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RESUMO

Visando a compreender as questdes relacionadas a performance do contador de
histérias na contemporaneidade, o trabalho analisa a experiéncia do grupo Xama
Teatro, tendo como referéncia o espetaculo A carroca € nossa. Para tanto, discorre
sobre o percurso histérico que levou ao desaparecimento e ao ressurgimento dos
contadores de histdrias nos centros urbanos, levando em consideracéo os conceitos
de memoria, tradicdo e modernidade, assim como os estudos sobre performance,
performatividade e teatralidade na cena contemporanea. O trabalho € resultado de
uma investigacao qualitativa com base na pesquisa narrativa em que analiso 0s

laboratorios de formacédo e os espetaculos realizados pelo grupo objeto da pesquisa.

Palavras-chave: Contador de historias. Memoria. Performance. Teatro.



ABSTRACT

Aiming to comprehend the issues related to the storyteller's performance on
contemporary days, this essay analyzes the experience of XamaTeatro group,
having as a reference the spectacle “A carroga é nossa”. In order for that, it is
discussed about the historical path that has led to disappearance and resurgence of
storytellers on urban centers, taking in consideration the concepts of memory,
tradition and modernity as well as the studies concerning performance, performativity
and theatricality on contemporary scene. The essay results from a qualitative
investigation based on a narrative research on which | analyze the training

laboratories and the spectacles performed by this research’s object group.

Keywords: Storyteller. Memory. Performance. Theater.
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INTRODUGCAO

Desde que deparei pela primeira vez com o texto O narrador, de Walter
Benjamin (1994), as perguntas em torno da pratica do contador de historia ndo
cessaram de aparecer em minha mente. Um didlogo permanente ndo apenas com o

texto, mas com todas as experiéncias que eu ja havia vivenciado.

Entre todas as experiéncias da infancia, contar e ouvir histérias sempre
foram as mais prazerosas. Eu e 0s meninos da rua nao tinhamos muito tempo para
assistir aos programas da TV, ja que as “peladas” nos campinhos de lama, as
brincadeiras na rua e as rodas de conversa no fim da noite consumiam todo 0 n0Sso
tempo. Por vezes, saiamos de casa armados com espadas e escudos de madeira,
a procura dos personagens de historias que ouviamos. Esfregavamos com toda fé
as lamparinas do quintal, tentando sensibilizar o génio! escondido para que ele
atendesse nossos pedidos. Eramos apenas meninos, instigados pelo desejo de

conhecer e descobrir de que realmente era feito o mundo.

Era como se as imagens das historias fossem despertando, alimentando
e instigando “o universo de imagens internas que (...) dao forma e sentido as
experiéncias de uma pessoa no mundo” (MACHADO, 2004, p. 24). Naquele lugar
de possibilidades infinitas, da imaginacdo criadora, tinhamos a mais perfeita
conviccao de que éramos 0s maiores, 0s mais fortes e os mais valentes meninos da

terra.

Para uma criangca, no entanto, os desapontamentos com o mundo
comecam a se tornar mais claros quando ela descobre nas préprias fraquezas a
impossibilidade da magia. E como reconhecer que todos os esfor¢os s&o incapazes
de nos tornar realmente felizes. Por isso, nas nossas lutas campais, precisavamos
de muito mais que apenas vencer o inimigo. Era imprescindivel que o génio saisse

da lampada e lutasse conosco, afastando também as nossas tristezas.

Contudo, essa necessidade de compreender a si e compreender o mundo

Nao era apenas uma questdo que instigava garotas e garotos, como eu, pois ela

1 O génio, descrito no conto Aladim e a lampada maravilhosa, da coletanea “As mil e uma noites”,
poderia realizar qualquer desejo daquele que esfregasse a lampada.
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sempre fez parte da inquietude de todos os homens, diante de um mundo quase
sempre hostil e adverso. Assim, a jornada do homem é marcada pela busca
constante de razbes que o facam superar o sentimento de incompletude. Nesse
sentido, o pensamento mitolégico surgiu como uma explicacao possivel diante das
coisas impossiveis, pensamento que carrega a forca de se acomodar diante da

realidade, transferindo para o sobrenatural as questdes naturais.

Nos rituais milenares praticados pelos grupos primitivos, oS mitos eram
contados e recitados pelos sacerdotes ndo apenas para que 0S mais jovens
apreendessem acerca das origens e dos valores comuns, mas também para que os
mais velhos, os guardides do passado, tivessem a oportunidade de rememora-los e
reafirma-los. Dessa maneira, a hierarquia de preservacdo e continuidade, o valor
social daqueles que possuiam a autoridade da palavra, confirmada pela experiéncia,
podia ser mantida (MATOS; SORSY, 2007).

Ao longo do tempo, no entanto, essas relacdes foram se tornando cada
vez mais frageis e ténues, solapadas pelo crescimento das cidades e por todo um
processo de mudancas estruturais. Esse processo tem origem antes mesmo do
inicio da industrializagdo, na segunda metade do século XVIII, e continua ainda em
marcha no século XXI. Se percebermos, veremos que esse processo foi minando as
bases tradicionais, afrouxando os lagos que interligavam as pessoas que, antes,

faziam do contar e do ouvir histérias um evento social imanente as sociedades.

E nessa trajetéria que a modernidade, compreendida como um periodo
histérico, caracterizado por uma série de novas relacdes tecnoldgicas e urbanas,
também representa novas maneiras de pensar a realidade, que se projetam de
maneira a distinguir os homens dos seus antepassados. Aquilo que se convencionou
chamar de sociedade moderna se caracteriza, portanto, por uma ordem pos-
tradicional (GIDDENS, 2002), cujos lacos familiares e tradicionais se instabilizaram,
refletindo ndo somente sobre o comportamento do individuo, mas também sobre o

conceber de sua identidade, inaugurando novos sentidos para ela.

Diante de um contexto de grandes transformagfes, um dos elementos
gue mais identificam esses novos tempos — a transicdo da literatura oral para a
escrita, intensificada a partir da invencéo da imprensa — foi visto por Rousseau com

muita preocupacdo. Seu interesse pelas antigas canc¢des populares francesas se
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justificou pela descrenca no progresso, que, para ele, foi o responsavel pela
degeneracdo da arte, da palavra e do proprio homem (BURKE, 2010).

Rousseau reconheceu na normalizagdo da linguagem um
enfraquecimento do poder da palavra, haja vista que a escrita esconderia a verdade
e um sentido ndo transparente. Na escrita, a linguagem se reduz, sendo necessario
para se ler bem, além dos olhos, ouvidos atentos a voz original. Um homem,
portanto, pode ser reconhecido, primeiramente, pela sua fala, sendo por ela traido
mais do que por qualquer outra parte do corpo (ROUSSEAU, 1998).

As consideracdes feitas por Rousseau sdo muito importantes e
fundamentais neste trabalho, porque elas se opdem, em certo sentido, ao ideal
lluminista? de prevaléncia da razdo e do progresso sobre a mentalidade medieval.
Além disso, no século XIX, no momento mais proficuo da industrializagédo, os contos
e cancgOes tradicionais passaram a ser estudados com mais afinco e a ser
registrados em coletaneas. Essa pratica foi estimulada por um novo interesse pela
cultura medieval e pelos nado iluminados. A Europa tentou procurar no passado
elementos de identificacdo que pudessem reforcar os vinculos agora perdidos e
diluidos na sociedade moderna. O resgate da memaria, portanto, estaria no centro

da reconstrucao e da revitalizacao da identidade.

Entendo que ndo estamos diante de questdes de facil processamento,
haja vista que ndo ha concepcédo de memoria que ndo passe pela identificacdo com
a histéria e com a cultura. Da mesma forma, ndo had como compreender a
modernidade sem se debrucar sobre a memoéria, um dos seus tracos mais
marcantes. Modernidade e memoéria estdo umbilicalmente ligadas, embora
caminhem por vias paralelas, opostas, num percurso continuo de afastamento do

homem das antigas tradi¢cdes.

Para Benjamin (1994), esse afastamento produzido pela modernidade
concebeu uma nova forma de miséria: o fim da sabedoria que antes era transmitida
boca em boca. Atrelado a isso, um processo consequente alargou a desestruturagcao

e a perda de referéncias: o esquecimento dos outros e também de si.

2 A Franca foi o centro do movimento lluminista, que, no século XVIIl, pregava a superioridade da
raz8o como forma de questionar o pensamento medieval, o poder da Igreja e do Estado. A
Enciclopédia (1751-1772) reuniu textos de muitos fildsofos importantes, como Denis Diderot (1713-
1784), Voltaire (1694-1778) e Montesquieu (1689-1755).
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Algumas pesquisas relacionadas a memoria apontam uma intrinseca
relacdo dela com a modernidade. Assim, pensar nessa relagdo € fundamental na
constituicdo de fronteiras entre aquilo que pertence ou ndo a um grupo ou a uma
comunidade. Dentre essas pesquisas, procuro destacar os trabalhos realizados por
HALBWACHS (2003); BENJAMIN (1994); POLLAK (1989); MARCUSE (1999) e
SANTOS (2003), sobretudo no que diz respeito as implicacdes das transformacdes

culturais sobre a experiéncia e sobre os valores tradicionais transmitidos oralmente.

A identidade, esta imagem que fazemos de nés mesmos, que constréi e
representa tanto a si como aos outros, que reivindica, sobretudo, a maneira como se
quer ser percebido pelos outros, é o resultado mais simbodlico das tensdes
modernas, que se alastraram por todos os cantos. Trata-se de uma questao
forcosamente posta a mesa pela crise de pertencimento?.

O pertencimento e a aceitabilidade, inerentes a ideia de identidade,
dependem também da negociacdo que se faz com os outros. ldentidade e memoria
sao valores disputados nesse campo coletivo de interferéncia do outro. A pergunta,
“quem & o outro?”, feita por AUGE (1999), salta aos olhos. Que sentido o outro, esse
conjunto de relagbes simbolizadas, pode dar ao fendbmeno da memoéria e da
experiéncia compartilhada, em um mundo fragmentado, haja vista que este € um

fendbmeno de todos os homens?

N&o haveria, portanto, nem para identidade, nem para o pertencimento,
segundo BAUMAN (2005), solidez que pudesse durar por toda a vida. Em uma
sociedade que apreende as mudancas em uma dimensdo e em uma velocidade
maiores que as de outros tempos, ha que se considerar, por conseguinte, que tanto

a memoria quanto a identidade estao sujeitas a flutuacées e mudancas constantes.

Diante de tudo isso, como se falar em coesédo, pertencimento e

experiéncias coerentes em um tempo de tantas possibilidades de desentendimento,

3 BAUMAN (2005) defende a ideia de que as questdes relativas a identidade e a meméria estdo no
centro de uma grande disputa politica e nascem juntas com o Estado Moderno. Segundo ele, essas
questdes foram trazidas a tona pela necessidade de se autodefinir como pertencente a um Estado
independente, diferente dos demais. Também, segundo HOBSBAWM (1998), a ideia de nagédo e
nacionalismo é um fenémeno europeu do século XVIII. Ele definiu critérios fundamentais para que um
povo fosse classificado como nacéo, entre eles, a capacidade de conquista e a existéncia de uma
lingua reconhecida na administracdo e na literatura. A tradicdo europeia do século XIX entende a
nagado como a “forma mais acabada de um grupo, e a memoéria nacional, a forma mais completa de
uma memboria coletiva” (POLLAK, 1989, p. 3).
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de tantos espacos desajustados? Sem duvida, o isolamento cada vez mais gritante
dos individuos exacerba a incapacidade de se retomar o fio do passado, de se
religar ao que ja ndo existe e pensar o progresso fora do ambito do racionalismo

materialista.

Os paradoxos da modernidade criaram relagbes complexas e de dificeis
conciliagdes. Ao mesmo tempo em que as fragmentacées do mundo e das relagdes
interpessoais tendem a retirar daquele que transmite a experiéncia e a seguranca
capaz de produzir identificagcdo com aquilo que conta, as narrativas criam tecidos de

pertencimento e sentimentos de cumplicidade.

Por tudo isso, o estudo do ressurgimento dos contadores* de histéria nos
centros urbanos é ainda mais significativo. As condicfes contextuais que Ihes abrem
os caminhos tém as marcas das contradicbes tipicas da modernidade, pois
acontecem em um momento em que 0s jovens se lancam sobre os velhos
paradigmas, confrontando as antigas estruturas sociais. Tanto o desencanto como o
reencantamento acontecem no mesmo boom cultural dos anos 1960, com a
retomada da palavra nas ruas das grandes cidades europeias e também nos
Estados Unidos.

Tanto Patrini (2005) como Matos (2005) concordam que a préatica dos
novos contadores abraca uma série de elementos pertinentes a um contexto novo e
diversificado, promovido pelas novas relacdes sociais. Esta pratica se estende muito
além da palavra, que € o elemento essencial para os contadores tradicionais. Os

novos contadores séo identificados, sobretudo, pela sua performance.

Neste ponto, um campo extremamente vasto e sinuoso se abre. Os
estudos da performance se situam em um cruzamento de diversas teorias e
contextos ilimitados, em que todo fazer humano, na vida cotidiana, nas relacdes
amorosas, nas praticas artisticas ou ritualisticas, pode ser estudado como

performance. Em todos os casos, “performances existem apenas enquanto agdes,

4 A palavra “contar” e a derivada “contagdo” sdo muito utilizadas no sentido de calcular, enumerar e
fazer estimativas numéricas. Em todo o trabalho, no entanto, a palavra “contar” significa o ato de
contar ou relatar a narrativa de uma historia, de uma sucessao de acontecimentos. Entretanto, “ndo
se refere s ao acontecido. Nao tem compromisso com o evento real. Nele, realidade e ficgcdo nédo
tem limites precisos” (GOTLIB, 1985, p. 12).
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interacOes e relagcbes” (SCHECHNER, 2006, p. 4), simbolizadas entre objetos e

Seres.

O século XXI &, especialmente, um século performativo, em constante
movimento. As pessoas vivem em performance como nunca viveram antes: sempre
em fluxo, fazendo, transformando e reinventando. Por isso, situar os estudos da
performance no contexto em que estou trabalhando ndo deixa de ser uma tarefa
complexa. Menos por uma questao de inadequacéo ou de falta de correlagdo que
pela abrangéncia que Ihe € inerente.

Portanto, neste trabalho entendo que a performance é uma “ferramenta
tedrica para conceituacdo do fendmeno teatral” (FERAL, 2012, p. 198) da qual o
teatro tem se alimentado intensamente no século XXI. A ideia da transformacédo do
ator em performer®, a valorizacdo das ac6es muito mais do que do texto e as novas
formas de receptividade formam um conjunto de elementos que caracterizam e
identificam a cena contemporanea. O conceito de performance, no entanto,
ultrapassa o dominio artistico e se estende sobre todas as realidades da cultura e do

fazer humano.

Para Zumthor (1993), o texto € concretamente realizado pela
performance, em um contexto no qual expressdo e fala se coadunam em uma
situacdo de representacao Unica. Performances, por assim dizer, contam histérias; e

cada histéria tem a sua performance.

Tendo em vista a intrinseca relacéo entre teatro e performance a partir do
século XX, entendo que o grupo Xama Teatro, objeto desta pesquisa, é resultado
desse movimento urbano que fez reaparecer os contadores contemporaneos. Seus
integrantes, por possuirem uma formagédo técnica e académica em Artes Cénicas,
fazem com que o trabalho do grupo esteja vinculado a pesquisa e também a

educacao®.

5 Segundo FERAL (2009), o performer rompe um determinado padrdo. Possui também o sentido de
se “engajar”’ diretamente no espetaculo. Pode ser compreendido a partir do “mostrar o que faz” ou em
“dar-se em espetaculo”.

¢ Gisele Vasconcelos é graduada em Artes Cénicas e professora do curso de Licenciatura em Teatro
da UFMA. E doutoranda em Teatro pela USP. Renata Figueiredo é graduada em Artes Cénicas pela
UFMA e mestranda em Educagdo. Maria Etelvina é mestre em Sociologia e atriz com formacgéo pelo
Centro de Artes Cénicas do Maranhdo — CACEM.
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O Xama Teatro é um grupo que associa a préatica da contacéo de histéria
ao teatro e suas técnicas. Ao mesmo tempo, desenvolve seminérios e oficinas
direcionadas a formacéo de novos contadores, principalmente entre professores em
exercicio. Além disso, os espetaculos e producdes desse grupo tém fortes ligacdes
com as tradi¢cdes culturais populares e com a preservac¢do da memoria. Contadores
de historia associados a educacdo e a memaria, ao teatro e a performance, o grupo

€ uma proposta contemporanea que lida com todas essas categorias.

Por isso, esta pesquisa tem uma robusta importancia social, pois trata de
guestbes pertinentes ao nosso tempo. Teatro com contacdo de historia e
performance € uma concepcéao hibrida, e nés vivemos, como ja mencionei, em um
século performativo no qual essas associacdes sdo extremamente significativas.
Além disso, este trabalho interessa ndo apenas ao publico do teatro, pois ele guarda
uma interdisciplinaridade expressa na relacdo entre arte e educacdo. Por fim,

também discute a memoria, a tradicdo e a modernidade.

Diante de todos os argumentos levantados e que subsidiaram esta
pesquisa, a principal questdo que este trabalho pretende discutir consiste em
reconhecer como o coletivo cénico Xama Teatro concebe os procedimentos
performativos durante o processo de criacao cénica, tendo em vista 0 espetaculo. A
partir desse reconhecimento, este trabalho pretende relacionar como acontece a
interatividade com o publico, sabendo de antemao que a performance é a principal
caracteristica dos novos contadores e que o0 publico dos contadores

contemporaneos ndo é o mesmo que ouvia (ou ouve) o contador tradicional.

Pelas razdes acima dispostas, entendo que o0 grupo Xama Teatro
concebe e realiza suas producbes tendo como referéncia as técnicas que
caracterizam o contador de historia contemporaneo. Dentro deste trabalho, procuro
investigar como esse coletivo’ concebe os procedimentos performativos durante o
processo de criagdo cénica, ja que compreendo a performance como o principal

elemento identificador do novo contador.

7 A ideia de coletivo € uma caracteristica importante do teatro contemporaneo. Diferencia-se da
concepcao dos séculos XIX e XX nos quais as produgfes prescindiam de um diretor. Mistura
linguagem teatral, experimentacdo e pesquisa em um processo em que todos querem fazer teatro,
todos interferem na dire¢do e nas demais funcdes se posicionando dentro de uma realidade mdltipla
e hibrida.
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O trabalho aqui apresentado foi construido e estruturado tendo como
base a pesquisa narrativa sobre a performance do contador de histéria
contemporaneo, tendo como foco o grupo Xama Teatro. A escolha pelo método néao
se deu de maneira aleatéria, embora tenha sido feita ao longo do processo. Isso
porque, da definicdo do objeto até a realiza¢do das transcricdes das anotacfes para
a construcao do texto, fui percebendo o quanto havia de experiéncia em tudo o que
estava fazendo e vivendo. Era, portanto, o estudo da experiéncia, das histérias que

as pessoas vivem, das historias representadas, o que me chamava mais a atencao.

Serviram como alicerce principal para a pesquisa os estudos de Claudinin
e Connely (2011) sobre a pesquisa narrativa como forma de compreensdo da
experiéncia, tanto do pesquisador quanto do objeto. Nesse sentido, a interacao entre
as experiéncias do pesquisador e as do pesquisado é uma das mais importantes
caracteristicas deste trabalho, pois a investigacdo acabou por me conduzir ao lugar

das minhas préprias experiéncias, das minhas proprias historias.

