceiros de luta, a maioria

conhecidos a partir das reunides da Rede Brasileira de Teatro de Rua. O ponto para a prova

197 0 depoimento do professor Homero pode ser encontrado no link: http://www.etaufal.com/2012/11/critica-
lisistrata-por-homero-cavalvante.html



http://www.etaufal.com/2012/11/critica-lisistrata-por-homero-cavalvante.html
http://www.etaufal.com/2012/11/critica-lisistrata-por-homero-cavalvante.html
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escrita foi “A Encenagao Brasileira no Teatro de Rua e os Principais Grupos e Tendéncias”, e
foi sorteado para minha prova didatica o tema “Dramaturgia e encenacao no Teatro de Rua”.

Tomei posse em outubro de 2013, para um concurso que abarcava as disciplinas Jogo
Cénico e Improvisacdo Teatral, Teatro de Rua, Exercicio Cénico: Interpretacéo I, I, 111
e IV, Estégio. Laboratério de Montagem Cénica | e Il. O Curso Técnico em Arte
Dramatica da Escola Técnica de Artes da UFAL tem disciplinas divididas em trés grandes
areas, Teoricas, Praticas e Técnicas. A disciplina de Teatro de Rua esta na area Pratica. Além
disso, a disciplina eletiva que criei, Narrativas na Rua, tem também uma turma no Curso
Teécnico.

Tanto a Licenciatura quanto o Curso Técnico estdo ligados ao ICHCA (Instituto de
Ciéncias Humanas, Comunicacao e Artes), e mesmo que eu esteja lotado na Escola Técnica,
estou ministrando disciplinas também na graduacéo.

Apesar das disciplinas para as quais o concurso foi aberto, existe uma abertura dentro
do curso, a grade ndo é extremamente rigida, hd uma certa flexibilidade. Na primeira
disciplina de Interpretacdo IV que ministrei, por exemplo, em que o contetdo é mais flexivel,
chamei de Interpretacdo para Espacos Abertos e logo depois, no Laboratério de Montagem 11,
trabalhei com técnicas de Teatro de Rua e montamos um texto do Chico de Assis (de S&o
Paulo) baseado em cordel, O Testamento do Cangaceiro. Ainda temos disciplinas eletivas
de Pedagogia das Mascaras e Teatro do Oprimido, que possibilitam a entrada de contetdos

voltados para a rua e a possibilidade de oferecer outras eletivas.
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llustragdo 44: Espetaculo O Testamento do Cangaceiro, ETA/UFAL, 2014

Fonte: Arquivo pessoal do autor
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O espetaculo estreou em outubro de 2014 e tivemos dificuldades para fazé-lo circular.
Maceid € uma cidade violenta, a Escola Técnica fica em frente a uma praca. Minha vontade
era realizar todas as aulas na praga, mas como 0 curso € noturno e nao ha policiamento, essa
vontade esbarra na tenséo e no medo dos estudantes (muitos inclusive ja foram assaltados ali).

Além disso, para circular com os espetaculos fora da universidade ndo contamos com
o transporte da UFAL, todos os carros e 6nibus vao para a garagem as 19:30 por conta da
violéncia. Os motoristas ndo trafegam a noite, mas temos um curso de teatro noturno. Falta
compreensdo de especificidades e necessidades. Para circularmos com o Testamento do
Cangaceiro, nés, professores, colocamos nossos carros a disposicdo e, gragas a uma parceria
com a Prefeitura local, conseguimos ir a bairros periféricos e a Orla de Macei6. Foi uma
experiéncia rica, mas ardua, cansativa, e quase ndo deu certo.

A disciplina de Teatro de Rua'® foi ministrada no primeiro semestre de 2015 e foi
finalizada com a apresentagéo de uma performance curta chamada Beatriz. O nome surgiu de
uma das inspiracdes, a cancdo Beatriz!?®, de Chico Buarque de Holanda e Edu Lobo (1982).
Solicitei que os estudantes levassem fotos, trechos de poemas, contos, imagens que pudessem
remeter a dualidade de atrizes e atores. Praticamente todos 0s que conseguiram levar tiveram
suas inspiracdes trabalhadas em jogos e alguns desses jogos serviram para O roteiro da
intervencgéo que fizemos. Infelizmente, a intervencdo Beatriz foi apresentada uma vez apenas,
em marco de 2015, no patio do Espaco Cultural da UFAL, onde as aulas sdo ministradas. A
maioria das aulas foi feita também em espacos abertos, na praga em frente ao espaco, no
patio, no estacionamento. Uma de minhas intengdes foi levar alguns dos jogos que praticamos
para a cena, dentro de um roteiro dramatlrgico que teve auxilio dos estudantes para sua

construcao.

108 O plano de ensino da disciplina Teatro de Rua da Escola Técnica de Artes da UFAL esta no Apéndice 11
dessa tese.

109 https://letras.mus.br/chico-buarque/45115/



https://letras.mus.br/chico-buarque/45115/
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llustracdo 45: Intervencao Beatriz, ETA UFAL, 2015.

Fonte: arquivo pessoal do autor - Fotos de Larissa Amorim
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Além da colaboracgdo dos estudantes para a escrita do roteiro, tenho respaldo do meu
Colegiado. Desde que entrei, este foi coordenado pelo professor David Farias, e em 2016 eu
assumi a coordenacdo. Apesar de os outros professores ndo trabalharem especificamente com
a modalidade Teatro de Rua, e eu ser novo no curso, tem sido depositada muita confianca e
liberdade no meu trabalho. Os professores, de alguma maneira, ja passaram pelo teatro em
espacos abertos, seja com montagens ou preparacao de elencos, mas normalmente as questdes
relativas a modalidade sdo encaminhadas para minha apreciacdo. Em 2014, o Grupo de Teatro
de Rua Oigalé estava fazendo turné pelo Nordeste e consegui que ministrassem uma oficina
na ETA/UFAL com um pré-labore aprovado em Colegiado e pelo Conselho Diretor. Por mais
que pareca irrisério, ndo € algo tdo simples, mas conseguimos fazer. Acredito que se possa
fazer muito mais. A direcdo da Escola também da abertura, ha uma parceria.

Ainda devo provocar bastante as ruas e pracas de Alagoas. Ndao ha um projeto
especifico da UFAL (pelo menos ndo que eu saiba) para criar um grupo artistico, ou outra
forma de expansao da disciplina, mas isso estd em meus planos pessoais. Ja estou ministrando
cursos de extensdo, de perna de pau e contacdo de histdrias em espacos abertos. Tenho
conversado e realizado praticas artisticas com grupos de manifestacdes populares (e sdo
muitas), liderancas de bairro, quilombos, assentamentos de reforma agréria, tenho ampliado
tentaculos fora da universidade para criar mais parceiros, divulgar que a disciplina e o curso
existem (por incrivel que pareca muita gente ndo sabe, inclusive que os cursos da ETA sédo
gratuitos), que temos trabalhos e possibilidades, para pensar em criar circuitos de
apresentacdes e oficinas. Pretendo, depois que finalizar meu doutorado (PPGAC UFBA),
montar um grupo de pesquisa e pratica em Teatro de Rua, um grupo permanente, que possa
demandar recursos e absorver estudantes da graduacdo, da ETA e da comunidade. Mas,
apesar do sonho, do brilho no olho e das possibilidades, ha percal¢os.

Sei que a paciéncia, a perseveranca e a crenca nessa modalidade, inclusive no
rompimento dos muros da universidade para uma troca sincera e de qualidade com as
comunidades é que me fazem persistir. O crescimento de festivais de Teatro de Rua, as acdes
da RBTR, o fato de conhecer e poder contar com muitos grupos dessa modalidade no Brasil
me levam a crer que ainda podemos fazer muito, guardadas as limitacdes que a universidade
possui, e que passo a passo faco questdo de ampliar os universos em que a Academia pode

agir.
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4. PRINCIPIOS E EXERCICIOS PARA AMPLIACAO DA ESCUTA — O PERCURSO
DA DISCIPLINA “NARRATIVAS NA RUA”

Cada pessoa s pode ser melhor do que si mesma. Ninguém
pode ser melhor do que o outro ou que todos 0s outros. E
nem se deve tentar ser como 0s outros. Deve-se tentar
sempre ser vocé mesmo. E é através dessa diferenca que
reside em cada individuo que conseguimos nos comunicar,
pois aquilo que eu ndo tenho o outro tem, ou eu tenho o que
0 outro ndo tem, e assim a gente se completa. Se eu quiser
mudar pra ser igual ao outro é como trocar uma roupa.
Posso tira-la e por a roupa do outro, que nem me conhece.
E ndo vai funcionar. Entdo, procuro sempre ser eu mesmo.
Viajo pelo mundo e tento continuar sendo eu mesmo. Ha
um provérbio na minha terra que diz: “Qualquer que seja o
tempo em que um pedago de madeira fique dentro da &gua,
ele jamais vai virar um crocodilo”.

(KOUYATE, 2015, p. 39)

Foi num curso de Toumani Kouyaté que percebi que eu precisava mudar radicalmente
0 tema de minha tese. Percebi as implicagdes éticas de colocar em cena, na rua, o épico de
Sundjata Keita. Também gracas a conducdo de seu curso, fui provocado a fazer uma reflexdo
dentro de minha pratica, pessoal e profissional, para revisar 0s rumos de meu processo de
doutoramento. Esse embate foi crucial e confesso que me levou a certo desespero, 0 medo de
recomegar, de reescrever, algo que esperei cerca de sete anos'' para iniciar.

A busca e o mergulho precisavam ser profundos, enfrentando o que eu poderia
reconstruir para avancar nesse discurso. E nesse sentido, a epigrafe acima dialoga com essa
reflexdo. Eu pesquiso contos africanos ha mais de quinze anos, tenho trés solos com contos de
pelo menos sete paises de Africa, dirijo espetaculos com contos africanos com origens
distintas, mas jamais vou “virar um crocodilo”. Toda essa pratica foi importante, nesses anos
todos, como um processo de autoafirmacdo, resisténcia e acao afirmativa.

O caminho para a reformulagdo de meu processo de doutoramento era buscar contos
brasileiros, e nesse caso, como morador recente de Alagoas, provocar pessoas que buscassem
contos mais proximos da realidade desse estado. Pensei em selecionar pessoas e empreender
um esforgo através de um projeto de extensao em que contos “alagoanos” seriam justapostos a
contos burkinabés que pudessem ser contados na rua. Mas minha orientadora, Eliene Benicio,
me convenceu da importancia, ja que eu sou professor efetivo de uma universidade federal, de

vincular o resultado prético do doutorado a uma disciplina. Ela me abriu os olhos quanto a

110 Finalizei meu mestrado em 2005, e apesar de ter tido pelo menos 3 temas diferentes de anteprojeto de
doutorado, so tentei prova para o doutorado em 2011, quando o tema estava “amadurecido”.
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possibilidade de insercdo desses conteldos no curso técnico e na graduacdo fariam um
diferencial na formacéo desses estudantes.

Por isso resolvi abrir trés turmas da disciplina eletiva “Narrativas na rua: da inspiracao
africana as rodas de histérias como Arte Pablica”. Uma das turmas foi ministrada a tarde para
a Licenciatura em Teatro da UFAL, as quintas-feiras, das 13:30 as 16:10. Uma outra turma foi
ministrada no horario do curso técnico, a noite, nas quintas-feiras das 18:50 as 21:50. A
terceira turma seria ministrada num horario alternativo, para que outros alunos do curso
técnico, da graduacdo, ou pessoas da comunidade, pudessem fazer. Essa turma teria aulas as
sextas-feiras, das 9:00 as 11:50, mas apesar de haver 9 inscritos, fui as aulas durante cerca de
um més e meio e a média de estudantes nesse horario era de dois alunos por aula, as vezes
vinham trés, outras s6 um, e houve sexta-feira em que ninguém compareceu. Com isso,
resolvi cancelar essa terceira turma e seguir 0 processo apenas com as duas turmas anteriores.

Essa disciplina acabou guardando semelhangas com o processo que gerou a tese de
doutorado do professor Isaac Bernat e consequentemente seu livro, muito rico para 0 meu
estudo durante todo o tempo. Mas ainda assim, mesmo conhecendo, pela tese e pelo livro,
outros exercicios que eu poderia fazer com os estudantes, foquei minha pratica nos exercicios
que pude vivenciar enquanto participante de oficinas de Juliana Jardim (2007, 2016), Hassane
Kouyaté (2012), Toumani Kouyate (2013, 2014), Francois Moise Bamba (2014) e Habib
Dembele (2014). A descricdo dos exercicios por Isaac Bernat € pormenorizada e rica em
detalhes. Até compreendo sua conducdo, seu sentido e suas funcbes, mas preferi transmitir
aquilo que meu corpo havia vivenciado. Os exercicios que ambos vivenciamos estdo descritos
aqui e informo onde Bernat também descreve alguns exercicios.

Utilizando os exercicios pelos quais pude passar, as duvidas fisicas que tive
certamente poderiam ser melhor explicadas, caso surgissem de novo. Alguns jogos que Isaac
Bernat descreve, e que também pratiquei, sdo refletidos aqui com pitadas e adaptacfes de
minha visdo pessoal do jogo. Ha outros jogos descritos, pelos quais talvez Bernat ndo tenha
passado, o que pode fazer da tese dele e da minha, instrumentos complementares para se
aproximar de uma pratica milenar de contar histdrias. Assim, contando com apenas duas
turmas, dei sequéncia a um processo de vivéncias em que o referencial pessoal de cada
estudante falou alto para receber frutos de outras culturas, como bem aconselhou Toumani
Kouyaté.

Com esse pensamento, na epigrafe, sobre valorizacdo de sermos nos mesmos,
Toumani Kouyaté nos indica, mais uma vez, um dos principios que procurei levar para a

disciplina Narrativas na Rua. Esse principio norteador é exatamente o mergulho na prépria



154

tradicdo. E importante, como vimos nos discursos de Amadou Hampaté Ba, Sotigui Kouyaté,
Hassane Kouyaté, e o proprio Toumani, que conhecamos nossas origens, valorizemos nossa
formacdo; para dessa forma poder encontrar outras culturas e tradicbes com respeito e
responsabilidade.

Os principios que tentei trabalhar na disciplina sdo cinco. O primeiro deles é o de
controlar a ansiedade. Percebi na figura do djeli, pelo menos dos que pude conhecer, uma
tranquilidade impar, a consciéncia de que tudo acontece em seu momento, de que ndo ha
necessidade de apressar as coisas, até porque muitas vezes esse € um esforco inutil. Vejo
reverberacdo do que digo nos discursos de Ricardo Ribeiro (2008), Juliana Jardim (2009),
Isaac Bernat (2008/2013), ao escreverem sobre Sotigui e Hassane Kouyaté. Como disse
algumas vezes para 0s estudantes por quem passei, n6s (e sempre me inseri nesse conjunto),
queremos as coisas agora e da nossa maneira. E certo que nem sempre conseguimos. Mas
quando levamos essa ansiedade para a cena, podemos prejudicar toda uma equipe ou até a
compreensdo pelo plblico daquilo que ensaiamos transmitir. E preciso alcancar um grau de
concentragdo interna mesmo que Seu conto ou sua personagem demonstrem externamente um
turbilhdo, uma tempestade. E nesse ponto acredito que os djeliw sdo mestres. A fluidez e
organicidade pela qual Sotigui passava pelas personagens de Le Costume (2000) é
impressionante, ndo havia precipitagdo, ndo havia “tempo morto”**!, ndo havia,
aparentemente, ansiedade.

O segundo principio ja foi citado, e € de realizar um mergulho na propria tradicao.
Essa tradicdo, além de poder ser a tradicio humana (KOUYATE, 2012), tem relagdo intima
com o ponto de onde viemos, por onde passamos até emergir quem somos. Fiz questdo de que
os estudantes, durante a disciplina, revisitassem suas infancias, através do que chamei de
reminiscéncias da oralidade. Cantigas populares, brincadeiras, contos, provérbios fizeram
parte do referencial tedrico-pratico da disciplina. Enquanto eu conduzia informacdes sobre o
modo de vida em Burkina Faso, a importancia da oralidade, e o que é um djeli, os estudantes
buscavam em seus arcaboucos e passados, 0 que ainda tinha eco dentro de suas formagoes.
Foi solicitado remexer os bals de memarias para compartilhar, de maneiras distintas, algumas

das faces que cada um possuia.

11 A expressio “tempo morto” é usada por Isaac Bernat, ouvida de Sotigui Kouyaté, para diferenciar as “pausas”
necessarias, com as quais se deve trabalhar nos contos, ou textos falados (BERNAT, 2013,167). Para mim, o
“tempo morto”, é aquele instante em que a racionalidade, a ansiedade por lembrar, passa a ser percebida pela

1ateia, e pode surgir através de vicios da linguagem oral, como as expressoes “ehhh”, “ai.. entdo... 5 eeee...”
9 b b b
etc.
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O terceiro principio foi importantissimo, e foi nele que depositei muita confianca e
expectativa (tentando controlar a minha ansiedade), que foi o de utilizar-se da escuta como
fonte de memoria. Pedi aos estudantes de graduagdo e de nivel técnico que evitassem “passar
pelo papel” que as historias e reminiscéncias de oralidade viessem de uma escuta que
rememora, e que se houvessem duvidas, procurassem, antes da internet ou dos livros,
consultar outras pessoas que pudessem lembrar aquilo que queriam compartilhar. Esse pedido
foi delicado porque sabemos que as pessoas possuem cada vez menos tempo. A pratica de
uma escuta atenta e constante tem diminuido, além do que as midias contemporaneas agilizam
a apropriacdo de contedos. Foi realmente um jogo de confianga, pois essas histdrias foram
buscadas em suas casas, familias e lugares por onde passaram, eu ndo tinha como controlar
que eles ndo “passassem pelo papel”, mas, olhando em seus olhos, pude requisitar que se
permitissem passar por uma infima experiéncia de, durante aqueles meses, aproximar-se da
pratica de um contador de historias tradicional.

Um outro principio talvez tenha sido mais facil de trabalhar, pois diz respeito a
corporificar imagens ou sugerir elementos do conto. Percebi no trabalho de alguns djeliw e
outros contadores africanos uma facilidade e “limpeza” para sugerir com seu corpo, a
passagem pelos espacos dos contos, pelos corpos e vozes das personagens. Essa pratica esta
mais proxima do oficio de atriz/ator no Ocidente e por isso foi mais harmdnico introduzir essa
ideia para os estudantes. Mas o limite entre corporificar imagens, “sugerir” elementos e tentar
“viver” as personagens e sensacoes ¢ muito sutil. Durante boa parte do processo precisei
repetir, nas duas turmas, que “menos ¢ mais”; que “evitassem fazer cena”; que “a histéria era
maior que eles”; que “a pessoa que narra nao podia desaparecer”. Quando havia didlogos nos
contos, apareciam algumas posturas de estudantes iniciais de teatro, como a de se posicionar
em lugares distintos toda vez que outra personagem fala. Para uma pessoa que narra, a
simples sugestdo da outra personagem basta. A posi¢do da mdao, outra posicdo da cabeca, o
olhar, e quica uma inflexdo de voz, sdo suficientes para que a plateia entenda que ha outra
figura, sem necessariamente sair do lugar. E esse é apenas um exemplo de como uma parte
dos estudantes, muitos formandos, ainda ndo possuiam um manejo apurado com o ato de
contar histdrias. Apesar disso, entre todos os principios, esse talvez seja 0 mais proximo do
fazer teatral com o qual estavam acostumados.

O quinto principio incide diretamente numa das formas de utilizagdo da palavra pelo
povo burkinabé. Keu Apoema, em sua viagem a Burkina Faso, entre 2011 e 2012, ouviu, de
Salia Traoré, dez formas de utilizacdo da palavra para seu povo. De todas elas, a cangédo €

considerada a palavra mais vasta. Escutei esse principio de outra maneira, com outras
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palavras, da boca de Toumani Kouyaté, Francois Moise Bamba e Habib Dembele. O principio
é 0 de entender a palavra cantada como a mais vasta das expressdes. Toumani fala que as
can¢des normalmente sdo ensinadas pelas mulheres, djelimuso, nas familias de contadores.
Além disso esse djeli diz que “se vocé quer uma historia bem contada, a coloque na boca de
uma mulher” (KOUYATE, 2013). Segundo ele, quando falamos, colocamos para fora nossa
méae (a palavra) e se elas sdo as depositarias das cangdes, as musicas cantadas sdo encobertas
de grande valor. Francois Moise Bamba (2014) falou, durante meu intercambio, do carater
universal da cancdo, que mesmo que nés ndo compreendamos a letra, o que esta sendo dito,
certas can¢des nos tocam e nos levam a estados de espirito que muitas vezes a razdo nédo
consegue explicar. Habib Dembele (2014), trabalhando com a leitura de textos durante a
oficina em Burkina Faso, falou sobre a musicalidade presente em cada palavra e de como sua
juncdo numa cangdo eleva sua magnitude. Esse referencial, e o fato de que muitas historias
das que ouvi possuem cangdes para iniciar ou no desenrolar dos contos, ou até para encerrar,
me fazem crer que a palavra cantada é um elemento de forca na tradicdo oral mandinga. Os
djeliw normalmente tocam muitos instrumentos, o que torna organica a conducdo das
melodias que proferem. Por isso, nas aulas, cantamos muito, cantamos nossas infancias,
cantamos nossas angustias, agradecemos cantando, refletimos cantando e cantamos, em sala
de aula e na rua.

A experiéncia com as duas turmas foi muito distinta. Inclusive porque, para uma delas,
a turma da quinta a noite, do curso técnico, eu ja havia ministrado outras disciplinas, inclusive
a de Teatro de Rua. Com a outra turma, da graduacdo, ministrada quintas a tarde, eu conheci a
maioria dos académicos no momento da disciplina. Alguns dos estudantes eu ja havia visto
atuando ou encontrado nos corredores, duas garotas chegaram a fazer estagio de observacao
em minhas aulas de montagem, mas a relacdo professor/estudante foi firmada pela primeira
vez com a disciplina. Mas antes de discorrer mais sobre cada uma das turmas e suas
vicissitudes, preferi abordar o que eu havia planejado para a disciplina, focando
principalmente nas unidades em que dividi o contetdo e nas possibilidades de abordagem que
eu pretendia compartilhar. Realizo esse trajeto na escrita para que, quando as descri¢cdes dos

exercicios forem feitas, se compreenda de onde partiram e quais as motivagoes.
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4.1 PLANO DE ENSINO E SUAS UNIDADES

Entendo que a funcéo do professor é de um provocador/estimulador, quando
estamos tratando de um momento no qual o estudante trabalha suas
potencialidades criativas, possibilitando uma nova construgdo de sentidos e

significados de sua pratica. (SILVA, 2007, p.149).
Foi com o mesmo intuito exposto acima, nas palavras do professor Narciso Telles
Silva, que resolvi criar esse plano de ensino da disciplina. Sempre disse para os estudantes,
nesses mais de dez anos de magistério superior, que nossa funcdo enquanto professores é de
ampliar o leque de opg0es que eles possuem, pois, 0 caminho a seguir profissionalmente seria
determinado pelas escolhas de cada um. O professor Narciso Telles Silva, em sua tese de
doutorado, relne exercicios e jogos que pratica, provenientes de oficinas de trés grupos de
Teatro de Rua para criar uma proposta de disciplina voltada para essa modalidade teatral. O
fato de eu ter criado esse plano de ensino com base em préticas de teatro e contagdo de
histdrias pelas quais vivenciei aproxima um pouco o conceito de disciplina que ele estabelece

com a que fiz aqui. Para o professor Narciso:

O termo disciplina esta sendo utilizado com o sentido de um campo de
conhecimento dotado de conteddos especificos. Nosso campo tedrico se
insere na perspectiva do curriculo como uma prética cultural, nas noc¢des de
“recontextualiza¢do” e de “disciplina pré-ativa” com o objetivo de articular a
dimensdo pedagdgica das oficinas dos grupos e sua recontextualizagdo no
laboratdrio experimental e na oficina, que articula dimensdes de metodologia
de pesquisa em teatro com dimensdes pedagdgicas, com a estrutura
curricular dos cursos de teatro em &mbito universitario. (SILVA, 2007,
p.121-122).

A disciplina que ministrei também se insere como pratica cultural dentro do curriculo,
e surge do améalgama de algumas oficinas que pratiquei. Mas a ideia que mais criou
aproximacédo da fala do professor Narciso Telles com a minha prética foi a assungdo de que
todo o processo da disciplina implicou em uma “recontextualizacdo” dos contetdos
aprendidos. Os jogos que pude praticar nas oficinas tinham um contexto e um publico alvo
voltado para pessoas que ja praticavam a contacdo de histdrias. Mas o didlogo com o0s
estudantes da Escola Técnica de Artes da UFAL (ETA) e da graduacdo precisava ser
cuidadoso, para tentar aproximar mais que afastar. O professor Narciso, falando ainda da

recontextualizagéo nos diz:

Neste sentido os conhecimentos escolares, organizados em disciplinas, néo
possuem uma relacdo direta com o conhecimento cientifico em ‘estado
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puro’, mas, com suas formas recontextualizadas, ou seja, ocorre um
redimensionamento do conhecimento para aquele determinado publico.
(SILVA, 2007, p.124).

Com isso, entendi essa exposicdo do plano como um “modelo ideal” e depois
recondicionei 0s termos e proposi¢des dentro da realidade de cada uma das duas turmas. O
plano de ensino se encontra no Apéndice | desta tese, e aqui ndo vou analisar todos 0s
subitens do plano, mas apenas trazer a ementa e esmiucar a divisdo em unidades, e falar sobre
as avaliacGes, provocando o leitor a entender melhor quais os objetivos, conteddos, pois a
metodologia também estd descrita nesse capitulo, no topico em que analiso 0s exercicios
realizados. O plano de ensino foi uma construcdo ideal do que a disciplina poderia ser.
Convém lembrar que durante a realizacdo dessa disciplina, nds professores de universidades
federais, entramos em greve pleiteando uma melhor organizagdo de nossas carreiras e lutando
contra o corte violento sofrido pela educacéo no pais. A greve durou cerca de quatro meses, e
com isso muitas propostas da disciplina precisaram ser abandonadas ou revistas. Entao, aquilo
que foi apresentado para os estudantes no primeiro dia de aula enquanto plano, foi bem
diferente do resultado, mas procurei seguir as minhas ideias ao maximo, mesmo com todas as
intempéries e lutas.

A ementa encaminhada foi a seguinte: ““Técnicas de escuta, concentracdo e articulacao
de repertdrio para sessdes de contos em espacos abertos através de principios do contador de
histérias da Africa Ocidental, de cultura mandinga”. Perceba-se que na ementa ainda no
consta a nomenclatura djeli, até porque alguns exercicios foram feitos com pessoas que ndo
sdo djeli ou djelimuso, como é o caso de Juliana Jardim, Francois Moise Bamba e Habib
Dembele, mas todos bebem na mesma fonte. A expressao “articulacdo de repertorio” da
ementa também € muito ampla, porque inicialmente fala-se de repertério de contos para
pessoas que j& praticam a contacdo com mais frequéncia. Talvez a terminologia correta fosse
“criagdo de repertorio”, mas preferi assumir que mesmo aqueles que ndo praticam a contagao
de histdrias profissionalmente, sdo contadores em potencial. Como uma parte desse
“repertdrio” veio de reminiscéncias, lembrangas e da infancia, a expressao “articulagdo” pode
ser melhor entendida, mas para muitos, esse processo se iniciou do “zero”.

Chamei a primeira unidade de “Conhecendo a si mesmo e a cultura mandinga” e
estabeleci cinco aulas para sua execucdo. A ideia dessa unidade era apresentar para 0S
participantes da disciplina um pouco da cultura mandinga, 0 pouco que pude viver, através do
contato com alguns contadores e durante o intercambio em Burkina Faso. Um instrumento

poderoso que facilitou muitos caminhos percorridos foi o documentério “Sotigui Kouyaté: um
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griot no Brasil”, sobre a experiéncia do estagio que Sotigui ministrou em 2006, uma
realizacdo do SESC S&o Paulo. Eu ndo pude participar desse estagio, mas logo depois que
ocorreu, eu tive acesso a informacoes e exercicios. Em 2007, o SESC langou o documentario.
Assistimos o documentério em partes, cerca de 15 minutos por aula, mas depois que uma
estudante descobriu o video no youtube, alguns deles puderam ver mais de uma vez.
Concomitante a apresentacdo da cultura mandinga, fizemos jogos e dinamicas que
possibilitassem aos grupos se conhecerem mais, fazer com que interagissem e ampliassem a
nogéo do trabalho coletivo e de como a coletividade nos fortalece e fortalece a escuta. As
aulas da primeira unidade seriam cinco e, apesar de serem todas praticas, havia uma carga
tedrica grande. Lemos textos de Keu Apoema, de Hassane Kouyaté, de Celso Sisto sobre
contacdo e djeliw. Lemos textos do professor Licko Turle e de Amir Hadadd sobre Arte
Publica e como a préatica que fariamos no final da disciplina poderia ser lida/inserida nesse
contexto. Nessa unidade, além de alguns exercicios e teoria, tinha a premissa de solicitar dos
estudantes as “reminiscéncias de oralidade”, cantigas, brincadeiras, provérbios e contos que
tivessem ouvido.

A segunda unidade seria realizada também em cinco aulas e foi chamada de “Ouvir
para contar”. Ela foi pensada na perspectiva de trabalharmos o material recolhido ou
rememorado pelos participantes da disciplina, além de introduzirmos a escuta de contos
africanos que pude ouvir em Burkina. Num plano ideal, determinei duas aulas para que 0s
estudantes trouxessem seus contos, suas cantigas e brincadeiras, e durante outras duas aulas
eu levaria alguns contos africanos para serem ouvidos. A décima aula da disciplina e a ultima
dessa unidade seriam finalizadas com uma roda de histérias, apenas com contos ouvidos por
eles. Essa unidade foi a que precisou sofrer mais alteragfes em funcdo do periodo em que
pleitedvamos nossos direitos em greve. A roda feita somente com contos escutados por eles
ndo aconteceu em nenhuma das duas turmas. A ideia dessa unidade era compartilhar
vivéncias pessoais, 0S estudantes ensinariam brincadeiras que fizeram para 0S outros.
Contariam historias escutadas e ouviriam analises do professor sobre a forma como contavam,
tudo isso antes de comecar a ouvir contos africanos.

A terceira unidade era um pouco mais curta, com trés aulas, e se chamava “As formas
da palavra e a roda de historias”. Nessa unidade seriam estudadas as formas de utilizagdo da
palavra pelo povo burkinabé, e experimentadas algumas dessas formas, relidas no Brasil.
Além disso, seriam analisadas quais formas utilizamos através dos provérbios, cantigas e
brincadeiras, e fariamos ensaios das histérias africanas e do formato das rodas. Sempre pensei

nessas rodas de histdrias com participacdo ativa da plateia e uma relagdo com a aleatoriedade
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das apresentacOes, nem todas as historias seriam contadas, sempre na ordem das histdrias e
seus contadores seriam definidos pela plateia. Quando criei o plano, eu tinha uma ideia sobre
a forma dessas passagens, mas 0 processo também me fez reconstruir o que eu havia
imaginado inicialmente.

A quarta unidade foi a mais curta de todas, e se chamava “A roda de Historias como
Arte Publica”. Ela foi planejada para apenas duas aulas. Seriam as ultimas rodas, com
histdrias ouvidas por eles e contos africanos que eu trouxe de Burkina Faso. Como professor,
procurei respeitar ao maximo manter as atividades no horario das disciplinas. Por isso fiz a
previsdo de duas rodas completas, com todos 0s contos, seqguidas de debates com o publico
sobre oralidade e o que foi visto. Essa unidade também sofreu alteragc6es, pois em acordo com
os estudantes, realizamos sessbes de contos fora dos horérios de aula, mas infelizmente,
nenhuma das rodas foi seguida de debate. Num apanhado geral, para as duas turmas, ministrei
mais do que quinze aulas, tivemos necessidade de mais ensaios, e 0s periodos em que ficamos
sem aula, solicitaram certa revisdo do que ja haviamos praticado.

O plano de ensino propunha trés rodas, uma s6 com histérias deles, finalizando a
segunda unidade na décima aula, e outras duas com contos africanos e “alagoanos”, na
décima quarta e na décima quinta aulas. Com as duas turmas, s6 conseguimos realizar as
rodas nos Gltimos encontros, décimo quarto e décimo quinto. Cada uma das rodas seria
computada como 15% da nota, somando assim 45% da nota geral voltada para as rodas.
Como foram feitas apenas duas rodas, o calculo das notas foi diferente. Outras formas de
avaliagdo foram através de uma nota chamada PAP: “Pontualidade/Assiduidade/Participacdo
nas aulas (nessa nota seriam avaliados a iniciativa, cumprimento de prazos, comprometimento
no trabalho em grupo e disponibilidade para o jogo) — 30%”. Essa nota se referia a
participacao, e era avaliada continuamente na disciplina. O restante da nota era destinado aos
trabalhos escritos.

Inicialmente, no plano, havia um diério e uma anélise escrita de contos, cada um
destes trabalhos referentes a 15% da nota. O diario deveria contemplar todas as aulas,
descrevendo o que foi trabalhado. Em relacdo a analise de conto, os estudantes escolheriam
um dos contos que fossem contar, africano ou de escuta pessoal, para investigar por escrito.
Mas logo no inicio da disciplina, resolvi trocar a nota relativa a anlise de conto por um
protocolo de aula de cada aluno. Uma descricédo pormenorizada do que havia sido trabalhado
em uma das aulas. Essa troca foi feita em funcdo de uma questdo apresentada no parecer de
minha qualificacdo de doutorado enviado pelo professor Narciso Telles, sobre quais as formas

de reflexdo dos estudantes em relacdo a disciplina. Em conversa com minha orientadora,
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preferimos ter o protocolo como outra maneira de perceber como 0s participantes viram a
disciplina.

A disciplina, além de contetddos, e 0 que estd estabelecido no plano de ensino, teve
alguns procedimentos inspirados na forma de transmissdo mandinga, principalmente
pensando no djeli da familia Kouyaté. Dessa forma, muito do que fiz se parece bastante com o
que foi feito pelo professor Isaac Bernat, guardadas as devidas proporcdes. Por isso escolhi,
antes de falar dos jogos e exercicios, esmiucar alguns desses procedimentos de conducéo das
aulas e como me coloquei diante dos participantes durante uma disciplina comecada em
margo de 2015 e finalizada em dezembro de 2015 com uma turma, e em janeiro de 2016 com

a outra.

4.2 PROCEDIMENTOS PARA A DISCIPLINA “NARRATIVAS NA RUA”

Antes de comecar qualquer atividade, Sotigui pergunta se todos dormiram
bem, como esta a familia de cada um e se alguém estd com alguma
impossibilidade fisica. (BERNAT, 2013, p.153).

Esse cuidado e atencdo com o outro, de perguntar como estavam antes de iniciar o
processo de aulas, foi uma pratica que insisti em fazer nessa disciplina. Eu praticava essa
atitude mesmo antes da disciplina, mas foi nela que insisti em fazer isso todos os dias, até
para controlar minha ansiedade antes de compartilhar os contetdos e principios. As respostas
poderiam ser curtas, longas, eu estava disposto a ouvi-los. Algumas vezes expandi a pergunta
sobre a familia, mas sempre questionei os estudantes sobre como estavam e como se sentiam.
E essa pergunta ndo era sO6 um questionamento retorico, cheguei a alterar os exercicios que
faria por conta de alguns alunos da turma ndo se sentirem bem ou serem acometidos por
estafa, cansaco, estresse, ou problemas de outra ordem. Nas duas turmas, deixei de ministrar
aulas com uma exigéncia fisica maior para respeitar o “clima” em que as turmas estavam
dando prioridade, nesses dias, para atividades mais reflexivas/tedricas. Quando Keu Apoema
foi a Burkina, ela disse que algo que lhe chamou a atencdo era que muitas pessoas
perguntavam como ela havia dormido na noite anterior. Em 2012, durante o curso com
Hassane Kouyaté, ele afirmou, no segundo dia de oficina, depois de perguntar como haviamos
dormido, que a noite era uma boa conselheira, e certamente aquilo que dividimos no dia
anterior ganharia mais densidade e consciéncia depois de uma “boa noite de sono”. S0

perguntas simples, quase triviais, mas se 0 questionamento é sincero e se pode fazer diferenca
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no que vai ser trabalhado, com certeza cria uma energia positiva e aproxima as pessoas que
fazem parte das atividades num sentido de confianca e respeito.

Segundo Bernat: “Durante os estdgios Sotigui negociava bastante com o tempo.
Assim, percebemos que certas coisas podem demorar pouco, muito ou simplesmente ficarem
para outra vez, para outro momento. Nao ha pressa em resolver questdes”. (BERNAT, 2013,
p.157). Tentei repetir esse procedimento fazendo de cada aula um complemento para a aula
seguinte. Se tinhamos que ver um video, como o documentario “Sotigui Kouyaté: um griot no
Brasil”, o fizemos em trés aulas, cerca de quinze a vinte minutos por aula. Esse fato gerava
curiosidade, podiamos aproveitar 0s poucos minutos vistos para conversar mais sobre cada
trecho e era uma forma de “brincar com o nosso tempo”. Mas essa “brincadeira” era
estimulada de outras maneiras.

Para cada turma foi sorteado um numero, que levaria a um grupo de historias em
audio, que seriam escutadas e serviriam como provocagdo para outros exercicios partindo da
escuta. Eram apenas quatro possibilidades: ouvir contos narrados por atrizes brasileiras
partindo de uma transcrigao feita por Clarice Lispector no livro “Como nasceram as estrelas”;
ouvir contos da tradicdo sufi narrados pela contadora de historias Margarida Baird; escutar
contos da tradigdo oral brasileira narrados por contadoras de historias e reunidos num CD
chamado “Embornal de Historias” - entre as contadoras, algumas historias foram contadas por
Keu Apoema; e como ultima op¢ao, ouvir uma histéria chamada “Lago do Fim do Mundo”,
narrada pela professora Gilka Girardello e os membros do grupo Conta Contos, de Santa
Catarina. A grande questdo é que, da mesma forma que o documentario, essas histérias eram
ouvidas em pedagos, em momentos de cinco, dez ou quinze minutos no maximo, e a partir
dessa escuta, eram feitos exercicios e jogos. O aluno que faltasse uma aula, ou chegasse
atrasado, sabia que estaria perdendo um pedaco do rol de historias sorteadas ou um trecho do
documentério. Apenas depois da greve de 2015 encaminhei para todos os estudantes todas as
histdrias selecionadas em audio para a disciplina.

Outra forma de “brincar com o tempo” era anunciar historias que tinham a ver com
momentos da aula, e ndo conté-las. Ou comecar uma histdria e s6 conta-la em duas ou trés
aulas, sempre instigando os participantes da disciplina a exercitarem a memdoria, a manter
acesa uma curiosidade sobre os passos seguintes. A maioria das historias que anunciei ou
contei em pedacos foram contadas na integra, mas houve poucas historias que até o presente
ndo terminei de contar. Essa postura intentou levar para a disciplina um modo de agir sem
pressa, e aproveitando cada pequeno momento que podia ser finalizado ou ndo. E uma forma

de ver nosso oficio e de encarar nossa vida. Somos cercados de incompletudes, e isso muitas
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vezes nos desespera, porque o que buscamos “daquela maneira” ndo se concretiza. E essa
busca desenfreada pode nos levar a esquecer quem somos, de onde viemos e todo nosso

potencial. Segundo Bernat:

Em mais de 20 anos de docéncia de teatro, percebo com frequéncia que os
alunos buscam adquirir um conhecimento técnico e artistico sem levar em
conta 0 homem que esta por tras deste processo, com sua prépria tradicéo,
sua familia e todas as conexdes que o conduziram até o ponto da caminhada
em que se encontra. (BERNAT, 2013, p.152).

Essa necessidade de uma técnica que nos apaga € algo que precisa ser evitado, a
conexdo do djeli com seu oficio e sua vida € um bom exemplo de que tudo pode acontecer no
seu tempo. Explicar isso para os alunos seria complexo e talvez enfadonho. As histérias que
ndo contei, o que ndo falei sobre o documentario, ou as historias que eles ndo ouviram, foram
estratégias para desenvolver a paciéncia deles, evitar precipitacbes e ansiedade. Hassane
Kouyaté (2012) dizia que num contato com um mais velho, devia-se evitar fazer perguntas,
porque “o conhecimento s6 ¢ dado para quem merece”, uma pergunta poderia estragar todo
um longo processo de aprendizado, pois ao seu tempo o conhecimento chegaria, desde que
tivesse paciéncia. Levar essa maneira de ensinar para sala de aula deve alterar o humor dos
estudantes, e o interesse € fazé-los refletir sobre o tempo que se perde com a ansia de ampliar
0sS recursos técnicos, deixando de viver plenamente cada momento de aprendizado. E, ainda
segundo Bernat, quando Sotigui aliava esse “tempo Suspenso” e “calmo” com o interesse
concreto em saber como a realidade dos educandos poderia interferir nos processos, ele
“mostra como cada dia de trabalho ¢ particular, pois cada pessoa traz seu humor, seus
problemas, e isto com certeza tem que ser levado em conta para que haja respeito e
compreensdo no trabalho”. (BERNAT, 2013, p.153). Além disso, era importante frear o ritmo
das méaquinas, das midias e da tecnologia para reencontrar um ritmo humano. “Durante 0s
estagios, Sotigui nos propunha em cada exercicio que dialogassemos com a nossa
humanidade, permeada de fragilidade e forca”.Forca e fragilidade, juntamente com
humanidade, eram energias que se buscou trabalhar na disciplina, sempre envolta por praticas
fisicas de diferentes graus de exigéncia. Era preciso que eles entendessem também, isso parte
de minha linha de contar histérias, que a consciéncia corporal e a aplicacdo do corpo na
histdria é de fundamental importancia para conquistar os interlocutores e nos conectar com o

gue contamos. Celso Sisto afirma que:
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E preciso empregar o corpo no exercicio de narrar, de modo a alga-lo ao
mesmo patamar de ilustracdo de um livro (especialmente a do livro para
criangas), sem redundancias, preocupacfes decorativas e concessdes ao
supérfluo. Narrar exige preparo fisico, técnicas de respiracdo, expressdo
corporal, uma certa espetacularidade, beleza plastica, uso adequado do corpo
no espago, sem, contudo, cair no vazio e na inércia. A performance corporal
também nos convida a visitar com o corpo o inesperado, o ritmo, a danga,
mas nunca o imobilismo das ideias desgastadas. (SISTO, 2015, p.153-154).

Esse corpo que procuramos no ato de contar histérias se assemelha ao corpo que se
busca para apresentar um espetaculo. Atrizes e atores precisam pensar em muitas coisas ao
mesmo tempo, e quanto mais conseguirem conectar sua pratica com o contexto que querem
transmitir, melhor. E essa conexdo, normalmente parte da construgdo de um corpo que tenha a
possibilidade de sair de sua forma cotidiana de reagir. Nao quero dizer que nosso corpo
cotidiano precisa ser renegado, mas que & necessario haver caminhos para desconstrugdes
capazes de sugerir, a partir de uma historia ou de um texto dramatico, outras possibilidades
corporais. Sotigui Kouaté também buscava romper com as mecanizagfes cotidianas para

ampliar nosso repertorio fisico. Segundo Isaac Bernat:

Outra preocupac¢do no trabalho desenvolvido por Sotigui nos estagios diz
respeito a mecanizagdo de nossas reagdes, ou seja, como € possivel abrir os
nossos canais sensoriais de forma que ndo atuemos sempre a partir de
padrdes estabelecidos em nossos corpos, na nossa forma de pensar e
consequentemente ao jogar com o outro. (BERNAT, 2013, p. 157).

A relacdo com o outro, ou com 0 conto que Se quer transmitir, requer uma ativacao da
maior quantidade possivel de sentidos, para que se chegue num estado de presenca em que a
plateia ndo perceba “tempos mortos” ou “partes frouxas” em nosso corpo. Bernat, analisando

0s exercicios trazidos por Sotigui, afirma também:

Como vimos até aqui, os exercicios estimulam o despertar de um estado
individual de prontiddo espontanea no corpo e nos sentidos, que através da
alegria e da crianca como guia nos conferem uma presenca que se completa
na interacdo com o outro. (BERNAT, 2013, p.167).

Essa ideia de “alegria e da crianca como guia” pode nos remeter ao principio de
“mergulhar na propria tradi¢do”, como tentei na disciplina, mas também pode nos levar a
discorrer sobre a possibilidade de termos imagens que conduzem nossoS COrpos a outros
estados. Uma energia arquetipica, que podemos acionar para redimensionar os papeis que
ocupamos ou que podemos exercer através da arte cénica. Precisamos, enquanto atrizes e
atores, ativar imagens que temos dentro de nos para levar ao publico seres complexos que ndo

querem ser “descobertos”, compreendidos em todas as suas nuances, mas relidos com o
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repertorio de cada pessoa que assiste, dessa forma multiplicando as imagens possiveis. A
relacdo das imagens que podemos trazer para o corpo também se aproxima de um caminho
proficuo para o trato com a voz. Costumo dizer que voz € imagem e que devemos ter em
mente como e que timbre queremos atingir para criar uma aproximagao com a plateia. Celso

Sisto tece alguns comentérios sobre a utilizagdo da voz na contagdo de historias:

E preciso aproveitar as possibilidades sonoras para enriquecer a historia:
cantar, manejar com propriedade o ritmo da fala, criar clima. Construir uma
trilha sonora com a voz exige a descoberta, a experimentacdo e a exploracdo
conscientes dos recursos e das possibilidades individuais. O conhecimento e
0 uso das técnicas vocais sO beneficiardo o trabalho do narrador oral se
forem transformados em pratica vocal. (SISTO, 2015, p.154).

Como essa procura e experimentacdo sempre fizeram parte de minha pratica como
formador de contadores de historias, mesmo quando eu conhecia pouco dos exercicios
trazidos pela familia Kouyaté, em muitos dos exercicios com 0s quais provoquei 0S
estudantes, havia a tentativa de conscientizar as possibilidades individuais de corpo e de voz.
Por isso também a “obriga¢do” de trazer para a disciplina outros exercicios que nio fiz em

contato com contadores da Africa Ocidental. Isaac Bernat nos diz:

Aos exercicios dos estagios, acrescentei outros que ja utilizo ha bastante
tempo na minha pratica como professor de interpretacdo em outras
instituicdes. Estes exercicios visam estimular nos alunos aspectos como
concentracdo, escuta, percepcao sensorial, imaginacdo, confianca no outro,
jogos com a palavra e com o sentido. Procurei ainda introduzir os alunos no
universo da tradicdo africana mandinga, da qual o griot é um dos
personagens mais significativos. (BERNAT, 2013, p.190).

Havia uma conexdo entre 0s exercicios que aprendi no contato com a cultura
mandinga e aqueles que praticavam anteriormente formando contadores de historias. E esse
fato facilitou a construcdo do plano da disciplina, e a adaptacéo de algumas dindmicas visando
um aprofundamento das técnicas para o teatro de rua. Uma das coisas mais importantes é
perceber a proximidade dos exercicios, de origens distintas, e que a grande mudanca é
exatamente a forma com que eles sdo apresentados. Da mesma maneira como ocorre com as
culturas. Toumani Kouyaté aponta que: “Assim, confirmo que a cultura a qual pertenco
também é uma cultura universal. Acho também que ndo se deveria falar sobre cultura africana
como se fosse algo distante e fora das pessoas no Ocidente, pois pertence a elas também”.
(KOUYATE, 2015, p.37).

Pude comprovar essa afirmacdo quando fiz uma oficina com o contador de histdrias e
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escritor Rogério Andrade Barbosa'*?, grande conhecedor de contos tradicionais africanos, em
2008. Boa parte da oficina que Rogério trabalhava, eu ja fazia anos antes sem nunca termos
nos conhecidos. Quando disse isso para ele, o escritor afirmou: “todos esses exercicios sdo
nossos”. Aprendi muito com essa oficina, ndo s6 pelos exercicios que eu nunca havia
praticado, mas pela forma de apresentar alguns que eu achava que conhecia bem. Sotigui

Kouyaté também falava que os exercicios “ndo tém dono” e Isaac Bernat, comentou que:

E importante destacar que, como diz Sotigui, 0s exercicios n&o tém dono, ou
seja, atraves dos tempos vao sendo passados adiante e ganhando novas
formas, novos objetivos e outras estruturas. Diretores e pedagogos de teatro
como Stanislavski, Meyerhold, Grotowski, Peter Brook, Eugenio Barba,
Joseph Chaikin, Viola Spolin, Augusto Boal, para citar alguns,
desenvolveram exercicios que visavam expandir as aptid@es fisicas, vocais,
sensoriais e alimentar a imaginagéo dos atores. (BERNAT, 2013, p.169).

A grande diferenca entre os diretores, tedricos, € a forma de passar 0s exercicios e 0
que buscam com eles, por isso tentei me aproximar de outro ritmo, que percebi com os djeliw
e outros contadores africanos. Havia proximidades de minha pratica, mas havia alguns pontos
para 0s quais a adaptacédo tinha um carater mais arduo.

Um desses pontos era exatamente o que me instigou a investigar o terceiro principio, o
de “utilizar a escuta como fonte de memoria”. Atualmente, a propensdo para ouvir tem

diminuido no Ocidente. O escritor amerindio Daniel Munduruku'®?

afirma que: “a juventude
acaba ndo querendo mais ouvir historias, porque existe agora um contador de histdrias
eletronico, que é a televisdo e a internet” (MUNDURUKU, 2015, p.127). O contador
tradicional, aquele que ouve para contar, nos dias atuais, pode ser comparado a algo obsoleto,
antigo, porque muitas pessoas acham que ndo tém tempo sequer para ouvir uma historia,
principalmente nas cidades mais urbanizadas. Munduruku ressalta que “[...] o contador de
historias tradicional é aquele que acredita naquilo que conta, e ndo simplesmente alguém que
decora uma histéria”. (MUNDURUKU, 2015, p.127). E esse era um desafio, ndo apenas fazer
as pessoas escutarem mais, mas fazé-las acreditar naquilo que ouviam, e convencé-las de que
0 que ouviram e “brincaram” na infancia podia ter importancia na sua formacao futura. E
insisto que para que esse discurso tivesse mais eficacia, era preciso alterar a partir da raiz,
repensar a disciplina de forma que as pessoas pudessem falar e ser ouvidas, desde que

controlassem sua ansiedade e tivessem nocdo de que se faz aquilo que o tempo nos permite,

112 Para saber mais sobre Rogério Andrade Barbosa, ler entrevista em:

http://www.educacaopublica.rj.gov.br/jornal/materias/0202.html
113 Para conhecer mais a vida e a obra de Daniel Munduruku, consultar:
http://danielmunduruku.blogspot.com.br/p/daniel-munduruku.html
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sem precipitagdes.

Outra relacdo complexa no trato da disciplina era argumentar que 0s contos seriam
contados na rua. De certa forma, o palco e o espaco fechado parecem oferecer mais seguranca
aos estudantes e talvez o fato de que a maioria das aulas ocorrer em salas de aula, espaco
fechado, afastava a ideia de que a rua era 0 espago mais propicio para a contacao de historias.
Recorro ao meu professor Celso Sisto na argumentacdo de que esse espaco pode oferecer

muito a contacdo de historias:

E preciso estar ciente de que o espaco também afeta enormemente o
exercicio de narrar. Mostra-se urgente que todo contador de histérias inclua
na sua busca contar em escolas, pragas, bibliotecas, clubes, quadras,
associacBes de bairros, prisdes, hospitais etc. Os diferentes espacos e as
possiveis imersBes culturais que se revelam nos diferentes lugares trazem o
vislumbre de que onde quer que se conte vocé deveria estar fazendo arte.
(SISTO, 2015, p.154).

Acontece que, para muitos povos africanos, 0s espacos abertos séo promissores de
contos e abrem muitas possibilidades para apresentagfes que chamamos de artisticas no
Ocidente. Para eles, ouvir e contar faz parte de uma pratica cotidiana que vem se perdendo
com o passar dos anos. Para nos, no Ocidente, ha uma renovacao, reconstrucao de algo muito
distante. L4, em Burkina, “Os quintais das moradias e as ruas s3o a extensdo das casas e das
pessoas que la moram ou que estdo de passagem”. (BERNAT, 2013, p. 147). Essa relacao
com o espaco aberto propiciador de sessdes de contos é frequente para os povos descendentes

do Império do Mali, ou povo mandinga. Isaac Bernat nos diz que:

Na Africa, onde todos s&o, de alguma maneira, contadores, pois, faz parte da
educacdo contar e ouvir histdrias, elas sdo contadas no quintal, na beira de
um rio, na sombra de um baoba ou dentro de um festival de contos. O
contador independe de cenérios, figurinos, producdo, teatro, s6 ndo pode
prescindir do publico. (BERNAT, 2013, p.171).

Os espacos abertos junto a natureza remontam a uma pratica milenar de contar e ouvir
historias, e apesar de atualmente termos poucos momentos em espacos similares, o simples
fato de contar historias na rua, acabando com a estratificacdo de classes que assistem ao
espetaculo, ou sessdo de contos, pode recriar nas pessoas a vontade de ouvir historias, de
interromper seu cotidiano para mergulhar num “tempo suspenso”. Outro fator que pode levar
as pessoas a se aproximarem de uma sessdo de contos é a possibilidade de ouvir historias que
Ihes sdo proximas, historias que compreendam, histérias que lhes toquem. Da mesma

maneira, para o contador, quando consegue compreender melhor a cultura na qual é formado,
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possui maiores motivagdes para recontar historias que o atravessam, e dessa forma, pode abrir
possibilidades para receber e contar historias de outras culturas.

Solicitei que os estudantes buscassem contos escutados, de tradicdo oral. Alguns
acabaram trazendo contos literarios ou que haviam lido, houve algumas histdrias ouvidas e
adaptadas, o que poderia caracterizar autoria propria, mas a grande maioria dos contos
recontados foi ouvido pelos participantes da disciplina, pelo menos a premissa foi essa. Acho
que o estimulo foi seguido. Havia uma motivacédo elevada em concretizar o mergulho em suas
proprias lembrangas controlando a ansiedade.

Reconhecimento e complementaridade foram palavras de ordem da disciplina. Os
estudantes foram estimulados a reconhecer seus pontos de partida e, posteriormente,
complementar seu repertorio com contos africanos. Para essa transicao, de conhecer, aceitar, e
entender outra possibilidade cultural como elemento potencializador de sua formacéo, foi
preciso escuta, romper com as mecanizagdes e, sobretudo, permitir que a experiéncia de
passar por um pequeno trajeto feito por um contador tradicional fosse assumida como meta.

Daniel Munduruku discorre sobre o papel do educador para sua sociedade e afirma que:

Eu tive de fazer aquilo que um educador tem de fazer, que é tentar melhorar
0 pensamento torto com o qual fomos educados, uma vez que se trata
exatamente disto: n6s fomos educados com um pensamento torto. O nosso
trabalho como educadores deve ser de desentortar 0s pensamentos.
(MUNDURUKU, 2015, p.123).

A atitude de “desentortar pensamentos” tem relagdo intima com desmistificar alguns
conceitos e desconstruir preconceitos sobre a visdo que se tem de paises africanos e aspectos
de negritude. Compartilhar aos poucos, o pouco que sei sobre a cultura mandinga criava muita
expectativa nos estudantes e os fazia refletir sobre como somos pequenos diante de uma vasta
natureza que nos abriga. Os contos africanos que trouxe no final da disciplina e os que contei
aos pedacos ou os que finalizei, possuem um cunho didatico muito forte. Percebi que ao
escuta-los, os participantes da disciplina tentavam fazer “pontes” entre o que ouviam e o que
viviam fora do espaco das aulas. Com o passar das aulas, tentei acostuméa-los a exercitar a
memoria e descobrir através da palavra falada encantos e brilhos que alguns ndo estavam
acostumados. Os contos burkinabés possuem li¢cdes, ensinamentos, de forma muito latente,
mas a pratica de escuta das histérias de repertério individual também possibilitam boas e
profundas reflexdes. Esse era o brilho que certos estudantes ndo conseguiam perceber, mas 0s

contos que traziam tratavam de dilemas e paradoxos que acompanham o ser humano. Além da
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proposta de “inicia¢do” presente nos contos africanos, havia uma iniciagdo em ouvir o0 que as
proprias reminiscéncias de oralidade possuiam de forca, vigor e ensinamento.

