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SOUZA, Rafael Morais de. Na Teia de Ananse: um griot no teatro e sua trama de
narrativas de matriz africana. Dissertacao (Mestrado) — Programa de Pos Graduacao em
Artes Cénicas - Escola de Teatro, Escola de Danga, Universidade Federal da Bahia,
Salvador, 2010.

RESUMO

Discute-se o processo criativo do ator na constru¢cdo de uma trama de narrativas de
matriz africana inspirada em referéncias dos griots — narradores tradicionais da Africa
Sub-Saariana. A pesquisa qualitativa, analitico-descritiva, aborda determinados
procedimentos técnico-metodoldgicos do oficio do ator, aliados as competéncias do
palhaco, da improvisagdo teatral, e alguns elementos e principios da tradicdo oral
africana que me mobilizaram a elaborar uma teia dramatica constituida de contos e
mitos afro-brasileiros. Apresenta-se, entdo, o estudo das relagdes entre determinados
cronistas tradicionais da Africa: os griots ou dielis da tradi¢do bambara, com a atitude
de reinvencao das historias de matriz africana na Bahia, e, com os narradores afro-
baianos, comumente identificados como grids na Bahia e no Brasil; para, a partir dai,
elaborar um processo de criagdo de um tecido narrativo inspirado em referéncias dos
narradores africanos, denominado Teia de Ananse. Portanto, o personagem narrador
abordado no exercicio de criagdo integrante da presente pesquisa, responsavel pela
constituicdo de uma trama de narrativas da tradicdo oral de origem africana e afro-
brasileira, ¢ uma recriagdo, no campo teatral, dos narradores tradicionais africanos —
griots. Assim, apesar de permitir aproximagoes, revelam-se caracteristicas distintas
entre o oficio do griot tradicional e o do ator no presente processo criativo. Considera,
também, a fung¢do do griot de alinhavar poeticamente os diversos elementos que
constituem a cena, a partir de seu poder de impulsionar e mobilizar variados rudimentos
convergentes para uma concep¢ao cénica organizada e coordenada pelo proprio ator.
Trata-se, portanto, de uma metodologia em constante desenvolvimento por mim em
processos de encenagdo de narrativas, de composicdo de desempenho - na qual o
personagem narrador assimila caracteristicas do proprio ator que o cria -, bem como, de
criacdo de tramas narrativas a partir de historias tradicionais e experiéncias de vida
deste ator, o qual pode ainda desempenhar os diversos personagens das narrativas, como
por exemplo, o personagem que protagoniza a teia de narrativas resultante do estudo em
questdo: o lendério Ananse.

Palavras-chave: ator, griot, teatro, processo criativo, narrativas da tradicdo africana e
afro-brasileira, técnica de palhaco, improvisagdo teatral, criacdo de personagens.
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RESUME

Ce travail analyse le processus de création de l'acteur dans la construction d'une trame
de narrations de matrice africaine inspirée par la référence aux griots — narrateurs
traditionnels de 1'Afrique sub-saharienne. La recherche, de caractére qualitatif et
analitico-descriptif, aborde certaines démarches técnico-méthodologiques du métier
d'acteur, associ¢es a des compétences du clown, de l'improvisation théatrale et de
quelques éléments et principes de la tradition orale africaine qui ont motivé le chercheur
a ¢laborer une toile dramatique constituée de contes et de mythes afro-brésiliens. Est
presentée ensuite 1'é¢tude des relations entres certains cronistes traditionnels de 1'Afrique
— les griots ou dielis de la tratition bambara — avec la réinvention des histoires de
matrice africaine a Bahia et la démarche des narrateurs afro-bahianais, généralement
appelés grids a Bahia et au Brésil. A partir de cela, est élaboré un processus de création
d'un tissus narratif inspiré para la référénce aux narrateurs africains, dénommé 'Dans la
Toile de Ananse'. En conséquence, le personnage narrateur, abordé dans l'exercice de
création, partie intégrante de la présente recherche, responsable de la construction d'une
trame narrative dans la tradition orale d'origine africaine et afro-brésilienne, est une re-
création, dans le champ du théatre, des narrateurs traditionnels africains — griots. De
cette facon, et bien qu'il soit permis de faire des rapprochements entre le métier du griot
traditionnel et celui de l'acteur dans le processus créatif dont il est question ici, on voit
également apparaitre des caractérisitques distinctes. Est prise em compte également la
fonction du griot de tisser poétiquement les divers éléments qui constitue la scéne, a
partir de son pouvoir d'impulser et de mobiliser les différents éléments, convergents
alors vers une conception scénique organisée et coordonnée par l'acteur lui-méme. Il
s'agit donc d'une méthodologie en constante évolution, a travers le processus de mise en
scéne des narrations et de la composition du déroulement de la trame narrative sur
scene, dans laquelle le personnage narrateur assimile des caractéristiques de l'acteur
méme qui le crée, tout comme de la création de trames narratives a partir d'histoires
traditionnelles et d'expériences de vie de l'acteur lui méme, lequel peut également
représenter les divers personnages des narrations, comme, par exemple, le personnage
qui protagonise la toile des narrations qui resulte de la présente recherche: le 1égendaire
Ananse.

Mots-clés : acteur, griot, théatre, processus créateur, narrations de tradition africaine et
afro-brésilienne, techniques de clown, improvisation théatrale, création de personnages.
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1 INTRODUCAO

Tratarei nesta dissertacdo das relagdes entre determinados cronistas tradicionais
da Africa: os griots ou dielis, da tradi¢do oral dos bambaras’ , com a atitude de
reinvencao das historias de matriz africana na Bahia, e, com os narradores afro-baianos,
por vezes identificados como grids. A partir dai, revelarei o processo de criagdo teatral
de um tecido narrativo inspirado em referéncias dos narradores africanos. Para designar
os narradores de matriz africana, a palavra griot, na Bahia e no Brasil, geralmente ¢
adaptada para a grafia grié. Buscarei tornar possivel a distingdo entre o griot tradicional
africano e o gri6 recriado em solo brasileiro no desenrolar da presente pesquisa. Desta
forma, quando me referir ao narrador tradicional africano, a grafia serd griot, ja para

designar a recriacao do griot na Bahia, escreverei grio.

Versarei, portanto, sobre o ator que cria um personagem narrador e explanarei
como através dele se articula uma trama de narrativas da tradicdo oral de origem
africana e afro-brasileira constituindo uma dramaturgia de forte poder de comunicagao
com o publico. Discorrerei, ainda, sobre qualidades especificas deste ator inspirado nos
griots que fundamentam a afirmativa de que ele ¢ uma recriagdo, no campo teatral, dos

narradores tradicionais africanos — griots.

Sem perder de vista o desafio elementar representado pela tarefa de definir o
griot tradicional africano, nem deixar de mencionar o grio reinventado na Bahia, que
ganhou visibilidade nacional em agdes ligadas ao contexto de politicas publicas
culturais e educativas, seguirei trabalhando com o objetivo de apresentar a concepgao de
um olhar poético de um ator baiano inspirado nos griots. Explanarei, ainda, sobre os
elementos-chave que irdo impulsionar, mobilizar e alinhavar o processo criativo em
questdo, quais sejam: as referéncias do griot que inspiram a criagdo de um personagem
narrador; as diversas narrativas de matriz africana, constantemente reinventadas na

Bahia; o personagem das narrativas, Ananse, que ira protagonizar a trama de historias;

' Grupo étnico tradicional da Africa Sub-Saariana, mais precisamente da savana africana que se estende
de leste a oeste ao sul do Saara, territorio que antigamente era chamado de Bafur (isto ¢, a antiga Africa
ocidental francesa, com excegdo das zonas de florestas e da parte oriental da Nigéria), onde, atualmente,
se situam paises como Mali, Senegal e Gana.
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bem como, a presenga de determinados elementos teatrais que contribuem para a

criacdo dramatdrgica, organizada e gerida pelo proprio ator.

A palavra griot ¢ de origem francesa, recobre uma série de fun¢des no contexto
das sociedades de tradigdo oral africanas, nas quais o griot assume uma posicao de
destaque, por ser um dos mais importantes transmissores tradicionais da histéria e da
cultura de suas comunidades. O griof, como ja foi dito, no idioma do grupo étnico
bambara, ¢ denominado de dieli. O nome dieli em bambara significa sangue. Segundo
Amadou Hampaté Ba’ (1982, p. 204): “De fato, tal como o sangue, eles [os dielis, ou
griots] circulam pelo corpo da sociedade, que podem curar ou deixar doente, conforme
atenuem ou avivem os conflitos através das palavras e das cangdes.” Esta instigante

dualidade dos dielis serd abordada no item 2.1.3, que trata das ambiguidades dos griots.

A concep¢ao do grio na Bahia, com suas -caracteristicas especificas, ¢
extremamente distinta da do dieli tradicional africano. Aqui na Bahia, obviamente, o
contexto social ¢ outro. Existe uma contundente intera¢ao entre a oralidade e a escrita,
assim como as fungdes exercidas pelo “griot”, que reinventado como grio em solo
baiano, assume a faceta de contador de historias de matriz africana. O grié ndo tem,
portanto, as inimeras atribuicdes dos griots como “artesdos da palavra”, que assumem
uma posicao de destaque na preservagdo, manutencdo e transformacdo da organizacao
social das comunidades de tradi¢cdo oral, como serdo apresentadas na segunda segdo

desta dissertacao.

O termo grio, designa, entdo, uma figura reinventada, pois traz a memoria das
negras e negros contadores de histéria advindos da Africa, mas que apresenta no Brasil
uma nova face. Entretanto, por vezes o grié ¢ ainda percebido como um clone do
narrador tradicional africano e assimilado como algo que foi importado da Africa. Vale

ressaltar aqui que essa no¢do oriunda do senso comum a respeito ndo s6 do grid, mas de

?Amadou Hampété Ba (1900-1992) nasceu em Bandiagara, regido das savanas da Africa do oeste, no
atual Mali. Dedicou-se desde cedo a coleta de narrativas e acabou por se transformar em mestre da
transmissdo oral e especialista no estudo das sociedades negro-africanas das savanas. Em 1960, Hampaté
Ba participou da delegacdo do Mali recém-independente na Conferéncia Geral da Unesco. Entre 1962 e
1970 foi membro do conselho executivo dessa institui¢do. Participou também do comité cientifico para a
redagio de uma Historia Geral da Africa, obra em oito volumes, publicada pela Unesco em 1980. Este
trabalho que reuniu esfor¢os de uma grande equipe de estudiosos, em sua maioria africana, consagrou o
empenho de Hampaté Ba para que a tradi¢do oral africana fosse reconhecida como fonte legitima de
conhecimento histdrico. Publicou, dentre outros: “Amkoulleul, o menino fula” Sdo Paulo: Palas Athena:
Casa das Africas, 2003. “A Tradicio Viva” em Historia Geral da Africa Volume I, Sdo Paulo:
Atica/Unesco, 1982. Aspects de la civilisation africaine. Paris: Présence Africaine, (1972) e Contes
initiatiques peuls. Paris: Stock, 2009.
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outras tantas expressoes baianas, como o candomblé, a capoeira, a “danca afro”, sdo, em
muitas ocasides compreendidas, como algo que foi simplesmente capturado nas aldeias
africanas e trazido para o Brasil assim como hoje o conhecemos. Ocorreu justamente ao
contrario disso, essas expressoes religiosas e culturais de matriz africana, foram e ainda
sao concebidas em solo baiano e brasileiro, pelos africanos de tradigdes distintas, de
diversas etnias e seus descendentes, num processo permanente € vivo de interacdo e
reinvencdo muito propria do contexto de mesticagem cultural. Na segunda se¢do deste

texto (item 2.2), tratarei especificamente da concepgao do grio na Bahia.

A figura do grié me foi revelada pelo Professor da Escola de Teatro da UFBA,
Carlos Petrovich, ator, diretor teatral, arte-educador ¢ autor de livros sobre cultura afro-
brasileira e arte-educacdo, quando nos anos de 1998 e 1999, integrei como aluno
bolsista da Graduacao em Artes Cénicas (UFBA) o seu projeto de arte-educagdo Grio
Kaiodé - O Contador de Alegrias. A palavra kaiodé significa aquele que traz alegria,
termo relacionado a uma qualidade do Orixa Oxossi, também conhecido como Odé. O
nome do projeto Grié Kaiodé é evidentemente uma homenagem de Petrovich a lalorixa

Maria Stela de Azevedo Santos, mais conhecida como Mae Stela de Oxossi.

O projeto Grio Kaiodé foi realizado na Escola Municipal Eugénia Anna dos
Santos, instalada no terreiro de candomblé Il€é Axé Opo Afonja, em Sdao Gongalo do
Retiro, Salvador, Bahia. Era uma parceria entre o NET-POP (Nucleo de Estudos do
Teatro Popular), Departamento de Técnicas do Espetidculo, da Escola de Teatro da
UFBA, o terreiro e a escola municipal. Coordenado, além do Professor Petrovich, pela
Dra. Vanda Machado (FACED - UFBA), o projeto buscava aliar a cultura afro-
brasileira a arte-educacdo. Foram realizadas acdes de formacdo de professores
municipais, atividades artisticas com os alunos da escola e moradores da comunidade do
terreiro. Participou deste projeto, além de mim, a entdo aluna da graduacao e atual
mestranda no PPGAC, Tania Soares. Tive também a oportunidade de trabalhar com o
Professor Petrovich em diversos projetos que ligavam a cultura afro-brasileira ao teatro,
exercendo a fungdo de ator, assistente de dire¢do, diretor de cena, educador e palestrante

convidado em congressos, eventos e/ou espetaculos sobre a cultura afro-brasileira.

A experiéncia artistico-educacional com o projeto Griéo Kaiodé foi preciosa,
inspirou bastante o meu trabalho e me aproximou como pessoa de teatro, das pessoas
mais velhas da comunidade do terreiro de candomblé I1€ Axé Opd Afonja e das criancas

e educadores da Escola Municipal Eugénia Anna dos Santos. Ao levar atividades
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teatrais para uma comunidade que nao cortou os lagos com a sua ancestralidade
africana, iniciava-se assim a minha vivéncia de aproximar a figura dos griots a0 meu

repertdrio artistico.

Antes de conhecer a figura do griot, ja havia iniciado meu percurso artistico na
cidade de Ilhéus-Ba, com diretores teatrais importantes para a minha formagao, como
Ramayana Vargens, Pedro Mattos, Equio Reis e Hermilo Menezes, com quem
desenvolvi distintas atividades artisticas e participei de diversas manifestagcdes cénicas
de palco e teatro de rua, circo, palhago, cordel e muitos folguedos populares. Também,
antes de tomar conhecimento do griot, realizei atividades de formacao, especializagao e
residéncia artistica na Itdlia e Inglaterra, com diversos mestres da arte do teatro, do
clown e do Teatro de Rua, como Natalie Mentha, Angela de Castro, Roberto Stamati,
Pino di Buduo, Ivan Tanteri, Daniela Regnoli e André Casaca. Tais experiéncias,
aliadas aos estudos na graduacdo em Artes Cénicas € as pesquisas com mestres como
Lydia Hortélio, Ana Maria Amaral, Vanda Machado e Carlos Petrovich; como também
a pratica de ator, assistente de direg¢@o e preparador de elenco de espetaculos teatrais, ao
trabalhar com encenadores como Luiz Marfuz, Hebe Alves, Harildo Déda, Paulo
Dourado, Meran Vargens, Paulo Cunha, Anselmo Serrat e Paulo Henrique Alcantara,
acabaram por entusiasmar o desenvolvimento do processo criativo inspirado nos

narradores tradicionais africanos, que tratarei neste estudo.

Julgo imprescindivel destrinchar, juntamente com a defini¢do dos termos griof e
grio, as caracteristicas gerais destas distintas figuras, antes de abordar a concepcao do
processo criativo de que trata esta pesquisa, uma vez que os narradores tradicionais
africanos sdo elementos basilares que inspiram e detonam todo o processo criativo
teatral, e, exerce o griot a funcdo de alinhavar poeticamente os diversos elementos que

constituem a cena, no contexto do exercicio de criacdo que integra o presente estudo.

Tratarei, portanto, no desenvolvimento da segunda secdo desta dissertacdo, do
contexto de tradi¢do oral no qual estdo inseridos os griots; do acentuado poder exercido
pela palavra falada na cadeia de transmissdo da oralidade, da qual os narradores
tradicionais s3o importantes elos; suas caracteristicas gerais como a liberdade criativa,
irreveréncia, permissdo para falar sobre qualquer assunto e o transito livre do griot em
todos os setores da sociedade. Refletirei, também, a respeito do agrupamento dos griots
juntamente a casta dos artesdos e a relacdo dos oficios tradicionais como importantes

vetores da transmissdo oral dos conhecimentos e da capacidade que os griots tém de
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influenciar a vida das pessoas como artesaos da palavra. Avalio ainda, como outro
importante aspecto do griot indispensadvel a compreensdo das referéncias que irdo
inspirar o processo criativo, as ambiguidades que o fazem uma figura contraditoria e
complexa. Perceber-se-4, também, ao confrontar o contexto de tradi¢do oral no qual
estdo inseridos os griots, semelhancas e divergéncias, com o que aqui na Bahia

denomina-se de grio.

Na terceira se¢do, abordarei o processo de criagdo de uma trama de narrativas
inspirada nos griots, bem como, tratarei de diversas consideragdes sobre o desempenho
de um griot no teatro, e das suas relacdes com determinados aspectos do palhago e a
improvisa¢do teatral; da estrutura da trama narrativa e de uma proposta de estudo desta

teia, a partir dos fatos fundamentais, imagens e palavras-sentimento.

A concepgao artistica de um griot no teatro nasceu da minha vivéncia como ator,
através de processos de criagdo de espetdculos autorais, apoiada em anterior experiéncia
pratica como palhagco e na encenag¢do de narrativas de origens africanas e afro-
brasileiras. Tal concepcdo apresenta semelhancas tanto com as diversas faces do griot
no contexto africano, quanto com a interacao entre oralidade e escrita proposta no
contexto da cultura afro-brasileira e no processo de reinvencao das historias de matriz
africana; contudo, as atribuicdes de um griot recriado no teatro, na encenagdo de
narrativas tradicionais africanas ¢ afro-brasileiras, muitas vezes, sdo bem distintas das
atribuidas aos griots africanos como poderei expor nesta dissertacdo. Os griots
tradicionais tém, em muitos momentos, a funcdo de animadores publicos e a tradi¢ao
lhes permite travestir e embelezar os fatos com o objetivo de divertir ou interessar a
platéia. Todavia, também sera revelado que o griof ndo ¢ simplesmente um contador de
histérias e detém inumeras atribuicdes como “artesdos da palavra”, que extrapolam a

concepcao de griot no teatro, a ser apresentada.

Vale notar, ainda, que o griof no presente processo criativo tem objetivo e atuacdo
distinta da concepgdo da figura do grio reinventada na Bahia no dmbito das politicas
publicas de educacdo e cultura - concepgdo que sera relatada no item 2.2 -, uma vez que
ndo estd vinculado ao compromisso de servir como referéncia e modelo para programas
e projetos de governos ¢ ONGs, que ndo contemplam em seus perfis as dualidades que
tornam o griot uma figura portadora de maior liberdade artistica, repleta de
ambiguidades e ligada a um contexto de expressividade mais subversiva, sem

esvaziamento de seu potencial grotesco.
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O personagem narrador inspirado nos griots, conforme o que sera proposto na
presente pesquisa, assimila caracteristicas do proprio ator que o cria na encenagao de
historias tradicionais e narrativas retomadas a partir da experiéncia de vida desse ator, o
qual pode ainda recorrer a cantigas e provérbios populares. O desempenho de tal ator
propicia, além do contato direto com o publico, a utilizacdo da improvisacao teatral
tanto no processo de criacdo durante os ensaios, quanto no momento da propria

apresentacdo através de jogos de interacdo com a platéia.

Sera conveniente ressaltar que o desempenho do ator, no contexto desta
dissertacdo, ¢ distinto de uma interpretacao considerada realista, ou, mais precisamente,
ilusionista; porém, admite determinados procedimentos de uma atuagdo apoiada na
encarnagdo do personagem, como o desenvolvimento da fé cénica, sinceridade e poder
de convencimento, além do uso da imaginac¢ao, visualizagdo e da criagao das atmosferas
das tramas a serem encenadas. Ha também muitos paralelos entre a concepgao do griot
no teatro e o desempenho de um teatro ligado a um cunho nitidamente narrativo e
descritivo; apresentam-se, assim, guardados os distintos objetivos, muitos pontos de

convergéncia com os procedimentos assumidos por Bertold Brecht (1978).

O processo de criagdo proposto na presente pesquisa consiste, portanto, na busca
de um caminho expressivo pessoal, proprio, para o trabalho de cada ator. Aborda,
assim, a reflex@o sobre a criacdo de uma teia dramatica a partir da selecdo de narrativas
da tradi¢do oral de origem africana e afro-baiana. Trabalha-se, desse modo, a relagdo do
ator com as imagens de uma narrativa, a palavra, o encantamento, o grotesco, o ridiculo,
a criatividade, o jogo e a expressdo dos sentimentos. Assim sendo, o presente processo
de criagdo de uma trama de narrativas inspirada nos griots, parte do pressuposto de
poder impulsionar e mobilizar, além da criagdo dramatirgica, diversos elementos

convergentes para a sua concep¢ao e atuacao organizada e gerida pelo proprio ator.