Conforme sera apresentado no decorrer do trabalho, principalmente no
capitulo trés, denominado “Magia e felicidade: a alegria do encontro”, veremos como
as histérias compartilhadas nas oficinas e em outros momentos com o Xama Teatro
forneceram vislumbres e roteiros incriveis para o futuro da pesquisa, pois, na
perspectiva da pesquisa narrativa, durante o passo a passo da jornada, “sao
também as historias dos pesquisadores que sao abertas para o pesquisar e 0

recontar” (CLAUDININ; CONNELY, 2011, p. 96).

Nesse percurso que se iniciou no ano 2010, a partir do grupo de pesquisa
sobre contadores de historias, foram registradas as realizacbes de cada encontro
até o fim do referido ano e também as experiéncias pessoais e compartilhadas em
quatro oficinas ministradas pelo Xama Teatro em 2010 e em 2011, quando ingressei

no mestrado.

Através de fotografias e filmagens realizadas durante as apresentacdes
dos espetaculos, pude registrar e analisar os trabalhos, tendo como foco a
investigacdo em torno da performance. Mesmo diante do entendimento de alguns
tedricos de que “é preciso tomar distancia para ver melhor” (BEAUD, 2007, p. 10), a
proximidade com o objeto possibilitou o desenvolvimento de uma observacéo

participante, haja vista o envolvimento direto com o trabalho realizado pelo grupo.
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Uma parte significativa das conclusdes da pesquisa foi feita a partir de entrevistas
gravadas durante as viagens de circulacdo dos espetdculos, nos encontros de

ensaios no Casardo Angelus Novus® e por meio de redes sociais.

Por uma questdo de uniformizacdo, no desenvolvimento do texto, tanto
uso a expressao “novo contador’ como “contador contemporaneo” para me referir ao
contador de histérias emergente nas cidades no século XXI. Esta referéncia se faz

necesséria para diferencia-lo conceitualmente do contador tradicional benjaminiano.

Nesta perspectiva, haja vista todas as consideracdes que foram feitas até
aqui e que serdo retomadas adiante, além da introducdo e das consideracbes, a
pesquisa foi dividida em quatro capitulos: 1) A palavra em movimento; 2) A palavra e

a acao intempestivas; 3) Magia e felicidade: a alegria do encontro; e 4) Performance.

No primeiro capitulo, intitulado A palavra em movimento, discorro sobre o
processo histdrico que, no século XX, levou ao desaparecimento dos contadores de
histéria dos grandes centros urbanos. Delineando conceitualmente as narrativas
orais e 0s aspectos essenciais dos contadores tradicionais, tendo com fundamento
as concepcdes de Walter Benjamin, apresento a conjuntura politica e social que, a
partir dos anos de 1960, intensificou as rupturas nas estruturas da sociedade
europeia e que repercutiram fora dela, mostrando ainda que movimentos
contraditérios, como a Revolugdo Cultural®, estdo no cerne da retomada da palavra

pelos contadores nas cidades.

No segundo capitulo, A palavra e a acdo intempestivas, passo a definir o
perfil que caracteriza 0s novos contadores de histéria ou contadores
contemporaneos. As mudancgas no status social dos contadores, as novas relacdes

com o publico, as novas possibilidades de uso do espaco. Aqui aparecem pela

8 Atual sede do grupo Xama Teatro, localizada no Beco Catarina Mina, na Praia Grande, centro
histérico de Séo Luis. O espac¢o é compartilhando com o grupo Cena Aberta e recebe periodicamente
espetaculos, oficinas e mostras artisticas.

° Em maior ou menor proporcdo, dependendo das bases socioeconémicas, representou profundas
mudancas nas relag6es sociais em todo o mundo. A familia centrada no casamento, na superioridade
do marido em relacé@o a esposa, do pai em relagdo aos filhos e o privilégio das relages sexuais entre
os cbnjuges sofreram fortes abalos, dando espaco a outras formas de relacionamento. Todas essas
mudancas se situam dentro de uma tomada de posi¢do dos jovens, que, a partir da segunda metade
do século XX, criaram novos padrdes de conduta e comportamento. Segundo Schechner (2012),
mais que uma época, 0S anos sessenta sdo um conceito marcado por um tipo de pensamento
utdpico, pelo sentimento positivo com relacdo as mudancas.
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primeira vez os conceitos de performance referenciados por Paul Zumthor, assim

como a relacdo entre teatro, performance e a pratica dos novos contadores.

A partir do terceiro capitulo, Magia e felicidade: a alegria do encontro,
passo a descrever o campo de pesquisa a partir da minha proépria inser¢ao no grupo
Xama Teatro. Descrevo as experiéncias anteriores que me instigaram a investigar a
pratica dos contadores de histéria e que me levaram ao objeto. O capitulo mostra
um olhar de dentro, desde as reunides no grupo de pesquisa, nas
oficinas/laboratorios de formacado realizadas pelo Xama Teatro até a participacdo

como contador do proprio grupo.

No quarto e ultimo capitulo, A performance: entre corpos, espagos e
vozes, relato a influéncia da pedagogia do teatro e da licenciatura na pesquisa,
procuro reconhecer os procedimentos performativos trabalhados pelo grupo Xama
Teatro no espetaculo A carroca é nossa. ldentifico os diversos componentes da
performance que caracterizam o grupo Xama Teatro como um grupo de contadores
de histéria contemporaneo. Aponto, ainda, as relacbes entre o contador e sua

palavra através dos aspectos sensoriais e corporais em estado de representacao.

Para substanciar o trabalho, foi necesséario um levantamento nos arquivos
do grupo Xama Teatro em busca de imagens, videos, textos de espetaculos, folders
de seminérios e anotacfes sobre 0s processos e concepcgdes tedricas do grupo. Por
meio de entrevistas formais e informais, foi possivel conhecer as teorias e os autores
gue tém norteado as producdes e os estudos do Xama Teatro e, a partir deles,
descrever os procedimentos realizados no processo de criagdo dos espetaculos.
Embora descreva e aponte referéncias tedricas, a analise e observacdes sobre o
espetaculo A carroca € nossa, tendo como base a performance, estdo presentes no
capitulo quatro e foram realizadas a partir de uma excursdo com o grupo durante a

circulacdo do espetaculo em junho e julho de 2013.
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1 APALAVRA EM MOVIMENTO

Somente palavras que andam, passando de boca em boca, lendas e
cantos, no ambito de um pais, mantém vivo o povo.

N.F.S. Grundtvig1®

Na primeira metade do século XX, Walter Benjamin, em seu ensaio O
narrador (1994), trouxe a tona uma problematica que tem servido de base até os
dias de hoje para analisar a condi¢cdo do contador de historia. Benjamin analisou o
processo que, segundo ele, estaria levando ao desaparecimento dos contadores de
histéria. O tempo em que ele teorizou, o periodo entre a Primeira e a Segunda
Guerra Mundiais (1919-1939), justifica de alguma maneira o carater pessimista com
que tratou essa questdo. Em um cenario de profundo desespero e desesperanca, a
volta para casa dos soldados que sobreviveram ao campo de batalha é uma volta
silenciosa, ja os homens ndo queriam mais falar. A Europa ndo imaginava que a
guerra duraria tanto e que seus efeitos seriam tdo devastadores, tanto que “(...) para
0S que cresceram antes de 1914, o contraste foi tdo impressionante que muitos (...)
se recusaram a ver qualquer continuidade com o passado. ‘Paz’ significa antes de
“1914’: depois disso veio algo que ndo mais merecia esse nome”. (HOBSBAWM,
1995, p. 30)

As dores, cauterizadas nas lembrangas, traumatizaram ndo apenas 0s
soldados, mas também o0s sobreviventes dos campos de concentracdo. O siléncio
dos “vencidos” faz pensar na sua propria necessidade de estabelecerem novas
relacbes de convivéncia com os vizinhos e 0os amigos que de alguma forma se
omitiram durante os processos de deportacdo. Também, no sentimento de vergonha
ou de medo, assim como “em querer poupar os filhos das lembrangas das feridas
dos pais” (POLLAK, 1989, p. 6). Em meio a tudo isso, algo ndo tdo evidente quanto
aguilo de que se queria esquecer: o passado era algo que 0s europeus nao queriam

mais lembrar.

A Guerra'! ndo os havia deixado mais ricos. Ocorreu o contrario, ja que

ficaram mais pobres econdmica e espiritualmente. A experiéncia estratégica da

10 pPoeta dinamarqués, citado por Michel de Certeau na epigrafe do capitulo X, A economia
escrituristica do livro A invencéo do cotidiano.
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guerra, para Benjamin, foi desmoralizante e sem paralelo. A guerra expls a
fragilidade do homem: sem teto, sem forcas, sem expectativas, e agora pobre, pobre
de experiéncias comunicaveis. Uma pobreza que se sobrep6s de maneira

angustiante ao proprio homem. (BENJAMIN, 1994.)

Ao lancar a atencdo sobre as discussbes que envolvem o narrador
benjaminiano, exaurido pela guerra e pela polarizagdo do progresso como propulsor
da vida humana, € necessério reconhecer seus caracteres indispenséaveis, sua
ligagdo com a memdéria e a tradicdo, redimensionando, assim, o0 contexto que o

separa dos contadores de histdria contemporaneos, nas geracdes seguintes.

1.1 O dono das palavras

O narrador (de Benjamin), portanto, “é aquele que tem um saber oculto da
conjuntura de uma época destituida de memoéria e expectativas” (MATOS, 2001, p.
12). Por essa razao, a narrativa tem para o narrador uma qualidade argueoldgica.
Ela o mantém vinculado ao seu passado, a sua histéria. Histéria que, na época
moderna, “ndo mais se compds das faganhas e sofrimentos dos homens” (ARENDT,
1979, p. 25).

Na pobreza de experiéncias comunicaveis, estdo as questdes mais
importantes levantadas por Benjamin a respeito do contador de histéria. Por mais
familiar e préximo que pareca, para ele, esse contador esta cada vez mais distante,
em vias de extingdo, isso porque a “experiéncia que passa de pessoa a pessoa € a
fonte a que recorreram todos os narradores” (BENJAMIN, 1994). Segundo o autor,
essa sabedoria esta desaparecendo na sociedade moderna. A nova conjuntura isola
o individuo, impedindo-o de intercambiar ideias e preocupacdes e de dar e receber
conselhos. Por isso mesmo, Benjamin pergunta:

Quem encontra ainda pessoas que saibam contar histérias como elas
devem ser contadas? Que moribundos dizem hoje palavras tdo duraveis

gue possam ser transmitidas como um anel, de geracdo em geracao?
Quem é ajudado hoje por um provérbio oportuno? Quem tentara sequer

11 Uso a palavra “Guerra” para me referir ao periodo que compreende a Primeira e a Segunda Guerra
Mundiais, assim chamado por Eric Hobsbawm, no livro A era dos extremos, de A era da guerra total.
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lidar com a juventude invocando sua experiéncia? (BENJAMIN, 1994, p.
114)

A narrativa de tradicdo oral, transmitida de geracao a geracao, carrega a
sabedoria dos tempos mais distantes, em um processo de captagdo e transmisséo
continuo no qual quem ouve e quem conta recebe o duplo efeito de ensinar e
também aprender. Essa é a dimensao utilitaria e objetiva da verdadeira narrativa. Se
por um lado a informagé&o pura e simples tem a natureza de mastigar as coisas, por
outro a narrativa tem como caracteristica especial deixar pensar, ruminar, refletir
sobre o que foi dito e interpretar livremente. Contar histérias como elas devem ser
contadas, para Benjamin, € contar com o peso e a autoridade liberados pela tradi¢ao

gue conserva no tempo a forga da experiéncia.

Se, para Benjamin, o surgimento do romance levou as pessoas ao
isolamento, haja vista que o romance é essencialmente vinculado ao livro — um mal
inerente ao viver em uma cultura dominada pela escrita — e ao desmerecimento da
palavra falada, outro processo também tem contribuido para o desaparecimento dos
contadores de histdria tradicionais nas comunidades rurais. Esse processo teve
inicio apds o advento da televisdo e tem imprimido um ritmo de isolamento ainda
maior, por ocupar o lugar do contador, cerceando as conversas e aprisionando a
atencdo das pessoas. Um contato frio, distante e sem vida. Nao € sem propdsitos
gue as principais novelas comecam no inicio da noite, quando o dia, ja no fim (na

“boca da noite”), inspirava as velhas histérias.

Além disso, a auséncia das conversas entre vizinhos e amigos causou um
desarranjo muito forte sobre o conceito que as comunidades tém a respeito de
assuntos diversos. A opinido, antes produzida e compartilhada no cruzamento das
ideias e impressfes, passou a ser ingerida crua e fria, através dos meios de
comunicacdo de massa. Segundo Duarte Jr:

desta forma, nos dias que correm é bastante comum saber-se dos
acontecimentos do préprio bairro onde se mora muito mais através dos

jornais, radio e televisdo do que por meio da conversa com vizinhos e outros
habitantes do local (DUARTE JR, 1997, p. 44).
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Diante disso, 0 que pensar da revolug¢édo provocada pelas midias digitais?
No século XXI, com a massificacdo da internet, os tablets e os smartphones ocupam
um espaco destinado a escuta e aos relacionamentos familiares. Conectados em
redes artificiais, os jovens ou adolescentes, quando saem, por exemplo, para
namorar ou se divertir, gastam o tempo e a oportunidade do carinho e do abraco
postando fotos e comentarios daquele programa. Perde-se, na falta de contato

humano, o tesouro da vida social.

Ao acessar o Facebook ou o Whatsapp a pessoa que digita uma
mensagem ou que Vé imagens e postagens do outro, que pode estar em uma cidade
distante, na mesma rua ou sentado no sofé ao lado, percebe que a quantidade de
amigos conectados e disponiveis € bem maior do que a que ele mesmo poderia
lembrar. A amizade e as trocas de experiéncias estdo separadas por um clique do
mouse, no cruzamento entre o aceitar e o recusar. Conectados e separados, sO é
possivel saber dos outros aquilo que os perfis conseguem dizer. E eles ndo dizem

muito.

A narrativa, porém, é tecida na propria existéncia do narrador e dele nao
pode ser dissociada. E dele que ela desabrocha. “Ela mergulha a coisa na vida do
narrador para em seguida retira-la dele (...) como a mao do oleiro na argila do vaso”.
(BENJAMIN, 1994, p.205). A narrativa é, portanto, um trabalho artesanal, intenso,
minucioso e cuidadoso, mesmo em um tempo em que tudo é breve, em que tudo

tem pressa. Por isso, para Jean-Claude Carrére,
um homem normal talvez seja aquele que é capaz de contar sua prépria
histéria. Ele sabe de onde vem (tem uma origem, um passado, uma
memoéria em ordem), sabe onde estd (sua identidade) e acredita saber
aonde vai (ele tem projetos e a morte, no final). Esta, portanto, situado no

movimento de um relato, ele € uma histéria e pode dizé-la para si mesmo
(CARRERE, 1999 apud MACHADO, 2004, p.19).

Saber dizer de si é saber dizer de toda a coletividade, pois quem conta
uma histéria ndo conta apenas a sua, mas também a de quem ouve. Em vez de
distanciar e de isolar, aproxima. E a experiéncia do encontro. Dito dessa maneira,
chega a ser chocante imaginar que a grande maioria das pessoas se relaciona tao

pouco com o passado e, dessa forma, sabe tdo pouco de si e tem dificuldades para
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se projetar no futuro. Futuro esse a Deus dara, sem as marcas de outros que ja

andaram pelo caminho.

O ato de narrar € o ato de trazer a luz o conhecimento distante tanto no
tempo como na tradicdo. E um testemunho tdo complexo quanto aquele da lingua
escrita. O problema como ja mencionei anteriormente, € que, nas culturas
alfabetizadas o desdouro pela palavra falada € de certo modo inconsciente, ja
absorvido de tal forma que se torna inerente a propria sociedade. A escrita, por
assim dizer, deixa para essa sociedade um rastro muito mais evidente e mais facil
de ser preservado. Essas vozes que hoje buscamos e que nos foram tiradas séo,
portanto, “(....) vozes multiplas afastadas pela triunfal conquista da economia que, a
partir da ‘modernidade’ (século XVII e XVIII), se titularizou sob o0 nome de escritura”.
(CERTEAU, 2008, p. 221, grifo do autor).

Um exemplo disso ocorreu no século XIX, quando a Historia procurava se
afirmar como ciéncia. Naquele momento — e é isso que traz o status de legitimidade
ao conhecimento —, os historiadores tradicionais preferiam as fontes escritas por as
considerarem mais verdadeiras e confidveis. As fontes precisavam ter qualidades
formais, fixas e fisicas, ter um nivel de preciséo e resisténcia aos questionamentos,
as duvidas que fossem lancadas. Segundo esses historiadores, as fontes orais nédo
possuiam essas caracteristicas. Como a Histdria também trabalharia com um tempo
cronoldgico, medido pelo calendario, a precisdo de datas e periodos presentes nos
textos escritos traria mais objetividade e seguranca.

Além disso, a evidéncia oral, o testemunho, a narrativa ndo eram
considerados tdo ricos como a escrita. Ndo é de se estranhar que todo periodo
anterior a escrita tenha sido posto de lado e chamado preconceituosamente de “pré-

histéria”, em uma clara alusdo ao demérito da palavra falada.

Efetivamente, o que é oral ndo se insere no discurso do progresso e do
moderno de uma sociedade que vislumbra construir a sua historia, uma historia
escrita. Assim, a escrita separa 0 novo tipo de sociedade das vozes magicas da

palavra, estabelecendo uma larga fronteira entre escritura e oralidade.

Portanto, pode-se observar que o0 processo a que Benjamin se refere

pode ter origem em um processo muito mais antigo, mesmo que hoje quase
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ninguém se atreva a negar o papel das tradicdes orais na historia da humanidade e

gue muitas culturas ainda sobrevivam tendo a oralidade como fundamento.

Para Paul Zumthor, entretanto, “ja ha muito tempo, com efeito, em nossas
sociedades a paixdo da palavra viva se extinguiu...” (2010, p. 9). Ao afirmar isso, 0
autor tem como base a sociedade medieval, cujas manifestacfes culturais nao
oficiais — isto €, fora do dominio e do controle da Igreja Catdlica — tinham como
fundamento a palavra. O mesmo autor observa ainda a progressiva perda de
significancia da palavra durante os séculos seguintes.

Em razdo de um antigo preconceito em nossos espiritos e que performa
nossos gostos, todo produto das artes da linguagem se identifica com uma

escrita, donde a dificuldade que encontramos em reconhecer a validade do
gue nao o é. (ZUMTHOR, 2010, p. 9).

Voltar & “parabola da vinha” descrita por Benjamin talvez nos ajude a
voltar os olhos e os ouvidos a palavra. O pai que, antes de morrer, comunica aos
filhos que, embaixo do campo pertencente a familia, possui um grande tesouro, ndo
€ compreendido de imediato e, enquanto os filhos escavam e ndo encontram o
suposto tesouro, percebem, na estacdo em que os frutos sdo mais abundantes, que
o pai lhes falava da vida, da histdria, do trabalho e da experiéncia que deveriam ser

preservados e cultivados. A heranca que deveria ser transmitida. (BENJAMIN, 1994)

Por isso, mesmo com a repulsa comum, o momento da morte € sempre
de extrema significancia no processo de transmissdo do saber. Na memoria do
homem prestes a deixar este mundo, as imagens, as vozes, 0s siléncios transmitidos
em todos os gestos, os olhares e os sussurros evocam o saber, conferindo-lhe
autoridade. Preservar, cultivar e transmitir revela a importancia singular da memoaria

nas narrativas tradicionais.