Mas, para que o processo de imersdo na breve experiéncia - semelhante a de um
contador tradicional - fosse proficua, eu precisava expor ndo sé contos, provérbios e cantigas,
mas dividir com eles fatos de minha vida para estimular a confianca entre nés e aumentar
paulatinamente o conhecimento mutuo entre mim e eles. Isaac Bernat diz algo parecido:
“seria necessario que a partir deste aprendizado e desta vivéncia eu trouxesse as minhas
proprias inquietudes como ator e professor e as usasse como guia para desenvolver o curso”.
(BERNAT, 2013, p.191). A histéria que narro na introducdo de como recebi um presente de
Hassane Kouyaté antes de nos conhecermos pessoalmente foi contada em cerca de trés aulas.
No primeiro dia de aula, na apresentacdo, eu tive vontade de contar muitas das historias, de
me abrir para eles, e de talvez despejar em seus ouvidos muitas angustias que povoavam meus
pensamentos em relagéo a essa tese, mas preferi controlar minha ansiedade. E os momentos
mais propicios apareceram. Uma provocacdo, uma historia contada, um atraso de estudante,
geravam motivos para complementar essa revelacdo sobre minha trajetdria e sobre aspectos
pessoais de minha vida, e com isso escutei muito da parte deles também.

Depois do primeiro dia de aula, eu sabia 0 nome de todos os participantes das
disciplinas e procurei sempre chama-los pelo nome e pedi que fizessem 0 mesmo comigo,
apesar de até hoje muitos ainda me chamarem de “professor”. Sempre houve nas aulas uma
preocupacao em entendermos os lugares em que estdvamos, como professor e estudantes, mas
acredito que nos chamarmos pelo nome ndo afeta a relacdo de respeito e pode gerar mais
confianga e tranquilidade. Nas primeiras aulas, enquanto contava um pouco sobre minha
viagem para Burkina Faso e trazia exemplos de situacdes pelas quais passei, fiz questdo de
colocar os termos sem criar um mito em torno do povo burkinabé, destacando qualidades e
defeitos, assim como esmiugando meus preconceitos e como pude, nesse curto periodo de
tempo, me desvencilhar de alguns. Foi uma transmissao sincera do que senti, e tentei instiga-
los a serem sinceros com o0 que viam, ouviam e ao revelar fatos de suas lembrancgas. Daniel
Munduruku nos traz uma boa possibilidade de como nos portarmos como educadores, da
mesma forma que temos que “desentortar os pensamentos”. O autor afirma que: “Os
educadores devem educar o olhar do nosso povo, para que ndo fique olhando de forma vesga.
Precisamos, enfim, olhar direito e ver o outro que esta a nossa frente ndo como a gente quer
que ele seja, mas como ele de fato €. Isso é dignidade”. (MUNDURUKU, 2015, p.124).

Uma das lembrancgas que tenho de minha curta passagem por Burkina Faso é que as

pessoas demonstram muita dignidade e orgulho de serem burkinabés. Foi dessa forma que
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tentei apresentar a tradicdo mandinga e 0 povo que comeco a conhecer, sem dizer, inclusive,
que eles sdo melhores que nos brasileiros, mas que apesar de certas adversidades, conseguem
manter um sorriso e uma forma radiante de olhar o mundo. E estou falando sobre as pessoas
que vi nas ruas, em geral. Entre os contadores de historias, essa esperanca e modo feliz de
encarar a vida € ainda maior. Mas os narradores também enfrentam problemas, seus medos,
suas frustracGes. E procurei falar desses aspectos que vi e vivi por 14, sempre tentando olha-
los como séo e ndo como eu queria que fossem. Para mim, em sala de aula, cada estudante era
Unico e tentei dizer isso para eles, cada um possuia um repertério impar e deveria acreditar
nessas vivéncias para poder receber outras formas, narradas, de lidar com a vida.

Cada um possui sua bagagem e precisa ser respeitado por isso, da mesma forma que
Toumani Kouyaté (2013) pediu, no curso em Sdo Paulo, que nos portdssemos pelo breve
tempo da oficina como uma familia. Solicitei que cada estudante tivesse, naquele processo,
uma mente aberta e disposta a absorver o aprendizado com carinho e aceitacdo. Como
professor, eu me deixei ser conduzido também, pelo que ouvia deles, pelos interesses, pelas
duvidas, ou por saber como estavam, fisica e emocionalmente, antes de cada passo.

Essa disciplina nas duas turmas foi transformadora para mim, principalmente por me
colocar num lugar de escuta que em outras disciplinas eu ndo me predispunha. Nao importava
o resultado, a roda de histdrias, a tese, meu foco sempre foi 0 de ouvir, para poder saber o que
compartilhar. Minha postura, como professor, foi fazé-los acreditar que eu acreditava neles e
que podiam confiar em mim para entender um pouco de algo que me fascina ha mais de
quinze anos. E esse “trabalho de formiguinha” tentando fazer com que aceitassem principios
burkinabés como fonte tedrica de conhecimento (muitos nunca haviam ouvido falar de
Burkina Faso); procurando instigar que se aceitassem como contadores de historias; e 0s
encaminhando a aceitar que esse conteudo era de suma importancia para sua formacéo teatral,
sO pbde ser realizado com uma escuta atenta de sua bagagem pessoal.

Esse era o grande estimulo para criar nas turmas uma vontade de apreender que
pudesse tira-los do lugar comum e dos padrdes estabelecidos. Tentei criar um contexto de
atencdo e reciprocidade para que, durante cada trecho percorrido na disciplina, visitdssemos
uma teoria que ndo esta escrita, para que assumissemos a oralidade como uma fonte valiosa
de pesquisa, e para que as pessoas que fizeram a disciplina “Narrativas na Rua” olhassem para
si mesmos como possuidores de um tesouro inestimavel que ninguém pode arrancar: seu
passado, suas vivéncias, suas reminiscéncias de oralidade. Assim como minha autoestima e
minha alegria foram impulsionadas desde que vi Sotigui pela primeira vez, e passando por

todos os caminhos de aprendizado com principios que partem do djeli, tentei estabelecer essa
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energia nas aulas. Assim como essas premissas e principios fazem parte de minha historia
pessoal, procurei que relembrassem suas proprias historias e quica que essa disciplina pudesse
ser recontada com prazer e brilho nos olhos, em outros circulos. Dividi, abertamente, uma
parte de minha histéria, com segredos, com suspense, com a esperanca de que possa fazer
parte da historia deles.

4.3 OS EXERCICIOS

Sotigui com seus exercicios “estupidos” queria nos fazer revisitar este estado
de espontaneidade presente na crianca que ja fomos. Os limites impostos
pelo uso excessivo do racional sdo, a meu ver, 0os maiores castradores da
criatividade e da liberdade em cena. (BERNAT, 2013, p.161).

Segundo Isaac Bernat, Sotigui Kouyaté chamava os exercicios que compartilhava em
seus estagios de “exercicios estupidos”. Eles possuem regras muito simples, aparentemente
sdo simples de se executar, mas guardam enormes possibilidades de nos tirar de nossa “zona
de conforto”. Eu costumava brincar com os alunos da disciplina quando explicava 0s jogos
com a seguinte provocagdo: “- VOC&s nunca pensaram que iam chegar na universidade, perto
de se formarem para fazer um exercicio bobo como esse?” Em alguns casos dos exercicios
havia diferentes niveis e gradacdes, 0 que fazia com que a “estupidez” inicial fosse ficando
mais complexa. Segundo Bernat: “Os exercicios chamados por ele de “exercicios estapidos”,
talvez devido a sua simplicidade, buscavam estabelecer um ambiente no qual se buscava a
calma como meio de passar pela experiéncia” (BERNAT, 2013, p.149).

Além dos exercicios propostos pelos mandingues, vale salientar que explico outros
exercicios de contagdo de historias que eu propus em meus cursos de “Performatizagdo
Coletiva de Contos Africanos”, e “Afro-contos”, ministrados desde 2006. Todos esses
exercicios sdo aparentemente “simples”, mas mesmo assim desafiam os estudantes, até pela
sua simplicidade. Isaac Bernat nos diz: “Porque eles s@o simples, mas ndo banais. O que
podemos perceber é que eles ndo visam um aprimoramento técnico, mas um despertar, pois
permitem um didlogo consigo mesmo através do contato com o outro”. (BERNAT, 2013,
p.160-161). E a simplicidade dos exercicios ajudava a fazé-los compreender que na contacao
de historias, “menos ¢ mais”. Era preciso atentar para as palavras e como elas eram
proferidas. Figurinos, aderecos, estruturas cenograficas, até podem ajudar, desde que quem

conta ndo coloque esses elementos acima da narragéo.
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4.3.1 exercicios de meu repertorio pessoal

Aqui vou descrever apenas trés exercicios, dois deles inclusive feitos por Sotigui
Kouyaté em seus estagios, mas que eu ja fazia antes de ter conhecimento de que o djeli
africano trabalhava. O primeiro deles eu chamo de Controle de ansiedade!'*. Esse é um dos
praticados por Sotigui, mas que faco com variacfes que criei através da pratica com diferentes
grupos.

Comecei a disciplina com as duas turmas fazendo esse exercicio, e a cada aula eu
propunha variagGes mais complexas. Exercito essa pratica, em sua forma mais simples, desde
2004, quando comecei a ministrar aulas em universidades, e me foi ensinado pelo professor

José Ronaldo Faleiro'®®

, na UDESC, durante minha graduacéo. Fiquei feliz quando soube que
era um dos exercicios que Sotigui também praticava. O exercicio consistia em fazer um
circulo em que todos estivessem de maos dadas, inclusive eu. Eu pedia que eles dessem as
maos colocando a mao direita por cima e a esquerda por baixo. Depois disso, eu apertava a
méo de uma das pessoas, que deveria apertar a mao da seguinte e assim por diante. Dessa
forma, passavamos de um para 0 outro uma espécie de pulsacdo. Comegadvamos passando a
pulsacdo com olhos abertos, despois era solicitado que fechassem os olhos. Um outro
estimulo era que os estudantes poderiam alterar o sentido da pulsacdo, apertando duas vezes a
mé&o de quem acabou de apertar a sua. Com isso, a pulsacdo dirigida para a direita iria para a
esquerda, por exemplo. A partir dai comecava-se a trabalhar o controle de ansiedade. Com os
olhos fechados e passando um pulso que podia mudar de direcdo, sua mao poderia ser
apertada rapidamente ou poderia demorar muito a depender das atitudes dos outros
participantes. O importante era que assim que o pulso chegasse, eles respondessem mantendo
0 sentido ou apertando duas vezes a mdo de quem havia passado. Eu repetia bastante,
“recebeu, passou”. Além de controlar a ansiedade, esse exercicio simples exige concentragao
e um corpo pronto para a reacdo. No primeiro dia de aula foram trabalhadas essas duas
variagOes, e como eu sempre disse para eles, quem conta historias precisa pensar “em muitas
coisas ao mesmo tempo”. Com essas duas premissas e 0s olhos fechados, ensinei para eles
uma cangdo africana. Aprendi essa cangdo durante o intercdmbio em Burkina Faso, com dois
contadores da Costa do Marfim. Uma contadora chamada Flopy Mendonga e um contador

chamado Metan Elége. Trouxe a cancdo porque gostei da sonoridade e do seu ritmo, e apesar

114 1saac Bernat descreve esse exercicio em seu livro na pagina 154 (BERNAT, 2013, p.154).
115 José Ronaldo Faleiro foi meu professor de graduagio nas disciplinas Histdria do Teatro I, Improvisacdo I,
Interpretacdo 111 e Montagem Teatral I. Esse exercicio foi ensinado na disciplina de Improvisagéo 11.
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de ndo saber a traducdo palavra por palavra, perguntei o que significava e eles disseram de
maneira geral que a cancdo € um agradecimento ao criador por tudo o que temos e somos,
pela bondade, pela vida, pela satde. Escrevi a cangdo como se canta, apesar de ndo conhecer
sua lingua de origem: KA-A-BIO-O-SI0/ KA-A-BIO-O-SIO/ KABIO-0SIO/ KABIO-OSI/
KABIO-0SIO/ KABIO-OSI/KABIOSIEN!! KA-A-BIO-O-SIO/ IE-IE-IE/ KA-A-BIO-0-S10/
KABIO-0SIO/ KABIO-0Si/ KABIO-OSIO/ KABIO-OSI. Essa cancio passou a ser mais um
elemento do jogo, e cantamos em muitos momentos da disciplina.

Nas aulas seguintes, trouxe mais duas variagfes para 0 mesmo jogo. Uma delas
consistia na possibilidade de algum jogador ndo querer receber por determinado lado. Apenas
na sua vez, quando sua méao fosse apertada, um estudante poderia dobrar o cotovelo, o que
indicaria para o colega daquele lado que se o pulso chegasse por ali o sentido teria que ser
revertido. Por exemplo, apertam minha mao, eu passo, ou faco voltar o pulso e, além disso, eu
dobro meu cotovelo esquerdo. O pulso segue e, se por acaso chegar ao companheiro da minha
esquerda, este é obrigado a apertar duas vezes a mao de quem passou para ele, pois aquele
lado esta “fechado”. O cotovelo poderia ser dobrado quando recebéssemos o pulso, mas podia
ser abaixado em qualquer momento, “ou quando o bom senso exigisse”’, COMO eu costumava
falar. A dltima variacdo, trazida na terceira aula, retirava o pulso do jogo e o concentrava
apenas entre dois jogadores. Se uma pessoa recebe o pulso, ela poderia esticar todo o brago
para o alto e esse seria 0 sinal de que o pulso estaria apenas entre ela e a outra pessoa cujo
braco foi erguido. Ninguém mais apertava a mao de ninguém. A pessoa que havia esticado o
braco poderia abaixar na hora que quisesse. Fizemos esse exercicio muitas aulas, e uma das
coisas que eu falava era sobre a importancia de “estar ali”, deixando do 1ado de fora as contas,
0s problemas, para reagir, sem intervalos.

Ainda na primeira aula, depois de fazermos as primeiras variagdes do exercicio acima,
fizemos um jogo que chamo de Jogo do Nome!®. Aprendi em 2005, num trabalho realizado
com os contadores de histérias Adriana Jorge!'’ e Luiz Naim Haddad*!8. Ministramos juntos
uma oficina na MOSTRA SESC CARIRI DE CULTURA, no Crato, Ceara. A oficina de
contacdo de historias buscava fazer um mergulho pessoal e chegar até a contacdo de sonhos

das pessoas. Quem prop0s o exercicio foi Adriana Jorge.

116 Esse é outro jogo que era realizado por Sotigui Kouyaté e Isaac Bernat o descreve em seu livro na pagina 194.
(BERNAT, 2013, p. 194).

117 para uma melhor compreensdo da trajetdria da professora Adriana Jorge, seu curriculo se encontra em:
http://buscatextual.cnpq.br/buscatextual/visualizacv.do?id=K4746239Z0.

118 O professor Luiz Naim Haddad assume o nome artistico de Luiz Canoa e seu curriculo estd em:
http://buscatextual.cnpg.br/buscatextual/visualizacv.do?id=K4772084H0.
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Com essa dinamica, ficamos conhecendo melhor uns aos outros, a premissa era que
dissessem 0 que sabiam sobre seu nome. Origem, significado, quem colocou, se havia a
possibilidade de serem chamados por outro nome, enfim, tudo o que tivesse ouvido falar
sobre a historia de seu nome. Com esse exercicio, sempre destaco que todos somos contadores
de historias e nos cursos buscamos apenas aprimorar algo que esta em nés. Esse pensamento
segue a mesma linha do que Alessandra Vanucci encontra na postura de Augusto Boal em

relacdo a todos poderem atuar. Ela escreve:

Entre as outras artes imitativas, a representacdo — imitacdo da realidade
através do corpo e da voz — é Unica que independente de pré-requisitos
técnicos, o que faz que Boal a entenda como uma linguagem natural de ser
humano, acessivel a qualquer individuo, por mais analfabeto e desprovido de
qualquer nocdo. (VANUCCI, 2013, p. 211).

O professor Celso Sisto também afirma que todos nds contamos historias, e nesse jogo
normalmente surgem casos divertidos, os que sabem muito pouco sobre a histéria do nome.
Ha os que ndo gostam do nome. Ha os que preferem o nome que tém aos que poderiam ter.
Ha casos de pais e avos que decidem o nome a revelia da mée. E o interessante é que, além
dos dados sobre 0s nomes, as pessoas revelam muito de si ao serem provocadas a contar algo
gue se passou, muitas vezes, antes de nascerem. Esse exercicio serviu também para introduzir

um conteudo sobre a cultura mandinga. Segundo Isaac Bernat:

O nome é muito importante para um griot, através do sobrenome de uma
pessoa pode-se saber muita coisa sobre a sua etnia, familia e feitos dos
antepassados. Por toda a Africa, a familia de origem, bem como a cidade, o
bairro e o cantdo ao qual o individuo pertence séo referéncias que guiam a
conduta e a maneira de se relacionar com ele. (BERNAT, 2013, p.158).

Nas duas turmas, fizemos esses dois jogos e, em seguida, comecamos a assistir o
documentério produzido pelo SESC em 2006. Apenas depois de alguns minutos do
documentério e a discussdo do que vimos, alongamos 0 corpo e aquecemos a voz, para partir
para 0 exercicio seguinte, que chamo de Zip, Zap, Poin, Atunda. Aprendi esse jogo durante
uma viagem para a Pol6nia, em 2005, quando tive a oportunidade de assistir a alguns
espetaculos, fazer uma oficina e presenciar o compartilhamento de vivéncias entre grupos. O
festival fazia homenagem a Shakespeare, e havia grupos de diferentes paises apresentando
espetaculos do autor inglés. Havia um grupo alemao, que compartilnou esse jogo que eles
chamavam de Zip, Zap, Pdin, Kapow. O jogo é o seguinte: uma pessoa deveria olhar nos

olhos de alguém e materializar uma energia em direcédo a ela através de uma palma. A pessoa
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que recebia a palma passava para outra, olhando nos olhos. O ideal era que isso fosse feito
com muita agilidade e precisdo. Depois comecavam as variagfes. Para as duas pessoas que
estivessem imediatamente ao lado de quem passasse a palma, as pessoas deveriam passar
falando a expressdao “zip”, para todas as outras pessoas, deveriam falar “zap”. Se por acaso
alguém quisesse passar a palma para a mesma pessoa de quem havia recebido, havia duas
formas. Uma delas era fazer uma onda com o corpo e falar a expressdo “poin”. A outra forma
consistia em pisar um pé com forca na frente, com os bracos em posicdo de defesa e falar a
expressdao “kapow” (ou “atunda”). Essa segunda maneira de passar novamente para quem
havia acabado de jogar era um chamado para o coletivo. Quem fazia “kapow”, fazia duas
vezes. A primeira vez era feita sozinha, e a segunda com todas as pessoas. Dai quem havia
acabado de jogar, lancava a palma de novo. Depois que voltei da Poldnia, passei a praticar o
jogo, ainda usando a palavra “kapow”, em alguns momentos, surgiam brincadeiras em torno
do verbo “capar”, e decidi que cada grupo escolheria uma palavra para essa movimentacao do
jogo. Até que, lendo Um herdi com rosto africano, de Clyde Ford, conheci uma palavra
ioruba gue tinha uma sonoridade que me agradava: atunda. Além da sonoridade, o significado
e a historia da palavra sdo muito interessantes e ricos!'®, o que abria a possibilidade para
contar uma histéria depois que 0 jogo era explicado com todas as variagbes. Esse jogo €
bastante praticado em cursos de teatro. Ha quem faca o langamento com uma palma e quem
recebe bate a palma no sentido contrério. Ja vi a variagdo de usar a palavra “zip” para a direita
e “zap” para a esquerda. A palavra “p6in” € uma dentre varias. Mas a variagao para “kapow”
ou “atunda”, eu s6 vi com o grupo alemdo ¢ hoje vejo muitos estudantes que tiveram aula
comigo praticarem. Fazendo uma oficina em 2005 com membros do grupo Os Tapetes
Contadores de Historias'®, do Rio de Janeiro, aprendi uma variacio em que “zip” e zap”
sdo substituidos por palavras. O interesse € contar uma histéria coletiva, mas cada participante
pode usar uma palavra apenas. Preposicdes, advérbios, artigos, sdo palavras. Se duas palavras
fossem ditas, a historia era recomecada. O jogo se mantinha, olho no olho, a palma, preciséo,
concentracdo, mas construindo frases. Na variacdo que eu proponho, se a pessoa que recebe
nao tem ideia de uma palavra para dizer, poderia fazer “pdin” ou “atunda”. Essa variagdo,
com palavras, foi feita na aula seguinte que apresentei 0 jogo para as turmas.

Um jogo apresentado na segunda aula para os dois grupos, foi um exercicio que

chamo de Contar a histéria do outro. Esse jogo consistia em organizar duplas, cada um

119 A histéria do nome Atunda pode ser encontrada no livro FORD, Clyde W. O herdi com rosto africano:
mitos da Africa. Tradugdo: Carlos Mendes Rosa. Sd0 Paulo: Summus, 1999. (FORD, 1999, 208, 209, 210).

120 A oficina foi ministrada por Cadu Cinelli e Warley Goulart, fundadores do grupo Os Tapetes Contadores de
Histdrias. Para Saber mais sobre o grupo, consultar: http://tapetescontadores.com.br/ .
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contar para a outra pessoa uma historia que tivesse sido marcante, de forma positiva ou
negativa, em relacdo ao teatro. Quem escutou a histdria, deveria contar para o grande grupo a
mesma historia em primeira pessoa, tentando trazer os trejeitos, ritmo, expressoes e olhares da
parceria de jogo. Com esse jogo, ressalta-se mais uma vez a possibilidade que todos temos de
contar historias. Além disso, exercitamos a memdria lembrando detalhes do outro e de sua
histdria, e trabalhamos um pouco com um processo de imitagdo. Era importante para todos 0s
participantes que ndo procurassem fazer caricaturas da pessoa parceira, mas, a medida do
possivel, trouxesse um retrato o mais fiel possivel de quem ouviu a historia.

Um jogo trazido depois da oitava aula, quando as pessoas ja contavam trechos ou
historias inteiras, eu utilizo bastante em oficinas de Teatro de Rua e costumo chamar de
Multifoco. Esse exercicio busca conscientizar atrizes e atores de algumas poténcias da
apresentacdo em arena, ou em roda. Uma pessoa no centro da roda comeca a contar uma
historia (ou falar um texto teatral), as outras que formam o circulo, podem bater palmas para
chamar para si o foco de quem conta. E importante que o circulo se olhe bastante e, se
possivel, evitar que haja duas pessoas batendo palma ao mesmo tempo. A pessoa do centro
muda o foco a partir do momento em que € convocada e tenta manter a concentragdo no texto.
Um do comando do jogo Zip, Zap, Pdin, Atunda busca trabalhar precisdo e a relagdo de
olhar nos olhos de quem vocé vai passar a energia. Nesse jogo, eu pedi para que 0s estudantes
ndo passassem a vista, mas, como no outro jogo, olhassem nos olhos com precisdo e
objetividade. Quem estava no centro deveria fazer com que cada pessoa que batesse palma
fosse um interlocutor de sua narrativa. Esse exercicio € livre da primeira vez, mas em seguida,
eu pedi para que eles tentassem manter o ritmo que acreditavam que as histérias possuiam. Na
rua, ndo ha palmas, mas é importante distribuir com sinceridade o olhar e as falas com pontos
distintos da plateia. A turma da quinta a noite, do curso técnico, ja havia feito esse exercicio
comigo na disciplina de Teatro de Rua, mesmo assim fizemos o jogo.

As duas ultimas préticas que levei do meu repertdrio pessoal para a disciplina também
ja haviam sido feitos pelos estudantes do curso técnico. Um deles é uma sequéncia de
aquecimento vocal que aprendi com o professor italiano Maximiliano Buldrini em oficinas na
UDESC. O professor Buldrini e eu chamamos de Escala Indiana. A sequéncia é uma escala
de oito notas usada pelo povo hindu, num formato que se assemelha a escala ocidental (DO,
RE MI, FA, SOL, LA, SI, DO). A escala hindu, além de também ter oito notas, também tem a
primeira e Gltima nota com a mesma escrita em tons diferentes. Mais do que 0s tons das notas,
é importante frisar que a escala trabalhada por Buldrini destaca caixas de ressonancia e

buscamos tirar a voz de lugares distintos. A primeira nota “SA”, seria a nota mais grave que
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nosso corpo pode produzir, e a imagem vocal parte da regido do diafragma; a segunda nota
“RE”, foi-me ensinada como voz de garganta e busca fazer vibrar a estrutura 6ssea em torno
do pescogo, maxilar inferior e clavicula; a proxima nota ¢ um “GA” e o povo hindu a
considera como uma voz da nuca, pois o que se tenta é fazer vibrar a coluna vertebral
posterior do pescogo; a quarta nota € uma voz de peito, feita com a silaba “MA”, em que se
busca vibrar toda a regido da cintura escapular; a nota seguinte é subnasalada e feita com a
silaba “PA”; as trés tltimas notas buscam as vibragdes na parte superior do cranio, a sexta ¢
feita com “DA” e vibra a regido entre as sobrancelhas, o que o povo hindu vai chamar de
“terceiro olho™; a pentiltima nota ¢ um “NI”, bastante agudo, que vibra da testa ao topo do
cranio; a oitava e ltima nota ¢ um SA, a mais alta, que parece “estar fora de nosso corpo”. A
escala completa (SA, RE, GA, MA, PA, DA, Ni, SA) me ajudou a conscientizar as pessoas
que fizeram a disciplina eletiva Narrativas na Rua de que podemos “tirar” a nossa voz de
diferentes partes do corpo e produzir sonoridades distintas, que podem sugerir outras vozes
para momentos e personagens das histérias.

A Ultima préatica de meu repertorio pessoal, eu chamei de Chua. Ela foi repetida ao
final da maioria das aulas e consistia em que uma pessoa voluntaria fosse ao centro do circulo
feito pelas outras pessoas, as pessoas do circulo levantassem as maos e descessem acariciando
respeitosamente, da cabega aos pés da pessoa do centro, que estaria com os olhos fechados.
Nesse movimento descendente e relaxante, as pessoas do circulo deveriam falar “chua”, como
se fosse a representagdo de uma queda d’agua sobre quem estivesse no centro da roda. Esse
exercicio buscava aliviar possiveis tensfes e propiciar que académicos e estudantes técnicos

saissem das aulas com uma sensacdo relaxante.

4.3.2 exercicios a partir da escuta de contos

Os ancestrais queriam saber qual era a pior coisa que poderia acontecer ao
ser humano. E eles disseram rapidamente: a doenga. Bom, eles tinham razéo,
guando estamos doentes ndo podemos fazer nada. Mas depois chegaram a
concluséo que ndo era a doenga, mas a morte. Depois eles disseram, bem néo
€ a morte, porque a ressurreicdo existe. Entdo continuaram a procurar e
finalmente disseram: é a ignorancia. Entdo todos ficaram de acordo. Mas
agora eles precisavam descobrir quem seria 0 mais ignorante de todos.
Entdo, eles chegaram a conclusdo de que o mais ignorante de todos é aquele
que ndo foi ao encontro dos outros. (BERNAT, 2013, p.194).

Esse pequeno conto da cultura mandinga, contado por Sotigui Kouyaté, e transcrito
por Isaac Bernat, € uma boa pardbola sobre a necessidade de abrirmos nosso referencial para

que entendamos 0 que nos cerca com mais propriedade. Durante o processo de descoberta
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paulatina, de si mesmos e do universo da cultura mandinga, pelos estudantes com quem
trabalhei, tentei provoca-los a se abrirem ainda mais para a escuta. Eu imaginava que a pratica
de ouvir historias ndo era mais tdo frequente numa capital como Maceid, e pude comprovar o
que pensei na apresentacdo das duas turmas. Alguns lembravam com saudosismo do tempo
em que puderam escutar historias, e outros disseram que raramente lembram de ter ouvido
uma pessoa lhes contando uma historia. Por isso, durante algumas aulas, eu solicitei que eles
escutassem contadores de historias que compartilharam seu repertério em forma de audio,
gravados em CD. Cada turma sorteou um ndmero e, a partir dai, escutavam historias ou
trechos das mesmas e trabalhavam algumas provocacdes que eu fiz. A turma da Licenciatura
em Teatro, quinta a tarde, sorteou 0 nimero quatro, e durante cerca de cinco aulas, escutou
trechos da historia “Lago do Fim do Mundo”, gravada pelo grupo Conta Contos. A turma do
curso técnico sorteou 0 nimero dois e escutou contos da tradicdo sufi narrados por Margarida
Baird. A turma da tarde, licenciatura, escutou, até o advento da greve, quatro trechos de “O
Lago do Fim do Mundo”, que tem sete partes. A turma da ETA escutou o conto sufi “O Sabio
e o Pavao” e trés trechos do conto “O Manto Verde”, at¢ a greve de 2015 se iniciar. O

contador de histérias Boniface Ofogo, fala sobre o ato de ouvir:

Ouvir ndo é uma atitude passiva; ao contrario, envolve um grande esforco de
imaginacdo, de andlise e de assimilacdo do discurso que estamos ouvindo.
Assim, ouvir ¢ muito mais dificil do que o simples consumo de imagens
visuais, como no caso da televisdo. Sem a escuta, nem o mediador, nem o
narrador poderiam realizar seu trabalho de forma eficaz (OFOGO, 2012, p.
262).

Essa maior complexidade da escuta, que Ofogo compara ao consumo de imagens
visuais, serviu como estimulo para aproximar os estudantes de uma experiéncia tipica de um
contador tradicional. Eu solicitei que ouvissem historias, mas também acreditei que seria
importante que eles pudessem ouvir pequenos trechos em aula, para trabalharmos através de
jogos. Os jogos que descrevo a seguir também fizeram parte de meu repertorio pessoal, mas
estavam diretamente ligados a escuta de trechos ou historias inteiras, por isso 0s trouxe num

outro subtitulo.

llustracéo 46: foto de estudantes da graduagao escutando conto lago do fim do mundo
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Fonte: arquivo pessoal do autor

Depois de escutar o primeiro momento de histérias, as duas equipes foram solicitadas
a, simultaneamente, contar com o préprio corpo o que haviam ouvido. Chamei o0 jogo de
Contar com o corpo. Na verdade, contariam o que tivessem lembrado, e pedi que quando
finalizassem, comecassem de novo e fossem prestando atencdo nos detalhes e posturas e
tempos desse corpo que conta sem palavras. Os deixei a vontade caso quisessem ficar de
olhos fechados ou abertos, e se fosse muito necessario, que abrissem os olhos ou fechassem
em algum dos momentos em que o corpo contava. E um jogo coletivo e, se todos fazem e se
entregam, podem perceber nuances da histdria que talvez nem a palavra dé conta, além de
trabalhar a memdria. Pedi para que eles ndo fizessem uma personagem sd, mas que
sugerissem todas, e deixassem que 0s espacos, 0 clima e o contexto do que lembrassem
passasse pelos corpos. Assim eles poderiam ser reis, sabios; montanhas, vale; doenca e
felicidade espantosa. Nas duas turmas, esse jogo foi feito em espacos fechados, mas o
pesquisador Narciso Telles destaca a importancia de jogos coletivos no espag¢o urbano:
“Acreditamos que o0s exercicios que desenvolvam jogo coletivo sdo fundamentais para uma
atuacdo no espago urbano, pois tais exercicios propiciam preparar 0 ator para 0 jogo em
relac@o aos espagos com grandes dimensoes”. (SILVA, 2007, p.137). O autor ainda diz que

Percebemos que o desenvolvimento de atividades com foco no coletivo gera
no jogo teatral, no espaco urbano, uma forga e uma presencga que reverbera
no trabalho atorial: a ampliacdo de movimentos, a variagdo de ritmos, a
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projecdo das palavras, a relacdo com os espectadores sdo aspectos visiveis,
que possibilitaram uma ‘liberdade de jogo e investigagdo’, ampliando o
repertorio pessoal dos participantes. (SILVA, 2007, p.157).

Mesmo que o0s jogos ndo tenham sido feitos em espacos abertos, busquei resultados
semelhantes ao que o professor Narciso Telles propoe, gerar “uma for¢a ¢ uma presenga que
reverbera no trabalho atorial” através de uma preparacao do ator para o jogo. E ainda que ndo
tenhamos usado palavra, nesse jogo os estudantes que o fizeram coletivamente puderam
ampliar o seu repertério pessoal.

Depois do segundo momento de escuta, as turmas foram convocadas em trios, a
moldar, um trio no outro, imagens do que haviam ouvido e 0s outros participantes iriam tentar
descobrir que momento da histéria ouvida estava representado na imagem. Esse exercicio que
chamei de Moldar a Histdéria é inspirado nas praticas de Teatro-Imagem, utilizadas por
Augusto Boal. Barbara Santos, curinga do Centro de Teatro do Oprimido do Rio de Janeiro

(CTO)!?, assim descreve a prética:

No Peru, em 1973, Augusto Boal atuou no Programa de Alfabetizacéo
Integral (ALFIN), que pretendia alfabetizar, nas linguas maternas e em
castelhano, uma populagéo adulta, indigena e ndo indigena, que falava cerca
de cinquenta idiomas distintos. Na alfabetizacdo entendida no sentido
freireano, o cidaddo é considerado em sua integridade de pessoa e
experiéncia de vida. Por isso, o programa incluia diferentes linguagens,
como teatro, fotografia, masica, entre outras.

A impossibilidade de comunicagdo verbal num mesmo idioma criava um
desafio para o trabalho coletivo, no qual a palavra falada e escrita, apesar de
ser 0 objetivo final do projeto, ndo poderia ser o centro das atividades com o
grupo.

Nesse contexto, Boal comecou a desenvolver o Teatro-Imagem, baseado na
linguagem ndo verbal. (SANTOS, 2016, p.77-78).

121 O Centro de Teatro do Oprimido, surgido em 1986, ¢ um centro de pesquisa e difusdo, que desenvolve
metodologia especifica do Teatro do Oprimido em laboratérios e seminarios, ambos de carater permanente, para
revisdo, experimentacdo, analise e sistematizacdo de exercicios, jogos e técnicas teatrais. Nos laboratérios e
semindrios sdo elaborados e produzidos projetos socioculturais, espetaculos teatrais e produtos artisticos, tendo
como alicerce a Estética do Oprimido. Fonte: http://ctorio.org.br/novosite/quem-somos/release/ .
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llustracdo 47: moldar a histéria - Turma | licenciatura em teatro

Fonte: arquivo pessoal do autor

Eu utilizei nesse jogo uma das técnicas de Teatro-Imagem, situei as pessoas que
fizeram o jogo sobre Boal e sua préatica, expliquei a motivacdo do jogo e que eu queria
trabalhar com imagem e memdria, de quem molda e de quem Vvé, sendo que todos ouviram a
mesma histdria. No caso que eu apliquei havia o interesse em perceber como a historia foi

recebida e estava sendo assimilada, lembrando que os estudantes ndo haviam lido as historias
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e o intervalo de tempo entre recepcdo da histdria e criacdo dos quadros vivos ou fotos era
imediata. Outra questdo é que toda a turma havia escutado uma sé historia e, mesmo que
tentassem retratar uma mesma passagem, os quadros surgidos seriam certamente diferentes.
Num momento em que dois grupos da Licenciatura tentaram representar 0 mesmo momento
da historia, surgiram quadros diferentes com mesmo contexto de fundo.

O terceiro momento de escuta foi seguido de um exercicio em que eu propunha que
houvessem trios e que eles deveriam se dirigir subdividindo o que ouviram em trés partes e
cada pessoa assumindo a direcdo de uma parte. Esse jogo, que chamei Trés Diretores, foi
feito depois que realizamos o jogo dos Onze Elementos, que serd descrito em breve. Alguns
principios do jogo dos elementos deveriam ser utilizados e nesse jogo a palavra foi permitida.
Atrizes e atores deveriam contar o que ouviram em duplas, dirigidos por um terceiro, e 0s trés
se revezariam entre as posi¢des de contador e diretor num trecho de histéria de cerca de 10
minutos que haviam acabado de ouvir. Da mesma forma como as imagens corporais que
fariam nos outros teriam a ligacdo direta com a memdria, as palavras desse reconto também
seriam palavras lembradas ou ressignificadas a partir das lembrancas.

A proposta de um quarto momento ndo foi feita por conta da greve, mas a chamei de
Ritmo e Sonoplastia da Histdria, em que os estudantes seriam provocados a reler a histéria
sem palavras, apenas com ritmos e sons. Em 2009, eu fui convidado pelo SESC lItajai para
ministrar uma oficina intitulada “A musica na contagdo de histérias”. Questionei o convite
pelo fato de ndo ser musico, mas compositor que ndo toca instrumentos. Mas 0s técnicos de
cultura me convenceram de que minha experiéncia com musicalidade poderia ajudar
contadores que ndo tinham tanta relacdo com as cangdes. Dai surgiu a ideia de trabalhar com
cancdes de tradicdo oral, ritmos percussivos com o0 corpo, e 0s Ultimos exercicios tentaram
recriar as histdrias a partir de suas células ritmicas e dos sons que propunham. Essa pratica foi
feita com contadores com alguma experiéncia, que ja se denominavam contadores de
histdrias, e o resultado foi que depois que fizeram esse jogo, passaram a repensar 0s tempos,
pausas e respiracdes de suas historias. Infelizmente, ndo fizemos esse exercicio em nenhuma
das duas turmas, ele seria feito na semana em que foi acordada a greve de professores. Minha
ideia era fazer a pratica de ouvir trechos e trabalhar numa sequéncia em que outros
conhecimentos seriam inclusos a cada outro trecho, e eles poderiam utilizar essas técnicas
com qualquer histéria que fossem contar, inclusive os contos africanos que conheceriam aulas
depois. Com o retorno da greve, optei por fazer uma revisdo de alguns conteddos e exercicios
e, por conta dessa escolha, retirei 0 jogo que partia da escuta para trabalhar o ritmo e as

sonoridades das historias.
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A (ltima proposta de jogo a partir da escuta, chamada Reconto com as proprias
palavras, consistia em ouvir trechos de historia ou historia inteira e tentar recontar toda a
histéria mantendo sua estrutura e com o maximo de detalhes possivel. Esse jogo propicia um
exercicio de memdria um pouco mais complexo, e que as vezes fazemos sem prestar atencao,
escutar uma historia e recontar. Mas talvez a pressdo de manter a estrutura e incluir o maximo
de detalhes possivel assuste um pouco. Essa pratica foi feita depois que retornamos da greve e
preferi coloca-la em vez da etapa dos ritmos porque queria discutir mais uma premissa que
tentei incentivar nos alunos desde as primeiras aulas. Sempre que pedia para que eles
contassem histdrias que ouviram, ou trouxessem provérbios ou brincadeiras, pedi para que
essas reminiscéncias da oralidade estivessem na “embocadura” de cada um, com as palavras

que fizessem parte de seu repertério comum, mas sempre atentos a estrutura das histdrias.

4.3.3 exercicios que aprendi no contato com a cultura mandinga

Desde a infancia, éramos treinados a observar, olhar e escutar com tanta
atencdo que todo acontecimento se inscrevia em nossa memdria como em
cera virgem. Tudo |4 estava nos menores detalhes: o cenario, as palavras, 0s
personagens e até suas roupas. Quando descrevo o0 traje do primeiro
comandante de circunscri¢do francés que vi de perto em minha infancia, por
exemplo, ndo preciso me lembrar, eu 0 vejo numa espécie de tela de cinema
interior e basta contar o que vejo. Para descrever uma cena, SO preciso
revivé-la. (BA, 2013, p.11).

Esse “treinamento” desde a infancia, para observar e ouvir na cultura mandinga, talvez
passe por alguns jogos que vou descrever, talvez pela forma de conducgéo dos jogos, talvez por
outros fatores dos quais os jogos podem se aproximar. Como eu nao tive essa “iniciacao”, nao
posso afirmar com precisdo. Perguntei, no curso que fiz com Hassane Kouyaté (2012), como
eles treinavam a memoria. Hassane me disse que 0s ancidos viam as criangas e percebiam na
familia de djeliw os que tinham mais propensao para a oralidade, ou para tocar determinados
instrumentos, e que depois disso, eles estimulavam as criancas a fazerem determinadas
brincadeiras para desenvolver mais suas habilidades. Na oficina em que ministrou, disse que
algumas daquelas “brincadeiras” estavam presentes. Toumani Kouyaté, em sua oficina pratica
(2014), disse que sO faria conosco jogos que aprendeu em sua tradicdo mandinga. Mas
acredito que muito mais que apenas 0s jogos, a forma de propor, os principios, a maneira de
encarar a vida, a ansiedade controlada, sdo fatores que possibilitam que esses jogos
provoquem esse estado de atencdo que Amadou Hampaté Ba fala no texto acima. O ideal era
que o contador de historia, como as populacdes da cultura mandinga, pudesse “reviver” aquilo

que contasse. Mas uma grande diferenca entre contadores como eu, formado em cursos e de
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alguns anos para ca, tentando me aproximar de um contador tradicional, e os verdadeiros
contadores mandingas, € que eles estiveram cercados de pessoas com 0S MeSMOS
entendimentos sobre a importancia da palavra desde a infancia. Durante meu intercdmbio em
Burkina, os mestres Francois Moise Bamba e Habib Dembele fizeram muitos jogos que eu ja
havia feito em oficinas de teatro. Alguns jogos que Hassane e Toumani fizeram eu também ja
havia feito. Como me disse Rogério Andrade Barbosa, esses jogos sdo nossos. Talvez tenham
surgido na cultura milenar mandinga, talvez tenham surgido simultaneamente em civilizagdes
distintas, talvez tenham sido utilizados pelos mandinga para potencializar sua filosofia de
vida, entre outras motivacOes. A questdo é que havia contadores contemporaneos em Burkina
Faso, no festival Yeleen de que participei, que buscavam através de jogos comumente feitos
no teatro ocidental, formas de revitalizar em si mesmos o vigor e contundéncia que ainda se
observa nos contadores tradicionais africanos. Boniface Ofogo discorre um pouco sobre o
momento atual desses contadores de historias.

A maioria de nos, narradores e contadores africanos, que vivemos dessa arte,
chegamos a ela pela tradicdo e aprendizagem, ndo por uma formacdo
académica cursada nos fins de semana. Aprendemos esse oficio por heranca,
pro transmissdo cultural, como nos oficios antigos, de pais para filhos, de
avos para netos, de ancidos para jovens inexperientes. Somos discipulos de
nossos sabios, aqueles mesmos que nunca pisaram em uma escola ocidental.
Seguimos um processo de iniciacdo, no qual os grandes segredos da palavra
nos foram transmitidos. No entanto, as exigéncias do oficio nos tém levado a
continua formacéo para que, dessa forma, possamos adquirir as ferramentas
de que necessita um artista no palco. (OFOGO, 2012, p. 252).

Por isso insisto em frisar que os exercicios que vou descrever, praticados por pessoas
da cultura mandinga ou que estiveram em contato com ela, sdo ferramentas possiveis para
esse grau de atencdo e escuta de que Amadou Hampaté Ba escreveu, mas essa cultura é
imensamente maior e a maneira como os profissionais desenvolvem esses jogos pode fazer
muita diferenca para o que se busca. Em 2006, eu quase fui a Sdo Paulo para realizar o estagio
coordenado por Sotigui Kouyaté que gerou o documentario Sotigui Kouyaté: um griot no
Brasil, fiz a inscri¢do, ndo fui chamado na primeira chamada, houve outra chamada e 0 meu
nome estava l&. Por questBes pessoais, profissionais e mudanca de planejamento, ndo pude
comparecer. Uma amiga, que foi minha professora na graduagdo, e minha colega de
departamento na UDESC, a professora Heloise Baurich Vidor, fez o estagio e, devido ao meu
grande interesse pela pessoa do Sotigui e pela cultura mandinga, me contou suas impressoes e
compartilhou a descricdo de alguns jogos, mas sempre foi muito honesta quando dizia que

mais do que pudesse contar, estar & com o Sotigui era uma experiéncia unica. Algum tempo
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depois desse estagio, Heloise e eu conseguimos levar a Floriandpolis a atriz e diretora Juliana
Jardim para ministrar uma oficina. Nesse momento eu pude vivenciar alguns dos exercicios
que Juliana fez com Sotigui em alguns estagios que fez com ele, no Brasil, no Mali, e em
Burkina Faso. Havia na tranquilidade dessa mestra um elo forte com o que eu havia visto de
Sotigui em cena. O ambiente do curso, e 0 momento que eu vivia, fizeram com que as
palavras e posturas ouvidas se inscrevessem em minha memoria como “cera virgem”. Por
isso, semelhante ao que disse Amadou Hampaté Ba sobre suas memorias descritas, toda vez
que eu aplicava esses jogos, eu 0s revivia.

O primeiro jogo, Um a Vinte'??, ouvi de Heloise Baurich Vidor'?® (2007) e pude
praticar com Juliana Jardim (2007). E um jogo aparentemente simples. Em grupo, numa
ordem aleatdria das pessoas que falam, deveriamos contar de um a vinte em sua sequéncia
normal, sendo que se houvessem duas ou mais pessoas repetindo o mesmo algarismo, ou
muito tempo sem que ninguém completasse a sequéncia, voltariamos para 0 nimero um.

Essa dindmica, quando aprendi, fiz sempre com os olhos abertos. Depois de algumas
tentativas, muitos grupos chegam a 15, 17, alguns chegam a vinte. Gosto de repetir esse jogo
em momentos distintos dos grupos e é notavel que quando a sintonia do grupo é maior, muito
mais rapido se chega ao numero vinte. Nos dois grupos da disciplina chegamos ao nimero
vinte, os alunos do curso técnico ja haviam feito o jogo comigo na disciplina de Teatro de
Rua. O curioso é que quando eles fizeram no semestre anterior, ndo chegaram a vinte na
forma mais simples do exercicio. Eu tentei propor duas variacdes para o0 jogo: uma delas com
olhos fechados; na outra, 0 mesmo jogo era feito com todos de costas para o centro da roda,
olhos abertos e a cada numero dito se dava um passo para frente, o que fazia com que
trabalhassemos projecdo vocal, considerando que o nimero vinte seria dito a dezenove passos
do centro da roda. Nessas duas varia¢des, a turma do curso técnico conseguiu chegar a vinte.
Mas quando voltamos no semestre seguinte a praticar essa atividade, com todos de frente uns
para os outros e de olhos abertos, demoraram mais que a turma da graduacdo para chegar ao
namero vinte. E insistiram, porque sabiam que j& haviam conseguido em condi¢cdes mais
complexas.

A proxima dindmica que descrevo € muito simples, mas dada sua aceleracdo e

necessidade de concentracao, em seu final se aproxima de uma tentativa de “agir sem pensar”.

122 Nem sempre os nomes dos exercicios sdo ditos em oficinas. Quando aprendi, ndo lembro de ter escutado o
nome desse que descrevo. Isaac Bernat chama esse jogo de Contar até Vinte em seu livro, e talvez seja 0 nome
que Sotigui utilizava. Aqui, 0 nomeio como respondi ao primeiro aluno com o qual apliquei o jogo, Um a Vinte,
e desde entdo, quando questionado, respondo com esse titulo.

123 0 Curriculo de Heloise Baurich Vidor pode ser encontrado em:
http://buscatextual.cnpg.br/buscatextual/visualizacv.do?id=K4776757Y0.
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Eu chamei a dindmica de Dez a Um. E um exercicio de aquecimento que também visa aliviar
tensdes desnecessarias. Aprendi a fazer durante o intercambio em Burkina Faso. Ele foi
ensinado por Francois Moise Bamba e € executado soltando as articulagbes num movimento
sO: primeiro o braco direito, depois o esquerdo, seguido da perna direita e por fim da perna
esquerda. E como se golpeassemos o ar com cada um dos membros em sequéncia. O objetivo
do exercicio é fazer essa sequéncia dez vezes com cada membro, depois nove, depois oito até
que se chegue a um golpe no ar com cada braco e cada perna. Ha uma tendéncia a acelerar o
ritmo e eu demorei para conseguir fazer a sequéncia certa em Bobo Diulasso, sempre me
confundia depois do trés ou no um. Alguns estudantes em quem apliquei a dindmica também
sentiram dificuldade. Mas a sensacdo depois que terminamos é de um corpo muito mais
aberto e disposto para atividades fisicas.

Aqui eu ndo descrevo os jogos na cronologia em que aprendi, mas na sequéncia que
apliquei nas duas turmas da disciplina Narrativas na Rua. O jogo que chamo Um, Dois,
Trés, Quatro foi ensinado para mim por Juliana Jardim em 2007. Esse jogo foi uma das
dindmicas aplicadas por Sotigui Kouyaté em seus estagios'?*. O exercicio consiste em um
grupo de trés pessoas, olhando umas para as outras. Uma dessas pessoas eu chamava de “dona
dos nimeros”. Quando aprendi, a “dona dos numeros” poderia falar um, dois, trés ou quatro.
Uma segunda pessoa s6 poderia falar um e dois. A terceira pessoa so falaria trés ou quatro. Se
a dona dos numeros falasse um, a segunda pessoa teria que responder dois, se a primeira
falasse dois, a segunda responderia um. A mesma coisa com a terceira pessoa. Se a primeira
fala trés, ela responde quatro; se ouve quatro, a terceira pessoa responde trés.

Acontece que, além de despertar a atencdo e a reacdo direta do chamado do outro,
Juliana Jardim citou esse exercicio como uma boa metafora para a existéncia de um
respondedor numa dupla de djeliw. A prontiddao de quem responde um quando ouve dois, ou
quatro quando ouve trés, seria a mesma da pessoa que fala namoo para atestar que a historia
segue seu curso benquisto e veridico. Desde que aprendi esse jogo em 2007, tenho proposto
algumas variagdes. Uma delas foi introduzir um quarto elemento a esse trio. Esse seria a mola
motor de todo 0 jogo. Quando essa pessoa batesse palma, a chamada “dona dos nimeros”
poderia dizer qualquer nimero, se fosse um ou dois ou trés ou quatro, uma das outras pessoas
responderia, se fosse outro numero todos ficariam calados. O que tentei com essa variante foi
deslocar ainda mais a liberdade de quem pode falar qualquer nimero. Essa pessoa teria que

responder ao ritmo proposto pelas palmas e 0 jogo poderia ser executado com mais ou menos

124 1saac Bernat descreve esse exercicio na pagina 159 de seu livro (BERNAT, 2013, p.159).
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velocidade. Outra variagdo que passei a propor foi que houvesse mais participantes — pessoas
com 0S nUmeros cinco e seis; sete e oito. Dessa forma, um jogo proposto em trio poderia ser
feito em quartetos com as palmas; em quintetos ou sextetos assumindo outras pessoas com

dois algarismos cada.

llustracdo 48: jogo “um dois trés quatro” com cinco ou seis participantes na turma ii (curso técnico)

Fonte: arquivo pessoal do autor

Mas a variante mais radical que criei foi para realizar esse jogo com blocos de pessoas.
Com quatro blocos, como costumo fazer, um grupo de cinco ou seis pessoas fica no centro, se
olha e procura bater palmas junto (recomendo bragos para baixo para palmas mais espacadas
e para cima com menos intervalo). Um outro grupo com a mesma quantidade de pessoas seria

o que Bernat chama de “lider”. Nesse bloco, numa sequéncia estabelecida por eles, uma
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pessoa por vez fala um namero. Um terceiro bloco fica com os nimeros um e dois; um quarto
bloco com os ndmeros trés e quatro. Quando algum dos numeros desses ultimos blocos é dito,
0 bloco responde em coro o0 outro nimero. Para essa varia¢do do jogo, é necessario um espaco
muito maior porque o Unico bloco que fica parado é o bloco que bate palmas. Apliquei essa
variacdo na disciplina de Teatro de Rua. Dessa forma, os estudantes do curso técnico ja
haviam feito, mas refiz nas duas turmas e ambas demonstraram prontiddo, disciplina e
concentracdo para a atividade. Para a Licenciatura, foi muito mais longo chegarmos a um
resultado coeso. Com essas alteracdes, acredito que esse jogo propicie um bom trabalho com
coros em espetaculos de rua. Um outro jogo feito por Juliana Jardim e que chamei de
Estimulo Contrario é executado com um som produzido pelo professor, sendo que o grupo
deveria se mover na velocidade oposta. Ou seja, quanto mais rapidas fossem as batidas desse
som, que poderia ser um cabo de vassoura no ch&o, o0 grupo precisaria se mover cada vez mais
lentamente. Quanto mais intervalo houvesse entre cada batida, mais veloz seria a
movimentagdo. Assim, haveria um ritmo intermedidrio de velocidade “normal” e o grupo
deveria responder contrariamente a velocidade proposta. Percebi no documentario do SESC
SP sobre o Sotigui que esse jogo era feito atraves de toques percussivos de djambe, mas ja o
fiz com bastdo, palmas ou outras formas de produzir som. A regra desse jogo é muito simples,
mas cria um estado de prontiddo e reacdo muito consistentes quando bem executado. E como
a maioria dos jogos propostos por Sotigui Kouyaté, a regra pode ser simples, mas o exercicio
nao ¢ banal. “Porque eles sdo simples, mas ndo banais. O que podemos perceber ¢ que eles
ndo visam um aprimoramento técnico, mas um despertar, pois permitem um dialogo consigo
mesmo através do contato com o outro”. (BERNAT, 2013, p.160-161). Lento-Rapido'® foi o
nome que dei para um exercicio divertido que também trabalha com a oposi¢édo de estimulos.
Aprendi com Juliana Jardim. O objetivo desse jogo realizado em duplas era estabelecer um
didlogo que transitava entre dois territorios. Um territério era lento e o outro era rapido.
Através de uma linha diviséria no chdo, os dois participantes teriam que falar e se mover
rapidamente no campo “rapido” e reduzir drasticamente a velocidade do corpo e da fala no
campo “lento".

Nas variagdes que busquei, a linha ou as linhas divisdrias foram feitas de materiais
diversos: tecidos, sapatos, marcacdo com giz. Numa das variagcdes cheguei a chamar de Jogo

do Forro, com trés e ndo duas zonas: uma representava o xote, mais lenta; outra o baido, mais

125 |saac Bernat também descreve esse exercicio nas paginas 165 e 166 de seu livro. (BERNAT, 2013, p.165-
166).
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acelerada; e a Ultima representava o xaxado, a mais rapida. Mas na variante que apliquei nas
duas turmas o lider ndo falava, s6 guiava, enquanto quem o seguia contava uma histéria e se
movimentava, em camera lenta ou em alta velocidade. Trabalhei essa variacdo para que
pudessem ser percebidas mudancas na inflexdo ritmica de se contar uma historia. Ja que o
“lider” ndo falava, tanto quem contava quanto quem liderava podia escutar e comentar depois
que trechos da histdria teriam outro brilho se contados com mais ou menos aceleracdo. Depois
de um tempo determinado, a dupla trocava as posic¢des de lider e contador.

O jogo Seguir a Mé&o ¢ descrito por Augusto Boal como Hipnotismo Colombiano*?,
em que um parceiro segue a palma da méo de outra pessoa que o guia por planos e com
velocidades diferentes. Boal descreveu esse jogo frisando a importancia de se manter sempre
a mesma distancia entre o rosto e a méo de quem guia. Além disso, o “lider” deveria fazer
muitos movimentos, de forma que pudesse ajudar o seu parceiro a “assumir todas as posigoes
ridiculas, grotescas e ndo usuais: sdo precisamente estas que ajudam o ator a ativar estruturas
musculares pouco usadas e a melhor sentir as mais usuais”. (BOAL, 2005, p. 91). Aprendi
esse jogo com Hassane Kouyaté (2012) e a diferenca da proposta de Boal € que quem segue a

mao deve contar uma historia.

llustracdo: 49 jogo seguir a mao na turma da eta

Fonte: arquivo pessoal do autor

Inicialmente a contacdo seria livre, para descobrir possiveis nuances na historia.
Depois, o estimulo seria manter o ritmo da histéria independente do plano e da velocidade em

gue a outra pessoa guiasse. Hassane contou outra variagdo, mas ndo chegou a fazer na oficina.

126 A descrigdo de Augusto Boal para o exercicio Hipnotismo Colombiano se encontra na pagina 91 do livro
Jogos para atores e ndo-atores. (BOAL, 2005, p. 91).
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Ele falou que esse jogo pode ser feito com diferentes histdrias, com uma palma, a mao a ser
seguida seria a outra e a historia contada também mudaria. Na palma seguinte, a pessoa
voltaria a seguir a palma da méo anterior e continuaria a histéria do ponto em que parou.
Hassane fala de que é possivel contar vérias histrias s6 com esse jogo de méos e que a
pessoa que havia conseguido “bater o recorde” para ele, contava seis historias, trés seguindo
cada mao, e retornava na ordem em que elas surgiram, para os pontos em que a mao fora
trocada. Durante a montagem do Ziri-Ziri, trabalhei esse exercicio com Keu Apoema e
surgiram boas possibilidades para as histdrias e aumentou o estagio de concentracdo da
contadora. Percebi que quando apliquei o0 jogo juntos as turmas de Narrativas na Rua, a
concentracdo também aumentou, mas infelizmente, quando fizemos essa atividade eles ainda
ndo haviam escolhido os contos que iriam contar nas rodas finais. Assim ndo puderam
aproveitar mais da proposta.