Convém destacar que a atitude de um griof no teatro guarda algumas afinidades
com o estilo que os autores Mauro Meiches e Silvia Fernandes (2007) chamam de
interpretagdo de si mesmo. Também serao abordados no ambito dessa investigagdo,
alguns procedimentos propostos por Michael Chekhov (1986), no que se refere ao
processo de estudo do texto prévio, aliados a experiéncia adquirida a partir de minha
pratica artistica. Isso, mesmo sem ter o objetivo de criar personagens como no teatro

ilusionista. Relaciono a metodologia em constante desenvolvimento por mim em
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processos de encenacdo de narrativas ao processo de composi¢do de desempenho

formulado pelo autor, apoiado nas leis de triplicidade, polaridade e transformagdo

Outro elemento de destaque no desempenho proposto nesta pesquisa ¢ a
improvisagdo, a qual, constituir-se-4 em elemento chave e estard presente de forma
acentuada em todo o processo de criacdo; bem como, serdo apresentadas muitas
aproximacgdes dos palhacos, mais fortemente da irreveréncia e graca dos palhacos
brasileiros, com um ator inspirado nos griots, o qual assimila determinadas
competéncias do palhago que se apodiam tanto na pratica antiga e familiar dos atores
circenses ao compor o seu personagem palhaco, de forma tradicional, como também na

singular atitude palhago de criar seu proprio personagem.

Enfim, o desempenho especifico de um griof no teatro constituird uma espécie de
mosaico onde serd possivel perceber uma coeréncia interna que se estabelecera na uniao
de determinados aspectos das técnicas de palhago, improvisagdo teatral, vivéncia do
proprio ator, encena¢do de narrativas através da criacdo poética do proprio personagem
inspirado nos griots € mesmo do desempenho dos personagens das narrativas, além da

atitude de contracenar com a platéia.

A figura do griot estimulard, por se constituir em inspira¢dao poética, a criagao de
uma trama de histérias de matriz africana, através da busca de uma atitude de
simplicidade cultivada através do encontro direto com o publico. A tessitura desta teia
apresentara um panorama de conexdes entre os narradores tradicionais africanos e o fio
de narrativas de matriz africana, que desvendam poeticamente o percurso de um uso
exclusivamente religioso até a sua popularizagdo como historias dos mais velhos. Uma
trama que interliga os griots, o legendario Ananse e a vivéncia do griot no teatro, numa
interacdo com temas que revelem imagens, sentimentos e atitudes que possam
caracterizar as diversas ambiguidades do ser humano em sua influéncia matua com a

natureza, seus semelhantes e o mundo das divindades.

Serd apresentada a estrutura do processo de estudo da trama, constituida pela
articulagdo de narrativas selecionadas, a partir da andlise dos fatos fundamentais,
imagens e palavras-sentimento de cada narrativa que constitui a teia de historias de

matriz africana.

A presente dissertagdo traga um caminho que envolve percurso historico,

identidades, teatro, processo criativo e compartilhar de experiéncias. E um trabalho que
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podera trazer contribuigdes sobre o tema e assunto abordados, os quais, porventura

passem despercebidos no dia a dia da vivéncia teatral.
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2 DA TRADICAO DO GRIOT A REINVENCAO DAS HISTORIAS DE
MATRIZ AFRICANA E A INVENCAO DO GRIO NA BAHIA

A tradi¢do deve ser considerada como uma arvore.

Ha o tronco, mas ha também os galhos. E uma drvore sem galhos

ndo da sombra. E por isso que as tradi¢ées devem podar elas mesmas os
galhos que morrem. Sou contra a conservagdo cega e total das tradicoes
como sou contra a negagdo total das tradigcoes porque isso seria uma
negacdo, uma abdicacdo da personalidade africana.

Amadou Hampaté Ba

2.1 OS NARRADORES TRADICIONAIS AFRICANOS

2.1.1 O contexto da tradicao oral africana

Antes de abordar, em linhas gerais, os narradores tradicionais da Africa
(especificamente os das civilizagdes ao sul do deserto do Saara — os griots), convém
considerar o contexto em que estdo inseridos e a cadeia de transmissdo da qual fazem
parte: a tradicdo oral. Diferente de entender a tradicdo africana como um rol de
exotismos ou uma heranca de informagdes de eventos excéntricos, procura-se aqui,
compreender o modo de pensar das comunidades africanas de tradi¢do oral e sua nogao

de homem com uma vis@o de mundo particular.

Conforme o pensamento presente na obra do mestre da transmissdo oral e
estudioso das sociedades negro-africanas das savanas, Amadou Hampaté Ba, (1982,
2003, 2009) apesar de toda a riquissima e diversificada cultura, que as vezes varia de
aldeia para aldeia, nas diferencas entre simbolos sagrados, deuses e costumes sociais, €
possivel perceber em toda a extensdo do continente africano, a existéncia de grandes
constantes, como a presenga do sagrado em todas as coisas, o sentido comunitario, a

relacdo entre os vivos € os mortos e os mundos visivel e invisivel, o respeito aos mais
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velhos e aos ancestrais, etc. A respeito deste assunto, o pesquisador especialista em
mitologia africana Clyde W. Ford (1999) também percebe a contumécia de idéias
elementares presentes em mitologias de todo o continente africano, como observamos

na citagdo a seguir:

Hoje discute-se intensamente sobre o uso do termo Africa para descrever
coisas como “arte africana”, “cultura africana” ou “mitologia africana”.
Alguns estudiosos argumentam que esse uso reduz a diversidade desse
continente a uma mancha indistinta, enquanto outros contra-argumentam com
a existéncia de um vigoroso ethos pan-africano. [...] Acredito que a mitologia
possa e deva ser pesquisada e compreendida em dois niveis principais: o das
idéias elementares contidas nos mitos e o da expressdo local dessas mesmas
idéias. Assim, por exemplo, uma cultura africana pode ter um mito da criagdo
em que conste uma “teia de aranha” que liga a terra ao céu, enquanto em
outra cultura as aranhas sdo abominaveis e a mitologia da criagdo contém
uma “arvore central” que liga esses dois mundos. (FORD, 1999, p. 10).

A “idéia basica”, no exemplo citado acima, seria a de um eixo que interligaria
humanidade e divindade; a teia de aranha ¢ a arvore fundamental seriam duas das
“expressoes locais” possiveis. No seu livro, “O Her6i com Rosto Africano — Mitos da
Africa” (FORD, 1999), o autor investiga e identifica essas idéias elementares presentes
em mitologias africanas, sem perder de vista a comparagdo e exame das expressoes
locais dessas idéias. Ford enfoca no citado estudo a mitologia africana tradicional, a
qual define como as mitologias existentes antes do contato em larga escala entre a

Africa e o mundo cristdo e muculmano.

Devido a sua complexidade, ¢ muito dificil encontrar uma definicdo de tradigao
oral que dé conta de todos os seus aspectos. Segundo Jan Vansina (1982), de uma forma
um tanto quanto sintética, a tradi¢do oral poderia ser definida como um testemunho
transmitido oralmente de uma geragdo a outra. Caracterizada particularmente pelo
verbalismo e suas maneiras de transmissdo, as civilizagdes orais teriam uma logica e
atitude proprias em relacdo ao discurso totalmente diferente das de uma civilizagdo em
que as mensagens relevantes foram registradas através da escrita: “Seria um erro reduzir
a civilizagdo da palavra falada simplesmente a uma negativa, ‘auséncia do escrever’, e
perpetuar o desdém inato dos letrados pelos iletrados” (VANSINA, 1982, p. 157). Para
ele, isso evidenciaria uma cabal auséncia de conhecimento da natureza dessas

civilizagdes orais, uma vez que, “a oralidade ¢ uma atitude diante da realidade e ndo a

auséncia de uma habilidade”. (1982, p. 157).
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Conforme Amadou Hampaté Ba (1982), a tradi¢ao oral ¢ a grande escola da vida,
a qual envolve simultaneamente as crengas, as ciéncias, as artes, a historia, as
brincadeiras, o jogo, tudo isso continuamente a nos remeter a “Unidade primordial”;
uma tradi¢do, fundada na iniciagdo e na experiéncia, que transmite conhecimentos na
qual o espiritual e o material ndo estdo dissociados. Este autor afianga que a tradi¢do
africana ndo tem uma concepg¢do abstrata que se isole da vida, pois esta se liga ao
comportamento cotidiano do homem; “ela envolve uma visdo particular do mundo, ou,
melhor dizendo, uma preseng¢a particular no mundo — um mundo concebido como um

Todo onde todas as coisas se ligam e interagem”. (1982, p. 183).

A tradicdo oral, segundo Hampaté Ba (1982), baseia-se em certa concepgdo da
vida que pode causar estranhamento a mentalidade cartesiana acostumada a separar tudo
em categorias bem definidas, pois “a tradi¢do africana ndo corta a vida em fatias e
raramente o ‘Conhecedor’ ¢ um ‘especialista’. Na maioria das vezes, ¢ um
‘generalizador’” (HAMPATE BA, 1982, p. 187) e seus conhecimentos

consecutivamente beneficiam um uso pratico.

Apesar da colonizagdo e das relagdes com as religides arabes e ocidentais, como o
islamismo, cristianismo e judaismo, a tradi¢do oral ainda resiste na Africa. Muitos
tradicionalistas® ainda ddo seguimento a cadeia de transmissdo da oralidade, mesmo
que para isso tenham que se afastar dos grandes centros urbanos. Através dos oficios
tradicionais, os saberes e fazeres dos mais velhos, acompanhados dos mitos, cantos,
poemas e segredos, sdo passados aos seus aprendizes que os difundirdo nas suas

sociedades de transmissao oral.

E recorrente nas diversas tradi¢des africanas, a concepgdo da fala como um dom
de Deus. Ela ¢, portanto, considerada como a materializacdao, ou a exteriorizagdo, das
vibragdes das forcas sagradas. A tradicdo bambara do Komo (uma das grandes escolas
de iniciagdo do Mali), por exemplo, ensina que a palavra tem origem divina. Como ¢
difundida a partir de seus mitos de criacdo do universo e do homem, a palavra ¢ uma
forca fundamental que emana do proprio Ser Supremo e seria o proprio instrumento da

criagao.

Uma sociedade oral adota a fala ndo somente como um elemento de conversagao

diaria, mas também como um meio de salvaguarda da sabedoria dos antepassados,

> Termo utilizado, como apresentado por Hampaté B4, para designar aquele que ¢ detentor do
conhecimento transmitido pela tradi¢do oral.
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incutindo a palavra de uma expressdo nao ordinaria, corroborando para a atengdo e
cuidado que ¢ vinculada a ela enquanto poder criador. A esse respeito Jan Vansina
revela: “Quase em toda parte, a palavra tem um poder misterioso, pois palavras criam
coisas. Isso pelo menos ¢ o que prevalece na maioria das civilizagdes africanas.” (1982,

p. 157).

A essa palavra, a tradi¢do, que confere um poder criador, também a responsabiliza
das fungdes de conservar e destruir. Desse modo, a fala tanto pode criar a paz, quanto
destrui-la e criar a guerra, como atesta o seguinte ditado popular malinés: “O que ¢ que
coloca as coisas nas devidas condi¢gdes? A fala. O que ¢ que estraga uma coisa? A fala.

O que é que mantém a coisa em seu estado? A fala.” (HAMPATE BA, 1982, p. 186).

As tradigOes orais africanas criam um lago sagrado e profundo que liga o homem
a palavra. Nesse contexto, portanto, a palavra assume um testemunho daquilo que o
homem ¢. L4, onde a palavra tem um papel fundamental no desenvolvimento da vida
social, a fun¢do da memoria ¢ valorizada e mais desenvolvida; a ligacdo entre o homem
e a palavra ¢ mais forte, 0 homem estd mais comprometido com sua fala. A palavra
adquire um lugar de honra. Nas tradi¢des orais africanas, a palavra ndo ¢ utilizada de
maneira imprudente, pois € portadora de “forcas etéreas”, exerce um papel de agente
magico, como atesta Ba: “A palavra falada se empossava, além de um valor moral
fundamental, de um carater sagrado vinculado a sua origem divina e as forcas ocultas

nela depositadas™. (1982, p. 182).

2.1.2 Os narradores tradicionais africanos - elos da cadeia de transmissao da

oralidade

A tradigdo oral tem a sua cadeia de transmissao e seus elos sdo os tradicionalistas,
mestres e narradores tradicionais, que a depender da regido e tradigdes especificas,
assumem diversas atribui¢des e maneiras particulares de exercer sua fungdo. Os
chamados “tradicionalistas” sio as testemunhas da memoria viva da Africa, os

depositarios da heranca da tradi¢ao oral. Eles podem ser chamados por muitos nomes, a
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depender da regido e conseqiientemente da lingua. Em bambara, sao chamados de
Doma ou Soma, os “Conhecedores”, ou Donikeba, “fazedores de conhecimento”. Ja
para os fulas, conforme a regido, de Silatigui, Gando ou Thiorinki, palavras que,

segundo Hampaté Ba (1982), possuem o mesmo sentido de “Conhecedor”.

Os tradicionalistas podem ser mestres iniciados, assim como iniciadores de
atividades especificas como o ramo tradicional do ferreiro, ou, serem detentores dos
segredos ancestrais relativos ao oficio do teceldo, ou ainda, como sabedores da relagdo
apropriada entre as forcas que sustentam tanto o mundo visivel, quanto invisivel e
podem ser colocadas a servigco da vida através das praticas iniciatorias que envolvem o
trabalho do cacador, do pescador, dos artesdos do couro etc., como veremos mais
adiante ao abordar as diversas castas dos artesdos, que incluem os griots, artesdos da

palavra.

Os griots, ou dielis, assumem uma posicdo de destaque por serem importantes
transmissores tradicionais da historia e da cultura de suas comunidades, podem ser tanto
homens quanto mulheres. Estas sdo chamadas de griotes. Cantor de musicas
tradicionais, o griot pode percorrer grandes distancias visitando outras comunidades
onde conta histérias ancestrais. Espécie de animador publico, ele pode ser grande
viajante ou permanecer ligado a uma familia. E o cronista, genealogista, louvador,
arauto, aquele que domina a palavra, sendo por vezes excelente poeta, embaixador e

cortesdo responsavel pela mediagdo entre as grandes familias em caso de desavengas.

Os Domas sao os mestres iniciados e iniciadores, herdeiros das palavras sagradas
dos ancestrais. Conhecidos e venerados, as pessoas podem vir de muito longe para
recorrer a sua sabedoria. Os tradicionalistas - domas, que sabem ensinar enquanto
divertem e se comunicam diretamente com a audiéncia, ndo sao 0 mesmo que 0s griots,

3

estes podem até tornarem-se tradicionalistas ‘“conhecedores”, como aqueles, caso
tenham vocacdo e empenho para isso e possam passar pelas iniciagdes correspondentes.
Uma das principais diferencas entre o doma e o griot, estd no compromisso com a
veracidade dos seus discursos. Para os contadores de histdrias e animadores publicos,

em geral pertencentes a casta dos Dieli (griots), a tradi¢do lhes permite travestir e

embelezar os fatos com o objetivo de divertir ou interessar a platéia.

E caracteristica geral do griot a livre expressdo, a ele ¢ admitido brincar com
coisas sérias e sagradas, sem que isso venha a trazer-lhe algum problema, tem o direito

de ser cinico e goza de grande liberdade de falar sobre qualquer assunto. E algo a se
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destacar, ao contrario do que € consentido ao Doma, que ao griot seja permitido mentir,
mesmo em uma sociedade de tradicao oral que abomina a mentira, devido ao importante
e sagrado papel que a palavra assume nessas comunidades, sendo a mentira inclusive

uma grave interdi¢do religiosa e ritual, como afirma Hampaté Ba sobre os griots:

Nao t€m compromisso algum que os obrigue a ser discretos ou a guardar
respeito absoluto com a verdade. Podem as vezes contar mentiras descaradas
e ninguém os tomara no sentido préprio. “Isso é o que o dieli diz! Nao ¢ a
verdade verdadeira, mas a aceitamos assim.” Essa maxima mostra muito bem
de que modo a tradig@o aceita as invengdes do dieli, sem se deixar enganar,
pois como se diz, eles tém a “boca rasgada”. (HAMPATE BA, 1982, p. 204).

Um panorama diversificado de especialistas ¢ responsavel pela perpetuacao das
tradigcdes orais africanas. Nele estdo incluidos desde aqueles pertencentes aos grupos
dominantes, ligados ao poder, aos ritos religiosos, e aqueles que fazem disso oficio para
divertir, através da representacdo de historias engracadas e atuacdo em espetaculos
populares. A este panorama eu nao posso deixar de acrescentar os akpalos e arokins da
tradicdo iorubd, e também os proprios griots ou dielis da tradicdo bambara que teriam
uma atuacdo mais ampla, reunindo assim diversas tradi¢des e atuando em variadas
ocasides e espacgos publicos e privados, além de muitos outros integrantes de castas ou
grupamentos que se dedicam exclusivamente ao oficio da Palavra, como atesta o

especialista no estudo da tradi¢ao oral africana, Jan Vansina:

Entre os Xhosa (Africa do Sul), ha mulheres especializadas na arte de
representar histdrias engragadas, ntsomi. Ha também outros que sabem fazé-
lo, mas ndo se especializaram nisso. Estes geralmente tomam parte em
espetaculos populares. Alguns celebrantes de ritos religiosos também sdo
especialistas em tradigdes orais: os guardas mhondoro shona (Zimbabwe)
conhecem a histdria dos espiritos confiados a4 sua guarda. Alguns, como os
griots sdo trovadores que retinem tradi¢des em todos os niveis e representam
os textos convencionados, diante de uma audiéncia apropriada, em certas
ocasides — casamento, morte, festa na residéncia de um chefe, etc. E raro ndo
haver especializagdo, mesmo no nivel da historia da terra ou da familia.
Sempre ha individuos socialmente superiores (os abashinga ntabe do
Burundi para questdes da terra, por exemplo) ou de maior aptiddo
encarregados da memorizacdo e transmissdo das tradigdes. (VANSINA,
1982, p. 166).

Os griots ndo sdo simplesmente contadores de historias, além da funcdo de
narradores tradicionais e animadores publicos, como ja mencionado, podem ser
genealogistas, historiadores que geralmente viajam pelo pais em busca de informagdes
historicas cada vez mais extensas, “embaixadores” e cortesdos - ligados a uma familia

nobre ou real e mediadores de conflitos em caso de desavencas entre as grandes familias
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-, bem como, compositores, poetas, instrumentistas e cantores que preservam a

transmissao das musicas tradicionais.

Ao exercer o papel de mediador de conflitos entre familias, € mesmo entre
comunidades, o griot tradicionalmente ¢ considerado o porta-voz do nobre ou familia a
qual esta ligado. Aos nobres ndo € conveniente muita conversa € devem ser moderados
ao falar e exprimir-se, além de ser-lhes proibido tocar musicas em reunides publicas. A
estes também ndo ¢ permitido voltar atrds com a palavra ou mudar de decisdo, mas o
griot pode desdizer-se sem causar ressentimentos. E muitas vezes assumem os erros que
nao haviam cometido, para acalmar os animos, resolver contendas ou salvar a reputacao
dos nobres a quem estdo ligados. Corriqueiramente, o griot assume a missao de porta-

voz também nas negociagdes matrimoniais € amorosas.

Um aspecto interessante com relagdo ao dieli ou griot, que trabalha com a palavra,
0 canto e as narrativas orais, ¢ o fato de serem agrupados juntamente com as castas dos
artesdos, como os ferreiros, os teceldes, os trabalhadores da madeira e os do couro,

artifices manuais que transformam materiais palpaveis e visiveis como o ferro.

A respeito da organizacdo dos griots juntamente com as castas dos artesdos,
conhecidas como nyamakala, o pesquisador e professor do Centre of West African

Studies, da Birmingham University, Paulo Fernando de Moraes Farias, garante:

Essa categoria nyamakalaw ¢é basicamente uma categoria de “artesdos” (¢é
assim que o termo nyamakalaw ¢é geralmente traduzido). Os numuw sdo os
“ferreiros™; os jeliw [*] sdo os griots (ou mais precisamente os que se
incumbem da louvagdo e da histéria oral); os kulew, os carpinteiros € os
garankew, as pessoas que trabalham com o couro. Esse elenco de categorias
sociais antigas ndo desapareceu da memoria do Mali de hoje, e continua
influindo sobre a maneira como as pessoas sdo vistas e informalmente
classificadas, embora todos agora sejam iguais perante a lei conforme
estabelece a Constitui¢do do pais. (FARIAS, 2004, p. 11).

’

E importante aqui chamar a atencdo para a diferenca da idéia que temos dos
artesdaos no mundo ocidental moderno; termos como o ‘“ferreiro”, seria uma traducao

bastante aquém das atribuicdes que este tem nas sociedades orais africanas. L4, seria

* Note-se que na citagio acima ha uma diferenga na grafia da palavra bambara dieli, como escreve
Hampaté Ba, ja segundo Farias ¢ descrita como: jeli (jeliw no plural), ambas as formas conhecidas como
sindénimo do francés griot. A grafia das palavras de diversas linguas africanas pode variar muito de uma
publicagdo para outra, seja pela tradugdo para o idioma do pesquisador, seja para privilegiar a pronuncia,
o fato ¢ que ao pesquisar ndo somente os grids, mas os proprios mitos e seus personagens, a escrita de
muitas palavras varia bastante de uma obra a outra. O mesmo acontece com o termo ioruba, palavra ja
incorporada ao portugués com esta grafia, mas que em muitas obras aparece como ioruba, ou mesmo
yoruba. (Observag¢do minha).
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tradicionalmente concebido como transformador do mundo material e espiritual, pois
além de transformar os minérios em materiais Uteis a0 homem teriam ainda um
destacado papel nos rituais religiosos, inclusive tendo que passar por vastos processos

iniciatorios para exercer sua func¢ao.

Os grandes vetores da tradicdo oral africana sdo os oficios tradicionais. E suas
funcdes estdo ligadas a conhecimentos esotéricos transmitidos oralmente. A atividade
artesanal busca repetir em seu processo de transformagao, o proprio mistério da criagao,
e, portanto, esta ligada a procedimentos e condi¢des rituais. O trabalho ¢ acompanhado
pelos artesdos tradicionais com palavras ritmicas e cantos rituais, assim como sua

linguagem gestual:

De fato, os gestos de cada oficio reproduzem no simbolismo que lhe ¢
proprio, o mistério da criagdo primeira, que, ligava-se ao poder da Palavra.
Diz-se que: “O Ferreiro forja a Palavra. O teceldo a tece, o sapateiro amacia-a
curtindo-a”. [...] Antes de dar inicio ao trabalho, o teceldo deve tocar cada
peca do tear pronunciando palavras ou ladainhas correspondentes as forgas da
vida que elas encarnam. [...] No total, o trabalho do teceldo representa oito
movimentos de vaivém que correspondem as oito pecas da armagao do tear e
as oito patas da aranha mitica que ensinou sua ciéncia ao ancestral dos
teceldes. Os gestos do teceldo, ao acionar o tear, representam o ato da criagao
¢ as palavras que lhe acompanham os gestos sdo o proprio canto da Vida.
(HAMPATE BA, p. 196-197).