Ninguém, no entanto, ao lembrar, lembra sozinho. E no seio da
sociedade, na vivéncia dos outros e de suas realizagdes que a memoria € construida
e as conexodes sdo estabelecidas. Na familia, estdo nossas primeiras lembrancas,
gue podem ser também a principal fonte de transmisséo. Recorremos, portanto, com
certa frequéncia a outros testemunhos para ratificar ou negar o que sabemos,
mesmo que as pessoas ndo estejam presentes. Conosco, carregamos sempre uma

guantidade enorme de pessoas que sdo nossas testemunhas. Elas estdo sempre a
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alimentar nossa memoria, agu¢cando nossas lembrancas. As lembrancas que ja
temos se juntam a uma série de outras lembrancas coletivas, que vao se ajustando
no presente a medida que sdo despertadas. E esse eco que tem o poder de
ultrapassar as geracdes. Portanto, “para confirmar ou recordar uma lembranca, nao
sd0 necessarios testemunhos no sentido literal da palavra, ou seja, individuos

presentes sob uma forma material e sensivel”. (HALBWACHS, 2003, p. 31)

Em certo sentido, era isso que o pai, na parabola narrada acima, estava
comunicando aos filhos: eu ndo estarei mais aqui, mas vocés podem continuar
cultivando tudo isso por muitos anos. Além disso, ele estava também lancando a
semente de uma arvore muito mais antiga que ele, cultivada por outros homens e

que, seguramente, acreditava ser fértil e capaz de produzir novas sementes.

O repertério do contador tradicional €, portanto, um repertério anénimo
que, ao contrario do que em um primeiro momento faz transparecer, confere forca e
autenticidade ao que é contado. Ele € um narrador onisciente, o dono da palavra

gue transmite.

O contador de historia tradicional, ao ter contado a sua narrativa, ndo quer
deixar perder o contato com os que o rodeavam, nem com 0s que o rodeiam. Nao
quer deixar sucumbir ao esquecimento essa continuidade da memoria social fixada
nas lembrancas, sabendo que esse é indubitavelmente um fator preponderante do
progresso humano, progresso esse fincado no respeito e na cumplicidade com o

passado.

Pensando assim, a histéria repetida pelo contador ndo € apenas a sua,
mas a de todos os homens. Os personagens que ultrapassam o0s obstaculos mais
dificeis, que vencem o medo quando este parecia invencivel, que se revigoram de
esperanca logo apés o fracasso, que festejam e riem no dia da mais terrivel batalha
sdo para seus semelhantes exemplos distintos de perseveranca, nos chamando a
experimentar as mesmas possibilidades de ser ou ndo o que estamos vendo,

quando a voz do contador nos faz despertar a imaginagao.

Somos, portanto, construidos pelo passado que ouvimos. Embora
distantes temporalmente, ndés nos aproximamos através da meméria. E a memoria

gue possibilita um conhecimento critico, deixando abertos 0s processos que levaram
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a essa ou aquela construgdo da realidade, ao manter firmes os vinculos entre as

geracoes.

O advento da modernidade, em contrapartida, produziu individuos que,
como acreditava Marcuse (1999), apareceram como sendo um ser em Si mesmo,
sem que sejam percebidos em relacéo a totalidade das pessoas. Na verdade, o ser
moderno teria, segundo 0 autor, como caracteristica inerente, essa falta de
percepc¢éo de si mesmo no mundo, provocando o alargamento das distancias e o fim

da espontaneidade e naturalidade nos relacionamentos.

O sujeito moderno seria um sujeito condicionado, preso aos mecanismos
coercitivos da ordem social estabelecida, ordem essa das relacfes instantaneas,
destituidas de profundidade e afetividade. Isso representa a contundente perda das

ligagbes comunitarias entre os individuos, conforme assevera Santos (2003).

As novas relagbes industriais, o vertiginoso crescimento das cidades
como espaco central das relaces entre as pessoas enfraqueceram os individuos
em sua capacidade de escutar os outros, incidindo, dessa maneira, diretamente
sobre toda a comunidade, agora também destituida de ouvintes. Segundo Yi-Fu
Tuan, “as relagbes humanas em comunidades rurais tendem a se restringir a
vizinhos e familiares; em contraste, em uma grande metrépole, as pessoas vivem em
um mundo de estranhos” (TUAN, 2013, p. 14).

Esse estranhamento que Tuan (2013) menciona € uma espécie de
sindrome que se sobrepbe a quase todos o0s espacos de convivéncia social da
cidade. Nas casas e apartamentos construidos, o sentido de lar e acolhimento é
deixado de lado, em nome da funcionalidade e barateamento dos custos de
producdo. Nas ruas, meras rotas de passagem de veiculos conduzidos por pessoas

apressadas, perde-se a oportunidade do reconhecimento e da identificacdo préprios.

A memoaria, em contrapartida, teria a funcédo de recuperar os sentimentos
nao contaminados pela modernidade. Ela seria capaz de trazer para o presente
aquilo que néo foi coagido pela sociedade industrial. Uma espécie de tomada de
poder do individuo frente aquilo que o devora, um escape diante da
convencionalizacdo e mecanizacdo da experiéncia e da propria vida (SANTOS,
2003).
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A modernidade confundiu a transmissao do significado com a transmissao
da informacéo. Ao privilegiar o isolamento, destituiu o individuo de sua capacidade
de compreender e de se expressar frente ao mundo. A interacdo que s6 € possivel
através do contador — que transmite, sobretudo, aprendizado — ndo € (ou era)
possivel nas grandes cidades. Ao contrério, € perceptivel, e cada vez mais perto, 0
pobre vislumbre do declinio de tudo que Ihe corresponde. Em suma:

Na informagédo nédo existe experiéncia. Nao existe, portanto, memaria, como
a ligacdo entre a compreenséo e a interpretacdo posterior das acdes dos
homens do passado e o legado que se deixarda aos que vierem no futuro.

S&o0 pelas reminiscéncias que se constroi e se efetiva a histéria (VIGANO,
2006, p. 104).

A impossibilidade da sobrevivéncia do contador de historia nas grandes
cidades pode ser compreendida e justificada se observamos a andlise que faz
Benjamin da obra de arte. Para ele, ela teria se emancipado tanto do ritualismo
quanto do significado, que advém exclusivamente da experiéncia. Isso porque, além
de tudo, a modernidade substituiu a contemplacdo por novas formas que nao
valorizam a relacdo intima entre experiéncia e expressdo. Para o contador, isso se
resume no fim da sinestesia entre o presente e a tradicdo, quando um provocava o
outro (SANTOS, 2003).

Essa franca atividade do passado no presente € que mune o0 contador
tradicional. O passado ndo esta completo em si, ndo estabelece  apenas as
ligagbes com o presente, mas coexiste com ele. Ao contador de historia, portanto,
pressupde-se a tarefa de descortinar o acordo secreto entre as geracdes. Porém,
em Benjamin, ele esta sendo detido pelo fluxo continuo do progresso, responsavel
pelo seu desaparecimento e morte, responsavel pelo homem cada vez mais
individual que responde exclusivamente por suas acgdes e reforca cada vez mais a

perda de identidade e conexdo com os seus semelhantes.
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1.2 Por tras das barricadas

O processo contraditorio do dominio do progresso nos anos seguintes a
Segunda Guerra Mundial faria Benjamin se chocar ainda mais, caso tivesse tido a
oportunidade de vivencia-lo'2. O novo ciclo de prosperidade propagandeado em
todos os cantos foi vendido como o tempo em que nunca os homens estiveram téo

realizados.

A grande prosperidade das economias capitalistas mais desenvolvidas da
Europa — embora essa prosperidade jamais tenha chegado a casa da maioria da
populacdo mundial, exposta apenas ao atraso e exclusdo — passou a histéria como a
Era do ouro!3. Neste ponto, é necessario reafirmar: ela, de fato, foi sem paralelo,
pois para tras estavam os anos nefastos da catastrofe. O sucesso da humanidade, a
partir desse momento, em certo sentido, passa a ser medido pelo quanto ela podia
se distanciar do passado. Para Hobsbawm, entretanto:

A mudanga social mais impressionante e de mais longo alcance da segunda
metade deste século e que nos isola para sempre do mundo do passado é a
morte do campesinato. Pois desde a era neolitica a maioria dos seres
humanos vivia da terra e seu gado ou recorria a0 mar para a pesca.
(HOBSBAWM, 1995, p. 284)

O campo se esvaziou e, jA nos anos de 1980, quase metade da
populacdo mundial ndo residia mais l4. Hoje sdo menos de trinta por cento nos
paises em desenvolvimento. Em contrapartida, as cidades crescem em um novo
ritmo e o mundo caminha para um nivel de urbanizagdo como em nenhum outro

momento.

Os novos conjuntos habitacionais, oferecidos as massas de operarios e

ex-camponeses, foram erguidos do dia para noite, usando-se também os mesmos

12 Por causa da sua origem judaica e também por suas relacdes com o Marxismo, Walter Benjamin foi
perseguido pelos nazistas durante a Segunda Guerra Mundial. Morreu em 1940, um ano apés o inicio
da guerra, durante a fuga para a Franca.

13 Em Era dos extremos, Eric Hobsbawm usa a expressao Era do Ouro para se referir aos primeiros
anos apos o fim da Segunda Guerra Mundial, que terminou em 1945, e o inicio dos anos de 1960.
Comparando com 0s anos anteriores, nesse periodo, as principais poténcias capitalistas europeias e
0 Japdo aumentaram sua producdo industrial, aumentando com isso o nivel de emprego e consumo
da populacéo.
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métodos da producédo industrial, ampliando o modelo de producdo em série para
outros setores. Por outro lado, a incrivel especulacdo imobiliaria fez encarecer o
preco da moradia a patamares exorbitantes. Ironicamente, aqueles que podiam
ocupar as terras abandonadas no campo — principalmente os de classe média — se
sentiam mais perto do céu, por menor que fosse o contato com a natureza. Nos
Estados Unidos, por exemplo, segundo Tuan, “nos anos 1950 milhares de nova-
iorquinos — alguns ricos, outros pobres — utilizavam seus rastelos e enxadas em

miniaturas para produzir um jardim na linha do horizonte” (TUAN, 2013, p. 8).

No século XXI, como parte do marketing do mercado imobiliario,
proliferaram os Eco Parks, Eco Greens e Villages, condominios construidos de
acordo com o conceito de prazer e harmonia com a natureza. Ainda que essas
benesses tenham sido construidas sobre rios soterrados e areas desmatadas,
acordar todas as manhds com o cantico dos passaros € um conforto (im)possivel

para aqueles que gastam suas vidas no agitado mundo das cidades.

O surto econdmico da Era do Ouro, por sua vez, movido pela revolugéao
tecnolégica, mobilizava cada vez menos gente para as atividades de producdo'4. O
uso das pessoas passava a ser cada vez mais como consumidores dos bens
produzidos pela industria alimentada pela constante propaganda da necessidade da
novidade (bens materiais tecnologicamente avancados) como condicdo de
ascensao, conforto e bem-estar. Uma mudancga universal no paradigma do valor
humano e da felicidade, que passou a ser associada aquilo que se podia comprar e

ter.

Essa dissociagdo com o passado se tornou mais evidente no fim dos anos
de 1960, com a explosdo dos movimentos de contestacao social, politica e cultural
da juventude em diversas partes do mundo. Os jovens que se manifestavam nas
ruas ndo sabiam nada sobre a condicdo de seus pais, muito menos sobre a de seus
avos. Eles desconheciam que, comparativamente, 0s tempos presentes eram

verdadeiramente muito melhores do que os da guerra. Entretanto, “os novos tempos

14 Tuan (2013) concebe a ideia de que, nas cidades, os individuos sao indiferentes a origem dos
alimentos que consomem diariamente. A cidade seria classificada, portanto, de acordo com seu grau
de afastamento da producé@o de alimentos e dos ritmos naturais da vida. Essa indiferenca foi
estabelecida a partir do momento em que a cidade se afastou do campo e modificou sua prépria
razdo de existir.
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eram o0s Unicos que Os rapazes € mogas que iam para a universidade conheciam”
(HOBSBAWM, 1995).

A nova cultura edificada nesse periodo fortaleceu a quebra de vinculos
entre pais e filhos, pois, a medida que os adolescentes conquistavam maior
liberdade e autonomia, aquilo que eles podiam aprender com os pais se reduziu e 0s
papéis sociais foram trocados. A preocupacao — admitindo-se que se pode falar em
“preocupacgao” — € exclusivamente com o presente. O importante e essencial € vivé-
lo com toda a intensidade, o que pode significar viver por conta propria.

Por mais fortes que fossem os lagos de familia, por mais poderosa que
fosse a teia de tradicdo que os interligasse, ndo podia deixar de haver um

vasto abismo entre a compreensédo da vida deles, suas experiéncias, e as
das gerac6es mais velhas. (HOBSBAWM, 1995, p. 323)

N&o havia como compreender os mais velhos mesmo quando estes
saiam das reticéncias e estavam dispostos a falar, pois, como ja comentamos
anteriormente, depois de tantos horrores, os homens estavam mais calados. Porém,
0 espirito desse momento ndo se consterna em rejeitar o estilo de vida dos pais, de
se mostrar em todos os sentidos diferente, solto e informal. O mundo dos valores e
das tradicGes do passado se tornou um mundo estranho. Suas regras passaram a
nao fazer mais sentido, haja vista que agora os filhos conheciam mais que os pais.

O drama das tradicbes e valores desmoronados ndo estava tanto nas
desvantagens materiais de ndo ter os servicos sociais e pessoais outrora
oferecidos pela familia e pela comunidade (...). Estava na desintegracéo dos

velhos sistemas de valores e costumes, e das convengdes que controlavam
o comportamento humano. (HOBSBAWM, 1995, p. 334).

As convencgdes que ligavam, antes de tudo, o saber a experiéncia e que
faziam da juventude a estacdo em que o que haveria de vir era fertilizado pela
sabedoria dos mais velhos foram desfeitas tdo rapidamente que a sociedade nao
conseguiu dimensionar os seus efeitos e ndo soube como se proteger diante das

novas e frageis relacoes.

Quando menciono a contradicdo de todo esse processo que envolve 0s
anos imediatamente posteriores a guerra, estou sinalizando que, mesmo diante de

tantas fragmentacdes que parecem confirmar, como uma profecia, o apocalipse das
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relacdes afetivas e dos relacionamentos comunitérios, a palavra comeca a voltar as
ruas, emergindo por trds das barricadas, motivada por esse amplo processo de
contestacbes que varreu a Europa, os Estados Unidos e repercutiu em todo o
mundo, tendo como protagonistas jovens e adolescentes procedentes das recém-

alfabetizadas classes médias urbanas.

Categorizo o movimento como contraditorio porque 0 mesmo processo de
urbanizacdo, o epicentro das agitacdes que fizeram do contador um personagem
raro nas cidades, em uma nova conjuntura, vai também propiciar as condi¢des para
0 seu reaparecimento. A aglomeracdo de pessoas, de pensamentos e idéias,
contribuiu para tudo isso. Mesmo distanciados pela fragmentacdo dos antigos lacos
comunitarios, os homens se aproximam por causas comuns, resultantes das novas

demandas de uma sociedade proxima da ebulicdo.

Nas cidades, que por esséncia sdo uma das expressfes simbdlicas mais
fortes da modernidade, todos os movimentos do seu interior se relacionam em
combina¢Bes muito dificeis de ser compreendidas dentro de uma perspectiva
generalizante. Ndo é possivel dissecar esses fendbmenos — fim e recome¢o —,
buscando uma logica explicativa que determine causas e efeitos precisos, que
contemple todos os seus elementos. Antes, porém, € preciso considerar que na
cidade habitam poderes e identidades diversas que dificultam o controle e a
explicacdo de praticas completamente imprevisiveis. A volta do contador de historia
nas cidades se insere nessa dimensdo ndo programada da vida e das relacdes

urbanas.

Portanto, se, por um lado, os jovens que participaram dos grandes
movimentos dos anos sessenta contestavam toda ordem estruturante da sociedade
até aquele momento, por outro também reivindicavam um lugar especial onde
pudessem ter suas vozes ouvidas, um espaco onde pudessem expor as suas ideias
e pratica-las. Mulheres, ecologistas, pacifistas e outros grupos aproveitaram o
efervescente momento social e se lancaram as ruas com faixas e cartazes, pintaram

0S muros e, sobretudo, gritaram aos quatro ventos suas aspiracoes.

Percebo isso ao observar um dos slogans mais conhecidos e que
exprimem com mais propriedade a veeméncia desses anos: “tomo meus desejos por

realidade, pois acredito na realidade dos meus desejos” (HOBSBAWM, 1995, p.
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325). E, sobretudo, o desejo humano de se sobrepor a cultura dominante, de fazer
prevalecer um carater ilimitado de autonomia e liberdade diante das proibices e
convencgodes, que faz o homem marchar e arcar com as consequéncias de fazer valer
o direito de dizer e ser. Maio de 1968 representou 0 momento crucial e mais

importante desse desejo.

Sobre isso observa Maria de Lourdes Patrini:

O movimento de Maio de 1968 foi uma revolta da juventude, o reflexo de
uma crise mundial. Foi o reencontro de um movimento espontaneo de agéo
subversiva, de tipo revolucionaria, que recusa, em principio, todo aparelho
politico tradicional (...). Foram mais de meio milhdo de jovens, de quinze a
vinte quatro anos de idade, envolvidos em um movimento que nos anos
seguintes se estendeu de um pais a outro (PATRINI, 2005, p. 35).

Como se observa, sdo 0s jovens e adolescentes que estdo no centro
desse processo, e com eles uma série de bandeiras que solaparam as instituicées
mais tradicionais da sociedade. Principalmente a familia e a igreja sofreram e
balancaram diante das pressdes vindas das ruas. A liberacdo sexual e as drogas
foram as principais armas de enfrentamento, confrontando publicamente o que a
sociedade e a cultura j& haviam categorizado como inaceitdvel. Suas dimensfes
extrapolaram as fronteiras da Europa e se espalharam por outros continentes,

ganhando for¢a e repercussao sobretudo nos Estados Unidos.

L4, as transformacdes na economia exigiram cada vez mais das pessoas
qualificacdo educacional, aumentando a necessidade de formac&o superior. E, em
praticamente todo o mundo, o nimero de pessoas no ensino superior aumentou
vertiginosamente, algo incomum mesmo para a maioria dos paises desenvolvidos da
Europa. Esse crescimento do numero de estudantes foi produto das demandas do
mercado e também das familias mais abastadas, que também viam nos estudos
uma oportunidade de ascensdo social. Nesse novo cenario, estudantes e
professores passaram a constituir uma forca politica e cultural de extrema
relevancia, comunicando suas ideias muito além das fronteiras dos paises de

origem.

Com isso, no entanto, ndo tenho o propdsito de fazer aqui um historico

detalhado de todas as nuances que envolveram o movimento de Maio de 1968, nem
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de todos os aspectos sobre os quais ele repercutiu. Entretanto, desejo trazer a tona
a sua fecundidade no que diz respeito a reativacao da palavra nas ruas das cidades
mais importantes do mundo, tendo como efeito direto o reaparecimento da pratica
dos contadores de histérias, agora nos grandes centros urbanos. Um fendmeno

novo e que esta no centro das novas discussdes sobre o contador contemporaneo.