Aprendi com Frangois Moise Bamba e Habib Dembele um jogo que denominei
Imagem, Som, Palavra, Frase. Inicialmente caminhavamos pelo espa¢o ocupando 0s
espacos vazios, evitando circulos e logo era solicitado que aumentassemos a velocidade.
Quando ja estavamos num ritmo mais acelerado, foi solicitado que a cada palma parassemos
compondo uma imagem com nosso corpo. Na palma seguinte, voltariamos a nos mover na
velocidade em que paramos. Em seguida, aliado a imagem, cada um deveria produzir um
som. Das primeiras vezes o som foi produzido simultaneamente. Num certo momento
Frangois pediu que nos escutdssemos e tentdssemos lancar um som de cada vez. Havendo
chogue de sons, voltavamos a nos locomover na velocidade atingida. Depois do som, a cada
palma faziamos uma imagem e uma palavra aleatoria. A ultima etapa do exercicio consistia
em parar, compor imagem, e falar palavras em sequéncia formando frases e uma histéria
coerente. N@o € um exercicio facil. Mas abre nossa escuta para o outro. Nas duas turmas em
que apliquei, ao final do exercicio, as imagens e as frases produzidas possuiam coeréncia
entre si. Parecia que o grupo estava descrevendo uma dada situagdo que seu corpo ja estava

contando no momento em que pararam.



191

llustracdo: 50 jogo imagem palavra e som na turma i (licenciatura)

Fonte: arquivo pessoal do autor

Outro fruto do intercAmbio denominei Plus ou Moins, ou sua traducdo Mais ou

Menos, no portugués. Preferi continuar utilizando a expressdo em francés por conta da
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conotacdo que a expressao “mais ou menos” tem na Lingua Portuguesa. Segundo Francois
Bamba, esse € um jogo coletivo em que uma pessoa fala plus seguido de um namero, e 0s
participantes precisam bater o mesmo numero dito em palmas somando mais uma. Se a
pessoa fala moins e um numero, as pessoas traduzem esse nimero menos um em palmas.
Exemplo: - Plus! Quatro! _ Todos batem cinco palmas; - Moins! Trés! Todos batem duas
palmas; - Moins! Um _ Ninguem bate palmas. Para plus e um algarismo, uma palma a mais;
para moins e um algarismo, uma palma a menos. Quem errasse o numero de palmas saia do
jogo. As duas turmas se divertiram muito com essa pratica, ela exige muita atencéo, pois
quem fala os algarismos e suas variagdes pode acelerar, ralentar, ou usar diferentes estratégias
para confundir. Indicar um algarismo com a médo e dizer outro é um exemplo dessa possivel
confusdo. E novamente um jogo para desenvolver a prontiddo, concentracao e reacao.

O jogo que vou descrever é o mais complexo de todos, eu acredito. O chamei de Jogo
do Barbante. Ele foi ensinado na oficina pratica que fiz com Toumani Kouyaté (2014).
Durante um dos intervalos para lanche, Toumani comegou a esticar um barbante, fazendo no
chdo um desenho com muitas pontas e muitos cruzamentos. Essa acdo era feita lenta e
cuidadosamente. Quando voltamos a oficina, 0 mestre solicitou que tentassemos segurar todas
as pontas da figura e tencionassemos o barbante. Possuiamos um emaranhado, uma teia, com
buracos e niveis ditados pelas alturas dos componentes. O préximo passo foi que cada um de
nos experimentasse um pouco entrar e sair desse espaco. Nosso corpo precisava abaixar,

alongar, torcer, até que nos acostumassemos com aquela figura.

llustracéo: 51 Jogo do barbante na turma i (licenciatura)

Fonte: arquivo pessoal do autor

Quando todos haviamos passado, foi solicitado que contassemos historias, alternando
a velocidade do corpo e da voz em relacdo ao barbante. Exemplo: quem preferisse passar

rapido entre as brechas do barbante, deveria contar a historia devagar; quem passasse
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lentamente narraria em velocidade acelerada. E muito dificil coordenar as oposicdes de
velocidades. Muito mais que nos jogos Estimulo Contréario e Lento-rapido. Propus esse
desafio para as duas turmas depois que definiram suas histdrias e sortearam 0s contos
africanos que seriam contados em duplas. Foi instigante e provocador, perceber como
procuravam estratégias para manter corpo e fala em alternancia de velocidade com o
obstaculo do barbante. Percebo que essa atividade, assim como 0 jogo Seguir a Mao,
procuram dar mais seguranga para quem conta, por que 0 conto que se sabe € posto a prova
com obstéculos fisicos ou proposi¢es de ritmos e planos. Para o jogo ensinado para
Toumani, criei a variacdo de lancar o barbante para outras pessoas no circulo e solicitar que
fizessem 0 mesmo para outras pessoas aleatoriamente. Com isso teriamos diferentes figuras,
como a trama feita pelo djeli burkinabé. Posteriormente todas as pessoas experimentariam se
mover pelo espaco. Para cada pessoa que saisse, as pessoas do lado seguravam as pontas do
barbante de quem entrava. No Ultimo passo, eles eram divididos em duplas e trés ou quatro
pessoas entravam, com suas historias. O parceiro da dupla ficava segurando o barbante e
indicava como a historia devia ser contada falando 0 nome da pessoa, e podia variar algumas
vezes esse formato. Por exemplo, uma pessoa que fizesse par comigo poderia dizer: -Toni!
Corpo répido e histdria lenta! E eu teria que me adequar a continuar contando com essa
provocacao.

O proximo jogo também aprendi com Toumani Kouyaté e foi mais um jogo de regras
simples e uma necessidade de concentracdo profunda. Chamei-o de Mentira/Verdade. Esse
jogo foi feito por mim apenas na turma do curso técnico. A atividade era feita por trés pessoas
e consistia em uma delas contar uma historia enquanto as outras duas, fariam interferéncias.
As interferéncias eram as expressdes: - Mentira!!!l; ou — Verdade??? As duas pessoas que
faziam as interferéncias podiam falar apenas essas expressdes e quantas vezes desejassem.
Quem contava a historia precisava tentar manter o ritmo da historia sem parar para responder
nenhum dos componentes do trio. Novamente um exercicio para desenvolver a concentracao e
a escuta do que era narrado, por quem narra. Com as interferéncias frequentes, a tendéncia é
se perder nas palavras, mas 0 objetivo era escutar a si proprio e conduzir o conto sem se

abalar pelas interferéncias.
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llustracdo 52: jogo mentira/verdade

Fonte: arquivo pessoal do autor

O préximo e penultimo jogo pode ser chamado de Sobadi-sob6. Esse jogo foi
realizado no Brasil por Sotigui Kouyaté, esta descrito no livro de Isaac Bernat'?’, esta no

documentario feito pelo SESC SP, mas aprendi diferente em Burkina Faso.

127 Esse exercicio se encontra na pagina 163 do referido livro. (BERNAT, 2013, p. 163).
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No exercicio que fizemos no Festival Internacional de Contadores de Histérias de
Burkina Faso, chamado Yeleen, sob conducédo de Frangois, uma pessoa olha para a pessoa do
lado e fala Sobadi-sob6, com determinada sensacéo (raiva, medo, alegria, etc.). A pessoa que
escuta responde com a mesma sensacdo Kalisso. Essa segunda pessoa compde outro
sentimento, olha a pessoa do seu lado e fala Sobadi-sobd, a terceira pessoa deve responder
Kalisso com a emocgao que ouviu, e assim sucessivamente. Ha outra variacao feita também na
formacéo do festival Yeleen, todos cantamos Sobadi-sob6-kalisso sendo que cada um propde
um movimento que deve ser imitado por todos e quem propde pode alterar a maneira de
cantar a expressao. Fiz essas duas variacGes que meu corpo pode vivenciar com as turmas da
disciplina. Segundo Isaac Bernat, em nota de rodapé, a expressao usada no exercicio era o
“refrdo de um poema 4arabe, escutado por Sotigui no Primeiro Encontro dos Paises
Francofonicos, no Quebec, em 1973”. (BERNAT, 2013, p. 165).

O ultimo exercicio que descrevo foi aplicado desde a primeira aula e foi uma
sequéncia para a qual voltamos muitas vezes, antes e depois da greve. Ndo posso negar que
ele nasce do meu contato com a cultura mandinga, mas sua variante final foi uma criacdo que
nenhum oficineiro executou comigo em sua forma completa. Comecei a aprender esse
exercicio com Juliana Jardim. Deitamos no chdo, prestamos atencdo em nossa respiracao,
sentimos as partes que tocam o chdo e a pessoa que conduz comecga a propor tor¢des que vao
chegar ao plano médio e finalmente ao plano alto. Com o corpo sobre o apoio dos pés
continuamos nos movendo, mas a partir de certos comandos, buscamos para 0 nosso Corpo
uma movimentacao que lembre agua, depois terra, e semelhante ao ar e por fim o fogo. Fiz
alguns cursos com Tiche Vianna'?® (2006, 2007, 2008 e 2010). Ela faz um uma sequéncia, de
alongamento, aquecimento, parecida, e ela se refere a nossa coluna como um tubo, que vai
sendo preenchido por cada elemento da natureza. Tanto Juliana Jardim quanto Tiche Vianna
ddo indicacbes do estado e forma desses elementos, a &gua como cachoeira, onda, suor,
lagrima, por exemplo. Quando fiz essa sequéncia pela primeira vez fiquei encantado e
comentei meu fascinio com Juliana Jardim. Quando ela ouviu meu comentario, disse: - Eu
agora ja estou trabalhando com elementos compostos como metal e madeira. Comecei uma
investigacao desses “elementos compostos”. O metal tem o peso da terra, mas se derretido

pode se assemelhar a fluidez da &gua e o calor do fogo. A madeira em seu formato mais

128 para saber mais sobre o trabalho de Tiche Vianna consultar a pagina do gurpo que ela dirige em Bardo
Geraldo, Campinas. 0 grupo se chama Barracdo Teatro.
http://www.barracaoteatro.com.br/index.php?option=com_content&view=article&id=78:tiche-
vianna&catid=43:artistas&ltemid=71
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delicado se enverga, enquanto tronco se quebra e sua seiva passa incessantemente numa
ligacdo terra/ar. Tentei em alguns trabalhos como o Histdria ao Pé da Rua, trazer para o corpo
das atrizes esses elementos. Inclusive, procurei trabalhar com as fusfes, uma movimentacao
em que temos tronco e cabeca “ar”, quadril e pernas “terra”, entre outras possibilidades. Esse
trabalho pré expressivo foi ganhando outros contornos e cheguei a propor gque esses elementos
da natureza pudessem surgir em determinados momentos das historias narradas. Quando li a
tese de Isaac Bernat, encontrei a chave para a sequéncia que utilizei na disciplina Narrativas

na Rua. Isaac Bernat nos traz a seguinte explicacao:

Segundo a tradicdo mandinga, o universo é regido por onze forgas, cinco sdo
materiais e cinco imateriais, sendo 0 homem a forga intermediéaria entre estas
duas categorias. As forcas materiais sdo a pedra, o ferro, o fogo, a 4gua € o
vento. As forcas imateriais sdo a embriaguez, o sono, a preocupacédo, a morte
e a ressurreicdo. Estas forcas fazem parte de uma cadeia de acGes e reacdes.
Assim, a origem do ferro estd na pedra, o fogo pode derreter o ferro, a 4gua
pode apagar o fogo, o vento pode secar a agua, 0 homem pode vencer o
vento, a embriaguez esmorece 0 homem, o sono enfraquece a embriaguez, a
preocupagcdo mata 0 sono, a morte termina com as preocupagdes e a
ressurreicao encerra a morte. Porém o homem € o Unico que pode vencer o
vento, j& que 0s outros animais nao tém este poder. O homem, por exemplo,
corre contra 0 vento, 0s outros animais ndo o fazem. Este aspecto ja o
diferencia deles. Esta cosmogonia africana coloca 0 homem no centro, mas
totalmente conectado as demais forcas. (BERNAT, 2008, p. 98-99).

Desde a leitura desse trecho, procurei ampliar o nimero de elementos, que Bernat vai
chamar de “forcas que regem o universo” segundo a tradicao Mandinga. Eles passaram de seis
(com a inclusdo de metal e madeira), para 0os onze em que acredita o povo burkinabé. Cinco
materiais (pedra, ferro, fogo, 4gua e ar), cinco imateriais (embriaguez, sono, preocupacao,
morte, ressureicdo) e a humanidade como forca central. Chamei esse exercicio de Onze

elementos.



197

llustragéo 53: jogo onze elementos na turma i (licenciatura)

Fonte: arquivo pessoal do autor
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A primeira vez que tentei aplicar essa sequéncia aconteceu na montagem do
espetaculo de rua “Conto de Fadas” com a RESTANOIS CIA LIVRE DE TEATRO, em
2012. Quando propus a sequéncia, de colocar no corpo cada uma das onze forgas, houve uma
duvida geral quando pedi que as atrizes trouxessem para o corpo aquilo que elas tém de mais
humano, como se demonstrava sua humanidade, o que as diferenciava de agua, ar, fogo,
pedra, ferro? Quando passamos para os elementos imateriais houve um certo alivio até a
proposicdo de trazer para 0 corpo a morte, que nao precisava ser a morte de todo o corpo, mas
carregar um braco morto, uma perna sem vida, um sentido sem funcionalidade. Nesse
momento, trés das atrizes precisaram parar acometidas por um choro convulsivo. Uma das
trés ainda continuou no espaco, duas se afastaram. Eu ndo sabia, mas uma delas havia perdido
um parente proximo pouco antes do processo de montagem. As trés foram voltando
inteiramente aos poucos, quando eu indiquei que cada parte do corpo passava por uma fase de
renascimento. Foi muito forte para mim e depois desse processo, apliquei essa sequéncia
apenas na disciplina Narrativas na Rua. O questionamento sobre a forca da humanidade
continua amplo. As pessoas ndo conseguem pensar o que os diferencia dos elementos de

imediato, “O que ¢ ser humano?”, ¢ uma pergunta dificil de responder com o corpo.

llustragéo 54: jogo onze elementos na turma ii (curso técnico)

Fonte: arquivo pessoal do autor

E acho engracado que ninguém, nesses momentos em que apliquei os Onze
Elementos fez uso da palavra. No livro de Isaac Bernat acho mais pistas para a conexao desse

exercicio com a cultura mandinga:

A relacdo esquecida, mas necessaria com a natureza foi um dos pontos mais
salientados por Sotigui durante os estagios. Em todos os contos apareciam
referéncias ao mundo animal, a natureza e ao divino. Era como se ele nos
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quisesse lembrar de que somos animais acima de qualquer outra categoria,
temos como diferencial unicamente a palavra, que por isso mesmo &
considerada sagrada pela tradicdo mandinga. (BERNAT, 2013, p. 183).

Esse ato de encontrar a natureza em nds para poder mergulhar em nossas
reminiscéncias de oralidade foi um dos processos mais comentados pelos estudantes depois da
greve. Nas duas turmas eles comentaram a passagem de quatro, para seis, e em seguida onze
forcas que podem gerir 0 nosso corpo e auxiliar na sugestdo imageética de espagos, classes e
categorias sociais. Essa sequéncia me ajudou a explicar que a historia, o conto, é maior que
nos, porque somos pequenos diante de todas as forcas. Podemos ser uma ponte, um canal para
a transmissdo de contos, mas é importante que busquemos entender as origens, estruturas,

ritmos, de cada historia, além da sacralidade e o poder da palavra falada.

4.4. AS TURMAS, E NOSSO CALENDARIO

“Esteja a escuta”, dizia-se na velha Africa. “Tudo é fala, tudo é palavra, tudo
procura nos comunicar um conhecimento [...]” (BA, 2013, p. 27).

Comecei a ministrar a disciplina para a turma da graduacdo na quinta-feira, 12 de
marco de 2015, e para o curso técnico no dia 26 do mesmo més, sempre com a premissa de
escutar muito e aprender mais do que “despejar conhecimento”.

A diferenca de datas ocorreu porque havia pendéncias de calendario para serem
ajustadas com a turma do técnico da disciplina de Teatro de Rua, em que apresentaram a
intervencdo urbana Beatriz. Com esse calendario, durante algum tempo, a turma da graduacéo
tinha duas aulas antes da turma da ETA. A turma da graduacdo comecou com dezessete
académicos, havia cerca de seis ouvintes ndo matriculados, alguns sairam, outros foram até o
final. A primeira roda dessa turma foi realizada com doze académicos. A turma do curso
técnico iniciou com dezesseis estudantes e a primeira roda foi finalizada com 10 pessoas.

Pensei inicialmente em ministrar as duas turmas no mesmo dia para que eu pudesse
viver e analisar os dados quase que simultaneamente. Mas o fato de haver duas aulas de
diferenca e eu ministrar as aulas em dois espacos diferentes confundiu mais do que ajudou.
De certa maneira eu tinha um planejamento para as duas turmas, mas como elas eram muito
diferentes entre si, ele foi seguido de maneira distinta. Algumas vezes eu precisava de um
certo tempo para lembrar se havia falado sobre determinado assunto numa turma ou na outra.
Mas como sempre tive a humildade de perguntar se ja haviamos tratado dos assuntos, isso nao

foi tdo grave.



200

A turma da graduagdo era composta por académicos que estavam nos Ultimos
semestres do curso, de periodos diferentes, alguns escrevendo TCC. Havia, em geral, uma
curiosidade muito grande em relagdo ao meu trabalho, até porque foi a primeira disciplina que
eu ministrei no curso de Licenciatura em Teatro da UFAL. Os estudantes comecaram a
disciplina chegando um pouco atrasados, mas o fato de eu chegar mais cedo sempre, foi
tornando nosso convivio mais tranquilo e depois de algum tempo comecavamos as aulas
pontualmente. Pelo fato de as aulas serem ministradas a tarde, pudemos ir mais para a Praca
Sinimbu, que temos em frente ao Espaco Cultural da UFAL, j& que a noite essa praca é mais
perigosa. Mesmo assim, deixavamos nossos pertences dentro da Sala 15, onde a maioria das
aulas foi ministrada. Essa turma também ndo havia feito comigo a disciplina de Teatro de
Rua, por isso fazer mais aulas em espacos abertos seria interessante. Alguns jogos, como 0s
Onze Elementos e todos os jogos partindo da escuta de contos precisaram ser feitos em
espacos fechados. O primeiro por que os académicos faziam um mergulho pessoal e toda a
sequéncia comecava com eles deitados no chdo. E os outros por conta da aparelhagem e
fiacdo necessaria para haver a reproducdo das histérias que ouviram. Nessa turma
praticamente todos os protocolos foram entregues, e eu pude avaliar muitos diarios, em
momentos distintos.

Ja a disciplina ministrada para o curso técnico era composta por estudantes de uma
mesma turma, todos do terceiro semestre. Eles ja haviam feito comigo as disciplinas de
Interpretacdo Il e de Teatro de Rua, conheciam como trabalho e algumas regras basicas para
uma boa convivéncia. Mesmo assim, talvez pelo fato de ser uma disciplina eletiva, 0s
estudantes atrasaram mais do que o normal. A grande maioria das aulas foi ministrada na Sala
Preta, uma pequena sala de espetaculos que temos. Com a disciplina de Teatro de Rua, a
maioria das aulas aconteceu em espacos abertos, mas na disciplina vinculada com a minha
pratica do processo de doutorado, esse fato ndo se repetiu. Um pouco por conta dos atrasos e
uma outra questdo que pesou muito para isso foi o fato de que os alunos se sentem muito
inseguros na Praca Sinimbu, praticamente vazia durante a noite. Eu cheguei a tentar que
algumas aulas fossem ministradas fora da sala, mas 0 medo dos estudantes poderia travar ou
prejudicar o processo. Como fizemos um trabalho com jogos que envolviam uma entrega
pessoal, e como eles ja haviam tido uma experiéncia com aulas em espacos abertos, acreditei
que esse fato ndo diferenciaria muito a pratica a ser desenvolvida. Para a outra turma me
parecia mais urgente ir para a rua. Com essa turma, do curso técnico, na disciplina Teatro de
Rua, eles tiveram aulas no estacionamento do Espaco Cultural; em um espaco que chamamos

de Céu, que é descoberto, como um terraco; tiveram aulas no patio do espaco; e também na
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Praca Sinimbu. Uma das diferencas para o semestre seguinte foi o aumento da violéncia;
novamente, como na turma da graduacdo, o fato de algumas sequéncias partirem do chéo;
aparelhagem e fiacdo; e a preocupacao dos estudantes. Além dos atrasos frequentes, muitos
protocolos, descricdes de uma aula, ndo foram entregues e os diarios foram praticamente
ignorados pela turma, uma pequena parcela fez e entregou. Coloquei essa questdo numa
reunido de Colegiado. Essa mesma turma no semestre anterior havia feito a disciplina de
Interpretacdo 1l comigo e foi exigido um diario, todos entregaram. Mas 0 que 0S outros
professores apontaram foi exatamente o formato que o curso passou a ter a partir dessa turma,
a primeira do Plano Pedagdgico de Curso (PPC) 2014.

Nas turmas anteriores, 0 curso técnico tinha quatro processos de montagem, em todos
0s semestres. E eles avaliaram que algumas disciplinas eram prejudicadas pelo fato de os
estudantes darem muita atencdo as obrigacfes que tinham com os laborat6rios de montagem.
Com o novo PPC, o primeiro ano seria de formacgdo, preparacdo, sem laboratérios de
montagem, mas com apresentacGes publicas de algumas disciplinas. Esse primeiro ano seria o
melhor para disciplinas eletivas. O segundo ano teria duas montagens e todas as outras
disciplinas, além de Laboratorio de Montagem, deveriam convergir para o trabalho que
estivesse sendo montado. Um professor faria a coordenacédo geral da montagem, e 0s outros
professores contribuiriam com disciplinas de expressdo corporal, estética, voz e interpretagédo
voltadas para o que estivesse sendo proposto pelo coordenador geral, professor da montagem.
Mas o que aconteceu € que a disciplina Narrativas na Rua ocorreu no terceiro semestre,
junto com a primeira montagem desses estudantes. Era nitido que os estudantes mudaram sua
postura em relacdo a que tiveram anteriormente comigo, em fun¢do da montagem. Escolhi
ministrar a disciplina eletiva com o terceiro mddulo, por dois motivos: um deles é que eu
queria aproveitar pessoas gque ja haviam feito a disciplina de Teatro de Rua comigo; 0 outro
era que as aulas do primeiro médulo do curso técnico, da turma que ingressa no curso técnico
logo ap0s os testes, sdo preenchidas, todos os dias, de segunda a sexta a noite. Mas notei que
quanto mais a disciplina avangava, mais eles estavam conectados com a montagem, que foi
coordenada pelo professor Alex Cerqueira, que propds o espetaculo infantil Pindquio e havia
alguns momentos em que atrizes e atores contavam histdrias. Alguns estudantes se
matricularam na disciplina eletiva pensando em unir “o 1util ao agradavel”. Compreender
melhor o que envolvia a contacdo de historias na rua para aplicar no espetaculo infantil.
Depois de algumas reunides do Colegiado, percebemos que ndo seria 0 melhor momento de
oferecer uma disciplina eletiva que ndo estava diretamente ligada ao Laboratorio de

montagem. Nesse caso, tanto a montagem quanto a disciplina que ministrei gerariam



202

processos artisticos cujos resultados seriam apresentados concomitantemente, ou com uma
diferenca pequena de datas. Esse fato talvez tenha gerado um certo desconforto para alguns
estudantes. Atrasos frequentes, a maioria dos protocolos ndo foi entregue e os diarios muito
menos. Chegamos a conversar em Colegiado, sobre a indisposi¢do dos estudantes do curso
técnico em escrever sobre 0s processos. Mas poucos meses antes fiz uma exigéncia parecida e
os estudantes responderam como foi solicitado.

As duas turmas seguiram num ritmo semelhante, com algumas aulas de diferenca, e a
entrega de trabalhos escritos comprometida na turma do curso técnico. Houve uma quinta-
feira em que tive uma reunido a tarde e ndo pude ministrar aulas para os académicos de
Licenciatura e esse fato aproximou a quantidade de aulas das turmas. No dia 21 de maio de
2015, a turma da graduacdo estava na oitava aula e a turma do curso técnico estava na sétima
aula. Anunciei para as duas turmas que provavelmente ndo teriamos aulas por tempo
indeterminado. O Sindicato Nacional de Docentes de Instituicbes Superiores (ANDES-SN)
determinou indicativo de greve para 28 de maio de 2015. A greve foi deflagrada. No caso da
UFAL, os técnicos ja estavam em greve e os docentes entraram em greve na data supracitada.
NOs, professores, e 0s servidores técnicos, estavamos em greve protestando contra os cortes
na Educacdo ocasionados pela conjuntura politica do pais e aprovados pelo Governo Federal.
E pleitedvamos também “reajuste salarial, reestruturacao da carreira, garantia da autonomia e
do caréter publico das universidades e mais investimentos para a educagio”'?, A greve durou
mais de 120 dias e as aulas na UFAL retornaram no dia 5 de outubro de 2015. Reencontrei as
turmas no dia 8 de outubro.

Iniciei as aulas do retorno questionando o que eles lembravam do processo anterior e
se houve algum momento em que lembraram da disciplina durante o periodo que a greve
durou. Nas duas turmas, mais de trés estudantes lembraram com impressées positivas do jogo
Onze Elementos. Houve um dos estudantes, na turma do curso técnico, que disse ndo lembrar
absolutamente nada do que haviamos feito entre marco e maio. Essa afirmacéo, além da
consciéncia que eu tive de que essa distancia entre nossas aulas poderia prejudicar o processo
gue comecamos no semestre 2015.1 me estimulou a refazer alguns jogos e redefinir os rumos
da disciplina.

As duas turmas, em suas oitava e sétima aulas, estavam trazendo suas dindmicas e
brincadeiras de infancia para compor nosso escopo de jogos. Os estudantes propuseram

brincadeiras para toda a turma na aula anterior e na posterior & greve. Esse laco ajudou a

129 Fonte: http://g1l.globo.com/educacao/noticia/2015/08/professores-mantem-greve-em-34-universidades-
federais-diz-sindicato.html .
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manter a unidade, parecia que estdvamos recomecando algo de onde partimos, mas sabiamos
que os mais de quatro meses sem aulas alterariam sobremaneira 0 processo. A primeira
decisdo drastica que tomei foi retirar uma das rodas de historias de ambas as turmas. Na
décima aula, haveria uma roda de histdrias apenas com as histdrias que eles tivessem ouvido,
0 que chamei de “historias alagoanas”. E depois disso eles teriam contato com histoérias que
ouvi em Burkina Faso. Mas tendo em vista a necessidade de revisar alguns conteddos,
revisitar alguns jogos, preferi retirar essa roda do cronograma e realizar apenas duas rodas
com cada turma, em que juntariamos as histérias deles e as de Burkina.

Aproximando-nos do final das aulas comecei a pensar numa unidade estética para 0s
contadores da disciplina. Com a turma do curso técnico seria mais simples. Para a disciplina
de Teatro de Rua, uma das estudantes, Keylla Kiss, idealizou camisetas a partir das discussoes
que tivemos em aula, sobre a dicotomia no trabalho de atriz/ator, tema base da cangdo Beatriz,
de Chico Buarque. Todas as pessoas da turma tinham uma camiseta com a mesma estampa, e
mesmo que tenha sido pensada para discutir a dicotomia em nosso oficio, as cores e o formato
cabiam e foram muito Gteis para nossa roda. Depois de consultar a turma, decidimos utilizar
essa camiseta e calca preta para nossas rodas de historias. Com a turma da Licenciatura, a
relacdo foi diferente, procuramos escolher cores para as camisetas, preferencialmente que
todos pudessem ter em suas casas para que ndo fosse necessario comprar uma camisa para a
apresentacdo. Escolhemos as cores, vermelho, amarelo, azul e verde para as camisetas, e preto
para a cor da calca. Conversamos sobre as cores que cada um usaria para que nao houvesse
excesso de uma cor em detrimento de outra. Possuiamos, ainda que minimamente, uma
unidade. Mas ainda me incomodavam a camiseta Unica para 0 curso técnico e as camisetas de
cores diferentes para a graduacdo. Eu sentia que era necessario algo mais. Algo mais africano.
Coincidentemente, uma dancarina do Afoxé Odod lya, um Ponto de Cultura de Maceio, entrou
em contato comigo para oferecer uma oficina de turbantes. Achei perfeito. Nos dias 29 de
outubro, para a turma do curso técnico, e no dia 05 de novembro, para a Licenciatura em
Teatro, a professora Lucélia Tayna ministrou oficina de turbantes. Conhecemos um pouco
mais da historia do turbante, seu significado dentro do candomblé, o surgimento na Asia e
como se espalhou pela Africa, principalmente no “mundo mugulmano”. Os estudantes
puderam praticar muitos formatos de turbante, e essa oficina foi importante para ajudar a
quebrar alguns preconceitos. Nas duas turmas, hd uma maioria de pessoas catolicas, alguns
adeptos de cultos evangélicos, e muito poucos praticantes de religides de matriz africana.

Uma garota no curso técnico, que nem eu nem outros estudantes sabiam, se sentiu a vontade
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para dizer que era adepta da umbanda, e que conhecia pouco sobre turbantes, apenas os da

religido.

llustracéo 55: oficina de turbantes nas duas turmas

Fonte: arquivo pessoal do autor
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Por mais que seja uma agao simples, e com objetivos imediatos — uma unidade estética
para contadoras e contadores de historias — a oficina tocou em pontos importantes de nossa
relagio com Africa e religiosidade. E o que foi mais interessante é que eles conheceram uma
outra pessoa, falando de paises e etnias diferentes, unidas pelo uso do turbante. Nas rodas,
além das camisetas e das calcas, tinhamos um outro elemento estético unificador, e agora para
as duas turmas, o uso de turbantes. Quando fui a Burkina comprei alguns tecidos e tinha em
mente fazer roupas para uso pessoal. Mas quando surgiu a ideia da oficina de turbantes,
preferi disponibilizar duas pecas de basan, tecido tradicional burkinabé, para fazermos panos
de turbante. Cada peca de tecido tinha cinco metros, a nossa figurinista, Andrea Almeida,
confeccionou 19 capulanas, tecidos para turbante, e os estudantes poderiam utilizar um ou
dois tecidos para ornamentar suas cabecas. Acredito que tanto a oficina quanto a escolha
desse elemento unificador deram outro brilho para as rodas de historias que fariamos.

Um outro momento que merece certo destaque dentro do processo da disciplina, foi o
contato dos estudantes com as historias africanas. Haviamos estabelecido evitar “passar pelo
papel”. Algumas das histoérias que escutei, em francés, no festival Yeleen, em Burkina Faso,
foram traduzidas pelo meu professor de francés, o africano da Costa do Marfim, Michel Ange
Gorpe. A partir da traducdo, compus cangdes para as historias. A maioria das can¢des
compostas foram baseadas e alicercadas por cancdes africanas presentes nas histdrias. De
certa forma, fiz traducdo de algumas cancdes, do diula para o portugués, buscando respeitar as
sonoridades presentes nas cancgdes originais. Os estudantes escolheram duplas e escutaram
juntos o meu reconto das historias traduzidas. Temos uma sala, a Sala Sete, que é provida de
computadores para aulas que trabalham com midias e formas contemporaneas de relagdo com
0 contetdo. Raramente uso essa sala. Mas fiquei feliz em permitir que os participantes das
turmas ouvissem no computador uma historia africana que eu ouvi em francés, foi traduzida e
eu recontei e inclusive compus cangbes que narravam trechos da histéria. Foi, literalmente,
uma juncdo entre o tradicional e o midiatico. Duplas de estudantes escutaram
simultaneamente, com o auxilio de fones de ouvido, historias seculares africanas. Muitos dos
estudantes usaram seus proprios fones de ouvido, que ja carregam com seus aparelhos
celulares. O que disponibilizei para todos foi um adaptador para que duas pessoas, com dois
fones de ouvido, pudessem escutar a mesma histéria. Depois de escutar, pelo menos duas
vezes, pedi que os estudantes recontassem a histéria com suas proprias palavras e percebi que
a memoria de muitos progrediu, eles lembraram muito mais coisas do que recordavam das

histdrias ouvidas no comec¢o do semestre.
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Com a turma da graduacéo, Licenciatura, realizamos dezessete encontros em vez dos
quinze previstos no plano, e realizamos as rodas de histdrias nos dias 3 e 4 de dezembro. Com
a turma do curso tecnico, decidimos interromper novamente a disciplina em funcdo da
montagem de Pindquio. Ministrei aulas da disciplina Narrativas na Rua até 12 de novembro
e as minhas aulas no final do semestre foram recondicionadas para trabalhar interpretacdo
com os estudantes da montagem. O espetaculo estreou dia 14 de dezembro de 2015 e fez
temporada até o dia 18 de dezembro. As aulas relativas a disciplina vinculada ao processo de
doutorado foram finalizadas apenas em janeiro de 2016. Fizemos vinte e um encontros, na
turma do curso técnico, e eles apresentaram suas rodas nos dias 22 e 24 de janeiro de 2016. A
quantidade maior de encontros se deveu ao fato de termos deflagrado greve e por conta da

interrupcdo para a finalizacdo da montagem Pinoquio.
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5 COMPARTILHAR NARRATIVAS NA RUA — AS RODAS DE HISTORIAS EM
MACEIO E SUAS VICISSITUDES

As rodas de histérias continuam sendo uma das formas mais propicias para o
tipo de encontro sensivel que s6 a narracdo oral faz acontecer. No meio da
correria que marca a cultura urbana contemporanea, as rodas em que se
ouvem e se contam contos ajudam a criar 0 espago e 0 tempo para a poesia e
para a experiéncia profunda dos encontros humanos, em sua dimenséo mais
artistica e espiritual. (GIRARDELLO, 2015, p.130)

A professora Gilka Girardello resumiu nesse breve texto a importancia de se praticar a
contacgdo de historias em espacos abertos. Tive o0 prazer de aprender um pouco sobre contagao
de histdérias com essa professora e compreendo com propriedade o que ela colocou como
“encontro sensivel que s6 a narra¢do oral faz acontecer”. Foi esse encontro, que também
reverberava nas palavras de Sotigui Kouyaté, que busquei desenvolver com os estudantes na
disciplina Narrativas na Rua. E o interesse era realmente procurar um tempo de suspensao na
“correria que marca a cultura urbana contemporanea”. Refletindo sobre um Teatro de Rua que
consegue recriar, ou ressignificar espagos, o professor André Carreira fala desse tempo de
suspensao como “recortes no fluxo cotidiano”, ou como “interven¢do nas tensdes dominantes
do publico”:

Se o carnaval e outras festas populares fazem das ruas espacos do ludico, o
teatro poderia trazer para as ruas recortes dos fluxos cotidianos ao instalar a
ficcdo como fala que se confrontaria com o rigor do funcionalismo que
predomina na cidade. [...] E € a partir do reconhecimento da fragil dicotomia
entre atores e espectadores que se ddo as possiveis aproximacdes com o
cidaddo comum da rua. Este cidaddo constitui, de fato, a materialidade
ficcional. E neste contexto que o jogo é conduzido pelo ator como modo de
intervencdo nas tensdes dominantes do cotidiano. (CARREIRA & MATOS,
2016, 22 E 23)

Apesar da comparacdo com as festas populares e carnavalescas como espa¢co do
ludico, acredito também que o teatro e as narrativas colocadas na rua, propiciam um espaco
ludico e de reflexdo. Esse “recorte no cotidiano” feito pelas narrativas na rua t€ém premissas
semelhantes as das festas, de reorganizar o espaco e fortalecer a pratica de manifestacdes
provenientes da cultura oral. As diferencas residem no fato de que nas festas e carnaval, ha
estruturas da tradicdo oral mais alicercadas nas mdsicas e na dancga, na expressao do corpo e
muitas vezes de instrumentos que configuram uma intervencdo secular cuja dinamica possui
maior reconhecimento e difusdo. As rodas de historias trazem o ludico pela palavra, pela
necessidade de se interromper o que estava programado para escutar, aprender e refletir, sem

necessariamente “dancar junto”. Essa conjuntura de fatores, hoje em dia, pressupde mais
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dificuldade diante de um sistema que nos impulsiona a correr “sem parar”. E € por isso que a
“dicotomia entre atores e espectadores” é “fragil”, como ressalta André Carreira, 0 que
necessita de um jogo bem conduzido e organizado.

Tenho percebido, contando histdrias e ouvindo contadores ha alguns anos, que no
campo, nas areas rurais, nas cidades do interior dos estados, contar e ouvir histérias ainda
pode ser visto como um habito. Mas um habito que tem se perdido. Mesmo nas pequenas
cidades que visitei no interior da Bahia com o0 projeto Cheganc¢as®°(2013), ou nas
temporadas do espetaculo Ziri-zirit¥ (2013/2014), as pessoas apontavam que 0 nimero de
contadores e as pessoas dispostas a ouvir historias diminuiam a cada ano. Comentei essas
duas experiéncias, nos projetos citados acima, porque foram dois momentos em que pudemos
realizar rodas de historias em pracas e logradouros publicos. No Chegancas as rodas eram
feitas por muitas pessoas, no Ziri-Ziri, as rodas aconteceram em torno da contadora Keu
Apoema e em determinados momentos, algumas pessoas da plateia também contaram
historias.

llustracdo 56: llustracédo: Roda de historias numa praca da cidade de Jacobina na Bahia.

Fonte: Drica Rocha, Projeto Chegancas.

130 Um breve relato feito por Keu Apoema sobre uma roda de histérias que aconteceu numa praca mesmo tendo
chovido pouco antes, pode ser lido no link: http://chegancas.apoema.art.br/2013/05/15/chuva-vai-chuva-vem-e-
a-roda-acontece/

131 Keu Apoema faz uma descrigéo interessante de como a plateia chegou e como o espetaculo era visto até de
dentro das casas, numa apresentacdo na cidade de Itaitu, na Bahia. Ela compara a praga nesse dia a um “quintal
estendido”. Uma foto da apresentacio e essa descrigdo podem ser encontrados em
http://ziri.apoema.art.br/2013/03/20/itaitu-ultima-parada-da-temporada-calendario-das-artes-2012/



http://chegancas.apoema.art.br/2013/05/15/chuva-vai-chuva-vem-e-a-roda-acontece/
http://chegancas.apoema.art.br/2013/05/15/chuva-vai-chuva-vem-e-a-roda-acontece/
http://ziri.apoema.art.br/2013/03/20/itaitu-ultima-parada-da-temporada-calendario-das-artes-2012/
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lHustracdo 57: llustragdo: Roda de historias numa praca da cidade de Caem na Bahia

Fonte: Drica Rocha, Projeto Chegancas.

Essa forma de contar histdrias, em espacos abertos e de maneira democratica, se
assemelha a forma de ouvir e contar compartilhada em paises africanos. Segundo o contador
de historias, Boniface Ofogo: “Para os alddes africanos, contar histérias € uma manifestacéo
da vida cotidiana. Quando cai a noite nas aldeias africanas, os camponeses reinem-se em
volta do fogo ou sob a arvore da palavra e contam histérias”. (OFOGO, 2012, 249)

Dentro da cultura mandinga, o cair da noite sempre foi considerado 0 melhor momento
para que os contos fossem narrados. Na disciplina Narrativas na Rua, duas das rodas foram
feitas a noite. Uma delas com a turma da graduacdo (04/12/2015) e a outra com a turma do
curso técnico (22/01/2016).
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llustracdo 58: Rodas de histdrias a noite do curso Técnico em Arte Dramaética 22/01/2016

Fonte: Arquivo pessoal de Toni Edson

Uma outra roda foi feita no final de tarde, e os académicos da Licenciatura em Teatro
comegaram a tarde e finalizaram a roda no inicio da noite (03/12/2015). E a ultima roda foi
feita com a turma do curso técnico durante a tarde (24/01/2016). Esta roda comecou e
terminou durante o dia. Considerei importante conversar com 0s estudantes sobre essa
predilecdo pelo espaco aberto e pelo cair da noite. Toumani Kouyaté (2013) contou que as
rodas em Burkina Faso comegavam no inicio da noite e seguiam por toda madrugada, até que
um ancido finalizava a roda com a frase: “E eis que a lua beija o mar”.

O proprio Toumani lembrou um provérbio que seu avo repetia: “Uma gota de palavra
pode cavar um buraco mais profundo que cem mil litros de chuva”. E inconteste o poder da
palavra na cultura africana e Boniface Ofogo também rememorou um cuidado e atencédo

necessarios: “A palavra ¢ um ritual sagrado, a qual se deve fazer uso com muita
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responsabilidade.” (OFOGO, 2012, 250). Na disciplina, busquei tornar mais compreensivel
essa responsabilidade. Por isso, pedi com frequéncia aos estudantes para controlar sua
ansiedade, porque acredito que quando conseguimos diminuir nossa tendéncia de pensar em
muitas coisas aleatdrias durante uma acdo, essa acdo se torna mais eficaz. Por mais que
houvessem interferéncias, barulho e outras formas de competicdo sonora, convoquei 0S
estudantes a ouvirem o que estavam contando, sempre se dedicando a se concentrar no ato de
contar historias. Gilka Girardello comentou a dificuldade em estabelecer um foco, diante do

que a “cultura digital” oferece.

Um desafio que a cultura digital nos coloca é conseguirmos nos focar, nos
concentrar em uma coisa s6 a cada momento. Trata-se de um exercicio
dificil, que exige vontade delicadeza e atencdo — Para ndo sermos levados
pela torrente de irrelevancias, sempre a espreita, sedutora e acessivel.
(GIRARDELLDO, 2015, p.131)

A difusdo da cultura digital nos apresentava outra relacdo com a plateia. Felizes eram
0S momentos em que conseguiamos que o0s transeuntes saissem do seu celular para ouvir
algumas historias. E havia também os que paravam e de imediato “sacavam” celulares para
filmar o que estavam vendo. As formas de dispersdo eram variadas. Seja para espetaculos ou
para rodas de histdrias, muita concentracdo era exigida. Os estudantes que contavam historias
em duplas ou sozinhos, algumas vezes se assemelhavam a outros “atrativos” da cidade em
movimento. Havia vendedores ambulantes, pessoas que faziam propaganda, outros artistas de
rua executando seu oficio, certas lojas com som amplificado para atrair clientes, enfim, uma
diversidade de elementos buscando, cada qual a seu modo, chamar a atencdo das pessoas.
Essa é uma das razdes pelas quais eu pedia para que os estudantes buscassem ao maximo
manter o formato da roda, desde o aquecimento, até 0 momento em que alguns deles ficavam
sozinhos no centro para contar. Esse formato, além de aumentar a conexdo entre 0s
estudantes, me parecia um diferencial nessa rua em que se transita com pressa, e instigava a
curiosidade dos que passavam. E a roda fortalece a tradicdo do Teatro de Rua e da contagédo
de historias, além de se configurar como um ponto de resisténcia cultural. Para Boniface

Ofogo:

Todos sabem que o conceito de globalizacdo equivale ao esmagamento das
culturas minoritarias pelas dominantes. Nés, contadores de histéria do século
XXI1 podemos nos considerar como militantes de um genuino movimento de
resisténcia cultural. (OFOGO, 2012, 252)
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A “cultura dominante”, nos cal¢addes, na orla e nas pragas de Maceid, normalmente
estd ligada a venda de produtos, a comercializacdo do lazer, através de brinquedos infantis e
aluguel de bicicletas e outros meios de locomocao. Os estudantes tinham consciéncia de que
oferecer histérias e conhecimento gratuitamente estavam no “contrafluxo” do que se
costumava perceber nos locais em que apresentaram.

Na rua, a unido entre rigor e espontaneidade foram mais exigidos. As pessoas que
estavam de passagem precisavam enxergar mais do que um grupo de pessoas com figurinos
semelhantes, contando historias. Para atrair a plateia, as cancles, a presenca, € a boa
impostacdo da voz se fizeram necessérias. E a passagem de uma historia para outra exigia
precisdo. Eu propus uma dramaturgia para as rodas, elementos pré-estabelecidos para o
comeco e para o final, sendo que as historias seriam contadas aleatoriamente através da
intervencdo do publico. Esses elementos tinham como intencdo principal a busca da escuta
das pessoas que circulavam.

E nesse ponto, eu pude perceber que tanto as histérias que vieram do repertério
pessoal dos estudantes quanto os contos que ouvi em Burkina Faso possuiam maneiras de

olhar a vida que certamente jamais tivéssemos pensado®2

. Mas para que essas “mensagens”
chegassem, para que os transeuntes parassem, era crucial um alto grau de entrega e
consciéncia da influéncia que essa arte pode ter na formacao do imaginario das comunidades.
A professora Gilka Girardello citou Paulo Freire para explicar o aspecto democréatico que as
rodas de histéria poderiam ter:

As rodas de historia podem ser espacos radicalmente democraticos e, por
isso, favoraveis a construcdo de comunidades. Nas experiéncias que conhec¢o
mais de perto, estd implicita a presenca das li¢des de Paulo Freire, sobre a
necessidade de os participantes terem sua voz reconhecida em qualquer
espaco que espire a criacdo de um diadlogo verdadeiro. (GIRARDELLO,
2015, p.131)

Nas rodas que fizemos na finalizacdo da disciplina ndo havia abertura para que outras
pessoas contassem, como houve no projeto Chegancas e em algumas apresentagdes do
espetaculo Ziri-Ziri. Mas as histérias que foram ouvidas abriam a possibilidade de serem

recontadas nas familias e comunidades dessa plateia que nos emprestou seus ouvidos. E por

132 Tsaac Bernat fala dessa possibilidade da contagfio de histérias de maneira similar na citagio: “A arte de contar
histérias reside o tempo todo na busca da escuta e do olhar do outro, portanto, ela pode ser a meu ver um
instrumento fundamental na formag&o do ator, pois o contador se coloca como uma ponte, um canal pelo qual
podem circular hist6rias que agregam as pessoas em torno de mensagens vindas de outras épocas, de lugares
distantes ou desconhecidos, e com maneiras de olhar a vida que talvez jamais houvéssemos pensado.”
(BERNAT, 2013, p.171)
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isso, é importante recorrer novamente aos ensinamentos da professora Gilka Girardello:

O estimulo as rodas de narracdo de historia, assim, ndo vale apenas como
uma opgdo metodoldgica, mas como resposta a uma necessidade ética
estética e politica. A tradicdo narrativa € uma tripla competéncia — um saber
fazer, um saber dizer, um saber ouvir — por meio do qual a comunidade se
relaciona com ela mesma e com o ambiente [...] (GIRARDELLO, 2015,
133)

A pesquisadora Gilka Girardello destacou o trecho acima pensando também nas rodas
de narragéo das comunidades tradicionais. E com essa forma de troca que convivem 0s povos
indigenas, etnias africanas e como eu afirmei, algumas cidades do interior do Brasil. O desafio
era trazer essa “tripla competéncia” para um grande centro, sem deixar de se relacionar com o
ambiente, com o contexto e com as pessoas que nos cercavam.

Os exercicios que praticamos provocavam uma maior disponibilidade e acirraram a
vontade de envolver a todos. Normalmente, nas rodas que fizemos, até por conta do horario,
ndo havia muitas criancas. Apesar disso, com as poucas criangas e adolescentes que
presenciaram a roda, se buscou uma aproximacdo. A maioria das historias poderiam ser
contadas para todas as idades. Algumas delas tratavam de temas ditos “adultos”, mas a
apreensdo pelas criancas poderia ser focada na sugestdo de uma personagem, ou em cangoes
que chamavam a atencdo por questdes distintas da tematica das historias. Um dos pedidos que
fiz, foi que independente da quantidade ou faixa etaria das pessoas, que se buscasse olhar nos
olhos com sinceridade e realmente entender que 0 cCOrpo e a expressao eram pontes que
levavam a plateia a algo muito maior que nds, a tradicdo oral de compartilhar historias. Dessa

maneira, se abriu espaco para uma entrega ao que se ouvia.

A entrega ao ouvir é uma das pérolas a cultivar em uma roda de historias.
Longe de ser um processo passivo, a escuta plena envolve uma intensa
atividade cognitiva e imaginativa. Na escuta ativa cada um se sente também
“dizendo” algo ao converter-se em ambiente para dizer ao outro.
(GIRARDELLO, 2015, 135)

Essa “escuta plena” para os estudantes nas rodas, compreendia escutar o que
estivessem contando, em acdo, e escutar 0 que as outras pessoas narrassem, ampliando o foco
nessa pessoa. Era uma forma de chamar a atencéo da plateia para quem contava. E nos dois
casos essa escuta ndo € passiva. Além da recomendacdo de procurar “estar” ali no momento
da contacdo, o espaco aberto normalmente oferece outras configura¢bes sonoras que ampliam
a exigéncia de foco.

No processo conduzido por Isaac Bernat, a maioria dos estudantes, no Rio de Janeiro,
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contou histdrias em espagos fechados. Alguns se aventuraram a contar em ambientes externos

e o professor destacou essa atitude:

Os alunos resolveram contar trés dos contos fora da universidade, na pista
Claudio Coutinho, na Praia Vermelha ao lado da mata e do mar. [...] Por ser
ao ar livre, outras pessoas paravam para ver, 0 que nos aproximou bastante
do universo africano de contar historias. (BERNAT, 2013, 203)

Para mim, a aproximagao desse “universo africano” era premissa basica. E nesse ponto
percebi uma diferenca na pratica que executei e a do professor Bernat, apesar de termos
partido de exercicios e jogos muito parecidos, provenientes do mesmo tronco cultural. A
professora Gilka Girardello, quando explicou a cumplicidade que costumava se perceber nas
rodas de narracdo, citou algo que também lembra o modo africano de contar. “Nesse dizer
sem palavras, uma sO pessoa pode estar narrando o conto, mas cinco ou seis estdo dizendo
algo também — Com seus olhares, sorrisos, interjeicGes e trejeitos, com a presenca viva de sua
emocdo.” (GIRARDELLO, 2015, 135). Os estudantes foram estimulados a escutar e perceber
as histérias como se estivessem ouvindo pela primeira vez. Apesar de terem escutado as
mesmas historias em momentos distintos da disciplina, era importante acompanhar com
atencdo cada passagem na rua. Assim eles davam foco para quem contava, além de instigar
ainda mais a curiosidade da plateia. E as histérias contadas ndo foram decoradas ipsi literis,
sempre havia palavras, sindbnimos, expressdes similares, pausas e énfases criadas pelos
narradores em comunicacdo com o ambiente. No espaco aberto, essas diferencas se tornavam
maiores e mais perceptiveis, até para mim que conhecia as histdrias. Sempre que se contou,

novas histérias foram ouvidas nesse espago que se assemelha a uma sala de visitas coletiva:

[...] pois, se de um lado a rua é o lugar “de ninguém”, repleta de fluidez e
movimento, ela é também o espaco da individualidade que deve estar
submetida ao governo. A rua pertence tanto a esfera da indiferenciacdo do
sujeito, quanto ao rigor indiferenciado da lei sobre este mesmo sujeito. Aqui,
a praga publica ocuparia um territorio especial, uma “espécie de sala de
visitas coletival...] (SILVA, 2011, p.30)

Essa consideracdo do professor Noeli Turle da Silva (Licko Turle), dessa criacao
coletiva que se faz com a arte colocada na rua, também lembra a pratica da narrativa na
Africa. Esse espago de “indiferenciagdo”, propoposto por Licko, esse lugar em que todos
podem ser vistos como semelhantes é marcado pela diferenca que a oralidade e a Arte Publica
impdem. Contar historias nas ruas nos diferencia dos outros transeuntes. E dessa maneira a

“sala de visitas coletiva” poderia ser comparada a uma “arvore acolhedora de escutas” ou uma
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“fogueira que aquece as vozes”. Independente da forma de governo e das leis vigentes, narrar
histérias em espacos abertos seria como uma pausa, uma suspensao na “fluidez e movimento”
que as ruas possuem. O ator Hamilton Leite, do grupo Oigalé do Rio grande do Sul, faz um

retrospecto da historia do termo Arte Publica, em que destaca o carater elitista da arte privada.

Como falei anteriormente, o conceito inicial de arte publica vem da area das
artes plasticas, a qual se caracteriza por ndo ter obrigacdo da presenca do
artista junto a sua obra. Assim, a obra muitas vezes é feita em um local
fechado, e colocado nas ruas da cidade, sendo raramente feito em situacéo
presencial e de convivio para com o apreciador da obra (pois isso ndo é da
ordem desta linguagem artistica, diferente do teatro, que pressupde a
presenca do artista e do espectador).

Definir uma arte que seja publica obriga a considerar as dificuldades que
rondam a noc¢do desse conceito. A principio, se refeririam a obras que
pertencem aos Museus e acervos, ou aos monumentos nas ruas e pracas.
Como exemplos disso, posso citar O Pensador, de Auguste Rodin (1840 -
1917), instalado em frente do Pantedo em Paris, e os muralistas Diego
Rivera (1886 - 1957) e David Alfaro Siqueiros (1896 - 1974), estes ltimos
considerados alguns dos precursores da arte publica (em virtude de seu
compromisso politico e de seu apelo visual).

O sentido recorrente da arte publica se relaciona a uma arte realizada fora
dos espacos tradicionalmente dedicados a ela. Fala-se de uma arte em
espacos publicos, ainda que o termo possa designar também interferéncias
artisticas em espagos privados, como hospitais e aeroportos. A idéia geral é
de que se trata de arte fisicamente acessivel, que modifica a paisagem
circundante, de modo permanente ou temporario. [...]JDiversos artistas
sublinham o carater engajado da arte publica, que visaria alterar a paisagem
ordinaria e, no caso das cidades, interferir na fisionomia urbana, recuperando
espacos degradados e promovendo o debate civico. "O artista publico é um
cidaddo em primeiro lugar”, afirma o iraniano Siah Armajani (1939),
radicado nos Estados Unidos. [...] A arte publica deve ser pensada como
uma tendéncia da arte contemporénea de se voltar para o espago, seja ele o
espaco da galeria, o ambiente natural ou as &reas urbanas. Diante da
expansdo da obra no espaco, o0 espectador deixa de ser observador
distanciado e torna-se parte integrante do trabalho (nesse sentido, dificil
parece algumas vezes localizar os limites entre arte publica e arte ambiental).
O contexto artistico que abriga as novas experiéncias com o espaco refere-se
ao desenvolvimento daarte pop, do minimalismo, do p6s-minimalismo e
da arte conceitual, que tomam a cena norte-americana a partir de fins da
década de 1960, desdobrando-se em instalacGes, performances, arte
processual, land art, graffiti art etc. Essas novas orientacdes partilham um
espirito comum: sdo, cada qual a sua maneira, tentativas de dirigir a criacdo
artistica as coisas do mundo. As obras articulam diferentes linguagens -
danca, mausica, pintura, teatro, escultura, literatura etc. -, desafiando as
classificacBes habituais, colocando em questdo o carater das representacbes
artisticas e a propria definicdo de arte. Interpelam criticamente o mercado e o
sistema de validagdo da arte, denunciando seu caréter elitista. (LEITE, 2013,
p.30)



216

Essa citagdo situa historicamente o surgimento do termo Arte Publica e provoca o
leitor a entender o caréater politico que tem essa arte e de como a relacdo que se pode ter com
0 espago ¢ poderosa e questionadora. E nessa trilha de “desafiar as classificacdes habituais”,
por mais que as narrativas sejam feitas de maneira semelhante em paises africanos ha muitos
anos, esse conceito aplicado as sessdes de contos na rua ainda possui um forte carater de
hibridez. O espetaculo de rua com atrizes, atores, cenario e maquiagem, é o foco de discussédo
de Hamilton Leite™® e do pesquisador Licko Turle. Mas a consideragdo das narrativas em
espacos abertos como Arte Publica, no Brasil, ainda € um campo novo de discussdao. O
proprio Licko Turle, ao descrever a pratica do grupo Ta na Rua, informa detalhes sobre a
atividade do ator narrador que poderiam se aproximar do estadgio de atencdo que tentei

provocar nos estudantes da disciplina Narrativas na Rua:

O T4 Na Rua optou por narrar parte da histéria recente do pais,
aproximando-se do género épico porque, nele, o narrador estd sempre
presente no ato mesmo de narrar, com onisciéncia sobre tudo o que
aconteceu na historia e com 0s personagens, seus pensamentos e emocoes, e
descreve objetivamente as circunstancias da histéria. A voz utilizada ¢é a
pretérita, procedimento que cria uma distancia entre o narrador e 0 mundo
narrado, permitindo um posicionamento objetivo e critico, sem identificacdo
ou fusdo com os personagens. O ator jamais se transforma no personagem
que apresenta; evita sofrer qualquer metamorfose nesse sentido. Na narracéo,
ocorre um desdobramento: sujeito (narrador) e objeto (mundo narrado), em
que os atores-narradores apenas mostram COMO esses personagens se
comportaram. Esta opcdo pela narrativa permite, aos atores e também ao
publico, uma liberdade de reflexdo e a possibilidade de analisar a estrutura
social brasileira, devido ao efeito de distanciamento que a mesma provoca.
(SILVA, 2011, p.124)

Assim como o Ta na Rua buscava, atraves da narrativa, refletir sobre a conjuntura
brasileira, os estudantes da ETA e do curso de Licenciatura em Teatro traziam elementos da
cultura africana que explicavam valores e formas diversas de relacdo com certos fatos. E
guando contavam suas historias, de seu repertorio pessoal, executavam um exercicio de
reflexdo sobre si mesmo e sobre sua trajetdria. A postura descrita pelo pesquisador Licko
Turle, possui muita semelhanca ao que estdvamos fazendo nas rodas de narracdo, sé que

nossa conducao era norteada por alguns principios burkinabés e com material de tradicéo oral

133 E no caso desse artigo, os espetaculos de rua feitos em Porto Alegre. Esse texto referido de Hamilton Leite
ainda ndo foi publicado e foi escrito em funcdo de uma bolsa concedida em Porto alegre pelo FUMPROARTE
(Fundo Municipal de Apoio a criagao Artistica e Cultural). O edital da bolsa se chama Décio Freitas e o artigo
(ndo publicado) de Hamilton se chama “Teatro de rua: Arte Publica de performance e convivio.
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de culturas diferentes. Esse foi 0 desafio da dramaturgia das rodas. Segundo Girardello “Um
desafio constante em uma roda de historias é que ela seja coordenada de modo util e
inspirador e, a0 mesmo tempo, ndo autoritario.” (GIRARDELLO, 2015, p.134) Mesmo com o
acordo prévio de quem contaria cada histéria, desde a abertura das rodas com cang@es, as
cangdes de transicdo e as palavras que “puxavam” provérbios, a interagdo com a plateia era de
suma importancia e tudo era novo a cada roda. As rodas ndo estavam abertas para que a
plateia contasse historias, mas o publico participou ativamente de nossas sessdes de contos.