Assim, o griot também tem o poder de transformar ao mesmo tempo o mundo
concreto e o invisivel. Simplesmente através da fala, ele ¢ capaz de gerar nos seus
interlocutores bem estar fisico e interferir na postura corporal e no semblante deles e

com isto modificar a postura das pessoas perante a vida, suas emogdes e sentimentos.

2.1.3 Ambiguidades dos griots

Por um lado os griots sdo avaliados como talentosos contadores de historias,
importantes agentes ativos da cultura humana, dotados de considerdvel memoria e
inteligéncia, estimuladores da auto-estima e dignidade com suas narrativas, cangdes e
louvagdes, encorajadores em momentos dificeis, grandes portadores das historias dos

antepassados; por outro lado s3o vistos - tanto pelos integrantes das comunidades da
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qual fazem parte, quanto por pessoas de outras etnias e culturas -, muitas vezes, como
grandes difamadores, avivadores de conflitos, desavergonhados, cinicos, hipocritas,
interesseiros e aproveitadores. Percebo todas essas ambiguidades com relagdo ao griot,
mais como uma ampla contribuicdo para acentuar a sua complexidade e doté-lo de uma

composi¢do incomum e provocante.

Como j& expressei anteriormente, aos griots ¢ permitido mentir, brincar com
coisas sérias e sagradas, e que eles tém o direito de serem cinicos e gozam de grande
liberdade de falar sobre qualquer assunto. E isso, como ja disse, era bem aceito pela
tradicdo. Mas ha outro aspecto do griot que muitas vezes o apresenta de maneira mal
vista pelas suas proprias comunidades como interesseiro e mendaz. Esse aspecto pode
ter relacdo com as transformacgdes sociais das sociedades de tradicdo oral das quais o

griot faz parte, como observo a seguir.

O oficio dos griots ¢ uma tradicdo muito antiga e tem relagcdes profundas com a
manuten¢do da ordem social, sofrendo a influéncia de suas transformagdes que afetam o
desenvolvimento de seu oficio. Isto parece influenciar, hoje em dia, a maneira pela qual
as vezes sao compreendidos. O fato ¢ que com a mudanga das relagcdes de poder, a
antiga elite empobrecida, os nobres’ das familias tradicionais, acabaram muitas vezes
perdendo os seus dominios para os chamados novos ricos. Essa nova elite, apesar de
ndo ter relagdes tradicionais com as honras do passado, tem poder aquisitivo para pagar
pelas louvacdes do dieli. E muitas vezes, de fato, alguns griots acabam por exalta-los,
sem que eles tenham alguma relacdo tradicional com esses recentes ‘“nobres”. Essa
situacdo reforca o discurso dos que véem a pratica de louvacao do dieli como mentirosa

e lisonjeira, simplesmente para ganhar dinheiro, como bem esclarece Farias:

De um lado, vamos encontrar interlocutores e interlocutoras que nos dirdo
que um griot ¢, 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, da 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
Jjeli é um discurso veraz pela propria natureza. A luz dessa opinido, nio pode
haver discurso mais veridico do que o discurso de um jeli, e, por definigdo,
esse discurso ¢ categoricamente diferente da mentira e da lisonja, e
impossivel de ser confundido com estas. [...] E ha naturalmente, opinides que
buscam um compromisso, que dizem: bem ¢ um discurso mendaz, mas ¢ uma
mendacidade socialmente necessaria, tem a ver com a manuten¢do da ordem

> Aqui, “nobre” é uma tradugio bastante aproximada de Horon. Segundo Hampaté Ba (1982), Horon é
toda pessoa que ndo pertence nem a classe dos nyamakala nem a classe dos Jon (“cativos”), sendo esta
ultima constituida por descendentes de prisioneiros de guerra.
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social e a unica maneira de fazer isso é persuadir as pessoas de que elas sdo
melhores, mais nobres do que realmente sdo. E uma mentira, mas é uma
mentira necessaria e por isso devemos continuar a cultiva-la. (FARIAS,
2004, p.3.)

Outro aspecto ambiguo do griot, também pode ser relacionado a sua subsisténcia
e ao exercicio de seu oficio. Segundo Djibril Tamsir Niane® (1982), essa face do griot
como ‘“‘casta de musicos profissionais” feitos para viver a custa dos outros, reduzido a
tirar partido de sua arte musical e at¢ mesmo a ter de realizar trabalhos manuais para
ganhar a vida, ¢ um grande equivoco. Este autor observa que as convulsdes sociais
relativas a conquista dos paises africanos fizeram com que os griots, tenham hoje de
viver de maneira muito diferente, e valer-se do que até hoje eles tinham como seu
dominio exclusivo: a arte da palavra e da musica. Antigamente era bem diferente, mas o
modo tradicional de trabalho do griot ainda resiste na Africa, como revela o proprio

Niane:

Nos velhos tempos, os cronistas eram Conselheiros dos reis, conservavam as
Constitui¢des dos reinos exclusivamente gracas ao trabalho de sua memoria.
Cada familia principesca contava com seu griot dedicado a conservacdo das
tradigdes. Era dentre os griots que os reis escolhiam os preceptores dos
jovens. [...] Entretanto, ainda ¢ possivel encontrar nos dias de hoje o griot
quase que em seu antigo contexto, longe da cidade, nas velhas aldeias do
Mandinga [], tais como Kdba (Kangaba), Djeliba Koro, Krina, etc.,
localidades essas que se orgulham de perpetuar os costumes ancestrais. Em
geral, em cada aldeia do Velho Mandinga hd uma familia tradicional de griot
que conserva a tradi¢do historica e a transmite de geracdo em geragdo.
(NIANE, 1982, p. 6.).

Tradicionalmente, o fato de receber dos nobres valiosos presentes, nada tinha a
ver com pagamento ou remuneracdo pelo trabalho do dieli, era um dever das classes
nobres para com a classe dos nyamakala. Mesmo que nao fossem ricos, os nobres eram
obrigados por tradicdo a presentear os dieli e garantir o seu sustento. O Horon (nobre)
tinha o dever de assegurar a defesa da comunidade, dar sua vida por ela, assim como
garantir a conservacgao das outras classes. As mudangas econdmicas e sociais acabaram
por alterar parcialmente determinados costumes e alguns griots acabaram por aceitar
alguma remuneragdo por seus desempenhos. Porém os antigos costumes persistem na

Africa e algumas pessoas mesmo que pobres, esforcam-se extremamente para

® Reconhecido Doma e também escritor e professor de historia da Universidade de Dakar.
" Mandinga — designagdo de um dos principais impérios sudaneses (séc. XII/XV), também conhecido por
Império do Mali. (italico e observagdo meus)
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presentear os griots que venham entusiasmar suas celebragdes, como casamentos e

batizados.

Mais uma avaliagdo dubia do dieli, seria com relagdo a aceitagdo e satisfacdo do
receptor de seu louvor, assim como a rejei¢ao e desconforto daquele que ¢ louvado pelo
griot. A louvacdo ¢ um termo que pode ter acep¢do bastante limitada no ocidente
contemporaneo. Mas na Africa é uma importante pratica da tradicdo oral. A louvacio é
uma tradi¢do muito antiga, um género muito importante de discurso, ¢ o instrumento de
um tipo muito especializado de trabalho sobre o corpo do outro, trabalho que ¢ também
fisico, dos quais se ocupam os griots. A louvagdo geralmente provoca a conexdo da
pessoa louvada com a linhagem dos seus ancestrais € convoca a pessoa enaltecida a
comunhdo com principios e valores ideais. Relembra a genealogia e os grandes feitos
dos antepassados, invocagdo que para os africanos ¢ de grande poder. No entanto, esta
experiéncia singular, a depender do momento e da pessoa, pode ser considerada como
uma intrusdo indesejavel, pois sempre impde uma responsabilidade e chama a pessoa ao

respeito de seus deveres tradicionais:

O louvado ndo recebe a louvagdo passivamente; pode manter-se silencioso,
mas, na verdade, esta exercendo um trabalho sobre si mesmo, um trabalho
corporal e animico. Pode ser um trabalho de aceitagdo da louvagdo ou de
resisténcia a esta, porque um chamado ao auge de si proprio, que geralmente
toma a forma de um apelo a emulagdo com grandes antepassados, ¢ também
uma obrigagdo imposta, e pode ser indesejavel em certas circunstincias. E
particularmente indesejavel quando experimentada como contraste entre os
modelos ideais de nobreza e as realidades corriqueiras que a pessoa louvada
ndo consegue, ou ndo quer abandonar. [...] Nessas ocasides, o louvor é vivido
pelo louvado como uma cobranga desagradavel. Mas, apesar da resisténcia,
fica sempre claro que o discurso do jeli guarda seu poder de agdo sobre o
intimo, o corpo, de quem ¢ seu alvo. (FARIAS, 2004, p. 9).

Além do mais, segundo Paulo Farias, ¢ possivel perceber no griot, uma técnica
que extrapola um estudo de literatura oral, pois além de discursiva ¢ também fisica; o
ato de louvagao realizado por um griot age sobre o corpo do interlocutor e este responde
involuntariamente ao discurso do dieli, neste caso, a impressao nao € a de assistir a um

jogo de mentiras, como observa o proprio Farias:

Pelo contrario, o que se desenrola na nossa frente parece poder ser alguma
forma muito séria de jogo da verdade, em que a veeméncia do jeli que louva,
¢ a reacdo intensa da pessoa louvada, parecem constituir uma cumplicidade
incomparavelmente mais profunda e energizada do que a que existe na
lisonja. Acontece uma transformacao fisica que parece involuntaria: a pessoa
louvada se endireita, parece que cresce, o rosto se alarga, o olhar fica
diferente. E como se a mensagem do jeli fosse uma poderosa massagem.
(FARIAS, 2004, p. 4.).
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As diversas ambiguidades dos griots contribuem, na minha concepg¢do, para
acentuar a sua complexidade e permite associa-los a liberdade artistica dos palhagos,
como poderd ser observado no item 3.1 do presente texto, bem como os vinculam de

forma mais direta ao teatro, campo por exceléncia das dualidades e paradoxos.

2.1.4 O reconhecimento do valor proprio: historias tradicionais sobre a origem dos

griots, contadas por eles mesmos

Talvez para que eles mesmos ndo caiam no esquecimento, 0s proprios griots
narram os feitos de outros dielis que interferiram efetivamente na vida social de suas
comunidades, e mantém viva a tradicdo de contar as historias dos griots que foram
importantes para cada grupo. Assim como os grandes herdis que os proprios dielis
estimularam a coragem, antes e durante as batalhas, relembrando-lhes a genealogia e os
grandes feitos dos antepassados, os nomes de inimeros griots sao lembrados através da
oralidade. Como Bala Faséke, o célebre griot de Sundjata; o emblematico griot Tinyé-
Tigi-ba, da cidade de Segou, cujo nome significa “Grao mestre da verdade”; o griot Iwa
citado por Hampaté¢ Ba (1982) como um dos maiores tradicionalistas do Mali; e Djeli
Mamudo Kuyaté que, além de confirmar o que acabo de explanar sobre a atitude do
griot de exaltar a genealogia dos seus antepassados, legitima e finaliza a primeira parte
desta segdo com as palavras proferidas pela boca de um griot tradicional® que, antes de
comegcar a narrar a Epopéia Mandinga, realiza uma auto-apresentagdo e valorizagdo de

sua propria palavra, como se pode observar na seguinte citacao:

Sou griot. Meu nome ¢ Djeli Mamudo Kuyaté, filho de Bintu Kuyaté ¢ de
Djeli Kedian Kuyaté, Mestre na arte de falar. Desde tempos imemoriais estdo
os Kuyatés a servi¢o dos principes Keita do Mandinga: somos os sacos de
palavras, somos o repositorio que conserva segredos multisseculares. A Arte
da Palavra ndo apresenta qualquer segredo para nds; sem nos, os nomes dos
reis cairiam no esquecimento; nds somos a memoria dos homens; através da
palavra damos vida aos fatos e facanhas dos reis perante as novas geragdes.

¥ Mesmo que transcritas por Niane (1982, p. 5 - 10), esse ¢ um relato oral do griot Djeli Mamudo Kuyaté,
como afirma o proprio Niane, na introdug@o do registro escrito de “Sundjata, ou A Epopéia Mandinga”.
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Recebi minha ciéncia de meu pai Djeli Kedian, que a recebeu igualmente de
seu pai; a Historia ndo tem mistério algum para nds; ensinamos ao vulgo tudo
que aceitamos transmitir-lhe; somos ndés que detemos as chaves das doze
portas do Mandinga’. Conhe¢o a lista de todos os soberanos que se
sucederam no trono do Mandinga. Sei como os homens negros se dividiram
em etnias, porque meu pai me legou todo o seu saber; sei por que motivo um
se chama Kamara; um outro, Keita; e um terceiro, Sidibé ou Traoré; todo
nome tem um sentido, uma significa¢ao secreta. Ensinei a reis a Historia de
seus ancestrais, a fim de que a vida dos Antigos lhes servisse de exemplo,
pois o mundo ¢ velho, mas o futuro deriva do passado. (NIANE, 1982, p. 11-
12).

Percebe-se no relato do griot, que acabei de transcrever, a valorizagdo de seu
proprio discurso e da cadeia de transmissdo oral da qual faz parte. O enaltecimento de
seus ancestrais, € acima de tudo, algo que ¢ muito comum nos contadores de historias, a
atitude de, antes e depois da apresentagdo da narrativa, estabelecer uma relagdo que
busca a cumplicidade com os seus ouvintes. Como uma confissdo, o narrador
compartilha com a platéia a sua procedéncia, comprometendo-se com o seu discurso, €
no caso dos griots, empenha também a memoria dos seus ancestrais. Essa atitude
institui uma espécie de pacto entre narrador e ouvintes, que seguirdo os fios tramados

pelo griot.

Algumas historias tradicionais transmitidas pelos griots, talvez ajudem a
compreender melhor o seu proprio oficio. Uma delas pode ser encontrada na Epopéia de
Sundjata, uma das mais famosas do oeste da Africa. O Imperador Maghan Sundjata foi
o fundador do Império Mandinga (séc. XII/XV) e as narrativas sobre os seus feitos sao
perpetuadas desde o século XII até os dias de hoje pelos griots. Sao histérias que vao
desde o seu nascimento como predestinado, até a sua heroica vitéria sobre o seu rival
Sumaoro (temivel rei guerreiro retratado na epopéia como tirano que invadiu a regido e
subjugou todos os importantes reinos do Mandinga), incluindo a organizacao politica do

também conhecido como Império do Mali.

O rei Sumaoro era um guerreiro considerado invulneravel e visto como
impossivel de derrotar. Um de seus segredos era a louvacao que ele fazia a si proprio
como uma espécie de griot de si mesmo. A narrativa explica a origem da louvagdo e a

transi¢do da sua pratica que passa da auto-louvagado para a realizada por um griot.

? “Segundo os tradicionalistas, o Mandinga primitivo era constituido por doze provincias. Apos as
conquistas de Sundjata, o nimero dessas provincias elevou-se consideravelmente. O Mandinga primitivo
parece ter sido uma confederagdo dos principais clas malinkés: Keita, Kondé€, Traoré, Kamara ¢ Koroa”.
(NIANE, 1982, p. 11). (Nota do proprio autor).
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A citag¢ao a qual descreverei a seguir foi um pequeno trecho colhido da Epopéia
de Sundjata, uma narrativa extensa, registrada pelo historiador Djibril Niani, a partir de
relato do griot Djeli Mamadu Kuyaté, da aldeia de Djeliba Koro, localizada no distrito
de Siguiri, na Guiné. Ele revela a passagem em que o griot de Sundjata, Balla Fasseké,

realiza o prototipo do ato de louvagao dos griots:

Certo dia, enquanto o rei estava ausente, Balla Fasseké conseguiu penetrar na
camara mais secreta do palacio, na qual Sumaoro abrigava os seus fetiches.
[...] & direita da porta, descobriu um grande balafon, espécie de xilofone,
maior do que todos os que vira até entdo no Mandinga; instintivamente, pos-
se a tocar. Jamais ouvira um balafon tdo harmonioso. Sob a mao habil de
Balla, o instrumento acabara de encontrar um mestre. O instrumento exalava
toda a sua alma. [...] Balla Fasseké sentia-se extremamente feliz com o efeito
de sua musica. Ele sabia perfeitamente que aquele balafon ndo era um
instrumento como os outros; tratava-se do instrumento de algum mestre-
feiticeiro. O rei Sumaoro era a Uinica pessoa que o tocava: apos cada vitoria,
vinha ele cantar seus proprios louvores. Sumaoro mantinha-se em contato
permanente com esse xilofone: por mais distante que ele se encontrasse,
bastava que alguém tocasse no instrumento, para que ele soubesse que
haviam penetrado em sua sala secreta. O rei ndo estava longe da cidade.
Acorreu logo ao palacio e subiu ao sétimo andar. [...] O rei espumava de
colera; seus olhos eram como brasas ardentes, ¢ ele arquejava ruidosamente.
Contudo, sem perder o sangue frio, o filho de Dua [Balla Fasseké] mudou de
tom e improvisou uma can¢do em louvor ao rei. Sumaoro jamais ouvira
palavras tdo lindas. Ora, como também os reis s3o homens: o que o ferro ndo
pode contra eles, s6 a palavra o consegue. A célera de Sumaoro desapareceu,
seu coragdo encheu-se de alegria. Como ¢ agradavel ser cantado por um outro
— disse o rei. — Balla Fasseké, ndo voltaras mais para o Mandinga, porque tu
¢s, a partir de hoje, meu griot. (NIANE, 1982, p. 62-64).

Outra histéria a respeito da origem do oficio do griot desvenda a relagdo de
comprometimento entre aqueles que pertencem a casta dos horon com os griots. A
histéria conta que dois irmaos que tinham uma estima especial um pelo outro, estavam
viajando por um deserto e no caminho comecaram a passar fome. Acontece que por
perto ndo havia nenhum tipo de caga, muito menos vegetais, ou qualquer outro
alimento. O irmao mais moco chora de fome e o mais velho sai para procurar cacga
muitas vezes, sem sucesso. Até que, ja muito debilitado, o irmdao mais jovem cai
desmaiado por conta da fome. Compadecido da dor do outro, o irmdo mais velho corta
cuidadosamente um pedaco de sua propria carne, retirada de uma parte da panturrilha, e
providencia assd-la. O irmdo mais moco desperta sentindo o aroma da carne assada e
come sem questionar a procedéncia da mesma. Esta situagdo se repete algumas vezes
sem que o irmdo mais novo descubra de onde vem a carne, até que percebe que o outro
estd mancando e com as roupas manchadas de sangue. Ao descobrir toda a verdade

busca um jeito de retribuir a nobreza do outro. Finalmente, constitui-se um pacto entre
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os dois. Aquele que fez de seu proprio corpo alimento para o outro, assim como seus
descendentes, recebe, desde entdo, as louvacdes rendidas pelo irmao mais mogo e seus
descendentes, que a partir dai sdo os seus griots. Esta historia aqui recontada ¢ descrita

por Farias (2004).

Avalio que essas caracteristicas gerais dos griots, até aqui abordadas neste estudo,
contribuem para uma melhor compreensdo dos elementos que movem e deflagram o
processo criativo teatral de um ator inspirado nos griots. Além de uma defini¢do do
termo griot, julguei necessario compreender as funcdes e especificidades desses
narradores tradicionais africanos que inspiram a concepgdo poética do personagem
narrador que tecerd os diversos elementos do exercicio de encenacdo que constitui a

presente pesquisa.

Considerei importante frisar o acentuado poder exercido pela palavra falada na
cadeia de transmissdo da oralidade, da qual os narradores tradicionais sdo importantes
elos. Bem como, abordarei mais adiante, caracteristicas do griot anédlogas as dos
palhagos, como a liberdade criativa, irreveréncia, permissdao para falar sobre qualquer
assunto e o transito livre em todos os setores da sociedade. Avalio, ainda, as
ambigiiildades que fazem do griot uma figura contraditéria e complexa, como outro
importante aspecto do griot que inspira o processo criativo. Perceber-se-4, também, ao
confrontar o contexto de tradicdo oral no qual estdo inseridos os griots, semelhancas e

divergéncias, com o que aqui na Bahia denomina-se de grio.
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2.2 A REINVENCAO DAS HISTORIAS DE MATRIZ AFRICANA E A INVENCAO
DO GRIO NA BAHIA

E necessdrio ndo esquecer que os escravos trazidos das mais diversas
regioes africanas também trouxeram seu cabedal de historias. E no Brasil,
eles também conservaram a memoria de uma prdtica eficaz de narrar lendas
e mitos, para ensinar e aprender principios de ética e de moral. (...) Gragas
a esse espirito de resisténcia, grande parte do patriménio cultural trazido da
Africa pelos escravos foi conservado. Mas também esse patriménio se
transformou, criando novas linguagens, novas formas de expressdo.

Ruy do Carmo Povoas

2.2.1 A reinvencio das historias de matriz africana na Bahia

Nas historias tradicionais de matriz africana, observa-se uma caracteristica
marcante: elas sdo reinventadas na Bahia e naturalmente em distintos locais da diaspora
negra, como em diversos estados brasileiros, Cuba, Estados Unidos e outros paises da
América Latina e Central. Esta reinven¢do estd vinculada ao contexto de mestigagem,
por suas caracteristicas polissémicas, por estar em permanente mudanca e por viver
continuamente a aventura de uma migragdo, das transformacdes de uma atividade de
tecelagem e urdidura ininterrupta (LAPLANTINE e NOUSS, 2002). Antes de tratar do
processo de reinvengdo das historias de matriz africana na Bahia, julgo pertinente
apresentar, panoramicamente, algumas consideracdes sobre a nog¢do de mesticagem,
sem divida nenhuma, muito préoxima do contexto socio-cultural baiano, enquanto

encruzilhada de trocas e encontros.