Para Patrini, a influéncia mais forte do movimento de Maio de 1968 sobre
o reaparecimento dos contadores de historia esta na “producdo de uma oralidade
em reacgao as artes estabelecidas” (2005, p. 34). Mesmo porque, assim como muitas
outras coisas estéo se diluindo, as fronteiras entre o que pode e o que ndo pode ser
considerado arte estdo cada vez mais dificeis de ser estabelecidas. Isso significa
que, a medida que diferentes segmentos sociais irdo manifestar o desejo de se fazer
ouvir, levando em conta as novas relagées do individuo com o mundo, a palavra
retomada nas ruas ira fertilizar o terreno por onde caminhardo os novos contadores.

Na verdade, novos caminhos estavam sendo abertos e percorridos.

O préprio conceito de “retomada” remete a uma situacdo de opressao e
subserviéncia, na qual a liberdade de expressédo e a criatividade estdo sujeitas a
poucos individuos. Ela traduz a agcdo de um novo posicionamento em favor de algo
qgue originalmente era compartilhado com todos. Um processo de busca das vozes
perdidas, evidenciado pelas muitas vozes e pela diversidade de insatisfacdes nos

movimentos.

E importante também dizer que o renascimento dos contadores de
histéria nos grandes centros urbanos acontece paralelamente ao avanco dos
processos de ensino, como jA mencionei anteriormente, da disseminacdo da
educacdo basica e superior, tendo em vista a universalizagdo do acesso a
educacado. Nos Estados Unidos, onde a renovacdo do conto aconteceu antes que na
Europa, buscando propiciar um maior contato dos estudantes com a leitura, esse
processo se deu dentro das bibliotecas, marcando dessa maneira mais um aspecto
sugestivo desse movimento. A redescoberta do conto passara também pelo
conhecimento da literatura escrita e ir4 saltar dai para os mais diversos espacos das

cidades (PATRINI, 2005).
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1.3 0O livro e o riso

Tanto na Europa como nos Estados Unidos, multiplicaram-se o0s
espetaculos e festivais destinados a um publico crescente de espectadores.
Cresceram também as publicacbes destinadas a divulgar esse trabalho, bem como
as atividades educativas que visavam a capacitacdo de novos contadores.
Entretanto, embora néo haja consenso quanto ao local especifico onde o conto oral
teria reaparecido, é certo que o periodo entre fim dos anos de 1960 e o inicio dos
anos de 1970 tenha sido o mais efervescente nesse momento inicial. Simpaosios e
coloquios dos anos de 1980 foram realizados com o propdsito de discutir o impacto
da volta dos contadores. Esses debates evidenciaram que, de fato, havia mais

pessoas dispostas a ouvir histérias do que antes.

Segundo Patrini, as bibliotecas brasileiras, a partir dos anos de 1980,
também desempenharam um papel fundamental na volta dos contadores. Patrini cita
programas que se espalharam pelo pais, como A hora do conto, por exemplo. A
autora enfatiza uma nova funcionalidade dessas bibliotecas que passaram a destinar
espaco e tempo para as praticas de contacdo, ampliando consideravelmente o
publico interessado em narrativas, principalmente nas regifes sul e sudeste do
Brasil (PATRINI, 2005). Na década seguinte, programas desenvolvidos pela
Biblioteca Publica Infantil e Juvenil de Belo Horizonte, Minas Gerais, tornaram 0s
contadores conhecidos nas comunidades onde os projetos eram desenvolvidos
(MATQOS, 2005).

No entanto, para a nossa compreensao, € muito importante considerar
que, embora haja no Brasil um movimento urbano de renascimento dos contadores
de historias, e isso esteja em consonancia com o que estd acontecendo na Europa e
nos Estados Unidos, os contadores de histérias nunca desapareceram por completo,
principalmente no nordeste brasileiro e em outros redutos no interior. Nessas
regides, as narrativas orais sdo componentes fundamentais da cultura, aglutinando e
divertindo o povo nas representacdes. Nesse contexto, a histéria e as tradicdes
continuaram sendo transmitidas oralmente as geragfes seguintes, nas pragas ou no

seio das familias, constituindo também um forte elo de afirmacéo da identidade.
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As festas populares, as cantigas, os repentes, o cordel'®, o teatro de
bonecos e a religiosidade, presentes na cultura popular brasileira, sao
essencialmente fundados na oralidade. Isso porque a experiéncia civilizatoria do
Brasil tem como base matrizes africanas e indigenas, cujos conhecimentos sempre
foram transmitidos através da tradicdo oral. Nesse sentindo, reconheco, neste

trabalho, a oralidade como um fendémeno imprescindivel e contemporaneo.

Nessas manifestacdes, o cOmico € um dos componentes fundamentais; o
sarcasmo e a ironia lembram em muitos aspectos o carnavalesco do medievo
europeu, no qual o riso sobrepujava o sério ritualismo das oficialidades da religido,
oferecendo uma interpretacdo do mundo paralela aguela que era apresentada pela
cultura dominante. Os termos dos contratos pré-estabelecidos sdo assim driblados
pela astlcia e esperteza popular, recodificados e dispostos a hovos olhares.

Era o cotidiano que estava envolvido nessas representagdes, “uma forma
especial da vida ao mesmo tempo real e ideal” (BAKHTIN, 2010), na qual os atores
nao deixam de ser aquilo que representam. Isso justifica a forca do riso, tdo presente
e tdo representativo. Ele também é uma forma de dizer, de contar, de fazer saber.
Por isso, as pessoas riem de tudo. Riem da fome, da miséria, dos governos e da
religido. Dessa maneira, o proprio povo faz adaptar a sua linguagem aquilo que via
diante de si, transformando em resisténcia as imposi¢cdes dogmaéticas. Isso, portanto,

ndo deixa de ser uma resposta as suas mais profundas inquietacdes e insatisfacdes.

Outra questdo que desejo reiterar sobre o fendmeno que estamos
estudando diz respeito ao reaparecimento dos contadores de histdria nos centros
urbanos. N&o trato especificamente do conto como género. Em um primeiro
momento, na fase dita “pré-histérica” do conto, como venho apresentando, conto e
mito se confundiam, haja vista que eram utilizados por sacerdotes e ancidos para
justificar o que ndo era permitido a comunidade. A oralidade, nessa fase, era a

técnica fundamental de transmissao do conhecimento.

Mesmo a partir do registro escrito e da “criagdo por escrito dos contos (...)
quando o narrador assumiu esta funcdo de contador-criador-escritor de contos,

afirmando, entdo, seu carater literario” (GOTLIB, 1985, p. 13), as tradigées orais

5 Embora o cordel tenha origem na oralidade, é comum encontrar compositores especializados na escrita
expondo seus trabalhos em feiras, bancas e também em blogs e sites.
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continuam afirmando sua resisténcia entre os povos sem escrita. O aprofundamento
nas pesquisas e a compreensao dos contos mostram que, acima dos detalhes
quanto ao conteudo das narrativas, é possivel distinguir caracteristicas gerais e
comuns pela maneira como 0s contos estdo organizados. Segundo Propp, “o que
caracteriza o conto € o seu movimento enquanto uma narrativa através dos tempos.
O que houve na sua ‘histéria’ foi uma mudanca de técnica, ndo uma mudanca de
estrutura (PROPP apud GLOTLIB, 1995, p. 29).

Mesmo os estudos sobre o conto de tradicdo oral e sobre os contadores
de histoérias tradicionais ndo sdo um fenbmeno novo, pois remetem ao século XIX,
momento em que inimeras coletdneas de histérias escritas foram lancadas na
Europa, dando oportunidade ao conhecimento sobre a vida e sobre o cotidiano de

uma massa muito grande de camponeses e trabalhadores dos séculos anteriores.

Por fim, ao posicionar o olhar sobre o contexto que acabei de apresentar,
posso identificar algumas caracteristicas fundamentais na pratica do contador
tradicional. Em primeiro lugar, ele responde a inseguranca provocada pelo que é
incompreendido, evocando a sabedoria do que é antigo na memoéria dos povos; ele
resgata as estratégias para superar a prisdo e o medo do que lhe parece enigmético.
Entendo também que ha um compartilhar de autoria com a coletividade, pois é ela
que justifica a precisdo das palavras, a certeza de que aquilo que esta sendo dito
ndo sdo apenas palavras, mas € o caminho a ser seguido. Por fim, sua palavra ndo
esta presa as fronteiras da cultura ou da linguagem, haja vista que seu meio

primordial é a palavra falada.

A permanéncia do contador de historias tradicional no interior do pais se
contrap®e a sua caréncia nos centros urbanos. Por isso, reforco que o renascimento
do contador de histérias €, sobretudo, um fendmeno urbano, que nasce das proprias
contradi¢gbes da urbanizacdo e atua sobre ela, minimizando os seus efeitos. Pode-se
dizer também que ele € uma reacdo a tecnologia e a modernidade, uma reacéo a
separacdo e ao isolamento tipicos das sociedades industrializadas. Nao € de se

estranhar que tenham partido dessas sociedades 0s primeiros gritos.
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2 A PALAVRA E A ACAO INTEMPESTIVAS

“O pensamento criativo ndo é retilineo, univoco, pré-visivel. E o
objeto de uma ciéncia labirintica.”
Eugénio Barba®®

Em tempos de identidades fragmentadas e multifacetadas, a questao da
identidade do contador contemporaneo aparece com importante relevo nos debates
a respeito desse assunto, sempre tendo como endosso as fronteiras entre a pratica
da narrativa e a interpretacdo. H4 quem entenda a diferenca, no caso da
interpretacdo, na simples presenga de um diretor conduzindo o ator em cena,
enquanto que, na narrativa, esse mesmo diretor seria o préprio texto (MATOS;
SORSY, 2007). Portanto, ator e contador seriam sujeitos ndo conciliaveis na mesma

narracao.

Em contrapartida, entendo que essas separacfes funcionam muito mais
como carater de afirmacdo de identidade e como uma tentativa de 0s novos
contadores se estabelecerem como diferentes do que, propriamente, como um valor
estético. Segundo Cléo Bussato, “0 que separa a narracdo oral do espetaculo
cénico sao marcas frageis, quase imperceptiveis, ja que os elementos constitutivos

de cada uma delas séo praticamente os mesmos.” (BUSSATO, 2006, p. 31).

As questdes tratadas alimentam, no entanto, uma discussdo de cunho
tedrico que ganha evidentes contornos através das praticas culturais de pessoas e
grupos que operam no ambito da contac&o de histéria e da narratividade. E o caso

da nossa pesquisa, quando escolhemos o grupo Xama Teatro.

Sabendo que o contador contemporaneo recorre ao teatro e as suas
técnicas e que, através delas, assegura a sua performance, € importante considerar
gue a performance, o teatro e a pratica da narrativa se encontram em um
cruzamento de diferentes linguagens e de fronteiras dificeis de definir. A figura do
ator-contador, aquele que canta, danca e conta historias, esta no centro das

discussfes sobre a cena contemporanea. Por sua vez, como corolario das diversas

16 BARBA, Eugénio. Queimar a casa: origens de um diretor. Sdo Paulo: Perspectiva, 2010. P 132
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transformacdes culturais processadas desde os fins do século XIX, o teatro da
segunda metade do século XX absorve e reinstaura os signos das performances.

2.1 Performance, teatro pos-dramatico e outras poéticas cénicas

Embora somente nos anos de 1970 a performance tenha se firmado como
género artistico independente, podemos considerar que, desde o inicio do século
XX, inumeros experimentos foram realizados, sempre denunciando o distanciamento
das artes da vida cotidiana das pessoas e preconizando a abertura de novos

caminhos e de novas formas de se conceber o processo artistico.

Os primeiros cinguenta anos do século XX, se por um lado foram
profundamente marcados pela terrivel experiéncia da guerra, também foram
caracterizados por novas formas de contestacdo e de insatisfacdo, manifestas
através das artes. As rupturas que foram sendo processadas ao longo desse
periodo envolveram “mutacgdes radicais no modo de falar, escrever, cantar, pintar,
esculpir, construir...” (BOSI, 2000, p. 45).

Os anos posteriores a guerra foram de extrema efervescéncia artistica,
principalmente porque foi nesse periodo que “as teorias de Duchamp, os manifestos
de Tzara, as contribuicbes de Stanislavski, Dullin, Piscator, os escritos de Artaud”
(GLUSBERG, 2009, p. 26) comecaram a ser desenterrados e estudados e novos
processos de criacdo foram sendo desenvolvidos, tendo como referéncia as

experiéncias desses artistas.

Para que entendamos melhor, € imprescindivel nos deter um pouco e
refletir sobre o impacto que os movimentos vanguardistas tiveram sobre as artes
europeias na primeira metade do século XX. Os expressionistas, por exemplo, ao
lancarem seus questionamentos sobre o estilo de vida da sociedade burguesa,
sobre o valor humano e sobre a exploragao industrial, propuseram um olhar realista
sobre a maneira como as pessoas viviam e uma representacdo mais profunda do
inconsciente. Essa representacdo, mais focada em imagens dispersas, desfigurava

a ideia da narrativa clara, concisa e encadeada. A danca de expressao, “‘um dos
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aspectos teatrais essenciais do expressionismo” (LEHMANN, 2007, p. 107), lanca
sobre 0s gestos corporais uma intensidade comunicativa e afetiva que vai além da

narracao dramatica.

Posteriormente, os surrealistas, influenciados pelo pensamento freudiano
e pelo nillismo crescente, primaram pelo sonho e pelas fantasias do inconsciente
para rejeitar a arte como era concebida até entdo. Por isso, tiveram grande
influéncia sobre a performance e sobre as praticas teatrais mais recentes, diluindo
as fronteiras entre ficcéo e realidade. Isso, sem falar dos dadaistas, que, embora por
curto periodo, primaram pelo escandalo como maneira de expor a critica o

convencionalismo e o aprisionamento das artes.

Com isso, chamo atencdo para o fato de que todos esses movimentos
também se utilizavam da performance para questionar a concep¢do da arte
estabelecida, haja vista que, até os anos de 1930, “a continuidade com o passado
nao foi tdo obviamente rompida” (HOBSBAWM, 1995, p. 189), como sera na

segunda metade do século XX.

Vejamos, ainda, o caso de Antonin Artaud, que, na década de 1930,
langou o manifesto do Teatro da Crueldade!’. As ideias de sacralizagdo da
representacao, de valorizacdo do gesto e do movimento em detrimento do texto, do
uso tridimensional do espaco e do teatro como acontecimento Unico, nao
encontraram eco em seus contemporaneos. I1sso porque Artaud insistia que o teatro
como representacao ritualizada deveria ter o poder de tirar a seguranca do
expectador, isto €, deveria carregar uma forca de abalo, o que levaria os atores a

provocarem e o publico a experimentar um estado de transe.

Na experiéncia artaudiana, o teatro deveria romper os limites da
representacio tradicional, deveria “substituir o simulacro de uma representacao por
um acontecimento real em que a vida e a morte estariam em jogo” (ROUBINE, 2003,
p. 169). O transe, ou vertigem, seria a Unica maneira de fazer o expectador deixar

suas antigas referéncias e mergulhar naquilo que Artaud chama de Crueldade.

17O Teatro da Crueldade é, segundo ROUBINE (2003), o nlcleo irradiador da teoria de Artaud. O
teatro do sacrificio deve ser entendido com uma experiéncia dos limites. Dai, a no¢ao de Artaud do
acontecimento unico, sem repeticdo. Nele, o expectador esta sujeito a transformacao, a purificacao,
como quem esta exposto ao fogo nos sacrificios religiosos.
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Nos anos de 1960, mais de uma década apés a morte de Artaud,*® os
seus textos comecaram a ser revisitados, principalmente nos Estados Unidos, pelo
Living Theatre e por Bob Wilson. Este ultimo, banindo quase completamente o
discurso articulado e sugerindo uma nova dimensdo temporal dos movimentos,
trouxe a evidéncia novas possibilidades discursivas em uma corporalidade teatral. O
corpo, portanto, seria também portador e transmissor de uma palavra, extrapolando
os limites de sua presenca fisica em cena, meramente representacional, como era
comumente apresentado, para um estado de n&do autonomia, conforme menciona
Lehmann: “na estética de Wilson, o movimento em camara lenta dos atores produz
uma experiéncia muito peculiar, que pde por terra a ideia de acdo. Tem-se a
impressao de que os atores ndo agem por vontade e deciséo propria.” (LEHMANN,
2007, p. 129).

O Living Theatre, por sua vez, em uma forma de agéo politica, levou o
teatro para as ruas e construiu textos voltados para as performances, em vez de
utilizar os textos dramaticos tradicionais. O centro do teatro, nesse sentido, foi
deslocado para a performance, isto €, para a acdo que estava sendo realizada e ndo

para o texto.

Assim como Artaud, as teorias de Jerzy Grotowski assumiram um papel
preponderante, tanto como precursoras da arte da performance como
influenciadoras das novas estéticas teatrais. O teatro pobre!® de Grotowski também
se prop6s a discutir as finalidades do teatro e da presenca fisica do corpo em cena.
Segundo Roubine, “O ator grotowskiano, por um processo de despojamento
rigoroso, deve renunciar a todos os artificios tradicionais que dissimulam ou
transformam seu corpo” (ROUBINE, 2011, p. 54). Essa relacéo entre o ator e 0 seu

corpo tem como finalidade levar a um desnudamento diante do puablico, suprimindo

18 Durante boa parte dos anos de 1930, Artaud ficou internado em varios hospitais psiquiatricos da
Franca. Entre 1930 e 1940, embora internado, manteve uma intensa atividade literaria, escrevendo
poemas e estudos tedricos, compartilhados através de cartas com o médico responsavel pelo
tratamento. Em 1948, foi encontrado morto em seu quarto no hospital de Paris.

19 O Teatro Pobre de Grotowski é uma experiéncia de redefinicdo dos objetivos do teatro, em
contraposigdo ao teatro rico, cheio de recursos técnicos e materiais. O teatro pobre independe do
cenario, do figurino, da musica, da iluminacao e até mesmo do texto, mas nao pode prescindir da
relagdo ator-espectador, diante do qual o ator se desvela de todos os artificios capazes de produzir
iluséo.
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as distancias entre eles, e isso pressupde abrir mao do corpo como um instrumento

de ilusao.

O corpo do ator grotowskiano deveria ser, pois, um corpo polifénico,
portador de multiplas vozes e multiplos discursos. Amplificando suas acoes, encerra
nele mesmo uma teatralidade corporal e um estado de presenca cénica,

independente dos demais recursos utilizados.

Por conseguinte, a performance, género que tem o corpo como matéria-
prima primordial, amplia sua utilizagdo ao extremo de sua capacidade, para a
concepcao de “transformar o artista na sua propria obra, ou, melhor ainda, em
sujeito e objeto de sua arte” (GLUSBERG, 2009, p. 43). O corpo é apresentado
como algo além de uma presenca fisica, passando a ser um espetaculo em si

mesmo, assim como indicavam Artaud e Grotowski.

Além de compreender que a arte da performance € o resultado de varios
anos de investigagdo e experimentacdo de inumeros artistas, de diferentes
linguagens, que pretendiam desvelar os sentidos e a teatralidade do corpo, é preciso
vé-la também como resultado de um processo conflituoso para libertar as artes do
mimetismo e do artificialismo, desarticulando seus tradicionais mecanismos de
funcionamento e, por fim, “abrindo novas possibilidades para aquela que é a mais
sublime parte do homem, marcado por um mundo recém-saido da guerra e do
holocausto atdmico” (GLUSBERG, 2009, p. 27).

Portanto, € imprescindivel que, ao tentar compreender o fenbmeno da
arte no século XX, nds nos reportemos a arte da performance como um movimento
que em todo esse periodo se estabeleceu como uma espécie de “vanguarda da
vanguarda” (GOLDBERG, 2006, p. 7), rompendo os limites e estabelecendo novas
fronteiras a ser exploradas. Isso porque a performance ira dialogar com todas as

artes e nao deixara de utilizar seus recursos e signos quando for necessario.