Como afirma Amir Haddad:

A nossa atuacdo é uma rebeldia; é um abandonar o regime vigente e buscar
outras possibilidades fora dos padrdes tradicionais, da sociedade burguesa,
que é privatizadora e especializadora. Resulta do pensamento que norteia
nosso trabalho e que afasta a ideia de que s6 poucos sao artistas e 0s outros
sdo espectadores; de uma divisdo do mundo entre passivos e ativos. Todos
sdo sujeitos ativos; todos tém participacdo e interferem na Historia. Tiramos
a ideia de privatizacdo, transformamos nossas representagdes numa festa
publica; e tiramos também a idéia de que sO pessoas altamente
especializadas podem fazer aquele trabalho (HADDAD; 2005; p. 71 apud
SILVA, 2011, p.32)

A ideia de “festa publica” e a simplicidade com que as rodas foram conduzidas
certamente despertariam nas pessoas a compreensao de que se pode fazer arte com muito
pouco, de forma alegre e contendo reflexdes profundas. As rodas criadas no processo das
disciplinas foram pensadas a partir de jogos e decidi que a propria roda seria um jogo, uma
brincadeira, e cada elemento dessa brincadeira possuia significado para que se chegasse da

forma mais simples possivel aos transeuntes.

5.1 OS TITULOS, AS BRINCADEIRAS E OS PROVERBIOS

“E de algum modo sempre um dialogo, um tatear coletivo, a busca comum por um
destino que ndo se conhece de anteméo.” (GIRARDELLO, 2015, p.136)

As rodas eram caixas de surpresas. Apesar de muitos elementos estarem previamente
definidos, a ordem de muitos fatos era estabelecida ao acaso. Como afirma Girardello, o poder
de “dialogo” e um “destino que nao se conhece de antemao” eram exercitados. Por conta da

greve, o nimero de rodas foi diminuido, ndo fizemos uma roda somente com as histérias do
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repertdrio pessoal de cada um. Em funcéo disso, depois da greve e quando todos, nas duas
turmas, sabiam que historias iriam contar, solicitei que propusessem titulos para a roda de
finalizacdo da disciplina. Alguns estudantes propuseram e argumentaram sobre suas ideias e
os titulos que gostavam. Com isso pudemos refletir ainda mais sobre a func¢éo dessas historias
na rua e a poténcia dessas rodas, que precisavam atrair pela simplicidade. Eu ndo propus
nomes para nenhuma roda, deixei que ficasse entre eles as propostas e escolhas. A turma da
graduacdo prop0s sete possiveis titulos para a roda. A turma do curso técnico propds apenas

trés titulos. Seguem as propostas feitas:

Quadro 1: TITULOS PROPOSTOS PARA AS RODAS DE HISTORIAS

LICENCIATURA EM TEATRO CURSO TECNICO EM ARTE
DRAMATICA

CONTANCAS O CONTO E MEU X0ODO

SACO DE HISTORIAS CONTA CONTO

UM CONTO ATRAS DO OUTRO VIRA VOLTA, VOLTAE MEIA

SE EU CONTO, VOCE CONTA

ATUNDA

HISTORIAS DE LA, HISTORIAS DE CA

PE DE LA, PE DE CA

Fonte: dados da pesquisa

O titulo mais votado na turma da graduacao foi “P¢ de 1a, pé de ca”. O engracado ¢
que esse foi o ultimo titulo proposto, todos os outros ja haviam sido expostos e discutidos,
mas uma estudante disse no comeco do processo que ainda precisava pensar um pouco mais.
Quando ela propds esse titulo, mesmo sem argumentar muito, percebi muitos sorrisos. Na
turma do curso técnico o titulo da roda escolhido foi “Conta, conto”, como eram SO trés
propostas, as discussdes ndo foram longas. Nos dois processos, solicitei que cada estudante
votasse em dois titulos e eu ndo votei em nenhum.

Um processo similar aconteceu com as brincadeiras propostas. Eu gostaria que cinco
dessas brincadeiras ficassem a disposicdo para que duas delas fossem feitas como
aquecimento. Os estudantes trouxeram e compartilharam brincadeiras de infancia e eu
coloquei a disposicdo jogos africanos e de meu repertério que praticamos na disciplina. A
turma da graduacdo comecou 0 processo com as brincadeiras de repertorio pessoal uma
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semana antes da greve. A partir da semana seguinte ficamos quatro meses sem encontrarmo-
nos. Com essa turma foram feitos dezessete encontros e eles ja estavam na oitava aula quando
iniciou a greve. Para que eu conseguisse ver mais de uma vez as historias do repertorio
pessoal deles e os contos africanos que contariam, além de revisar alguns dos jogos feitos,
optei por ndo solicitar mais brincadeiras das infancias deles. J& com a turma do curso técnico,
eles s6 comecaram a propor brincadeiras depois da greve e esse processo gerou uma grande
empolgacdo no grupo. Pelo fato de termos vinte e um encontros, pudemos compartilhar mais
brincadeiras. Dessa maneira enquanto a turma da graduacdo prop0s trés brincadeiras, a turma
do curso técnico propds onze e eu propus para as duas turmas, quatro dos jogos que haviamos
feito. A proposta com as brincadeiras de infancia e jogos da disciplina era que eles estivessem
dispostos num DISCO COM JOGOS PARA AQUECER™*, Depois que todos estivessem com
seus figurinos, turbantes, e realizado alongamentos, uma pessoa do grupo, uma espécie de
mestre de cerimdnias, iria até a plateia e pediria para uma pessoa escolher um dos jogos do
disco. Os estudantes fariam o jogo entre si, para aquecer o corpo, € em seguida 0 processo era
repetido com outro espectador e outro jogo. O quadro a seguir traz as brincadeiras
compartilhadas por cada grupo e o0s jogos que propus partindo do repertorio da disciplina. Os
estudantes selecionaram na votacdo, dois dos jogos que eu propus e trés dos que eles

trouxeram.

Quadro 2: JOGOS PROPOSTOS PARA AQUECIMENTO ANTES DAS RODAS DE HISTORIAS

JOGOS PROPOSTOS | JOGOS PROPOSTOS | JOGOS  PROPOSTOS

LICENCIATURA EM | CURSO TECNICO EM | PELO PROFESSOR

TEATRO ARTE DRAMATICA

4 ELEMENTOS LA DUCHA ZIP, ZAP, POIN,
ATUNDA

GARRAFAQ MARIANA PLUS OU MOINS

PAO -DURO ELEFANTE SOBADI SOBO

134 Os discos com os jogos das turmas | (Licenciatura em Teatro) e 11 (Curso Técnico em Arte Dramatica)
encontram-se no apéndice 1V dessa tese.
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PULA SELA

ESTIMULO
CONTRARIO

COELHO NA TOCA

CAMINHO DE VISEU

ADOLETA

GALO E GALINHA

BOCA DE FORNO

GATO E RATO

MORTO - VIVO

Fonte: dados da pesquisa

A Turma | da Licenciatura selecionou os seguintes cinco jogos: GARRAFAO, PAO
DURO, QUATRO ELEMENTOS, ZIP, ZAP, PLUS OU MOINS®>. A Turma Il, do curso
técnico, escolheu os jogos: LA DUCHA, COELHO NA TOCA, MARIANA, SOBADI
SOBO, PLUS OU MOINS®, Estes jogos foram organizados num heptagono laranja, em

papel plastificado, com os cinco nomes de jogos dentro. Antes das rodas comecarem, pessoas

da plateia escolhiam dois jogos e o grupo fazia 0 jogo na rua. Esses heptagonos, que chamei

de “Discos com jogos para aquecer”, estdo no Apéndice IV dessa tese.

135 Os jogos e brincadeiras escolhidos pela Turma | estdo descritos no apéndice 1V dessa tese, logo apds os

discos de jogos.

136 Os jogos e brincadeiras escolhidos pela Turma Il estdo descritos no apéndice 1V dessa tese, logo apés os

discos de jogos.
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llustracdo 59: Turma do curso de Licenciatura jogando ZIP, ZAP, POIN, ATUNDA antes da
apresentacdo do dia 03 de dezembro 2015.

|
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|

Fonte: Arquivo pessoal do autor

llustracdo 60: Turma do curso técnico jogando LA DUCHA antes da apresenta¢do do dia 22 de janeiro de
2016

Fonte: Arquivo pessoal do autor
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llustracdo 61: Turma do curso técnico jogando LA DUCHA antes da apresentacdo do dia 22 de janeiro de
2016.

Fonte: Arquivo pessoal do autor

lHustragéo 62: Turma do curso técnico jogando COELHO NA TOCA antes da apresentacao do dia 22 de
janeiro de 2016.

Fonte: Arquivo pessoal de Toni Edson
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llustracdo 63: Turma do curso técnico jogando COELHO NA TOCA antes da apresentacdo do dia 22 de
janeiro de 2016.

Fonte: Arquivo pessoal de Toni Edson

Finalizado esse momento, que pode ser lido como um “comego do comego” das rodas,
vamos para a dramaturgia da roda em si. Para cada turma, compus uma cang¢do de abertura
das rodas. A cancgéo buscava trazer alguns dos elementos que vivenciamos na disciplina; tinha
intencdo de comunicar quem éramos; 0 que iriamos fazer; e aproximar a plateia através da
palavra cantada, considerada a mais vasta para o povo mandinga. Jussara Trindade analisa

como a musica pode atrair a plateia em apresentaces artisticas feitas na rua:

Frequentemente, é a mdsica — mobilizada por uma escuta cénica — o fator
sensorial através do qual o espectador eventual da rua é atraido pelo
espetaculo e decide interromper o seu trajeto cotidiano para assisti-lo, ou
mesmo acompanha-lo num cortejo. E amitde pela musicalidade de seus
atores-musicos que um espetaculo de rua obtém sucesso no desafio de
instaurar, no ambiente cadtico e fragmentado da cidade contemporanea, um
espaco cénico capaz de religar o cidaddo as suas matrizes culturais mais
profundas, restaurando o seu sentido de pertencimento a uma comunidade.
(TRINDADE, 2016, p.47)

Esse estudo sobre “escuta cénica” que a pesquisadora fez, como se v€, analisa
espetaculos que podem possuir atores-musicos e em que talvez o aparato sonoro do elenco
conseguisse atrair a plateia disposta em pontos longinquos. Mas no nosso caso, 0 comeco do
comeco com 0s jogos, buscava realizar uma aproximacao inicial e depois as cangbes eram

cantadas sem acompanhamento de instrumentos pelas narradoras e narradores. Essa forma
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mais simples de se fazer, também lembra a préatica da narrativa em Burkina Faso. Alguns
contadores utilizam instrumentos, mas a maioria dos que eu vi em Bobo Diulasso conseguem
apresentar para uma plateia contendo entre cem e duzentas pessoas sem amplificacdo de voz.
Das quatro rodas que fizemos na disciplina, duas com cada turma, apenas uma delas contou

com amplificagéo de voz.

llustracgéo 64: Execugdo da cancgdo Pé de 14, pé de ca pela Turma | na Praga Sinimbu.

Fonte: Arquivo pessoal do autor

Depois do comeco do comec¢o, quando todos estivessem alongados, com seus
figurinos, turbantes e aquecidos, cantavam conjuntamente a canc¢io®®’ de sua turma, que

segue:

Quadro 3: CANCOES DE ABERTURA DAS RODAS DE HISTORIAS

CANCAO TURMA I | CANCAO TURMA Il (TECNICO) -
(LICENCIATURA) — RODA “PE DE | RODA “CONTA CONTO”
LA, PE DE CA”

FECHEI O CERCO DA “MAL-DITA” | TAO BRAVA A SINA

PROFISSAO QUE APRENDE COM QUE SE ENSINA
MEXI O CORETO PRA DITAR SER QUE PROPOE, NAO DETERMINA
PROFESSOR E MEXE O QUE E NOSSO SO

LONGA VIAGEM DA CABECA AO

CORACAO EU SOU POETA

PRECISA DA VIDA TODA, MUITA MINHA INFANCIA ME COMPLETA
GARRA E MUITO AMOR VIM CONTAR CONTO AFRICANO

187 A gravacdo das cancBes de cada turma e outras cangdes cujas letras se encontram na no corpo do texto
compdem o anexo VI dessa tese.



E A LEMBRANCA QUE CONDUZ
NOSSA AVENTURA

CONTANDO HISTORIAS QUE A
GENTE SE PURIFICA

E SE TRANSPORTA, SE CONTROI, SE
CONFIGURA

QUANTO MAIS CONTO MAIS CURA
E ASSIM MAIS BONITO FICA

EU CONTO HISTORIAS NOS CANTOS
DE MACEIO,

CONTO ATE CONTO AFRICANO E
DIGO NAO CONTO SO

EU CONTO HISTORIAS NOS CANTOS
DE MACEIO

CAPRICHO COM MINHA PALAVRA
PRA AFINAR O MEU GOGO

NA ETA DE MACEIO

O CONTO E MEU XODO

NA ETA DE MACEIO
PROVERBIO BOM QUE SO
NA ETA DE MACEIO
CANTIGA TEM FORROBODO
NA ETA DE MACEIO

E A LINGUA NAO DA NO!!!

O CONTO E MEU XODO

NA ETA DE MACEIO
PROVERBIO BOM QUE SO
NA ETA DE MACEIO
CANTIGA TEM FORROBODO
NA ETA DE MACEIO

E A LINGUA NAO DA NO!I!!

Fonte: dados da pesquisa
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llustracdo 65: Execucdo da cangdo Conta conto pela Turma Il na orla da praia de Ponta verde.
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Fonte: Arquivo pessoal do autor

Eu sei que as cangbes se explicam por si s6 e mesmo que seja complexo explicar uma
letra, até mesmo que foi composta por mim, acho importante levantar algumas questdes. A
cancdo da Turma | faz uma referéncia direta ao fato da escolha da profissdo para os
académicos de Licenciatura, mas os versos “Longa viagem da cabeca ao coragao/ precisa da
vida toda muita garra e muito amor” parte de uma afirmagdo de Sotigui Kouyaté (2006), no
documentario feito pelo SESC/SP. O djeli burkinabé afirmava que a viagem mais longa que
conseguimos fazer vai exatamente da nossa mente ao nosso sentimento. Na segunda estrofe é
feita uma referéncia a lembranga, e a infancia, e um tema transversal que discuti com os
estudantes é sobre os contos das “Mil e uma noites”. Nesses contos, a princesa Sherazade
busca através das narrativas, “curar” seu marido que até casar com ela, assassinava suas
esposas depois de ser traido. Por isso os versos “Quanto mais conto mais cura/ E assim mais
bonito fica”.

A cancdao da Turma II comega lembrando Paulo Freire com a sina “Que aprende
quando se ensina/ Que propde, ndo determina”. Essa can¢do também faz referéncia a infancia
e a poesia que guardamos em nos. Para o refrdo, os estudantes propuseram um jogo de vozes.
Num primeiro momento os homens cantariam “O conto ¢ meu xodo [...]/Provérbio bom que
s0 [...]J/ Cantiga tem forrobod6” e as mulheres cantariam o verso “Na ETA de Macei6”. Todos
juntos cantavam o ultimo verso “E a lingua ndo da n6”. O refrdo era repetido e os papéis se

invertiam. A cangdo da Turma Il citou também um elemento que foi muito importante para
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nossas rodas, que foram os provérbios. Solicitei que cada estudante pensasse num provérbio, e
que desse provérbio escolhesse uma palavra. Se essa palavra fosse escolhida por alguém da
plateia, seria repetida em voz alta e a pessoa que havia escolhido a palavra, dizia para todos o
provérbio inteiro que a continha e depois contava uma histdria de seu repertério pessoal.
Quando a cangéo era cantada, os estudantes sentavam-se em roda, e uma pessoa,
mestre de cerimbnias, ia até a plateia com varios DISCOS DAS
PALAVRAS/PROVERBIOS™®, Uma pessoa do publico escolhia um disco, uma estrutura
oval impressa colorida e plastificada, que continha trés palavras escritas. Essa pessoa da
plateia escolhia uma palavra. As palavras da cor verde ou lilds remetiam aos provérbios de
repertorio pessoal e conduziriam um componente do grupo apresentar o provéerbio que
escolheu e contar sua histdria individual. As palavras azuis remeteriam a um provérbio

africano e as pessoas contariam em dupla uma das historias que ouvi em Burkina Faso.

llustracdo 66: Mestre de Cerimdnias da Turma | convidando a plateia a escolher uma palavra, que levava
a um provérbio.

Fonte: arquivo pessoal do autor

Antes de conhecermos um pouco mais sobre as histdrias, achei interessante expor

numa tabela as listas de provérbios que os estudantes trouxeram:

Quadro 4: PROVERBIOS TRAZIDOS PELOS ESTUDANTES COMO ANTECIPACAO DE SUA
HISTORIA INDIVIDUAL

PROVERBIOS TURMA [ PRQVERBIOS TURMA 1
(LICENCIATURA) (TECNICO)

AGUA MOLE EM PEDRA DURA, |QUEM COM FERRO FERE, COM

138 Os DISCOS DAS PALAVRAS/PROVEBIOS das TURMAS | e Il estdo contidas respectivamente nos
APENDICES V e VI.



TANTO BATE QUANTO FURA

FERRO SERA FERIDO

DIZ, QUE E QUE TU TEM NO CU QUE
NAO DIZ?

O POUCO COM DEUS E MUITO, O
MUITO SEM DEUS E NADA.

DIGA-ME COM QUEM ANDAS E TE
DIREI QUEM ES

POR FORA BELA VIOLA, POR DENTRO
PAO BOLORENTO

UM SONHO QUE SE SONHA SO E SO
UM SONHO, UM SONHO QUE SE
SONHA JUNTOS VIRA REALIDADE

QUEM SE MISTURA COM PORCOQOS,
FARELOS COME

CAMINHE E O CAMINHO SE ABRIRA

DIGA-ME COM QUEM ANDAS E TE
DIREI QUEM ES

QUEM MUITO ABAIXA O FUNDO
APARECE

QUE DIABO E NOVE, QUE DEZ NAO
GANHA?

A PRESSA E INIMIGA DA PERFEICAO

CASA DE FERREIRO ESPETO DE PAU

APRESSADO COME CRU

QUE BESTEIRA E ESSA DE JORGE?
FIQUE COM ESSA BESTEIRA E JORGE
TE COMA!

DEVAGAR SE VAI AO LONGE

NAO CHORE
DERRAMADO

PELO LEITE

FALOU UM QUILO, NAO ENTENDI
UMA GRAMA

DENTRO DE CADA UM DE NOS
MORAM DOIS LOBOS: UM BOM E UM
MAL, GANHA AQUELE QUE VOCE
ALIMENTA

EM TERRA DE CEGO QUEM TEM
OLHO E REI

CAO QUE LADRA NAO MORDE

PASSARINHO QUE DORME COM
MORCEGO, ACORDA DE PONTA
CABECA

AQUI SE FAZ, AQUI SE PAGA

UM DIA DA CACA, OUTRO DO
CACADOR

AGUA MOLE EM PEDRA DURA,
TANTO BATE QUANTO FURA

Fonte: dados da pesquisa
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Nos Apéndices V e VI desta tese, foram dispostos todos os proverbios, brasileiros e

africanos, palavras-chave e titulos das historias contadas, mas sé daqueles que finalizaram a
disciplina e apresentaram as rodas. Ha alguns provérbios nessa lista acima que ndo estdo no
Apéndice por que os estudantes fizeram essa atividade, alguns chegaram a escolher historias e
conta-las nas aulas, mas ndo fizeram a atividade final. N&o participaram de nenhuma das
rodas.

A ideia de usar os provérbios para chegar aos contos foi de fazer uma ponte entre
diferentes reminiscéncias de oralidade. Através de uma palavra contida no provérbio, o
mesmo era falado e depois dele, uma historia era contada. Alguns estudantes escolheram
proverbios que possuiam semelhanga com seu conto individual, mas a maioria selecionou

ditados aleatdrios que ndo necessariamente guardavam vinculo com o conto. Para os contos
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africanos, & medida do possivel, busquei associar provérbios que possuiam relagdo com 0s
contos africanos sorteados. Os provérbios, além de impulsionarem uma reflexdo a partir da
tradicdo oral, também sao divertidos e os processos de “revelacdo” deles, foram momentos
“leves” nos dois grupos, com boas risadas ¢ uma curiosidade agucada; para todos houve
provérbios nunca ouvidos. A utilizacdo de ditados populares ou familiares possibilitou a

construcdo de pontes em que a plateia intervisse diretamente na ordem das historias contadas.

5.2 AS HISTORIAS DE CA

O trabalho com os contos individuais é uma preparacdo para contar
coletivamente. A escolha e a preparacdo de um conto individual exigem dos
alunos confrontacdo com seus limites e dificuldades. Ao passar seu conto, 0
aluno vai ganhando confiancga e tranquilidade para se integrar ao grupo, no
qual outros aspectos serdo trabalhados, como tolerancia, solidariedade,
partilha e, do ponto de vista artistico, aprender a criar junto para alcancar
uma estética coletiva que seja o resultado da conjuncdo do poder imaginativo
de cada participante. (BERNAT, 2013, p.208)

Concordo com essa afirmacéo de Isaac Bernat. A responsabilidade de contar um conto
sozinho, entender tudo o0 que cerca a contacdo e 0 respeito a sua propria cultura, podem
facilitar para a narragdo feita em duplas ou trios, quando se precisa visitar uma cultura de
outro pais. Porque a consciéncia adquirida ao se colocar um conto de seu repertorio em cena
instiga a reflexdo sobre compartilhar uma narrativa de outra cultura com um(a) colega de
classe. No caso da disciplina Narrativas na rua, havia outros fatores importantes para essa
passagem, do conto individual para o coletivo. Esse conto individual fazia parte de seu
repertorio pessoal. Provoquei os estudantes a trazerem reminiscéncias de sua trajetoria oral de
diversas maneiras. Num exercicio, pedi que os estudantes trouxessem um provérbio e o titulo
de uma historia que quisessem contar. Muitos ndo trouxeram, mesmo o pedido sendo feito
com mais de duas semanas de antecedéncia. Um outro exercicio, depois da sexta aula, foi que
os participantes da disciplina contassem suas histdrias em um minuto. O objetivo ndo era que
as historias fossem contadas inteiras em um minuto. A premissa é que todos escutariamos um
minuto de cada histdria, como exercicio, e estimulando a curiosidade, em concomitancia,
controlando a ansiedade de cada um, por contar e ouvir tudo. Nesse momento, mais
estudantes contaram. Um outro exercicio que fizemos com as historias individuais foi o
Multifoco, explicado no capitulo anterior, executado depois da oitava aula. Nesse exercicio

narradores e narradoras puderam contar um pouco mais de suas historias, com foco e
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precisdo. E depois de todos esses, antes ainda de eles escutarem os contos africanos, eu
solicitei que contassem seus contos inteiros. Com a turma da Licenciatura, consegui que essa
contacdo acontecesse embaixo de uma arvore, na praga Sinimbu, em frente ao Espago
Cultural da UFAL. Com a turma do curso técnico esse momento aconteceu dentro de sala de
aula.

Nos primeiros momentos da busca dessas histérias, alguns estudantes trouxeram
contos “classicos” europeus, como ¢ o caso da Chapeuzinho Vermelho e Branca de Neve.
Eles alegavam que ndo haviam escutado contos e nem lembravam de outras historias que néo
fossem essas. Ndo me opus, nem tentei provoca-los a buscar outras histérias. E se eles
quisessem contar essas histérias na roda eu ndo veria problema algum. Ainda assim, com o
tempo, enquanto estadvamos trabalhando com os exercicios das maneiras supracitadas, eles
ficaram curiosos para escutar outras historias, algumas no site do projeto Chegancas. Talvez
pela percep¢do da linha de histérias que a maioria seguia, os estudantes trocaram algumas
vezes de conto. Houve quem expusesse em exercicios diferentes, trés historias distintas, para
escolher qual delas seria levada a roda. Em nenhum momento fiz oposicao a trocar de historia,
mas sempre avisava que para a roda final, todos precisariamos ter escutado inteira a histéria
que seria contada para a plateia. Todo esse processo, a meu ver, ocorreu de forma leve e
nenhuma das historias contadas em espagos abertos deixaram de ser compartilhadas na
disciplina. No curso de Licenciatura em Teatro, trés académicas tiveram problemas de falta,
nos dias em que escutamos as historias individuais. A roda publica estava proxima e elas
ainda ndo haviam contado suas histérias individuais. Marquei uma aula extra e convidei 0s
outros estudantes para escutarmos essas historias. Infelizmente, s6 as trés académicas
puderam comparecer, mas havia pelo menos mais duas pessoas e eu para escutar as historias.

Aliado a isso, a essa busca e performatizacdo de histdrias do repertério pessoal, eu
procurei estimular o compartilhamento de brincadeiras de infancia; relembrando provérbios
ouvidos e conhecendo novos. Percebi que os estudantes das duas disciplinas tentaram assumir
como repertério pessoal, historias que tivessem lido ou ouvido e que tivessem uma relacéo
forte com suas vidas. Na definicdo final, as historias classicas europeias ndo foram
selecionadas para contar. As historias ditas “classicas” europeias podem também ter uma
relacdo forte com a vida dos estudantes. Mas a opg¢éo deles de buscar outras referéncias levou
para o publico mais histérias, pouco conhecidas.

Na Turma | (Licenciatura) surgiram muitos contos lidos, extraidos da literatura, alguns
contos ouvidos em casa, e outros escutados no site do projeto Chegancas, alguns até de

dominio publico. Ja na Turma Il (Técnico) houve mais contos ouvidos pelas mées, pelas avos,
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historias criadas a partir de lembrancas da familia, lendas urbanas, e alguns contos de autor.
Bernat apresentou uma constatagdo em relacao aos contos contados pelas avos: “As historias
contadas pela avo funcionam como mitos fundadores de toda uma heranca cultural, que por
sua vez ¢ parte de uma cadeia ainda maior.” (BERNAT, 2013, p.198)

Houve um estudante do curso técnico que contou a histéria de seu nascimento e todas
as dificuldades que sua mée passou. Ele reuniu versdes da historia de muitos familiares, mas
principalmente da mée e da ave. Um estudante de Licenciatura, praticante de candomblé,
contou uma histéria de terreiro como havia escutado nos cultos. Houve quem contasse, no
grupo da graduacdo, historia transcrita por Camara Cascudo; histéria baseada na vida de
Graciliano Ramos; um estudante contou uma historia popular japonesa que viu em forma de
filme!®. Um estudante do curso técnico contou uma historia que escutou na igreja; outro
narrou uma lenda urbana que muitos afirmam ter vivido em Macei6**°; uma garota achou num
site uma versdo da Lenda do Sol transcrita por Adriano Siqueiral**; um outro rapaz contou
uma histdria que ouviu num seriado de TV com texto de Jodo Falcdo!*2. Um estudante dessa
turma trouxe um mito indigena registrado pelos irm&os Orlando e Claudio Villas Boas**. Na
graduacdo, houve duas pessoas que escutaram contos que eu contei e assumiram como
repertério pessoal. Os dois contos foram de tradicdo africana. A diversidade foi valiosa e para
cada um deles sei que esse processo de busca, foi também uma afirmacdo de suas certezas e

motivacdes pessoais. Segundo Gilka Girardello:

Uma roda de histdrias é mais forte quando busca mais o desenvolvimento de
saberes do que a afirmagdo de conhecimentos preexistentes. Seu girar tem
mais a ver com a formagdo, com a afirmacdo cultural, e menos com a
confirmacdo de uma cultura ligada ao passado. (GIRARDELLO, 2015,
p.136/137)

As temporalidades que ecoavam no imaginario e na postura de vida dos estudantes se

139 Para saber mais sobre o filme “A Lenda da Princesa Kaguia”, consultar

http://www.adorocinema.com/filmes/filme-173271/ e
https://www.youtube.com/watch?v=LBohvCilL Z34&noredirect=1. E para conhecer o conto que originou a obra
de animacdo, consultar https://www.wdl.org/pt/item/7354/

140 para  saber mais sobre a Lenda da  Mulher da Capa Preta, consultar
http://g1.globo.com/al/alagoas/noticia/2013/11/lenda-da-mulher-da-capa-preta-faz-parte-da-historia-de-
cemiterio-em-al.html

141 para  ler a transcricio de  Adriano  Siqueira da Lenda do  Sol, consultar
http://www.cantinho.estrelar13.com/a_lenda_do_sol.htm

142 Sobre a série, Clandestinos, baseada na peca homonima de Jodo Falcdo, consultar
http://gshow.globo.com/programas/clandestinos/programa/platb/category/joao-falcao/

143 VILLAS BOAS, Orlando & VILLAS BOAS, Claudio. Xingu, os indios e seus mitos. 8.ed. Porto Alegre,
Kuarup, 1990.
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revelaram com as histérias de seu préprio repertério. E como as rodas puderam ter histérias
de matrizes culturais distintas, pelo menos brasileiras e burkinabés, seu sentido ndo foi
afirmar conceitos preexistentes, até porque, cada roda teve o fator da aleatoriedade como
elemento forte e presente.

Os estudantes ficaram muito a vontade com suas historias, concentrados, tentando
ouvir o que falavam, mas se esquecessem algo, sabiam que podiam voltar e recontar porque
ndo havia textos decorados, mas sim experienciados e recontados.

Como o espaco em que contamos foi aberto, a maioria deles comegou a contar em pe,
mas muitos utilizaram outros planos durante a contacdo, aproveitando para sentar préximo a
plateia, sentar no chdo junto com o0s outros participantes que estavam em roda, inclinar o
corpo, subir em locais mais altos como bancos de praca. Enfim, a comunhdo com o espaco foi
um elemento buscado e exercitado nos jogos realizados no decorrer do processo. Alguns
estudantes levaram essa comunhé&o para a roda.

Os titulos das histdrias individuais contadas foram as seguintes:

Quadro 5: TITULOS DAS HISTORIAS DE REPETORIO PESSOAL

HISTORIAS DA TURMA I | HISTORIAS DA TURMA 11 (TECNICO)
(LICENCIATURA)

O MENINO GRACA (Conto baseado na vida de | IARA (Conto de tradicdo oral indigena)
Graciliano Ramos, escrito pela Trupe Gogé da

Ema Contadores de Histérias e Luciano

Pontes!#4)
AQUILO QUE MAIS IMPORTA (Dominio A'HISTC')RIA DE UM HOMEM SEM PAPAS NA
publico) LINGUA (Histéria familiar))

AS TRES VELHAS (Camara Cascudo)

PELO FIGO DA FIGUEIRA (Conto de dominio
publico ouvido em familia)

FESTA NO CEU (Dominio publico/ouvida no
site do projeto Chegancas)

O REI DOS REIS (Passagem Biblica)

A SERTANEJA E O IMPERADOR (Eliana
Maria, Colecdo Coco de Roda, Contos
Alagoanos)

MARIA SOL E LUA (Retirado da série
“Clandestinos”, de Jodo Falcdo)

A ARVORE DE KARITE (Reconto de Toni
Edson de Conto ouvido por Keu Apoema em
Burkina Faso, por Hamadou Traoré)

A HISTORIA DO PINTO PELADO (Histéria
familiar)

O HOMEM SEM SORTE (Conto africano de
dominio pulblico depois de reconto de Toni
Edson)

A MULHER DA CAPA PRETA (Lenda urbana de
Macei6 ouvida em familia)

OBAX (André Neves)

A HISTORIA DO MEU NASCIMENTO (Histdria
familiar)

144 Esse texto esta numa publicagio do SESC Alagoas em 2010. O livro se chamou “O amor de Graga e Liano”

e outras historias.
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AS TRES ROUPAS DE OXALA (Conto ouvido
num terreiro de candomblé)

IGARANHA — A CANOA ENCANTADA (Conto
de tradicdo oral indigena, transcrito pelos irmaos
Vilas Boas)

O CONTO DA PRINCESA KAGUIA (Histdria
baseada num desenho animado com titulo

LENDA DO SOL (Transcricdo de Adriano
Siqueira retirada de um site)

homdénimo, de Isao Takahata- a animacdo é
baseada num conto popular japonés conhecido
como “O corte do bambu”)

A CACHORRINHA E O FUBA (Histéria
familiar)

CORDEL ESTRADEIRO (Letra de cancdo —
Lirinha — Cordel do fogo encantado)

Fonte: dados da pesquisa

Eram pelo menos 22 historias preparadas para as rodas, e nessa tabela sé cologuei as
histdrias das pessoas que participaram efetivamente das rodas. Um estudante do curso técnico,
trouxe uma versdo de um conto portugués conhecido como Pedro Cem. Infelizmente, ele néo
terminou a disciplina, por questbes pessoais, ndo pode participar de nenhuma das rodas de
historias. Mas ele trouxe um conto muito conhecido “nas noites sertanejas”, conto oral que
tem transcricdes de Jodo Martins de Ataide e Camara Cascudo®®. Mas o interessante é que ele
trouxe esse conto na versao que ouviu de sua méae, e que ela também ndo teria lido, mas
ouvido o conto. Na sua narracdo, o estudante também cantou uma curta cancdo que foi
mantida pela tradi¢do oral desse conto.

Um outro estudante, que participou das rodas ao final da disciplina, trouxe um conto
que foi transformado em filme, o “Conto da princesa Kaguia”. Ele ndo leu o conto, mas viu o
filme e recontou. E 0 mais interessante é que esse filme é baseado num conto popular,
considerado “a mais antiga pega em prosa de ficcdo da tradi¢do japonesa literaria e
originalmente escrita por volta do século X%, Com esse caso, a relagdo entre tradigio oral e
audiovisual se fortaleceu, e o cinema colaborou para a transmissdo de um conto popular
antigo japonés em espacos abertos de Alagoas.

Uma histéria que me chamou muito a atengfo ¢ a lenda urbana da “Mulher da Capa
Preta”. A historia era conhecida por muitos estudantes, e inclusive por muita gente que mora
em Macei0. Essa historia tem sido contada h& dezenas de anos e ha, no Cemitério Nossa

Senhora da Piedade “a réplica, em marmore, de uma capa jogada em uma cruz localizada acima

145 Uma versdo transcrita por Camara Cascudo e mais informaces sobre o conto Pedro Cem se encontram no
site: http://www.jangadabrasil.com.br/julho23/cn23070b.htm

146 Fonte: https://www.wdl.org/pt/item/7354/
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de um timulo™**, que faz referéncia a historia.

Procurei ndo limitar ou fazer muitas exigéncias para o que chamei de reminiscéncias
da oralidade, para 0 qué os estudantes trouxeram como repertorio pessoal. Meu intuito era
realmente que eles contassem histdérias que gostavam e nas quais se reconheciam. Dessa
forma, as historias foram de letra de cancdo escrita a partir do cordel até texto literdrio
biografico, passando por muitas historias ouvidas no seio da familia. E outro detalhe que eu
considerei importante para essa tese, foi ndo transcrever esses contos nem expor 0s resumos
deles. Nas aulas e nas rodas, eu pude fazer registros em video das histdrias contadas, mas a
grande maioria dessas histérias foi contada com as palavras dos estudantes, com o que a
oralidade deles permitia. Mesmo com o0s textos publicados, insisti que os participantes da
disciplina recontassem com as proprias palavras, sem preocupacdo em relacdo ao texto
original. Como eu dizia para eles, cada instrumento de sopro tinha a sua embocadura, forma e
posi¢do de nossa boca para tocar, e 0s contos precisariam ser apropriados por nds, de uma
maneira similar. Era necessario que colocdssemos os contos em nossa “embocadura”, com as
palavras, frases e ritmo que nossa oralidade suporta de maneira confortavel e verdadeira.
Alguns dos contos revelam aspectos muito pessoais da relagdo dos estudantes contadores em
suas familias e por isso mais um motivo para ndo realizar a transcri¢do das historias.

Preferi também falar aqui dos estudantes apenas em relacdo ao curso em que estavam,
sem especificar nomes, apenas referindo se estavam no curso de Licenciatura em Teatro ou no
curso técnico em Arte Dramatica. Nos apéndices V e VI trago o primeiro nome de cada
pessoa que participou das rodas, os contos individuais e 0os contos africanos que contaram e
respectivos provérbios. Mas nos comentarios sobre as histdrias e as rodas, escolhi um
caminho mais impessoal, até porque, por mais que todos soubessem que O Processo e o
resultado seriam abordados nesta tese, 0 processo de compartilhamento de experiéncias foi
muito pessoal. E esses contos, mesmo os literarios ou “cinematograficos”, encontram um
sustentaculo na oralidade a partir dessa experiéncia. Apenas em alguns momentos,
identificarei os estudantes com letras e as turmas de onde vieram. Para alguns comentarios
sobre as rodas e para os depoimentos que trancrevi, eles serdo identificados como Al, B1, C1,
etc, se forem da Turma I, da Licenciatura em Teatro; e serdo chamados de A2, B2 e variantes,
caso tenham cursado a disciplina no curso Técnico em Arte Dramatica.

Esse embate, sobre transcrever ou ndo as historias, foi semelhante em relacdo a

147 http://g1.globo.com/al/alagoas/noticia/2013/11/lenda-da-mulher-da-capa-preta-faz-parte-da-historia-de-
cemiterio-em-al.html
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transcricdo dos contos africanos. Para os estudantes, eu fiz o reconto e eles escutaram o0s
contos através de fones de ouvido. Mas para a tese, havia alguns pontos que achei pertinente e
importante discutir, e por isso inclui esses contos e um breve resumo/comentario sobre eles

num apéndice, mas fiz referéncias a eles no proximo tdpico desse capitulo.

5.3 AS HISTORIAS DE LA

Se se trata de contos tradicionais procedentes de outro pais, estamos
permitindo que, por meio deles, o publico se aproxime da tradicdo oral, da
literatura e do patrimdnio imaterial e oral do pais em questdo. (OFOGO,
2012, p.263)

Minha busca, na disciplina, foi trazer o pouco que eu conhecia e que me fascinava na
cultura mandinga. Essa aproximacao que Boniface Ofogo afirmou que era permitida quando
se contava historias de outro pais, que acontecia com a plateia, precisei fazer com o0s
estudantes. Para alguns, a palavra “griot” era desconhecida, e a maioria nunca havia ouvido
falar em Burkina Faso. Foi um exercicio paulatino de apresentacdo, de comentarios de
percepcao de certos valores, de historias tecidas sem ansiedade de comunicar logo. Sem
necessidade de comunicar tudo (até porque ha muito que ndo sei e sei que ndo vou saber... tdo
cedo). Sem a premissa de se esgotar, no discurso. Esse objetivo, na disciplina, refletia o que
eu queria na roda. Eu queria que todos estivessem prontos para o “acaso”, com seu repertorio,
mas sem a urgéncia de entregar “mastigado” ao publico o que haviamos experimentado. E
esse processo de aproximacado de outra tradicdo foi feito com uma postura critica, em que eu
tentava fugir de um “endeusamento” e evitava indicar que aquele caminho, da tradigdo
mandinga era 0 Unico certo. O tempo todo relativizavamos a verdade, 0s conceitos e
preconceitos sobre o que é a verdade e como podemos nos apropriar ou conhecer melhor a
“nossa verdade” para nos permitirmos receber uma pequena parcela da tradicao oral de outra
cultura. Cheguei a acreditar, em alguns momentos que levar os contos africanos néo
causariam o impacto que eu havia imaginado. O manancial de cultura oferecido pelos
estudantes apenas com seus repertdrios possibilitaria boas e ricas rodas de historias. Eu
cheguei a me perguntar: -Por que os contos africanos? Quando fui a Burkina Faso, essa era
uma pergunta que me fiz muitas vezes. As pessoas, 14, queriam que eu contasse contos
brasileiros, queriam ouvir falar do Brasil. O encanto que eles tinham por nosso pais, a imagem
de um lugar em que “a democracia havia dado certo” era frequente e me fazia pensar muito

em nossas conquistas e porque, em determinado momento de minha vida, eu decidi pesquisar
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contos de outra cultura. Eu sempre soube o porqué, e nessas paginas venho tentando explicar.
Sempre grato aos mestres da tradicdo oral, por me fazerem ver que 0 que me cerca enquanto
tradicdo oral também tem relevancia singular. Mas o questionamento existiu, na disciplina e
nas rodas, mesmo assim, tentei seguir os meus instintos e confiar no que as historias
mandingas provocaram em minha mente e minhas posturas de vida, desde o comeco dessa

“viagem” em busca de outros referenciais africanos. Bernat afirmou:

E como se de certa maneira 0s atores experimentassem uma viagem
conduzida pela palavra dita. Aceitar este estado de “viajante” faz com que
haja uma espécie de assombramento ou mesmo fascinagdo com aquilo que
até entdo ndo se tinha ouvido falar. H4 uma desestabilizacdo do ator ao
narrar um conto oral de outra cultura. (BERNAT, 2013, p.176-177)

Sempre disse para o0s estudantes: atriz, ator ou a pessoa que conta histérias, precisa
pensar em muitas coisas a0 mesmo tempo. E essa “desestabiliza¢do” da pessoa que narrou, no
confronto com outra cultura, potencializou o que eu insistia em dizer. Quando os narradores
contavam suas historias na roda, precisavam estar atentos a voz, ao corpo, ao controle de
ansiedade, entre outros fatores. Mas ao se tratar das historias de outra cultura, outros tempos
ritmicos e outras percepcdes se impunham. E certo que nio ficavam racionalizando de onde a
histdria veio e como poderia ser melhor contada, mas o0 processo de conhecimento minimo da
cultura, conduzido durante alguns meses, facilitou a assun¢ao desse estado de “viajante”. E
em se tratando de contos africanos, em que havia uma outra conjuntura de valores sociais e as
personagens, os tipos, possuiam, frequentemente, uma dualidade, a possibilidade de ser bom
ou mau ao mesmo tempo, traziam percalgos para essa “viagem”. Os estudantes contrapunham
seus valores aos aspectos afro-mandingues de percepcdo da realidade. Essa realidade ainda
era permeada pelo fantastico, pelo suspense, pelo sobrenatural de uma maneira contundente e
enfatica, que aumentava esse “assombramento ou mesmo fascina¢do” de que falou Boniface

Ofogo. O proprio contador afirmou que:

O objetivo de qualquer processo educativo deveria ser a aquisicdo de
competéncias que permitam aos individuos se adaptarem ao ambiente em
que vivem. Os contos populares africanos equipam nossos jovens com
ferramentas que lhe ajudardo a lidar com as dificuldades da vida diaria. Por
iss0, nossas histdrias ndo escondem das criancas a dor, o sofrimento ou a
morte. S&o histdrias reais, que ensinam 0s aspectos mais duros da vida. E em
minha opinido, nossas criancas, depois de ouvi-las, ndo ficam traumatizadas.
(OFOGO, 2012, p.257)

No comeco do processo, tentei fazer com que os estudantes entendessem essas

premissas, de que as historias possuiam nuances e vicissitudes humanas, que em certas
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versdes de contos europeus, foram suprimidas. Eu costumava dizer também que as histérias
poderiam ser contadas para todas as faixas etarias, e na rua essa diferenciacdo se tornaria
muito complexa. Todos os contos africanos que ouvi e recontei para a disciplina foram
ouvidos ao lado de criancgas. Se a plateia tivesse em sua maioria criancas, talvez apenas a
alternancia de énfase e pausas em determinados momentos poderia ser uma estratégia para
segurar a atencdo dos pequenos. Por mais que muitas histdrias tenham aspectos de crueldade
ou que nelas estivesse incluso temas considerados adultos, a percepcéo das criancas iria até o
limite de seu préprio repertorio. Se os valores enunciados nos contos fossem proximos aos de
sua convivéncia cotidiana (como o caso de contos africanos contados para criangas africanas),
praticamente ndo haveria chogue. Mas se 0s contos discutissem valores completamente
distintos dos seus, haveria no maximo um “assombramento”, uma outra reflexdo. Inclusive
por isso considerei importante trazer o resumo desses contos, no Apéndice VII, seguidos dos
contos inteiros, para que o leitor dessa tese possa perceber que “valores” foram citados aqui.
Se lerem os resumos, ja entenderdo bastante sobre esses valores, de uma maneira geral, se
lerem todo o conto poderdo entender outras camadas que as histérias possuem, perceber mais
detalhes e aprofundar as percep¢6es sobre os temas tratados.

Para provocar a curiosidade quanto a leitura dos resumos e das historias inteiras, achei
importante contextualizar um pouco mais 0 caminho que estas percorreram, como foram
dispostas nas rodas, além de considerar fundamental relatar qual a minha percepcdo de que
caminhos essas histérias poderiam ter. Como ja escrevi, escutei a maioria das historias no
festival Yeleen, entre dezembro de 2014 e janeiro de 2015. Fiz o registro de cerca de 60
histdrias, em audio, e video. A maioria dessas historias esta em francés, mas ha algumas delas
em diula, uma lingua africana bastante falada em Burkina Faso. Cinco das histdrias que estdo
em diula foram traduzidas para o francés pelo organizador do festival, Francois Moise
Bamba. Essas histdrias foram contadas por uma familia de contadores, os Sano. As histérias
traduzidas por Francois foram contadas em uma sesséo de contos que a familia Sano fez para
um grande puablico no festival Yeleen. A transcri¢cdo das historias para o portugués esta no
Apéndice VII dessa tese. Além das historias da familia Sano, achei importante destacar que
selecionei das historias que ouvi em francés, contos de contadores contemporaneos de
diferentes paises. Uma histdria de uma contadora do Niger, Aichatou Fofana Lamine; outra de
um contador do Togo, Alassane Sidibé; uma terceira de um contador do Mali, Salif Berthé.
H& uma historia que ndo foi ouvida no Yeleen, mas foi contada pelo djeli Toumani Kouyaté,
no curso que fiz com ele em 2013. Um fator que auxiliou na escolha de todas as historias foi a

compreensdo que tive delas ao escuta-las em lingua francesa. Todas as historias



238

disponibilizadas no Apéndice VII dessa tese me chamaram a atengdo por conta da temaética,
pelo fato de eu ter compreendido a trama mesmo em francés. O tamanho das histdrias, entre
seis e dez minutos, também fez diferenca. E um tempo de histéria que acho interessante para
se colocar numa roda, e para ser disponibilizada para estudantes. Alguns nunca contaram
historias, a maioria nunca havia contado historias na rua. Historias relativamente curtas s
ajudariam.

A traducdo das historias do francés para o portugués, com excecao da historia contada
por Toumani Kouyaté (que teve traducdo simultanea), foi feita por um professor de francés e
por mim. O professor de francés que me auxiliou se chama Michel Ange Gopre, natural da
Costa do Marfim, e que dentre muitas outras qualidades, tem uma noc¢édo do diula. O fato de
ele ser africano e ter morado um ano em Burkina Faso, foi determinante para que eu
entendesse melhor a politica da regido antes de ir a Burkina. Todo o processo de traducdo das
historias foi diferenciado por conta desse “detalhe”. Em algumas historias, contadas em
francés, havia cancdes em diula, e como o Michel teve contato com essa lingua, ele traduzia
palavras e expressdes das cancdes, que ajudavam a perceber o que a cangéo queria dizer. Com
o processo de tradugdo, conseguimos traduzir quatorze historias. Eu escrevi “traduzimos”,
porque o Michel ndo é um contador de histdrias, ele fazia uma traducdo objetiva e algumas
vezes eu precisei voltar ao audio do conto para escutar e traduzir para recontar, respeitando as
repeticbes e énfases. E as cancBes, mesmo que ele indicasse expressdes em diula que
compreendia, passaram por outro processo de traducdo da minha parte.

Foi um processo complexo e longo, o da transcri¢do das historias inteiras no Apéndice
V1. Percebi a necessidade de o leitor dessa tese compreender melhor de que “valores” e a que
“sobrenatural” eu estava me referindo. O resumo das historias nao daria conta dos detalhes
que elas apreenderam e por onde passaram as discussdes, por isso também, elas estao inteiras
no Apéndice. Mas eu gostaria de frisar que nunca foi e continua ndo sendo minha intengéo,
realizar a publicacdo dessas historias. Sempre acreditei que elas deveriam permanecer na
oralidade, onde realizariam um movimento genuino de resisténcia frente a modernidade. No
Apéndice VII, estdo os resumos, os contos inteiros e finalizo cada conto com breves
comentarios sobre as pessoas que 0s contaram e como se deu sua entrada nas rodas, em cada
disciplina. Aqui, me limitei a expor uma tabela com os titulos e respectivos contadores dessas

historias.
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Quadro 6: TITULOS DAS HISTORIAS AFRICANAS, SEUS CONTADORES E RESPECTIVOS
PAISES

TITULO DO CONTO | PESSOA QUE CONTOU | PAIS DE ORIGEM
DE QUEM NARRA

HISTORIA DA PEQUENA | ALASANE SIDIBE TOGO

SERPENTE

O VERDADEIRO AMOR SALIF BERTHE MALI

RECONHECER A MULHER | TOUMANI KOUYATE BURKINA FASO

FANATOU E LABOUT AICHATOU FOFANA LAMINE | NIGER

A MENINA E A SERPENTE | DJNEBA SANO BURKINA FASO

A MENINA E A CAUDA AMNATA SANO BURKINA FASO

O VELHO, O ORFAO E A | MINATA SANO BURKINA FASO

PACIENCIA

MATENE E A FLAUTA BAKARI SANO BURKINA FASO

Fonte: dados da pesquisa

Percebi que os estudantes gostaram muito das histérias africanas que ouviram, e
quando as palavras dos provérbios africanos eram sorteadas pela plateia, havia sempre um
sorriso positivo, contagiante. Introduzi o referencial sobre o pouco que sei da cultura
mandinga, mas do mesmo jeito que pedi que trouxessem historias suas, solicitei que eles
transformassem as historias africanas em suas também. Eles sabiam que se tratava de outra
cultura, pela qual sempre tive muito respeito. Eles respeitaram também, e souberam encaixar
0s contos de outras terras em suas embocaduras, de maneiras diferentes. Como lembrou
Boniface Ofogo, “Nesse sentido, e de maneira por vezes inconsciente, o narrador oral de
contos tradicionais constr6i uma ponte entre seu publico e o ambiente cultural no qual séo
desenroladas as historias que narra.” (OFOGO, 2012, p.263). Esse fato foi visivel, seus
figurinos e turbantes e o prazer com que contavam nos faziam “viajar” para o modo de contar
em Burkina. J& Bernat fez uma consideragdo muito tocante: “Ao mergulharmos numa cultura
ancestral como a africana, ao invés de nos perdermos nela, podemos acordar para a forca e a
riqueza das tradi¢cdes que estdo tdo perto de nds, mas com que ndo entramos em contato.”
(BERNAT, 2013, p.178). Esse “despertar”, essa compreensdo de que essas narrativas,
poderiam ser experimentadas para um publico brasileiro, foi algo que norteou minha pesquisa.
Nas rodas, eu senti a concretizacdo desse esfor¢co e uma energia pulsante nos olhos de quem
contava e quem ouvia, foi realmente magico.

A ideia de usar os provérbios surgiu quando eu estava em Burkina Faso, durante o
Yeleen um contador comegou a sua narrativa citando alguns ditados, de diferentes paises. Os
proverbios ali funcionaram como “um comeg¢o do comego” um jogo comico para atrair 0s

ouvidos da plateia para o conto que narrou. Esse contador era Salif Berthé, e os ditados foram
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trazidos antes da historia que chamei de “O Verdadeiro Amor”. Coincidentemente, essa foi a
Unica histéria que ndo foi sorteada em nenhuma das duas turmas, mas esse contador, através
dos provérbios que proferiu, antecedia todas as histérias africanas contadas. Sempre que
alguém da plateia escolhia a palavra em cor azul dos discos com duas ou trés palavras, uma
dupla ou uma pessoa levantava e dizia um dos provérbios africanos. Segue a lista de

provérbios que Salif Berthé citou*®, acompanhado de seu violao:

Quadro 7: PROVERBIOS AFRICANOS, SEUS PAISES E PALAVRAS DESTACADAS NAS
RODAS

PAIS DE PROVERBIO PALAVRA
ORIGEM CHAVE
NIGER QUANDO UM RATO DESAFIA UM | TOCA
GATO E PORQUE SUA TOCA NAO ESTA
LONGE
COSTA DO | QUEM ENGOLE UM COCO INTEIRO, | COCO
MARFIM CONFIA NO SEU TRASEIRO
SENEGAL ESPERA ATRAVESSAR O RIO PARA | CROCODILO

DEPOIS DIZER QUE O CROCODILO
TEM BOCA FEDORENTA

GUINE O CACHORRO DO REI NAO E O REI | CACHORRO
DOS CACHORROS
ARGELIA UMA PESSOA QUE JA FOI PICADA | COBRA

POR UMA COBRA FICA COM MEDO
DE UMA SIMPLES CORDA NO CHAO

BURKINA FASO | VOCE NAO CONSEGUE VER O QUE | PES
ESTA ABAIXO DOS SEUS PES SEM SE
MOVER

BURKINA FASO |UM SO DEDO NAO E CAPAZ DE | DEDO
SEGURAR UMA PEDRA

Fonte: dados da pesquisa

Sempre que uma das palavras-chave acima (dispostas em azul) eram escolhidas, um
provérbio africano era proferido, antecedendo um conto africano. Como eu disse
anteriormente, os estudantes tiveram muita liberdade para trabalhar seus contos, a sua
maneira. Houve um caso interessante e singular de uma adaptacdo de uma histéria que de
certa maneira, une o imaginario de “duas Africas”. Na historia contada por dona Djneba Sano,
“A menina e a serpente”, depois de ter os seus cabelos trangados pela serpente, a menina

retorna para casa e encontra uma senhora, um senhor e uma crianga. A dupla que sorteou essa

148 Os (inicos provérbios que ndo estdo na lista de Salif sdo os burkinabés, esses foram ditos pelo djeli Hassane
Kouyaté (2012)
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histéria na Turma | (Licenciatura) era formada por uma garota que fazia a disciplina como
ouvinte e por um académico praticante de candomblé. Ele sempre disse, desde o inicio da
disciplina que tinha muita dificuldade em memorizar histérias e quando exatamente essa
historia foi sorteada, ele ficou assustado. E uma historia simples, mas a repeticdo é um fator
importante em sua conjuntura e ele estava com medo de confundir as passagens e as
personagens. Assim ele pensou numa forma de aproximar a histéria de sua realidade. Ele
chamou a serpente Piton de Meji D4, o orixa Oxumaré em forma de serpente. A senhora que a

menina encontrava virou Nana; o senhor era Oxala e a crianca era um Eré.

llustracdo 67: Dupla da turma I contando histéria ouvida em Burkina Faso com referencial do candomblé
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Fonte: Arquivo pessoal do autor

As conexdes eram fabulosas e a jungdo do imaginario mandingue com o imaginario
ioruba fortaleceu uma discussdo que fizemos sobre a forte presenca de arquétipos nas
narrativas. O ritmo da historia se diferenciou bastante da minha forma de narrar, a que eles
escutaram. Havia muito mais tranquilidade e pausas na histéria deles, porque cada
entidade/orixa que aparecia precisava de seu tempo para ser construida e para ser desfeita. Em
nenhum momento eles encenaram a historia, mas incluiiram nas palavras € no corpo um
referencial brasileiro construido a partir de outras vivéncias. Aparentemente, foi uma
descoberta gerada por uma aflicdo, de ndo conseguir memorizar, que se transformou numa

adaptacdo inteligente e sincera. Bernat fala sobre esse tipo de adaptacéo:

decisdo de mesclar esta historia africana com ingredientes brasileiros
estabeleceu um vinculo imediato com a platéia e permitiu aos atores-
contadores uma espontaneidade que pdde superar erros ou tropecos. O conto
de tradigdo oral, por ndo estar preso a uma forma que a escrita conserva, é a
meu ver um forte instrumento de didlogo intercultural. (BERNAT, 2013,
p.176)

Esse didlogo intercultural, nesse conto, aconteceu com um linguajar “brasileiro”, que
ele conheceu no terreiro que frequentava, mas proveniente de uma heranca africana de outra
cultura. Esse fato poderia ser lido como um ciclo que se completou entre duas “Africas” ¢ um
referencial brasileiro. E eu concordo com Bernat quando ele citou uma vantagem do conto
oral por ndo estar preso a uma “forma que a escrita conserva”, e por isso a minha insisténcia
de que esses contos que ouvi precisam permanecer na oralidade, teriamos que incentivar e
instigar mais a difusdo do ato de narrar e ouvir. Boniface Ofogo, discutindo sobre o

contraponto entre o texto oral e escrito, argumentou:
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Alguns escritores e etn6logos africanos estdo se esforcando para salvar nossa
rica tradi¢do oral, reunindo e publicando algumas histérias. Mas ndo deixa
de ser uma contradi¢cdo o fato de ter de salvar a oralidade por meio da
palavra escrita. A oralidade é um ato ritual coletivo; estd pensada para ser
compartilhada na comunidade, nas noites que se busca a comunhéo entre as
pessoas. Em vez disso, a leitura € uma felicidade solitaria e individual; e nos,
africanos, especialmente 0s que nascemos nas zonas rurais, N80 SOmos seres
individuais. Além dessas consideragdes antropoldgicas, ha outra importante
realidade social: o dificil acesso ao livro impede que esse tipo de literatura
alcance a maioria das pessoas. (OFOGO, 2012, p.256)

Ofogo foi contundente em sua argumentagdo sobre a contradicdo que existe nessas
coletaneas de contos africanos. Ele falou sobre etnélogos africanos, escritores que conhecem
pelo menos um pouco da cultura em que viveram. Mas mesmo assim aprisionavam o0s contos
numa “férma” que os contadores contemporaneos recebiam como “verdade” e procuravam
reproduzir palavra por palavra. Sempre entendi a necessidade de termos essas histdrias
circulando através das publicacbes e no comeco de minha trajetéria como contador, a
presenca de alguns desses livros foi fundamental para que eu conhecesse 0s primeiros contos
africanos que li. Mas além da contradi¢do que Ofogo aponta para os escritores africanos, uma
realidade que também se encontra no Brasil, ha a postura do mercado editorial brasileiro, que
muitas vezes contribuiu para que os “autores” recebessem muito pouco pelas suas obras,
ficando um grande montante do valor negociado pelos livros com as editoras. O “certo” seria
que uma porcentagem das vendas das publicacdes com contos de tradicdo oral fossem
enviadas para os contadores, para os distintos povos, € uma parte menor seria destinada ao
“organizador” da publicagdo e uma parcela ainda menor para as editoras, mas essa realidade
estd distante da nossa. Um outro ponto que Ofogo destaca ¢ o “dificil acesso ao livro”, por
isso tambem achei interessante provocar os estudantes para se focarem na oralidade, de
preferéncia, sem “passar pelo papel”.