Laplantine e Nouss (2002) afirmam que a narrativa ¢ muito mais adequada para
dar conta da mestigagem do que a descri¢do, por ser a mesticagem indescritivel, mas
ndo inenarravel, pois o ato de contar envolve evolucdes e transformagdes. Para tais
autores, a mestigagem nasce como tipo bioldgico, valor quantificavel, mensuravel,

sendo apreendida, pois, em primeiro lugar no campo visual; e, posteriormente, liberta-se
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dessas fronteiras e ganha toda a amplitude conceitual que lhe ¢ devida, passando do
espacial ao temporal, ou seja, ao qualitativo, ao incerto, ao que flui e escapa. O
pensamento da mesticagem ¢ claramente um pensamento da mediacdo, que se exerce no
intermediario, no intervalo e nos intersticios, a partir dos cruzamentos e das trocas. A
mesticagem nao €, pois, um estado ou uma qualidade; pertence ao territério da acao; € o
acontecimento que se dd4 numa temporalidade, em cujo ambito j4 ndo ¢ possivel
distinguir o passado, o presente ou o futuro em estado puro; embora, o tempo da
mesticagem esteja mais proximo do presente, ja que ele assegura a permanéncia das
criagdes e dos encontros, numa renovagao continua. “A mesticagem € o tornar-se devir
mais do que o proprio devir, e pede para ser pensada em si propria na sua incompletude.
Transitoria, imperfeita, inacabada, insatisfeita.” (LAPLANTINE E NOUSS, 2002, p.
86).

Ainda segundo Laplantine e Nouss (2002), neste contexto de mesticagem,
nenhum dos componentes apresenta-se dominante ou se dissolve no processo, pois cada
elemento deve conservar a sua identidade e defini¢do, a0 mesmo tempo em que se abre
ao outro; a mesticagem ¢ identidade e alteridade combinadas, intricada inclusive no que
recusa a mistura e procura tornar-se distinto. O pensamento de mesticagem ¢ o de
mediagdo e participacdo em pelo menos dois universos. Enquanto a pureza lida com a
triagem, a mesticagem ¢ um processo sem fim de bricolagem. A mestigagem contradiz
precisamente a polaridade homogéneo/heterogéneo, pois se oferece como uma terceira
via entre a fusdo totalizadora do homogéneo e a fragmentagdo do heterogéneo; ¢ uma
realidade complexa cujos componentes mantém a sua integridade; ndo ¢ fusdo, coesdo,
osmose, mas, ¢ confrontacdo e didlogo; ¢ uma invencdo nascida da viagem e do

encontro.

O contexto cultural brasileiro, para os autores citados anteriormente, apresenta
uma aptidao para religar o que em boa ldgica cartesiana se exclui, e, chamam atencao
para o fato dessa mistura ndo significar confusdo e poder viver-se sem separacao
esquizofrénica uma dupla, tripla, quadrupla, identidade. O contexto cultural baiano
apresenta, por exemplo, exatamente o contrario do culturalismo'’ dos Estados Unidos,
e, do multiculturalismo das ‘“comunidades étnicas” norte-americanas fundado na

coabitacdo e coexisténcia de grupos separados e justapostos, firmemente virados para

'% Segundo Laplantine e Nouss (1996, p. 124), o termo culturalismo designa o pensamento nascido da
antropologia cultural norte-americana que insiste nas caracteristicas especificas de cada grupo étnico.
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um passado que convém proteger do encontro com os outros. (LAPLANTINE e
NOUSS, 2002, p. 75). Assim como na idéia de mesticagem, a reinven¢do das diversas
historias no contexto cultural baiano passa por processos de elaboragdo, interpretagdo e

transmissdo, que se constituem num movimento ininterrupto de interagao cultural.

E certo que, de um modo geral, mesmo havendo uma continuidade da tradigdo
oral presente naqueles contos que se tornaram uma das importantes marcas da
preservacdo da memoria coletiva dos negros nas comunidades afro-americanas, esses
contos sdo recriados, sobretudo aqui na Bahia, havendo maiores ou menores graus de
divergéncia nas versdes dos contos tradicionais trazidos da Africa, como revela o
Professor Félix Ayoh’Omdire'!, da Obafemi Awolowo University, T1é-Ifé, Nigéria. Ele
afirma, ainda, que o cerne das narrativas ¢ o que prevalece entre nds, pois o seu
conteudo teria sido re-trabalhado ao longo das geracdes. Ayoh’Omdire ressalta que uma
grande diferenca entre a preservagdo dos contos na didspora e na terra-mae € o
desaparecimento, entre nds, das cantigas originais que costumam acompanhar esses
contos na Africa. Dentro do contexto africano, as cantigas ndo tém o papel de mero
ornamento para os contos cantados, designados como alo apagbe, que evocam nao
somente a participacdo da platéia durante o ato narrativo, mas também fungdo
mnemotécnica, pois trazem um resumo da trama principal da propria narrativa. Dessa
forma, a cantiga de um determinado conto auxilia o oficio do narrador a quem basta

relembra-la e preencher facilmente o corpo trama.

Devido a minha reputagdo de bom apald, ndo for¢osamente porque sabia
lembrar ou inventar melhor do que os meus companheiros, sendo devido ao
meu entusiasmo em reproduzir, da forma mais vivaz possivel, as cantigas que
acompanham os contos. [...] [para mais adiante admitir]. De fato, muitas
vezes, tive que suprir a minha modesta memoria com invengdes proprias,
destarte respondendo ao apelo construtivo do uso da memoria étnico-racial na
diaspora, onde a regra lavrada sempre foi: o que ndo se recorda, se (re)
inventa. (AYOH’OMIDIRE, 2006, p. 24).

O alo apagbe ¢ um tipo de conto que, além de requerer do publico que cante em
coro em determinadas momentos da narracdo, caracteriza-se por ser um conto
relativamente comprido. Dentre os alo apagbe destacam-se duas categorias distintas:
alé ijapa, histérias que narram as aventuras de Jjdpd, o cagado astuto que se relaciona

tanto com outros animais quanto com os humanos, com os quais muito se assemelha; e

" Tive a oportunidade de ser aluno no curso de lingua, cultura e civiliza¢do iorubanas, durante o ano de
2003, quando o Professor Dr. Félix atuava como coordenador e professor do programa de extensdo em
lingua, cultura e civilizagdo iorubanas do Centro de Estudos Afro-Orientais (CEAO-UFBA).
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a categoria alo onitan, “estérias da vida imaginada que procuram explicar as diversas
situagdes da vida humana real”, protagonizadas muitas vezes por “seres humanos supra
dotados, que entram em contato direto com as forcas extraterrenas ou sobrenaturais para

trazer o equilibrio ao mundo dos vivos”. (AYOH’OMDIRE, 2006, p. 21).

Na Babhia, este tipo de conto passou a se chamar simplesmente de itan, palavra
que passou a designar para muitos afro-descendentes, segundo Povoas, qualquer historia
ou conto. Mas o autor revela que, “de um modo muito especifico, itans sdo historias do

sistema nagd de consultas as divindades.” (POVOAS, 2002, p. 143):

O povo nagd acreditava (e os afro-descendentes continuam ainda
acreditando) na possibilidade de comunicagdo entre os humanos e os seres
divinos, os orixas. Uma dessas possibilidades acontece por meio do opelé'? e
o babalad" sabe como fazer isso. Ele domina um conhecimento muito
especifico. E um especialista, portanto. Além do instrumento, o opelé,
também ha um conjunto de dezesseis sinais, chamados odus'*. Cada sinal,
chamado de odu, é como se fosse o volume de um livro. Cada odu indica um
caminho a seguir. Mas esse caminho ¢ mostrado através de um numero
consideravel de historias. E essas historias sdo os itans. [...] O babalad via o
sinal, rememorava todas as historias que compunham aquele odu e, entre
todas, selecionava apenas uma, que era perfeitamente adequada pra responder
a pergunta que a pessoa tinha feito. [...] O itan, entdo, ¢ uma espécie de lenda
para ser contada (e as vezes narrada de modo cantado) pelos babalads e
expressa a fala de Orumila Baba Ifa, o Orixad do Destino, da adivinhagéo.
(POVOAS, 2002, p. 144.).

Os itans, segundo Povoas, sdo explicagdes, “sob forma de historia, de como um
problema semelhante foi resolvido num passado muito, muito distante mesmo.” (2002,
p. 145). Em consonancia com as explicagdes anteriormente citadas, de Ayoh’Omdire,
sobre os alos onitans, € o equilibrio que essas histérias trazem ao mundo dos vivos,
Povoas reforga a relagcdo entre os ifans € os seres humanos, a natureza e os deuses:
“Essas historias tinham sido vividas por pessoas, por bichos, por plantas ou por

divindades e sdo narradas com muita poesia e simplicidade.” (2002, p. 144):

12 Segundo Pévoas (2002, p. 143), o opelé ¢ um objeto ritual, conhecido pelo nome de Opelé Ifa, ou,
simplesmente, Ifd. E uma espécie de rosario aberto, mais ou menos em forma de corrente, contendo
quatro metades do coco de dendezeiro de cada lado. Utilizado como instrumento para a consulta a um
orixa, chamado Orumila Baba Ifa.

'3 Babalad, sacerdote adivinho que faz a consulta a Orimild Baba If4, através do Opelé Ifd. Segundo
Povoas, os babalads sabem de cor, todas as historias que revelam os caminhos indicados pelo oraculo, o
jogo do Opelé (2002, p. 144). Didgenes Reboucas Filho (1998, p. 108), em obra sobre o importante
babalad Agenor Miranda, traduz a palavra babaladé como o “pai do segredo”, sacerdote de Ifa.

* Odu, segundo Rebougas Filho (1998, p. 111), é “o caminho espiritual que é determinado pelo jogo de
ifa ou de buzios. E o nome que designa os 256 odus/signos de If4; estes odus sdo interpretados a partir de
um conjunto de histérias e lendas antigas que formam uma espécie de enciclopédia oral dos
conhecimentos tradicionais do povo ioruba. Toda pessoa nasce ligada a um desses 256 odus ¢ ¢ ele que
define sua identidade profunda, revela seu orixa particular, serve-lhe de guia.”
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Um itan encerra licdes de vida, de conhecimento, de sabedoria, de
experiéncia. E por isso que existe um nimero incontavel de itans, pois as
duvidas dos humanos s3o incontaveis também. Entdo, vocé estd vendo que
um itan ¢ mesmo um exemplo. Por isso, muitos dizem: € uma historia-
exemplo. (POVOAS, 2002, p. 145).

Uma observagdo importante ¢ desvendada por Povoas (2002, p. 148). O autor
afirma que, diferentemente da Africa, onde os itans continuam sendo utilizados até hoje
pelos babaladés que ainda exercem um papel de destaque para as comunidades, no
Brasil, a fun¢do de babalad desapareceu. Aqui, o jogo de buzios substituiu o jogo do

opelé de Ifa, como bem elucida o autor:

No Brasil, aconteceu uma coisa interessante: o itan passou por um
desgrudamento. Quer dizer: na medida em que ele foi deixando de ser usado
como texto sagrado pelos babalads, também foi passando a ser contado,
principalmente, como uma histéria-exemplo, fora do momento exclusivo da
consulta. J4 ndo era mais necessario interpretar a histéria, nem fornecer a
receita para um ritual religioso, isto €, um eb6 para resolver a situagdo.
Assim, os mais velhos comegaram a divertir a criangada, contando, narrando,
cantando historias de gente, de bichos, de plantas, de orixas, que encerravam
principios éticos e morais. Isso naturalmente comegou a acontecer na propria
senzala, onde todas as origens e culturas negras trazidas para o Brasil se
misturavam. Do interior da senzala, as historias chegaram ao terreiro da casa-
grande dos engenhos. Dai aos alpendres e varandas, a cozinha, ao quarto de
dormir, ao bergo. A interpretacdo ¢ a recomendagdo de um ritual foram
deixadas de lado. Enquanto isso, foi-se dando énfase ao principio ético ou
moral. E aos poucos, esse ensinamento foi tomando forma, até mesmo nos
itans em que isso ndo era tdo evidente assim. E com essa nova forma, 14 se
foram os itans, de boca a ouvido, ganhando terreno. (POVOAS, 2002, p. 148-
149).

As duas categorias de alo apagbe citadas buscam apontar valores €ticos e étnicos,
enquanto divertem e possibilitam explorar os limites da imagina¢cdo humana, como € o
caso do alo onitan e a vocagao ludica do alo ijapa (AYOH’OMDIRE, 2006, p. 21-22).
Essas duas perspectivas distintas de contos chamaram muito a minha aten¢do por sua
estrutura que preveé a participagdo da platéia, por ser a primeira, alo ijapa, protagonizada
por um heroi as avessas, o cagado Ajapd, muito parecido com o personagem Ananse
(abordarei o personagem Ananse ainda nesta se¢do). A outra categoria, alo onitan, por
proporcionar uma estreita aproximagao entre o mundo dos deuses e dos homens. Tanto
que, trabalharei na montagem teatral que integra a presente pesquisa, dentre outras
historias, com um conto da categoria alo ijapa e outro da alo onitan, respectivamente 0s

contos: “Ajapa - O cagado espertalhdo e o seu babalawo” e “A ambigiiidade da lingua”.
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Outras muitas historias tradicionais de matriz africana, principalmente mitos, t€ém
sido recontadas e compiladas em diversas coletaneas, ndo apenas na Bahia, mas em todo
o Brasil. Algumas publicagdes desses contos e mitos foram realizadas por pesquisadores
ou autores que sao sacerdotes ligados a religido do candomblé, como € o caso dos livros
“Contos crioulos da Bahia” e “Contos de Mestre Didi” (SANTOS, Deoscoredes M dos.
1976, 1981); “Lendas Africanas dos Orixas”, de Verger (1985); “Contos afro-
brasileiros” (BRAGA, 1989); “Caroco de Dendé: a sabedoria dos terreiros”
(YEMONIJA, 1997); “Itan dos mais Velhos” ¢ “A Fala do Santo” (POVOAS, 1996,
2002); “Prosa de Nagd” e “Iré Ay6” de Petrovich e Machado (1999, 2004); “Mitologia
dos Orixas” (PRANDI, 2001).

Como bem atesta Povoas (2002, p. 145), “a escrita ndo fazia parte da vida do povo
nagd. Para ser babalad, entdo, o homem tinha de ter uma memoria privilegiada”, pois
eles guardavam na memoria essas diversas historias através da pratica oral. Mas, os
proprios afro-descendentes adeptos da tradi¢do oral, resistem, preservam e difundem

seus conhecimentos, também a partir da palavra escrita:

Se esse ¢ um tempo também da escrita, eu aproveito estar nesse tempo e dou
feicdo escrita a esses outros itans. Afinal eles se constituem a grande heranga
de um modo oral de ensinar e aprender com diversdo. Heranca que também a
senzala e o terreiro da casa-grande dos engenhos nos deixaram. (POVOAS,
2002, p. 156).

Ha, ainda, uma relevante discussdo, no contexto afro-brasileiro, com relacdo ao
uso do texto escrito no ambiente do candomblé, escrita esta que se alia ao modo de
transmissao oral do conhecimento, devido a forte adesdao de segmentos sociais diversos
daqueles em que a religido dos orixds se originou no Brasil, com a inclusdo de adeptos
ndo necessariamente de origem africana e provenientes de camadas sociais habituadas a

1déia de informagao pelo livro, como elucida Ruy Pdvoas:

Mas vale a pena lembrar que pessoas ligadas aos terreiros, normalmente, tém
uma forma de viver baseada nos mitos. E o itan é a forma mais expressiva
para narrar a mitica do povo-de-santo. Mais tarde, muito mais tarde mesmo,
apareceram os estudiosos, 0s socidlogos, os antropologos, isto é, o povo da
ciéncia, e comecaram a futucar as coisas. Busca daqui, busca dali, e foram
achando os itans nos terreiros de candomblé mais antigos da tradigdo nago,
nos cadernos de anotagoes de alguns iniciados ja idosos, na tradi¢do oral
recolhida entre o povo-de-santo. Foram a Africa, compararam os achados de
la com os daqui. E ai, terminaram publicando, em livros, um niimero cada
vez maior de itans recuperados. (POVOAS, 2002, p. 152).
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Dessa forma, tal atitude contribuiu para a publicagdo das coletaneas de mitos por
conta da demanda dos adeptos dos orixds e pelos pesquisadores desse assunto. De
acordo com o Professor Titular de Sociologia da Universidade de Sao Paulo, Reginaldo
Prandi (2001, p. 24-25), na diaspora africana, os mitos iorubas foram compilados a
partir do século XIX, primeiramente por estudiosos estrangeiros, sobretudo europeus, €

mais tarde pelos seguidores letrados das religides dos orixas no Brasil e em Cuba.

Existe entre os babalads cubanos o habito de escrever em cadernos os mitos,
interpretagdes e prescricoes sacrificais dos odus do oraculo. Esses cadernos foram
utilizados como fonte priméria por pesquisadores das tradi¢des afro-cubanas. No Brasil
¢ recorrente a mengdo a cadernos mantidos pelo povo-de-santo como meio de preservar
e passar adiante o conhecimento mitico, magico e ritual cultivado nos terreiros. O
primeiro deles, cuja reda¢do foi concluida em 1928 pelo Professor Agenor Miranda
Rocha, seria a mais rica fonte primdria brasileira de mitos. Pierre Verger, Mestre Didi e
Julio Braga, teriam usado esse caderno como fonte para diversas publicagdes de contos.
Uma caracteristica importante dessas publicacdes que difundiram os mitos registrados
no caderno manuscrito de 1928 ¢ que elas divulgaram apenas as narrativas mitologicas,
preservando como segredo religioso a interpretagdo dos respectivos odus e da lista de
oferendas assim como esta registrado no caderno escrito por Pai Agenor, como o seu
autor era mais conhecido, publicado cinqiienta anos depois com o titulo Caminhos de

Odu, de autoria de Agenor Miranda Rocha (1999). Segundo atesta Prandi:

Embora preservada na tese de Julio Braga sobre o jogo de btzios["], a
estrutura formada de odu, mito, interpretagdo e ebd desapareceu nas
mitologias compiladas tanto pelo proprio Julio Braga como por Mestre Didi,
reproduzindo-se apenas o mito, evidenciando-se mais um indicador do
deslocamento verificado no Brasil entre os mitos € o oraculo, processo em
que o jogo divinatério foi simplificado e preservado como segredo inicitico
da religido e o mito, difundido como manifestagdo de cultura popular de
origem religiosa, secularizada através da obra literaria. (PRANDI, 2001, p.
30).

Muitos sacerdotes e sacerdotisas do candomblé, inclusive, tém defendido o
registro escrito dos contos de matriz africana, como € possivel perceber na intencao

declarada de Mae Stella de Azevedo Santos, atual Ialorixa do I1€é Axé Opd Afonja,

' Tese de doutorado de Julio Santana Braga sobre o jogo de buzius, defendida em 1977 na Universidade
Nacional do Zaire, publicada no Brasil: BRAGA, Julio Santana. O jogo de buzius: um estudo da
adivinhacio no candomblé. Sao Paulo: Brasilense, 1988.
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tradicional terreiro de candomblé da Bahia fundado em 1910, em apresentagdo do livro

“Iré Ay6: mitos afro-brasileiros”:

Cada conto ¢ uma ligdo de vida. S6 que a forma pela qual nos foi passada,
sempre foi passivel de deturpagdes, porque era apenas oral. No entanto
Vanda ¢ Petrd, como pessoas do axé e sensiveis as coisas do ensino,
resolveram tornar esse ensinamento algo agradavel a crianga e ao adulto
também, de forma escrita. Sempre digo, o que ndo se registra o vento leva.
Dai, achei uma boa idéia transformar em contos infanto-juvenis a historia da
criagdo do mundo, com suas guerras e alegrias, transformagdes e vitorias,
sempre enfatizadas pela espiritualidade. (PETROVICH e MACHADO, 2004,

p-9).

A propria sacerdotisa, Mae Stella, € autora de livros como Meu tempo é agora,
(1993) e Epé Laiyé — terra viva (2009). A também lalorixd Mae Beata de Yemonja,
iniciada no centendrio terreiro baiano do Alaqueto, publicou livro de contos (1997).
Mais um divulgador dos contos dos orixads no Brasil foi o fotografo e etnologo francés
Pierre Verger (1981, 1985), que adotou a Bahia como morada e foi adepto do
candomblé, titular do posto sacerdotal de Ojuoba, os “Olhos de Xangd™, no 1lé Axé Opo
Afonja de Salvador. Ruy Povoas, Babalorixd, fundador do terreiro 11€é Axé [jexd Orixa
Olufon, ¢ Mestre em Letras Vernaculas pela UFRIJ, Professor de Lingua Portuguesa da
UESC, onde coordena o Kawe, Nucleo de Estudos Afro-Baianos e autor de artigos e
livros de contos afro-brasileiros. Outro importante autor iniciado na religido do
candomblé, que publicou diversas coletaneas de contos ¢ Deoscoredes Maximiliano dos

Santos, Mestre Didi, como é mais conhecido.

Utilizarei na dramaturgia do exercicio pratico de criagdo de uma trama de
narrativas inspirada nos griots, sete contos populares e dois mitos de criagdo que podem
ser encontrados em coletdneas escritas e publicadas. Assumo, assim, no processo
criativo que constitui a presente pesquisa, uma caracteristica inerente ao modo de
transmissdao da cultura afro-brasileira na Bahia e no Brasil, onde a tradi¢ao oral

entrelaga-se com as fontes escritas, como ja expus anteriormente.