Na performance se conjugam trocas proficuas com o teatro, a mimica, a
danca, a muasica, a fotografia etc. E, por conseguinte, nesse campo fronteirico que o
teatro e a performance se relacionam. E nesse lugar que o teatro se “aproxima cada

vez mais de um acontecimento e dos gestos de autorrepresentacdo do artista
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performatico” (LEHMANN, 2007, p. 223). Conforme vimos mostrando, esse € um

artista que trabalha com varios cédigos ao mesmo tempo.

Estas referéncias ndo se relacionam, no entanto, com a forma teatral
classica, historicamente construida e que se tornou modelo do que
convencionalmente entendemos como teatro dramatico?°. Entretanto, elas incidiram
sobre ele de tal maneira que podem ser consideradas como precursoras de um

processo que levara a sua desarticulagéo e a seu esfacelamento.

Faltaria tempo e fugiria aos objetivos deste trabalho esmiugar os fatores
constituintes desse processo. Contudo, entendo ser importante frisar alguns pontos,
além da ressignificacdo do corpo pelas performances, em que novas representacées
estéticas (pos-dramaticas) passaram a conflitar com o teatro vigente e, a partir da

década de 1970, promoveram uma ruptura nos modos de fazer e pensar teatro.

Antes disso, considero que nao estamos diante de novos modos de
representagcdo necessariamente, mas de uma maneira nova de utilizagao dos signos
do teatro, que emergem entre outros aspectos por uma emancipacao do teatro da
literalidade, ou seja, por uma insubordinacdo do teatro ao texto dramatico. Uma
mudanca de perspectiva que alterou a relacao hierarquica do texto sobre todos os

outros elementos teatrais.

O trabalho do ator, por exemplo, estava a servico de uma boa
representacéo, assim como a cenografia e o figurino deveriam apenas materializar
aguilo que estava sendo determinado no texto literario. Nesse aspecto, admitia-se
um unico sentido para o texto, ou seja, aquele que havia sido pensado pelo
dramaturgo quando o concebeu. Essa relagdo se torna mais conflituosa a partir do
momento em que a figura do encenador, com autonomia capaz de modificar ou dar
outras possibilidades a interpretacdo, emerge no teatro moderno. No entanto, a
sacralizacdo do texto nao foi interrompida de imediato, uma vez que nas formas

modernas o teatro continua disposto a servico do mimetismo e da representagao.

20 Brecht utilizou a forma “teatro dramatico” para se referir a tradigdo teatral europeia. Pode ser
pensado sob o paradigma da imitagdo e da agéo, assim como da primazia do texto, em funcdo do
qual todos os outros elementos deveriam ser concebidos. “Totalidade, ilusdo e representagdo do
mundo estdo na base do modelo ‘drama’, ao passo que o teatro dramatico, por meio de sua forma,
afirma a totalidade como modelo do real” (LEHMANN, 2007, p. 26).
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Em contrapartida, no teatro pos-dramatico, se verifica um progressivo
afastamento do texto do teatro, diante da premissa de que, nas formas primitivas do
teatro, o ritualismo prescindia de um texto literario. Passa-se, portanto, a conceber o
texto apenas como um dos elementos, dentro de um contexto amplo de signos.

Portanto,

cabe constatar que o teatro pos-dramatico ndo € apenas um novo tipo de
texto da encenacéo (...). Ele se torna mais presenca do que representacao,
mais experiéncia partilhada do que comunicada, mais processo do que
resultado, mais manifestacdo do que significacdo, mais energia do que
informacdo (LEHMANN, 2007, p. 143).

Um aspecto substancial dessa mudanca diz respeito a outro oficio do
teatro dramatico: a construcdo de ilusdes. Todos os elementos do teatro deviam se
prestar a este servi¢co: fazer com que o espectador fosse transportado para outra
realidade temporal e espacial. Tudo deveria estar muito bem camuflado,
imperceptivel aos seus sentidos para que ele ndo fosse, em nenhum momento,
lembrado da irrealidade da experiéncia vivenciada. Isso significa que, em todos os
atos do espetaculo, o espectador estava desprotegido diante daquilo que lhe é

mostrado.

N&o se trata de imaginar uma relacdo indolente do espectador diante do
espetaculo, nem a suplantacdo da sensatez pelo ilusionismo. Porém, cabe
considerar a superposicdo da ilusdo como verdade artistica, independente da
concepcgao da verdade real e cotidiana. Segundo Lehmann (2007), ela se manifesta
sob, pelo menos, trés aspectos: o do espanto, diante do qual o expectador € tocado
com algum elemento da realidade; o da identificacdo, com os atores e cenas; e da

projecdo de conteudos, da experiéncia sobre o que é mostrado.

No teatro pés-dramatico, assim como na performance, 0 corpo
desfetichizado, desvelado de seus pudores e de suas inibi¢cdes, extingue o espaco-
tempo que separa o0 publico do artista, dispondo-os simultaneamente na mesma
dimensao. O corpo, por conseguinte, se projeta em uma realidade de néo ilusédo, ao
mesmo tempo em que 0 movimento e o gestual adquirem, diante do observador,
novas possibilidades semanticas, geradas pela articulacdo e pela integracdo de
todas as partes, conforme Azevedo destaca:
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Pois que o corpo do ator pos-dramatico €, antes de tudo, um corpo carnal,
visceral, em cores, tempos, lugares e temperaturas constrangedoramente
reais. Corpo em suas culpas, medos, mascaras, transtornos de
necessidades fisicas que o acompanhardo toda a vida, interrompendo um
poema, impedindo um por do sol no mar, invadindo o palco e a platéia com
sua impune e devassa existéncia. Existéncia deixada sem a protecao
concreta da mascara, sem a sua cébmoda praticidade de vestires e tirares
(AZEVEDO, 2008, p. 128).

Portanto, o que se pode observar no terreno do teatro pos-dramatico e da
performance, € justamente o sentido de afastamento de tudo aquilo que
essencialmente caracteriza o que se pode chamar de dramatico, e, neste sentido, o
horizonte conceitual ainda € bastante impreciso, ambiguo e de dificil

reconhecimento.

Dessa forma, o ator pos-dramatico, o performer, é caracterizado, também,
por uma amplitude de processos e elementos cujos tracos mais marcantes sao a
ambiguidade e a relativizagdo. Suas referencialidades vao muito além do texto ou de
sentidos culturalmente reconheciveis, passando a evidenciar, acima de tudo, a
corporeidade e suas qualidades expressivas, uma pratica comum a performance e

ao contador de histéria contemporaneo.

Por fim, quero destacar que no que se refere ao aspecto da pratica
narrativa dos contadores contemporaneos, a manifestacdo de um estado de
presenca é, sobretudo, o que evidencia a sua performance. Eles se colocam em
uma posi¢cdo, em que O ser e 0 estar assumem outras caracteristicas, diferentes
daquelas que sdo comuns no seu dia a dia, deixando de lado os comportamentos e
condicionamentos ordinarios e assumindo uma nova condi¢cdo. A presenca, por

assim dizer, é essa nova condi¢cdo ndo cotidiana, de forca e energia reciprocas

carregadas de intencionalidade.

2.2 Os contadores de historia contemporaneos

Diante de tudo o que foi exposto até aqui em relacdo a autonomia da
linguagem cénica, a performance e a presenca, ndo ha duvidas, portanto, de que

estamos diante de um fendbmeno inteiramente novo, no entanto, € necessario reiterar
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que o contexto da emergéncia dos contadores de histdria contemporaneos resulta
de uma série de confluéncias histéricas que foram sendo gestadas ao longo da
primeira metade do século XX e tiveram plena emergéncia na Revolucéo Cultural da

Juventude nos anos de 1960.

Os contadores contemporaneos se servirdo de um acervo nao verbal,
fundamentalmente expressivo. Além da palavra, do grito e do siléncio, elementos
essenciais no processo de comunicagao e transmissdo do conhecimento, o gesto, a
mimica e uma série de elementos exteriores ao proprio contador comporao um novo
leque de ferramentas e uma extensa teia de possibilidades, perpassando varios

dominios e muitas linguagens.

Esses recursos, que também caracterizam o contador contemporaneo,
vao desde instrumentos percursivos usados para marcar determinados momentos
da narrativa, dando énfase em alguma situacdo, como, por exemplo, suspense e
alegria, até a composicdo da narrativa com partes cantadas pelo proprio contador ou

por meio de sistemas eletrénicos de som, dependendo apenas da criatividade.

Mesmo diante da emergéncia dos novos contadores nas cidades e da
assimilacdo e desenvolvimento de novas ferramentas expressivas, nao considero
que a pratica do contador tradicional tenha sido superada ou tenha se desvanecido.
A voz continua sendo, para muitos contadores contemporaneos, o principal recurso
enfatico, um elemento inegociavel e insubstituivel. Para esses contadores, isso
implica na ndo aceitacdo de qualquer tipo de indumentaria, elementos musicais ou
cenogréficos que chamem a atencéo para qualquer coisa que ndo seja a palavra do
contador.

Partindo da escolha do repertorio, acredito que podemos compreender
com muita particularidade outro elemento diferenciador destas duas categorias de
contadores de historia. Para os contadores tradicionais, a referéncia primaria € o
conto maravilhoso, extraido de fontes exclusivamente orais presentes na cultura. No
conto maravilhoso, a sabedoria antiga € evocada para dar respostas aos problemas
da vida e do cotidiano. Ele é caracterizado por grande mobilidade e pela pluralidade

em razao da sua estrutura simples, conforme escreveu Nadia Gotlib:

Permanece através dos tempos recontada por varios, sem perder sua
“forma” e opondo-se, pois a forma artistica, elaborada por um autor, Unica,
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portanto, e impossivel de ser recontada sem que perca sua peculiaridade.
(...) As personagens, lugares e tempos sdo indeterminados historicamente,
ndo tem precisao histérica (GOTLIB, 1985, p. 18).

A fonte dos contadores contemporaneos, em contrapartida, é
essencialmente escrita, pois “n&o receberam sua palavra como uma heranga, ndo
beberam da fonte da experiéncia coletiva” (MATOS, 2005). A grande maioria dos
novos contadores retira suas historias dos livros, mesmo que as historias pertencam

originalmente a uma cultura oral.

O forte indicativo da relevancia que a literatura escrita tem sobre a pratica
dos contadores contemporaneos se deve ao papel que as bibliotecas
desempenharam, tanto disponibilizando um acervo novo e diversificado, como
servindo como palco das apresentacdes. Ao escrever sobre isso, Zumthor afirma
que:

a arte de contar do novo contador, ao contrario da arte da tradi¢cdo, exige
uma passagem pelo texto antes de viver no ato de contar. O contador
contemporéneo, oriundo de diferentes meios sociais, politicos e estéticos

conhece as novas praticas culturais. Ele € um leitor antes de ser um
intérprete, compositor e “recréateur” (recriador). (ZUMTHOR, 2007, p. 149).

Essas novas possibilidades expressivas a que me refiro no transcurso do
trabalho prescindem do tratamento dispensado pelo novo contador a literatura
escrita. Dito de outra forma: antes de tudo ele realiza a decupacédo da estrutura
narrativa do conto. Somente a partir desse exame € gue o texto sera revestido e

adequado para ser repartido com o publico de ouvintes.

N&o ha uma regra para isso, ja que depende de cada contador encontrar
a melhor maneira de apreender do conto seus sentidos mais expressivos, identificar
a relacéao vivaz entre os personagens e seus feitos, para que, a partir desse ponto,
possa realca-la e fazé-la aparecer no momento da narragdo, dando vida a toda

aguela sequéncia de ideias estendidas horizontalmente no texto escrito.

O caminho que se abre € o0 de uma estreita consonancia entre o contador
e seus movimentos, entre o contador e seus gestos, seus ritmos e a inflexdo da sua

voz, sobrelevados a medida que se estende o contato com o publico e que este
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retorna ao contador os olhares e a atencdo. O texto, portanto, € reinstaurado e

ganha um novo estatuto a partir da sua performance.

Logo, o contador contemporaneo possui uma maneira de contar que o
vincula ao seu discurso, isto é, a sua palavra. Esse vinculo entre o contador e a sua
palavra pode ser entendido através dos seus proprios elementos caracteristicos no
momento da narracdo. Seus gestos, sua voz, seus olhares, sua expresséo corporal
e sua musicalidade, conforme mencionei anteriormente, ligam-no a palavra que esta
sendo expressa no momento cénico da contacdo. Em suma, a poética dos
contadores de historia contemporaneos € constituida da singularidade da palavra e
da performance, sendo que a performance é tanto elemento quanto principal fator
dessa poética (MATOS, 2005).

Por entender a performance como a principal caracteristica do contador
contemporaneo, préatica e fator determinante para a realizacdo eficaz do conto na
narrativa, entendo também que é ela que liga o contador ao receptor, que faz com
gue o contador tenha diante do ouvinte e de si proprio a identidade que o diferencia,
que desperta, através do sopro criativo da voz, as imagens e os significados
diversos. Assim, “performance é a acao vocal pela qual o texto poético é transmitido
aos seus destinatarios. Sua transmissdo de boca em boca opera literalmente no
texto, ela o efetua” (ZUMTHOR, 1993, p. 222).

Se a participacdo dos ouvintes nas narrativas do contador tradicional
estava ligada a uma hierarquia social que definia os papéis dentro de uma
comunidade onde os mais velhos possuiam a prerrogativa da transmissdo da
sabedoria, o contador contemporaneo, no entanto, estabelece uma relagao
discursiva com o publico, usando procedimentos diversos: dialogando, brincando,
jogando, estabelecendo vinculos de interacdo e troca com os que o ouvem. Ele
proporciona ao publico um ambiente de cumplicidade e liberdade no qual contador e
ouvinte compartiiham da mesma narrativa no momento em que ela acontece,

conforme podemos observar na assertiva abaixo:

O contador contemporaneo interpreta suas obras diante de um auditério
através de uma performance, no sentido pleno do termo, visto que essa
interpretacdo inscreve-se dentro de uma teatralidade, na qual gestos e
“mise en scéne” ocupam um lugar capital. (ZUMTHOR, 2010, p. 149).
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Efetivamente, o publico do contador contemporaneo ndo é o mesmo do
contador tradicional. Ele é tanto desconhecido como heterogéneo, ndo é fixo, mas
determinado apenas pelo lugar da apresentacdo. Portanto, além das bibliotecas, os
contadores contemporaneos estdo em escolas, hospitais, centros culturais, pracas e
outros logradouros publicos, sempre ampliando esses espac¢os de contato entre o
publico e sua arte, realizando a obra de reaproximacdo do homem consigo e com o
outro, refundando o reencantamento das pessoas diante das hostilidades e

fragmentacdes sociais da contemporaneidade. De acordo com Machado,

“é nesse caos de comego de milénio que a imaginagao criadora pode operar
como a possibilidade humana de conceber o desenho de um mundo melhor.
Por isso, talvez a arte de contar historias esteja renascendo por toda parte.”
(MACHADO, 2004, p. 15).

As possibilidades resultantes de uma (re) tomada de iniciativas em
direcdo ao outro, tém, por conseguinte, implicacbes sobre todos os homens: na
maneira de ver e conceber as perspectivas do futuro, na retomada da esperanca

como um fio que nos guia além do medo.

No entanto, as questBes relativas as transformacdes estéticas que
incidem sob a pratica dos novos contadores, sdo extensas e, conforme ja
mencionamos anteriormente, contraditérias em muitos aspectos. O proprio conceito
de performance, que perpassa este trabalho, esta permeado de subjetividades, haja

vista os diferentes angulos de analises para esse conceito.

As gquestbes tratadas, portanto, carregam uma série de complexidades
relacionadas ao contemporéneo, a questdes ordinarias, praticas e politicas da
performance, porém, esse ndo € o interesse que a pesquisa quer tratar agora. A
concepcao aparece, no entanto, para reiterar a visdo sobre ator contemporaneo, o

ator performer.

Por fim, as questdes expostas até aqui procuram refletir essas intricadas
relacbes conceituais em que se situam as teatralidades contemporaneas e a
performance, e, demonstrar de que forma essas novas significacdes do processo
teatral incidem sobre o novo contador. Por isso, achei por bem reiterar com maior

profundidade, a estética presente em suas praticas narrativas.
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3 MAGIA E FELICIDADE: a alegria do encontro

“A amizade é a condivisdo que precede toda divisdo, porque aquilo que ha
para repartir € o préprio fato de existir, a prépria vida.”

Giorgio Agamben??

A minha principal inquietude quando comecei a transcrever os resultados
da pesquisa junto ao grupo Xama Teatro era como poderia produzir um texto que
expressasse as minhas experiéncias e que desse conta de revelar a minha insergéo
no objeto. N&o restavam duvidas de que mais dificil que contar uma historia seria

recontar as historias procedentes dessas experiéncias.

Eu gostaria que ficassem evidentes os sinais de afetividade com tudo o
gue estava sendo desenvolvido, e que eles representassem de alguma maneira a
desconstrucdo de uma equivocada visdo de isencao e imparcialidade na pesquisa.

Eu ndo queria escrever como se aquilo tudo nao fosse comigo.

Por isso, a amizade aqui representada, que transpassa o texto, € na
verdade uma (re) flexdo na maneira de pensar, de ver a si mesmo e também o outro,
(com) sentindo nas experiéncias uma curvatura que torna possivel ndo apenas a
convivéncia com alguns referenciais comuns, mas um compartilhar da propria
existéncia e a liberacdo do controle de qualquer instrumento que nos destitua do
contato corpo a corpo, do exercicio da afetividade e da meméria.

Nesta parte, portanto, a preocupacdo € a de apresentar o contexto da
pesquisa em relacdo ao seu objeto e ao corpo de colaboradores. Devido a proposta
metodoldgica de pesquisa, tornou-se necessario, como sera visto adiante, que o
pesquisador passasse a integrar o grupo, o que favoreceu qualitativamente o
processo em si. Em face dessa particularidade, a narrativa sera desenvolvida na

primeira pessoa do singular, para evidenciar a inser¢ao no objeto de analise.

21 No ensaio “O amigo”, do livro O que é o contemporaneo? E outros ensaios, Giorgio Agamben
analisa a relacédo entre filosofia e amizade, referencia suas ideias em Aristoteles e Jacques Derrida,
de quem foi amigo.
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3.1 O filho do sapateiro

Enquanto subia o ultimo degrau que dava acesso ao andar superior da
casa amarela??, suspirei profundamente para abafar a timidez e o medo e disse:
“Preciso que me ajudem a olhar”. Esse foi meu unico pedido naquele setembro de
2010, quando iniciamos as discussfes dentro do grupo de pesquisa sobre
contadores de histéria?®. E eu realmente ndo sabia o que aguardar daquele novo
comeco. Nao sabia como podia me posicionar diante de tantas coisas que

vislumbrava sem ter a forca para dizer.

Meu pedido n&o foi um grito desatinado ou desconectado da realidade. Eu
ja estava no 4° (quarto) periodo do curso de Licenciatura em Teatro da UFMA e,
mesmo com um leque incrivel de novos conhecimentos e relacionamentos
disponiveis, ndo sentia que havia me encontrado, pois ndo estava estudando ou
fazendo algo que me desse prazer e fizesse sentido dentro do curso. Embora
estivesse determinado a seguir novos caminhos, parecia procurar algo que estava

ali tdo perto, mas que eu mesmo nao conseguia ver.