Eu ndo conhecia a grande maioria das histdrias que escutei em Burkina Faso, mas uma
delas me chamou a atencdo quando Francgois traduziu do diula para ao francés. Foi
exatamente a historia contada por seu Bakari Sano. Esta histdria me tocou, no momento que a
ouvi, por conta das gargalhadas e das cancGes que aquele sabio proferia. Quando os véus das
palavras foram sendo revelados eu percebi que j& havia lido uma histéria muito parecida com
a que foi traduzida. Mas faltavam detalhes, que seu Bakari e Frangois trouxeram, que nédo
estavam na literatura a qual tive acesso. Li um livro, ainda enquanto eu fazia mestrado (2003-
2005), que reunia contos africanos. Ele foi intitulado Génese Africana, foi organizado por
Léo Frobenius e Douglas C. Fox e possuia uma versdao do conto “Matene e a flauta”. Essa

versdo estava inserida num capitulo, “Contos folcloricos mandés”. Esse conto estava reunido
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a outros quatro e foram intitulados “Cinco contos improvaveis”. Segue a versdo transcrita por

Frobenius e Fox:

Uma moga recusava-se a casar-se, recusava-se a casar-se com quem quer
que fosse. Isso chegou aos ouvidos de um homem que gostava dela. Por
isso ele se transformou numa flauta e se pds, sob forma de flauta, na porta da
casa da moca. A moca encontrou a flauta, pegou-a do chdo e correu em
busca da mée para Ihe mostrar o que havia encontrado. A mae disse:

- Que flauta linda que vocé tem, ninguém na aldeia tem uma flauta téo boa.
A moca levou a flauta para casa e encostou-a na parede. A noite, a moca
tomou banho, depois a flauta falou com ela:

- Eu também quero tomar banho.

A moca levantou-se de um salto, correu para fora de casa em busca da mae e
disse:

- Mae, a flauta falou comigo, disse que ela também queria tomar banho.
Mae, a flauta com certeza € um homem.

- N&o se preocupe com isso — respondeu a mae. E a flauta mais linda da
aldeia.

A moca voltou para casa. A flauta disse:

- Eu também quero deitar na cama.

A moga levantou-se de um salto, correu para fora de casa em busca da mée e
disse:

- Mae, a flauta falou comigo, disse que também queria se deitar na cama.
Mae, a flauta com certeza, € um homem.

- Esqueca isso. Vocé tem a melhor flauta da aldeia. Por que néo a deita em
sua cama?

A moca voltou para casa. Pegou a flauta que estava encostada na parede e
colocou-a ao seu lado na cama. Mas a flauta disse:

- Mas eu queria ficar entre seus seios.

A moca levantou-se de um salto, correu para fora de casa em busca da mée e
disse:

- Mée, a flauta falou comigo, disse que queria fica entre meus seios. Mée, a
flauta com certeza, é um homem.

- Ora, ndo esquente com isso. Vocé tem a flauta mais linda da aldeia. Por
gue ndo a coloca entre 0s seios?

A moca voltou para casa.

Pbés a flauta entre seus seios. De repente, a flauta transformou-se num
homem, grande e forte, com um fosso poderoso, que inseriu na bie da moca.
Na manha seguinte, a mocga procurou a mae e disse:

- Afinal, agora estou casada, pois a flauta era um homem, claro. Mas estou
feliz.

A mae disse:

- Néo lhe falei? (FROBENIUS & FOX, 2005, p.161,162)

Inicialmente o fato de Léo Frobenius falar de “uma moga” (e seu Bakari lembrar que o

nome dela era Matene), deu um tom maior de impessoalidade para o conto escrito. E se

perdeu na singularidade. Todo o cuidado que a mée tinha com a garota para afastar os

pretendentes foi substituido por “recusava-se a casar-se, recusava-se a casar-se com quem

quer que fosse”. Essa recusa, no conto que ouvi e que estd transcrito no Apéndice VII, tem

outras conotagdes sociais e o0 fato de o jovem conseguir num momento curto de distragcdo se

aproximar da moca criou nuances de suspense que enriqueceram o conto. O fato de a flauta
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cantar, para cada vez que pedia para fazer algo, poderia ser outra ligagdo com a tradicdo
africana de contar e cantar historias e a propria funcdo original do instrumento. Pareceu-me,
depois que ouvi a traducéo de Francois para a referida historia, que a versdo de Léo Frobenius
e Douglas Fox tinha muitas lacunas ndo explicadas. Talvez esse fato pudesse justificar o titulo
de “historia improvavel”. E nitido que a estrutura das historias é muito semelhante. De
alguma maneira sdo provenientes de um tronco cultural proximo. Quando Léo Frobenius
assumiu o titulo como “Contos folcloricos mandés” (ou mandingues, sao sinénimos) Criou um
referencial de que provavelmente o conto foi ouvido num dos paises que compuseram o
Império do Mali. Muitos fatores poderiam contribuir para as lacunas presentes nessa versdo
escrita. Talvez a incompreensdo de termos em linguas africanas. Ele poderia ter ouvido
realmente uma outra versdo da histéria. Ele poderia ter escutado a historia depois que a pessoa
que narrava ja havia iniciado, e talvez tivesse perdido detalhes preciosos. E o que eu
classificaria como mais leviano, em algum processo de reconto, tradugdo ou transcrigéo,
alguém poderia ter omitido de proposito alguns detalhes para “encurtar” a historia. Essa seria
a possibilidade mais dréastica e prefiro nem pensar que tenha ocorrido. Eu usei a versao de
Frobenius desde o momento em que a li, em oficinas, cheguei a contar a historia algumas
vezes. Depois que escutei a “versdo estendida”, com mais detalhes, fiquei ainda mais
fascinado com a histéria, ela se tornou uma de minhas preferidas do processo e foi
relativamente simples “traduzir” a canc¢ao que ela traz. Mesmo assim, ter ouvido essa historia
mais completa quase dez anos depois de ter lido uma versao sucinta da mesma, me fez pensar
nessa passagem do conto oral para a escrita. E fortaleceu ainda mais a minha vontade de néo
publicar e sim instigar a pratica da narracdo. Nao se poderia precisar ha quanto tempo essa
histéria vem sendo contada. Ela tem sobrevivido, talvez por centenas de anos, talvez até por
milhares de anos e se pudermos incentivar 0s jovens a narrar e escutar mais, talvez sobreviva
por muitos outros mais. Eu sei que minha postura ¢ um pouco radical, e que “radical” vem de
raiz. Tive o prazer de perceber, h& muitos anos, que precisamos nutrir nossas raizes
permitindo espago para que elas se multipliquem e crescam. No caso da transcricdo dessa
historia, “Matene e a Flauta”, notei que houve uma redugdo que prejudicou sobremaneira a
sua compreensao ¢ a possibilidade de colhermos suas camadas mais profundas com as “cuias”

que temos.

5.4 O TECER DAS NARRATIVAS NA RUA
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Uma compreesdo ndo utilitaria das histdrias contribui para o senso de
didlogo e partilha de uma roda. As narrativas ndo deveriam ser entendidas
como meros instrumentos, condutores de mensagens ou botdes acionados
para causar este ou aquele efeito. Afinal, os mais ricos processos de contar e
ouvir nos levam a lugares desconhecidos e imprevistos. (GIRARDELLO,
2015, p.136)

Os contos que ouvi em Burkina Faso finalizavam com mensagens, espécies de “licdes
de moral”, como pode ser lido na transcri¢do que fiz. Procurei deixar as histérias como ouvi,
mesmo que eu tenha a compreensdo de que cada histdria possuiria muitas licbes e ndo uma so.
Essa argumentacdo poderia ser cruzada com o que a pesquisadora Gilka Girardello disse sobre
sermos levados a “lugares desconhecidos e imprevistos”. Mesmo com as historias de
repertdrio pessoal, eu os deixei livres caso quisessem expressar uma “ligdo de moral” depois
da historia ou permitir que cada um pensasse numa “mensagem” que agradasse.

Apesar de perceber que o formato da roda ja poderia ser compreendido com o que se
leu até aqui, preferi fazer um pequeno resumo de sua dramaturgia com alguns detalhes nédo

citados.

Quadro 8: LISTA DOS PROCEDIMENTOS PARA A EXECUCAO DAS RODAS

PROCEDIMENTO SITUACAO

PRIMEIRO MOMENTO Contadores se instalavam no espago com
figurinos e turbantes, alongavam e

aqueciam a voz.

SEGUNDO MOMENTO Uma pessoa, como um mestre de
cerimdnias levava o disco (heptagono)

com cinco jogos para aquecer.

TERCEIRO MOMENTO Alguém da plateia escolhia um jogo e
atrizes e atores faziam o jogo como
aquecimento; o terceiro momento era

repetido com outro jogo.

QUARTO MOMENTO Narradoras e narradores cantavam a
cancao de abertura da roda de histérias.
QUINTO MOMENTO A mesma pessoa que havia sido mestre de

cerimOnias levava um cesto com muitos
discos com palavras para a plateia; alguém
escolhia um dos discos das




palavras/provérbios.

SEXTO MOMENTO

Cada disco continha duas ou trés palavras,
depois que a pessoa da plateia pegava um
disco, escolhia uma das palavras, que era
lida em voz alta pela pessoa que

representava o mestre de cerimonias.

SETIMO MOMENTO

Se a palavra escolhida estivesse
circunscrita pela cor verde ou lilas, apenas
uma pessoa levantava e dizia o provérbio
de sua histéria individual, se a palavra
estivesse em cor azul, uma pessoa ou uma

dupla expressavam o provérbio africano.

OITAVO MOMENTO

Se o0 provérbio fosse de uma histéria
individual o grupo inteiro cantava junto o
refrdo da cancdo de abertura da roda; se o
proverbio fosse de uma historia africana
das que ouvi em Burkina, os grupo inteiro
cantava um trecho de outra cancao,

africana, que ensinei para eles.

NONO MOMENTO

Depois de cada historia narrada, o mestre
de cerimdnias repetia 0 quinto e o0 sexto
momento, 0 grupo repetia 0 sétimo e o
oitavo momento, até que todos contassem
e 0 grupo encerrava a roda com a mesma

cangéo do quarto momento.

Fonte: dados da pesquisa
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A execucdo dessas can¢des no sétimo momento servia para que, quem fosse contar,

tivesse tempo para voltar a aquecer e se preparar fisicamente, pois em alguns casos o

alongamento e o aquecimento estavam distantes do momento da performance. Além disso, era

mais um “comeco do comeg¢o” de cada histéoria e um momento em que o coletivo langava

boas energias para quem fosse contar. A canc¢do africana, do sétimo momento, foi ensinada
por Flopy Mendonca e Metan Eloge e era cantada assim: THCANGA NAU A SSA/
THANGA NA GUIO/ THCANGA NAU A SSA/ IE, THANGA NA GUIO, EEE/ A
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GUIOOO, GUIO UESSE UESSE/ A GUIOOO, GUIO UESSE UESSE/ TITIRE
AMUDIO TITIO UESSE UESSE / TITIRE AMUDIO TITIO UESSE UESSE / AMUDIRE
AMUDIO TITIO UESSE UESSE / AMUDIRE AMUDIO TITIO UESSE UESSE. No sétimo
momento quando era escolhida uma palavra da cor azul, apenas o trecho em negrito da canc¢éo
acima era cantado. Apesar de ndo compreender a traducdo literal dessa cangéo, eu a escolhi
pela sonoridade que trazia e pelo ritmo que empolgou os estudantes desde o primeiro
momento em que foi compartilhada. Quando me ensinaram, perguntei o que significava e
entendi que ela fala de “conselhos” e de como as pessoas aconselhadas escolhem seguir ou
ndo o conselho. Achei interessante colocar essa cangdo antes dos contos africanos porque
como professor, dei todos os “conselhos” que eu podia em relacdo ao ato de narrar, mas eles
fariam o que pudessem (ou quisessem) dentro de suas possibilidades. Um detalhe importante
do nono momento, que era repetido até o final da roda, era que todas as pessoas precisavam
contar, 0 que ndo significa que todas as historias precisassem ser contadas. Se saisse uma
palavra azul que levava a um provérbio e conto africano, o disco com essas palavras era
retirado do cesto, porque as duas pessoas envolvidas ja haviam contado. Se uma pessoa
estivesse contando sozinha, algo que aconteceu muito na Turma Il, do curso Técnico, seu
disco era retirado assim que contasse. Cada pessoa contaria pelo menos uma historia, se a
primeira fosse em dupla, seria a Unica; se a primeira fosse individual, talvez se contasse a
histdria africana em dupla, ou a outra pessoa contaria sua historia. Foram feitas duas rodadas
de selecéo de historias, e os discos retirados ndo participavam da segunda rodada. A plateia e
0 acaso decidiam. Essa forma de inclusdo da plateia decidindo os rumos da encenagdo, € uma
das possibilidades de que o Teatro de Rua se utiliza, e essa maneira de lidar com o que se
apresenta fortalece o convivio entre artistas e plateia. Hamilton Leite aborda esse tema da

seguinte maneira:

Em suma, considero o teatro de rua como “arte publica de performance e de
convivio”, pois a difere das demais artes publicas, sejam elas arquitetonicas,
plasticas, urbanisticas, entre outras, ja que o teatro de rua pressupde que 0
artista esteja “presentificado” (por isso performance), em convivio com o
espectador. (LEITE, 2013, p.36)

Partindo dessa visdo, as rodas de histdrias que fizemos, que necessitam do publico
para serem conduzidas, se configuram como Arte Pablica. E ainda mais, esse formato de
“performance e convivio” existia em paises africanos como Burkina Faso muito antes do
termo “Arte Publica” ter chegado ao Brasil. Pelo que entendi, cada contador ou cada djeli,

contava as historias a depender de quem estivesse na plateia ou por conta do que estivesse
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vivendo no momento da narragdo. Dessa forma, as histdrias contadas numa sesséo de contos
eram aleatdrias, a depender de quem contava e da plateia. Tentei trazer essa questdo da
aleatoriedade das historias para as rodas feitas em Maceio. Essa relacdo aleatoria foi pensada
também para aumentar a quantidade de coisas em que tinham que pensar, e o fato de nédo
seguir a mesma sequéncia e ser feito na rua contribuiam para que houvesse mais concentracao
e exigia que os estudantes procurassem se concentrar em sua presenca cénica.

Esse exercicio em torno da “presenga” possuia conexdo com o jogo dos Onze
elementos que fiz com as duas turmas, em que o ser humano era uma das forgas que regiam o
universo. Essa compreensdo de que as historias sdo muito maiores que nos e que mesmo a
nossa bagagem teatral precisava ser revista para que contdssemos “sem a intermediagao de um
personagem ou mesmo de uma acdo dramadtica”, foi experimentada por todos, em busca de
um estado de presenca que dialogava com nossas experiéncias anteriores com a escuta. Havia
um fator determinante para a constru¢cdo de nossas rodas, que era como a plateia estava
disposta para ouvir as histérias. Eu propus uma arena completa, com a possibilidade de haver
pessoas em todos os pontos do circulo. Em duas rodas isso aconteceu, uma com cada turma.
As rodas em que isso ndo aconteceu, se deram em funcdo da disposicdo da plateia para
observar as narrativas. Jhon Weiner de Castro e Ana Maria Pacheco Carneiro pesquisaram a

acomodacéo do publico no Teatro de Rua. A autora e o pesquisador afirmaram:

Considerando que o0 posicionamento do espectador depende do
posicionamento dos atores e objetos de cena, ou seja, de como se organiza a
montagem cénica, no espaco teatral da rua, € possivel ao grupo provocar a
forma como o publico ira se colocar nesse espaco, de forma a contribuir com
seu proprio interesse. (CARNEIRO & CASTRO, 2016, p.36)

Eu cheguei a pensar em quanto a disposi¢ao dos atores influenciaria na disposicéo da
plateia. Pensamos'®® nas rodas sem delimitacéo fisica, que poderia ter sido feita com uma
corda, um circulo feito com giz, etc. O que distinguia espectadores da plateia eram 0s
figurinos e os turbantes. Solicitei aos estudantes que se dispusessem em circulo, em volta de
guem contava, mas num plano mais baixo do que o de quem fazia a narragcdo. Mas esse fato
ndo foi suficiente para que as pessoas ficassem também em roda, no dia 03/12/2015, na

primeira roda que fizemos. Alids, essa disposicdo ndo foi suficiente para trazer as pessoas

149 E importante frisar que como professor tomei muitas decisdes em relagao as rodas, por isso nesse capitulo, em
certos momentos, expresso minhas opinifes e decisdes na primeira pessoa do singular. Toda vez que utilizo a
primeira pessoa do plural é para questBes referentes a decisGes tomadas junto com a turma, como no caso da
delimitacdo ou ndo do espaco, que foi uma escolha coletiva.
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mais perto em nenhuma das rodas. As pessoas, buscavam a comodidade de poder se sentar, e
até vislumbravam as narrativas de longe, mas preferiam ficar bem acomodadas a chegar muito
perto. Os pesquisadores supracitados também comentaram sobre essa tendéncia da plateia.
Esle dizem: “Se tratando de uma apresentacdo demorada (com longo tempo de duragdo) ¢é
mais provavel que o espectador preocupe-se em se sentar que em ver pelo melhor angulo, ou
seja, ¢ comum que ele sacrifique a qualidade visual e sonora em fun¢cdo da comodidade.”
(CARNEIRO & CASTRO, 2016, 41). A primeira roda de historias foi a mais longa de todas,
mas de certa forma, todas elas tiveram uma duragdo longa, no minimo cinquenta minutos cada
uma. Esse fato talvez explique a razdo da plateia procurar se acomodar independente de ver
ou ouvir o que se estava narrando. Um fato interessante é que nas quatro rodas realizadas,
houve um fluxo intermitente de pessoas, algumas que chegavam e saiam em poucos minutos;
outras que ouviam duas ou trés historias e saiam; em todas as rodas houve quem ficasse do
comego ao fim; mas o que foi curioso é que todas as pessoas que escolheram uma palavra
para conduzir a um provérbio e a uma historia, escutaram ‘“sua” historia sorteada até o fim.
Esse fato aconteceu em todas as quatro rodas. O vinculo estabelecido com quem escolheu as
histérias fez com que todas as pessoas que sortearam palavras ficassem até o final da
apresentacdo daquele conto. Mas, houve momentos em que as pessoas escutavam a historia
proveniente da palavra que havia escolhido e logo que a histdria terminava, essa pessoa se
retirava. Alguns transeuntes foram atraidos pelas canc¢des e pela roda, sortearam uma palavra,
ouviram uma historia e ficaram para ouvir outras. Esse tempo de escuta era muito variavel.

Acreditei que o fato de as pessoas, em certos casos, terem uma postura resistente
guanto a escuta de histérias narradas na rua se devia ao fato de que essa forma de expressao
artistica ainda se configurava uma “novidade” em Macei6. E importante e necessaria a
percepcao de que quanto mais apresentarmos, podemos ‘“criar” um costume de ouvir histérias
nesses espacos. E possivel que a préatica de rodas de historias em logradouros publicos de
Maceio faca com que se fomente a formacdo de plateia, mas esse trabalho necessita de
esforcos das mais diversas ordens. Percebi que as rodas funcionaram, mas ainda guardavam
algo de “estranho”. A experiéncia era essa: contar com a plateia desde o aquecimento a
conducdo da roda como um todo, controlando a ansiedade e dividindo o melhor que tinhamos
para oferecer. Esse era 0 nosso jogo publicizado, essa era nossa artimanha ensaiada.

As rodas com a Turma | aconteceram nos dias 3 e 4 de dezembro de 2015, numa
quinta e numa sexta feira. Infelizmente, ndo houve tempo habil para confeccionarmos um

cartaz para o evento.
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llustracdo 68: Roda Pé de 14, pé de c& no centro de Maceid, rua do Comércio

Fonte: arquivo pessoal do autor

llustragéo 69: Roda Pé de |4, pé de ca no centro de Macei6, rua do Comércio

Fonte: arquivo pessoal do autor

A primeira foi a tarde no centro da cidade de Maceid, na Rua do Comercio, um
calcaddo repleto de lojas e com muitos transeuntes. Essa foi a mais longa das rodas, teve

inicio as 17h e durou até as 18h45min. Percebi que foi um tempo exaustivo para os narradores
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e para o publico. Durante muito tempo contamos com transeuntes e os funcionarios das lojas
do centro de Macei6, mas algumas lojas fecharam as 18:00 e outras 18:30, no final da roda
havia poucas pessoas ouvindo. Como essa foi a primeira roda, eu ainda ndo havia atentado
para o fato de retirar os discos de quem ja havia contado, as duas rodadas aconteceram com
todos os discos e isso colaborou para que o processo fosse tdo longo. Um estudante da turma

de graduacdo, que chamarei de A1, assim descreve a primeira roda:

Primeira apresentacdo: Saimos quase o elenco completo da ETA em destino
ao centro, e la encontramos o resto do pessoal; a caminho todos estavamos
com a imaginacdo fértil, pois nunca tinhamos apresentacdo desse projeto, até
entdo sé ensaios, estavamos alguns ansiosos inclusive o Professor Tony,
outros nervosos, outros curiosos como eu, pra ver e sentir e varias
interrogagdes do tipo como seria? O que iamos encontrar? O que iamos
sentir? E como iamos reagir. Ja no caminho, percebi que ja despertdvamos
curiosidade das pessoas na rua, talvez por andarmos em grupo como um
cortejo, talvez pelas roupas combinando: calca preta e blusas cores
primérias, azul, vermelhas e amarelas, talvez por alguns ja estarem de
turbantes ou talvez por isso tudo. Chegando no centro da cidade, nos
reunimos e em uma conversa decidimos e constatamos qual o melhor local a
nos apresentar e como se daria 0 processo de apresentacdo l&; entdo
comegamos a nos alongar, a trabalhar a voz, as brincadeiras, as musicas para
enfim comegarmos a nos apresentar, quem ndo estava nervosos passou a
estar, mas ndo nos intimidamos, conforme o desenrolar das apresentacoes e
contagdes, relaxamos e cumprimos nossa missdo e saboreamos cada
momento que contamos, cantamos e encantamos e no final trabalho feito e
feliz, bem sucedido, tivemos boa recepcdo do publico, dos curiosos e até
mesmo daqueles que por motivos alheios, ndo pararam ou ignoraram; mas o
sucesso do nosso trabalho e empenho foi garantido com uma roda de publico
maleavel, com poucas, médias e muitas quantidades de pessoas; com
criangas, jovens e idosos, no final do dia saldo positivo, humanizamos e
agradecemos o dia.

Eu selecionei essa descricdo porque ela contempla varios momentos de nossa
“viagem” até o momento da primeira roda. Interessante lembrar que essa turma tinha aulas a
tarde, e preferimos realizar a primeira roda em horério de aula (chegando muito mais cedo e
voltando um pouco mais tarde). Nos encontramos mais de duas horas antes da apresentacéo.
Algumas pessoas, por motivos pessoais e profissionais, s6 conseguiriam chegar préximo do
hordrio em que fizemos a apresentacdo. Esse espago, da primeira apresentacdo, era
especialmente repleto de informacdes, foi literalmente uma prova de fogo. Estavamos indo a
pé, um grupo de mais de dez pessoas, para o centro comercial da cidade de Macei6. E um
trajeto pequeno, o centro é muito proximo, mas aquela multiddo andando junta, e os turbantes
de alguns, tornaram essa caminhada mais “chamativa”. Por isso o estudante Al fala sobre a

curiosidade das pessoas em tentar desvendar o que iriamos fazer, e houve quem perguntasse,
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estudantes e eu respondemos enquanto seguiamos e convidamos as pessoas para chegar mais
perto. Na chegada ao calcaddo, preferi definir com eles, sem imposicdo, onde iriamos nos
apresentar. Por mais que eu entenda as dindmicas de espacos como esse e a relacdo com o
calor e a luminosidade, eu ndo sou de Maceid. Deixei que eles discutissem, qual o melhor
lugar, escutando as interferéncias, vendo onde as pessoas e eles poderiam apresentar com
menor influéncia de intempéries naturais. E essa discussao foi muito interessante porque eles
comecaram a enxergar a cidade com outros olhos, perceber agquele calcaddo como espaco de
apresentacdo com suas regras e suas nuances. Depois que eles definiram o local, eu fui tentar
me aproximar dos lojistas, pedi para trés deles abaixarem o som durante nossa apresentacao e
isso foi feito sem maiores conflitos, e solicitamos guardar nossas mochilas e pertences numa
das lojas. Precisei falar com dois gerentes na mesma loja, mas no fim das contas ndo houve
problemas. Vale a pena ressaltar que a maioria das pessoas estava sem mochilas e pertences,
nos encontramos no Espacgo Cultural da UFAL e saimos a pé depois de deixar o material que
carregadvamos numa sala de aula, mas algumas pessoas s6 puderam nos encontrar no cal¢adéo,
na Rua do Comercio, no centro. Achei muito peculiar e pertinente 0 comentario do estudante
Al de que no comego da roda: “quem ndo estava nervoso, passou a estar’. Para algumas
pessoas dessa turma, essa foi a primeira apresentacdo na rua. Uma estudante que vou chamar

de B1, assim descreve essa roda de historias:

Depois de muito pensar cheguei a conclusdo de que foi a primeira vez que
fui para a rua sem estar de palhaga, outra questdo que me veio, foi que nds,
da graduacdo, lutamos tanto para ir além das paredes da UFAL e quando
chegamos na rua, o publico que eu esperava ndo superou minhas
expectativas. Esse pensamento ainda € muito imaturo; mas que estd me
fazendo refletir.

Voltando para a roda...o jogo fluiu, foi bem bacana no momento em que as
histérias foram contadas, a parte cantada foi acompanhada pelos outros
contadores que estavam sentados na roda.

Como fiquei assistindo a roda até préximo do fim, observei que as historias
que foram contadas em duplas foram as que chamaram mais atencdo da
plateia.

Quanto aos cartBes, acredito que funcionou pela proximidade que causava
entre nds da roda Pé de 14, Pé de c4, e a plateia. A pessoa que se aproximava
sempre ouvia a histéria que ela pegou até o fim da historia.

Para mim foi muito valido esse momento, pois uma vez que contar historia
na rua era algo que fugia do meu alcance. QUE VENHA MAIS!!!I(sic)

Essa académica havia experimentado apresentacdes em espacos abertos, mas através
de uma personagem cOmica, uma palhaca, que ela performatiza. Cheguei a ver uma

apresentacdo, e o relato dela traz confrontos necessarios de se discutir. Um deles € o fato de
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achar que houve pouco puablico. Foi uma roda longa, mais até do que eu imaginava. E era
nitido o cansaco dos contadores. E as pessoas que acompanharam mais do que quarenta
minutos de roda, préximo a quem contava, foram muito poucas. Ainda assim, houve muitos
funcionérios de lojas, de dentro de seus estabelecimentos, que se esforcavam para ver e ouvir
0 que estava sendo feito ali. Esses funcionarios ndo estavam t&o proximos, mas seus olhares
colaboraram muito para a boa energia da roda. Optei por apresentar nesse espaco por conta da
proximidade do Espaco Cultural da UFAL, do fluxo de pessoas que normalmente passa e pela
localizacdo da Rua do Comércio, um espaco de significativa importancia na cidade e muito
conhecido. Mas eu sabia que ndo seria uma apresentacdo facil. A quantidade de interferéncias
era enorme eu queria perceber formas de chamar a atengé@o desse publico, através da narragédo
de historias. Sempre indiquei para os estudantes que a relacdo com a rua precisa ser aliada ao
controle de ansiedade. Precisamos trabalhar com uma relacao de “desapego”. Ha pessoas que
iam ficar mais ou menos tempo assistindo, e esse fato podia ser provocado por fatores
diversos, como compromissos, desconhecimento do teor das apresentac@es, falta de costume
de apreciacdo da arte, competicdo de outras formas de abordagem na rua, ou até por de ndo
gostarem do que viam. Eu solicitei que eles estivessem concentrados, e que usassem 0 que
pudemos compartilhar na disciplina com a maior tranquilidade possivel, sem esperar uma
multiddo, mas olhando com atengdo para cada pessoa que porventura parasse para ouvir

historias.

llustracdo 70: Roda Pé de 14, pé de ca no centro de Maceid, rua do Comércio.

Fonte: arquivo pessoal de Toni Edson
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Outra questdo que a narradora expode ¢ a luta dos estudantes de graduacao “para ir
além do muros da UFAL”. Fiquei feliz em contribuir com essa luta, essa possibilidade de
dividir o que estudamos com uma populacdo que talvez ndo tenha o costume de ir ao teatro, e
que desfrutava, o quanto pudesse parar, de uma apresentacdo pensada e ensaiada com cuidado
e dedicacdo. Essa luta, que a estudante lembra, € também uma luta minha e falei para eles na
disciplina que € um exercicio importante e que precisamos entender que o exercicio da arte
publica é continuo e precisa de persisténcia. Eu ja vi outras apresentagdes nesse espaco e ja
havia ido com outro grupo contar histérias num lugar muito proximo. E percebi que depois
dessas apresentacdes, aquele espaco ndo era mais 0 mesmo. Como ndo confeccionamos cartaz
e por conta dos prazos da disciplina, a divulgacdo foi muito pequena. Contamos apenas com a
plateia transeunte e esse foi o desafio. Eu conversei com eles para que observassem quais
estratégias poderiam ser usadas para atrair mais as pessoas. O jogo do Multifoco foi feito
exatamente para que eles procurassem perceber onde havia pessoas e ndo deixar que esses
espacos ficassem muito tempo sem o olhar do contador. Era uma arena completa, ndo havia
anteparo no “fundo” e os recursos de que os estudantes dispunham eram suas palavras, apoio
do grupo inteiro, inclusive nas cancdes coletivas, e as técnicas que foram propostas na
disciplina. O jogo do Seguir a méo e o Jogo do barbante, propunham obstaculos fisicos para
ampliar a concentracdo na historia contada, o0 que podia aumentar o dominio da histéria frente
as interferéncias do espaco aberto.

A estudante supracitada confirma o que eu disse sobre a pessoas que sorteavam a
historia permanecerem para escutar o que haviam sorteado, “a pessoa que se aproximava
sempre ouvia a historia que ela pegou até o fim”, ela comentou. Considero esse fato uma
vitéria. E uma resposta de que as histdrias, de alguma maneira, atraem, e sdo interessantes.
Tanto no depoimento do primeiro estudante quanto no da segunda pessoa, ha a consideracao
de que o momento dessa roda foi importante e valido. O primeiro cita a “maleabilidade” da
plateia, mas faz questdo de dizer que a missdo foi cumprida. A segunda pediu que fossem

feitas mais experiéncias assim.
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llustracéo 71: Roda Pé de 14, pé de ca no centro de Macei6, rua do Comércio

Fonte: arquivo pessoal do autor

Fiz questdo de estar em todas as rodas, duas com cada turma, com uma bata africana.
Normalmente eu portava também uma cémera, fazendo registros por fotos e videos, das
acOes. Nessa roda, do dia 03 de dezembro, depois de algum tempo em que os académicos
estavam contando, um grupo de policiais nos observava e fazia comentarios. Senti uma certa
aflicdo. Ja fui abordado por policiais diversas vezes em relacdo a apresentacdes na rua. No
comecgo da minha trajetéria com Teatro de Rua, eu fazia questdo de solicitar aos 6rgaos
publicos autorizacdo para apresentacdo. Depois de algum tempo, passei a insistir em
apresentar sem necessariamente “pedir pauta”, uma postura que percebo como poténcia no
Teatro de Rua feito no Brasil e nas discussdes da RBTR (Rede Brasileira de Teatro de Rua).
Alguns estados brasileiros possuem leis que garantem as apresentacées artisticas na rua, o que
ndo é o caso de Alagoas. Toda abordagem policial é constrangedora. Estavamos ali muito
tempo antes, mas na hora em que o grupo de policiais observava e fazia comentarios, 0s

académicos ja haviam comecado a apresentacdo. Amir Haddad fez uma discusséo inteligente
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sobre “Arte” e “Ordem” para o prefacio de um livro que contou com textos de articuladores

da RBTR:

Hoje sabemos perfeitamente que aquele policial que ali esta € um
representante da ordem publica e estd ali para manté-la. Assim como
sabemos, também, que aquele artista ou grupo que esta se apresentando em
praca publica parece ser um foco permanente de desordem e arruaga. Tanto
que os policiais ficam logo atentos. Isto quando ndo agridem, ameacam ou
espancam os “desordeiros” que atrapalham a ordem publica. Para lidar com
esses artistas publicos e respeitar o seu trabalho, seria preciso reconsiderar o
conceito vigente de ordem publica e entender que estes artistas, ocupando
estes espacos, talvez possam fazer mais pela ordem pulblica do que os
agentes de plantdo espalhados pela cidade, reprimindo todo e qualquer tipo
de manifestacdo que possa vir a incomodar os donos do mundo ordenado
desta maneira.
Seré preciso reconhecer que existe uma forma superior de organizacdo social
que podera modificar o conceito em uso de “ordem publica”. As artes
publicas tém essa funcdo desde a mais remota ancestralidade do ser humano.
(HADDAD, 2016, p.5)
Esse texto do mestre Amir é valioso e contundente para nds que fazemos Teatro de
Rua. Durante algum tempo eu fiquei bastante tenso com a presenca e olhar dos policias,
acredito que eles perceberam que eu os olhava. Acho provavel que os estudantes,
compenetrados na roda, nas transi¢des, nas escolhas de palavras, certamente nem perceberam
esse “movimento”. Finalmente um dos policiais se afasta do grupo e vem em minha direcdo.
A bata africana e a camera diziam que eu fazia parte daquele grupo. O policial me perguntou
0 que estavamos fazendo. Respondi e para minha admiragdo, ele falou: “- Isso é cultura!! E
muito bom vocés fazerem isso pra esse povo daqui. Mas vocé vé? Tem pouca gente. Se fosse
uma dessas porcarias que se faz por ai, ja tinha juntado muito mais gente. Mas continuem!
Nosso povo precisa é disso!” Fiquei surpreso. E feliz. Essa ordem superior de que fala Amir
Haddad, parece ter sido tensionada nesse momento. Mesmo que haja motivacdes distintas
para se fazer Teatro de Rua, e que a abordagem policial na maioria das vezes, seja truculenta,
discuti com os estudantes a importancia de termos consciéncia de que nossa atividade é uma
perturbacdo na ordem imposta. As pessoas que estavam ali, narrando contos, sabiam que
precisavam oferecer para cada espectador palavras e frases bem ditas, articuladas, em seu
contexto dentro da histdria, e dessa forma atrairiam os “passantes” para apreciar, pelo tempo
de que pudessem dispor, uma apresentacdo artistica que busca subverter a “ordem”

estabelecida.
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llustracdo: Roda Pé de 14, pé de ca no centro de Macei6, rua do Comércio

Fonte: arquivo pessoal do autor

Na maior parte da apresentacdo, os académicos permaneceram no centro da roda feita
pelo grande grupo, sem muitas movimentacGes. Fiz questdo de que os estudantes que
contavam ficassem no mesmo plano das pessoas que assistissem, e o grande grupo num plano
mais baixo. Essa relagédo foi pensada e solicitada ao grupo para que se criasse um formato de
roda, pois escolhemos ndo colocar no chdo outro aparato que delimitasse a roda que nédo
fossem a presenca dos contadores. Mesmo assim, com esse limite criado pela equipe, eu
insisti para que eles utilizassem 0 espagco de maneira a aproximar as pessoas, podendo sair da
roda e entrar nela, observando quais eram as motivacOes para entrar e sair, caminhar ou ficar
parado enquanto se contava. Os provoquei sobre quais relagGes eles poderiam estabelecer com
a plateia durante sua narracdo. Alguns deles, como demonstra a imagem acima, buscaram
aproximacdo da plateia, 0 que tornava as historias mais intimas e potencializava a troca de
olhares. Essa aproximagdo também costumava divertir muito a plateia. Essa roda foi descrita

da seguinte maneira por outro académico, que vou chamar de C1:

Chegou o dia da nossa roda de histérias na Rua do Comércio em Maceid.
Estdvamos 1& duas horas antes para receber as coordenadas e se preparar
para 0 encontro que jA comecava a acontecer com os olhares que se
direcionavam e com as pessoas que se aproximavam para saber 0 que estava
acontecendo. Nervosismo e ansiedade batiam no peito, mas estadvamos
preparados e prontos para partilhar as historias. [...] As histérias eram
compartilhadas na roda. As pessoas se aproximavam. Circulavam, iam
embora, voltavam, ficavam até o fim das historias. Era um movimento
diferente naquele espago urbano. Havia os olhos de gratiddo, olhos de
estranhamento, mas acima de tudo olhos que se encontravam de alguma
forma naquelas historias que ouviam.

A experiéncia da rua fortaleceu toda a vivéncia e preparacdo em sala de aula.
Ficou um sentimento, ndo de que estou pronto, mas de que ndo posso parar
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até ficar pronto, se é que chegara esse momento, afinal aprender é para toda
a vida.

Resolvi trazer esse texto porque o académico fala do fluxo de pessoas, como 0s outros,
sobre o nervosismo que foi enfatizado na primeira descricdo, mas esse relato traz
consideracdes peculiares quanto ao momento em que a roda foi feita. Ele fala sobre “um
movimento diferente naquele espago urbano”. Esse movimento, desde o inicio da disciplina,
foi o que quis provocar. Podemos utilizar os termos “suspensdo temporal, recorte de fluxo,
intervencdo no cotidiano”, algumas das expressdes sob as quais as artes publicas instauram
um movimento diferenciado no espaco urbano. Mas a expressdo “movimento diferenciado”
resume o que tentei explicar para os estudantes na disciplina. As histérias, e a oralidade
possuem uma dindmica que pode dialogar com a dindmica das ruas, dos espagos abertos e a
busca de uma concentragdo num espaco que parece adverso ao aconchego de se contar
historias em familia, pode ser buscado no Brasil, da mesma forma que € praticada em Burkina
Faso. Quando o estudante escreveu sobre a troca provocada pelos olhares, das pessoas “que se
encontravam no que ouviam”, lembrei muito do que vivi em Burkina, pois apesar de ouvir
linguas que ndo domino, pude me encontrar nas histérias que ouvi, e fortalecer uma sensacéo
imensa de pertencimento. O participante da Turma | termina seu depoimento afirmando que
aprender é para toda vida, e essa roda de que ele fala, foi um momento de aprendizado, para
mim e para eles. Foi a roda mais longa, mas o que aconteceu nela determinou o rumo de todas
as outras, mais uma com a Turma | e duas com a Turma Il.

No dia seguinte, 4 de dezembro, trés académicos precisaram faltar e refiz os discos
com duas palavras para a outra pessoa da dupla. A roda seguinte aconteceu na praga Sinimbu,
também no centro, em frente ao Espaco Cultural da UFAL, onde algumas aulas foram
ministradas. Essa roda estava na programacdo de uma mostra de trabalhos académicos que
sempre acontece ao final do semestre no curso de Licenciatura em Teatro. A mostra foi
chamada de MTACT (Mostra de Trabalhos Académicos do Curso de Teatro). Nossa
apresentacéo estava prevista para as 18:00, mas houve um certo atraso e comegamos 18:30. A
apresentacdo foi para um publico fixo, infelizmente a circulacdo de pessoas nessa praca €
pequeno. Além disso, como ja afirmei, € uma praca perigosa e tivemos um publico reduzido
inclusive por conta da violéncia urbana. Essa apresentacao durou cerca de uma hora e quinze.
Por conta da experiéncia no dia anterior, em que 0s estudantes ficaram muito tempo no centro
contando histdrias, e pelo fato de alguns estudantes terem apresentacéo de outros trabalhos na

mesma mostra, eu propus que usassemos microfone na segunda roda. Disponibilizei dois
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microfones auriculares, colocados por trds da cabeca com apoio nas orelhas, pois se
tivessemos usado microfones que eles precisassem segurar, atrapalharia a movimentacdo que
0s estudantes criaram para as histérias. Mesmo com uma plateia pequena, as historias foram
melhor ouvidas e os académicos ndo tiveram tanto desgaste. Havia apenas dois microfones
para nove pessoas, e eles precisaram trocar os microfones entre uma historia e outra no
momento em que cantavam as cancdes coletivas. Por conta da troca de microfones as
transicbes foram mais longas, mas com a falta de trés narradores e os discos que foram
retirados depois da primeira rodada, a roda de histérias foi mais curta que no dia anterior.

E certo que precisamos explorar mais esse espaco, o da praca mais proxima de onde as
aulas ocorrem. Ministrei algumas aulas para essa turma na Praca Sinimbu. Houve uma aula
extra, num sabado que precisou ser transferida para outro lugar porque naguela praca, durante
as manhds de segunda quarta e sexta e no sabado a tarde, pregadores evangélicos ligam suas
caixas de som e fazem pregacdes e leem trechos da biblia. Normalmente ha cerca de trés ou
quatro pessoas escutando além dos pregadores, hd momentos em que ndo ha ninguém. Eles
ocupam essa praca de pouca circulacdo e por conta da amplificacdo de voz, sua pregacédo é
ouvida em todo o quarteirdo e em outras imediacdes. Eles, de certa forma, garantiram um
espaco e se organizaram para difundir sua pregacao religiosa.

Acho que nds, do espaco cultural, devemos também ocupar aquela praca, em horarios
alternados, para ensaios, aulas, apresentacdes, como uma espécie de “sede publica’ para
nossos trabalhos de rua, pois tanto a graduacdo quanto o curso técnico possuem a disciplina
de Teatro de Rua e algumas vezes precisamos caminhar vinte minutos ou mais para realizar
apresentacdes em locais onde o fluxo de pessoas é maior. Essa praga precisa ser
ressignificada, e desde que eu entrei nessa universidade, venho tentando realizar aulas e
apresentacdes, de forma a concretizar um movimento cultural que possa criar um fluxo maior
de pessoas naquele lugar a fim de desfrutar arte.

Eu observei o comecgo do ultimo espetaculo da mostra, do MTACT, antes da nossa
apresentacdo. Havia uma plateia de cerca de 50 pessoas assistindo um espetaculo que
comecou 16:30. O espetaculo tinha cerca de uma hora e meia, depois do espetaculo foi feito
um breve debate, e atrasamos nossa apresentacdo por conta disso. Mas quando fomos
apresentar havia menos de 20 pessoas assistindo. Estudantes e professores talvez ndo tenham
ficado por conta de ja terem passado o dia inteiro assistindo aos trabalhos, outros certamente
tinham outros compromissos, mas acredito que boa parte ndo ficou para voltar mais cedo para

casa e nao arriscar ficar na praca Sinimbu a noite.
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Apesar de pouco numeroso, foi um publico caloroso, receptivo, que escutou todas as
histérias. Grande parte das pessoas ficaram do inicio ao fim. Houve alguns transeuntes, que
estavam de passagem para o Espaco Cultural, ou outro lugar, que pararam e ficaram alguns
minutos. A plateia se acomodou num banco da praga, € no comego 0s académicos estavam
longe das pessoas mas ainda bem que depois de algumas histérias, eles se aproximaram,
puderam olhar nos olhos das pessoas e reconfiguraram a roda num tamanho menor. Eu frisei
na disciplina o fato de que eles precisavam buscar a proximidade das pessoas, e essa
indicacéo foi realizada por alguns narradores individualmente. Mas no dia 04 de dezembro de
2015, os estudantes decidiram coletivamente se aproximar da plateia, instaurando uma
dindmica que eu ndo havia previsto, mas que também nunca neguei que pudesse acontecer.
Com os microfones, eles poderiam ser ouvidos a distancia, mas o que eles buscaram foi olhar
nos olhos de seus espectadores. E isso foi algo que insisti que tentassem fazer. Eu falava para
eles sobre a diferenca, entre “passar o olho”, em que poderiam realizar determinado trajeto
com o rosto sem necessariamente estabelecer um foco; e “fixar o olhar” em que se procurava
olhar fixamente o olho de uma pessoa, criando um elo que atraia a atencdo da plateia e dos
outros participantes da apresentacdo. A passagem desse olhar deveria ser tdo aleatoria quanto
a propria dindmica da roda, sem seguir um caminho previsivel. E por conta da
imprevisibilidade de como o publico se estabeleceu, em vez de ficarem em roda com a plateia
ao redor, se aproximaram do publico estabelecendo uma arena para a apresentacdo em que
narradores e plateia faziam parte de um mesmo circulo.

A praca Sinimbu necessita de mais acfes como essas. Ha projetos em parceria do
municipio com a UFAL de reformar a praca, colocar um posto policial e transformar aquele
espaco num centro de convivéncia e de apresentacdes e formacéo artisticas. E possivel que
ano que vem, nos do Espaco Cultural, possamos gerir uma programacao constante e
diversificada para reconstruir o sentido da praca Sinimbu e movimentar mais a cultura na
cidade. Durante a disciplina, fiz questdo de expor para 0s académicos as razdes para que se

ocupe essa praga com arte, e acredito que conquistei defensores dessa ideia.
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llustracdo 72: Roda Pé de 14, pé de ca na Praca Sinumbu.

Fonte: arquivo pessoal do autor

Com a Turma I, o processo foi mais longo, mas a quantidade de estudantes que nédo
terminaram a disciplina foi maior. Paramos em novembro por conta da montagem de
Pindquio, em que todos estavam envolvidos. Depois houve o recesso de fim de ano e sé

retornamos dia 11 de janeiro para as ultimas aulas e a apresentacdo das rodas. Essas paradas
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fizeram com que algumas pessoas desistissem da disciplina e outras, por conta do
deslocamento em janeiro, ndo puderam comparecer as aulas e as rodas. Com essa turma,

atentei para a necessidade de um cartaz e o designer da ETA/UFAL o confeccionou.

llustracdo 73: Cartaz da roda Conta conto
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Fonte: Andrey Melo

As rodas foram apresentadas nos dias 22 e 24 de janeiro de 2016, uma delas a noite, e
a outra a tarde. As duas foram feitas na orla de Macei0, uma delas nas imediac6es da Praia de
Pajucara, numa sexta a noite. A outra foi feita na Praia da Ponta Verde, num trecho da orla
que fica fechado aos domingos das 10:00 as 18:00. Mesmo sendo turmas diferentes, fiz
questdo de procurar explorar outros espacos para entender melhor a dindmica dos locais de

apresentacéo de sessdes de contos. Em fungéo disso, ndo fizemos nenhuma das rodas na Praga
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Sinimbu, o que seria mais 6bvio e mais facil*®. Marcamos o inicio da primeira roda da
Turma Il para 19:30 no dia 22 de janeiro de 2016, mas comecamos 20:10. O espaco da orla é
bem diferente dos espacos em que haviamos apresentado com a Turma I, € um espaco de
lazer, as pessoas normalmente caminham sem muita pressa, estdo passeando. E na noite do
dia 22 havia muitos artistas expondo seus trabalhos. Repentistas, artesdos, bonequeiros e
musicos ajudavam a compor outro cendrio, mais ludico, naquele lugar. Quando chegamos
com nossos figurinos e turbantes, chamamos muita atencdo, passamos em frente a Feira de
Artesanato da Pajucara’®!, onde a maioria dos artistas estava, e paramos pouco depois da
feirinha, num local com mais espaco.

Como estavamos um pouco atrasados, fizemos um breve andncio, divulgadvamos a
roda “Conta Conto” por onde passamos. No lugar onde paramos havia um pequeno banco,
onde algumas pessoas sentaram, despertamos a atencdo de moradores de rua, que ndo queriam
chegar perto da roda. Mas achei interessante que os estudantes fizeram questdo de ir até o
banco e de ir até os moradores de rua. Havia muitos familiares também, esses estavam mais
proximos e de pé a maior parte do tempo. A maioria dos transeuntes parou, mesmo que por
pouco tempo, alguns ouviam uma historia, ou duas, e tivemos um bom publico. Acredito que
0 fato de eles terem feito a disciplina de Teatro de rua comigo, aliado ao fato de termos adiado
tanto a apresentacdo e podermos passar por um processo mais longo, deu aos estudantes maior
desenvoltura, eles estavam muito a vontade no espaco. Interessante e necessario notar também
que a presenca dos parentes de alguns pode ter criado outro clima. Uma garota era a mestra de
ceriménia e foi muito bonito quando ela foi até os moradores de rua, e havia um cadeirante.
Ela pediu para que o cadeirante sorteasse a historia e coincidentemente ele sorteou a historia
que ela contaria. Essa possibilidade, de ter num mesmo espa¢o moradores de rua e pessoas da
classe média, desfrutando uma sessd@o de contos africanos e os que partiram do referencial de
cada um, me parece evidenciar o poder do teatro como Arte Publica, onde ndo havia

diferenciagéo social.

150 A dificuldade de realizar a roda na orla era a distancia. Como era a primeira roda com essa turma, achei
importante conversar com 0s estudantes antes da apresentagdo, definir mais uma vez os detalhes que haviamos
ensaiado e repassar as funcBes de cada um. E por ser no horario de aula, preferi que noés partissemos e
voltassemos para a escola, onde deixamos nossos pertences. Para essa roda de historias acontecer dessa maneira,
foi necessario que eu disponibilizasse meu carro para um estudante dirigir e dois carros de estudantes também
foram utilizados para fazer algumas viagens transportando as pessoas até o local da apresentacéo e de volta ao
Espaco Cultural

151 Para saber mais sobre a Feirinha de Artesanato da  Pajucara,  consultar
http://www.visitemaceio.com.br/artesanato.html
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llustragdo 74: Roda Conta conto, dia 22 de janeiro de 2016, Orla da Pajucara.

Fonte: Bruno Alves
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As rodas da Turma Il foram mais curtas que as da outra turma, a primeira durou cerca
de uma hora e dez minutos (22/01/2016) e a segunda cerca de cinquenta e cinco minutos
(24/01/206) Como os estudantes da Turma | usaram microfone na segunda roda, dia 04 de
dezembro de 2015, ofereci aos estudantes da Turma Il os microfones para que eles também
utilizassem, mas eles preferiram fazer as sessoes de contos sem amplificagéo de voz. Nas duas
rodas na orla, a quantidade de pessoas que se aproximou da apresentacao por mais tempo foi
maior que a quantidade de pessoas que estavam proximas no centro da cidade. Como eu ja
havia tido a experiéncia das outras rodas, pude transmitir mais tranquilidade aos estudantes.
Havia em todas as rodas a pressao da tese e aplicacdo de principios que estudei durante pelo
menos 15 anos. Nas Ultimas duas, pude respirar mais. Alguns estudantes relataram suas
sensacOes e trouxe aqui o relato de dois deles. A estudante, que decidi chamar de A2, se

expressou assim:

como é contar estoria na rua, gente, o barulho, as interrupces que podem
ocorrer, a diferenga de publico, a exposi¢cdo do contador e do eu [...] tdo
intimo e sem falar na projecdo da voz é outro mundo. No contexto geral foi
de grande aprendizagem participar da disciplina narrativa de rua, pois
consegui absorver coisas muito Uteis tanto para meu ser “a atriz” (Sic)

llustracdo 75: Grupo da Roda Conta Conto, dia 22 de janeiro de 2016, Orla da Pajugara.

Fonte: Bruno Alves
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Essa estudante descreve um pouco do caos da rua e na roda de histérias do dia 22 ela
foi a primeira a contar, isso certamente a deixou mais nervosa, mas ela considera a
experiéncia positiva. Um outro estudante, que vou chamar de B2, destacou as seguintes

questdes:

algo que me deixou imensamente tenso antes das apresentacoes foi o fato de
ser em um lugar aberto e que exigiria de mim uma projec¢éo vocal a qual ndo
estou preparado pra ter, sempre me prendi demais com relacdo a algumas
situacOes: falar pouco pra ndo falar coisas erradas, deixar que 0s outros se
sobressaiam seja la em que for pra ndo parecer exibido e falar baixo pra ndo
parecer arrogante e isso ocorreu durante toda a minha vida, hoje eu tenho a
necessidade de me expressar, de dar o melhor de mim e de projetar bem a
voz e tenho uma imensa dificuldade uma vez que fiz o contrério durante toda
a minha vida. Ter uma boa projecdo da voz € algo que a narrativa de rua
necessita sem ddvida, pois contar uma estdria exige uma responsabilidade de
atingir a todos que estdo ali, mesmo alguém que ndo esteja na roda, que
esteja sentado proximo mas que ao ouvir algo naquele conto que Ihe chame
atencdo possa se sentir atraido a se aproximar para ouvir e ver mais de perto.
[...]Estar na rua foi sem ddvida uma experiéncia que me deixou tenso por
conta do meu desafio pessoal, porém algo que em outra situacdo seria
extremamente prazeroso, como de fato foi, mesmo com toda tensédo, valeu
muito a pena ter participado, ter tido as experiéncias das aulas, ter aprendido
a fazer turbante pra compor nosso figurino, ter ido em busca de estérias do
passado e que sdo transmitidas de geragdo a geracao, de pensar a historia do
nosso nome, de reviver brincadeiras da infancia e pesquisar ou recordar
provérbios, enfim ter vivenciado todo o processo até chegar as ruas e
agraciar as pessoas com tantas e(hi)stétias interessantes, divertidas e com
mensagens importantes. No fim das contas a licdo que fica pra mim é de que
contar estoria na rua € mais que contar estdria é dividir. (sic)

Eu conhecia essa limitacdo no trato com a voz desse estudante, e quando comecei a
falar sobre a possibilidades de usarem microfones ele foi ficando mais feliz. Mas os colegas
comecaram a argumentar que ndo era necessario usar microfones, colocaram muitas razoes
para isso, e ele foi sendo convencido. Deixei que eles conversassem sem muita interferéncia
minha. Os microfones foram usados na outra turma por conta do contexto de serem duas
apresentacdes em dias seguidos e porque alguns ja haviam apresentado no dia da segunda
roda. Mesmo assim, acreditei que seria justo permitir que a Turma Il pudesse decidir se
aquele caminho podia ser interessante para a apresentacdo que ensaiaram. Ficou decidido que
fariam a roda de histérias sem amplificacdo de voz. Ainda assim, antes de bater o martelo
final, eu olhei para o garoto que escreveu o depoimento acima, e ele confirmou que fariam
sem microfone. Na disciplina Teatro de Rua que ministrei para essa turma, expus a minha
intencdo de que era preciso trabalhar a voz para espagos abertos e fizemos muitos exercicios
pensando essa relacdo da impostacdo da voz na rua. O caso desse jovem foi para mim um

desafio e conversamos muito sobre como projetar melhor a voz ainda manter um texto
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articulado e com o ritmo ensaiado. E um estudante atento e ele é um exemplo de persisténcia
no curso. Esse garoto mora numa cidade do interior, Unido dos Palmares, cerca de uma hora e
meia de Maceio, e ele vai e volta todos os dias para assistir aulas a noite no curso técnico. Em
janeiro, o municipio em que ele mora ndo disponibilizava énibus, entdo ele teve que gastar
muito mais para concluir o processo, teve que ficar alguns dias na casa de amigos, houve um
esforco extra. Ele me agradeceu muito pela experiéncia que teve nas duas rodas de historias. E
outro detalhe importante: ele contou uma histdria, em dupla, dia 22 e duas historias na
segunda roda, dia 24 de janeiro, uma sozinho e outra em dupla. Em todas as historias sua voz
foi bastante audivel e as historias compreendidas.