Ressalte-se aqui que as historias tradicionais de matriz africana, tanto na Africa
quanto no Brasil, ndo se resumem aos mitos dos Orixas, apesar destes terem sido
bastante difundidos na Bahia, como ja observei inclusive sobre os diversos tipos de
contos iorubanos, a exemplo dos alds e dos itans. Do mesmo modo nos confirma Prandi
(2001 p. 33) a respeito dos mitos iorubds, “pois ao lado dos mitos dos orixas, e

formando com estes um mesmo complexo civilizatério, ha uma enorme variedade de
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mitos iorubas protagonizados por outros personagens, como 0s homens comuns, 0s
animais e elementos da natureza, sem a presenca dos orixas”. A respeito da magnitude

da mitologia africana também Ford (1999) adverte:

A sabedoria mitica da Africa abrange um campo amplo. Ai se encontram
epopéias tdo grandiosas quanto Gilgamesh, herdis tdo intrépidos quanto
Hércules, heroinas tao perturbadoras quanto Vénus, aventureiros tdo notaveis
quanto Ulisses e deuses e deusas tdo proliferos quanto os pantedes da india e
da Grécia antiga. (FORD, 1999, p. 43).

Esta amplitude das histérias de matriz africana pode ser aferida em coletaneas de
contos afro-baianos, como as de Mestre Didi, Ruy Povoas e Mae Beata de Yemonja, as
quais nao se restringem aos mitos dos orixas. Em Carogo de Dendé: a sabedoria dos
terreiros, por exemplo, ¢ encontrado um vasto panorama de contos, que misturam
deuses, plantas e animais a gente viva e até quem ja morreu. (YEMONJA, 1997). Esta
¢ uma possibilidade de vinculacdo dos autores das compilagdes e recriagdes de contos
afro-brasileiros citados a imagem dos griots, como ¢ possivel observar na conexao
realizada pelo Doutor em Estudo da Performance — New York University, Zeca

Ligiero, no proprio prefacio do livro que traz as historias de Mae Beata:

Elas soam como se narradas por uma preta-velha a beira de uma fogueira,
numa clara noite de lua cheia, porque reavivam a memoria das culturas dos
antepassados, a exemplo dos griots, contadores de historias da Africa que sdo
os museus vivos de suas comunidades. Como eles, Mée Beata vem, nos seus
momentos de lazer ¢ descontragdo, contando suas histérias para criangas e
adultos, num auténtico processo de transmissdo oral da cultura afro-
brasileira. (YEMONIJA, 1997, p. 19).

De fato, ao longo da presente pesquisa foi possivel vislumbrar o vasto horizonte
das narrativas tradicionais de matriz africana, que continuam a se propagar desde o
continente africano até os diversos paises que integram a didspora negra, como € 0 caso
das epopéias de Sundjata e Mwindo, das histérias de Ananse, dos contos de [japa, dos
mitos dos Orixas, dos itans contados como historias-exemplo pelos mais velhos, das
inimeras narrativas inventadas a partir do cotidiano dos afro-descendentes na sua

interacdo com o mundo.
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2.2.2 E da saudade da “M3ie Africa” vivem os fazedores de contos

A concepgdo do griot na Bahia ¢ extremamente distinta da do dieli tradicional
africano. Com especificidades como o contexto social, a contundente interacdo entre a
oralidade e a escrita, e as fungdes exercidas pelo “griot”, que, reinventado como grio
em solo baiano, assume a faceta de contador de historias de matriz africana e dos
diversos mestres de tradi¢des culturais afro-brasileiras. Nao tem, portanto as inumeras
atribuicdes dos “artesdos da palavra”, que assumem uma posicdo de destaque na
preservacdo, manutencdo e transformacdo da organizacdo social das comunidades de

tradigdo oral.

Na Bahia, seja nas experiéncias voltadas para a educacdo ou a cultura afro-
brasileira, o gri6 ¢ comumente assimilado como o narrador descendente de africanos,
retratado como o mais velho, que tem historias e conhecimentos ancestrais para
disseminar, muitas vezes enredado com figuras de sabedoria como sacerdotes das
religides de matriz africana, baianas de acaraj¢, mestres de capoeira e outros mestres da
cultura popular. Todas estas figuras, as vezes sdo identificadas com o grié na concepgao
baiana, pois exercem, vez por outra, o papel de contadores de historia. Entdo, os grios
na Bahia seriam estes afro-descendentes mais velhos, bem como, outros tantos que
atualmente se identificam como grios a partir de projetos ligados a diversas ONGs e dos
perfis propostos pela “A¢do Grid Nacional”, desenvolvida no ambito do “Programa
Cultura Viva” da Secretaria de Programas e Projetos Culturais do Ministério da Cultura
do Brasil (SPPC/MinC), como poderei esclarecer no item 2.2.3, que trata da utilizagdo

do grié em contextos de politicas educativas e culturais.

Ha inclusive, um termo talvez mais proximo do que seria um contador de historias

de matriz africana na concepg¢do baiana, seria o akpalo, ou apalo, mas esse termo €
9

preterido pela palavra grio, comumente usada para a mesma designagdo. Segundo

Camara Cascudo, o akpalé é o fazedor de al6'® (conto), aquele que vive de contar

'® Al6 em ioruba, segundo Ayoh’Omdire: “ndo ¢é por acaso que o vocabulo al6 partilha a mesma raiz em
idioma ioruba com a palavra al4, termo proprio para descrever sonhos e outras ‘viagens’ feitas pelo
inconsciente humano.”(2006, p. 22). Ele nos revela ainda que entre os iorubas da africa Ocidental,
contam-se até doze tipos de contos, sendo os principais: aldé apamo, ald apagbe, itan, fabt, 0jé, aroso, aro
e odu (20006).
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histérias, fungdo que aqui no Brasil passou a ser comumente associada as mulheres, pois

foram as negras que se tornaram entre nos as grandes contadoras de histdrias:

O akpalo ¢ uma instituicdo africana que floresceu no Brasil na pessoa de
negras velhas que s6 faziam contar historias. Negras que andavam de
engenho em engenho contando historias as outras pretas, amas dos meninos
brancos. José¢ Lins do Rego, no seu Menino de Engenho, fala das velhas
estranhas que apareciam pelos bangiiés da Paraiba; contavam historias e iam-
se embora. Viviam disso. Exatamente a funcdo e género de vida do akpalo.
(CASCUDO, 1984, p. 154).

Atualmente ndo ¢ facil encontrar muitas pessoas que ganhem a vida na Bahia
exclusivamente de contar historias, que tirem o seu sustento desse oficio. O que ¢
corriqueiro ¢ deparar-se com pessoas de diversas ocupagdes que ocasionalmente contam
histérias, reconhecidas por seus grupos sociais como detentoras de um repertério de
saber, lideres religiosos ou comunitarios, os integrantes mais velhos de uma familia,
além daqueles que ocasionalmente exercem a fun¢do de contadores de historias, quais
sejam: educadores, bibliotecarios, animadores infantis, enfermeiras e voluntarias
sociais. Mesmo sendo excelentes narradores de historia, eventualmente acompanhadas
de cantigas, provérbios e advinhas, geralmente ndo garantem a sua subsisténcia através
do oficio de contar historias; na maioria das vezes sdo, por exemplo, lavradores,
tropeiros, parteiras, rezadeiras e lavadeiras. O que me faz refletir que a funcao de grio -
contador de historias de matriz africana - na Bahia, estaria mais proxima de ser
realizada por pessoas que também seriam “conhecedoras” e se aproximam mais dos
Mestres Domas africanos, que, como ja foi exposto, também podiam contar historias e
divertir as pessoas enquanto passavam seus ensinamentos, do que propriamente dos

griots (da tradigdo africana).

2.2.3 A utilizagdo do grié em contextos de politicas educativas e culturais

Atualmente existem diversas publicacdes sobre mitos e contos populares afro-
brasileiros. Talvez seja esse um dos resultados da promulga¢do da Lei 10.639, de nove

de janeiro de 2003, pelo Governo Federal, que trata da incorporagdo de elementos da
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historia e cultura de matrizes africanas no curriculo dos diversos niveis de ensino no
Brasil. Mas, algumas experiéncias e publica¢des sdo anteriores a Lei, como por exemplo

os Projetos “Iré Ay — Caminho da Alegria”

, implantado pela Professora Dra. Vanda
Machado, na Escola Eugénia Anna dos Santos e o ja citado “Grié Kaiodé — Contador de
Alegrias”, bem como os diversos livros de historias tradicionais de matriz africana
citados anteriormente. O fato ¢ que cada vez mais hd uma crescente demanda por livros
e outras midias que contemplem esse tema por parte de escolas e outras instituicdes que

trabalham com educacao formal e ndo-formal.

Na cidade de Lenco6is — BA ha uma importante experiéncia do grié no ambito da
pedagogia que propde incorporar a esfera da educacdo, da politica e da economia da
comunidade, a for¢ca e o poder da tradi¢do oral. Trata-se do notavel Projeto Graos de
Luz e Grid, que oferece a criangas, adolescentes e jovens, “oficinas de identidade, arte,
artesanato e economia solidaria, tendo como tema gerador tradicao oral e cidadania”.
Além disso, investe na constru¢do de uma rede local entre empreendedores, poder
publico, conselhos municipais, a comunidade escolar e os grupos culturais, para
interagir com o “fortalecimento da identidade”, “patrimonio simbdlico” e a “auto-estima

da populagdo de baixa renda”, com o objetivo de “interromper o ciclo intergeracional da

pobreza” (PACHECO, 2006, p. 22).

Os coordenadores da ONG inventaram uma figura chamada “velho gri6”, para
interagir em caminhadas, com grids e grupos culturais, em visita pelas comunidades e
escolas. O “velho gri6” assemelha-se a um cantador nordestino; com o seu violdo, ele
« . . . .

envolve criangas, adolescentes, educadores, merendeiras e diretores com os grids €
mestres das comunidades, num didlogo dangante em torno do tema gerador”
(PACHECO, 2006, p. 33), denominado pela sua sistematiza¢do pedagogica de “rituais
de vinculo e aprendizagem”. E importante revelar que a partir da “Pedagogia Gri6”
proposta pela ONG, foram sistematizados perfis que classificam como grids os distintos
lideres e participantes (com mais de 50 anos) de grupos e associagdes culturais de

diversas manifestagdes populares, como poderei abordar ainda neste topico.

A ONG publicou a sistematizagdo de suas pesquisas e atividades realizadas como

Ponto de Cultura vinculado ao Ministério da Cultura, onde esta proposto o perfil do

'” Machado aborda a proposta implantada na Escola Municipal Eugénia Anna dos Santos na publicagio
de sua dissertacdo de mestrado I1é Axé: Vivéncias e invencio pedagogica — as criancas do Opo Afonja
(MACHADO, 1999).



48

“Velho Gri6”, denominado pela ONG de “gri6 aprendiz”, assim como o perfil dos grids
e dos mestres brasileiros de tradi¢do oral, para “servirem de base para a proposi¢do de
politicas educativas e culturais de tradicdo oral”. (PACHECO, 2006, p. 45-49). E de
fato os perfis propostos pela ONG Graos de Luz e Gri0, passaram a servir de modelo
para o Programa da Secretaria de Programas e Projetos Culturais do Ministério da
Cultura (SPPC/MinC): Ac¢ao Grié Nacional, desenvolvido no ambito do Programa
Cultura Viva que promove dentre outras agdes, editais para a concessdo de custeio
mensal durante o periodo de um ano de “Bolsas de Incentivo Gri6” que seleciona
projetos pedagdgicos que desenvolvem trabalhos com os saberes e fazeres de Grids e/ou

Mestres, em parceria com o sistema publico de ensino (BRASIL, 2008).

A figura do grio tem sido entdo bastante divulgada no Brasil, principalmente no
ambito da educacdo e cultura popular, desde 2006, quando o Ministério da Cultura
implantou a Ac¢do Gri6 Nacional, que promove a articulagdo de redes, entidades e
grupos de educacdo e cultura de todo o pais, como podemos perceber pelas agdes e

metas propostas:

A Acdo Gri6 Nacional, criada e inspirada pela pedagogia do ponto de cultura
Graos de Luz e Grio (Lengdis — BA) em parceria com uma rede de 50 pontos
de cultura de todo o Brasil atua com a vivéncia, a criagdo e a sistematizagao
de praticas pedagdgicas relacionadas aos saberes e fazeres da cultura oral
envolvendo pontos de cultura, escolas, universidades ¢ comunidades. A
missdo desta rede ¢é criar e instituir uma politica ptblica de estado que
promova o reconhecimento do lugar politico, social e econdmico dos grids e
mestres de tradicdo oral na educagdo das criangas ¢ jovens brasileiros. (...) A
meta € chegar a 2010 com uma rede de 1000 pontos de cultura em todo o
pais, envolvendo uma média de 10 mil grids e mestres, 40 mil institui¢des de
ensino ¢ 1 milhdo de estudantes regularmente envolvidos em atividades
pedagdgicas que integrem educagdo e tradi¢do oral. (BRASIL, 2008).

Por conta da apropriacdo que o Ministério da Cultura faz do termo grié, muitas
pessoas que desenvolvem atividades culturais, como mestres de folguedos populares e
os diversos atuantes de inimeras brincadeiras, para poder participar dos programas de
fomento como os editais de bolsas de incentivo, se identificam como grios. Todavia,
ajuizo que a denominag¢do dos muitos e distintos atuantes culturais como grids acaba
por uniformiza-los sob uma mesma alcunha. Reflito, assim, que ¢ desprezado um rico e
vasto panorama de termos que dao nome aos agentes das variadas experiéncias e
manifestagdes culturais. Percebo que apesar de toda a sua riqueza e abrangéncia, o
termo grio nao da conta de uma infinidade de expressoes que designam a grande porgao

de contadores e cantadores brasileiros de diversas tradicdes como os repentistas,
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menestréis, emboladeiros, cordelistas, sambadeiros e outros tantos brincantes

brasileiros.

Pondero, que, por exemplo, alguém que sempre tenha sido reconhecido em sua
comunidade como cantador de reis, de repente poderia ver-se induzido a identificar-se
como grio para participar do Programa do Ministério da Cultura, que acaba por
generalizar e de certa forma categorizar, dentre outras normas, através do modelo da
classificagdo por idade, para diferenciar se o individuo ¢ um mestre ou um grié. A
Pedagogia Grio proposta por Pacheco (2006) estabelece que o grio tenha a idade
minima de 50 anos e que os mestres devam ter a idade minima de 60 anos. Adotar essa
categorizacdo a partir da faixa etdria seria negar a propria dindmica das matrizes
culturais do grio, apoiada na capacidade do griot de conter em si os elementos de sua
cultura e de sua comunidade, de uma forma dindmica, viva e flexivel, pois, cada
comunidade tem as suas particularidades, sendo essas fun¢des, muitas vezes, passadas
hereditariamente. Claro que os mestres geralmente tém o perfil de pessoas mais velhas,
mas nao é raro encontrar individuos com idade inferior a 50 anos, como mestres de
capoeira, rezadeiras, parteiras, artesaos, pais € maes de santo, e lideres de expressdes
populares que aprendem o seu oficio desde a tenra idade com a missdo de dar
continuidade a suas tradi¢cdes. O que dizer de uma cantadora de ciranda ou uma lalorixa
que, hipoteticamente falando, também sejam fomentadoras de atividades culturais em
suas comunidades e sejam detentoras de saberes de tradi¢do cultural e/ou religiosa e que
tenha assumido a lideranca de seu grupo, sendo talvez eximias contadoras de historias,
mas tenham, por exemplo, apenas 45 anos? Elas ndo se enquadrariam no perfil de Gri6
e/ou Mestre da tradicdo oral proposto pela Acdo Gridé Nacional. E, no entanto, as
tradigdes que praticam, em muitos momentos, necessitam de alguém mais jovem que
queira e possa assumir o legado de seus mestres que por ventura tenham falecido, ou

estejam impossibilitados de dar prosseguimento a suas atividades.

De volta a concepcao proposta pelo Projeto Graos de Luz e Grid, pude perceber a
auséncia de aspectos ambiguos do grid, contrastando com as varias facetas do griot
reveladas pelos autores africanos, como o proprio Hampaté Ba, autor no qual a ONG
também se inspirou, para conceber a sua proposta de Pedagogia Grio, chegando a
processos, pontos de partida e caminhos distintos da presente pesquisa. Talvez a opcao
da ONG tenha sido a de ndo revelar esses aspectos do griot tradicional, deslocados de

seu contexto africano, circunstancia esta, que muitas vezes demoniza certas figuras que
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ndo condizem com determinadas referéncias morais. Quem sabe para evitar
interpretacdes equivocadas, como aconteceu e acontece ainda hoje com a relagdo que ¢é
feita entre o Orixd Exu e o Diabo ligado ao contexto do cristianismo. Como confirma
Prandi (2001, p. 21): “Na época dos primeiros contatos de missionarios cristdos com o0s
iorubas na Africa, Exti foi grosseiramente identificado pelos europeus com o diabo e ele
carrega esse fardo até os dias de hoje.” Quica essa supressdo com relacdo a
determinadas caracteristicas do griot, seja, portanto, para ndo correr o risco de agregar

certo pavor a figura do grio.

Entendo que isto se dé também, por conta da relagdo com a pedagogia e educacao,
as quais a figura do grio estd associada, como ¢ o caso da ONG de Lencgois, assim
como, das experiéncias ja citadas relacionadas a educacdo. Caracteristicas dubias estas,
poderiam de alguma forma deixar nebulosa a imagem do grio, que nestas concepgdes
aparece sempre ligado a principios e valores ideais, como elemento agregador e
estimulador da elevacdo da auto-estima dos afro-brasileiros. Ou ainda, ligados a um
contexto cultural que agrega a espiritualidade e a fé, a processos educacionais, como
bem elucida a seguinte citacdo de autoria de Mae Stella, na apresentagdo do livro de

Petrovich e Machado:

O grid, contador de historias, mostra que, apesar das distdncias geograficas,
situagdes climaticas, cultura, mais ou menos melanina na epiderme, a
esséncia é a mesma: Olorum, Deus, Jeova, Atom, Maomé, Krishna, Buda,
entre outros nomes. Dai, estarmos no mundo para nos ajudar mutuamente,
com ensinamentos positivos, compreensdo, amor proprio € ao outro, €
principalmente, a fé. Ficando claro que com os contos e lendas trabalhados
por Vanda e Petrd, pode-se facilitar o aprendizado, envolvendo a todos de
uma forma tdo forte como a “de principio”, s6 que com uma nova didatica,
digna de registro. (PETROVICH e MACHADO, 2004, p. 7-8).

Entretanto, numa abordagem do griof como inspiragdo para o processo criativo de
encenacao das narrativas de tradigdes africanas e afro-brasileiras, essa dualidade, na
minha concepgao, aprofunda a figura do griot, tornando-o mais complexo e portador de
uma maior liberdade artistica. O griot muitas vezes estd ligado a mitos e lendas de
herois, que possam servir como referéncia e modelo, mas essa ndo ¢ a sua unica face.
Opto assim, pelo ndo esvaziamento do potencial grotesco do griot, que o liga a um
contexto de expressividade mais subversiva, e o associa a determinados elementos do
palhaco, como abordarei mais profundamente no item 3.1 da presente pesquisa, que
inclui ainda o personagem Ananse que muitas vezes € associado a imagem do griot, o

qual apresenta também muitas ambiguidades.
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2.2.4 Ananse, o personagem protagonista das narrativas selecionadas

Ananse representa - para o povo axante, que vive no atual pais de Gana, na regido
conhecida como Africa Sub-Saariana -, a aranha mitica que ensinou sua ciéncia ao
ancestral dos teceldes, que no exercicio de seu oficio, mantém viva a tradi¢do oral. O
proprio Ananse ¢ enredado com os griots, € muitas vezes, ¢ identificado como griot.
Ananse ¢ personagem de extrema astucia, o qual para enfrentar a forca e opressao dos
poderosos, tece sua teia de artimanhas para driblar com inteligéncia e sagacidade as
adversidades que encontra no caminho. Ananse ¢ um herdi as avessas, podendo ser
relacionado a personagens-tipo muito conhecidos no Brasil como Pedro Malazartes'® e
Jodo Grilo". O diferencial de Ananse esta talvez, no fato de algumas vezes vencer com
sua astiicia e noutras vezes sucumbir diante de sua estupidez, tornando-se um
personagem repleto de nuances e com muitas faces. Narrativas protagonizadas por ele
acabaram espalhando-se pela Africa e por paises da didspora como Cuba e Estados
Unidos; algumas delas foram recolhidas no reconcavo da Bahia e publicadas por

. A 2
estudiosos como Camara Cascudo.?’

Assim como acontece com as tramas das narrativas, podem-se encontrar as
caracteristicas dos personagens dos contos populares em muitos e diversos locais de
origem. Na Africa e no Brasil, temos personagens com o perfil de Ananse, como o ja
citado cagado espertalhdo, Ajapa, dos alé dpagbé da categoria alé [iapd, do povo
Yorub4a e os personagens-tipo brasileiros ja citados, como Malazartes, bem como
animais que se comportam como humanos, como ¢ o caso de narrativas protagonizadas

pelos astutos macaco e gamb4; além de personagens advindos de outras culturas como o

'® Pedro Malazartes, ou das Malasartes, é um personagem tradicional da cultura brasileira, advindo da
Peninsula Ibérica. Segundo Cascudo (1996, p. 536), Pedro Malazartes é figura tradicional nos contos
populares da Peninsula Ibérica, como exemplo de burldo invencivel, astucioso, cinico, inesgotavel de
expedientes e de enganos, sem escripulos e sem remorsos. E o tipo feliz da inteligéncia despudorada e
vitoriosa sobre os crédulos, avarentos, parvos, orgulhosos, ricos e vaidosos.

¥ Jodo Grilo é um personagem tipico de anedotas e contos populares oriundos da regido nordestina
brasileira, celebrizado e popularizado, por todo o Brasil através da pega teatral “O Auto da
Compadecida”, escrita por Ariano Suassuna. Jodo Grilo, a exemplo de Pedro Malazartes, ¢ um matuto de
origem sécio-econdmica desprivilegiada, porém, é dotado de extrema esperteza e carisma, que usa para
sobreviver.