N&o por acaso eu precisava de ajuda. Estava como o menino do conto A
funcao da arte, descrito por Eduardo Galeano em O livro dos abragcos. O menino nao
conhecia o mar, por isso seu pai cruzou todo o pais para Ihe proporcionar essa
experiéncia. Depois de muito caminharem e as montanhas de dunas darem lugar a
visdo da imensiddo do oceano, parecia ndo haver duavidas de que a missdo havia
terminado. Nada seria necessario a ndo ser invadir aguela imensidao e ser invadido
por todas as sensacfes que a descoberta podia proporcionar. “Quando finalmente
conseguiu falar, tremendo, gaguejando, pediu ao pai: Me ajuda a olhar!” (GALEANO,
2009, p. 15). E este foi seu Unico pedido, magico, intenso e tdo cheio de significados

guanto podem ser 0s encontros com o almejado e o com desconhecido.

22 A casa amarela era 0 nome dado pelos membros do grupo Xama Teatro a sua antiga sede, situada
na Rua dos Prazeres, Centro de S&o Luis.

23 Entre 2009 e 2010, o grupo de pesquisas Pedagogias Teatrais e Agdo Cultural desenvolveu o
projeto Ator-contador: a narrativa em performance. Entre outros objetivos, o projeto se propunha a
investigar a performance do contador de histéria. Além de Gisele Vasconcelos e Renata Figueiredo,
integrantes do grupo Xama Teatro, compunham o grupo Alysson Ericeira, Tereza Raquel Sousa,
Marlucie Emily e Natéalia Pétrus, do curso de Licenciatura em Teatro da UFMA.
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O encontro com o Xama foi como encontrar um oceano diante de mim,
algo que eu nunca havia visto, mas que por toda a vida havia sonhado. Sonhado,
porque tendo nascido e vivido a infancia no interior do Maranhao, nao foram poucas
as noites em que fiquei acordado na porta de casa ou de algum vizinho mais velho
ouvindo as histérias mais fascinantes e intrigantes para a mente de uma criancga.
Homens sem cabeca — metade gente, metade bicho — que perseguiam pessoas que
passassem em seus territdrios; seres estranhos que moravam dentro do rio, 0
mesmo que olhavamos todos os dias ao colocar os pés fora de casa para brincar ou

ir a igreja.

Muitas foram as noites embaladas por cancdes antigas e por historias que
cativaram minha imaginacdo por muitos anos. Historias de aventura e valentia,
histérias de bichos espertos, histérias de gente com quem eu convivia e olhava
admirado, pensando na maneira espetacular como viviam suas vidas. Muitas dessas
histérias até hoje fazem parte do meu divertido repertorio, exaustivamente repetido,
recontado, sempre como se fosse a primeira vez, carregado de risos e emocoes que

desabrocham no chdo de cada encontro.

Tudo isso parecia despertar a medida que ouvia as narrativas no grupo de
pesquisa, a medida que me alegrava e compreendia mais claramente o porqué de
estar ali. Em um desses encontros, ousei perguntar: o que vocés acham que eu

[{PF4

sou? “Um contador de histérias!” — respondeu Gisele?* — “é isso que vocé é, um

excelente contador de histérias. Quando vocé fala, isso transparece em vocé”.

Aquelas palavras evocaram uma relagdo antiga, intima e familiar que até
aguele momento ndo sabia que existia em mim. Era a ajuda que eu precisava.
Embora estivesse diante do mar, como o menino do conto, hdo conseguia Vvé-lo
sozinho. Era como se aguele mundo tivesse me abracado e me convidado para
entrar, um encontro repentino que ja parecia marcado havia muitos anos. Diante dos
meus olhos o passado e o futuro juntos, em um s6 tempo chamado presente. Um
“‘presente” de memorias, sonhos e imagens diversas, literalmente sobrepostas a
tudo o que eu havia pensado até entdo. No entanto, somente mais a frente pude

entender que:

24 Coordenadora do grupo de pesquisa, professora do curso de Licenciatura em Teatro e membro do
grupo Xama Teatro.
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Como pesquisadores narrativos, trabalhamos no espago ndo sé com nossos
participantes, mas também conosco mesmos. Trabalhar nesse espaco
significa que nos tornamos visiveis com nossas proprias histérias vividas e
contadas (CLAUDININ; CONNELY, 2011, p. 98).

Sai daquela reunido com uma certeza bem clara: eu precisava fazer algo
com tudo aquilo. Tal rigueza precisava ser estudada e compartilhada. Decidimos
gue, assim como 0s outros componentes do grupo de pesquisa, eu precisava montar
um projeto que contemplasse essas novas ideias. Esse projeto deveria englobar
vérias acoes, dentre elas: a producédo de um espetaculo com as histérias colhidas no
interior; um programa radiofénico; um registro escrito das narrativas; provavelmente
um livro; e um trabalho cientifico para ser publicado em uma revista académica. Um
turbilhdo de possibilidades estava diante de mim e eu estava cheio de expectativas

para caminhar.

Ainda em 2010, participei das oficinas de formagéo de contadores de
historia promovidas pelo Xama Teatro e, dessa forma, comecei a me aproximar de
maneira mais sistematica e precisa do trabalho desenvolvido pelo grupo. Percebi
que, além do trabalho de contacdo de histdrias que jA desenvolviam, estavam
também interessados em despertar e capacitar novos contadores em diversos
espacos sociais. Participaram das oficinas, além de contadores de historia
profissionais, atores, estudantes, professores do ensino fundamental da rede publica
e privada, além de pais interessados em descobrir técnicas especiais para narrar as

histérias que ja contavam para seus filhos.

O jogo teatral Por onde andaram os meus sapatos, desenvolvido sempre
nos primeiros momentos das oficinas, instigava as pessoas a falar sobre suas
trajetérias de vida e sobre o que as havia levado até ali. As experiéncias
compartilhadas tinham como foco mostrar a importancia das nossas memarias e das

histérias dos outros. E como fui agucado, as memarias borbulhavam em mim.

Por meio de Peter Burke (2010), descobri que, na Europa do século XVIII,
havia 0 que ele chama de uma cultura sapateira. Os sapateiros eram privilegiados
por, em sua maioria, saberem ler e assinar os proprios nomes. Nas historias,

apareciam muitas vezes como distintos filhos de reis. E era assim que eu estava me
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percebendo. Eu era o oitavo filho de um sapateiro, seu Clecy, que para mim sempre
foi o rei das historias e dos causos antigos.

Aos domingos, costumavamos sentar na porta de casa e, juntos,
ouviamos pelo velho radinho de pilhas os incriveis jogos do campeonato carioca dos
anos de 1980. Ele, um botafoguense apaixonado, embora com muito carinho, fazia
pouco caso da minha recém-nascida paixdo pelo Flamengo e por seu craque
franzino?®. Entre um lance e outro, contava as histérias de um Botafogo
multicampedo. Amarildo, Vava, Garrincha, Didi e, principalmente, um senhor
chamado Nilton Santos, de quem vez por outra reclamava saudosamente por néo
estar em campo. Aqueles jogadores extraterrenos pareciam fazer parte da nossa
familia por causa da tamanha intimidade e respeito com que eram evocados em
cada uma daquelas tardes. Nilton era um velho amigo, assim como 0s cumpades e

0s parentes que vinham sempre para tomar um cafezinho conosco.

Tantas vezes vi estudantes irem a nossa casa para gue meu pai relatasse
as coisas que ninguém mais lembrava. E ele com muita maestria trazia a luz os
lugares e pessoas ja hd muito tempo distantes das nossas experiéncias. Por tudo
iISSO, nessa nova empreitada, paulatinamente eu estava descobrindo que, de certa
forma, foram suas historias que me haviam feito chegar até ali. Neste sentido,

entendo que:

a importancia de se reconhecer a centralidade da experiéncia do
pesquisador — do viver, contar, recontar e reviver destas experiéncias. Um
dos pontos de partida na pesquisa narrativa é a prépria narrativa de
experiéncias do pesquisador, sua autobiografia (CLAUDININ; CONNELY,
2011, p. 106).

Durante os fins de semana das oficinas, comecei a perceber a
importancia do corpo e do gestual para uma boa contagdo. O grupo insistia no
desenvolvimento dessas habilidades, dando énfase nos jogos que seguidamente
eram propostos. Além disso, recomendavam gue nao dramatizassemos tanto as
historias, mas que déssemos énfase aos aspectos narrativos, diferenciando dessa

forma a contagdo de historias de uma pecinha. Por fim, tive a minha primeira

25 No final dos anos de 1970, Artur Antunes Coimbra, o Zico, despontou no Flamengo. Nos anos de
1980, conquistou quatro titulos de campedo brasileiro. Por seu corpo franzino, ganhou o apelido de
“Galinho de Quintino”, uma referéncia ao bairro onde morou no Rio de Janeiro.
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experiéncia como contador de histérias, narrando o conto A galinha ruiva, uma

experiéncia Unica e inesquecivel.

O relacionamento com o grupo foi crescendo a medida que participava de
novas oficinas, que discutia os procedimentos no grupo de pesquisa e que
acompanhava os ensaios dos espetaculos. Cada vez mais 0 Xama Teatro passou a
despertar meu interesse como pesquisador, haja vista que trés frentes de atuacao
do grupo estavam bem definidas para mim. O Xama era um grupo interessado: na
pesquisa da pratica de contagdo de histérias; na formacdo e na capacitagdo de
novos contadores; e na producdo e execucdo de espetaculos destinados a um

publico diverso.

Com um olhar mais atento, acompanhei os ensaios do espetaculo
Macaco, macaquice, macacada, que seria apresentado no Teatro Artur Azevedo?®.
Eram quatro histérias de macacos metidos em diversas situacdes, sempre com
teimosia e esperteza. Em cada uma das histérias, percebi, além da importancia da
voz e do corpo, a funcdo especial dos recursos ndo corporais que tinhamos em
maos. Estavam ali instrumentos musicais, bonecos, objetos sonoros diversos que
ajudavam a dar énfase as acles, além da caracterizacao dos contadores do grupo e
dos recursos de luz e som do proprio teatro. Todos esses elementos, articulados e
trabalhados em cena, aumentaram minhas indagacdes a respeito desse oficio que o
Xama Teatro se propusera a desenvolver: contar historias. O Xama Teatro estava se
transformando em algo que ia além de uma simples fonte de informacdes, pois me
ajudava a me descobrir nesse universo do contador de histéria, para vir a ser o

préprio objeto de pesquisa de mestrado.

Tanto nos espetaculos como nas oficinas e no proprio grupo de pesquisa,
0 Xama Teatro proporcionava a todos aqueles que estavam envolvidos uma
possibilidade de sair da condicdo de meros figurantes no cenario social e se
posicionarem com protagonismo através da experiéncia artistica do contador de
histérias. Essa experiéncia é também politica em sua esséncia, haja vista seu
carater transformador. Algo semelhante a isso é o que podemos depreender da

citacdo abaixo:

26 Construido no inicio do século XIX, o Teatro Artur Azevedo € o maior e mais importante teatro do
Maranhdo. Com uma boa estrutura, recebe espetaculos durante todo o ano. Em setembro de 2010, o
Xama Teatro apresentou nesse espaco 0 espetaculo Macaco, macaquice, macacada.
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Ao viver a experiéncia teatral despertamos a consciéncia de que somos
agentes da prépria histéria, pessoal e coletiva. Ao rememorar e contar
nossas experiéncias, ou seja, ao nos tornarmos narradores,
conscientizamo-nos dos seus possiveis significados, tornamo-nos senhores
do nosso passado, definimos o sentido das nossas vidas, nos apoderamos
do processo historico (VIGANO, 2006, p. 103).

Por isso, quando parti para a construgdo do projeto de mestrado, néo
gueria outra coisa a nao ser descobrir as experiéncias dos professores dentro das
escolas. Queria saber como eles estavam aproveitando o rico acervo de contos que
estavam vivos nas bibliotecas e has memorias das comunidades que circundam as

escolas.

Eu atuava havia onze anos como docente e nao possuia lembrancas de
acOes dentro das escolas nas quais trabalhei que trouxessem ou evidenciassem as
narrativas no universo dos alunos. O trabalho no Ensino Médio do Centro de Ensino
Maria do Socorro Almeida parecia, no entanto, completar minhas indagacdes, pois,
por se situar em uma area proxima a BR 135, na entrada da cidade de S&o Luis, e
ser composta em sua maioria por alunos cujas familias eram oriundas do interior do
Maranhdo, passei a perceber ndo apenas na sala de aula, mas também nos
momentos livres que tinhamos com os alunos, a quantidade e a qualidade das
histérias contadas por seus pais e avés. Historias que estavam vivas em suas

memorias.

O compartilhar dessas percepc¢des nos encontros com o Xama Teatro,
momento em que recebia indicacbes e sentia 0 mesmo feeling e deslumbramento,
confirmaram, no entanto, que o préprio grupo deveria ser o objeto da minha busca.
Era ali que estavam meus principais guestionamentos, minhas perguntas frequentes
e minhas possibilidades de resposta. Dai, passei a direcionar o meu olhar para o
préprio grupo, buscando, agora, conhecer mais profundamente o processo de

criagdo cénica e a performance concebida nesse fazer.

Quando fui convidado pelo Xama Teatro para compor o elenco do
espetaculo Contos da Floresta, apresentado na Semana de Teatro no Maranhao, em
abril de 2012, passei literalmente para dentro do meu novo objeto, usufruindo das
mesmas experiéncias que se tornaram alvo dos meus estudos. Participei do

processo de adaptacdo narrativa dos contos, das concepcdes corporais e gestuais
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em cada historia contada e, mais efetivamente, nos efeitos sonoros das acfes em

cada um dos contos.

Como parte da programacao da Semana de Teatro no Maranhé&o,
viajamos para a cidade de Moncdao, localizada a aproximadamente 240 (duzentos e
quarenta) quildmetros de Séo Luis. Chegamos a noite, mas, pela euforia na cidade e
pela calorosa recepcao, tivemos um pequeno vislumbre da nossa responsabilidade.
Era a primeira apresentacdo de um grupo de teatro na centenaria historia da cidade
e a minha primeira vez como um contador de historias. Essa experiéncia corrobora a
importancia da minha insercdo no objeto, pois, “caso nao estivéssemos ‘dentro’ e
‘fora’ do campo de pesquisa, mas apenas realizando (...) ‘etnologia relampago’, as
histérias nunca teriam representado mais que um mero material para enfeitar textos
de pesquisa” (CLAUDININ; CONNELY, 2011, p. 104).

Tomamos um susto quando ouvimos o0 servico de som da prefeitura
municipal anunciando o espetaculo. Antes do horario marcado, o auditério da
paréquia ja estava abarrotado de criancas, jovens e idosos que também haviam
participado da oficina de contadores naquele mesmo dia. Aplausos, risos,
expectativas diversas foram cercando todo o ambiente a medida que as historias
iam sendo contadas. Ao terminar, abracos, cumprimentos, fotos e uma certeza: eu

também fazia parte daquela histéria.

3.2 Aluz do Xama

O passo suspenso no ar retira daquele que caminha a concreta
possibilidade de tocar ao chéo, torna o caminho uma realizacdo muito além de
lancar-se a frente. A dimenséo que se abre diante das rupturas pode ser percebida
(ou ndo), como o olhar numa fresta, que nos provoca a pensar as diferentes

temporalidades do presente.

Entendo que a perspectiva de realizagdo do grupo Xama Teatro, nas
dimensdes que envolvem os principios norteadores da pesquisa, do espetaculo e do

contador de histérias na contemporaneidade, conecta essas dimensfes de tempo ao
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vislumbrar um campo aberto e inexplorado, que desde os trabalhos na Cia Tapete
tenta preencher.

A Cia. Tapete Criagcdes Cénicas foi o embrido de inUmeros projetos
desenvolvidos ainda hoje pelo grupo Xama Teatro. Além do repertorio de contos que
ja eram trabalhados e apresentados pelo nlicleo de contadores de histéria?’, a nova
companhia trouxe consigo o programa radiofénico “Era uma vez”, transmitido pela
Radio Universidade FM, o mondlogo “A Besta Fera: uma biografia cénica de Maria

Aragéo” e o espetaculo “A carroga é nossa’.

O trabalho de pesquisa e produ¢ao do grupo Xama Teatro tem como foco
a performance do ator-contador. Isso pode ser observado tanto nos espetaculos ja
realizados pelo grupo, como nas oficinas de contadores de histéria que sao
ministradas periodicamente. As oficinas, por exemplo, sdo norteadas por dois niveis
principais de trabalho: o primeiro é chamado de organico; e o segundo, de narrativo.
Ambos foram concebidos tendo como fundamento o conto O Segredo da Madeira,
de Doo Ling, mencionado por Regina Machado (2004).

O conto apresenta a histdria de um carpinteiro celebrado pela sua
exceléncia na fabricagdo de moveis. Em um certo dia, quando foi inquirido pelo
imperador sobre qual o segredo de tanta exceléncia, respondeu descrevendo o seu
processo de trabalho. Antes de tudo, ele procurava reunir suas forcas e levar a sua
mente para um estado de tranquilidade, desconsiderando pensar em qualquer tipo
de ganho. Apds isso, conseguia ouvir sua voz interior Ihe dizendo o que fazer. Logo
em seguida, pegava o seu machado e saia para procurar a arvore ideal. N&o
escolhia qualquer uma, mas aquela em que conseguia perceber algo especial, que
respondesse a sua pergunta: o que eu tenho para vocé e o que vocé tem para mim?
Depois de retirar a arvore da floresta, trazia a sua memoaria todo o ensinamento dos
seus mestres, aliando isso a qualidade da madeira. Para o imperador, a mesa ou
qualquer outro utensilio feito por ele possuia qualidades magicas. Para o carpinteiro,

eram apenas o resultado de sua sabedoria e a paixao pelo que fazia.

27 A Cia. Tapete CriagOes possuia trés nucleos de trabalho: performances, espetaculos e contadores
de historias. A descentralizacéo, que a principio tinha como objetivo estender o trabalho do grupo,
acabou levando ao distanciamento dos componentes e dos focos de interesse, culminando na saida
de Gisele Vasconcelos, Renata Figueiredo e Maria Ethel e na fundacédo do grupo Xama Teatro.
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Ao perguntar o que eu tenho para vocé?, o Xama Teatro propde que cada
um descubra o narrador que existe dentro de si, encontrando as ferramentas
internas que serdo necessarias ao contador de histérias, como a expresséao corporal,
a voz, o ritmo e a emocao. Esses recursos internos sdo primordiais para o
prosseguimento da procura por essa exceléncia na narracdo ou pela presenca

cénica do contador.

A escolha do conto, assim como a escolha da &rvore pelo carpinteiro, é o
ponto de partida para o nivel narrativo. Esse nivel envolve uma relagdo de
proximidade entre o contador e o conto a ser contado, trabalhando com os
elementos da propria narrativa, como 0s personagens e os conflitos inerentes, em
um processo de internalizacdo do conto. Experimenta-se a nharracdo direta e a
indireta, assim como as duas formas juntas, explorando-se também as

possibilidades ritmicas do proprio conto. Segundo Matos e Sorsy:
Apropriar-se de uma historia é processa-la no interior de si mesmo. E
deixar-se impregnar de tal forma por ela que todos os sentidos possam ser
agucados e que todo o corpo possa naturalmente comunica-la pelos gestos,

expressbes faciais e corporais, entonacdo de voz, ritmo, etc. (MATOS;
SORSY, 2007, p. 9).

Tendo como ponto de partida textos originalmente ndo dramaturgicos, o
Xama Teatro investiga e trabalha o processo de criacdo cénica em que narrativa e
narrador seriam proponentes tanto da teoria como da pratica. No teatro da
atualidade, um processo ligado a novas perspectivas da narragao oral.