A (ltima roda foi a segunda da Turma Il, e nos encontramos todos na orla. Essa
apresentacdo aconteceu num domingo, e pelo fato de ndo ser em horéarios de aula, deixei 0s
estudantes livres para verificar se podiam ou ndo comparecer. Alguns estudantes chegaram
“em cima do lago”, pouco antes do que haviamos marcado para comegar a contar. Esse fato
me deixou nervoso. Se eu tivesse uma cauda, talvez ela puxasse o Sol...15? Mas eles chegaram
prontos, com turbantes na cabeca e figurinos, devem ter pego énibus assim. Alguns fizeram os
turbantes quando chegaram. VVé-los se encaminhando para a roda, alongando, aquecendo, indo
a plateia, jogando para aquecer, cantando e contando, foi gratificante. O sentimento foi
parecido em todas as rodas, mas essa era a ultima e a sensacao de dever cumprido era enorme.
Desde o0 comeco, essa sessdo de contos ja deixava saudades. Atrasamos cerca de trinta
minutos e comecamos 15:30. A Unica roda que comecou no horario marcado foi a primeira do
curso de Licenciatura (03/12/2015). Essa ultima roda foi &gil, ligeira. Era um domingo e boa
parte dos estudantes ndo deu certeza se conseguiria ir. Cheguei a fazer discos individuais para
cada um, para o caso de alguns ndo irem. Imprimi e plastifiquei todos, mas s uma pessoa,
que havia ido na roda da sexta feira 22/01, faltou. E certo que a dupla dessa pessoa chegou
pronta, mas vinte minutos depois da roda ter comecado. Eu chamei a atencdo da mestre de
cerimonias, inclui o disco individual no cesto, depois que ele chegou, a pessoa alongou,
aqueceu a voz muito rapidamente e assim que sentou na roda, sua historia individual foi
sorteada por alguém da plateia. Foi um momento bonito e ndo pude conter meu choro, que ja
havia jorrado quando ele contou a histéria pela primeira vez, uma histéria de familia
emocionante, com nuances e dualidades de se “tirar o chapéu” (ou turbante).

Essa roda tinha muitos amigos, parentes e outros estudantes do curso. Uma das

estudantes que fez boa parte da disciplina e ndo pode concluir, estava 1a para fazer o registro

152 Referéncia a histéria A menina e a cauda, que esta presente no Apéndice VII.
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da roda. Eu inclui algumas das imagens que ela fez no Anexo IV dessa tese. O publico estava
proximo, muita gente parou, bastante gente foi para assistir. Certamente foi o maior publico
que tivemos. Havia artesaos ao lado, assistindo, criancas, adultos, pessoas sentadas bem perto
da roda. Nesse espaco, Orla da Praia da Ponta Verde, a rua € fechada aos domingos e se
instaura realmente um espaco de lazer e descanso. Achei importante ocupar também esse
espaco pela diferenca que ele tem em relagcdo aos outros. Apesar de ser um espaco de lazer, ha
poucas apresentacdes artisticas. Em alguns periodos do ano, o governo do estado realiza o
Giro dos Folguedos, principalmente no verdo, onde sdo instalados pequenos palcos e o0s
folguedos populares alagoanos sdo apresentados. Mas nesse espaco, que costumo frequentar
aos domingos, durante os trés anos em que moro em Maceid, vi apenas uma apresentacéo de
Teatro de Rua, feita com artistas no mesmo nivel do publico, sem elevacdo através de um
palco. Por isso estabeleci como meta que uma das apresentagcdes ocorresse dessa maneira.

A segunda roda da Turma Il foi a Gnica que comegou e terminou durante o dia, e esse
diferencial também é importante para a analise. Em Burkina Faso, os contadores dizem que o
melhor horario para ser contar historias € o cair da tarde e a noite, mas no Brasil eu costumo
apresentar espetaculos de rua durante o dia. Era significativo tentar entender como as
narrativas seriam recebidas num espaco com muitos atrativos de lazer.

Para esta apresentacdo, novamente convocamos o publico e fizemos a roda num
espaco em que ja havia algumas pessoas proximas, sentadas e conversando, e esta plateia
ficou assistindo todas as histdrias. As imagens no Anexo IV contemplam um pouco do que foi
a roda, por isso escolhi trazer aqui apenas uma imagem do grupo e seis imagens de um
estudante que vou chamar de C2, que “invadiu” o espaco da plateia e contou sua historia
africana bem perto das pessoas. Inicialmente essa atitude gerou estranheza, mas havia alguns
momentos em que a plateia cantava com ele o inicio da cancdo da historia. Ele havia feito a
mesma coisa no dia 22, e resolvi trazer como destaque porque foi uma aproximacédo

significativa e que revelou uma boa utilizagdo do espago em que a roda foi realizada.
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llustracdo 76: Grupo da Roda Conta Conto, dia 24 de janeiro de 2016, Orla da Ponta verde.

Fonte: Tulani Conceigdo

Percebam como o estudante de turbante rosa se posiciona e vai até a plateia durante a
mesma historia, Matene e a Flauta:

llustracgdo 77: Estudante C2 durante histéria Matene e a Flauta, Roda Conta Conto, dia 24 de janeiro de
2016, Orla da Ponta verde.
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Fonte: Arquivo pessoal do autor

A dindmica que ele estabeleceu para a roda foi criativa e muito agil. Seu
posicionamento perto de algumas pessoas fazia com que toda a roda se fortalecesse pelo elo
criado entre os olhares, e mesmo perto de alguém, por vezes ele olhava pontos distintos da
roda. Ele ficava de costas para algumas pessoas por poucos segundos, mas em nenhum
momento deixava aquela pessoa fora do circuito de atencdo. Se ele percebia que alguém néo
estava tdo conectado, fazia questdo de mudar seu ponto de vista e foco para atrair cada vez
mais. Eu havia indicado para eles que ndo precisavam ficar restritos ao espaco da roda, que
poderiam se locomover de outras maneiras. Na sequéncia de imagens que selecionei, é

perceptivel que ha uma senhora de verde que num breve momento olha para baixo e pouco
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depois precisava lidar com o contador, praticamente ajoelhado aos seus pés. Essas maneiras
de aproximacdo foram trabalhadas com mais énfase na disciplina Teatro de Rua. Havia
exercicios que propunham sussurrar um texto bem perto da plateia, outros que estabeleciam
encontrar um lugar e tentar falar para uma multiddo. Esse conhecimento que o estudante
supracitado adquiriu em outra disciplina foi agregado as técnicas e principios da disciplina
Narrativas na Rua.

Depois dessa sessdo de contos, em que também havia moradores de rua, um deles
perguntou se no domingo seguinte iria haver de novo. Tive que dizer que ndo, mas perguntei
se ele havia gostado. Ele respondeu: “- Se eu gostei?? Eu tava ali com eles, rasta!!! I1sso tem
que ter todo domingo aqui. Vai ter, né? Isso aqui é massa, irmdo!!!” Enfim, estivamos
fazendo Arte Publica.

Mesmo considerando a importancia de “passar o chapéu” para o movimento € a
tradicdo do Teatro de Rua, decidi ndo concretizar essa acdo com as rodas de historias das
turmas. Para essa decisdo, pesaram o fato de que eram todos estudantes, algumas histérias
nem eram nossas, da nossa cultura, e o que foi mais forte € que eu queria testar esse formato
de rodas, que eu nunca havia feito, na rua, e talvez a relagdo com o chapéu alterasse a
sensacao dos participantes e da plateia em relagdo ao que foi feito. Se pudesse haver alguma
“mensagem” no que fizemos, eu gostaria que fosse: - Ougam, contem historias, e escutem
outras mais, € simples assim, e pode ser feito em qualquer lugar!!!'! Eu ndo queria que as
relagdes “monetarias” interferissem nessa percepgao. Eu sei que “passar o chapéu” tem mais a
ver com a tradicdo do que realmente pagamento, até porque pode ir para o chapéu um recado,
uma bala, uma fruta, um sorriso, e quica, algum dinheiro. Mas como estdvamos em periodo de
teste, achei melhor ndo misturar. Mas da proxima vez que eu fizer uma roda, bela como foram
todas, assim, na rua, farei questdo de passar o chapéu. Noeli Silva, 0 meu amigo Licko Turle,

escreveu em sua tese o seguinte:

Nossa atividade ¢é de arte publica. Nds vamos para as pragas, n0s vamos para
as ruas, nds oferecemos o nosso trabalho. NGs achamos que existe uma
guantidade grande de doac¢do que é possivel ser feita em contato direto com a
populacdo. Nenhum grupo de teatro de rua tem esta idéia de se trancar e
vender ingresso. A gente vai para a rua e muitas vezes acha que tem
dinheiro, acha que quer, acha que merece - e merece! Mas nao ter (dinheiro)
ndo impede a gente de fazer, de ir para a rua e fazer.

E um chamado muito grande [...] Tem a coisa, que é a idéia dominante no
momento, mas tem o fluxo que foi falado aqui, que é o popular, que vocé
ndo vé, que vocé se utiliza dele e ndo se da conta. Que ele é eterno e em
perpétuo movimento e traz a ancestralidade. ” (SILVA, 2011, p.159)
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A comunicagdo com essa forma ancestral de fazer arte democraticamente foi 0 que me
trouxe a esse universo e sei que poderiamos ter feito muito mais pelas artes publicas. Tenho
consciéncia de que esse € um caminho que se inicia e fiquei feliz por perceber nos jovens com
quem entrei em contato um brilho nos olhos que me lembraram os olhares a mim dirigidos em
Burkina Faso pelos contadores. H& esperanca no contar, ha esperanga nesse resistir. No meu
penultimo dia em Bobo Diulasso, olhei mais uma vez para o céu, e vi algo que percebi
durante muitos dias que passei la. Por estarmos préximos do deserto do Saara, no fim de tarde
uma nuvem espessa de poeira tomava conta do céu. Com o por do Sol, essa poeira
simplesmente mudava de cor. Com essa visdo, compus uma cangdo que € mais ou menos
assim: QUANDO A NOITE VEM/ NO CEU CA DE BOBO/ CADA GRAO DESSA
POEIRA MUDA A COR/ QUANDO A NOITE VEM/ NO CEU CA DE BOBO/ CADA
GRAO DESSA POEIRA MUDA A COR/ MUDA DE ATITUDE POE MOCHILA, E
CERCA ESTRELA/ MUDA ANTES QUE MUDE A RETINA QUE QUER VE-LA/ MUDA
O SONHO DE SER UM MENINO EM CONSTRUCAO/ MUDA NAO MUDA NAO/
QUANDO A NOITE VEM/ NO CEU CA DE BOBO/ CADA GRAO DESSA POEIRA
MUDA A COR/ EU SOU SENTINELA DO QUE VEJO E COMPREENDO/ MAS MUDO
MEU SEMBLANTE CADA VEZ QUE AQUI ME RENDO/ A MUDANCA E PARTE DE
CORRER NA CONTRAMAO/ MUDA NAO MUDA NAO/ QUANDO A NOITE VEM/ NO
CEU CA DE BOBO/ CADA GRAO DESSA POEIRA MUDA A COR. Essa imagem perto
da partida de Bobo, foi parecida com a minha sensa¢do na ultima roda, da mesma maneira que
eu sabia que esses graos criancas que ajudei e que passaram pela disciplina tinham no seu
discurso e no seu pensamento, outras cores possiveis, mas ao mesmo tempo eu queria que eles
fossem mais fundo neles mesmos, que ndo mudassem o que ndo devesse ser mudado, pois

eram fontes de tesouros inestimaveis, que a propria oralidade possibilitaria descobrir.

Ao discorrer sobre o imaginario, estamos nos referindo a prépria alma dos
povos, sua concepgdo do universo, a visdo que tém das distintas realidades
gue moldam o mundo. Nd had sonhos ou fantasia possiveis sem a
intervencdo de nosso imaginario; também ndo existem pessoas nem povos
aos quais se possa negar o direito de sonhar livremente, ou seja, de
desenvolver o préprio imagindrio. Se had algo que caracteriza mais
fortemente a infancia é precisamente sua capacidade de sonhar e imaginar
mundos possiveis. Com 0s contos, ajudamos a crianga a sonhar e a construir
esses mundos, elevando, alimentando, diversificando e ampliando sua
capacidade de imaginacdo. Em si mesma, a imaginagdo é uma das mais
elevadas expressdes da liberdade de pensamento. (OFOGO, 2012, p.264)

Sejamos criancas, independente da idade, sejamos livres, independente das opressdes,

imaginemos, contemos e escutemos. Se possivel, através de Arte Publica entremos em contato
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com particulas genuinas de agdo guiadas pela “liberdade de pensamento” E se tivermos
entendido que se pode fazer arte e contar histérias em todos os lugares durantes os séculos
que nos abrigam, porque ndo “recolorir”, mudar a cor mesmo, de nosso cotidiano e nossos
logradouros publicos com contos “Uteis, futeis e instrutivos”??? Tentei plantar essa semente

para que aflorem, outras historias [...]
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6 CONSIDERACOES FINAIS

E sdo tantas, sdo tantas as historias que tém aflorado. A disciplina Narrativas na Rua
e esta tese ttm mudado muito minhas perspectivas em relacdo ao ato de contar historias. Eu
mesmo estive revisitando minha infancia. Depois de mais de quinze anos contando histérias,
tenho trés sessdes de contos, com contos africanos. Mas tem pulsado em meu peito uma
vontade grande de montar uma sessao com contos brasileiros. Consegui reunir alguns contos
que eu ja contava havia cinco, dez, quinze anos, numa sessao para criangas chamada “Bichos,
cantos ¢ encantos”. Nessa sessdo, mesclo fabulas amerindias e africanas, com cangoes,

objetos, manipulacdo de mascaras.

lustragéo 78: Sessdo de contos Bichos, Cantos e Encantos, Floriandpolis, 2016

Fonte: Arquivo pessoal do autor

Considerei um retorno as modalidades de teatro que pratiquei nesses vinte cinco anos
desde que comecei a fazer teatro. E essa pesquisa realmente estd muito longe de terminar,
apesar dos prazos, percalgos e problemas que enfrentei nesses anos, sai com a consciéncia de
que a escrita dessa tese teve uma importante funcdo de renascimento. Pude sinceramente
revisitar tudo o que tem me formado nesses anos. Esse processo de investigacdo abriu portas
para um caminho longo de reeducacao do professor que sou.

Essa pesquisa, entretanto, esteve num contexto distante do fato de esgotar as
possibilidades sob as quais a tradi¢do djeli pode inspirar vivéncias artisticas no Brasil. Eu me
propus a lancar uma pequena pedra, num grande lago, para fazer reverberar no manancial

tedrico que possuimos em torno dessa cultura. Investiguei uma oralidade pulsante, que sei que
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poderia dialogar com as tradigOes orais brasileiras, e iniciar um processo de ressignificacéo de
nossos valores.

Os estudantes que praticaram a disciplina passaram, a medida do possivel, por esse
processo de ressignificacdo. Sei que a finalizagdo desse processo descrito na tese ainda foi
muito pouco diante de todas as possibilidades que essa “visita” as tradigdes orais mandingas
poderia alcancar. Um semestre apenas, s6 duas turmas e finalmente quatro rodas de historias
em espacos abertos, duas com cada turma. Muito pouco, uma infima parte de uma trajetoria
que ainda deve percorrer meus pensamentos e praticas durante a vida. A ideia inicial era
realizar pelo menos trés rodas de histdrias com cada turma, uma com as histérias de repertorio
pessoal e duas com histérias “deles” e os contos africanos. Se tivéssemos concretizado essa
meta, poderiamos explorar outros espagos, ou tentar colocar num mesmo espaco duas turmas
diferentes, fato que ndo aconteceu. Busquei diversificar 0s espacos até porque eu teria apenas
quatro lugares para experimentar as sessfes de contos. Cada roda foi feita num lugar
especifico, que oferecia possibilidades distintas. Mas seria interessante poder comparar duas
turmas fazendo apresentacdo num mesmo espaco. Eu gostaria também que as turmas vissem
umas as outras, mas poucos estudantes puderam comparecer aos Outros espagos para
acompanhar uma das rodas da outra turma. O fato de assistir a uma roda de histérias com
principios e dramaturgia semelhante, mas com outros narradores, certamente ampliaria o
leque de possibilidades de cada estudante como narrador. Ver a mesma histdria africana que
contou, narrada por outra pessoa (ou dupla) podia aumentar as possibilidades de posturas e
expressividade nas historias.

Outro fato que me chamou atengdo é que a turma que havia feito a disciplina Teatro de
Rua comigo, estava mais a vontade com a utilizacdo do espaco e a relacdo com a plateia foi
experimentada de outras formas. Talvez apenas a disciplina Narrativas na Rua nao dé conta
de toda a necessidade técnica para a apresentacio em espacos abertos. E certo que 0s espagos
e 0 tempo de duragdo de cada processo podem ter interferido nas relagdes estabelecidas, mas
vou procurar analisar com mais profundidade essa questdo quando ministrar novamente essa
disciplina.

Foi peculiar a pratica da disciplina, em que a maioria dos jogos eram coletivos, de
contato, para que os estudantes pudessem entender que precisam se alimentar do outro para
executar a narragio e essa é uma premissa para os contadores africanos da Africa Ocidental.
Além disso, todo o processo foi conduzido com leveza e muito prazer, porque lembrando

Sotigui Kouyaté ,a pratica de histdrias precisa passar pelo riso, € importante que narradoras e
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narradores se divirtam com o que fazem. Nesse ponto, tivemos bons momentos de trocas
sinceras e felizes.

Fiquei contente com os resultados, senti um retorno positivo dos estudantes. No final
da disciplina questionei como foi o processo e o que ficava dessa vivéncia. Nem todos
entregaram a resposta por escrito, mas nos que entregaram pude perceber que se conectaram
com a proposta e puderam se perceber enquanto atrizes, atores, narradoras, narradores, mais
plenos de vontade de narrar e satisfeitos com o curto processo pelo qual passamos.

Percebi muito prazer em contar as historias na rua, eles estavam muito a vontade,
cantaram com vigor e se utilizaram do espago com tranquilidade e abrindo possibilidades de
interacdo. Uma das rodas, a do dia 4 de dezembro de 2015 tinha um publico fixo, pequeno,
mas a grande maioria das pessoas que assistiram, ficaram desde 0 come¢o ou ouviram mais de
quatro historias. Um fator que foi presente nas outras rodas foi que a plateia era instavel,
transeuntes chegavam e saiam. Eu cheguei a pensar que esse fato desestabilizaria os
estudantes, mas pelo contrario, eles buscaram cada vez mais garra para contar. Notei que 0s
estudantes buscaram apoiar uns aos outros.

Assumo gue em alguns momentos eu nao estava tranquilo para conduzir as aulas. Eu
havia trocado de tema de doutorado trés vezes, e fiz mudancas drasticas, e ficava me
colocando em cheque sobre os procedimentos. Eu inclusive falei para os estudantes em aula
sobre minha falta de tranquilidade e eles foram compreensivos, ajudando-me com atencéo e
respeito a organizar alguns momentos de aula. O interessante é que depois que eu falava sobre
minhas angustias, percebia que eles tentavam se tranquilizar, e geralmente no final da aula eu
saia com outro animo, eu saia mais alegre e com mais vigor. Alguns estudantes disseram em
seus didrios que esse processo era geral, que cada aula possibilitava para 0 grupo um novo
jeito de encarar os desafios do dia. Mas lembrando Toumani Kouyate, se houve falhas, se 0
processo foi truncado, possivelmente eu ndo “chacoalhei direito” o “arbusto” em que se
encontravam. Nenhum processo é perfeito, houve estudantes que apreenderam mais que
outros, a diferenca das turmas também potencializa essa discussdo, mas acredito que
seguimos o caminho certo, eu pude coloca-los na direcédo de suas descobertas. Como no Oeste
africano, solicitei que eles se conhecessem mais, sempre em “comunica¢do constante com o
coletivo”, para que estivessem prontos para apreender um pouco da tradi¢do oral de outra
cultura e poder fazer com que essa experiéncia de narracdo saisse da jaula, comunicasse e
tocasse as pessoas fora do espaco universitario.

Sei que se por acaso eu tivesse mais turmas, e esse processo fosse conduzido por mais

tempo, certamente a qualidade das rodas e a atracdo que causariamos na plateia seria maior.
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Em toda a trajetoria, pude contar com a ajuda e entrega dos estudantes, e sei que a maioria
seguiu a premissa de “ndo passar pelo papel”, embora eu saiba que alguns anotaram e leram
muitas vezes 0s contos africanos e os contos de repertério pessoal. O importante é que
funcionou, desde a aplicacdo dos principios nas aulas até as rodas de historias que fizemos
como Arte Publica.

Dois estudantes da Turma | inseriram questdes sobre o ator narrador em seus
trabalhos de conclusédo de curso por conta da disciplina e trouxeram referenciais como Sotigui
Kouyaté e Amadou Hampaté Ba. Fui convidado para compor as duas bancas. Uma dessas
pessoas pesquisa a palhacaria e iniciou uma pesquisa em que sua palhaca conta histérias. Uma
aluna ouvinte foi selecionada para um edital do municipio de Macei6 para montar uma sessao
de contos com contos africanos e me convidou para dirigir o processo, que conta com mais
uma estudante que fez a disciplina e outros dois atores. Uma académica dessa turma, iniciou
um mestrado numa universidade particular e conta comigo para fazer sua co-orientacao, pois
vai trabalhar com narrativas de tradi¢do oral, com inspiracdo que surgiu na disciplina.

Um estudante da Turma Il resolveu organizar rodas de histdrias em seu bairro, em

pracas e logradouros publicos.

llustracao 7979: Projeto Contando na Rua, bairro do Bebedouro, Maceid.




Fonte: Arquivo pessoalsde Toni Edson
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Ele fez até agora uma roda apenas, mas tem planos para fazer outras, pude comparecer
a primeira e contar historias. Fui juntamente com outras duas pessoas, uma que fez a
disciplina e outra voluntaria do projeto do Programa de Iniciacdo a Arte (PROINART 2015),
em que estudantes e eu organizamos uma roda de historias com contos indigenas, chamada
“Cocar de Historias”. A roda organizada pelo estudante da Turma Il se chamou “Contando na
rua”, e foi feita no quintal de um sitio que ele possui, com cerca baixa e entrada a partir da
avenida principal do bairro.

Em junho de 2016, um estudante da mesma turma veio me procurar para conversar
sobre contacdo de histdrias e solicitar bibliografia. Ele disse que pretendia ministrar um curso
de contacdo de histdrias em sua igreja e quica realizar sessdes de contos no bairro em que a
igreja estéa situada.

Em marco de 2016, recebi um convite para contar histérias num evento da cidade de
S&o José / SC, chamado EDUCAERER (Encontro Estadual de Educagdo da Diversidade das
Relacbes Etnico Raciais). Resolvi, nesse encontro, para uma plateia de professores de SC,
contar algumas das histérias que eu havia escutado em Burkina e que contei para que 0s
estudantes contassem na disciplina. Chamei a sessao de contos de “Historias do lar...de 13”.
Comuniquei a Frangois Moise Bamba, organizador do Yeleen sobre a empreitada e 0 mesmo
respondeu:

Ola meu irméo,

Estou muito feliz que vocé possa montar espetaculos com as histérias recolhidas
durante a sua estadia em Burkina, estas historias pertencem a vocé para que vocé
possa contar da maneira que vocé preferir, onde vocé quiser ... eu, enquanto a pessoa
que lhe deu as boas-vindas e te acompanhei, eu que fiz a ligacdo entre todas as
pessoas que vocé encontrou e vocé, eu lhe dou permissdo, em nome deles, para que
VOCé possa usar essas histérias, e posso atestar que estdo bem acompanhadas ... pelo
compartilhamento de seus recursos financeiros adquiridos com essas histérias, eu s6
posso agradecer-lhe, em meu nome e em nome dos contadores por essa forma de
reconhecimento que nos dé ... desejo-lhe boas apresentagdes e te envio um bom “até
logo™ ...

Acho que a escolha das histérias foi muito boa...*>

Quando fui a Burkina percebi uma situacdo de muita luta e persisténcia para que 0s

contadores de histdrias, mestres na arte da palavra fossem valorizados e combinei com

153 A traducdo do texto citado foi feita pelo autor dessa tese e a mensagem original é esta que segue:

Bonjour mon frére,

je suis trés content que tu puisses monter des spectacles avec les histoires collectées lors de ton séjour au
Burkina, ces histoires t'appartiennent pour que tu puisses les raconter comme tu veux ou tu veux...moi en tant
que la personne garante qui t’a accueillis et accompagné, moi qui ai fais le lien entre toutes ces personnes
rencontrées et toi, je te donne en leurs noms l'autorisation pour que tu utilise ces histoires, je me porte garant de
cela aussi...Pour le partage des retombés financieres de tes prestations avec ces histoires, je ne peux que te
remercier en mon nom et en leurs noms pour cette marque de reconnaissance de ta part...je te souhaite de trés
bonne prestations et te dis a trés bientot...

je trouve le choix de tes contes trés bien...



281

Francois que eu destinaria metade de tudo o que eu recebesse contando essas histérias para a
Casa da Palavra e para os contadores que dividiram sua sabedoria comigo. Francgois se
responsabilizou por entrar em contato com cada um e repassar parte do valor para eles. Até
hoje, fiz duas apresentacOes dessa sessdo de contos, as duas em Santa Catarina, uma no
EDUCAERER e outra para uma turma do EJA (Educacédo para jovens e Adultos) do SESC.
Mais da metade do que recebi foi enviado para Francois.

Enviei para ele a gravacdo de uma das sessbes de contos que fiz com as historias
ouvidas 14 e ele enviou elogios dignos de se “colocar num quadro”. Ele escreveu: “- Eu gosto
da sua maneira simples de recontar ... Vocé esta realmente envolvido pelo espirito do conto,
como ¢ feito na Africa. E realmente bem feita a sua interagio com o publico”?®. A interagio
de que ele falou se da por conta de algumas histdrias possuirem cancdes que sdo repetidas
pela plateia. A pessoa que conta ensina o publico e em alguns momentos da histdria, canta
pequenos trechos com a plateia. Uma outra interacdo se dava na primeira cangdo que escrevi
para essa sessdo de contos. Antes de contar as “histdrias do lar de 14 do oceano” eu convocava
a plateia para cantar sempre que eu levantasse o bra¢co com o punho cerrado. Com essa minha
acdo, a plateia repetia : “LAR DE LA”. A letra da cancfo era a seguinte: ONDE AFINAL E
NOSSO LAR / LAR DE LA / NAO E SO TERRA DE MORAR / LAR DE LA / MAS ONDE
BATE O NOSSO PEITO E SEMPRE LA / LAR DE LA / SOU ANDARILHO
DESBRAVADOR DE LUGARES / LAR DE LA / SIGO MEU TRILHO, ENFRENTO ATE
SETE MARES / LAR DE LA / MAS ONDE NAO PUDER AMAR NAO SE DEMORES /
LAR DE LA / E ONDE HOUVER AMIGO IRMAO, DIAS MELHORES / LAR DE LA / EU
PISElI EM TERRAS DE AFRICA / LAR DE LA / NUM PAIS CHAMADO BURKINA / LAR
DE LA / QUE FAZ O QUE “FASO”, FACE A FACE FASCINAR / LAR DE LA / TRAGO
HISTORIAS DO LAR...DE LA/ LAR DE LA/ UOLONKOTO, VI BAOBA / LARDE LA/ E
RECONTO PRA RELEMBRAR / LAR DE LA / VAI DE BOBO A UAGADOUGOU MEU
LAR DE LA / LAR DE LA. Foram s6 duas apresentac@es, ainda muito pouco, mas a recepgio
do publico foi generosa, através de suas gargalhadas, interacdes e debates posteriores.

Espero que sejam muitas as apresentaces dessas historias, que tanto me tocaram e
ainda me tocam. Nas palavras que as compuseram, o cotidiano e o fantastico apareceram

muito proximamente, em alguns contos, toda a plateia foi convocada para cantar..

1% A tradugdo desse texto é minha e a mensagem original ¢ a que segue: “J'aime cette maniére simple de
raconter... Tu es vraiment dans I'esprit du conte comme c'est fait en Afrique
C'est vraiment bien ton inter-action avec le public”
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Com isso, reitero que precisamos pesquisar mais da fonte africana, de Burkina Faso,
de suas imagens, de seus simbolos e sentidos criadores e potencialmente provocantes para a
busca de um equilibrio pessoal. Ainda ha muito a ser estudado, visto e relido, e sei que cada
vez mais precisamos de gente pensando esse dialogo com as imagens da tradicdo djeli.
Parafraseando Toumani Kouyaté quando afirma que “ninguém nasceu de uma lata de
sardinha, a vida € um espaco vazio em que cada um exerce seu préprio papel e volta a terra”,

confesso que com o djeli, encontrei um dos meus papéis.
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APENDICE | — PLANO DE ENSINO DA DISCIPLINA CARNAVALIZACAO E TEATRO
DE RUA (UFSC, 2009 E 2010)

01 - Dados de identificacdo
Disciplina: Carnavalizagdo e Teatro de Rua
Cddigo: CMA 7314 Carga horaria: 72 horas/aula Créditos: 04
Curso: Artes Cénicas Habilitagdo: TEATRO Fase: 3°
2. Caracterizacéo da Disciplina (Ementa)
Estudo da interacdo e da percep¢do do espaco em busca do publico em espacos alternativos.
Discutir o teatro de rua como modalidade teatral especifica que se apresenta em sua
multiplicidade a partir da relacdo com o urbano. Desenvolver procedimentos de atuagéo para
teatro de rua.
3. Objetivos Gerais
Estudar e conhecer o Teatro de Rua através de sua historia e de exercicios técnicos para
performance em espacos abertos, investigar as possibilidades do Teatro Popular de Rua e a
criacdo coletiva, e compreender como o movimento de Teatro de Rua nacional tem se
articulado.
4. Objetivos Especificos

1. Experimentar exercicios de iniciacdo teatral, com énfase principal no foco, na
concentracdo e na improvisacao.
Entrar em contato com o fendmeno teatral de rua.
Possibilitar maior consciéncia do potencial cénico do corpo e da voz.
Investigar as possibilidades de interacdo com espaco e publico.
Estudar as relagdes do carnaval e outras manifestagdes populares com o teatro popular
de rua.

6. Compreender as nogcoes presenca cénica, percepcao de espaco aberto, pratica de cenas

em arena e intervencao urbana.

7. Conhecer e estudar os principais grupos de Teatro de Rua do Brasil.

5. Conteuido
Teatro de Rua. Principios para dilatagdo dos corpos. Carnavalizacdo. Exercicios para

compreensdo e dominio da atuacdo. Percep¢do do espaco. Construcdo de tipos. Possibilidades de
interacdo ator-ator, ator-publico e ator-espaco. Atuagdo em espagos abertos em roda e a “invasao”.
6. Referéncias Bibliogréaficas
ALENCAR, Sandra. Atuadores da Paixdo. Porto Alegre: Secretaria Municipal da
Cultura/FUMPROARTE, 1997.
BERTHOLD, Margot. Histéria Mundial do Teatro. 1. ed. 2. reimpressdo. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2003.
CARREIRA, André Luiz Antunes Netto. Teatro de Rua: Brasil e Argentina nos anos 1980.
Sao Paulo: Hucitec, 2007.
FLORES, Paulo. Diario de bordo: a Saga de Canudos em Santa Catarina. Floriandpolis:
SESC/SC, 2004.
FO, Dario. Manual Minimo do Ator. 2. ed. S&o Paulo: Editora SENAC, 1999.
HADDAD, Amir. O teatro estd morto Viva o teatro. In: Fanzine da Companhia Séo Jorge de
variedades. Numero Cinco. S&o Paulo, 2008.
MATTA, Roberto da. Carnavais, malandros e herdis: para uma sociologia do dilema
brasileiro. 5.ed. Rio de Janeiro: Guanabara, 1990.
PAVIS, Patrice. Dicionario de Teatro. 2. ed. S&o Paulo: Perspectiva, 2003.
PEIXOTO, Fernando. Teatro de rua no Brasil. In: CRUCIANI, F. FALLETTI, C. Teatro de
rua. Sao Paulo: Hucitec, 1999.
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SILVA, Narciso Laranjeira Telles da. Teatro de rua: dos grupos a sala de aula. 2007. 224 p.
Tese (Doutorado em Teatro) — Centro de Letras e Artes, Universidade Federal do Estado do
Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2007.

TURLE, Licko. Teatro sem Arquitetura, Dramaturgia sem Literatura, Ator sem Papel. In:
Revista Ta na Rua. Rio de Janeiro: Instituto Ta na Rua para as Artes, Educacdo e Cidadania,
ano 1, n. 1, jul. 2008.

TURLE, Licko. TRINDADE, Jussara. (org.) TA na Rua: teatro sem arquitetura, dramaturgia
sem literatura e ator sem papel. Rio de Janeiro: Instituto T4 na Rua, 2008.

CRONOGRAMA TEATRO DE RUA E AVALIACOES - 18 AULAS

11/03 — APRESENTACAO

18/03 — DESLOCAMENTOS EM GRUPO — TROVAS

08/04 — PERCEPCAO E IMPROVISACAO

*15/04 — IMAGENS DE MIGRANTES — ARTIGOS, CRITICAS, GRUPO DE 3 OU 4
**22/04 — PRIMEIRA SAIDA, CED

29/04 — UNIVERSO DO SUASSUNA, ESCOLHA DAS CENAS E PERSONAGENS
06/05 — UNIVERSO DOS TIPOS

*13/05 — TCCs (VERUSKA, GISELE, MARIO), GRUPO DE 6

*20/05 — ESTIMULOS E TIPOS — FIGURINOS E ADERECOS - TEXTOS ANDRE
CARREIRA E NARCISO TELLES (METADE DA TURMA PARA CADA AUTOR)
**27/05 — SEGUNDA SAIDA CFH

**29/05 — SABADO/ ENCONTRO EXTRA — SEGUNDA SAIDA EM OUTRO ESPACO
10/06 - TRABALHO COM AS CENAS, CANCOES

*17/06 — TRABALHO COM AS CENAS, GRUPOS DE TEATRO DE RUA - GRUPO DE 8
24/06 — TRABALHO COM AS CENAS, ELEMENTOS DAS SAIDAS

**()1/07 — TERCEIRA SAIDA HU OU CCE

**03/ 07 — SABADO/ ENCONTRO EXTRA — TERCEIRA SAIDA EM OUTRO ESPACO
ENCONTRO EXTRA PARA TRABALHO COM CENAS A SER MARCADO
*SEMINARIOS

**SAIDAS DE RUA — INTERVENCAO

AVALIACOES

*NOTAS

-PARTICIPACAO — 20%

- ARTIGO FINAL (COMPREENSAO DE ARTIGO, CRITICA, TCC, LIVRO LIDO EM
SEMINARIO, ALEM DE OPINIAO COM POSSIVEL CRUZAMENTO SOBRE AS
SAIDAS) — 15%

- SAIDAS DE RUA (3 OFICIAIS) — 35% (5% PRIMEIRA, 10% SEGUNDA, 20%
TERCEIRA)

- SEMINARIOS (ARTIGOS, TCCs, LIVROS) — 30%

*ALTERNATIVAS PARA RECUPERAR NOTAS

-FICHA DOS ARTIGOS/CRITICAS — 5% DA NOTA DO ARTIGO FINAL
-FICHA TCCs — 10% DA NOTA DE PARTICIPACAO

-FICHA LIVROS - 20% DA NOTA DE SEMINARIOS

-SAIDA EXTRA DIA 29/05 — 10% DA NOTA SAIDAS DE RUA

-SAIDA EXTRA DIA 03/07 — 15% DA NOTA SAIDAS DE RUA

*A CENA PODE SUBSTITUIR O ARTIGO FINAL
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* A RECUPERACAO DA NOTA GERAL (RECUPERACAO FINAL) SERA FEITA
COM OUTRO ARTIGO BASEADO NOS TEXTOS DE ANDRE CARREIRA,
NARCISO TELLES E DO GRUPO BURACO DO ORACULO.

CANCAO

QUEM INVENTOU, NAO SEI

ESTOU AQUI, CHEGUEI

ESPACO QUE SINA E ESSA
TRANSFORMADA EM LEI

MINHA LEI SEU ESPACO E UMA SO
CATAR O PINGO DAGUA E DAR UM NO
MINHA LEI SEU ESPACO E UMA SO
CATAR O PINGO D'AGUA E DAR UM NO

E TIRA ESSE PINGO QUE EU QUERO PASSAR
DESCANSO O DOMINGO PRA CHUVA CHEGAR
SUOR TA A ALMA QUE NAO VEM DAQUI
MIGRANTE DE LA, CARCARA QUAL IACI
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APENDICE Il — PLANO DE ENSINO DA DISCIPLINA TEATRO DE RUA (ETA/UFAL,
2014)

01 — Dados de identificacédo do curso
CARGA HORARIA: 45 h
PROFESSOR: Toni Edson Costa Santos

2—-EMENTA
Treinamento do ator/atriz e seus personagens por meio de técnicas que o conduzam a
autonomia do ator criador, com enfoque em procedimentos artisticos para interpretacdo em
espacos abertos.
3 - OBJETIVOS DA DISCIPLINA
1. Utilizar as técnicas basicas da preparacao do ator e da improvisacdo na criacdo de personagens
draméticas através de exercicios técnicos para performance em espagos abertos, investigar as
possibilidades do teatro popular de rua e a criacdo coletiva.

4 - CONTEUDOS PROGRAMATICOS
O jogo cénico ( interacdo, estimulo e resposta; agir sobre o outro: falar e dizer, olhar e ver,
ouvir e escutar, responder.)
Teatro de rua. (historico e possibilidade de atuacéo)
Principios para dilatacdo dos corpos. (Commedia dell’ Arte, Gramelot, adagios acrobaticos)
Carnavalizacdo. (Inversao de valores segundo Bakhtin)
Exercicios para compreensdo e dominio da atuacdo. (Estudo dos estados e vetores)
Possibilidades de interacéo ator-ator, ator-publico e ator-espaco. (Corda, bastdo, tecidos)
Atuacido em espacos abertos em roda e a “invasio”.
5- METODOLOGIA DE ENSINO
Aulas tedrico-praticas com execugdes praticas das técnicas aprendidas.
6 - METODOLOGIA DE AVALIACAO
Formativa e continua - 0 aluno sera avaliado por sua performance durante o decorrer da
disciplina, tendo como trabalho final a apresentacdo de um exercicio cénico.
7 - Bibliografia

ALENCAR, Sandra. Atuadores da Paixao. Porto Alegre: Secretaria Municipal da
Cultura/FUMPROARTE, 1997.

BARBA, Eugenio. A Arte Secreta do Ator. S&o Paulo: Hucitec/lUNICAMP, 1995.

BERTHOLD, Margot. Histéria Mundial do Teatro. 1. ed. 2. reimpressdo. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2003.

CARREIRA, André Luiz Antunes Netto. Teatro de Rua: Brasil e Argentina nos anos
1980. Sao Paulo: Hucitec, 2007.

FLORES, Paulo. Diario de bordo: a Saga de Canudos em Santa Catarina.
Florianopolis: SESC/SC, 2004.

FO, Dario. Manual Minimo do Ator. 2. ed. S&o Paulo: Editora SENAC, 1999.

HADDAD, Amir. O teatro estd morto Viva o teatro. In: Fanzine da Companhia Séo
Jorge de variedades. Numero Cinco. S&o Paulo, 2008.
MATTA, Roberto da. Carnavais, malandros e herois: para uma sociologia do dilema
brasileiro. 5.ed. Rio de Janeiro: Guanabara, 1990.

PAVIS, Patrice. Dicionario de Teatro. 2. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2003.
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PEIXOTO, Fernando. Teatro de rua no Brasil. In: CRUCIANI, F. FALLETTI, C.
Teatro de rua. S&o Paulo: Hucitec, 1999.

SILVA, Narciso Laranjeira Telles da. Teatro de rua: dos grupos a sala de aula. 2007.
224 p. Tese (Doutorado em Teatro) — Centro de Letras e Artes, Universidade Federal do
Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2007.

TURLE, Licko. Teatro sem Arquitetura, Dramaturgia sem Literatura, Ator sem Papel.
In: Revista T4 na Rua. Rio de Janeiro: Instituto T4 na Rua para as Artes, Educacdo e
Cidadania, ano 1, n. 1, jul. 2008.

TURLE, Licko. TRINDADE, Jussara. (org.) T4 na Rua: teatro sem arquitetura,
dramaturgia sem literatura e ator sem papel. Rio de Janeiro: Instituto Ta na Rua, 2008.
CRONOGRAMA DE ATIVIDADES
Janeiro - O jogo cénico. Teatro de rua.

Fevereiro - Principios para dilatagdo dos corpos. Carnavalizagdo

Marco — Exercicios para compreensao e dominio da atuacao. Possibilidades de interacéo ator-
ator, ator-publico e ator-espago.

Abril — Ensaio de exercicio cénico de intervencao
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APENDICE I11 — PLANO DE ENSINO DA DISCIPLINA NARRATIVAS NA RUA
(ETA/UFAL, 2015)

01 — Dados de identificacéo do curso

CARGA HORARIA: 60 h

PROFESSOR: Toni Edson Costa Santos

02 - Caracterizacdo do curso (EMENTA)

- Técnicas de escuta, concentracao e articulagdo de repertorio para sessoes de contos em
espacos abertos através de principios do contador de histérias da Africa Ocidental, de cultura
mandinga.

03 — Objetivo geral

- Desenvolver a pesquisa de contos e cancdes do repertério pessoal para potencializar a escuta
de contos alagoanos e africanos que serdo conjuntamente narrados em sessdes de histdrias em
logradouros publicos.

04 — Objetivos especificos

- Entrar em contato com o fendmeno teatral;

- Compreender as nogOes de imaginario, improvisagdo e contacdo de historias;

- Possibilitar maior consciéncia do potencial cénico do corpo e da voz;

- Investigar procedimentos para a construcdo/contacdo de historias;

- Partir do repertdrio pessoal para aprofundamento da escuta;

- Estabelecer ligagdo entre principios africanos de contacdo de historias e historias brasileiras;

- Organizar repertdrio para ser apresentado em espacos abertos;

05 - Contetido programatico

- Introducéo & nogdo do fendmeno da contacao de histérias e do lugar do contador na
construcdo da performance;

- Estudo da cultura mandinga a partir do djeli (contador de histérias com mdaltiplas fungdes
nessa civilizagdo);

- Oralidade e tradicéo oral

- Jogos teatrais
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- Concentragéo

- Presenca cénica

- Improvisacéo;

- Construcdo da relacéo criativa na contacao;
- Analise de contos;

- Triangulacéo;

- Percepcao de si mesmo e do espaco;

- Teatro de Rua

06 — Descricéo do curso

A disciplina realiza um estudo da cultura mandinga a partir do djeli, em paralelo a um
mergulho em cancdes, contos, provérbios e outros remanescentes da oralidade encontrados no
repertorio pessoal de cada participante. Posteriormente, sdo ouvidas histdrias alagoanas e
africanas que deverdo compor, baseados em principios de contadores de historias africanos,
um novo repertorio para ser narrado em pracas e logradouros publicos. Todas as aulas
possuem jogos teatrais voltados para contagdo de historias, concentracdo, improvisacao,
expressao corporal e técnica vocal. Alguns jogos de interacdo e entretenimento também serdo
oferecidos no decorrer do percurso.

07 - METODOLOGIA DE ENSINO
Aulas tedrico-praticas seguidas de execucao das técnicas aprendidas. As aulas de Narrativas
na rua sdo eminentemente aulas préaticas. Portanto, em todas as aulas sdo realizados
exercicios fisicos de variadas origens e praticas sociais, em gradacdes de esfor¢o fisico
moderada e média. Dentre os estimulos para a conducéo da disciplina, estdo:

2. Alongamento/ aguecimento vocal e corporal antes das atividades préaticas

3. Jogos teatrais para construcdo/fortalecimento da nocdo de treinamento e presenca na

contacdo de historias;

4. Estimulos artisticos para compreensdo/aperfeicoamento do processo de construgdo de
repertorio a partir da oralidade;
Discussao de exercicios, jogos e cenas produzidos em sala;
6. Discussdo tedrica com textos sobre contacdo de historias/ textos de autores
selecionados;
Ensaios/exercicios baseados em principios africanos de contacdo de histdrias;
8. Andlise de contos.

o

~

08 - METODOLOGIA DE AVALIACAO

Formativa e continua - o aluno sera avaliado por sua performance durante o decorrer da disciplina,
tendo como trabalho final a apresentacdo de roda de historias em logradouros pablicos. A avaliacéo se
baseia nos seguintes itens:
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PAP

- Pontualidade/Assiduidade/Participagdo (PAP) nas aulas (nessa nota serdo avaliados a
iniciativa, cumprimento de prazos, comprometimento no trabalho em grupo e disponibilidade
para o jogo) — 30%.

TRABALHOS ESCRITOS

- Diério do(a) contador(a) a ser recolhido no final do semestre (serdo avaliados no diario: a
compreensdo e o detalhamento do processo, as relacBes entre exercicios / trabalho préatico) —
15%.

- Andlise de contos — estudos sobre contos pessoais, alagoanos e africanos, graus de
discussao, estrutura e tematicas — 15%

INTERPRETACAO

- Provas publicas de contacdo de historias (serdo avaliadas a concentracdo, a construcdo de
repertério, a relagdo dos contadores em cena, e a utilizacdo das técnicas exploradas no
decorrer do semestre) — 40%. Sao 3 provas uma na AULA 10(10%), outras duas nas AULA
14(15%) e AULA 15(15%).
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APENDICE IV - DISCOS COM JOGOS PARA AQUECER TURMA |
(LICENCIATURA EM TEATRO DA UFAL) E TURMA Il (CURSO TECNICO EM

ARTEDRAMATICA ETA)

JOGOS PARA AQUECER TURMA | — LICENCIATURA
EM TEATRO UFAL
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DESCRICAO DOS JOGOS PROPOSTOS PELA TURMA |
4 ELEMENTOS

O jogo se inicia com um participante que se coloca no centro de um circulo composto pelos
outros jogadores. O jogador do centro recebe uma vareta (ou outro objeto que o grupo defina)
para apontar para pessoas que estdo no grande circulo. Essas pessoas fazem um pequeno
circulo ao redor de si demarcando um espaco em que possa se mexer facilmente, antes do
jogo comecar. O jogador do centro, que tem a vareta, vai apontar para essas pessoas dizendo
um dos seguintes elementos: TERRA, AGUA E AR.
Cada elemento deve ser dito para uma pessoa de cada vez a0 mesmo tempo em que Se aponta
a vareta. A pessoa que é apontada ao receber a palavra do “mestre” devera dizer o nome de
um animal de vive dentro desse elemento. Exemplo: Agua = tubardo, Terra = minhoca dentre
outros. Os participantes ndo poderdo repetir os animais que ja foram ditos; nem poderdo errar
0 habitat desse animal (exceto em casos que o mesmo transite pelos dois ambientes); e
também ndo poderdo demorar a responder, a resposta deve ser de imediato. Se acontecer
alguma dessas situacdes, 0 “mestre” grita FOGO! E todos devem mudar de circulo, enquanto
0 mestre procura um circulo para entrar. O que ficar sem circulo para entrar torna-se agora o
novo mestre. Essa brincadeira foi feita numa praca e os circulos menores e o maior foram
feitos com galhos de arvore na areia. Um galho virou a vareta.

PAO DURO

Esse jogo consiste em haver um integrante que é o pegador, e 0s outros participantes sdo as
pessoas que podem ser “pegas”. Quando o pegador consegue tocar em alguém, essa pessoa
fica parada no mesmo lugar em que foi tocada, sempre imdvel e com as pernas abertas. O
pegador continua tentando pegar outras pessoas, mas se alguém que ndo esteja pegando quiser
salvar a pessoa parada (o0 pé&o duro), precisa passar embaixo das pernas dessa pessoa para que
esta volte a se mover. Para essa brincadeira, é interessante delimitar um espago onde todos
podem correr, mas que nao seja tdo grande. Na disciplina, a brincadeira foi feita numa praca e
a marcacdo foi realizada na areia.

GARRAFAO

Esse jogo comeca com um dos participantes desenhando um grande garrafdo no chdo. A
brincadeira se inicia e o Unico lugar em que se pode ficar com os dois pés no chao é dentro do
garrafdo. Ha uma pessoa eleita o pegador e as outras podem ser “capturadas”. As pessoas que
ndo estdo pegando podem sair por qualquer parte do garrafdo, mas fora dele precisam se
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equilibrar num pé s6. Quando uma pessoa é tocada, ela deve ficar parada dentro do garrafao.
Se outra pessoa, que ndo estd pegando, tocar numa pessoa parada, ela pode ser “salva”, mas a
pessoa que salva e a pessoa que volta a se mover, precisam entrar e/ou sair pela boca do
garrafdo. A pessoa que pega € a Unica que pode ficar apoiada nos dois pés o tempo inteiro.
Quando uma pessoa é tocada trés vezes passa a ser o pegador. Esse jogo também foi feito na
praca durante a disciplina e o garrafdo foi desenhado na areia.

JOGOS PARA AQUECER TURMA 11 — CURSO TECNICO
EM ARTE DRAMATICA DA ETA / UFAL
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DESCRICAO DOS JOGOS PROPOSTOS PELA TURMA I
LA DUCHA

Esse € um jogo em que é necessaria a divisdo das pessoas em dupla. Funciona como uma
danca com as maos enquanto se canta. No comeco, os participantes se ddo as méos ( as maos
no formato de gancho se encaixam, a mao direita de um com a esquerda do outro e vice-
versa). O jogo comeca sempre com a mesma frase "Lenga, la lenga laducha ladué”. No
primeiro "Lenga”, as maos se cruzam, no segundo também (dessa vez a médo que cruzou por
cima, cruzara por baixo). No "laducha™ os dois batem palma sempre. Depois da palma, (no
"ladué™) os dois langam nimeros com os dedos (as maos esquerda e direita devem lancar o
mesmo ndmero). Os participantes terdo uma fragdo de segundos de pausa pra perceber se o
nimero que o oponente lancou foi maior, menor ou igual ao nimero que ele langou. Depois
dessa micropausa, uma palma enquanto se canta “laducha lado". Depois da palma, se o
numero dos participantes empatarem, eles batem na boca duas vezes, enquanto dizem "papa".
Se os numeros forem diferentes, o participante que lancou nimero maior, ele levanta a méo
direita jogando-a para tras duas vezes enquanto diz "inhanha". O participante que propds o
numero menor abaixa a mao direita jogando-a para tras enquanto diz "inhonho™. Depois disso
voltam para o “laducha ladué" batendo palma e lancando o0s nlmeros novamente.
A musica cantada pelos participantes ficard assim: Lenga la lenga laducha ladué / laducha
lado (papa/inhanha/inhonho) / laducha ladué / laducha lado (papa /inhanha / inhonho) /
laducha ladué ... enquanto durar o jogo. Vale salientar que o importante ndo € lancar o maior
nimero, mas nao se equivocar nos movimentos e na musica. Quando alguém erra movimento
ou muosica, o0 jogo para e volta ao inicio (Lenga la lenga).
Quando os participantes estiverem habituados aos movimentos e a musica, a velocidade do
jogo pode aumentar, dificultando ainda mais o jogo. Esse jogo foi feito inicialmente em sala
de aula, durante a disciplina.

COELHO NA TOCA

Nesse jogo as pessoas sdo divididas entre “coelhos”, individualmente, “tocas” formadas por
duas pessoas que ddo as maos o mais alto que conseguirem, € uma pessoa que sera a “mestra”.
Sdo formadas as tocas, todas com um coelho dentro. A pessoa que € a mestra, estd sem toca e
nao ¢ coelho. Se ela falar “coelho”, todos os coelhos saem de suas tocas a procura de outra, e
nesse momento a pessoa que provocou a movimentacao pode entrar numa toca como coelho.
A pessoa que sobrar vira “mestra”’. Se a mestra falar “toca”, as duplas com as maos dadas sao
desfeitas e procuram outra pessoa para formar toca em outro lugar, e nesse momento a pessoa
gue provocou a movimentacdo pode entrar dar as médos a outra e cercar um coelho como toca.
A pessoa que era “toca” e sobra, vira “mestra”. A mestra pode falar ainda “vendaval”, e ai
todas as tocas e todos os coelhos precisam sair de onde estdo e compor outras tocas e outros
coelhos em lugares distintos. Nesse momento, “coelhos” podem virar “tocas” e vice-versa, € a
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pessoa que provocou a movimentacao (a mestra) pode tentar se encaixar em alguma posicao.
A pessoa que sobra vira “mestra”. Durante a disciplina, esse jogo foi feito inicialmente em
sala de aula.

MARIANA

Esse jogo tem inicio contando a quantidade de pessoas. Inicamos 0 jogo pelo ndmero de
pessoas presentes. Se forem 10, conta-se de 10 a 1, regressivamente. Se forem 15, 0 jogo vai
de 15 a 1. Depois de contadas as pessoas, tem inicio uma cancdo que muda com a quantidade
de pessoas. No primeiro exemplo descrito a cangdo ficaria assim: MARIANA CONTRA
DEZ/ MARIANACONTRA DEZ/ E DEZ/ E NOVE/ E OITO/ E SETE/ E SEIS/ E CINCO/ E
QUATRO/ E TRES/ E DOIS/ E UM/E ANA, VIVA MARIANA, VIVA, MARIANA, VIVA
MARIANA. Cada nimero ¢ dito por uma pessoa da roda. Ha uma pessoa “mestra”, que inicia
e seguindo pela direita ou pela esquerda as pessoas falam um namero por vez. No final, no
momento do “Viva Mariana”, ¢ feita uma grande festa em que todos pulam e cantam. Depois
do terceiro “viva” a can¢do recomec¢a com um nimero a menos. No exemplo acima a segunda
vez em que fosse cantada ficaria assim: MARIANA CONTRA NOVE/ MARIANACONTRA
NOVE E NOVE/ E OITO/ E SETE/ E SEIS/ E CINCO/ E QUATRO/ E TRES/ E DOIS/ E
UM/ E ANA, VIVA MARIANA, VIVA, MARIANA, VIVA MARIANA. A brincadeira
segue até o numero um e se por acaso alguém demorar para falar ou falar um nimero errado
sai da roda, mas a numeracdo continua como foi estabelecida no comeco. Ou seja,
independente de quem sair, a contagem segue a quantidade de pessoas que comegou.
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APENDICE V - DISCOS DAS PALAVRAS/PROVERBIOS DA TURMA |

CICERO E VITOR

CONTO AFRICANO FANATOU E LABOUT

AICHATOU FOFANA (NIGER)

PROVEBIO DO NIGER: QUANDO UM RATO DESAFIA
UM GATO E PORQUE SUA TOCA NAO ESTA LONGE
PALAVRA-CHAVE - TOCA

CONTOS DE REPERTORIO PESSOAL

CICERO — O MENINO GRACA

PROVERBIO - DIZ! QUE E QUE TU TEM NO CU QUE
NAO DIZ?