% Segundo Cascudo (2000), Silva Campos recolheu os contos de aventuras da aranha entre os
trabalhadores negros do Reconcavo da Bahia.
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proprio Arlequim, identificado como um Zanni’' da commedia dell’arte®. Os Zanni
constituiam o esteio do elemento cOmico, eram servigais, podiam ser espertos e
maliciosos, ou bonachdes e estliipidos e, em ambos os casos, famintos. Caracteristicas
estas, dos diversos personagens mencionados acima, que sdo proprias também dos
griots com todas as suas ambiguidades e revelam uma importante chave para
compreender as relagdes estreitas entre aspectos dos griots, do legendario Ananse e

peculiaridades dos palhagos, como poderei esclarecer no decorrer desta dissertacao.

Segundo Cascudo (2000) ¢ possivel identificar a aranha Ananse, especialmente na
tradicdo oral da Costa do Ouro, entre os negros Tshi ou Ashanti, povos que mantém
vivos os Anansiasen - contos da aranha. Para eles Aiya Anansi, ou Pai Aranha, estaria
ligado as origens do ser humano. “Nanci” seria sua denominagdo vulgar no folclore da
Jamaica, significando um duende familiar do campo, carater das matas e das
residéncias, espécies de Puck da Inglaterra do Norte. O autor declara ainda que as
historias de Nanci, da Jamaica, geralmente terminam com um provérbio ou moral, mas
que essa “moral da aranha expressa bem o primitivismo de sua concep¢do, dando a
vitoria a0 mais habil embora ingrato e mau.” (2000, p. 215). Podemos perceber na
declaracdo de Cascudo, que acabei de transcrever, certo julgamento de valor que
adjetiva o personagem como “ingrato e mau”, mas que por outro lado, em uma leitura
ndo tdo moralizante, poderia revelar as estratégias de sobrevivéncia dos mais fracos no
embate com os mais fortes, muito comuns em personagens como Joao Grilo, Malasartes

e Arlequim.

O conto publicado por Cascudo (2000) no seu livro “Contos Tradicionais do
Brasil”, que poderia ser dividido em trés, visto que apresenta trés distintos embates da
aranha, primeiramente com o urubu, depois com o jacaré e por ultimo com o
Quibungo™. O que fica evidente ¢ a inteligéncia da aranha que usa de diversas

estratégias para se alimentar. Primeiro comendo as frutas de uma arvore antes do urubu,

2! Zanni: “As variantes de seu nome, Zannoani, Zan ou Sanni sugerem tratar-se de uma forma do dialeto
veneziano para Giovanni; outra teoria, que faz remontar a etimologia até a Antiguidade, liga-o a palavra
grega sannos, bobo e ao latim sannio, pantomimeiro.” (BERTHOLD, 2001, p. 355.)

2 Commedia dell’arte — comédia de habilidade. Isto quer dizer arte mimética segundo a inspira¢do do
momento, improvisacao agil, rude e burlesca, jogo teatral primitivo tal como na Antiguidade os atelanos
haviam apresentado em seus palcos itinerantes: o grotesco de tipos segundo esquemas basicos de
conflitos humanos, demasiadamente humanos, a inesgotavel, infinitamente variavel e, em ultima analise,
sempre inalterada matéria prima dos comediantes no grande teatro do mundo. [...] Quando o conceito de
Commedia dell arte” surgiu na Italia no comego do século XVI, inicialmente significava ndo mais que
uma delimitagdo em face do teatro literario culto, a commedia erudita. (BERTHOLD, 2001, p. 353).

23 Segundo explicagdo de Cascudo: quibungo ¢ um “Negro africano, quando fica muito velho, vira
quibungo. E um macacéo todo peludo, que come criangas. Reconcavo da Bahia” (2000, p. 213).
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usando a artimanha de dizer que ja tinha marcado cada fruta que a ave se preparava para
comer. Depois, por intermédio de sua desfagatez para comer os ovos do jacaré que a
hospedou por uma noite e, por fim, sua investida em dire¢do aos peixes que o quibungo
acabara de pescar, conseguindo ainda amarrar o quibungo com a falsa promessa de

torna-lo bonito.

Cascudo revela assim que o personagem Ananse, vem da Africa para o
Recdncavo da Bahia e que consegue sobreviver entre nos, apesar das diferengas socio-
culturais, conservando ainda suas caracteristicas subversivas, a despeito da “influéncia
cristd moralizadora”, como se pode conferir através de sua observagdo a respeito do

conto ja citado da aranha, o urubu, o jacaré e o quibungo:

O conto transcrito €, evidentemente, um dos espécimes da sobrevivéncia
africana na literatura oral brasileira com o motivo puro e legitimo da aranha,
talqualmente vivia ha séculos no continente negro onde nasceu e emigrou.
Uma aranha agindo na Bahia sem influéncia cristd moralizadora.
(CASCUDO, 1986, p. 215).

Um conto analogo ao recolhido por Cascudo no Reconcavo da Bahia pode ser
encontrado na antologia de contos africanos selecionados por Nelson Mandela (2009).
O conto recebe o titulo de “A Aranha e o Corvo” e recebe de Mandela o seguinte
preambulo: “A aranha desempenha um papel envolvente em muitas historias africanas.
Com freqiiéncia ¢ bastante ousada — como fica evidente neste conto folclérico da
Nigéria. Nas historias de Ashanti, ela ¢ conhecida como Kwaku Anansi.” (2009, p. 57).
E muito semelhante a narrativa descrita por Cascudo, mas Ananse, no conto nigeriano,
ndo se encontra com o quibungo e a histéria acaba com a aranha tendo os enganado, o
corvo e os jacarés, para matar a sua propria fome. Talvez o percurso desse conto tenha

sido mesmo o de vir com os negros da Nigéria para a Bahia.

No livro de contos de Mandela (2009) ¢ possivel encontrar uma diversidade de
contos de muitos paises da Africa, muitos com personagens com algumas das

caracteristicas de Ananse, como a sua astucia:

Ha aquela criatura habilidosa que pretende passar a perna em todos, inclusive
nos oponentes muito maiores: Hlakanyana, dos povos Zulu e Xhosa, e
Sankhambi, do povo venda. A lebre, maliciosa tratante; o astuto chacal, mais
freqiientemente no papel de um malandro. (MANDELA, 2009, p. 9).
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Hé uma historia, protagonizada por Ananse, que ¢ muitas vezes lembrada como
uma metafora do surgimento do griot, muito popular nas narrativas contadas pelo povo
axante, que vive na atual Gana, na regido conhecida como Africa Sub-Saariana.
Apresento a seguir um resumo de tal historia, que revela na sua trama algumas

caracteristicas do personagem Ananse e o0 associam ao contador de historias.

Conta a lenda que Ananse andava muito preocupado com uma coisa: como iria ser
lembrado quando morresse. Queria deixar uma reputacdo, ser lembrado entre os grandes
ancestrais e festejado como um heréi. Mas, Ananse era desprovido de bravura, forca
assombrosa ou sabios provérbios. A Unica arma que tinha era sua asticia. Ele vivia de
sua astucia. Até que teve a idéia de ser o dono de todas as historias, pois assim todos se
lembrariam dele quando passassem as noites contando histérias. Quando o rei das
florestas ouviu Ananse gabando-se do titulo de dono das historias, questionou o que ele
tinha feito para merecer tal honra, pois pelo que todos sabiam Ananse nao tinha
empreendido nenhuma grande faganha. Ousadamente, Ananse pediu ao rei que o
submetesse a algum desafio. O rei entdo lanca a Ananse trés provas, supostamente
impossiveis para ele, pois ninguém antes houvera conseguido tais feitos: Capturar
Wowa, toda a familia de abelhas meliferas, assim como Aboatia, o ligeiro gnomo da
floresta e ainda, Nanka, a enorme piton real. Ananse aceita os desafios, e argumenta que
embora seja pequeno, aprendeu a descobrir a fraqueza dos grandes. Dito e feito, Ananse
utiliza-se de artimanhas surpreendentes para capturar seus adversarios tidos como
imbativeis. Volta trés dias depois, como o combinado, ao encontro do rei das florestas,
carregando consigo Wowa, Aboatia e Nanka. Assim, consegue impressionar o rei, que
reconhece a grandeza de Ananse e o consagra como o “Dono das Historias”. Desse
jeito, em muitas localidades da Africa e da didspora compulséria negra,
tradicionalmente até hoje, ao se narrar historias, o nome de Ananse ¢ lembrado como o
senhor das melhores narrativas, sendo em diversas ocasides o protagonista de muitas

24
tramas.

Esta narrativa, assim como outras do personagem legendario Ananse, sera
abordada na terceira se¢do desta dissertacdo, pois integra a trama de narrativas que

constitui o exercicio de criacdo da presente pesquisa. O personagem Ananse, além de

** Esta historia, aqui recontada por mim, pode ser apreciada de maneira muito mais detalhada, sob o titulo
de “Ananse vira o dono das historias”, encontrada em BADOE, Adowa. DIAKITE, Baba W. Histérias de
Ananse. Sdo Paulo: Edi¢des SM, 2006, p. 31- 37. Livro da narradora de Gana, Adwoa Badoe, médica ¢
professora de danca ¢ histdria africanas, na cidade de Ontario no Canada. O livro, ilustrado por Baba
Wagué Diakité, reine diversos contos de Ananse, ouvidos por Badoe na sua infancia e juventude.
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ser protagonista dos contos populares integrantes da dramaturgia do exercicio pratico a
que me proponho neste estudo, assume um importante papel no desenvolvimento dos
oficios tradicionais e na manutencdo das tradicdes orais africanas, como foi dito
anteriormente. Utilizo assim, a imagem poética de Ananse enquanto habilidoso teceldo,
para alinhavar as narrativas, revelar a multiplicidade de faces que ele assume nas tramas
que valorizam inimeros sentimentos e desafios caracteristicamente humanos, bem como

pela sua associacdo com as historias tradicionais dos griots.

A imagem de Ananse como habilidoso inventor de teias, assim como os fazedores
de contos que vivem do que tecem, associa-se a reinvengdo das histérias de matriz
africana (com uma marcante interagdo entre oralidade e escrita), e, assume a atitude
disseminadora das histérias e conhecimentos ancestrais dos negros advindos da Africa,

num processo permanente e vivo de interacdo e reinvencao cultural.

Neste emaranhado da reinvencao das histérias de matriz africana, onde cantigas,
contos e personagens sdo constantemente recriados, a tradi¢do oral entrelaca-se as
fontes escritas, na publicacdo de coletdneas de contos e mitos. Um panorama onde se
ap6iam elementos diversos, como a utilizagdo do grio em contextos ligados a educagao
e cultura. Apesar de apresentar algumas semelhancas com esta conjuntura sécio-
cultural, atinjo na concepg¢do de um griot no teatro (como poderei abordar na proxima
secdo), a processos, pontos de partida e caminhos distintos da concep¢do do grié na
Babhia, préprio do contexto de diversas ONGs que trabalham com politicas publicas e

educativas, disseminado pela Ac¢ao Grio Nacional.

Enfim, julgo pertinente, que esta visdo panoramica a respeito da tradicdo do griot,
da reinvencdo das historias de matriz africana, da invencdo do grié baiano e do
personagem Ananse, pode contribuir para a melhor compreensdao do proposto na
presente pesquisa. Sigo entdo, para a abordagem especifica de um processo de criacao
de uma trama narrativa que se inspira nos griots € na reinvengao das historias de matriz

africana.
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3. UM PROCESSO DE CRIACAO DE UMA TRAMA DE NARRATIVAS
INSPIRADA NOS GRIOTS

A minha made gostava de contar casos e tinha um dom para isso. Ndo
narrava simplesmente. Fazia muito mais: usava recursos da mimica e da voz,
alem de ocupar o espago para representar, ao modo dela, os personagens
que viviam a historia, o caso, o itan.

Ruy do Carmo Povoas

3.1 UM GRIOT NO TEATRO

3.1.1 Consideracdes sobre o desempenho de um ator inspirado nos griots

A partir do exposto nas segdes anteriores do presente texto sobre a influéncia de
uma inspiracao poética nos griots africanos, a concep¢ao artistica de um griot no teatro,
nasceu da minha vivéncia como ator, através de processos de criacdo de espetaculos
autorais, apoiado em anterior experiéncia pratica como palhaco e na encenacdo de

narrativas de origens africanas e afro-brasileiras.

. .2 . . . .
Chamarei doravante de ator-griot”, ao artista que se inspira poeticamente nos
griots para conceber um personagem narrador, o qual assimila aspectos da

personalidade do ator que o cria. Construido pelo proprio intérprete, o personagem

» Utilizo o termo ator-griot, para designar o ator que cria um personagem narrador, inspirado
poeticamente nos griots, que tem a fun¢do de alinhavar as narrativas encenadas, inclusive as narrativas
criadas a partir da experiéncia de vida do proprio ator, estritamente para facilitar a compreensdo da
especificidade de sua atitude como concebido na presente pesquisa. A utilizagdo do termo ator-griot sera
de grande valia para auxiliar no entendimento do que sera exposto no cotejamento com os procedimentos
assumidos por tradicionais encenadores do teatro. Entretanto, o aprofundamento da analise dos modos ¢
meios de atuagdo de um ator-griot foge aos objetivos da presente pesquisa ¢ do processo criativo em
questdo, podendo ser desenvolvida por mim em futura pesquisa, no ambito de uma Tese de Doutorado.
Porém, para o tratamento do processo criativo em curso, no qual se constitui uma trama de narrativas
inspiradas nos griots, apresenta-se inevitavel tecer, de uma forma panoramica, determinadas
especificidades a respeito do desempenho deste ator.
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narrador poderd ser desempenhado pelo ator-griot, por toda a vida, numa atitude de
artesdo de sua propria arte, assim como o fazem os palhacos e o fizeram os atores da

tradi¢ao da commedia della’arte:

Os atores dell arte eram, no sentido original da palavra, artesdos de sua arte,
a do teatro. (...) A tipificagdo levava os intérpretes a especializar-se numa
personagem em particular, num papel que se lhes ajustava tdo perfeitamente e
no qual se movimentavam tdo naturalmente, que ndo havia necessidade de
um texto teatral consolidado. (BERTHOLD, 2001, p. 353)

Do mesmo modo, o ator-griot muda o repertdrio de narrativas e cenas
improvisadas a serem encenadas, mas ndo muda o seu personagem, que por sua vez da

vida, na cena, aos diversos personagens das narrativas.

O ator-griot apresenta semelhancas tanto com as diversas faces do griot no
contexto africano, quanto com a interagdo entre oralidade e escrita proposta no contexto
da cultura afro-brasileira e no processo de reinvencdo das historias de matriz africana.
Entendo o griot, ndo como atitude estatica, mas como impulso criativo, que mobiliza e
sintetiza uma experiéncia de criagdo cénica e retine diversos elementos aparentemente
dispares que convergem para a criagdo do personagem, dramaturgia, desempenho

cénico e encenagao.

Portanto, as atribuigdes de um griot recriado no teatro, na encenagdo de narrativas
tradicionais africanas e afro-brasileiras, muitas vezes, sao bem distintas das atribuidas
aos griots africanos (expostas anteriormente nesta dissertagdo). Os griots tradicionais
tém, em muitos momentos, a funcdo de animadores publicos e a tradi¢do lhes permitia
travestir e embelezar os fatos com o objetivo de divertir ou interessar a platéia. Contudo,
também foi revelado que o griot ndo ¢ simplesmente um contador de historias e detém
inimeras atribuigdes como “artesdos da palavra”, que extrapolam a concepg¢ado de griot

no teatro, aqui apresentada.

Vale notar, ainda, que o ator-griot tem objetivo e atuagdo distinta da concepgao
da figura do grio reinventada na Bahia no ambito das politicas publicas de educacao e
cultura - concepcao esta ja relatada na se¢@o anterior -, uma vez que nao esta vinculado
ao compromisso de servir como referéncia e modelo para programas e projetos de
governos ¢ ONGs, que ndo contemplam em seus perfis as dualidades que tornam o griot

uma figura portadora de maior liberdade artistica, repleta de ambiguidades e ligada a um
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contexto de expressividade mais subversiva, sem esvaziamento de seu potencial

grotesco.

O ator-griot empresta a sua propria personalidade para a criagdo de um
personagem narrador, portanto tal personagem podera ser defendido em diferentes
processos criativos, de modo a constituir uma diversidade de repertérios encenados por
este ator, a partir deste mesmo personagem. O mesmo acontece com o ator que cria um
personagem-palhaco que, em conformidade com Bolognesi (2003), provém de um
complexo simbdlico que opera simultaneamente com um tipo comico geral e uma
inspiracao individual. Como tipo, o personagem-palhaco, pode ser tomado como uma
mascara arquetipica, com tragos tipologicos. Essa mascara, contudo, ¢ individualizada e

traz as marcas psicossociais que o artista confere ao personagem.

O personagem narrador inspirado nos griots, como ja mencionado, assimila
caracteristicas do ator-griot que o cria na encenagdo de historias tradicionais e
narrativas retomadas a partir da experiéncia de vida desse ator, o qual pode ainda,
recorrer a cantigas e provérbios populares. O desempenho do ator-griot, propicia além
do contato direto com o publico, a utilizacdo da improvisacao teatral tanto no processo
de criacdo durante os ensaios, quanto no momento da propria apresentacdo através de

jogos de intera¢do com a platéia.

Assim, apresenta-se um desempenho distinto de uma interpretacdo considerada
realista, ou, mais precisamente, ilusionista. O desempenho de um ator-griot difere em
muitos aspectos do ponto de vista de Stanislavski, importante encenador que
estabeleceu bases reflexivas para o trabalho do ator. Stanislavski recheia os
personagens, da-lhes uma biografia, um passado, torna-os criveis a platéia ao infundir-
lhes uma vida organica. Para o mestre russo, o personagem nao existe somente no
momento em que entra em cena ou no momento em que fala, existe antes e depois, tem
uma continuidade. O intérprete precisa, entdo, elaborar a concep¢do global desse
personagem e desenvolver um mecanismo consciente para apresenta-lo em publico,
antes mesmo de projeta-lo em cena; deve determinar as agdes precisas para executar no
decorrer do papel e saber por qué esta 14 e por qué entra, o que quer € como consegui-lo
e tudo isso estaria incluso no texto, o qual € preciso decodificar em fun¢ao dos objetivos
daquele personagem. No contexto proposto por Stanislavski, a biografia do personagem
estabelecida nos ensaios, possibilita uma projecdo imagindria a qual o ator empresta seu

corpo para anima-la, sem contamina-la com sua prépria personalidade.
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Trata-se de uma caracteristica marcante do Sistema proposto por Stanislavski, a
anulagcdo do ator diante do personagem. Embora esta possibilidade seja discutivel,
alguns autores, identificam este proposito em seus comentarios sobre o método do
mestre russo, como pode ser conferido em Aslan (1994), para quem de acordo com uma
atuacao stanislavskiana, o ator se apaga diante do personagem. J4 a perspectiva do ator-
griot, inclui a personalidade do artista no processo de criagdo do personagem narrador

inspirado nos griots.

Convém ressaltar que o desempenho de um ator-griot, apesar de ser bem distinto,
em muitos aspectos, daquele identificado como realista, admite determinados
procedimentos de uma atuagio apoiada na encarnagdo do personagem. E fundamental
ao ator-griot o desenvolvimento da fé cénica, sinceridade e poder de convencimento,
além do uso da imaginacao, visualizacao e da criacdo das atmosferas das tramas a serem
encenadas. Note-se, contudo, que estes elementos sdo usados para fins distintos
daqueles encontrados em uma interpretacdo realista. O objetivo aqui ndo ¢ “representar
a vida de um espirito humano” e sim, realizar um encontro, uma comunicacdo direta
entre interlocutores situados em pontos distintos da realizacdo do acontecimento teatral.
E também compartilhar com aqueles que estdo na platéia algumas tramas que revelem e
estimulem imagens e reflexdes. Este encontro ¢ instigado poeticamente na tradi¢do dos
griots, que, como museus vivos de suas comunidades, reavivam nas secdes de
contadores de historias, a memoéria cultural dos antepassados. E diferente de interpretar,
ou mesmo viver um papel (na acepgdo stanislavskiana do termo), ¢, antes, vivenciar
esse encontro com o publico, apoiado nos sentimentos provocados no ator-griot pela
trama de narrativas que o mobilizaram a realizar o proprio discurso, inspirado no lago

7

sagrado e profundo que liga o homem a palavra nas tradi¢cdes orais africanas. Como ja
relatei, nesse contexto, a palavra assume um testemunho daquilo que o homem ¢. L4,
onde a palavra tem um papel fundamental no desenvolvimento da vida social, assim
como a fun¢do da memoria € mais desenvolvida, também a ligacdo entre 0 homem e a

palavra € mais forte, 0 homem esta mais comprometido com sua fala.

,

E claro que mesmo sem interpretar um papel realista, atua-se, age-se, ao
transformar as tramas em imagens cénicas. Em busca de estratégias para permear as
narrativas de imagens e sentimentos, isto ¢, tornd-las vivas, pulsantes, repletas de
colorido, ritmo, peso, atmosfera, volume, temperatura, intensidade, de maneira a dar

esses sentidos a partir do corpo e voz do ator. Isso ndo significa ilustrar a narrativa. Mas
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jogar de transformar o texto em organismo vivo, inspirado no poder que a palavra tem
como expressao nao ordindria nas sociedades de tradi¢ao oral, no poder que as palavras
tém de criar e destruir, como ja foi tratado na se¢do anterior, item 2.1: “a palavra tem
um poder misterioso, pois palavras criam coisas. Isso pelo menos € o que prevalece na

maioria das civilizagdes africanas.” (VANSINA, 1982, p. 157).