Esse processo de experimentacdo, desenvolvido nas oficinas de
contadores de histéria e nos espetaculos, realca a sintonia do grupo com as
guestdes pertinentes ao teatro no contexto contemporaneo, em que é impossivel um
olhar que dé conta de responder a todas as questdes, devido as complexidades e as
descontinuidades da vida e das performances sociais. Portanto:

Apoderar-se de fragmentos textuais, considera-los como obras em si
mesmos, fazé-los render através da reflexdo, mas também por meio de
construcBes imaginarias, tudo o que eles podem ndo conter, mas produzir
(UBERSFELD apud PUPO, 2005, p. 27).
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Um exemplo bastante expressivo é o espetaculo A Besta Fera: uma
biografia cénica de Maria Aragdo. Com um texto construido a partir de depoimentos
de amigos, do diario de prisédo e de situacdes reais da vida de Maria Aragdo, o
espetaculo se utilizou do cenério, da iluminacdo e da musica como meio de
presentificar a experiéncia para o publico, tdo qual na memodria, apresentando
situacdes em que a histéria € contada pelo narrador em alguns momentos e, em

outros, pelo personagem.

Para o grupo Xama Teatro, de acordo com o release do trabalho, o
espetaculo é um mondlogo que relata a vida de Maria Aragdo, médica, lider
comunista e ativista social. A infancia pobre no interior do Maranhdo e a obsessao
pelos estudos levaram Maria Aragdo para o Rio de Janeiro, onde se formou em
Medicina. Envolta em problemas familiares e emocionais, ela ndo abandonou as
guestBes politicas e humanitarias, mesmo depois de presa e torturada pela Ditadura

Militar2s.

Interpretado por Maria Ethel, o espetaculo foi contemplado com o prémio
Myriam Muniz e estreou no auditério da Praca Maria Aragdo em 2008 e, no ano
seguinte, conquistou o prémio SATED como o melhor espetaculo. Em 2010, o
projeto Na Rota de Maria circulou por cerca de 12 (doze) cidades do Maranhéao que
haviam sido palco da atividade politica de Maria Aragdo ainda em vida. Foi
apresentado ainda em Santa Catarina, no Festival Vértice, em 2010; no Rio de
Janeiro e em Sao Luis, em 2013.

Seguindo outra proposta estética, em 2010, o grupo Xama Teatro estreou
0 espetaculo Macaco, macaquice, macacada, que, como bem indica o0 nome, era
composto exclusivamente por histérias de macacos. O macaco e a velha, um conto
de dominio publico; O dia em que 0 macaco enganou a ouca, de Ricardo Azevedo;
A onca e a cabaca, de Daniela Schindler; e Historia do Macaquinho, de Bia Bedran.

Todos esses textos fazem parte de uma literatura escrita.

Sem contar com uma dramaturgia, os contos foram reestruturados e

adaptados, permitindo que duas contadoras brincassem com seus proprios recursos

28 Em 1964, sob o pretexto de evitar um golpe comunista no Brasil, os militares depuseram o
presidente Janio Quadros e instauraram uma ditadura. Durante esse periodo, muitos opositores
politicos foram perseguidos, torturados e mortos. Somente em 1985, quando um novo presidente
civil, Tancredo Neves, foi eleito pelo Colégio Eleitoral, o governo militar chegou ao fim.
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e jogassem com as possibilidades do texto. A performance construida nesse
espetaculo partiu da identificacdo das condi¢cdes e da energia inerentes a cada parte
da narrativa, expondo a interacdo entre o corpo e a fala, expressa nas cancoes,
gestos e sons. Nessa experiéncia de jogo e narrativa, segundo Regina Machado,
“saltam do papel as diferentes énfases, distinguem-se as qualidades, delineiam-se
0s propoésitos narrativos, afirmam-se as diversas intencdes, aprofundam-se as
significacdes” (MACHADO, 2004, p. 56).

Sempre aos sabados e domingos, o grupo Xama Teatro também produz e
apresenta o programa Estacdo Era uma vez, pela radio Universidade FM, de Séo
Luis. Voltado para o publico infanto-juvenil, o programa € construido sob um formato
simples. Os contadores de histéria, com o auxilio de um sonoplasta, gravam contos
diversos, fabulas e lendas. Em 2010, o programa foi um dos selecionados pelo
prémio Roquete Pinto de fomento a producdo de programas radiofénicos, passando

a ser retransmitido pelas radios associadas a ARPUB para todo o Brasil.

O trabalho do Xama Teatro com canais de comunicacdo como o radio,
por exemplo, reitera a transcendéncia dos contadores contemporéneos para as
midias eletrénicas. Essas passam a ser vistas também como ferramentas de
educacdo na sociedade moderna. Dessa forma, as narrativas excedem os limites
das rodas de conversa, das escolas, das pracas e dos teatros, para compreender
um publico amplo e heterogéneo, que ndo compartilha dos mesmos espacos de

vivéncia, mas sim de meios interativos de relacionamento.

3.3 Uma carrogca em meu caminho

A compreensao da extensdo e da amplitude do trabalho do Xama Teatro,
a minha insercdo como pesquisador e contador no grupo, e 0 sentimento
compartilhado de assumir também ali uma identidade de contador de histéria séo
partes de todo um feixe de indagacdes e questionamentos que constituem a minha
pesquisa. No entanto, além de tudo isso, o grupo Xama Teatro me d& as condi¢des
para analisar a performance do contador de historia ha contemporaneidade, sendo o

espetaculo A carroga é nossa a principal referéncia para desenvolver esse trabalho.



62

O espetaculo A carroca € nossa foi apresentado pela primeira vez no dia
13 de junho de 2005, dia de Santo Antdnio, na Casa de Nhozinho, no Centro
Historico de S&o Luis. A apresentacdo marcava o inicio da temporada de festejos
juninos naquele espaco. Antes de adentrar ao recinto, A carroga circulou por varias
ruas proximas, fazendo um cortejo e interagindo com o publico com musicas e
percussao. A carroca era uma espécie de miscelanea da qual os artistas iam tirando
objetos cénicos e elementos tipicos da cultura nordestina, como lamparina,
mascaras e bonecos. Entre uma histéria e outra, os contadores brincavam com o
publico, usando trava-linguas, adivinhas, davam dicas de simpatias e entoavam

cantigas populares.

Figura 1 — Estreia do espetaculo A carroca € nossa.

Fonte: Arquivo Xama Teatro

A partir de 2009, o espetaculo passou pela sua segunda montagem, com
a chegada dos atores Lauande Aires e Cris Campos como convidados para a
realizagdo do projeto A carroca na estrada. Aléem da Semana de Teatro do
Maranhd&o, em 2010, o projeto foi contemplado no edital de microprojetos do
Ministério da Cultura em 2011, circulando pelos municipios de Sao José de Ribamar,
Paco do Lumiar, Raposa e S&o Luis, todos no Maranhdo. Embora em um novo

formato, ndo havia ainda uma sequéncia logica delineando o espetaculo.
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Imagem 2 — Espetaculo A carroca € nossa. Circulacao 2011.

Fonte: Arquivo Xama Teatro.

O atual formato de A carrogca é nossa — que consiste no objeto de nossa
pesquisa e andlise sobre a performance no contador de histéria contemporaneo —
comecou a ser costurado em 2012 e, em 2013, estreou em Sao Luis. Mais uma vez
premiado, o espetaculo circulou por varias cidades do Maranhdo. Os personagens
mudaram de nome e 0 espetaculo passou a ter uma dramaturgia mais concisa, com
uma definicAo mais precisa dos personagens em relacdo a voz, ao corpo e ao
gestual. As histérias como Quem tem medo de Ana Jansen, A serpente da ilha e A
lenda do boi de S&do Jodo permaneceram no espetaculo, sendo retiradas outras da

montagem anterior.
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Imagem 3 — A carroca é nossa. Teatro Itapicuraiba. Julho de 2013.

Fonte: Arquivo Xama Teatro.

O elenco no momento em que estava sendo escrita a dissertacdo era
formado por Lauande Aires, Gisele Vasconcelos, Renata Figueiredo e Cris Campos,
interpretando Pedoca, Toinha, Cecé e Joaninha, respectivamente. O ponto de
partida do espetaculo é um sonho que acompanha Pedoca ha muito tempo. Nesse
sonho, ele encontra uma carroca puxada por um burro que o leva para o lugar onde
estdo os seus sonhos. Pedoca, que trabalhava como porteiro da igreja, foi mandado
embora por ter perdido todas as chaves, mas, ao sair da igreja, encontra uma
carroga igualzinha aquela que havia visto. Depois de passar trés dias e trés noites
na porta da igreja esperando pelo burro, que pudesse leva-lo, resolveu sair de lugar
em lugar procurando pelo animal, mesmo ndo sabendo ao certo como ele era. A

Unica coisa de que tinha certeza € que seu nome era Jerico Jerico.

No caminho, acabam se juntando a Pedoca, Toinha, Cecé e Joaninha,
trés mulheres com sofrimentos e desejos diferentes, mas que também se encontram
na busca pela felicidade. Elas se juntam a carroca e, conduzidas por Pedoca, andam
de lugar em lugar tentando compreender o enigma dos seus destinos. Entre uma

parada e outra para consertar a sempre quebrada roda da carrogca, compartilham
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suas proprias histérias. Depois de muito tempo, compreendem que o burro que

procuravam na verdade ndo € um burro, mas um boi, o boi de S&o Joéo.

Pedoca, um sujeito esperto, sempre habil com as palavras, recebeu o
nome do Pedro por ter nascido no dia de Sdo Pedro, um dos santos mais festejados
na religiosidade popular nordestina. Seu sonho de encontrar o Jerico Jerico, o burro
gue o levaria para seus sonhos, faz dele um sonhador, sempre cheio de esperanca
e criatividade, simbolo da resisténcia e da alegria do povo frente a indiferenca e as
dificuldades impostas pela vida. J& Toinha, que nasceu no dia de Santo Antdnio,
saiu de casa em busca da felicidade e de um grande amor com quem pudesse se
casar. No lugar onde morava, seus pretendentes ndo atendiam a seus desejos: uns

eram homens comprometidos e outros de indole duvidosa.

Cecé, que recebeu o nome de Marcelina por causa de S&do Marcal, fugiu
do orfanato em que morava em busca da sua familia que sumiu e nunca mais deu
noticias. Sua procura com forca e fé representa o desejo de conhecer sua prépria
histéria e acabar a tristeza e a intranquilidade da vida. Por fim, Joaninha, que nasceu
no dia de S&o Jodo, saiu fugida de casa com medo do padrasto, que ameacou
arrancar sua pele depois que ela pegou uma duzia de bananas, a Unica comida da
familia naquela semana. Desde entdo, nunca mais teve paz e sossego, sempre se
lembrando do mal que lhe foi prometido. Durante o espetaculo, os personagens-

contadores dangcam, tocam, cantam e contam histérias.

Quem tem medo de Ana Jansen mostra a histéria da rica proprietaria de
terras e escravos que viveu no Maranhdo no século XIX. A lenda diz que, por ter
sido muito severa com seus escravos, Ana Jansen teria sido condenada depois de
morta a vagar pelas ruas de Sdo Luis em uma carruagem conduzida por homens
sem cabeca. Aquele que encontra pelo caminho Ana Jansen oferece uma vela
acesa, que logo se transforma em um osso de defunto. Amaldicoado por ela, o
recebedor da vela logo morrera.

Em A serpente da llha, o grupo conta a lenda da enorme serpente
encantada que mora no subsolo da Ilha de S&o Luis. Segundo a lenda, a cabeca da
serpente se encontra na fonte do Ribeir&o; a barriga, na Igreja do Carmo; e a cauda,
na igreja de Sao Pantaledo. Como a serpente continua crescendo, no momento em

gue a cabeca se encontrar com a cauda, a cidade ira afundar.
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A volta de Pedoca do Além, depois de morrer de susto por duvidar das
lendas, € o gancho para o desfecho do espetaculo. Na fronteira entre a vida e a
morte, Pedoca recebe a visita de Sdo Pedro, de Santo Antonio, de S&o Joéo e de
Sao Marcal, os santos padroeiros, e a visdo de um boi, o boi de S&o Joédo. O boi era
0 mais querido, o mais festejado e a alegria de todas as brincadeiras, mas um dia,
por falta de comida, o boi foi morto. A morte, seguida da ressurreicdo do animal,
descortina a chave que traz a compreensdo dos destinos dos personagens, que
conecta suas histérias de vida e que une todos os seus sonhos. Sabendo disso,
eles entendem que um pertence ao outro e que as historias da carroca sdo, na

verdade, as suas histérias e também as de todas as pessoas.

A carroca € nossa possui uma caracteristica muito importante nos
trabalhos realizados pelo Xama Teatro. A partir de um repertério particular de contos
previamente adaptados para a contacdo, 0s espetaculos comecam a ganhar uma
outra forma. Antes dessa montagem, por exemplo, as historias Quem tem medo de
Ana Jansen e O auto do bumba meu boi j& eram contadas separadamente por
Renata Figueiredo e por Gisele Vasconcelos, tendo como referéncia o livro Historias
da llha, de Wilson Marques. Essas histdrias foram trazidas e adaptadas para compor

um novo espetéculo: A carroca é nossa.

Assim como nas montagens anteriores, o espetaculo € fundamentado nas
narrativas orais oriundas da cultura popular e procura, além de resgatar o apreco e 0
interesse pelas velhas histdrias transmitidas ao longo do tempo, levar o publico a
redescobrir o prazer das antigas cancdes. O repertdério musical, composto por
Lauande Aires, expressa 0s ritmos e toques presentes nas festas da religiosidade
popular. Os toques de caixa da Festa do Divino, os versos ritmados e as ladainhas
estdo presentes e estabelecem uma relacdo de troca simbdlica extremamente
significativa que, em certas localidades, séo identificadas como parte da vida e do

cotidiano do publico.

Foi assim, por exemplo, na comunidade quilombola de Cacual, no
municipio de Viana, Maranhdo. Ali, as influéncias culturais africanas sdo muito
fortes, presentes nas rodas de tambor de crioula, no bumba meu boi e nas

celebracbes sincréticas do catolicismo. Por isso mesmo, somaram-se aos demais
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presentes cantadores, rezadeiras e brincantes de outras festas tradicionais de toda a

regiao.

Outras localidades de remanescentes de escravos, além de Cacual,
compuseram o circuito de apresentacdes de A carroga € nossa ho més de junho de
2013. No povoado de Felipa, em Itapecuru-Mirim, além de assistirem ao espetaculo,
no fim da noite, sem energia elétrica, os membros da comunidade se reuniram em
frente as casas para compartilhar suas histérias, can¢des, crencas e sonhos,
interagindo em certo sentido com tudo o que haviam visto. Em Santeiro, também
pertencente ao municipio de Viana, além de ouvirmos os contos e as histérias sobre
o lugar, ap0s a apresentacdo do Xama, a comunidade se expressou através de
dancas inspiradas na cultura indigena. Essas experiéncias enrigueceram tanto as

comunidades, como 0s atores do coletivo.

Imagem 4 — A carroca é nossa. Cacual/Viana.

Fonte: Arquivo pessoal.

A carroga é nossa € um espetaculo de rua. Portanto, o uso otimizado do
espaco é um desafio a mais durante as apresentacfes, nas quais as vozes dos
atores acabam em muitos momentos competindo com outros sons do ambiente em
volta. Os elementos cénicos, como a carroga propriamente dita, servem como

suporte para os outros elementos usados no decorrer do espetaculo. A carroca é
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também um objeto de cena: é a cama para receber Pedoca quanto ele adoece; é o
palco para a contacdo da historia de Ana Jansen; e 0 corpo da serpente no conto A
serpente da lIlha, ainda que paregca distante de encontrar todas as suas

possibilidades.

Imagem 5 — A carroca é nossa.

Fonte: Arquivo Xama Teatro.

Em todo o espetaculo, sdo muito marcantes as influéncias da commedia
dell’art. Nesta forma especial de teatro popular itinerante, caracterizado pelo cémico,
gue se desenvolveu na lItalia a partir do século XV e se espalhou pela Europa em
seguida, as companhias circulavam de cidade em cidade em carrogcas e
apresentavam seus espetaculos quase sempre em palcos ao ar livre. Nas
apresentacdes, 0s atores satirizavam o0s problemas sociais e as situagbes do
cotidiano em dialogos improvisados. Além disso, provocavam o riso do publico

através da musica, da danca e de outros recursos cénicos.

Esses recursos também sédo usados em A carroca € nossa. Desde a sua
concepcgao, voltada para a rua, como ja foi dito anteriormente, passando pelas
cancbes, com letras cheias de sarcasmo e ironia, até 0s encontros e desencontros
provocados pela perda da roda, pela procura daquilo que traria a felicidade a cada

um dos personagens e pelo final feliz e desembaracado da histéria, entre outros
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aspectos, A carroca € nossa possui inumeros elementos caracteristicos da

commedia dell’art.

Por essas razoes, 0 grupo Xama Teatro, através do espetaculo A carroca
€ nossa, forneceu um leque muito grande de possibilidades na minha pesquisa do
mestrado, propiciando um farto material para a compreensao e a investigacao sobre
a performance do contador de histéria contemporaneo, sobre os procedimentos
performativos, e sobre a incidéncia desses procedimentos sobre o estado de

presenca.
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4 A PERFORMANCE: entre corpos, espacgos e vozes

“A voz é querer dizer, é vontade de existéncia, lugar de uma auséncia que,
nela se transforma em presenca...”

Paul Zumthor2®

O cenério construido nos capitulos anteriores diz respeito aquilo que
fundamenta teoricamente o0s processos que levaram ao desaparecimento dos
contadores de histéria, resultantes das transformacdes que incidiram sobre as
sociedades com o advento da modernidade. Mesmo que ndo seja possivel
compreender todas as suas nuances, ja que se trata de um objeto dotado de grande
complexidade, sabe-se que 0s movimentos culturais dos anos 1960, foram
determinantes para uma retomada da palavra nas ruas, repercutindo sobre o

reaparecimento da narrativa nos centros urbanos.

A cena teatral, por sua vez, desde a virada do século XIX, modificou-se,
entre muitos outros aspectos, pelo questionamento da relagdo palco-plateia. A
guestdo se da, sobretudo, na tentativa de se buscar uma nova resposta do
espectador e retird-lo de uma condicdo passiva e subserviente a ilusdo. Dessa
forma, o discurso teatral assume a liberdade de desconstrucdo da hegemonia da

l6gica dramatica.

Esse deslocamento € crucial para a construcdo da ideia de uma arte que
também é construida pelo expectador, ou seja, por “alguém que estad la para
elaborar uma interpretacdo da obra de arte, para uma atuacdo que solicita sua
participacdo criativa” (DESGRANGES, 2006, p.37). Portanto, uma relacéo
pedagdgica, dindmica e reciproca.

Numa perspectiva avancada dos estudos pedagdgicos, considero que,
embora sejam temas recorrentes, e que ainda necessitam de estudos mais
profundos, a performance arte e a espetacularidade também incidiram sobre as

questdes atinentes ao ensino da arte e do teatro, uma funcdo que esta para além da

29 Os estudos realizados por Paul Zumthor sobre a poética da voz sdo um dos mais importantes
fundamentos deste trabalho. Em Introducdo a poesia oral (2010) e A letra e a voz (1993), ele analisa
a producgédo e a realizacdo da performance pela voz, tendo como base tanto a cultura oral medieval
como as formas de oralidade contemporaneas.
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apresentacao do espetaculo, pois envolve uma vontade educacional, coincidente

com todo o desejo de transformagao.