PALAVRA-CHAVE - DIZ

VITOR — CORDEL ESTRADEIRO

PROVERBIO — AGUA MOLE EM PEDRA DURA, TANTO
BATE QUANTO FURA

PALAVRA-CHAVE — PEDRA
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MIC E WESLIPE
RECONHECER A MULHER

TOUMANI KOUYATE (BURKKINA FASO)

PROVEBIO DO COSTA DO MARFIM: QUEM ENGOLE
UM COCO INTEIRO, CONFIA NO SEU TRASEIRO
PALAVRA-CHAVE - COCO

CONTO DE REPERTORIO PESSOAL

MIC — A CACHORRINHA E O FUBA

PROVERBIO -.DIGA-MA COM QUEM ANDAS E TE
DIREI QUEM ES

PALAVRA-CHAVE — ANDAS

WESLIPE- O CONTO DA PRINCESA KAGUIA
PROVERBIO — UM SONHO QUE SE SONHA SO E SO
UM SONHO, UM SONHO QUE SE SONHA JUNTO VIRA
REALIDADE

PALAVRA-CHAVE - SONHO
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GESSYCA E HENRIQUE

CONTO AFRICANO - A MENINA E A SERPENTE
DINEBA SANO (BURKINA FASO)

PROVEBIO DO SENEGAL: ESPERA ATRAVESSAR O
RIO PARA DEPOIS DIZER QUE O CROCODILO TEM
BOCA FEDORENTA

PALAVRA-CHAVE - CROCODILO

CONTOS DE REPERTORIO PESSOAL

GESSYCA- OBAX

PROVEBIO -CAMINHE E O CAMINHO SE ABRIRA
PALAVRA-CHAVE — CAMINHO

HENRIQUE — AS TRES ROUPAS DE OXALA

PROVEBIO - QUEM MUITO ABAIXA, O FUNDO
APARECE

PALAVRA-CHAVE - FUNDO
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BRUNO E RAYANE

CONTO AFRICANO - MATENE E A FLAUTA

BAKARI SANO (BURKINA FASO)

PROVEBIO DE BURKINA FASO: VOCE NAO
CONSEGUE VER O QUE ESTA ABAIXO DOS SEUS PES
SEM SE MOVER

PALAVR-CHAVE — PES

CONTOS DE REPERTORIO PESSOAL

BRUNO- O HOMEM SEM SORTE

PROVEBIO — APRESSANDO COME CRU
PALAVRA-CHAVE — CRU

RAYANE — A ARVORE DE KARITE

PROVEBIO — A PRESSA E INIMIGA DA PERFEICAO
PALAVRA-CHAVE — PRESSA
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NATHALY E WANDERLANDIA

CONTO AFRICANO O VELHO, O ORFAO, E A
PACIENCIA

MINATA SANO (BURKINA FASO)

PROVERBIO DE BURKINA FASO — UM SO DEDO NAO
E CAPAZ DE SEGURAR UMA PEDRA
PALAVRA-CHAVE — DEDO

CONTOS DE REPERTORIO PESSOAL

NATHALY — A SERTANEJA E O IMPERADOR
PROVERBIO — DEVAGAR SE VAI AO LONGE
PALAVRA-CHAVE - LONGE

WANDERLANDIA — FESTA NO CEU

PROVEBIO — FALOU UM QUILO, NAO ENTENDI UMA
GRAMA

PALAVRA-CHAVE - GRAMA
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MARA E ANDREA

CONTO AFRICANO - A MENINA E A CAUDA

AMNATA SANO (BURKINA FASO)

PROVEBIO DA GUINE: O CACHORRO DO REI NAO E
O REI DOS CACHORROS

PALAVRA-CHAVE - CACHORRO

CONTOS DE REPERTORIO PESSOAL

MARA — AS TRES VELHAS

PROVERBIO - EM TERRA DE CEGO QUEM TEM
OLHO E REI

PALAVRA-CHAVE — CEGO

ANDREA — AQUILO QUE MAIS IMPORTA

PROVEBIO - PASSARINHO QUE DORME COM
MORCEGO, ACORDA DE PONTA CABECA
PALAVRA-CHAVE - MORCEGO
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APENDICE VI - DISCOS DAS PALAVRAS/PROVERBIOS DA TURMA I

THALIANE

RECONHECER A MULHER

TOUMANI KOUYATE (BURKKINA FASO)

PROVEBIO DO COSTA DO MARFIM: QUEM ENGOLE
UM COCO INTEIRO, CONFIA NO SEU TRASEIRO
PALAVRA-CHAVE - COCO

CONTO DE REPERTORIO PESSOAL — A HISTORIA DE
UM HOMEM SEM PAPAS NA LINGUA

PROVERBIO — POR FORA BELA VIOLA, POR DENTRO
PAO BOLORENTO

PALAVRA-CHAVE - PAO
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ANGELA

CONTO AFRICANO FANATOU E LABOUT

AICHATOU FOFANA (NIGER)

PROVEBIO DO NIGER: QUANDO UM RATO DESAFIA
UM GATO E PORQUE SUA TOCA NAO ESTA LONGE
PALAVRA-CHAVE - RATO

CONTO DE REPERTORIO PESSOAL — PELO FIGO DA
FIGUEIRA

PROVERBIO - QUEM SE MISTURA COM PORCOS,
FARELOS COME

PALAVRA-CHAVE - PORCOS
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BRUNO E KADU

CONTO AFRICANO - A MENINA E A CAUDA

AMNATA SANO (BURKINA FASO)

PROVEBIO DA GUINE: O CACHORRO DO REI NAO E
O REI DOS CACHORROS

PALAVRA-CHAVE - CACHORRO

CONTOS DE REPERTORIO PESSOAL

BRUNO — O REI DOS REIS

PROVERBIO - DIGA-ME COM QUEM ANDAS E TE
DIREI QUEM ES

PALAVRA-CHAVE — DIGA-ME

KADU- MARIA SOL E LUA

PROVEBIO —-QUEM COM FERRO FERE, COM FERRO
SERA FERIDO

PALAVRA-CHAVE - FERIDO
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BARBARA

CONTO AFRICANO - A MENINA E A SERPENTE
DINEBA SANO (BURKINA FASO)

PROVEBIO DO SENEGAL: ESPERA ATRAVESSAR O
RIO PARA DEPOIS DIZER QUE O CROCODILO TEM
BOCA FEDORENTA

PALAVRA-CHAVE - CROCODILO

CONTO DE REPERTORIO PESSOAL — A HISTORIA DO
PINTO PELADO

PROVEBIO - QUE DIABO E NOVE, QUE DEZ NAO
GANHA?

PALAVRA-CHAVE - NOVE
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RICARDO

CONTO AFRICANO - MATENE E A FLAUTA

BAKARI SANO (BURKINA FASO)

PROVEBIO DE BURKINA FASO: VOCE NAO
CONSEGUE VER O QUE ESTA ABAIXO DOS SEUS PES
SEM SE MOVER

PALAVRA-CHAVE — PES

CONTO DE REPERTORIO PESSOAL — A MULHER DA
MEIA NOITE

PROVEBIO — CASA DE FERREIRO ESPETO DE PAU
PALAVRA-CHAVE — FERREIRO

FERREIRO
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THIAGO E JESSICA

CONTO AFRICANO O ORFAO, O VELHO E A
PACIENCIA

MINATA SANO (BURKINA FASO)

PROVERBIO DE BURKINA FASO — UM SO DEDO NAO
E CAPAZ DE SEGURAR UMA PEDRA
PALAVRA-CHAVE — DEDO

CONTOS DE REPERTORIO PESSOAL

THIAGO — A HISTORIA DO MEU NASCIMENTO
PROVERBIO — QUE BESTEIRA E ESSA DE JORGE?
FIQUE COM ESSA BESTEIRA E JORGE TE COMA!
PALAVRA-CHAVE - JORGE

JESSICA -

PROVEBIO — NAO CHORE PELO LEITE DERRAMADO
PALAVRA-CHAVE - LEITE
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JADIR E LOURYNE

CONTO AFRICANO A HISTORIA DA PEQUENA
SERPENTE

ALASSANE SIDIBE (TOGO)

PROVEBIO DA ARGELIA: UMA PESSOA QUE JA FOI
PICADA POR UMA COBRA FICA COM MEDO DE UMA
SIMPLES CORDA NO CHAO

PALAVRA-CHAVE — COBRA

CONTOS DE REPERTORIO PESSOAL

JADIR - NHAGARANHA

PROVERBIO - DENTRO DE CADA UM DE NOS
MORAM DOIS LOBOS: UM BOM E UM MAL, GANHA
AQUELE QUE VOCE ALIMENTA

PALAVRA-CHAVE - LOBO

LOURYNE — IARA

PROVEBIO - CAO QUE LADRA NAO MORDE
PALAVRA-CHAVE - CAO
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APENDICE VII - HISTORIAS AFRICANAS TRANSCRITAS (:I'RADUQAO DO DIULA
DA FAMILIA SANO: FRANCOIS MOISE BAMBA. TRADUCAO DO FRANCES:
MICHEL ANGE GORPE E TONI EDSON)

Historia da pequena serpente

(Narrador: Alasane Sidibé!° do Togo
T —— , \ A T —

RESUMO

Esse conto fala de uma senhora que precisa de ajuda para carregar lenha e tropeca num ser
estranho, parecido com uma cobra. Esse ser fala com ela e diz que se ela o colocasse
embaixo de sua saia, poderia ajuda-la. A senhora faz o0 combinado e consegue levar toda a
lenha sem ajuda de ninguém. Depois disso, realiza outras facanhas que ndo imaginava com a
ajuda da “pequena serpente”. Isso atrai a curiosidade das filhas, e as trés se envolvem num
jogo, escondendo os poderes da “coisa”, até um final inesperado.

Uma vez uma mulher foi a floresta para procurar lenha e ela conseguiu muita, muita,
muita lenha, mas ndo podia carregar tudo aquilo porque era muito pesado. Ela ficou
procurando para ver se passava um homem que pudesse ajuda-la a carregar aquela lenha e ndo
aparecia ninguém. Ela viu uma coisa deitada no chdo, parecida com uma serpente, e chutou
essa coisa, que reclamou com ela:

- Por que vocé me bateu?

- O que vocé esté fazendo ai no chdo, eu estou procurando um homem para me ajudar...

- E quem disse que eu ndo posso te ajudar?

- Como vocé vai me ajudar? Vocé nao tem bracos, vocé ndo tem perna, como vVocé pode me
ajudar?

- Mas eu posso te ajudar... se vocé quiser, me pegue e me coloque embaixo da sua roupa para
Voceé ver se ndo te ajudo...

E a mulher pegou o objeto no chao, colocou embaixo da sua saia e a “coisa” comecou
a tremer, comegou uma reacgéo estranha, porque a coisa fazia um som assim;

- Noveau na noveau, noveau, noveau, noveau na indi, noveau noveau

155 FONTE: ARQUIVO PESSOAL TONI EDSON
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Quando comegou essa reagdo, a “coisa” fazia um movimento continuo e essa mulher
foi acometida por uma forga sobrenatural e conseguiu pegar toda a lenha, colocar na cabeca e
disse;
- Hummmm, isso é bom...
Ela voltou pra casa. Colocou a pequena serpente numa cabaga. Quando as filhas viram tanta
lenha, se espantaram e a mée disse:
- Amanha, sdo vocés que vao a floresta buscar lenha!! Eu vou ficar em casa porque eu vou
bater o milho.
- Mas mée a senhora ndo pode...
- Posso, quem disse que eu ndo posso? Na vida ha segredo para tudo.

E as filhas foram até a floresta recolher lenha. A mae havia escondido aquela “coisa”
dentro de uma cabaca, e assim que suas filhas sairam ela colocou “aquilo” embaixo da saia, e
sentiu uma reacao estranha, que fazia um som assim:
- Noveau na noveau, noveau, noveau, noveau na indi, noveau noveau

Em pouco tempo ela conquistou uma forga incomensuravel e foi bater o milho. Mas
parecia que ela estava numa fabrica, porque ela bateu muito, muito milho. Quando as filhas
chegaram e viram isso, ficaram espantadas, mas sua mée lhes disse que para tudo na vida
havia um segredo. No dia seguinte ela pediu que fossem novamente a floresta. E realizava
coisas com uma forga incrivel. Até que um dia as filhas resolveram descobrir o segredo da
mée. Elas pediram para a mae que fosse até a floresta, porque elas iriam bater o milho.
Procuraram pela casa inteira, até que conseguiram descobrir o segredo da mde. Suas filhas
levantaram a cabaca e perguntaram:
- V¢ esté fazendo o que aqui?
- Pois entdo, eu estava justamente procurando por vocés...fazia tanto tempo que eu estava
procurando por vocés, exatamente VOCE&s que eu procurava, mas a mée de vocés me encontrou
primeiro e é comigo que ela consegue forca para bater o milho...
- E como vocé faz isso?
- Me cologue embaixo da sua saia e vocé vai descobrir...

A filha mais velha colocou a “coisa” embaixo da saia € comegou a ter uma reagao
estranha porque “aquilo” fazia um som assim;
- Noveau na noveau, noveau, noveau, noveau na indi, noveau noveau
E ela bateu tanto milho naquele dia, tanto milho que ela bateu, e a outra irma falou:
- Me da também!!!!
A mais velha disse: “- Espere ai!!” E continuou, batendo. Até que a irma dela puxou
bruscamente e colocou embaixo da propria saia, e teve uma reacdo estranha...o que acontece é
gue quando a mée voltou viu que suas filhas haviam batido tanto milho, mas tanto milho, mas
tanto milho, que logo entendeu que haviam descoberto seu segredo. Quando a mée procurou a
sua “pequena serpente” ela quis pegar nela e ela disse:
-N&o me toque! N&o era vocé que eu estava procurando, eu estava procurando as meninas
mais novas, mas como nao encontrei, acabei vindo com vocé. Agora que eu Vi as meninas ndo
me toque.

E a mae respondeu: “- Ahhh, ¢?” E pegou a “pequena serpente” e cortou em pedagos e
jogou no lixo. Mas as meninas viram a discussdo, seguiram a mae, pegaram 0s pedacos e
costuraram de volta. Elas quiseram tentar usar, a primeira pegou e a segunda disse: “Nao! Sou
eu quem vai tentar” E as duas comegaram a brigar para saber quem usaria primeiro. Durante a
briga, vai passando um homem e pergunta porque elas estavam brigando e elas explicam que
era por causa da “pequena serpente”. O homem pede para ver aquela “coisa”. Uma das filhas
diz que queria colocar em sua roupa mas a irma ndo deixou, e a mais nova disse também a
mesma coisa. O homem diz que como elas estavam brigando, que passassem a “pequena
serpente” para ele e colocou a “coisa” na calca dele... pouco depois ele disse:
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- No dia em que vocés precisarem “disso”, vocé€s podem me procurar.
E é por isso que desde aquela época 0 homem carrega esse instrumento, mas ele sempre foi
das mulheres.

CONTEXTO DA ESCUTA E NA DISCIPLINA

Essa historia, contada por Alasane Sidibé, apelidado de Alasid, costumava divertir
muito as plateias onde era apresentada. Escutei essa historia trés vezes durante o festival
Yeleen. Alassane Sidibé é um contador de histérias do Togo e também tem experiéncia como
formador de contadores. Alasid era uma pessoa muito divertida e quando escutei ele contar a
“Historia da pequena serpente”, perguntei se eu podia recontar no Brasil e ele disse que
essas histdrias sdo nossas e que ficaria feliz em saber que esta atravessou 0 oceano. A
histéria conta com a participacdo da plateia, repetindo palavras curtas cantadas em certos
momentos do conto. A cancdo dessa historia foi a Gnica que ndo traduzi para o portugués e
os estudantes cantavam da mesma forma que Alasid cantava com a plateia. Apenas uma
dupla do curso técnico (TURMA I1) sorteou essa historia para contar.

O Verdadeiro Amor
(Narrador: Salif Berthé!®® — Mali

SN

RESUMO

Um jovem se apaixona por uma moga, e apresenta sua amada ao pai. O pai gosta dela e
resolve casar com ela em vez do filho. Os dois brigam. Essa briga é levada ao lider religioso,
ao lider da mesquita, ao prefeito e ao governador, e todos se apaixonam pela mulher,
gerando novas brigas. Até que a mulher explicita sua opinido sobre o ocorrido.

No passado existia uma mog¢a com uma aparéncia excepcional, era uma moc¢a muito linda, ela
tinha uma cabega muito bonita, bem redonda como uma bola, Tinha um nariz enorme carnudo
e pontudo que apontava para o horizonte. O seu perfume, o seu cheiro, o cheiro do seu
perfume nos levava ao horizonte, nos fazendo viajar, ela tinha uma bunda bem grande, as suas
nadegas quando ela caminhava era como um terremoto, uma vibracdo sismica, como uma
danca que acontece na Costa do Marfin, que a gente chama de Mapoca, que € uma danga que
se danca com o quadril. Com as ancas, ela andava com bondade, inteligéncia, era bonita e
inteligente. E um rapaz de uma boa natureza, ele realmente gostou dela, mas a histéria
também ndo diz 0 nome dele, ele se apaixonou, e depois foi apresenta-la ao pai dele, falou que
encontrou um amor pro seu coracdo entao o pai dele disse:

156 Na imagem, Salif esta a esquerda. FONTE: ARQUIVO PESSOAL TONI EDSON
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— Traga essa moga
Tempo depois, ele foi apresentar a moca pro pai, o pai olhou pra ela longamente, olhou pra
ela atentamente e até olhou pra ela amorosamente e depois o pai disse

— Nao € que os velhos navios se apaixonam pelos novos botes, entdo filho, a partir de
agora essa moca, justamente essa moca, vai completar minhas esposas em numero de
47

E assim que o pai fala que o filho ndo pode casar:

— Vocé dorme na minha casa, come na minha casa, e vocé até caga na minha casa, eu sO
Ihe peco isso dé essa ao seu pai, filho, por que a bencéo Ihe espera ao luar, a doenga do
amor faz sofrer a todo mundo, o amor €é cego, dificil é vocé entender a doenca do
amor, ela é que faz sofrer ao longo de toda vida, porque o amor é cego.

Sendo assim estourou uma discussdo entre pai e filho, disputaram, injuriaram-se, lutaram, e
foram a reunido de conselho da aldeia, o lider religioso da aldeia chamou os dois, e disse:

— Tragam a moca, quero vé-la

Tempo depois a moga chegou, o chefe a olhou longamente, a olhou atentamente e até a olhou
amorosamente e disse:

— Meus filhos entre a célera e o ebola, a escolha é dificil, como ndo se entendem a partir
de agora essa moga vai completar minhas mulheres & 10.

Depois disso estourou uma discussao, eles disputaram, injuriaram-se, até lutaram e todo
mundo parecia estar assistindo a segunda guerra mundial, estava muito terrivel. Ao cair da
noite quando as tensbes baixaram os trés homens foram a casa do lider da mesquita, um
mugculmano sabio. Chegaram 14, o sabio estava sentado todo vestido de branco em uma esteira
de oracdo, e chamou os trés, queria escutar cada um por sua vez, terminou de ouvir e disse-
Ihes:

- Tragam a moga que eu quero vé-la.

Minutos depois a moga chegou, como se fosse magica, ela estava 14, quando o SABIO olhou,
ele a olhou longamente, a olhou atentamente e até amorosamente, ele comecou a fazer uma
oracdo e comecou a falar em érabe:

— Deus todo poderoso disse: a beleza estd no olho daqueles que olham, porque Deus
todo poderoso falou pra mim, o amor néo se alegra da injustica, mas ele se alegra da
verdade, ndo tem problema que ndo tenha solucéo, e para confortar vossos coragdes
essa moca Vvai ficar aqui, comigo, o tempo que for necessario.

O pai, o filho e o lider religioso foram tomados por um édio e comegaram a brigar de novo,
eles disputaram e injuriaram-se, eles até lutaram. Dessa vez com o lider da mesquita junto,
levam o0 assunto ao prefeito, chegando ao prefeito cada um deu a sua versdo da historia,
depois disso o prefeito falou tragam a moca a aqui, a moga apareceu, o prefeito a olhou
longamente, a olhou atentamente e até amorosamente e falou

— Meus caros, é necessario ter sabedoria e nervos de aco para resistir diante da beleza
dessa criatura, como oficial de estado civil, e 0 que faz 0s casamentos e com meus
poderes, eu me declaro com ela marido e mulher.

Comecaram a brigar novamente, eles disputaram e injuriaram-se. Eles até lutaram e chegaram
na frente do governador com a moca, ele a olhou longamente, a olhou atentamente e até
amorosamente e falou:

— Meus caros amigos, como governador eu me dou a tarefa de guardar a seguranca dessa
moca, ela ficard aqui na minha casa até encontrarmos uma solucdo clara pra essa
historia.

Depois disso retornaram a brigar, eles disputaram e injuriaram-se e até lutaram quebrando
todo o escritdério do governador, o rapaz que era bom de artes marciais comecou a fazer poses
de karaté chao-lin, todos comegaram a se defender, o lider da comunidade comegou a fazer
uso das suas bruxarias, o lider da mesquita com suas oracgdes, 0 governador tirou seu revolver
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e atirou pra cima, nisso todos correram, a doenga do amor, porque 0 amor é cego, assim que
foi o combate do amor. Mas a moga, essa mesma moca chamando a atencédo de todos falou:

— O bruxo canibal s6 tem seu valor em terra habitada por homens, colocado numa
floresta ele vira um vegetariano, porque ndo tera carne de homens pra comer. Porque
estédo brigando por mim? vocés nem mesmo me conhecem.

Eles se olharam e falaram
— Na&o, ndo a conhecemos.
E ela entdo respondeu

— Se eu sou a unido, eu sou o conforto. Se eu sou a unido, eu sou a vida. Se eu sou a
unido, eu sou o dinheiro, se eu sou a unido, eu sou 0 poder. E vocés, cada um de vocés
estdo mostrando que ndo sabem lidar com o poder que tem. Para conhecer a mulher, e
vocé precisam conhecé-la. Para conhecé-la vocés precisam a compreender, VOCES
estdo mostrando que ndo compreendem, vao cada um pra suas casas e acreditem, eu
amo a todos.

Eles foram e depois desse dia compreenderam que o verdadeiro amor nao esta nas aparéncias.

CONTEXTO DA ESCUTA E NA DISCIPLINA

A historia contada por Salif Berthé estava a disposi¢do para as duas turmas, mas
como as histdrias foram sorteadas por duplas, esse conto ndo foi sorteado para nenhuma
turma. Achei importante colocar o resumo dela aqui, e a coloquei inteira no Apéndice VII por
que foi uma historia muito importante para a condugao das rodas como um todo, apesar de
nao ter sido contada por nenhum estudante. Salif aparentava ser um narrador com muita
experiéncia e contou essa histdria, acompanhado de um violdo. O conto ndo possuia uma
cancao inserida nele, mas o escutei cercado pela melodia e o dedilhado que o narrador fazia
ao instrumento. Esse foi um conto com um contexto urbano, e que poderia acontecer em
muitas cidades. Cheguei a pensar que seria muito dificil conta-la sem o violdo, mas insisti em
propor para o sorteio e foi uma pena néo ter sido sorteada.

Reconhecer a mulher
(Narrador: Toumani Kouyaté'® — Burkina Fasso)

157 FONTE DA IMAGEM - httpsdinahfeldman.wordpress.comtoumani-kouyate-no-brasil
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RESUMO

Um juiz acreditava ter casado com uma mulher perfeita. E por achar que todas as mulheres
eram como sua esposa, sempre julgava as mulheres inocentes nas questfes legais. Sua
mulher o alerta que ele estava sendo parcial, e que ele ndo conhecia as mulheres, ele ndo
acredita. Passados alguns anos a esposa do juiz lhe prega uma peca que faz com que seja
preso como louco, e o faz passar por situacGes constrangedoras para que perceba sua
parcialidade.

Essa € a historia do caso de um juiz. E o juiz dessa teve a sorte de casar com uma mulher
perfeita, fisicamente perfeita, cabeca perfeita, coracdo perfeito. Essa mulher estava sempre a
escuta de seu marido, este julgava o tempo todo. O marido conhecia muito bem essa mulher.
Como tinha esse conhecimento, achava que todas as mulheres eram iguais a sua. Acreditava
nisso a tal ponto que quando os casais brigavam e vinham o consultar, ele escutava a mulher e
nem se dava o tempo de escutar o0 homem, pois ja estava todo errado porque ele a conhecia, 0
tempo todo era dessa forma. Um dia a sua mulher disse:

— Estou achando que vocé é um juiz parcial, ja € 0 momento de ser imparcial. Vocé ndo
sabe exatamente o que é uma mulher, do que € capaz

Essa frase o ofendeu. Ent&o disse:

— Como vocé pode dizer que nio conheco as mulheres? Eu te conheco. Es perfeita, um
anjo, todas as mulheres sdo como vocé. Como podes dizer que ndo conhego as
mulheres?! N&o conheces 0s homens, sd0 0s mais inconscientes, mais audaciosos,
devemos tudo a vocés mulheres.

Disse a mulher:

— Mas ainda vocé ndo conhece as mulheres.

— Obvio que conhego!
A mulher respondeu:

— Mesmo eu que sou sua mulher, ndo me conheces.
Ai ele ficou bravo.

— Eu te conhego muito bem.

— Nao, ndo conhece, ndo sabe do que sou capaz.

— Ent&o, do que és capaz?

— Para vocé sou um anjo, mas posso te pregar uma peca que nunca suspeitaras de mim.
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— Ah, pregar-me uma peca? N&o és capaz. Tens um coragdo muito puro para isso.
A mulher disse ok. E cada um foi fazer suas coisas.
O tempo passou, foram bons meses, alguns anos e a vida continuou. Um dia, a mulher veio
encontrar seu marido e:

— Olha, andei pensando, como todos te admiram, toda a cidade, todos te adoram, eu
ainda acho que deveria ter mais peso ainda e crédito diante de todo mundo. Agora eu
decidi cozinhar, um prato raro, mas muito caro. Dessa forma convidaras o rei, 0s
generais, todas as autoridades pra virem comer aqui.

O homem levantou-se, surpreso dizendo:

— Realmente és surpreendente. Como pode ter tdo boas ideias?! Por isso digo que as
mulheres sdo maravilhosas. Diga o dia?

— Proxima quinta-feira.

Entdo a quinta-feira chegou. O homem se levantou, vestiu sua roupa mais bonita, foi até a sua
mulher e disse que hoje seria ele mesmo que iria ao supermercado. Ela respondeu que nédo
tinha problema algum. Ela saiu. Logo depois, voltou e junto com seu marido decidiram o que
iriam comprar. Tomando o cesto, ele partiu para o supermercado. Ja a mulher, chamou uma
jovem para a qual pediu que esta espionasse 0 seu esposo e comprasse tudo que ele comprava.
A jovem fez exatamente o ela Ihe mandou.

No retorno para casa, 0 homem deixou 0 cesto, tirou suas roupas ajudou a cozinhar,
arrumaram os pratos e talheres sobre a mesa e quando tudo estava pronto ele saiu para
convidar as autoridades. Depois que foi embora, a mulher veio e tirou os pratos e
desorganizou tudo que estava sobre a mesa, entrou na cozinha e esvaziou todas as panelas,
lavou e guardou. O que a jovem tinha comprado igual, ela p6s dentro do cesto, tudo que eles
cozinharam ela jogou fora. Entdo foi deitar-se e cobriu-se, até que ouviu um barulho na porta,
que era 0 marido que chegava com as autoridades. Ela comegou a gemer como se estivesse
doente, chegando até a gritar tocando na cabec¢a. O juiz entrou com seus amigos, j& na sala
estava surpreso vendo aquela desordem toda. Diferente de como havia deixado, nédo
compreendia nada, na sua cabeca pensava que alguém entrou e agrediu sua mulher ou alguma
coisa de muito grave havia acontecido. Ouvindo os gritos dela ele correu até 14 e ela disse:

— Vocé trouxe o médico.

— Que médico?

— Mas entdo vocé va procurar um médico - E comecou a gritar —\Vocé tinha me dito que
ia procurar um médico.

Comecou a gritar segurando sua cabeca e as autoridades que estavam em sua casa comegaram
a entrar no quarto para ver a mulher e a consolar. Ficaram olhando o juiz em desespero. Um
deles disse:

— O juiz tinha dito que vocés tinham cozinhado, arrumado tudo para nGs comermos.

E prontamente ela respondeu:

— Na&o! Nunca! Eu estou doente faz dias, meu marido sabe, ele mesmo tinha dito que
traria um médico. Por favor me ajuda! Meu marido ficou louco, as pessoas ndo sabem
gue esta assim. De tempos e tempos quando a loucura pega, faz essas coisas. Agora
estou compreendendo, como antes quis me matar, podem ver!!! Tudo esta na cozinha.

Foram todos na cozinha. Ele mesmo viu as coisas que tinha comprado, estavam intactas.
Nessa hora comecou realmente a ficar louco, as pessoas o pegaram e o prenderam, esperando
que a loucura passasse, deram alguns medicamentos a mulher, e foram embora. Depois que
todos partiram, o tempo passou, e depois de alguns dias, ela foi visitar o marido:

— Entdo, ja sabe o que uma mulher é capaz?

Ele n&o respondeu, mas comecou realmente a ficar louco e foi deixado 14. Passaram sete dias,
nesses dias, todos, ela vinha, levava sua comida, dava-lhe o que comer, ndo dizia 0 qué,
simplesmente pedia para que abrisse a boca. Ela fez com que o homem bebesse seu proprio
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Xixi, comesse o0 préprio cocd, e no fim de sete dias, ela pediu para que fosse liberado e
convocou as mesmas autoridades e explicou o que havia se passado, revelando a discusséo
anos antes sobre a mulher e mostrou a seu marido do que a mulher é capaz.
Quando o juiz compreendeu que tinha comido seu préprio cocd e bebido o proprio xixi,
agradeceu a sua mulher dizendo a ela:

— Eu senti meus proprios odores e compreendi que estava perdido em mim mesmo e a

partir de hoje serei imparcial.

Dizem que depois desse dia esse juiz jamais deu uma sentenca errada a nenhum homem e
nenhuma mulher.

CONTEXTO DA ESCUTA E NA DISCIPLINA

Quando Toumani Kouyaté narrou essa historia, fez outra demonstracdo de sua
maestria enquanto djeli, iniciador de djeliw. Toumani contou a histéria sem nenhuma
cangdo, e a traducdo simultanea foi feita por Josias Padilha. Mas naquele momento eu
conseguia rir quando o djeli contava, antes da traducéo, mesmo que meu francés nao fosse
tao fluente. Decidi prestar atencao nessa historia, e gostei muito dela. Por essa raz&o escolhi
que fosse uma das primeiras a recontar. A traducao foi feita em Sao Paulo, durante o curso,
0 que também facilitou o processo. A artimanha feita pela mulher me lembrou um pouco o
discurso da mulher do conto de Salif Berthé. Duas duplas, uma da Licenciatura e outra do
Curso Técnico, sortearam a histéria para contar, mas apenas estudantes da Turma |
contaram em dupla. Uma pessoa do curso técnico faltou e uma narradora teve que contar
sozinha.

Fanatou e Labout
(narradora: Aichatou Fofana La1mine
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RESUMO

Fanatou era uma garota com muitas qualidades, mas sempre chegava depois do horario
combinado. Certo dia, enquanto brincava sozinha no mato, escuta uma cangdo e comega a
repetir o que se cantava. Mas a cancdo estava sendo cantada por uma bruxa chamada
Labout que se incomoda com a petulancia da garota e a persegue até fazé-la pagar pela
brincadeira fora de hora.
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Havia uma menina que tinha muitas qualidades. Ela era inteligente, bela, respeitosa, mas seus
pais ficavam tristes com uma de suas atitudes. Fanatou ndo sabia a hora de voltar para casa.
Final de tarde, terminados os afazeres, ela saia para brincar com suas amigas. As amigas de
Fanatou voltavam para casa no horario combinado, mas Fanatou ndo, e ia brincar com seus
amigos. Todos 0s meninos voltavam para casa no horario combinado, mas Fanatou néo.

Nesse momento da historia, eu lembro que eu vou precisar da ajuda de vocés para continuar.
Assim como eu escutei, nessa historia, quem ouve, canta. Toda vez que eu falar “Minha voz
em poder ¢”, vocés repetem “Cantou, cantou, retoque”.

Houve um dia que Fanatou ficou até muito, muito tarde. Quando ela voltou para casa, ela ndo
enxergava um palmo a sua frente. Ndo podia ser diferente, em pouco tempo, ela estava
perdida no meio do mato. Mas ela escuta uma musica distante que parecia vir de uma arvore
imensa.

(solfeja a cancéo)

Quando a menina chega perto daquela arvore, ela comeca a entender a letra do que era
cantado:

Olho cura o faro

Destino em capanga

Minha voz em poder é

Cantou, cantou, retoque

E a menina, depois de entender a letra, comecou a cantar também, como se fosse uma
brincadeira.

Olho cura o faro

Destino em capanga

Minha voz em poder é

Cantou, cantou, retoque

S6 que quem cantava aquela musica, em cima da arvore, era uma feiticeira chamada Labout.
Labout cantava aquela musica para tentar aplacar o choro de um bebé que carregava e que
tinha uma moléstia nos olhos. A bruxa, ouvindo a menina cantar ao pé da arvore, resolve
descer. E desce cantando:

Olho cura o faro

Destino em capanga

Minha voz em poder é

Cantou, cantou, retoque

Quando Labout chega embaixo, Fanatou ainda cantando resolve brincar de se esconder.
Quando Labout olhava para a direita, ela ia para a esquerda. Quando Labout olhava para a
esquerda, ela ia para a direita. A menina sempre estava atras da feiticeira. Para Fanatou, tudo
era brincadeira. Até 0 momento em que a bruxa consegue olhar nos olhos da menina e ela
percebe toda a maldade que havia em seu coracdo. Fanatou comeca a correr. Labout corre
atras de Fanatou. Mas Labout corre cantando:

Olho cura o faro

Destino em capanga

Minha voz em poder é

Cantou, cantou, retoque

Para sorte de Fanatou, no meio da corrida, aparece uma hiena. Labout detestava hienas.
Quando Labout ia para esquerda, a hiena estava na sua frente. Quando Labout ia para direita,
la estava a hiena em sua frente. A bruxa ndo conseguia fugir do bicho. E Fanatou conseguiu se
distanciar bastante. Até 0 momento em que a feiticeira Labout se transformou num péassaro e
saiu voando. Ela chegou até o vilarejo onde morava Fanatou. A bruxa foi entrando, de casa
em casa, a procura de uma menina que estivesse com sua respiracao ofegante. Uma das
Gltimas casas da vila era casa de Fanatou. A feiticeira conseguia ouvir, mas ndo precisar de
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onde vinha aquela respiracdo ofegante e ela tira o lencol de uma cama e vé um irmao de
Fanatou dormindo. Ela tira o cobertor de outra cama e vé uma irma de Fanatou dormindo. E
ela vai de cama em cama. De irmdo em irma. A UGltima cama era de Fanatou. Quando a
feiticeira reconhece a menina, ainda ofegante, Fanatou tenta gritar, mas, antes que
conseguisse, a bruxa retira os seus dois olhos e ela adormece. Quando acorda no dia seguinte,
Fanatou fala para os seus irmaos que ndo conseguia enxergar nada. Conta que foi perseguida
por uma bruxa e que essa bruxa arrancou seus olhos. Descreve a arvore grande, onde Labout
estava com o0 bebé com moléstia nos olhos. Seus irmaos procuram a bruxa, a arvore e nada
encontram. Até hoje os descendentes de Fanatou nascem com uma moléstia nos olhos e em
Burkina Faso talvez, e apenas talvez, essa histdria sirva para lembrar que precisamos voltar
nos horarios combinados.

CONTEXTO DA ESCUTA E NA DISCIPLINA

A narradora que me contou essa historia em Burkina Faso é do Niger e tem um
programa de televisdo em que conta historias. Aichatou, assim como Alasid, contou essa
histéria algumas vezes durante o festival. Numa dessas vezes a contadora contou sO para
mim, porque demonstrei muito interesse em recontar a histéria no Brasil. Fiz uma gravagéo
da histdria, em que a narradora parava e fazia comentarios sobre seu contexto e sobre as
transicdes. Esse momento foi muito rico e ela chegou a pedir que eu recontasse essa histéria
em meu pais. Uma dupla da Licenciatura sorteou essa historia e a contou. Outra dupla do
curso técnico sorteou a historia. Depoi, um garoto que havia faltado a aula do sorteio entrou
no grupo, seria a Unica historia africana contada por trés pessoas. Mas nas duas rodas, 0s
dois rapazes faltaram e uma das estudantes teve que contar sozinha. Um dos garotos que
contaria foi assaltado pouco antes da primeira roda e por isso ndo pode comparecer a
nenhuma delas.

A menina e a serpente
(narradora: Djneba Sano™® — Burkina Faso
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RESUMO

Um marido, duas esposas com filhas em idade muito proximas. Uma delas morre e pede para
que sua filha fosse criada como se tivesse saido do ventre da outra. Numa festa da
comunidade, a madrasta impde uma tarefa para a menina com a qual ela ndo conseguiria ir
ao lugar onde as mulheres trangavam seus cabelos. Cumprida a tarefa, a menina se perde no
mato e faz um acordo com uma serpente, a Piton, que trancaria seus cabelos se ela pudesse
guardar segredo. A garota aceita, mas a inveja e a precipitacdo levam sua meia irma a um
outro destino.

Havia duas mulheres rivais e o principal motivo de sua rivalidade era que elas eram casadas
com o mesmo marido. As duas tiveram filhas e as duas filhas numa idade muito proxima. So6
gue acontece que uma das esposas morreu. Antes de morrer, mesmo com toda rivalidade, ela
pediu que cuidasse de sua filha como se tivesse saido de seu préoprio ventre. Durante muito
tempo, isso aconteceu. Mas a menina foi crescendo... Era uma menina muito comportada e
obediente. Mas a mée que a adotou sempre lembrava da rivalidade e exigia que ela fizesse
trabalhos muito arduos. Todo ano havia uma festa nesta comunidade. As mulheres todas iam
para um lugar afastado e passavam um dia inteiro trancando os cabelos umas das outras.
Marcada a data da festa, era combinado esse lugar onde ninguém, além delas, podia ir. O dia
da festa estava chegando e as mulheres decidiram para onde iriam. Mas a mde, no dia da
feitura de trancas, pediu para a sua filha adotiva que limpasse um tacho enorme de founio.
Founiou € um cereal africano que, quando colhido, vem com muitos residuos, pedras, folhas...
Era como se a menina tivesse um barril de feijdo para separar. A jovem garota ndo discutiu e
comecou a fazer o que a sua mée pediu. Mas ela perguntou como ela chegaria ao lugar secreto
que s6 as mulheres sabiam, porque ela também queria trancar os seus cabelos. A mae disse
que ela e sua filha legitima levariam folhas e deixariam as folhas no caminho para indicar
onde as mulheres trangavam os cabelos. Isso foi feito. Mas acontece que a menina comegou a
separar o founio pela manhd e quando terminou ja era muito tarde. As folhas verdes deixadas
no caminho haviam secado. A menina tentou se guiar pelas folhas, mas acabou se perdendo
no meio da mata. Perdida no meio da mata, ela vé uma serpente... uma serpente que 0 povo
burkinabé chama de “piton”. A piton se aproximou dela, que estava com muito, muito, muito
medo e perguntou o que ela estava fazendo naquele lugar. Ela disse que queria encontrar as
outras mulheres para trancar o seu cabelo, para a grande festa. A piton lhe disse que ja era
muito tarde, que o sol ja iria se pdr e que ela ndo conseguiria chegar até as outras mulheres a
tempo. Mas ela mesma, a serpente, poderia trancar os cabelos da menina, se ela fosse capaz
de guardar segredo. A menina concordou. E em poucos instantes, a piton fez as trangas mais
bonitas que a menina j& havia visto. Além disso, delicadamente, ensinou para a garota o
caminho de volta. A menina seguiu as indicac6es da serpente, mas logo no comeco do trajeto,
ela encontra uma senhora, que Vvé as trancas, fica espantada e pergunta quem havia feito
trangas tdo belas. A menina, que sabia guardar segredo, responde assim:

O afa deixa fa da tranca

Mas quem tranga € bom nem contar

Foi um bicho do mato que me trancou

Minha palavra ndo € va pra quebrar

A senhora entende o recado, agradece e a menina continua. Pouco depois ela encontra um
senhor que elogia em demasia aquelas trangas e pergunta quem a trangou. A menina, que
sabia guardar segredo, responde assim:

O aféa deixa fa da tranca

Mas quem tranca € bom nem contar

Foi um bicho do mato que me trancou
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Minha palavra néo é va pra quebrar

O senhor agradece entendido o recado e a menina segue 0 seu trajeto. Caminha mais um
pouco e vé um jovem, como ela. O jovem ndo parava de olhar para aquelas trancas. Até que
pergunta, com muitos elogios, quem a trancou. A menina, que sabia guardar segredo,
responde assim:

O afa deixa fa da tranca

Mas quem tranga é bom nem contar

Foi um bicho do mato que me trancou

Minha palavra ndo é va pra quebrar

O jovem, mesmo jovem, entendeu o que havia acontecido e depois dos agradecimentos, a
menina seguiu sua jornada. Finalmente, ela chega até a sua casa. A madrasta viu aquelas
trancas e, contendo sua admiragdo, perguntou gritando quem foi que a havia trancado. A
menina, que sabia guardar segredo, responde assim:

O afa deixa fa da tranca

Mas quem tranga é bom nem contar

Foi um bicho do mato que me trancou

Minha palavra néo é va pra quebrar

A madrasta imediatamente desfaz as trancas de sua filha legitima e pede que, pelo menos, a
meia-irma a levasse para 0 mesmo lugar, para fazer trancas tdo bonitas. A filha adotiva,
sempre muito respeitosa, levou sua meia-irma até o mesmo lugar onde encontrou a serpente.
A piton apareceu e fez a mesma proposta para a meia-irmad. A menina, com suas belas trancas,
voltou para terminar de se arrumar. A serpente trancou os cabelos da meia-irma. Quando esta
voltou, ela encontrou uma senhora, um senhor e um jovem. Todos ficaram encantados com as
suas trancas e a menina que tentava com muito esfor¢o guardar segredo respondeu assim, aos
elogios:

O afa deixa fa da tranca

Mas quem tranga é bom nem contar

Foi um bicho do mato que me trancou

Minha palavra ndo é va pra quebrar

Mas quando chegou até sua casa, sua méde perguntou gritando quem, afinal, havia trancado
seus cabelos. E a filha ndo resistiu. Ela disse que quem trancou seus cabelos foi a... Nesse
momento, sem sabermos exatamente de onde veio, surge a piton que engole a menina, que
nunca mais foi vista. E por isso que dizem, em Burkina Faso, que quando recebemos um
orfao para cuidar devemos cuidar dele como se fosse nosso filho.

CONTEXTO DA ESCUTA E NA DISCIPLINA

Dona Djneba Sano foi comparada a mim por sua familia, devido ao seu porte fisico.
Eles chegaram a dizer, em diula, que ela era a mais parecida comigo. E o detalhe é que ela
realmente lembrava uma tia que tive, e que eu gostava muito. Alguns anos antes de conhecer
Djneba Sano pessoalmente, eu ja havia ouvido algumas histérias que ela contou, inclusive
adaptei uma das cancdes que contou para Keu Apoema entre 2011 e 2012. Essa historia foi
sorteada por duas duplas, uma de cada turma, mas uma garota do curso técnico comegou a
faltar as aulas em demasia depois do retorno da greve e acabou nédo participando das rodas,
mas nos presenteou com o registro fotografico de uma das rodas, pois ela era fotografa
profissional. A dupla do curso de Licenciatura foi formada por uma garota que fazia a
disciplina como ouvinte e por um rapaz adepto do candomblé. Esse rapaz propds uma
adaptacao muito interessante para a historia, algo que eu nunca havia pensado.
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A menina e a cauda
(narradora: Amnta Sano®® — Burkina Faso

RESUMO

Uma garota nasce com uma cauda. Quando cresce, tem muitos pretendentes mas tenta a todo
custo manter o seu segredo. A mae precisa sair e lhe pede para executar uma tarefa simples.
A menina deixa de fazer o que a méde pediu porque um homem a observava e se ela
obedecesse a mae, 0 homem veria sua cauda. Quando a mée chega, percebe o que aconteceu
e anuncia aos quatro ventos que sua filha tinha uma cauda. A garota se irrita e sua cauda
cresce até chegar ao ceu e puxar o Sol para baixo. Com o calor extremo, toda comunidade
procura contornar a situagao.

Havia uma menina que era muito bela. Chegada a idade de se casar, ela tinha muitos
pretendentes. Mas ela havia nascido com uma particularidade: essa menina nasceu com uma
pequena cauda, como um rabo de um cachorro. Ela sentia muita vergonha dessa cauda.
Ninguem, além de sua mae, sabia da sua existéncia. Sempre que recebia visitas, quando nova
e na fase adulta, ela sentava e ndo deixava que ninguém visse sua cauda. Ela recebeu muitos
pretendentes, mas nenhum deles sequer imaginava que ela tinha uma cauda.

Até que um dia sua mae precisou se afastar de casa por um periodo mais longo e pediu que a
menina olhasse o foniou, um cereal africano, que ela deixava secando no quintal. Se o vento
estivesse muito forte, se ameagasse chover ou se houvesse um temporal com vento e chuva,
ela precisaria recolher todo o foniou. A mae partiu. A moca observa a o foniou. Depois de
algum tempo, o vento comecou a ficar mais forte. Ela sabia que estava ameagando chover.
Mas havia um homem do outro lado do quintal, um homem que observava a menina. Se ela
levantasse, ele veria sua cauda. A menina decidiu ndo levantar. Comegou a chover. Houve um
grande temporal. Todo o foniou se perdeu.

Quando sua mae chegou, ela ficou furiosa. E comecou a gritar com a menina. “Perdemos todo
0 nosso foniou! Vocé ficou sentada o tempo todo e tudo por causa dessa sua cauda. Pois eu te
digo: todo mundo vai saber que vocé tem uma cauda”. E a mae esbravejou aos quatro cantos
gue a menina possuia uma cauda. A menina ficou envergonhada, mas ainda assim com muita
raiva.

E quanto maior era a raiva da menina, mais a sua cauda crescia. E a raiva era tanta, mas tanta,
mas tanta, que a cauda chegou até o Sol. E a menina com sua cauda puxou o Sol para baixo.
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Os rios secaram. As plantacbes morreram. Os bichos esturricaram. Em sua comunidade, 0s
que sobreviveram se reuniram para tentar achar uma solucdo. Alguém precisava pedir para
aquela menina para colocar o Sol em seu devido lugar. O lider politico da comunidade foi
falar com a menina. E ele pediu:

O Sol tdo Sol ndo pode assim castigar

Esse calor mata bicho, destroi o lar

Largue esse Sol, deixe ja

E a menina responde:

Minha m&e me humilha e ninguém defende (2x)

Minha mae me humilha e ninguém...

Depois, o lider religioso foi falar com a menina. E ele pediu:

O Sol tao Sol ndo pode assim castigar

Esse calor mata bicho, destrdi o lar

Largue esse Sol, deixe ja

E a menina responde:

Minha méae me humilha e ninguém defende (2x)

Minha m&e me humilha e ninguém...

Depois, um pretendente, pelo qual muitos achavam que a menina tinha uma certa afeicéo,
resolveu falar com ela. E ele pediu:

O Sol tao Sol ndo pode assim castigar

Esse calor mata bicho, destrai o lar

Largue esse Sol, deixe ja

E a menina responde:

Minha mé&e me humilha e ninguém defende (2x)

Minha méae me humilha e ninguém...

Enfim, a propria mae resolveu falar com a sua filha. E chorando, ela pediu:

O Sol téo Sol ndo pode assim castigar

Esse calor mata bicho, destroi o lar

Largue esse Sol, deixe ja

Comovida, a menina largou o Sol. Quando o Sol voltou a sua posicdo, houve um grande
temporal. A mée bebeu muita agua da chuva. Mas ela bebeu tanta agua, mas tanta agua, mas
tanta agua que sua barriga estourou. E é por isso que dizem em Burkina que qualquer pessoa
que tem uma particularidade ndo pode ser exposta ao ridiculo.

CONTEXTO DA ESCUTA E NA DISCIPLINA

Nessa historia, a relacdo com o fantastico toma proporg¢des incriveis. Uma garota
nasce com uma cauda e depois de humilhada essa cauda cresce e puxa o Sol para baixo.
Quando a escutei em francés, eu achava que era uma expressao, como “pegar o Sol com a
mado” ou “a Lua beija o mar”, mas depois que compreendi que 0 conto propunha o ato
concreto de puxar o astro-rei, a historia me chamou mais atencéo. Além disso a traducéo da
cangao que continha foi uma das mais dificeis. I1sso se deu por conta da métrica quebrada e
uma forma de cantar com muitas variacdes de tom, que minha voz ndo alcanca com
facilidade. Ela foi sorteada nas duas turmas. Na Turma | foi contada por duas garotas e na
Turma Il por dois garotos.
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O velho, 0 6rfdo e a paciéncia.
(Narradora: Minata Sano®! — Burkina Faso)

« ANV N

RESUMO

Um senhor cuida de uma crianga Orfa. Essa crianca cresce, se casa e vai morar longe do pai.
Em uma das visitas ao pai, anuncia que sua esposa estava gravida de um menino. O senhor
fica feliz e propde para o enteado um desafio. O fato se repete trés vezes, uma a cada filho, e
0 rapaz passa por provas dificilimas com a ajuda da formiga negra, um amigo e o gato da
familia, mostrando que a paciéncia, a confianca e a perseveranca podem ser bem
recompensados.

Contava Dona Minata Sano que um velho homem tomou as responsabilidades por uma
crianca Orfd, essa crianga cresceu, se tornou um homem muito responsavel, casou-se, foi
morar com sua esposa, e numa das visitas ao velho pai ele disse:

— Pai, minha esposa esta gravida!
E o velho diz:

— Hummm, é uma menina ou um menino?

— Um menino pai! Um menino!
O velho canta:
Menino traz sucesso, mas sucede o que € hostil
Por isso bem sucinto, te proponho um desafio
O Pai traz pro jovem um grande pote com dois grdos muito parecidos. O desafio era que o0
filho separasse aqueles grdos até o dia seguinte. Depois que o velho sai, seu filho se
desespera, eram muitos graos e muitos parecidos, como ele conseguiria separar grdo por grao?
Ele caminhava de um lado pro outro e perguntava para si mesmo por onde comecar, até que
ele encontra a formiga negra, e a formiga pergunta qual o motivo de tamanha aflicdo. Ele
explica todo o caso e a formiga disse que ficasse tranquilo, ele deveria trazer dois outros potes
e depois disso voltar no mesmo horario no dia seguinte. O jovem fez o cobinado e no dia
seguinte os graos estavam separados, cada grdo em seu respectivo pote. O rapaz agradeceu,
levou os dois potes até o seu pai, que ficou admirado, o velho deu-lhe um abraco, daqueles
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abracos de quem confia no futuro de alguém. O tempo passou e poucos anos depois, 0 jovem
numa das visitas ao seu velho pai conta

— Pai, minha esposa esta gravida!
E o velho diz:

— Hummm, é uma menina ou um menino?

— Um menino pai! Um menino!
O velho canta:
Menino traz sucesso, mas sucede o que é hostil
Por isso bem sucinto, te proponho um desafio
O velho traz um saco enorme que continha dois tipos de folhas muito parecidas, o desafio era
separar aquelas folhas até o dia seguinte. Depois que o velho sai o0 rapaz se desespera, ele
caminhava de um lado para o outro, colocava as méos na cabeca, ficava tentando imaginar
como conseguiria separar aquelas folhas em tdo pouco tempo. Até que ele encontra a formiga
negra que lhe pergunta, afinal, qual o motivo daquele desespero. O rapaz explica, a formiga
pede que ele ficasse tranquilo, trouxesse dois outros sacos, depois disso, voltasse ho mesmo
horario no dia seguinte, rapaz faz o combinado e no dia seguinte as folhas estavam separadas
nos dois sacos, cada qual no seu devido lugar. O jovem agradece, leva os sacos até seu velho
pai que fica feliz e espantado. O velho pai lhe d& um abraco tdo apertado, mas tdo apertado,
daqueles de quem confia no futuro de alguém. O tempo passou, muitos anos se passaram € 0
jovem que j& ndo era mais tdo jovem, faz uma visita ao seu velho pai e diz:

— Pai, minha esposa esta gravida!
E o velho diz:

— Hummm, é uma menina ou um menino?

— Um menino pai! Um menino!
O velho canta:
Menino traz sucesso, mas sucede o0 que € hostil
Por isso bem sucinto, te proponho um desafio
Dessa vez o desafio era que o rapaz descobrisse qual o prato de tou sua mae havia feito.
Haveria uma grande festa e muitas mulheres fariam o mesmo prato, ele precisava descobrir
qual deles havia sido feito por sua mae. O filho ndo se desesperou, foi imediatamente procurar
a formiga negra, mas infelizmente ele ndo encontrou, ele procurou mais e mais, mas nao havia
nenhum vestigio da formiga negra. Ai ele caiu no desespero, ele andava de um lado para
outro, colocava as maos na cabega até que um amigo lhe perguntou a razdo de uma afli¢do téo
grande. Essa amigo, que era um amigo de infancia, Ihe disse para ficar tranquilo e que
lembrasse do gato da casa, este certamente 0 ajudaria nessa empreitada. Chegado o dia da
festa, muitas mulheres fizeram pratos de Tou, um prato africano feito com milho pilado, o
velho pai colocava cada um dos pratos numa grande mesa, com um certo prato 0 gato da casa
se aproximou da perna do velho, o velho imediatamente o espantou dali. O jovem, que ja ndo
era tdo jovem, percebeu que aquele era o prato feito por sua mae, depois que todos 0s pratos
foram colocados, ele foi certeiro até o prato que sua velha mae havia feito. O pai ficou
admirado, muuuito contente e lhe deu um abraco, tdo apertado, mas tdo apertado, mas téo
apertado, daqueles abracos de quem confia no futuro de alguém. Eu ndo sei se eu ja disse que
esse velho pai era um homem muito sébio, eu ndo sei se ja disse que esse homem era o lider
de sua comunidade, mas eu nao posso esquecer de dizer como disse Dona Minata Sano que a
partir desse dia, esse jovem passou a ser o lider de toda a comunidade por conta da sua
perseveranca e paciéncia.

CONTEXTO DA ESCUTA E NA DISCIPLINA
Com essa histéria contada por dona Minata Sano, busquei discutir com os estudantes
0 poder da paciéncia. Esse foi um conto de ensinamento em que as rela¢ées com o fantastico
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nao apareceram de forma tao evidente, apesar dos momentos em que 0 rapaz conversa com a
formiga negra. Originalmente, essa histéria foi contada em diula sem cancdes. Mas por
insisténcia de uma académica da Turma |, a mesma que prop6s o nome da roda mais votado,
compus uma cangao especialmente para a historia. Na Turma I, ela foi contada por duas
garotas ,ambas pesquisadoras do oficio de palhacas, uma que fazia como aluna ouvinte e a
outra que solicitou a can¢ao, estava matriculada. Na Turma 11, a histéria foi sorteada por um
rapaz e uma garota. Um caso engragado é que as duas duplas, mesmo sem terem se visto
contar mutuamente, resolveram brincar e colocar na forma de contar em duplas alguns jogos
que traziam a comicidade. No caso da dupla que estuda a palhacga era até mais esperado,
mas a coincidéncia € que a outra dupla, por caminhos muito diferentes, tentou tornar, pela
comicidade, a historia mais “brasileira”.

Matené e a Flauta
(Narrador: Bakari Sano — Familia Sano
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- Burki Fasso

-

RESUMO

A mée de Matené cuidava muito dela e a protegia de todos os possiveis pretendentes. Um
jovem se transforma numa flauta e consegue entrar na casa de Matené. A flauta, canta
sempre que quer algo, o que diverte muito a mae de Matené. A flauta canta para beber agua,
para comer, para tomar banho... para passar creme, para deitar, enfim...o jovem e Matené se
envolvem de tal maneira que sua méae precisa aceitar que sua filha sairia de casa tocando
melodias diferentes do que havia planejado.