O meu objetivo como ator-griot, ndo ¢ contar histérias como se informam
noticias, o objetivo ndo ¢ ensinar, nem informar, nem ilustrar. E transformar palavras
“inanimadas” (registradas em um papel ou simplesmente expelidas da boca pra fora sem
associacao de imagens) em oralidade viva. A palavra adquire um lugar de honra nesse
encontro entre ator e publico. Pois, como nas tradigdes orais africanas, a palavra em

cena busca ser portadora de “forgas etéreas” e exercer o papel poético de agente magico.

Hé muitos paralelos entre o desempenho de um ator-griot € o de um teatro ligado
a um cunho nitidamente narrativo e descritivo. Portanto, apresentam-se muitos pontos
de convergéncia com os procedimentos assumidos por Bertold Brecht, o qual estabelece
uma estruturacdo do processo de construcdo de um desempenho distanciado da idéia
convencional de personagem propria do teatro ilusionista. O primeiro deles trata de uma
das proposi¢des basicas aqui desenvolvidas, qual seja o contato direto do ator com o
publico. Nesse caso a atitude do ator como um narrador, ao assumir nitidamente a
fungdo de mostrar, rejeita a nogio de uma quarta parede®® que separa ficticiamente o
palco da platéia e da qual provém a ilusdo de o palco existir, na realidade sem o publico.

O teatro brechtiano, assim, deixa de ocultar que ¢ teatro.

Para estabelecer determinadas convergéncias entre o desempenho de um ator-
griot, e o proposto por Brecht, recorrerei a alguns aspectos da apresentagdo esquematica
de teatro épico que este autor faz a partir de um acontecimento que possa desenrolar-se
em qualquer esquina de rua: as “cenas de rua”. Brecht escolhe como exemplo, para
apresentar o seu esquema, a suposta acdo de uma testemunha ocular de um acidente de
transito que demonstra a uma por¢do de gente como se passou o desastre. (BRECHT,
1978). Desta forma, a partir de uma série de consideragdes sobre a “cena de rua”, o

autor advoga que o teatro épico pode ser assim exemplificado, e, “ndo necessita incluir

2 . ~ . . . o
“Quarta parede” ¢ uma expressdo do teatro ocidental, que tem origem relacionada a estética teatral

realista e naturalista. Artificio que consiste numa diviséria imaginaria, situada entre o palco ¢ a platéia.
Convengdo teatral, onde o ator representa o seu papel como se os espectadores ndo estivessem presentes.
Possibilita que o publico assista a encenacdo realizada pelos atores, como se observasse por meio do
buraco de uma fechadura. Geralmente ¢ imaginada no palco tipo italiano, espaco teatral delimitado por
parede de fundo e duas paredes laterais e por disposicdo frontal da platéia.
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fundamentalmente, nenhum elemento que véa além desta exemplificagdo da esquina de
rua, para poder ser um grande teatro;” e, por outro lado, “ndo se poderia chamar teatro
épico se faltasse algum dos elementos essenciais do exemplo que referi.” (BRECHT,

1978, p. 68).

A representacdo de um individuo que descreve uma ocorréncia na rua, para uma
porcdo de gente que pode ndo haver a presenciado, ou simplesmente, pode ndo ter o
mesmo ponto de vista do narrador, tem um carater repetitivo. O acontecimento realizou-
se e eis que agora se realiza a repeticdao. A atuacao do ator-griot ¢ também marcada por
este carater repetitivo como narrador das situacdes e tramas das narrativas tradicionais,
perpetuadas pela acdo dos griots como museus vivos das comunidades de tradi¢cdo oral.
Neste aspecto particular, ocorre um notavel paradoxo. Brecht usava a repeti¢do para
criar o efeito de distanciamento € no caso do ator-griot ocorre o contrario, esta
repeticdo, re-vivenciada a cada secdo de apresentacao de historias, visa o envolvimento
do proprio narrador e dos ouvintes, numa perspectiva mitica e de fabulagdo propria das

viagens ludicas dos fazedores de contos de matriz africana.

O narrador da cena de rua, segundo Brecht (1978), ndo precisa imitar
integralmente a atitude dos seus personagens, bastard que a imite em parte, em tanto
quanto for necessaria para nos dar uma imagem da ocorréncia. Também o ator-griot, ao
imitar a atitude dos personagens da narrativa, necessita apenas tragar um esboco destes
personagens, assim como o fazem os palhacos ao interpretar diversos personagens,
como terei a oportunidade de expor mais adiante, ao tratar da aproximagdao do

desempenho dos palhagos de circo e rua com o do ator-griot.

Outro elemento essencial da cena de rua, segundo Brecht (1978), também
necessario na cena do teatro épico, € a circunstancia de a descri¢dao ter uma proje¢ao no
dominio pratico, no dominio social; quer queira apenas mostrar que este ou aquele
comportamento poderia ser prevenido ou evitado, quer o intuito seja de esclarecer a
quem cabe a culpa de determinada acdo; a descricdo obedece a uma finalidade pratica,

ha um compromisso social (1978).

Tais compromissos e finalidades ndo sdo necessariamente essenciais a atitude de
um ator-griot. Talvez, esse objetivo esteja mais proéximo da concepcao do grio referente
ao contexto de politicas publicas e educativas, que tém cunho didatico, mais ligado a
principios e valores positivos € a mobilizagdo social para temas de interesse da

comunidade, do que, propriamente, a concep¢do de um griot no teatro. Contudo, em se



62

tratando de contos populares e tradicionais de matriz africana, muitos deles, como ¢ o
caso dos ja citados itans e dos proprios alds, acabam, vez por outra, tendo a fungdo de
contos de exemplo, com uma nitida fungdo social educativa, mas isto ndo ¢ algo
fundamental, nem ¢ estritamente necessario que a func¢do do ator-griot tenha uma
finalidade pratica ou um compromisso social. E muitas vezes o objetivo, finalidade e

compromisso ¢ simplesmente divertir, animar, distender e encantar a audiéncia.

Outro elemento que Brecht (1978) destaca como essencial da cena de rua consiste
na atitude natural de duplicidade que o narrador adota: atém-se, simultaneamente, a
duas situagdes, procede de modo natural tanto como narrador, quanto confere ao objeto

de sua narra¢do um procedimento também natural:

Nao se esquece jamais, e nem tampouco permite que ninguém se esqueca, de
que quem estd em cena ndo ¢ a pessoa descrita, mas sim a que faz a
descrig@o. Ou seja, o que o publico vé ndo ¢ uma fusdo entre que descreve e
quem esta sendo descrito, ndo ¢ um terceiro, autbnomo e ndo contraditorio,
com contornos diluidos do primeiro (o que faz a descrigdo) e do segundo (o
que ¢ descrito), tal como € costume deparar-se-nos no teatro que por ai se faz
habitualmente (desenvolvido mais precisamente por Stanislavski). As
opinides e os sentimentos do individuo que descreve e do que é descrito nao
estdo sintonizados. (BRECHT, 1978, p. 74).

Este elemento de duplicidade adotado pelo narrador da cena de rua, também ¢
proposto na atitude do ator-griot. Sendo que a prépria construcdo do personagem
narrador pode apresentar, no caso do ator-griot, em determinados momentos, a face de
uma terceira atitude, por exemplo, inspirada na imagem poética de um griot tradicional
africano, ou de uma velha akpalo, como as velhas contadoras de historias, que como ja
relatei nesta pesquisa, circulava, de engenho em engenho, a contar historias as outras
negras, amas dos meninos brancos, ou até mesmo apresentar a face recriada de um
brincante nomade. Nesse caso, tal personagem narrador pode assumir contornos
diluidos e em sintonia com a personalidade do afor-griot, ligado & imagem poética e
mitica dos antigos narradores tradicionais de matriz africana, havendo ai certa
concepcdo de personagem que pode até utilizar-se de uma construcao mais proxima do
teatro ilusionista. Personagem este, que produz e arrasta consigo uma atmosfera magica,
mas que claramente, ndo deixa de revelar que ¢ um personagem que narra as tramas em
contato direto com o publico e que pode sofrer a qualquer momento a interferéncia e
comentarios, através de transi¢des sutis ou instantaneas, do préprio ator-griot, como
simples narrador ou como qualquer outro personagem das narrativas. Tais interferéncias

e comentarios, também podem ser observados no teatro épico € nas cenas de rua:
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A transcricdo direta da representagdo ao comentario, que caracteriza o teatro
épico, € o elemento que logo a primeira vista encontramos numa descri¢ao
levada a efeito na via publica, seja ela qual for. O individuo que efetua a
descricdo na via publica interrompe com explicagdes, tantas vezes lhe
parecam convenientes, a sua imitagdo. Os coros e as projegdes do teatro
épico, os atores dirigindo-se diretamente ao espectador, tudo isto €, no fundo,
exatamente o mesmo. (BRECHT, 1978, p. 75).

Uma das observagdes mais importantes levantadas por Brecht (1978) ¢ a de que
nao se deve suscitar a ilusdo de que as pessoas que estdo descrevendo o acontecimento
sdo, na realidade, os proprios protagonistas, mas sim o ator no teatro épico deve
distanciar-se do personagem que representa e colocar as situacdes da pega sob tal

angulo que sobre elas venha infalivelmente a incidir a critica do espectador:

Para ndo exceder a cena-padrdo, o teatro tera apenas de desenvolver, segundo
as circunstincias, uma técnica que permita submeter as emogdes a uma
atitude critica da parte do espectador. Com isto, ndo se pretende,
naturalmente, afirmar que o espectador deva ser em principio, impedido de
partilhar determinadas emogdes apresentadas em cena. Todavia, a recepgdo
de emogdes sera apenas, para o espectador, um determinado estadio da critica
(uma fase ou uma conseqiiéncia). (BRECHT, 1978, p. 73).

Com este intuito, Brecht (1978) utiliza uma técnica de representacao especifica
para distanciar os acontecimentos apresentados do espectador. Portanto, “o objetivo
desta técnica do efeito de distanciamento era conferir ao espectador uma atitude
analitica e critica perante o desenrolar dos acontecimentos.” (BRECHT, 1978, p.79). E

para a utilizacdo deste efeito, ¢ condi¢do necessaria que no palco e na sala de

espetaculos, ndo se produza qualquer atmosfera magica.

Apesar de, em muitos momentos, utilizar-se de recursos semelhantes aos que
Brecht utiliza para distanciar a expressdo e a acdo da personagem apresentada (como a
recorréncia a terceira pessoa, a recorréncia ao passado e a intromissdo de indicagdes
sobre a encenacdo e de comentarios, dentre outras tantas aproximagoes), o ator-griot
parte do caminho inverso, através das narrativas, cantigas e historias criadas a partir de
sua propria memoria, de envolver a platéia para transporta-la a uma dimensdo mitica,

utilizando-se para tal, inclusive, da criagao de atmosferas magicas, fabulosas e oniricas.

Apresentam-se, assim, distintas faces de semelhante atitude perante a cena:
enquanto no teatro brechtiano estabelece-se uma estruturagdo do processo de
composicao distante da idéia convencional de personagem propria do teatro ilusionista,

visando alcangar um distanciamento entre palco e platéia, o ator-griot, apesar de ligar-
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se a muitos procedimentos técnicos do teatro narrativo, descritivo, proximo das cenas de
rua - e também distanciar-se do teatro ilusionista -, assume uma atitude de liberdade

criativa, com objetivos distintos do teatro épico.

O processo de criagdo proposto na presente pesquisa consiste, portanto, na busca
de um caminho expressivo pessoal, proprio, para o trabalho de cada ator. Aborda,
assim, a reflex@o sobre a criacdo de uma teia dramatica a partir da sele¢do de narrativas
da tradicdo oral de origem africana e afro-baiana. Trabalha-se, desse modo, a relagdo do
ator com as imagens de uma narrativa, a palavra, o encantamento, o grotesco, o ridiculo,
a criatividade, o jogo e a expressdao dos sentimentos. Assim sendo, o presente processo
de criagdo de uma trama de narrativas inspirada nos griots parte do pressuposto de
poder impulsionar e mobilizar, além da criacdo dramatirgica, diversos elementos

convergentes para a sua concepcao e atuagao organizada e gerida pelo ator-griot.

Esse processo de criagdo inspirado nos griots estabelece-se como uma abordagem
onde o oficio do ator ¢ o foco principal da encenagdo teatral, baseado no que ha de
essencial no proprio ato teatral: o encontro entre ator e publico. Inspira-se também na
simplicidade cé€nica proposta na relagdo entre o griot € o publico que ouve a narragao de
historias numa tipica roda em volta do contador. Suprimem-se ai elementos
tecnologicos externos ao desempenho do ator no exercicio do seu oficio; trata-se, pois,
de um trabalho calcado na expressividade do ator-griot e na autonomia do seu discurso.
Portanto, investiga-se aqui, os modos e os meios de criagdo de um ator que ¢, além de

intérprete, o criador da cena.

Considero, entdo, nesse processo criativo, o trabalho artesanal do ator como o
nucleo da arte teatral. Assim, estabeleco alguma convergéncia com o encenador polonés
Jerzy Grotowski e determinadas id€ias propostas na centralidade de suas pesquisas
sobre o trabalho do ator e na priorizagao do trabalho deste ator sobre si mesmo, como a
proposicao do teatro como essencialmente um ato de encontro entre ator e publico, as
relagdes de proximidade entre ambos e determinado desvendamento do ator perante a
platéia. Roubine (1998, p. 191), ao comentar sobre Grotowski, declara que “Ele
preconiza, portanto um retorno a pureza primitiva do teatro (...), ou seja, um

deslocamento do nucleo da representagdo para a relagdo entre um ator e um espectador.”

Como relata o proprio Grotowski, a respeito desta busca:

Abandonamos a maquiagem, os narizes posti¢os, as barrigas com enchimento
— tudo o que o ator coloca no camarim antes do espetaculo. Descobrimos que
era perfeitamente teatral que o ator se transformasse de um tipo em outro, de
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um personagem em outro, de uma silhueta em outra — sob os olhos do
espectador — de maneira pobre, usando somente o proprio corpo e o oficio
[...] o ator transforma o chdo em mar, uma mesa em confessionario, um
pedago de ferro em um companheiro animado etc. [...] A aceitacdo da
pobreza em um teatro totalmente despido de tudo aquilo que nao lhe ¢
essencial. (GROTOWSKI, 2007, p. 109).

Apesar de determinados paralelos e pontos de contato com algumas das idéias de
Grotowski, a concep¢do do presente processo criativo distingue-se da proposta do
encenador polonés, no que diz respeito aos objetivos e procedimentos assumidos. SO
para citar alguns exemplos: o ato de desvendamento do ator, sua atitude ao lidar com o
seu personagem, o processo de construcdo da cena, e sua relagdo com um possivel
diretor teatral, sdo diferentes dos contemplados no presente processo de criagdo, como
podera ser observado no decorrer deste trabalho. O carater das temporadas abertas ao
publico das apresentagdes resultantes deste processo de criagdao inspirado nos griots
polariza com a dedicagdo monastica proposta pelo autor de “Em Busca de um Teatro
Pobre”, bem como o uso no presente processo de criacdo, de determinadas técnicas para
a formacao e aprendizado do afor-griot, como por exemplo, de técnicas de palhaco, do
teatro de rua, de narracdo de historias, nesse caso estabelecem direta oposi¢dao a via-
negativa (que busca ndo o que deve ser feito, mas sim a ndo fazer o que seria prejudicial

ao ator, a quebrar bloqueios técnicos e psiquicos) proposta por Grotowski (1992).

Os pesquisadores Mauro Meiches e Silvia Fernandes (2007, p. 2) reconhecem que
“uma mistura de escolas ¢ a constante que encontramos em nosso teatro” brasileiro e
que uma das suas qualidades primeiras, seria a de ter banido um pensamento totalizante
sobre seus métodos, escolas e realizadores, sob diversos enfoques. Estes autores
distinguiram também trés grandes tendéncias, compativeis com os estilos delineados
pela cena brasileira contempordnea®’: a encarnagdo, o distanciamento ¢ a interpretagéo

de si mesmo.

A atitude de um afor-griot perante a cena, guarda algumas afinidades com o estilo
que os autores supracitados chamam de interpretagdo de si mesmo: um teatro que joga o
jogo por jogar, como se nada fizesse ou quisesse além daquilo mesmo, conseguindo
com isso a distensdo da platéia (MEICHES E FERNANDES, 2007). Um jogo no qual o
ator em seu processo “nao caminhou rumo a uma diferenciagdo, mas de encontro ao seu

jeito de ser, ao seu tipo fisico e as suas possibilidades de expressdo”. Assim, “As

70 estudo foi desenvolvido a partir de pesquisa documental executada pela autora entre 1983 ¢ 1985 e
publicado pelos autores em sua 1? edigdo no ano de 1998.
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fabulas que trazem para a cena tentam levar o espectador a ‘viajar’ com o 0, a
2
percorrer um itinerario que sirva, sobretudo, ao aquecimento e a liberagdo da

imaginacao e da capacidade de fabular.” (MEICHES e FERNANDES, 2007, p. 5-8).

O estilo interpretagdo de si mesmo, ndo objetiva um discernimento explicito entre
ator e personagem. O proprio jeito de pensar a cena revela simples e diretamente a
posicdo desse ator perante o teatro, que ¢ a morada dele durante um periodo de sua
existéncia. Assim, o ator compartilha com o publico o prazer de estar 14 e os
rendimentos que sua imagina¢ao produziu para dotar esse encontro de um carater

especial, segundo Meiches e Fernandes (2007).

Também os artistas circenses, segundo Mario Bolognesi (2003), apresentariam
uma representagdo de si mesmo: o artista circense nao representa, ele vive o seu proprio
tempo, com seu ritmo e pulsagdo proprios; ou melhor, ele “representa” porque estd
inserido num espetdculo, mas € uma representacdo de si mesmo ao vivenciar em
publico, as suas habilidades. Representacdo e vida se fundem em um mesmo ato. Como

espetaculo representa aquilo que é.

Assim como na interpretag¢do de si mesmo, o ator-griot contempla em sua criagao
as caracteristicas do proprio ator, da sua maneira de ser e estar no mundo. O que ndo
impede a este ator, ao atuar como um narrador, de desempenhar as diversas personagens

da narrativa:

Quando se faz um trabalho com um texto teatral que situa personagens,
época, trama, ¢ necessario voltar-se para uma dimensdo que examina o0s
comportamentos em cena, 0 vestuario, o ambiente, para que assim se consiga
ou um retrato fiel, ou a impressdo de uma articulagdo entre as partes da
montagem, ou ainda uma aparéncia que se desincumba da comunica¢do com
o publico. E inteiramente diferente trabalhar no palco apenas as
potencialidades do ator através do que ele mesmo articulou para trazer a cena
em inimeros quadros sucessivos. O corpo aqui também ¢ um corpo vestido a
carater. Ele é um corpo que deve render para aquela experiéncia uma
capacidade agil de conter varios tipos, diferentes personagens minimamente
contextuados. (MEICHES e FERNANDES, 2007, p. 166-167).

Também utilizo, no processo de criacdo de uma trama de narrativas inspiradas nos
griots, alguns procedimentos propostos por Michael Chekhov,” no que se refere ao

processo de estudo do texto prévio, aliados a experiéncia adquirida a partir de minha

¥ Chekhov no capitulo 8 de seu livro “Para o Ator” (1986), apresenta uma proposta de composigdo do
desempenho onde aborda as leis denominadas por ele de lei da triplicidade, lei da polaridade e lei da
transformagdo, como exercicio para o ator “adquirir uma visdo ampla e abrangente que o diretor possui
de um desempenho como um todo”. (1986, p.120).



67

pratica artistica. Isso, mesmo sem ter o objetivo de criar personagens como no teatro
ilusionista. Relaciono a metodologia em constante desenvolvimento por mim em
processos de encenagdo de narrativas, ao processo de composicdo de desempenho
formulado pelo autor, apoiado nas leis de triplicidade, polaridade e transformagdo, as
quais abordarei na se¢do desta dissertacdo que tratard da trama de narrativas de matriz
africana e suas estratégias de estudo e encenacdo. Essas leis auxiliardo na divisdo do
texto, identificacdo de climax, imagens e estabelecimento especifico da atmosfera de

cada cena.

Outro elemento de destaque no desempenho do ator-griot ¢ a improvisagdo, a
qual, constituir-se-a4 em elemento chave da cria¢do do texto prévio das cenas inspiradas
na memoria do proprio ator, também das cenas de transi¢do entre as diversas narrativas,
nas cenas de jogo com o publico, assim como do processo de encenagao das narrativas.
A improvisacdo esta presente de forma acentuada, portanto, em todo o processo de
criagdo:

Sem duvida ha fatores que contribuem para o desenvolvimento de uma
atuacdo improvisada. Quando o ator tem diante de si uma peca de teatro, ele
sera o intérprete daquele texto e daquela personagem nela contidos. A criagdo
se faz entdo a partir de um material j4 construido. Do mesmo modo, os
musicos interpretam a partitura de um compositor. Quando se substitui o
dramaturgo ou o compositor pelo proprio intérprete, a improvisacdo terd um
funcionamento efetivo e serd entendida como ato Unico e espontdneo que
engloba criagdo ¢ execugdo. Podem-se notar ai duas categorias artisticas
posicionadas em niveis diferentes: a do intérprete ¢ a do intérprete-criador.
(CHACRA, 1983, p. 77).

Enfim, o desempenho especifico de um ator-griot constitui uma espécie de
mosaico onde ¢ possivel perceber uma coeréncia interna que se estabelece na unido de
determinados aspectos das técnicas de palhago, improvisagdo teatral, vivéncia do
proprio ator, encenagdo de narrativas através da criacdo poética do proprio personagem
inspirado nos griots € mesmo do desempenho dos personagens das narrativas, além ¢

claro, da atitude de contracenar com a platéia.
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3.1.2 Relacoes de determinados aspectos do palhaco com o ator-griot

Como ja foi tratada na primeira parte deste estudo, a livre expressdo ¢
caracteristica geral dos griots. A eles ¢ permitido mentir, brincar com coisas sérias €
sagradas, tem o direito de ser cinicos e gozam de grande liberdade de falar sobre
qualquer assunto. E isso, como ja expressei, era bem aceito pela tradicdo. Se por um
lado os griots sdo avaliados como talentosos contadores de historias, importantes
agentes ativos da cultura humana, dotados de consideravel memoria e inteligéncia,
estimuladores da auto-estima e dignidade com suas narrativas, cangdes e louvagdes,
encorajadores em momentos dificeis, grandes portadores das histérias dos antepassados;
por outro lado sdo vistos, muitas vezes, como desavergonhados, cinicos, irreverentes e
hipocritas. Essa licenciosidade inerente ao griof, também pode ser observada no
desempenho dos palhacos, conforme o pensamento de Magnani, (1984, apud

BOLOGNESI, 2003, p. 181):

Irreverente, sem compromisso com nada nem com ninguém, qualquer coisa
pode ser alvo de suas tiradas corrosivas. Familia, autoridade, religido, moral,
doenga, convengdes sociais — nada escapa ao gesto ou palavra do palhago,
(...) que desmistifica o carater absoluto e intocavel dessas instituicdes e
valores.