Nesse aspecto, a pedagogia do teatro passa a assumir uma funcéo
estratégica na construcdo dos curriculos das licenciaturas, ja que, o que se pretende
no processo de formacgéo docente € que o aluno tenha a possibilidade de apreender
os elementos da linguagem cénica em sua essencialidade, haja vista que o teatro

dispde de propdsitos e metodologias préprios.

Na contemporaneidade, portanto, a educagdo e formacgédo docente
ultrapassam o mero acumulo de informacdo para uma realidade que contempla
todos os niveis da experiéncia, de modo a desvelar um conhecimento capaz de agir
sobre o mundo, interpretando os novos discursos culturais propostos num cenario de

grandes transformacdes. Segundo Santana:

O professor necessita formular experimentos estéticos com seus alunos e
consigo pautados na dimensdo do didatico, construindo a capacidade de
criar e apreciar arte como forma de entender as questfes que movem a vida
social no espago da escola (SANTANA, 2006, p. 17).

A vista disso, é ponderoso considerar como parte da pratica de ensino, a
necessidade da experiéncia estética, fator incisivo da formacdo de profissionais
docentes capazes ndo somente de saber ensinar, mas também, saber fazer.
Verifica-se, portanto, a congruéncia entre as teatralidades contemporaneas e o

saber que se pretende para a educacdo no século XXI.

Como conseqiéncia, posso dizer que foram as experiéncias vivenciadas
no curso de Licenciatura em Teatro que me levaram a perceber, além da sala de
aula, as funcbes pedagdgicas da representacado nas narrativas e nos processos de
criacdo cénica do grupo Xama Teatro. Essa visdo transcendeu as relacfes formais
do ensino, mesmo que tenham sido gestadas a partir de um olhar de dentro da

universidade.

Essa linha cronoldgica que tenho tracado até aqui, embora limitada, €
também salutar a pesquisa desenvolvida. Ela realca a representatividade que os

movimentos de renovagao do teatro e a performance tiveram sobre a cena no século
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XX, sobretudo, a partir da segunda metade. Além disso, podemos atinar o olhar, e
perceber suas reverberacdes sobre as praticas narrativas dos contadores de histéria
contemporaneos decorrentes da ressignificacdo dos elementos da linguagem

cénica, caracterizando os modos de modos de fazer.

Visando desafiar os problemas que a pesquisa suscitou, esta secao
propde-se a discutir esses modos de fazer, compreendidos como procedimentos
performativos, utilizados pelo grupo Xama Teatro no espetaculo A carroca € nossa,
conforme anunciado nos capitulos anteriores. E, como corolério das argumentacdes
levantadas até aqui, destaco a funcdo da acdo performatica da voz, enquanto
elemento essencial para o estado de presenca dos contadores de historia

contemporaneos.

4.1 Os sentidos espago-temporais

Em meio a uma multiplicidade de sons e ruidos diversos, ser capaz de
responder a esses estimulos através da voz €, por si s6, um privilégio que nao
apenas singulariza, como também pauta a prépria existéncia humana, reverberando
os sinais e as influéncias que nos transpassam todos os dias. Por conta disso, nao
se pode pensar a vida sem a comunicacdo e nem a linguagem sem que se reporte

para a voz e a sua essencialidade.

Assim também, ndo podemos seguir adiante sem mencionar a
importancia social e cultural da voz, seu poder criativo e intrinseco a natureza
humana, sua forca e capacidade de socorrer os solitarios e sincronicamente a sua
manifestacdo, ao Ihes dizer claramente que ndo estdo mais sozinhos. Suas raizes,
nao obstante, se aprofundam sobre areas da experiéncia, que pela palavra séo

anunciadas como lembrancas.

Ora, a palavra é linguagem realizada fonicamente quando a voz se
difunde no espaco, e por ela é ultrapassada, no momento em que gritos e murmurios
nos reportam ao sentido dos sons, que se explicam sem que haja palavras. Por isso,

“a voz é palavra sem palavras” (ZUMTHOR, 2010, p. 12), preceito de alteridade,
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sempre nos ligando ao principio criador, a esséncia de nés mesmos e a memaria

gue nos constitui.

Além disso, a voz que emana do corpo mantém com ele sua mais
intrinseca relacdo, mesmo que, por meio da voz, sejamos reconhecidos, muito mais
que pelas representacfes cotidianas dos nossos gestos e olhares. Assim, a voz
transcende o corpo e, fora dele, realca sua significancia e compartilha de suas
possibilidades expressivas.

Ao partir da premissa de que as condic¢des histdricas e culturais do mundo
contemporaneo alteraram os regimes de realizagdo da oralidade, e que o alcance da
VOz nos nossos dias excede a impermanéncia e a imprecisdo caracteristica das
comunidades tradicionais, passo a destacar as singularidades especificas dessas

novas poeticas, presentes no trabalho do grupo Xama Teatro.

Antes disso, é necessério reiterar, conforme ja o fizemos anteriormente,
que, na poética oral dos contadores de histéria contemporéaneos, a performance é
tanto o principal elemento, como o principal fator de constituicdo, sendo responsavel
por determinar a efetuacdo de todos os outros elementos da poética. E, por assim
dizer, a acdo pela qual a mensagem € apreendida simultaneamente por quem a
transmite e por quem a recebe. Situa-se, portanto, em um campo subjetivo no qual
se encontram o locutor, o destinatario e as circunstancias operatorias de sua plena

realizacao.

Haja vista que a performance é um acontecimento social marcado por
componentes que emergem durante sua realizacdo, 0 que me parece ter uma
relevancia mais profunda €, bem mais, o processo de transmisséo e recepc¢ao que o
resultado final do ato. Tendo isso bem firme, observo que o carater de espaco e de
tempo tanto sdo por ela produzidos, como influenciam em seu efetivo

funcionamento.

7

Segundo Zumthor (2010), a performance € marcada tanto por sua
temporalidade especifica, quanto pela temporalidade relativa ao momento social em
que ela acontece. Além disso, tendo como base o tempo do canto, o autor

estabelece quatro situacdes fundamentais da performance para a discussdo sobre
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as narrativas orais: a inser¢cdo do canto em um tempo convencional, em um tempo

natural, em um tempo histérico ou em um tempo livre.

Certamente, seria fora de propésito analisar 0os inUmeros exemplos
associados a cada um deles. Basta, porém, compreender as circunstancias em que
se efetuam e a influéncia que se desdobram sobre a peformance do grupo Xama
Teatro. Tomo como referéncia a apresentacdo do espetaculo A carroca é nossa, no

povoado Santeiro, na cidade de Viana, no ano de 2013.

A temporalidade convencional desdobrada no ritualismo tradicional das
festividades sincréticas de Sao Jodo e de outros santos catolicos, celebrados no
més de junho naquela comunidade, tiveram um forte impacto sobre a efetivacdo da
performance dos contadores. Na performance, um dos eixos de comunicacao

essencial é justamente aquele que faz com que a situacao se ligue a tradicao.

Essa observacdo parte do pressuposto da recepcdo do publico de
Santeiro ao espetaculo, que na sua essencialidade se desenvolve sobre inUmeros
elementos constituintes da cultura popular, plenamente identificaveis por aquela
comunidade. O boi de Sao Jodo, dorso de todo o roteiro discursivo, a musicalidade,
fundada nas cantigas religiosas, assim como a mengao a superticdes, crendices e
rezas, compdem um leque de referéncias, matrizes de um sistema de trocas entre
locutores e ouvintes. As rezas, por sinal, faziam parte do roteiro de apresentacdes
da comunidade como uma maneira de saudar e de integrar seus proprios repertérios

de oralidade aqueles proporcionados pela visita do grupo Xama Teatro.

Portanto, o que movimenta o desejo de dizer € também o desejo de
encontrar ecos daquilo que é dito. Desse modo, a predisposicdo do publico,
interpelado pela voz em sua memoria, articula e propicia um tempo de expectativas
e de lembrancas, mediatizadas tanto pelas experiéncias coletivas, como pelas
individuais. Assim, entendo que “o tempo conota toda a performance. Esta regra diz
respeito a natureza da comunicacao oral, e ndo pode ter exce¢ao. Na performance
ritual, a conotacdo é tdo poderosa que pode constituir por si s6 a significacdo do
poema” (ZUMTHOR, 2010, p. 170).

Diante da questdo tratada acima, outro importante questionamento

reporta & funcdo que o espaco exerce sobre a constituicdo da performance e seus
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efeitos sobre a temporalidade. No caso da apresentacdo do espetidculo em Santeiro,
tanto a temporalidade quanto o espaco sdo mediados pelo imaginario do sagrado,
haja vista que todo o ritual se desenvolveu no centro das cerimdnias da comunidade,
em frente a capela e no periodo de culto ao santo venerado. Decorre dai o
encantamento poético provocado pelo espetaculo, fator sui generis na performance

dos contadores de histéria em Santeiro.

Tudo isso me faz pensar que verdadeiramente certos espagos possuem
uma condicdo especial sobre outros para a realizacdo da performance.
Diferentemente de Santeiro, a apresentacdo do mesmo espetaculo, no més de julho
de 2013, no Teatro Itapicuraiba, em S&o Luis, ndo disp6s desses mesmos
elementos repercutindo sobre o envolvimento do publico, composto basicamente por
15 (quinze) pessoas de diferentes regides da cidade. Isso, no entanto, n&o significa
dizer que todo espetaculo, de contadores de historia ou ndo, tenha necessariamente
que ser apresentado em “espagos consagrados”. Porém, os espagos associados a
uma temporalidade especifica contribuem para a performance de maneira muito

significativa.

Além disso, ndo quero também transparecer qualquer ideia que diminua a
importancia da incursao dos contadores de historia contemporaneos sobre as ruas e
a ampliacdo dos espacos de atividade. Ao contrario, penso que 0S riscos
representados por aquilo que ndo se configura como uma situagéo ideal suscitam
uma tensdo fecunda entre espaco e tempo, de maneira que tipos particulares de

superacao e de apropriacdo da performance vao sendo construidos.

Por fim, a performance realizada em um espaco determinado e em uma
temporalidade especifica € experienciada em uma relacdo com todo o sistema
sensorial (além da audicéo, a visao, o tato, o olfato), entre o contador de historia e 0
ouvinte. Em A carroca € nossa, essas inflexdes da performance se processam: no
contato do publico com os elementos cénicos moveis (a carroga); na caracterizacao
dos contadores (maquiagem e figurino); na manipulacao de elementos de criagcéo de
efeitos visuais (fumacga, fogo); e na utilizacao de instrumentos musicais. Na narrativa
da lenda Quem tem medo de Ana Jansen, por exemplo, um dos expectadores é

desafiado a segurar uma lamparina acesa que seria para ele um sinal de maldi¢éo.
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7

No contato (toque, cheiro, visdo, audicdo), ele é convidado ao centro da
apresentacao e realiza com os contadores a performance do espetaculo.

4.2 O corpo e a performance

Os condicionamentos culturais a que estamos submetidos tendem a
inclinar os nossos sentidos a se aterem muito mais ao produto final que ao processo
de criacdo e edificacdo. Em uma alusao irrisoria, podemos tomar como logica dessa
constatacdo a pouca importancia que damos a procedéncia dos produtos que
consumimos todos os dias. Isso diz respeito ndo somente aos alimentos, como
também aos bens materiais duraveis e, de uma maneira genérica, aos bens

culturais.

No caso das performances artisticas, a inversdo do pensamento coloca
sobre os processos, as sequéncias e os fatores o interesse primario do fenémeno.
Isso significa compreender em uma linguagem clara o arsenal simbdlico presente na
trajetdria criativa do artista. E, haja vista que irdo lidar com uma discursividade do
corpo, as performances estdo inseridas em “uma ressemantizacido dos valores
contidos no processo da dinamica corporal dentro da arte” (GLUSBERG, 2009. p.
57).

Ao mesmo tempo em gque faz incidir sobre o corpo o questionamento de
uma pratica naturalista, criadora de ilusbes e carente de significados, as
performances também desfiam as intrinsecas rela¢cdes que unem os resultados do
processo ao seu produtor, aproximando o publico do agora, da simultaneidade e do

mostrar fazendo,° do artista performatico.

O corpo fala e a amplitude poética da sua expressividade se estende

muito além do entendimento displicente que cultivamos nas nossas experiéncias

30 “Mostrar fazendo” se refere a um dos modos de entendimento da performance citados por
Schechner (2006). A ideia remete a um fluxo continuo, permanente e em constante mudanca de um
rio, segundo o pensamento de Herdclito. O artista performatico ndo se contenta em apenas mostrar;
ele, na verdade, é o artista e o objeto da arte.
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cotidianas. O corpo per forma realiza e, sem intermediacdo, conecta e coloca em
estado de presenca o transmissor e o receptor.
A oralidade nédo se reduz a agao da voz. Expanséo do corpo, embora nao o
esgote. A oralidade implica tudo o que, em nds, se endere¢a ao outro: seja

um gesto mudo, um olhar. (..) Os movimento do corpo s&o, assim,
integrados a uma poética (ZUMTHOR, 2010, p. 217).

O contador de histérias contemporaneo, que na performance apresenta
seu corpo, entrega-se a visdo, aos ouvidos e ao toque espectador. Aquilo que é
declarado pela sua voz, também, pode de algum modo ser identificado nos seus
gestos, esses movimentos ritualizados incisivos na determinacdo da expressividade

e da presencga.

No espetaculo A carroca € nossa, o gesto é utilizado como um recurso
fundamental, minimizador das dificuldades acusticas impostas pelas apresentacdes
nas ruas e pragas. Por sua vez, esses espacgos terminam por favorecer toda uma
gestualidade e corporeidade em forma de dancas, musicas e correrias®' entre o

publico.

A dindmica em que musica e danca se associam na composicdo do
espetaculo entre as histérias narradas faz sobressair e clarificar os significados dos
movimentos. Por conta disso, a performance requer dos atores um tipo de

disponibilidade integral do corpo, diferentemente de uma postura estatica.

Esses componentes representados no espetaculo A carroga € nossa sao
de extrema significAncia na caracterizacdo dos contadores de historia
contemporaneos. Pois, diante de um novo mote de significados possiveis para a
acao, para o processo em que ele mostra fazendo, ele se torna mais que um

intérprete, € um performer que se lanca ao trabalho de diversas desconstrucdes.

31 Este recurso era muito utilizado pelas companhias de commedia dell’arte nas apresentacgGes feitas
diante de multiddes em feiras e festividades. As grandes dificuldades acusticas e visuais se davam
devido a distancia do publico do centro do espetaculo. No espetaculo A carroca é nossa, essa cena
se da quando Marcelina, Sessé e Joaninha descobrem que Pedoca havia fingido que estava morto.
Os atores correm entre o publico, sobrem nas cadeiras, enquanto o publico rir e aplaudo o
acontecimento.
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CONSIDERACOES FINAIS

Em todo o texto discorrido até aqui, busquei apresentar meu objeto de
pesquisa, situando historicamente o processo que levou tanto ao desaparecimento,
guanto ao ressurgimento do contador de histéria nas cidades, apresentando o grupo
Xama Teatro como um grupo de contadores contemporaneo que se insere dentro
desse contexto, sempre dialogando com os principais tedricos dentre as categorias
essenciais para as discussfes. Entretanto, como € proprio de um trabalho que néo
se propde como definitivo, ndo acredito que as discussdes serdo exauridas por esta

pesquisa.

Constatando, porém, que o grupo Xama Teatro se insere nessa categoria
contemporénea de contadores de histéria, que valoriza e utiliza nas narrativas a
linguagem do teatro dramatico e contemporaneo, percebi também, que nas
apresentacdes, o0 grupo ndo se exime de uma discursividade conectada com a

ressignificacdo do corpo em seus aspectos gestuais e simbalicos.

Nesse sentido, € imprescindivel reiterar a contribuicdo dos diversos
elementos performativos para a producao de um estado de presenca e identificacéo
com o publico, muito caracteristicos no grupo Xama Teatro. Essa forca expressiva
assegurada pela palavra, a poética essencial dos contadores, € também construida
pelo corpo do ator/performer explorado em suas mdltiplas potencialidades

discursivas.

Esse entendimento faz parte de um mote de argumentos levantados em
todo este trabalho e tem como finalidade principal fazer, a luz da pesquisa, 0
reconhecimento dos procedimentos performativos utilizados pelo referido grupo e a
maneira de se estabelecer como um grupo de contadores de historia. Esses
procedimentos incidem diretamente sobre a relacdo que o Xama estabelece com o
publico, constituindo com ele o estado de presenca cénica e a realizacdo da

performance.

Portanto, dentre os procedimentos performativos reconhecidos na
pesquisa, existe aquele em que a narrativa acontece, a partir de um acervo nao-

verbal e essencialmente expressivo. Isso significa dizer, que no processo
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performativo realizado, a construgdo do espetaculo tem como fundamento a
gestualidade, os olhares, a musicalidade e todas as potencialidades de
ressemantizacdo do corpo. Como ja mencionamos no capitulo dois deste trabalho, o
Xama Teatro se utiliza de um novo leque de ferramentas que recaem sobre a

maneira como 0 grupo executa as suas agoes.

Esse fundamento, evidenciado no espetaculo A carroca € nossa, é 0 que
vincula os contadores de historia a palavra transmitida e, também, aqueles que a
recebem. Sendo assim, a transmisséo e a recepgdo desempenham copulativamente
com outros cenarios operatérios, a plena realizacdo da narrativa, e afirmam a
performance como uma acdo marcada muito mais por um processo que pelo

resultado propriamente dito.

Sob essa perspectiva, podemos perceber a contundéncia que a danca e a
musicalidade em cena agregam aos espetaculos desenvolvidos pelo grupo. Em A
carroca € nossa, por exemplo, entre as narrativas, cerca de onze canc¢les
confirmam ou completam as estruturas narrativas trabalhadas nas cenas. Dessa
maneira, a performance que € engendrada pelo grupo se apoia também na forca

expressiva do corpo.

Como tenho discutido no transcurso do trabalho, a performance em A
carroca € nossa resulta num estado de presencga cénica dos atores, identificada na
recepcado do publico ao espetaculo e construida numa relacédo entre transmissor e
receptor sem 0s quais ela ndo se realiza. Portanto, a interacdo do publico com o
espetaculo nas apresentacdes, acompanhadas por esta pesquisa, estao diretamente

relacionadas a maneira como 0 grupo concebe e utiliza os recursos teatrais,

musicais e corporais na construc¢ado da performance.

O encantamento poético do espectador sobre o qual faco referéncia no
capitulo quatro deste trabalho, revela, sobretudo, a identificagcdo do publico a partir
dos desdobramentos que o espaco e as temporalidades tem sobre a performance no
espetaculo A carroca é nossa. Por assim dizer, a performance é construida e
marcada pela disponibilidade integral do corpo, pelo ritualismo e pelo imaginario

vivenciados coletivamente nas apresentacoes.
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Por fim, entendo que o processo artistico desenvolvido pelo grupo Xama
Teatro € também pedagdgico e aprofunda a significancia e a extensdo do trabalho
realizado por esse coletivo. Essa particularidade realca sobremaneira a importancia
da pesquisa desenvolvida até aqui, ja que o contemporaneo € marcado pelo
hibridismo, pela interdisciplinaridade e pela associacdo de diferentes modos de

fazer.

Entendo ainda, que o Xama Teatro é produto desses amplos movimentos
que na segunda metade do século XX e inicio do século XXI, fizeram emergir um
amplo processo de ressignificacdo do fazer artistico, que por sua vez, também
desaguou sobre o contador de histéria. Nessa perspectiva, a pratica dos novos
contadores carrega todas as contradicdes e imprecisbes caracteristicas desses
novos tempos, em que as fronteiras do teatro e do nédo teatro se diluem numa

velocidade impossivel de precisar.
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