Essa histdria foi contadada pelo Seu Bakari Sano, ela fala de uma menina chamada Matené.
Matené tinha uma mae que gostava muito dela, e além disso, fazia tudo por ela. Mas ela
gostava tanto, tanto, tanto dela que ndo deixava que ninguém chegasse perto. Matené era uma
jovem muito bonita, poderia ter muitos pretendentes, mas sua méde tinha um ciime imenso,
conta-se que certa vez, enquanto sua mée estava distraida na feira, um jovem se aproximou de
Matené, Ele disse: eu a quero!, Ela respondeu: Eu também te quero mas minha mée nao pode
nem pensar que estou conversando com vocé. E 0 jovem aproveitando o pouco tempo que
tinha pediu para que Matené, no dia seguinte quando fosse buscar dgua ndo esquecesse de
passar um tempo embaixo da arvore de katité. Os dois se dispedem rapidamente e no dia
seguinte Matené e mée vao buscar 4gua no poco. Matené ia na frente e sua mée seguia todos
0s seus passos. Chegando ao poco Matené disse que precisava fazer suas necessidades, e a
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mé&e recomenda que ela faca na arvore de karité. A menina carrega seu pote de &gua, vai até a
arvore, faz as suas necessidades. E aquele jovem havia se transformado numa flauta e estava
aguardando em cima da arvore, quando Matené chega ele, como flauta, salta no pote de agua,
Matené ndo percebe e volta ao encontro de sua mée. Elas voltam pra casa, Matené na frente e
sua méae observando todos os seus passos. Quando chegam em casa Matené vai despejar a
agua do pote em um pote maior e cai a flauta no chdo. A mée de Matené pergunta que objeto
era aquele, quem o havia dado, o que aquela flauta fazia ali. Matené disse que néo fazia ideia
porque ela, a mée, observava tudo que ela fazia. A mae se contetou com a resposta, e disse
que:

- Afinal é s6 uma Flauta!
Passada a curta discussdo, Matené resolveu beber um pouco de agua, e nesse momento a
flauta cantou
Matené me da agua pra beber
Matené minha sede vem matar
Matené essa agua que me dé
Matené minha sede saciar
E a mée achou aquilo muito engracado, uma flauta que canta! A mée também Cantou
Matené dé-lhe agua pra beber
Matené sua sede va matar
Matené essa agua que lhe dé
Matené sua sede saciar
Matené, obediente como era, deu agua para a flauta. Pouco depois é chegada a hora de comer.
E nessa hora a flauta cantou:
Matené dé comida pra comer
Matené minha fome vem matar
Matené a comida que me dé
Matené minha fome saciar
A Mée de Matené gargalhava, que gracinha que era essa flauta, e a mae de matene cantou:
Matené dé comida pra comer
Matené sua fome va matar
Matené a comida que Ihe dé
Matené sua fome saciar
Depois de comer Matené resolveu tomar banho, quando ela entra no banho a flauta canta
Matené me dé banho pra valer
O meu corpo vem limpar
Matené esse banho que me dé
Matené o meu corpo vai lavar
A mée de Matené se divertia com tudo aquilo e falava:

8. Vai Matené, da banho nessa Flauta!
Seu Bakari Sano Conta que foi uma banho muito longo, e quando saiu do banho Matené
trazia um sorriso que a muito ndo se via em seu rosto. Depois do banho Matené decide passar
creme em seu corpo, nesse momento a Flauta canta:
Matené esse creme tem poder
Matené venha me massagear
Matené esse creme que me dé
Matené o meu corpo vai hidratar
Matené fala pra mée e a mée diz:
Vai menina, passa creme na flauta!

Matene, muito obediente, passa creme na flauta. Quando Matené se prepara pra deitar, a
flauta coincidentemente canta:
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Matené quero deitar com vocé
Matené ao seu lado quero estar
Matené quando o dia amanhecer
Matené é vocé que quero olhar
A mée que ja estava com sono fala:

— Vai Matené, deita logo com essa flauta
Matene, deita com a flauta. Na madrugada a Flauta comega a cantar:
Matené quero fazer com vocé
Matené algo que vamos lembrar
Matené o que fagco com vocé
Matené o seu corpo vai gosss...tar
Matené avisa sua mae que a flauta queria fazer algo com ela. Matené e a mde dormiam na
mesma cama, e a mae com muito sono fala pra filha deixar a flauta fazer o que ela quisesse. A
flauta fez uma, duas...trés vezes o que ela quis. A mde de Matené cansada como estava hem
acordou. Depois que algum tempo as pessoas perceberam que a barriga de Matené ndo parava
de crescer, Matené estava gravida. Ela foi obrigada a casar com a Flauta. No dia do casamento
a Flauta se transformou no jovem, assumiu 0 casamento e a crianga, e levou sua esposa pra
bem longe de onde vivia a mée. Por isso seu Bakari conta que precisamos cuidar de nossas
princesas, proteger 0S N0SS0S tesouros, mas sem exagero, porque pode ser que elas encontrem
uma flauta e sigam a tocar melodias em lugares muitos distantes.

CONTEXTO DA ESCUTA E NA DISCIPLINA

Este conto, desde que eu o ouvi em Burkina Faso, levava a plateia ao delirio, com
muitas palmas e gritos e gargalhadas enquanto era contado. Quem a narra, seu Bakari Sano,
parecia ser uma das pessoas mais experientes da familia. Keu Apoema esteve com eles entre
2011 e 2012 e antes da montagem do Ziri-ziri eu pude assistir a videos da familia ouvindo
histérias. Enquanto os outros membros da familia narravam, seu Bakari escutava
atentamente e repetia “namo”, num volume baixo, acompanhando a contagdo. De certa
forma, ele dizia “sim, eu te escuto”, ou “pode continuar, a historia era bem assim”. Ou seja,
como na familia sé ele cumpria essa fungdo tanto quanto Keu esteve em Bobo Diulasso
guanto quando eu fui, ele certamente era um dos mais velhos entre aquelas pessoas e sabia
muitas historias. A histdria foi sorteada nas duas turmas, por uma garota e um garoto. Mas
na Turma Il, a garota ndo pode participar das rodas e o rapaz contou sozinho.
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Negros pingos nos “is”: djeli na Africa ocidental; gri6 como transcriacéo; e oralidade
como um possivel pilar da cena negra

Black dotted "i's"": djeli in West Africa; griot as transcreation; and
orality as a possible column of black scene
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Resumo

O presente artigo discute a valoracdo dadas a palavras como negro, grié, que foram usadas
num sentido negativo e hoje podem possuir outra leitura. Essas terminologias passam por uma
ressignificacdo, em que agentes negros tem pleiteado um outro valor, positivo. O texto
apresenta o contador de histdrias, genealogista, entre outras funcdes, presente na Africa
Ocidental, chamado de djeli. O texto expBe que para ser djeli é preciso nascer djeli. Sua
transcriacdo para o termo grié pode ser positiva, entendida a transculturacdo que ocorre. O
texto aproxima Teatro e Contacdo de Historias, e indica como a oralidade africana pode
conduzir da cena negra.

Palavras-chave: Teatro Negro; djeli; gri6; oralidade

Abstract

This article discusses the valuation given to words like black, griot, which were used in a
negative sense and today may have another reading. These terminologies undergo a
redefinition, in that black agents has claimed another value positive. The paper presents the
storyteller, genealogist, among other functions, present in West Africa, called djeli. The text
states that to be djeli one must be born djeli. Its transcreation griot for the term may be
positive, it is understood transculturation. The text approaches Theatre and storytelling, and
indicates how the African orality may lead the black scene.

Keywords: Black Theatre; djeli; grid; orality
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Um assaltante invade a sua casa com armas possantes, mata familiares seus,
estupra, transmite doenga, rouba seus pertences, faz vocé trabalhar para ele
obedecer suas ordens, esse assaltante pode, se ele for fisicamente diferente
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de vocé, atribuir essas diferencas a superioridade em relagdo a Vvocé,
acreditar nisso e fazer até vocé crer nos argumentos dele, e ele pode também
escrever livros e mais livros, produzir filmes e mais filmes, e ensinar para
geracdes e geragOes, através de varios meios, que vocé é inferior e ele é
superior a vocé por conta das diferencas fenotipicas (Cuti, 2010, p. 43).

A palavra “negro”

Esse artigo se propde a analisar truques “retoricos” que circunscrevem a performance
negra e em alguns momentos geram conflitos tedricos. A proposta é elucidar questdes, propor
reflexdo sobre o peso de algumas palavras que retiradas de seu contexto podem causar
duvidas. A primeira dessas palavras inicia e termina o titulo, a terminologia, negra, negro. O
escritor Luiz Cuti problematiza essa questdo no seu texto, “Quem tem medo da palavra
negro?”’, onde estd contida a epigrafe acima. O autor coloca que “a humanidade nasceu na
Africa”. Dessa forma somos todos afrodescendentes. Mas o que o Movimento Negro tenta ¢
exatamente ressignificar a terminologia “negro”, antes proferida pejorativamente. Cuti nos
fala sobre a escolha e a dinamica das palavras:

As palavras trazem contetido, tém suas histdrias no idioma, seus significados
e suas morfologias ndo s&o para sempre. E por isso que elas sdo escolhidas
ou rejeitadas. [...] Tendo a palavra em foco servido para ofender, no
momento em que o ofendido assume-se dizendo “eu sou negro”, o que
ocorre € que ele da a ela outro significado, ele positiva o que era negativo
(Cuti, 2010, p 46).

O que Cuti e 0 Movimento Negro na diaspora propdem é uma mudanca de paradigma.
Naio existe um pais africano chamado “Negrolandia”, mas esse adjetivo proferido atualmente
¢ um grito de resisténcia. Cuti diz ainda que “afro-brasileiro, portanto, séo todos os brasileiros(...)
do ponto de vista cientifico e ndo social” e o prefixo “afro” ndo representa a pessoa humana da mesma
forma que a palavra “negro”:

Esta diz de pronto sobre o fenétipo: pele escura, cabelo crespo, nariz largo e
labios carnudos. Variagdes nesses itens sdo infinitas. “Afro” néo
necessariamente incorpora tal fen6tipo, sobre o qual incide a insénia branca
do racismo. Branca porque é dos brancos. Um “afro” pode ser branco. Ha
milhdes deles. No “afro”, o fendtipo negro se dilui (Cuti, 2010, p. 43).

O discurso de Cuti é radical (possui raizes profundas) e necessario. O professor e
diretor cubano Julio Moracen Narranjo, coloca num patamar semelhante as palavras “negro” e
“afrodescendente”, mas nos instiga, como Cuti, a refletir sobre a necessidade de repensar o
uso da palavra “negro”. Julio Moracen afirma que “somente os afrodescendentes podem se

chamar de negros”
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Seus ancestrais eram simplesmente africanos, sendo que ainda hoje falam de
si mesmos como Dogon, Zulu, Massai, Ibo, etc. [..] Se € negro,
afrodescendente, é porque essa identidade foi herdada da escraviddo: todo
africano na América tem sido considerado nada mais que um negro. Assim
foi visto e categorizado pelo colonizador e esta categorizagdo agora deve ser
assumida como reivindicagdo orgulhosa de identidade consciente como
cultura de resisténcia. [...] Sou negro! (Narranjo, 2011,75).

A atriz e pesquisadora Priscila Preta, investiga o que pode ser considerado um marco
na utilizagdo do termo “negritude” para se referir a elementos provenientes da cultura

africana. Ela atribui a definicdo ao pan-africanista Leopold Sédar Senghor. Segundo Priscila:

Senghor foi poeta, ativista africano, politico, e posteriormente, o primeiro
presidente pés-independéncia do Senegal. N&o foi ele o primeiro poeta a
apresentar a palavra negritude em sua producdo, pois 0 martinicano Aimé
Césaire, em 1938, a revelou no seu livro de poemas. Mas foi Senghor quem
a definiu como o “conjunto de valores culturais e espirituais africanos”,
esses valores, independentemente de nacionalidade ou territorio, estéo
presentes tanto no interior da propria Africa quanto nas diasporas africanas.
(Preta, 2011, p. 88).

Transculturacéo e transcriacao

O professor Julio Moracen avanca na discussdo relacionando inclusive a terminologia
“negra” ao Teatro, como ja havia feito Leroi Jones (Amiri Baraka): “Na década de 60, o poeta
e dramaturgo negro Leroi Jones falava em fazer um teatro negro militante para que a
populacdo negra entendesse seu proprio mundo.” O que une o discurso desses autores ¢ a
necessidade de ressignificar a palavra “negro” e assumir que a arte que fazemos ¢ negra.
Dessa maneira, a palavra “negra” e o termo “negro” tém passado por um processo de
transculturacdo/transcriacdo, onde o que outrora era negativo estd sendo positivado. Julio
Moracen, em oposi¢ao ao conceito de aculturagdo fala do termo “transculturagdo”, trazido por
Fernando Ortiz para descrever manifestacdes negro-cubanas. Segundo Moracen, esse termo
s0 era utilizado por Fernando Ortiz na década de 40 e na década de 70 retorna nos estudos de
psiquiatria transcultural (Narranjo, 2011, p. 69). Através da transculturacdo, no embate entre
as culturas, “permitia entender como as culturas se encontravam, nascendo dai uma nova
cultura, a partir do que cada uma podia oferecer de melhor” (Narranjo, 2011, p. 69). O
pesquisador diz que:

Para Fernando Ortiz, a transculturagdo supunha a existéncia de trés
momentos indissolGveis: aculturacdo - o contato com novos segmentos
culturais; desculturacdo - o processo de aculturagdo em sua segunda fase, o
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abandono que cada cultura faz de alguns de seus elementos; e
transculturacdo - um processo de transformagdo que dava lugar a uma
ressignificacdo de novas realidades culturais (Narranjo, 2011, p. 69).

Moracen também cita a terminologia transcriagdo, assumida pelo poeta brasileiro
Haroldo de Campos inspirado nos estudos de Fernando Ortiz, em que para cada nova
traducdo, ele se considerava transcriador, por estar trazendo um produto novo, uma nova obra
(Narranjo, 2011, p. 69). Segundo Julio Moracen, Fernando Ortiz amplia essa discussdo
transcultural utilizando o termo “contraponteio”, que viria da musica e das ci€ncias sociais
para reafirmar a ressignificacdo das palavras de culturas diferentes. Mas prefiro aqui utilizar o
termo transcriacdo para designar o processo pelo qual tem se transformado a palavra “negro”
e como pode ser encarada na diaspora o termo “gri6”. Essa palavra é uma traducao ocidental

para contadores de historias africanos, que se chamam, entre si, de djeli.

Teatro e contacdo de historias

Mas antes de tecer comentéarios sobre o termo djeli, vou argumentar quanto a
aproximacdo/complementaridade entre o Teatro e a Contacdo de Histdrias. A arte milenar de
contar historias vem sendo pesquisada por atores e diretores e sdo muitas as indicacGes de
como contar historias. Grande parte desses “manuais” esta calcado numa cultura eurocéntrica
que estabelece principios teatrais do Ocidente para estimular o ato performéatico de contar
historias. O contador de histérias contemporéneo cruza conceitos draméticos e épicos ao
passar por muitas personagens mantendo uma relagdo direta com o publico. Conceitos como
presenca e verdade cénica (Stanislaviski), e estranhamento (Brecht) sdo recorrentes em
discussdes desse ramo espetacular. Sobre os limites da contacdo de histérias e do teatro,
acredito que as duas artes sejam complementares, sendo muito parecidas. Elvia Perez(2012),
num artigo do livro A arte de encantar: o contador de historias contemporaneo e seus
olhares, organizado por Fabiano Moraes e Lenice Gomes, intitulado ‘“Narracdo oral ou
Teatro?”, busca estabelecer alguns dos limites possiveis dos dois campos. A autora afirma

que:

As diferencas eram evidentes; o narrador, diferentemente do ator, ndo
incorpora um personagem, mas o ‘vive brevemente’ em sua narrativa. Da
mesma forma, a narrativa ndo utiliza a quarta parede do teatro, mas sim a
comunicacdo direta com o publico. O relato ndo usa elementos, nem cenario,
porque ocorre em qualquer lugar pablico, j& que é finalmente oralidade
(Gomes & Moraes, 2012, p. 153).
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Essa citacdo diz respeito a contraposicdo de um tipo de teatro ao ato de contar
historias, mas, da mesma maneira que ha muitas formas de narrar, h& muitas formas de fazer
teatro. Elvia Perez lembra que a esséncia da narrativa oral é o discurso, mesmo que haja
didlogo em alguns contos. Mas a figura do narrador ndo pode desaparecer. Normalmente, o
relato do conto é algo que ja aconteceu e “embora seja pessoal e contado em primeira pessoa,

[...] mesmo que tenha sido em um passado recente, é passado, por isso eu pude conta-1o”.

A histéria possui acBes verbais que ndo correspondem as agOes fisicas ao
conta-la, pois ocorrem na imaginacdo daquele que conta e daquele que a
ouve. O que faz o narrador, se necessario, sdo os deslocamentos pela cena,
ndo acdes fisicas. [...] HA muitas maneiras de se contar um conto, tantas
quantas forem os contadores de historias; continua sendo narracdo oral se
sua esséncia é mantida, embora varie a forma de apresenta-la (Gomes &
Moraes, 2012, p. 156).

Uma forma de teatro que pode se utilizar de muitos principios e atributos do ato de
contar historias é o teatro popular feito em espacgos abertos, porque parte da premissa de que
ndo ha quarta parede, e as relacOes entre ator e plateia sdo muito proximas. Elvia Perez
apresenta também essa aproximacgdo quando afirma que o “narrador oral conta com a historia
usando a gestualidade, o tom de voz, o olhar ou o0 movimento” e as formas de “adaptabilidade
e versatilidade da narracdo de contos, estas ja estavam presentes no teatro popular”. A autora

cita Petr Bogatiev em seu artigo “Semiotica do Teatro Popular”, o autor:

comenta que, diferentemente do teatro culto, o teatro popular define o espaco
cénico pela presenca do ator sem necessidade de outro tipo de elemento, nem
pano de fundo, e tem uma ligacdo mais estreita entre o ator e o publico, o
que requer que o autor se dirija diretamente para o publico (Gomes &
Moraes, 2012, p. 164-165).

E é exatamente dessa maneira que o djeli, contador de histdrias encontrado na Africa
Ocidental, se relaciona com seu publico, diretamente e contando com sua expressdo e por
vezes com instrumentos musicais. Apesar das aproximacgdes sobre os limites do oficio teatral
e da contacdo de histérias, muitos contadores de historias preferem ndo se assumirem atrizes e
atores, devido as especificidades da forma de treinamento e uma visdo de teatro que limita a
percepcao de quem ndo pratica essa arte. Nesse sentido, uma das diferencas entre a funcédo de
ator e a de contador de histdrias se da pela regulamentacdo da profissdo. O teatro tem uma
legitimidade profissional ha muitos anos e somente ha cerca de 30 ou 40 anos, ha uma

movimentacao para considerar a contacdo de histdrias como profissdo.
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Oralidade, djeli e griot

Mas esse retorno ao ato profissional de contar historias®* no Brasil também tem
assumido a grande presenga da oralidade africana na estrutura de nossa nagdo e tem-se
buscado aproximacdes entre as varias formas de contar historias na Africa e o que temos feito
aqui.

E preciso atentar que, ao se falar de contadores de histérias em Africa, falamos de
culturas essencialmente orais, em que a oralidade nédo significa uma auséncia de habilidade
com a escrita, mas uma atitude diante da realidade.

Todo som que produzimos sdo abarcados no campo da oralidade. Para Elvia Perez,
oralidade abrange “[...] desde o choro de um bebé com fome, até o monologo psicanalitico e
filosofico dos seres humanos” (Gomes & Moraes, 2012, p.159). A grande maioria dos grupos
étnicos africanos transmite seu aprendizado através da oralidade, ha tradicbes orais em
diversos segmentos dessas sociedades, embora existam, em alguns povos, castas em que as
pessoas sdo formadas para contar historias, e resguardar a genealogia, como é o caso do djeli.
Ha tradicdes orais entre os ferreiros e teceldes da Africa Ocidental, mas sua funcio esta
voltada para a arte da forja ou do tecer. Para o djeli, sua funcdo na sociedade é ser depositario
da palavra, essa € a matéria prima de seu artesanato. No Brasil, eles sdo conhecidos como
griots, apesar de, entre eles ndo se chamarem dessa maneira. Eles resguardam a memoria de
muitas geraces, a tradicdo oral é a razdo de existir dessa casta. Djibril Tamsir Niane, em sua
versdo da histéria de Sundjata, um grande épico da cultura mandinga, ouvida de Mamadou

Kouyaté afirma que:

Durante longos anos ele aprendeu a arte oratdria na Historia; além disso, é
juramentado e somente ensina 0 que ordena a sua “corporagdo”, ja que —
como dizem os griots — “Toda ciéncia verdadeira deve ser um segredo”. [...]
é mestre na arte das perifrases, fala empregando férmulas arcaizantes ou
transpde os fatos em lendas que divertem o publico, mas de cujo sentido
secreto o vulgo jamais se apercebe (Niane, 1982, p. 5).

1845egundo Celso Sisto, tem ocorrido um movimento mundial da valorizacéo e profissionalizagédo do
contador de histérias, que ele chama de “boom” dos contadores de histérias, desde a década de 70
(Sisto, 2005, p. 79-84). Felicia de Oliveira Fleck escreve uma dissertacao sobre A profissionalizacéo
do contador de histérias contemporaneo, onde analisa 0 movimento de contacdo de Santa Catarina,
entrevista contadores de historias profissionais e inclusive alguns com pesquisa em contos africanos
(Fleck, 2009, p. 91). E Gislayne Matos situa na década de 1970 o que ela chama de “volta dos
contadores de histérias” e cita grandes festivais e encontros que marcaram esse retorno da arte de
contar histérias em meio urbano (Matos, 2005, p. XVII-XXI).
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Em sua narrativa escrita, 0 autor assume a voz daquele que o contou a histdria e ainda

explica mais sobre esse uso da palavra:

A arte da palavra ndo apresenta qualquer segredo para nds; sem nds, 0s
nomes dos reis cairiam no esquecimento; nds somos a memaria dos homens;
através da palavra, damos vida aos fatos e facanhas dos reis perante as novas
geracgdes (Niane, 1982, p. 11).

Portanto, embora o termo oralidade seja abrangente e compreenda toda e qualquer
articulacdo de sons, o que interessa nesse artigo é a oralidade transformada em palavra pelo
corpo.

Esse entendimento de oralidade ja é praticado ha séculos na cultura mandinga (Africa
Ocidental) e com o movimento recente de profissionalizacdo do contador de historias no
ocidente, essas leituras vém sendo teorizadas. Muitas dessas teorias, acabam citando o termo
griot. Esta palavra parece ter diversas origens, alguns dizem que vem do termo “guiril6”, do
francés, outros dizem que vem do termo “criado”, do portugués'®. Thomas Hale (Hale, 2007,
p. 357-366) compreende e destaca essas possiveis origens e ainda possui uma teoria que
relaciona a origem do termo griot com o Império de Gana, no século Xl, em fungdo de
escravos de Gana levados para o Marrocos, sendo que alguns se destacavam, pelas suas
qualidades verbais e musicais, que teriam sido chamados de “group of guineos” na Espanha,
que teria derivado para “guiriots” e depois “griots”6,

Acredito que essa teoria se espalha na Europa e inclusive chega ao Brasil com muita
forca, através da Acgdo Grid Nacional®” surgida em 2006 no interior da Bahia, até a luta pela

165 http://babathestoryteller.com/the-ancient-craft-of-jaliyaa/origin-of-the-word-griot/

166 “The most common theory is that griot comes from the French guiriot, ancestor of griot, with first
appeard in 1637. Other viws hod that griot comes from the Wolof term guewel, Fulbe gawlo, Mande
jeli, jail, Portuguese criado, grito, gritalhdo, or the Portuguese term for Jew, judeu (creole djidiu)
Spanish guirigay, Berber and Hassaniya Arabic iggio, egeum and Arabicqawal via guewel.”(pag. 8)
Aqui Hale traca algumas das possiveis origens da terminologia e depois desenvolve sua prépria
teoria com base em referenciais do Império de Gana no apéndice “Theories for the Origino f the Word
Griot” (pags. 357-366) na obra — HALE, Thomas A. Griots and Griotes: Masters of words and music.
Bloomington: Indiana University Press, 2007

167 “A Acdo Gri6 Nacional nasceu em 2006 como projeto criado e proposto pelo Ponto de
Cultura Gréos de Luz e Grid, da Bahia, ao programa Cultura Viva da Secretaria de Cidadania Cultural
do Ministério da Cultura. A Acdo Grié é uma rede que envolveu 130 projetos pedagdgicos de didlogo
entre a tradicdo oral e a educacéo formal, mais de 750 grids e mestres bolsistas de tradi¢cdo oral do
Brasil, 600 escolas, universidades e outras entidades de educacao e cultura e 100 mil estudantes de
escolas publicas. [...] O abrasileiramento da palavra Grid trata-se de uma reinvengdo simbdlica que
unifica os termos que referenciam os representantes das tradicdbes em diversos paises, grupos
étnicos e regides. Depois de abrasileirado em 1998, o termo ganhou no Brasil mais de 588.000
citacdes e paginas na internet em nivel nacional e internacional, relacionadas com as tradi¢gdes orais.”
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implementacdo da Lei Grid Nacional®®, de valorizacdo dos mestres da cultura popular no
Brasil. Acho importante destacar que entendo todo o movimento brasileiro em torno dessa
terminologia, respeito, e concordo com sua utilizacdo, desde que seja encarada com uma
forma de transcriagdo., A palavra “gri6” ndo existe em nenhuma lingua africana, e foi uma
terminologia imposta pelos colonizadores.

O djeli traz posturas éticas e ensinamentos presentes em alguns povos africanos. A
terminologia vem da cultura mandé, mandingue (francés) ou cultura mandinga, em portugués.
Thomas A. Hale (2007), fala que o Império Mande tinha uma extensdo de cerca de 1500
quilémetros de leste a oeste e cerca de 1000 quilébmetros de norte a sul, e que apesar de nem
todos os povos serem mandinga, sua influéncia cultural é a mais importante!®® (Hale, 2007, p.
15). Segundo Amadou Hampaté Ba ¢ Juliana Jardim, o termo “diele” é proveniente da lingua
bambara (Barboza, 2008, p. 138). Ja “djeli” vem da lingua maninka, segundo Isaac Bernat
(Bernat, 2008, p. 67). Os djeliw (plural de djeli) ttm amplos poderes no que concerne ao uso
da palavra e sdo profissionais contadores de histdrias, havendo os djeliw musicos
(compositores que cantam suas histérias acompanhados de instrumentos diversos); djeliw
embaixadores (que intercedem em nobres familias, sendo bastante gratificados por resolver ou
evitar desavencas); e ha os djeliw genealogistas, (poetas e historiadores que mapeiam com
suas historias a arvore genealdgica de familias importantes). Os trés tipos tém bastante
liberdade com a palavra e sdo dotados de prodigiosa memoria. Segundo Isaac Bernat: “O griot
nasce griot e seu legado passa de pai para filho, um imenso rio de historias, ditados e
metaforas onde pode pescar aquilo que alimentara a consciéncia e o espirito de quem o
procura” (Bernat, 2008, p. 33).

Ja Ricardo Ribeiro, citando Carlos Vaz, afirma que:

Estas informagcbes podem ser encontradas em: http://www.acaoqgrio.org.br/acao-grio-
nacional/historico-acao-grio-nacional/#saiba-mais

168 “Um dos maiores resultados qualitativos conquistados pela Rede Acdo Grié foi a mobilizacéo
nacional em busca de 1 milhdo de assinaturas para apresentar ao Poder Legislativo Federal o projeto
de iniciativa popular: a Lei Gri6 Nacional, ja em tramitacdo no Congresso através do PL 1.786/2011.
O resultado da mobilizacdo gerou a minuta da Lei Grid Nacional que foi eleita na integra como uma
das 32 prioridades da politica do Ministério da Cultura do Brasil na Conferéncia Nacional de Cultura
(marco de 2010) entre mais de 600 propostas, envolvendo mais de 200 mil dirigentes culturais,
representantes de conselhos de cultura e comunidades de base em todo o pais.” Estas informagfes
podem ser encontradas em: http://www.acaoqgrio.org.br/acao-grio-nacional/historico-acao-grio-
nacional/#saiba-mais

169 “Another reason for the negative meaning attached to griot is the dominance of the Mande cultures
in West Africa. They cover an area of nearly 1,500 kilometers from west to east and almost 1,000
kilometres from north to south. Not all people in this area are Mande, but the Mande influence is the
most prevalent. For this reason there is a tendency on the part of the comparatively large number of
scholars interested in these interrelated peoples to take a Mandecentric view of the profession and call
for the exclusive use of the Mande terms, jeli or jali” (Hale, 2007, p. 15).



http://www.acaogrio.org.br/acao-grio-nacional/historico-acao-grio-nacional/#saiba-mais
http://www.acaogrio.org.br/acao-grio-nacional/historico-acao-grio-nacional/#saiba-mais
http://www.acaogrio.org.br/acao-grio-nacional/historico-acao-grio-nacional/#saiba-mais
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O griot africano é homem de muitas facetas, é musico, cantador de histdrias,
menestrel e genealogista; depositario das tradi¢fes africanas. [...] Ele é o
tocador do “pluriarco”, um dos mais antigos instrumentos africanos. ‘O
narrador-ator ou o griot faz muitas vezes o papel do ator total, que recria o
drama, ao mesmo tempo que interpreta sozinho todos os papéis (deuses,
homens, animais) (Vaz, 1978, p. 17-18 e Rodrigues, 2011, 19).

Apesar de haver bibliografia escassa, em portugués, sobre as figuras de contadores de
histérias em Africa, no tocante a figura do djeli ha acesso a bibliografia traduzida de boa
qualidade, como comprovam os estudos de Amadou Hampaté Ba. Segundo B4, o griot é uma
“corporacao profissional compreendendo musicos, cantores e sdbios genealogistas itinerantes
ligados as familias cuja historia cantam e celebram. Podem também ser simples cortesdos”
(B4, 2003, p. 13). Thomas Hale realiza entrevistas com mais de 100 djeliw desde 1964
(Hale, 2007, p. 7) traz em seu livro Griots e Griottes uma lista com mais de 10 fungfes para o
djeli, e entre elas estdo as de genealogista, historiador, contador de historias; conselheiro,
orador, diplomata, mediador de conflitos, intérprete de varias linguas, masico, compositor,
professor, reporter, supervisor, testemunha em muitas cerimoénias, e cantor de louvores (Hale,
2007, p. 19). Algumas dessas profissdes no Ocidente estdo muito proximas, mas Hale faz uma
diferenciacdo de cada uma delas sob o ponto de vista da cultura mandinga (Hale, 2007, p. 18-
58).

Segundo Amadou Hampaté Ba:

O nome dieli em bambara significa sangue. De fato, tal como o sangue, eles
circulam pelo corpo da sociedade, que podem curar ou deixar doente,
conforme atenuem ou avivem os conflitos através das palavras e das cangdes
(B4, 1980, p. 204)

Através dos discursos proferidos por Amadou Hampaté Ba podemos perceber algumas

nuances da figura do djeli. Num minicurso com o professor da UFBA Mahomed
Bamba(2011), ele falou sobre a teoria La griotique, de Niango Porquet (1974), da Costa do
Marfim, onde ele foca a figura do “griot” da Africa Ocidental subsaariana e busca
correspondentes em outras culturas africanas. Segundo ele, “la griotique” surge do teatro e da
antropologia e seria a “expressdo dramatica na qual se integram de forma metddica e
harmoniosa, a palavra, o canto, a mimica, a linguagem corporal, o movimento, a literatura e a
historia”!’®. Dessa forma, toda cultura, africana ou ndo, pode ter representantes dessa vertente
desde que trabalhe com a oralidade, seja artista polivalente reconhecido em sua comunidade e
atue como uma espécie de preceptor/educador.

170 Anotacgdes minhas do curso de Mahomed Bamba, (2011)
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Sob esse ponto de vista, concordo com a leitura feita no Brasil do termo “griot” e o
aportuguesamento “grid”. Mas para falar do contador tradicional que vem de uma casta, o

termo djeli me parece 0 mais apropriado.

Os djeliw Kouyaté e a critica ao termo griot

Na formacéo do Império do Mali, de onde surge o épico de Sundjata, toda familia,
principalmente os nobres, possuiam um djeli que guardava a memoria da comunidade, mas
atualmente esse tipo social tem ocupado outras func¢des. O ator e djeli Sotigui Kouyaté chega
a falar de cerca de 40 tipos de djeli diferentes (Kouyaté, 2006). Na entrevista ao Festival de
Palhagos “Anjos do Picadeiro 5”, o ator afirma que cada familia tem o seu djeli. “Cada
familia tem o seu griot. Cada cidade tem o seu griot” (Kouyaté, 2006). Apesar da afirmagdo
de Sotigui Kouyaté, temos mais noticias de djeliw de familias reais, como afirma Camara

Laye:

[...] as ordens do rei, as proclamagdes eram transmitidas por vozes humanas,
segundo um costume multisecular. Os anunciadores publicos, isto é, os gri6s
constituiam naquela época, uma verdadeira classe. Eram eles que, pelo Gnico
trabalho da memdria, detinham os costumes, as tradi¢des e os principios de
governos dos reis. E cada familia real tinha um gri6 a quem cabia a
conservacdo da tradicdo (Laye, 1978, p. 12).17*

Cada cidade tem um, h& agremiag6es de djeliw e por vezes ha batalhas entre os chefes
da corporacdo, mas: “o Kouyaté nunca é chefe, porque comecou com a gente. Nos somos os
arbitros”(Kouyaté, 2006). Na entrevista, Sotigui Kouyaté fala da figura do djeli, comparada
ao nosso palhaco ou bufdo, pois apesar de tratar de temas sérios, é preciso haver o alivio

codmico:

O palhaco esta em todos os lugares, s6 muda o nome. Ele é indispenséavel. E
uma mensagem muito importante para o publico. Se vocé vé que o publico
ndo esta gostando, bota um pouco de humor e sua mensagem vai passar mais
facil. Se faz na gravidade, todo mundo se fecha. As pessoas se fecham,
levantam e vdo embora ou entdo ficam distantes (Kouyaté, 2006).

E como afirma Mikhail Bakthin, o “riso acompanhava também as cerimodnias e os ritos
civis da vida cotidiana: assim, os bufdoes e os ‘bobos’ assistiam sempre as fung¢des do

cerimonial sério, parodiando seus atos” (Bakthin, 1987, p. 4).

"1Traducdo de Mahomed Bamba,(2011)
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O djeli tem essa dupla funcdo de transmitir e divertir, e ainda em comparagdo ao
bufao, ele continua ocupando suas fungdes em todas as circunstancias da vida, “numa
fronteira entre a vida e a arte” (Bakthin, 1987, p. 7). Sotigui afirma também que os “griots”
tém muito poder “mas nunca contra os outros, contra eles mesmos”. Ha sempre conflitos entre
eles, mas nunca entre eles e a sociedade. Para alguns africanos, esse termo “griot”, ¢ um
insulto, segundo Thomas Halle(2007), que explica o grande alcance desse termo nao pela
teoria “gridtica”, mas através de um movimento iniciado nos EUA. “Alguns africanos do
oeste percebem que a palavra pode insultar e dizem que ndo deveria ser utilizada porque néo
aparece em nenhuma lingua africana. Mas para muitos afro-americanos, griots constituem a
mais alta e inexoravel ponte com suas tradi¢des culturais (Hale, 2007, p. 8)*2.

Eu sempre tive uma certa preocupacdo com a utilizacdo do termo do colonizador. A
contadora de historias Keu Apoema fez um intercambio em Burkina Faso em 2011. Pedi para
Keu que perguntasse o que os contadores achavam do termo griot e como eles costumavam se
chamar. Hassane Kouyaté disse que preferia ser chamado de djeli, porque “griot” era 0 nome
do colonizador. Francois Moise Bamba, da casta dos ferreiros, quando contou a historia da
origem do djeli, disse que preferia esse termo ao mais conhecido.!”™ Quando pude entrevistar

Frangois Moise Bamba, em 2015, ele me deu a seguinte resposta em relagdo ao termo “griot”:

Antes de tudo, acho que é uma desonestidade do branco, que ndo conhece a
paternidade das coisas de Africa. Veja bem, ndo ha um nome em diula para
designar “computador”, por isso n6és vamos chamar de “computador-i”, a
“mesa” nés ndo temos um nome para chamar e chamamos “mesa-i” a
“xicara”, ndo temos como chamar ¢ vamos chamar “xicara-ti”’. A gente faz a
inclusdo desse “i”, “i”, “ti” para que a crianga saiba que essa palavra vem do
francés, mas ndo faz parte de sua cultura. Mas o branco, ele vai
forcosamente... ele chega e v& um instrumento que se chama Ngoni, ele vai
dizer: “-Nido, essa ¢ a guitarra africana!”. [...]E semelhante com a palavra
griot para mim, ela é...ela ndo existe a ndo ser para 0 branco...eles se
chamam de djeli, e por desconhecer o djeli eles em verdade tem necessidade
de criar outra palavra para chamar o djeli, que ndo faz parte de sua cultura,
que ndo € da sua cultura. Na verdade djeli quer dizer sangue, sangue como
elo, sangue como vida, sangue como singularidade, e todo mundo tem o
sangue...vocé vé? E forte!!! Mas griot é muito fraca para mim, nfo diz nada,
[...] mas quando eu digo djeli, passo a pensar em minhas veias, me leva a

172 “Some West Africans feel that the word can be insulting, and say it should mot be used because it
does not appear in any African language. But for many African Americans, griots constitutes
inavaluable and highly symbolic link with their cultural traditions”. Traducao nossa.

1%Toda essa histdria de origem e a preferéncia ao termo djeli podem ser encontradas em

http://apoema.art.br/?p=790 .
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falar e pensar em procriacdo, me faz pensar na vida e na morte, dentro da
palavra djeli!! (Bamba, 2015).174

Toumani Kouyaté, em uma de suas oficinas em Sdo Paulo em 2013 afirmava que
existem os “griots”, mas “os Kouyate sdo djeli, mestre de griots. Griot € um animador
publico, ele brinca com todo mundo, até o rei. O griot pode transformar a palavra do djeili.
Um Kouyaté pode ser um griot, mas ndo tem direito a palavra sagrada” (Kouyaté, 2013).
Hassane Kouyaté fala um pouco do que seu avd fez com seu pai. Havia um determinado
momento em que os franceses ja estavam entre os burkinabés, e que ndo se podia mais retira-
los de 14. O pai de Sotigui pediu para que seu filho fosse até eles, que conhecesse como eles

pensavam, mas sem nunca perder suas raizes. Sotigui fez o mesmo com seu filho Hassane.

Grid como transcriacdo e a oralidade na cena negra

Thomas Hale inicia seu livro destacando as varias maneiras como o termo “griot” tem
sido usado atualmente. Ele traz nomes de coreografias como “Griot New York”; referencias a
musicos como jazzistas “griots”; nomes de organizacdes culturais que trabalham com a
palavra como “Griot Organization”, L’ Association des Griot de la Martinique”; em revistas e
jornais, “Les Griots”, fundada em 1938 no Haiti e “The Literary Griot” especializada em
literatura africana e afroamericana nos EUA , livros, livrarias e editoras e em muitos textos
que falam de identidade cultural (Hale, 2007, p. 2-4). Thomas Hale afirma que o primeiro
registro escrito de um djeli data de 28 de julho de 1352, feito por um viajante do Marrocos
que chegou a capital do império do Mali, e esse relato sobre djeliw do século XIV “¢
especialmente importante hoje porque evidencia que a tradi¢cdo oral mantida por esses bardos
é de pelo menos 7 séculos atras (Hale, 2007,p. 1)!°. Hale descreve depois um outro viajante,
o americano Alex Haley que encontrou um djeli em 17 de maio de 1967 na Gdmbia, onde era
a fronteira ao oeste do Império do Mali. “L4, ele encontrou um homem griot ou jali, que
originalmente recontou o que Haley relata ser a narrativa sobre a origem das raizes de sua
familia na Africa” (Hale, 2007, p. 1). O autor completa dizendo que para os americanos,

aquelas palavras proporcionaram um “elo entre seus ancestrais americanos € a heranga

174 Entrevista realizada com o coordenador do Festival Yeleen, de Burkina Faso, Francois Moise
Bamba, em sua edicdo de 2014/2015.

175 “[...] the picture of the fourteenth-century gritos is especially importante today because it provides
eidence that the oral tradition maintained by these bards at least seven centuries old. (Tradugao
nossay.
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africana recentemente apagada pela escraviddo” (Hale, 2007, p. 1)1®. Talvez seja até mais
provavel que a influéncia do termo “griot” no Brasil venha dos EUA do que da Europa, mas a
questdo € que durante muito tempo e até hoje, o termo € usado sem uma reflexdo profunda ou

pelo menos ouvindo o que essa casta de contadores tem a dizer. Hale também afirma que:

Afro-americanos tém adotado o termo griot como um sinal de respeito por
aqueles que sabem sobre o passado, sdo artistas polivalentes ou s&o
simplesmente pessoas notorias. ldosos no Harlen foram descritos como
griots numa carta para o New York Times por um membro local da
Assembléia do Estado de Nova York (Hale, 2007, p. 4).2""

Esse é exatamente 0 movimento de revalorizagcdo dos mestres do saber que se executa
no Brasil, numa leitura de que eles sdo um elo entre a tradigédo brasileira e as influéncias orais
africanas, uma transcriacdo em torno da traducdo da palavra. Acho legitimo, para o
fortalecimento de nossa identidade que o termo aportuguesado “gri6” seja difundido e
defendido no Brasil. Thomas Hale aponta pelo menos dois motivos para continuar usando em
seu livro a terminologia “griot”. O primeiro é porque o termo se espalhou em muitos paises da
diaspora com conotagdo positiva. “Ele entrou no vocabulario do Afro-americano de tal forma
que seria impossivel tentar suprimi-lo.[...] o termo griot € agora reconhecido em todo o

mundo.” (Hale, 2007,p.15). A segunda razao ¢ que:

a natureza regional do griot termo e sua versdo feminina griotte, na Africa
Ocidental, ressalta o fato de que a profissdo exerce algumas das mais antigas
e importantes atividades culturais unindo as mais diversas pessoas, incluindo
aquelas que néo estéo relacionados com o Mande (Hale, 2007, p. 15).178

176 “There he encoutered a man of griot, or jali, origin who recounted what Haley reported to be a
narrative about Haley’s roots in Africa. For the americans, the words of this man provide a link
between his American ancestors and an African heritage nearly erased by the slave trade.” (Traducéo
nossa).

177“pAfrican American are adopting the term griot as a sign of respect for those who know about the
past, are artists in various media, or are simply high achievers. Elders in Harlem were described as
griots in a letter to the New York Times from a local member of the New York State Assembly.”
(Traducéo nossa).

178Eor two reasons, it seems inevitable that griot will continue to serve as the generic term for these
wordsmiths. First, griot has spread into many parts of the African diaspora, in particular the Caribean
and United States, taking on extremely positive connotations for those who see the profession as a
link to their ancestors. It has entered the vocabulary of African Americano such an extent that it would
be impossible to try to suppress it. And like griots themselves who travel so widely, the term griot is
now reconized around the word. Second, the regional nature of the term griot and its female
counterpart giotte in West Africa underscores the fact that the profession carries out some of the
oldest and most important cultural activities linking many diverse people, including those that are not
related to the Mande” (Tradug&o nossa).
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Quando se fala especificamente do grupo de contadores da Africa Ocidental, eu prefiro
me referir como djeli. Mas a apropriagao e processo transcultural do termo “gri6” ocorrido na
diaspora tem seu peso e sua carga de significados muito fortes. Assim como a releitura/
ressignificacdo da palavra negro ha algumas décadas. E € importante entender que essa
negritude, enquanto “conjunto de valores culturais e espirituais africanos” (Preta, 2011, p. 88)
se manifesta no Teatro Negro que fazemos. Julio Moracen nos diz que:

Identificar o Teatro Negro anos atrds exigia sempre uma preocupagdo
conceitual diante de pesquisadores ocidentais que consideravam radical ou
extremista qualquer producgdo sustentada por um estética negra. Partindo do
adjetivo unido ao substantivo teatro, era ainda mais escandaloso. [...] Teatro
negro esta relacionado a identidade cultural do homem negro, este pode ser
compreendido a partir de uma visdo cronolégica, de analise e de
performances, com um movimento constituido por representantes
espetaculares, obras e encenagdes dramaticas negro-africanas - da origem e
da diaspora (Narranjo, 2011, p. 65).

Os textos criados coletivamente no Bando de Teatro Olodum/ BA e na Cia dos
Comuns / RJ, partem de referenciais orais de atrizes e atores. Outros espetaculos e grupos de
Teatro Negro possuem fonte em mitos orais, provenientes de religides de matriz africana,
como é o caso do NATA / BA. Ha ainda os grupos, como o Caixa Preta /RS que realizam a
releitura de textos europeus com componentes negros. Cito apenas alguns dos grupos que
estiveram presentes nas discussdes realizadas pelo Férum de Performance Negra, nos anos de
2005, 2006, 2009, em Salvador. Nos Foruns eram discutidos temas em torno da performance
negra, e apesar de nao ter havido em nenhum dos 3 uma discussdao mais profunda sobre a
tematica da oralidade, o terceiro Forum foi encerrado com a apresentacdo do grupo de
Congado mineiro que gerou o livro Afrografias da Memoria, da professora Leda Maria

Martins. A professora assim descreve seu livro:

E assim, escrevi esta narrativa. Queria eu desenhar uma melopéia que
traduzisse na letra escrita (impossivel desejo!) o fulgor da performance oral,
0s matizes de uma linguagem sinestésica que conjugasse as palavras, 0s
gestos, a musica e 0 encantamento imanentes na materialidade signica e
significante dos cantares e festejos dos Congados; uma diccdo que ndo
elidisse 0 sujeito e o0 objeto, o sopro e o estilete, o ritmo e a cor. Mas a
escrita se recobre de outros matizes e modulagdes e, mesmo quando recobre
a sinestésica performance da oralidade, desvela-nos outras diferentes
possibilidades de fruicdo e magia (Martins, 1997, p. 20).

A professora ainda considera como um elemento crucial para o referencial cultural de

matriz africana, a presenca da oralidade, que ela chama de “oralitura”, uma construcao oral de
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sociedades africanas, algumas vezes agrafas por opcao. Ela vé na reconstituicdo da memoria e

nos processos de “oralitura”, outras formas de transcriagao:

Se a realidade as vezes se vela, por um processo numinoso de ocultacéo, é a
forca da palavra, como aletbéa e da axé, do logos, enfim. [...] Nos Congados,
a palavra, como halito, condensa o legado ancestral, seu poder inaugural, e 0
movimento prospectivo da transcriagdo, num percurso curvilineo, presenca
crivada de auséncia, memoria resvalada no esquecimento, trancas aneladas
na propria enunciacdo do narrado. Assim, na oralitura dos Reinados negros,
a memoria, insinuante, se envieza nas falas, se esvazia e se preenche de
sentido, como um lugar numinoso, pletora de significantes, do qual também
indagamos: “afinal, o que fica das pegadas no chdo da memoria? fica o que
significa, pode-se pensar. Ou talvez o contrario: o que significa passa a ficar
(Martins, 1997, p. 22).

Assim como héa influéncias de varias etnias de Africa no Brasil, e considerando que
muitas delas possuem em seu contexto uma forte ligagdo com a cultura oral, as manifestagdes
espetaculares e o Teatro Negro feito aqui podem extrair muito das fontes orais de nossos
mestres de tradicdo, como € o caso dos Congados. Esses mestres podem e devem ser
chamados de griés, num processo objetivo de transcriagdo. E mesmo quando se queira
aprofundar na cultura Mandinga, territorio onde transitam e recontam os djeliw, o termo gri6é
funciona enquanto referencial. Ndo € possivel chamar de djeli alguém que ndo seja
proveniente de uma familia, uma dinastia, uma casta, como € o caso dos Kouyaté, mas é
possivel positivar 0 negativo, acreditar no poder de uma oralidade dinamica e transcriar o

termo europeu “gri6” como mola mestre do Teatro Negro Brasileiro.
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ANEXO Il - FOTOS E DETALHES DE ESPETACULO REALIZADOS EM
UNIVERSIDADES ENTRE 2003 E 2013

REI DA VELA 2003-2005

Apesar de, na época, ndo haver uma disciplina especifica Teatro de Rua na UDESC, o
professor e pesquisador André Carreira solicitou que os estudantes da disciplina Encenacéo |
(direcdo) realizassem a montagem de esquetes ou pegas em espacos abertos. Eu havia acabado
de me formar e fui convidado por algumas amigas para atuar na montagem da disciplina
delas. Nessa montagem, eu fazia cinco personagens: O primeiro cliente, o intelectual Pinote, o
Americano, um narrador que criamos e Toto-fruta-do-conde. Essa oportunidade me propiciou
uma agilidade e uma percepgdo de espago impares. Ou eu estava em cena com um corpo e
voz diferenciada (em relacdo as outras personagens), ou estava trocando o figurino, todas as
trocas ocorriam na rua. Posso dizer que fazer esse espetaculo dessa maneira foi um verdadeiro
batismo e me trouxe uma paixao por encenacgdes em espacos abertos.
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Companhia Traco Cia. de Teatro apresenta

MULHER DE CORPO EM CHEIRO 2005-2007

O texto Mulher de Corpo em Cheiro foi escrito a partir de uma imagem, um peido de uma
personagem em plena rua, com direito a muito barulho e fumaca, um artificio usado no teatro
popular do Nordeste que néo saia de minha cabeca. Todas as personagens foram inspiradas na
“Commedia dell’Arte”. Num curso sobre com a professora Dr* Neide Veneziano, comentei
sobre o texto que queria escrever e ela lembrou um fator importante entre patrdes e
empregados, 0s subalternos normalmente ndo sabem ler. Esse fato alterou a trama e a tornou
mais complexa. O texto conta a histéria de um patrdo chamado Teotdnio, inspirado na
personagem do “Doutor”; um empregado inspirado no “Arlequim”, o Quino; um marido
inspirado no “Capitdo”, o matador de aluguel Cabra-doido e uma esposa baseada na serva
“Ragonda”. Toda a ag¢@o e os quiprocds ocorrem por conta de mal entendidos relacionados a
bilhetes e cartas.
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DRAMA TURGOT 2006-2007

Proponho nesse texto um dramaturgo visitava suas vidas passadas a fim de restabelecer a
gloria que teve em muitas geracdes. Em cada geracéo, ele encontra sua Alma Gémea e ha dois
atores que se revesam e disputam para representar o grande Turgot. Todo esse espetaculo foi
feito em pernas-de-pau. Foi um processo interessante que estabeleceu os rumos de um grupo
que fundei em Floriandpolis que se chamou Trupe Popular Parrua. Concomitantemente ao
processo do Drama Turgot, eu escrevia uma adaptacdo de Roda Viva, de Chico Buarque, para
um aluno da mesma turma. Infelizmente a adaptacdo de Roda Viva durou pouco mais de um
semestre, porque sendo uma adaptacao, incorremos em problemas com direitos autorais, ndo
liberados por Chico Buargque de Holanda.
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A DIREITA DE DEUS PAI 2007-2008

Em 2006, eu havia dirigido uma leitura dramatica desse texto de Enrique Buenaventura, junto
a Traco Cia de Teatro, com alguns ex-alunos e outros parceiros de cena na rua. A mesma
turma de 72 e 82 fases pdde escolher se faria uma montagem de Teatro de Rua comigo ou uma
montagem para espaco fechado com a professora Maria Brigida de Miranda. Para essa
montagem, recorro aos estudos de Augusto Boal sobre teatro popular, e alio a pesquisa sobre
Teatro de Rua, dos professores André Carreira e Narciso Telles. Segundo o autor da peca,
essa montagem deveria ser uma “mascarada”. “Nada havia de natural, tudo devia ser teatral
ou carnavalesco”. Esse estimulo serve aos meus propositos de encenar o texto na rua € o
método de Criacdo Coletiva feito por Buenaventura ajuda na construgdo de espetaculo.
Apesar de ser professor/diretor/coordenador, eu fiz questdo de que os académicos se
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sentissem responsaveis pela montagem, todos atuavam, mas ainda assim estavam em grupos
de trabalho para a concepc¢do de elementos da cena. Dialogando com o método de criagédo
coletiva, cada membro da equipe ficou responsavel por um aspecto do fazer teatral como
cenario, figurino, objetos de cena, aderecos, mascaras, sonoplastia, musicalizacdo e producao,
além da interpretacdo. No periodo, fiz algumas oficinas de Commedia dell’Arte com Esio
Magalhé&es e Tiche Viana, do Barracéo Teatro, de Campinas. Uma frase de Tiche me ajuda a
guiar o processo:”’- Quem fez Commedia dell’Arte, inventou.” E ela fala da falta de
comunicacdo entre os primeiros grupos de commediantes ¢ do grande numero de “tipos”
existentes, mesmo que haja registro de poucos. Principios da Commedia Dell arte, pesquisa
em manifestacOes populares, cancGes executadas em cena, Teatro de Rua, Criacdo Coletiva,
sdo alguns dos elementos de que nos utilizamos na montagem brasileira da peca colombiana.
A equipe experimenta, fisicamente, os trés grandes grupos que a peca propde : as entidades
(Jesus, S@o Pedro, Morte e Diabo — em pernas-de pau), 0s esmoleiros (muda, cega, tolhido
esmoleiro velho, entre outros) e 0s “burgueses” (marido da médica, marido da velha rica,
mulher do velho feio, sobrinho, beata velha). Através de exercicios com a idéia de vetores
corporais, ritmos no corpo, humanizacdo de animais e elementos da natureza no corpo, 0
elenco foi compondo os corpos de todas as personagens, antes da escolha dos papéis.
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A FARSA DO PANELADA 2009-2010

Dessa vez propus para os académicos, dois textos, para uma montagem na rua, Vem buscar-
me que ainda sou teu, de Carlos Alberto Sofredini e a Farsa do Panelada, de José
Mapurunga. Foi escolhido o segundo texto. Os procedimentos foram semelhantes aos das
disciplinas anteriores, um semestre para montar e outro para circular, baseado em referenciais
muito préximos. Uma das diferencas foi que pude utilizar na bibliografia e nos seminérios,
textos recentes de grupos que trabalham com Teatro de Rua, como o Ta Na Rua, Oi Nois
Aqui Traveis, Buraco do Oraculo, Teatro Unido Olho Vivo e Imbuaca. O objetivo foi
levar as ruas um espetaculo de autor brasileiro premiado, que tratava de temas atuais, como as
relacGes com a fé e a sonegacdo de imposto. Desenvolver académicos atraves da mascara e da
criacdo coletiva, em que o0s integrantes do grupo possuem nogdes da construcdo do espetaculo
teatral em todas as suas dimensdes (interpretacdo, cenografia, sonoplastia, assisténcia de
direcdo e dramaturgia) como forma de entretenimento e reflexdo, era premissa.
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Fotos de Larissa Nowak

MIGRANTE CARCARA 2010

Em 2009/1, ministrei aulas na UFSC e na UDESC, como professor substituto. O
processo seletivo na UFSC foi para a disciplina Carnavalizacdo e Teatro de Rua. Havia nessa
disciplina, ministrada em parceria com a professora Janaina Martins, uma vontade dos
académicos de escrever o texto, mas era uma disciplina de apenas 72h. Fizemos 0s exercicios
praticos, chegamos a fixar um roteiro em que os estudantes completariam com diélogos e
sequéncias de acBes. Em funcdo de muitos contratempos (greves de 6nibus, calendario
académico apertado), ndo conseguimos finalizar a disciplina com um trabalho pratico, mas
conquistamos algo importante: a maioria das aulas foram ministradas em espacos abertos.
Essa foi uma conquista que procurei manter em 2010/1, em que ministro novamente a
disciplina na UFSC e me deparo com uma turma em que ninguém havia nascido em
Floriandpolis. Resolvemos trabalhar com figuras de migrantes e marcamos “intervengdes”
desde o primeiro més. As primeiras “saidas” acontecem dentro do campus, a maioria do
periodo letivo foi ministrado em espaco aberto. Conseguimos finalizar o semestre com
apresentacdes da invasdao Migrante Carcara. A cancdo de abertura do exercicio performatico
fala de migracdes e letra que eu compus comega assim: “Quando eu deixei minha terra/ La
tempo vai/ Deixou saudade a virtude que la deixei/ Na perdicdo desse mundo € que a casa cai/
Busquei na andanca outra danga de que né&o sei/ Quem inventou n&o sei/ Estou aqui, cheguei/
Teatro que sina é essa, transformada em lei/ Minha lei seu teatro é uma s6’/ Catar o pingo
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d’agua e dar um nd.” Despois da cangdo, com alguns dos exercicios praticados, 0s estudantes
invadem o espaco, buscando pontos altos e baixos, o interior de lojas, interacdo com a plateia,
até que uma académica, que busca o ponto mais alto para se estar em relacdo aos outros,
vocifera um trecho da cancdo “Violeira” de Chico Buarque de Holanda (1983)!'°, “que diz: E
ndo tem tira / Nem doutor, nem ziguizira / Quero ver que ¢ que tira / Nos aqui desse lugar”.
Assim a intervencdo passa do cortejo a roda e da roda retorna ao cortejo, mas, ainda com a
I6gica de cangdes nas transi¢des, pequenas cenas de Ariano Suassuna e Jodo Cabral de Melo
Neto sdo realizadas. Parte-se dos exercicios na rua para criar uma relacdo em arena em que
cenas em dupla do Suassuna, de no maximo 4 minutos, sdo executadas e depois o cortejo
retorna, e a invasdo se expande, como num ciclo.

178 Para saber mais sobre a cancdo: https://terradegigantes65.wordpress.com/2012/12/04/a-violeira-uma-

mulher-nordestina-e-sonhadora-nos-versos-de-tom-jobim-e-chico-buarque/
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ANEXO IIl - FOTOS DE AULA E APRESENTACOES — JADIR OLIVEIRA
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ANEXO IV - FOTOS DE APRESENTACAO - TURMA | - HENRIQUE NAGOPE
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ANEXO V - FOTOS DE APRESENTAGCAO TURMA Il - KEYLLA KISS
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