O homem da “boca rasgada” que tem “duas linguas”, como Hampaté Ba (1982) se
referia aos griots, apresenta na atitude de ndo ter “papas na lingua”, apenas uma dentre
muitas aproximacdes com os palhagos, mais fortemente com a irreveréncia e graga dos
palhagos brasileiros, como abordarei mais adiante ao estabelecer relagdes entre

determinados aspectos do palhago e o ator-griot.

A tradi¢do do circo no Brasil apresenta especificidades que lhe conferem alguma
relagdo com um contexto de aprendizado dos saberes e fazeres dos oficios através de
uma tradi¢do oral. Uma conhecida pratica do circo brasileiro ¢ a organiza¢do em
companhias familiares. Como afirma Bolognesi (2003), toda a préatica circense brasileira
se organizou em torno do circo-familia a partir do século XIX. As familias circenses,
que as vezes incorporavam os artistas ambulantes, transformaram-se em um depositario

de saber e envolviam todos os seus membros na realizagao do espetaculo e na maneira
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familiar de ensino-aprendizagem de sua arte, o que por sua vez, consolidou a idéia de

tradi¢do circense, algo que talvez seja tipico do circo brasileiro:

Desde cedo a crianga era iniciada nas lides circenses, de modo que sua
formagdo (como artista e cidaddo) se dava prioritariamente, debaixo da lona.
Essa formacdo ndo conduzia a especializacdo em um determinado tipo de
numero. Ao contrario, a educac¢do no interior do circo buscava a totalidade,
desde o montar e desmontar da lona, até as proezas dos niimeros artisticos
[...], a transmissdo do saber circense incluia os ensinamentos necessarios a
sobrevivéncia do espetaculo e da familia. Essa educagdo, que se estrutura a
partir da vida pratica, ainda se mantém. (BOLOGNESI, 2003, p. 47).

4

O espetaculo circense brasileiro ¢ plural e unico, pois ao longo do seu
desenvolvimento, ndo se ateve apenas as especificidades dos grandes circos de
atracoes, mas dedicou-se, também, no dominio dos pequenos e médios circos, a
apresentacdo de dramas e comédias, caracteristicas do denominado circo-teatro, bem
como do chamado circo de variedades que busca mesclar as atracdes circenses com

shows diversos e até pecas teatrais. Como relata Bolognesi:

Nas modalidades do circo-teatro e na de variedades, o circo deixa de lado o
espetaculo grandioso para se inserir na vida do bairro ou da pequena cidade
como uma casa de espetaculos diversos, uma espécie de “centro de atividades
culturais”, que apresenta arte circense, shows musicais, shows humoristicos,
pecas teatrais (especialmente comédias), shows com participagdo dos
habitantes da localidade etc. isso certamente traz ao pequeno ¢ médio circo
brasileiro um lugar diferenciado na histéria do circo. (BOLOGNESI, 2003, p.
52).

O palhago ¢ o protagonista de todas as atragdes nesses circos, das comédias ou
dramas, shows, pecas teatrais, entradas ou esquetes. Nas duas modalidades, seja no
circo-teatro ou no de variedades, diferentemente dos grandes circos (onde o palhago tem
o papel de “tapa buracos” enquanto sdo montados os equipamentos dos grandes

numeros), o palhaco ¢ a figura central dos espetaculos dos pequenos e médios circos.

Segundo Bolognesi (2003), essa pluralidade deu ao palhaco brasileiro a
oportunidade de desempenhar papéis e fungdes que o espeticulo classico europeu
desconhecia. “Com efeito, no Brasil, além das entradas e reprises o palhaco teve e tem
um lugar significativo na pratica teatral que os circos desenvolveram e ainda
desenvolvem.” (2003, p. 53). No circo brasileiro, um vasto repertdrio de comédias foi
aos poucos sendo formado, possibilitando ao palhaco expandir suas formas de atuagdo.

“Desse encontro adveio uma forma cénica aberta, formada e baseada na capacidade de
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interpretagdo e improvisacao do palhaco, que teve a liberdade e a audacia de ndo estar

restrito a géneros fechados.” (2003, p. 53).

Bolognesi afirma que “os roteiros das comédias circenses foram mantidos na
memoria oral dos palhagos, transmitindo-se de geracdo em geracao” (2003, p. 104),
além disso, os palhacos de circos pequenos, por serem a base do espetaculo e pelas
caracteristicas diferenciadas do pequeno circo, permanecem em cena um tempo muito
maior, recorrendo assim as comédias de maior folego; os palhagos t€ém um repertdrio de
forte apego a linguagem oral, que podem ser encenadas isoladamente, ou podem juntar-
se as outras, num fluir ininterrupto, quando o ritmo e a duragdo sao dados a partir da
interagdo com a platéia. (2003). Estabelecem-se, portanto, relagcdes entre o palhago e o
ator-griot desde uma abertura a oralidade na transmissdo dos conhecimentos, até os
procedimentos adotados no proprio desempenho cé€nico, como a organizagdo
dramaturgica (de sua propria autoria, recorrendo, no entanto a tramas de tradi¢ao oral), a
interagdo com o publico, e a atitude do artista de conceber ele proprio seu personagem,

que assume tragos de sua propria personalidade:

Trabalhando com roteiros basicos, gerais e esquematicos, que se modificam
de acordo com a interagdo com a platéia, o palhaco a cada fungdo vai
recriando, adaptando, reescrevendo as historias. A base desse trabalho ¢
corporal e estd fundada na interpretacdo, que requer um estado de alerta total.
O ator ¢ também o autor, tanto da personagem, quanto do texto e da
representacdo. (BOLOGNESI, 2003, p. 52).

O processo de criacdo do ator-griot, assimila determinadas competéncias do
palhaco que se apdia tanto na pratica antiga e familiar dos atores circenses ao compor o
seu personagem palhaco, de forma tradicional, como também ¢ marcado pela
singularidade do ator e sua liberdade de criagdo. “Desta forma, a atividade de criagdo,
guiada pela liberdade, tornaria possivel a exteriorizacdo ndo apenas da realidade
percebida pelo individuo, mas também das potencialidades das quais os individuos sio
portadores.” (PANTANO, 2007, p. 18). Embora a criacdo destes personagens se dé a
partir de tipos fixos, constituidos no decorrer da histéria das mascaras comicas, cada

palhago, no entanto, ¢ Uinico.

Muitas das habilidades do palhago, principalmente do palhago brasileiro de circo e
rua, podem ser utilizadas pelo ator-griot na encenagdo de histérias, como a atitude de

contracenar com a platéia, a atuacdo ora como palhago, ora como um dos personagens
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interpretados pelo proprio palhago®’, as transi¢des instantdneas de emocdo, de ritmo e
até de caracterizagdo dos personagens, a criagdo de seu proprio personagem palhago e a
autoria de sua apresentagao artistica, a capacidade de rir de si mesmo e a0 mesmo tempo
de revelar o encantamento € o sublime através de elementos simples como um pedago
de tecido, uma flor, um instrumento artesanal ou um expressao facial. Bem como da
utiliza¢do do corpo como um todo expressivo, a transitar entre o grotesco € o sublime. A
aptiddo para criar atmosferas repletas de imaginacdo e poesia do mesmo modo que sai

delas facilmente para revelar aspectos do cotidiano.

A intera¢do, no desempenho do ator-griot, entre o personagem narrador e as
diversas personagens da narrativa, também acontece num processo parecido ao dos
palhagos dos pequenos circos ao representar os enredos cOmicos € assumir a
caracterizacdo dos diversos personagens das narrativas, sem, no entanto, deixar de ser
perante a platéia o personagem palhago ao representar esses diversos tipos. Também o

ator-griot, ndo o deixa de ser, ao caracterizar os diversos personagens da narrativa.

Segundo Aslan (1994), o que diferencia um ator de teatro chamado dramatico do
palhago de circo, que atua em esquetes sdo, sobretudo, o tom e o estilo da obra. E, ainda
segundo a autora, seria mais comum que um artista do teatro de variedades conseguisse
representar em um teatro de comédia, aparentemente sem grande esfor¢co de adaptacao,
ao contrario do ator que custaria muito a ajustar-se as atividades paralelas dos circenses
e do teatro de variedades. Aslan lista uma série de qualidades inerentes ao artista do
teatro de variedades e do circo, como: segurar o publico desde o comego; o dever de dar
o maximo de scus esfor¢cos e da sua habilidade; saber sustentar sozinho a cena; atuar de
maneira econdmica e despojada; ter senso de improvisagdo; segurar o imprevisto; saber
contracenar com o publico; ter senso de ritmo, do efeito que utiliza o sentido do comico;

saber mudar rapidamente de roupa e de maquiagem, de personalidade.

Todas essas qualidades que acabo de expor, propostas por Aslan (1994), sdo
também pertinentes ao ator-griot numa encenagao de narrativas, a exce¢ao da qualidade
de saber mudar rapidamente de maquiagem, que nao sdo imprescindiveis, uma vez que
0 ator-griot assume um personagem narrador que ira transitar entre diversos enredos e

até a caracterizagdo de diversos personagens das narrativas. Ele ndo precisa,

¥ «QOs palhagos que atuam nos circos-teatros, ao representar comédias ou dramas, caracterizam-se
diferentemente da personagem/ palhago, criando assim um tipo, uma outra personagem”. (PANTANO,
2007, p. 26).
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necessariamente, mudar sua maquiagem, pois os personagens podem ser simplesmente
esbogados a partir de expressdes vocais caracteristicas, ou da utilizacdo de um
fragmento de figurino, uma mudanca no gestual, no ritmo, no deslocamento em cena,
dentre outros elementos que podem ser utilizados sozinhos ou combinados entre si, a
partir do jogo que se estabelece no desempenho do afor-griot ao alinhavar a encenagao

das distintas narrativas.

O circo no Brasil manteve uma estreita ligagdo com o teatro e solidifica-se através
de adaptacdes teatrais do chamado circo-teatro. “Pelo que sabemos essa modalidade do
circo de representar melodramas, de fazer teatro, ¢ uma caracteristica do nosso circo”,
segundo Pantano (2007, p. 26). O palhago brasileiro tem entdo caracteristicas
singulares, que o diferenciam dos palhagos europeus, como a de ser o protagonista dos
espetaculos circenses, devido as encenagdes de melodramas. Atua das mais diversas
maneiras, como palhago propriamente dito e com sua atitude nas cenas de circo-teatro

assumindo variados tipos comicos:

A principio o espetiaculo era, em sua maioria, todo do palhago. Podemos
dizer que em algumas companhias ainda hoje ¢ assim. O sucesso do circo
dependia do palhago e, por isso, cada detalhe de sua personagem era
escolhido a dedo. Sua roupa toda enfeitada, seus sapatos e sua maquiagem e,
sobretudo, o sue nome artistico eram cuidadosamente construidos, pois todos
esses fatores, além ¢ claro da sua boa performance, garantiam a presenga do
circo nas cidades. Sendo assim, cada circo ia construindo sua fama, fazendo-
se conhecer. O espago que o palhacgo tinha era tamanho que geralmente o
nome artistico dele era também o mesmo nome do circo, pois assim ficava
mais facil reconhecer o circo que tanto esperava. (PANTANO, 2007, p. 27).

O ator-griot esta mais proximo dos palhacos brasileiros de circo e rua, do que dos
clowns ditos europeus. Além da ja citada maneira genuina com que o palhago se
destacou nos circos-teatros do Brasil, “o palhago brasileiro, ao criar seu personagem, ¢
despojado. Em sua maioria, eles descrevem seus personagens como ‘alegres’,
‘escrachadas’, ‘moleques’ etc.” (PANTANO, 2007, p. 29). Portanto, segundo Pantano
(2007) o palhacgo brasileiro mesclou algumas caracteristicas deste palhaco e criou o seu
proprio personagem, distinto do clown europeu de cara branca e com gestos delicados,

que ndo existe mais em nossos Circos.

Interessa-me frisar mais uma vez a relagdo do ator-griot com o palhago em sua
expressdo mais despojada, repleta de liberdade e subversdo, sem esvaziamento do
potencial grotesco, como ocorre em clowns que se apropriam do tipo cdmico como

linguagem desprovida da irreveréncia do circo e da rua e estdo mais préximos de uma



73

concepedo que enfatiza apenas a docilidade e fragilidade do palhaco. Esse tipo de visao
clownesca que busca afastar-se do que ¢ popular e muitas vezes “borrado”, aproxima-se
mais de uma valorizacdo poética de um ideal de beleza que, ao rejeitar os aspectos mais
“baixos” do palhago, acaba aniquilando o seu lado marginal, ao perder contato com a
espontaneidade popular, rude e ligado ao fracasso que justamente deu origem ao

palhaco.

Note-se que ¢ possivel observar essa irreveréncia caracteristica dos palhacos
brasileiros dos pequenos e médios circos, também em muitos palhacos de rua e até de
alguns que surgem de uma experiéncia teatral, mas que ndo esvaziaram o potencial
grotesco de sua composi¢do. E o caso de palhagos como André Casaca, Angela de
Castro, Nataliec Mentha, Roberto Stamati, Tortel Poltrona, Luis Carlos Vasconcelos e
Chacovachi. Nestes palhacos ¢ possivel perceber toda a poesia e subversio em
composig¢des artisticas que nao retiram do palhaco o seu ingrediente tosco e estipido, ao
contrario de uma concep¢do do palhaco como uma linguagem cheia de formalidades
(para ndo dizer receitas), mais proxima de um ideal aristocratico que procura em muitos

momentos afastar o clown do que seria a “grosseria’ dos tradicionais palhagos.

O palhago de tradi¢do brasileira aproxima-se mais do tipo subversivo Augusto,
“sua caracteristica basica ¢ a estupidez e se apresenta freqiientemente de modo
desajeitado, rude e indelicado. No Brasil, encontra-se no termo palhago o equivalente
mais apropriado do Augusto” (BOLOGNESI, 2003, p. 74), afastando-se do tipo oposto
o clown Branco que tem como caracteristica basica a boa educagdo, a elegancia da
tradicdo aristocratica, que acabou desaparecendo de nossos circos € companhias
cOmicas populares. O palhago brasileiro assimilou alguns aspectos do Branco e compds
um Augusto repleto de dualidade ao agregar num mesmo palhaco, a0 mesmo tempo, a
estupidez e a astlicia, a ingenuidade e a sagacidade, a tolice e a esperteza, a subversao a
ordem e a vitdria ao fracassar. Esse ¢ um tipo de palhago que aponta uma associagdo
com o povo brasileiro, sendo muito bem representado em tipos como o ja citado
Ananse, que tece suas artimanhas para sobreviver diante da injusti¢a social. Dono de
uma esperteza que ndo esvazia o potencial de ternura, ao buscar o revide a partir do riso,
muitas vezes da capacidade de rir de si mesmo e encontrar no erro ¢ na derrota a

possibilidade de ser feliz:

A pesquisa realizada nos circos brasileiros ndo encontrou nenhum Clown
Branco. As suas fun¢des foram absorvidas pelo apresentador (Mestre de
Pista) ou por um segundo palhago, também ele um Augusto, chamado de
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escada ou crom. Os palhacos brasileiros da atualidade ndo tém mais as
caracteristicas externas dos primitivos clowns, embora tenham absorvido
muitas das proezas por eles desenvolvidas. O repertorio, conhecido e
acumulado, foi incorporado pelo tipo Augusto. Ha, no circo brasileiro da
atualidade, um predominio do Augusto. As atribuicdes do Clown Branco
foram incorporadas por essa figura exemplar. (BOLOGNESI, 2003, p. 91).

Assim, 0 que mais aproxima o palhago brasileiro e o afor-griot ¢ a atitude do
artista de criar o seu personagem aliando aspectos de sua propria personalidade a uma
tradi¢do prévia especifica. A tradicdo do tipo comico circense, no caso do palhago, que
¢ um arquétipo universal, ja no caso do ator-griot, é a inspira¢do do ator numa tradig¢@o
especifica dos griots da Africa Subsaariana, que acaba por agregar no teatro, na
experiéncia refletida na presente pesquisa, elementos especificos para a criacdo de uma
trama de narrativas inspiradas nos griots. Elementos estes, que, assim como constituem
a criagdo de um palhago, mobilizam o presente processo criativo, de autoria do proprio

artista, na dramaturgia, encenagao e atuacao.

3.1.3 A relac¢io de um ator-griot com a improvisa¢io teatral

A improvisagdo existe como elemento implicito em qualquer ato teatral, mesmo
num teatro que pretende formalizar o seu resultado como uma criagdo acabada e
previamente elaborada, que objetiva uma forma final (produto acabado) fechada ao
improviso. Nestes casos, a improvisacdo deixa de existir apenas aparentemente,
permanecendo submersa, pois a arte teatral por si s6 ¢ improvisacional. O ato de
improvisar no teatro, portanto, ndo deve ser confundido com a atitude de realizagdo com

pouco ou nenhum preparo prévio:

A natureza momentanea do teatro ja prefigura, por si s6, um carater
improvisacional na obra acabada. Por mais preparado, ensaiado e¢ pronto, o
teatro no seu grau maximo de cristalizacdo — embora passivel de reprodugdo
— ainda assim ele ndo é capaz de repetir exata e identicamente do mesmo
jeito, por causa do seu fendmeno, cujo modo de ser ¢ a comunicagdo
momentanea, “quente”, ao vivo, e cuja efemeridade leva a um efeito estético
também transitorio. (CHACRA, 1983, p. 15).
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Tendo em vista que a improvisagdo ¢ inerente ao teatro, julgo importante frisar
que ela, justamente, origina o proprio teatro e tem se desenvolvido desde os primoérdios
do fazer teatral. Mas, em muitos momentos do percurso do teatro através dos tempos, a
improvisagdo teatral descreve um percurso dindmico que vai desde a condigcdo de
primeiro € unico recurso, tornando-se posteriormente a se constituir uma atividade
subliminar, até chegar a ser um elemento autonomo de expressdo, de forte relevo em

determinadas manifestagdes teatrais.

A improvisacao teatral, segundo Sandra Chacra, ndo encontra um espago
privilegiado nos registros escritos do chamado teatro tradicional, sobretudo o de base
literaria, ndo sendo, portanto, as fontes historicas sobre a improvisa¢do teatral,
referéncias sustentadas em fundamento textual mais amplo. As formas e os meios de
improvisar no teatro foram se desenvolvendo de forma subterranea, juntamente com um
fazer mais ligado ao teatro popular, desde as épocas primitivas, perdurando como
manifestagdo até o presente. Desde as representacdes dionisiacas, precursoras da cena
formal, além da estrutura ritual, comportavam uma série de expressdes mimo-
dramaéticas improvisadas. “A Improvisagdo ¢ a raiz, ndo somente da tragédia, como

também da comédia”. (CHACRA, 1983, p. 24-25).

Na Grécia, provavelmente desde os tempos pré-historicos, estiveram em voga
os bufoes vagabundos que divertiam a plebe ¢ que foram designados com os
nomes mais variados. Na Magna Grécia, foram famosos os Fliacos, com suas
bufonadas e imita¢des sumarias de personagens e tipos, nascendo uma espécie
de farsa popular informe. A farsa dorica (mimodia) utilizava sob todos os seus
aspectos as invengdes dos mimos, baseadas na fantasia individual e na
improvisagdo, inicialmente como chamariz do publico ¢ mais tarde como
auténtica parddia. Também a comédia megaria (século VI a.C.), sem davida
“improvisada” e célebre pela sua grosseria, sera uma das formas mais antigas
do género comico. Aristofanes, considerado o pai da comédia “oficial”, tira sua
matéria prima das diversdes populares informes (improvisagdo) e a eleva a
categoria de arte, entregando ao teatro os primeiros monumentos da satira
cénica. A par da estrutura formalizada, isto é, do teatro classico grego, a
improvisagdo sempre continuou existindo, num certo grau, em certos tipos de
teatro, como no mimo, cujo éxito durou varios séculos, passando da arte grega
aromana. (CHACRA, 1983, p. 26).

Desde a antiguidade a improvisacdo existe como uma forma de transmissdo a
partir de aspectos ligados a oralidade, como elemento de destaque de determinadas
formas de espetdculo muitas vezes a partir de experiéncias ligadas ao teatro mais

popular. Nao ¢ objetivo dessa pesquisa, realizar um estudo panoramico da improvisa¢ao
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teatral ao longo da histéria®®, no entanto, gostaria de chamar atencfo aqui para esse fio
que segue subterraneamente através dos tempos o que a aproxima muito de uma forma
de sobrevivéncia e disseminagdo inerente a tradi¢do oral, como foi o caso de sua
presenca tanto nos primérdios das farsas atelanas, que improvisavam com tipos
determinados em que se pode reconhecer os progenitores das futuras mascaras italianas
da commedia dell’arte, passando pelos saltimbancos, bufdes, acrobatas,
prestidigitadores, charlatdes e outros, que representavam all’ improviso nas pragas e
feiras desde os primordios da Idade Média. “Da mesma forma, a improvisagao também
esta presente nas festas medievais, como a ‘Festa dos Reis’, o ‘Carnaval’, a ‘Festa dos

Loucos’ e outras.” (CHACRA, 1983, p. 29).

Apbs o desaparecimento da commedia dell’arte, a improvis