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RESUMO

A populacdo negra usufrui atualmente, no Brasil, de oportunidades de participacdo e
intervengdo social maiores do que em décadas anteriores. Isto € possivel contando, no
decorrer dos anos, com acgdes de dentincia de praticas racistas sub-repticias enderecadas aos
negros e reivindicagdes de garantia de usufruto de direitos de cidadania. A literatura informa
que integrantes da populacdo afro-brasileira vivem em contexto inibidor de suas expressoes,
mas que simultaneamente (com iniciativas deles, nas relagdes cotidianas) € palco da invengao
de modos de negociagdo e afirmacdo de padrdes identitarios convenientes a eles. Tais estudos
recomendam, entdo, registros de saberes, modos de viver, sob 6tica positiva, realcando a
contribuicdo do negro, do valor desta(s) cultura(s) e visdo(des) de mundo. A expectativa ¢ de
que tal producao ao ser socializada, por exemplo, via praticas educativas possibilite a entrada
no cenario politico-cultural de quadros imagéticos edificantes sobre dada populagdo.
Também, que como material simbolico util seja apropriado por integrantes deste grupo para
fins de “equipagem” e de imunizagdo deles perante situacdes aversivas. Recorrendo a Historia
de Vida, a estratégia da conversa, ao exercicio de amplificagdo, interessada em investigar a
resposta dada por subjetividades negras inseridas em contexto sécio-politico referido, como
estudo de caso, propus a configuracao de trajetéria de vida e obra de artista e educador negro,
cosmopolita. Ocupei-me com suas proposicdes de idéias e projetos postos a prova, portanto,
submetidos a avaliagdo publica e que receberam reconhecimento, inclusive, institucional.
Como tese do campo da Educacdo, interessei-me por identificar quais as principais
instituicdes e/ou espacos educativos ele freqiientou, o papel de educadores, o tipo de conexdes
estabeleceu com outros, e estratégias utilizou e utiliza para elaborar o presente patamar de
visibilizacdo coletiva alcangado. Trazendo como premissa que a apropriagdo de saberes (nao
exclusivamente cientificos ou enciclopédicos) contribui, significativamente, para tal
conquista, busquei verificar a pertinéncia dessa e caracteristicas principais do tipo de saber
apropriado. Encontrei que a sua formagdo, além de contar com o contexto familiar, foi
constituida a partir de convivéncia, em espagos educativos, principalmente, ndo formais, com
parceiros que lhe fizeram ocupar posi¢des de aprendiz e também de guia. Ele defende a idéia
de que saberes elaborados resultantes da pratica de negros sejam respeitados em suas
peculiaridades e codificados por especialistas para ampla socializa¢do. No decorrer dos anos,
identificando necessidades de mudancas, no cendrio atual, ele investe na proposi¢do e modos
de realizagdo de arte negra contemporanea. Também, visando garantir a populacdo negra que

seus saberes sejam publicizados através daquele que os domina, toma iniciativas para tal fim.



Assim procedendo, ele se dispoe, sempre que possivel em parceria, a investigar e catalogar o
que denominou cultura do africano e, da crianga. Saberes encontrados no Congado, na
Capoeira, no Candombl¢, no Jazz, no Samba, também, na roda, em brincadeiras infantis
cultivadas principalmente entre negros etc. Apropriando-se das novas tecnologias da
informagdo e comunicacdo, vem se tornando referéncia coletiva, como produtor cultural, em

musica eletronica (Hip Hop), conjugando com estas produgdes culturais acima referidas.

Palavras-chave:

Historia de Vida, Cultura Negra, Processos de Subjetivaciao, Contextos Educativos






A fun¢do de um intelectual ndo é dizer, aos outros, o que devem fazer. Com
que direito o faria? (...) O trabalho de um intelectual ndo visa modelar a
vontade politica dos outros, mas sim, através das analises que faz, nos
campos que sdo os seus, interpelar novamente as evidéncias e os postulados.
Também, sacudir os habitos, as maneiras de fazer e de pensar, dissipar as
familiaridades aceitas, retomar a avaliagdo das regras e das instituicdes ¢ a
partir dessa nova problematizagdo, na qual ele desempenha seu trabalho
especifico de intelectual, participar da formacao de uma vontade politica, na
qual ele tem seu papel de cidaddo a desempenhar. (Foucault, 2006: 249)



Nunca acreditei em verdades unicas. Nem nas minhas, nem nas dos
outros. Acredito que todas as escolas, todas as teorias podem ser uteis em
algum lugar, num dado momento. Mas descobri que ¢ impossivel viver sem
uma apaixonada e absoluta identificacdo com um ponto de vista. No entanto,
a medida que o tempo passa, ¢ né6s mudamos, ¢ 0 mundo se modifica, os
alvos variam e o ponto de vista se desloca. Num retrospecto de muitos anos
(...) idéias proferidas em varios lugares, em tantas ocasides diferentes, uma
coisa me impressiona por sua consisténcia. Para que um ponto de vista seja
util, temos que assumi-lo totalmente e defendé-lo até a morte. Mas, ao
mesmo tempo, uma voz interior nos sussurra: “N&do o leve muito a sério.
Mantenha-o firmemente, abandone-o sem constrangimento.” (Peter Brook, 1995).



Certa vez passamos a tarde inteira sentados numa cabana em Agades,
cantando. Nos e o grupo africano cantdvamos alternadamente quando,
subitamente, percebemos que haviamos atingido exatamente a mesma
linguagem sonora. Nos entendiamos a deles e eles a nossa. Foi muito
empolgante porque, a partir de tantas cang¢des diferentes, chegamos de stibito
aquela area comum. Outra experiéncia do mesmo tipo ocorreu uma noite em
que estavamos acampados numa floresta. Pensamos que ndo havia mais
ninguém em um raio de muitas milhas, mas, como sempre, um bando de
criangas surgiu do nada, chamando-nos com acenos. Estdvamos sentados a
toa, improvisando cangdes e as criangas nos chamaram para ir ao seu
vilarejo, a duas milhas dali. La haveria canto e danca a noite e todos
gostariam que estivéssemos presentes.

Fomos e 14 estava acontecendo uma cerimonia finebre. Fomos muito bem
recebidos e sentamos-nos sob a copa das arvores, em total escuriddo,
entrevendo apenas aquelas sombras ondulantes dancando e cantando.
Inesperadamente, a cerca de duas horas mais tarde, eles nos disseram que as
criangas lhes tinham dito que era isto o que também faziamos. Eles queriam
que cantassemos. Assim fizemos. Improvisamos uma cangdo para eles.
Talvez tenha sido um dos melhores trabalhos de toda a excursdo. A cangao
criada era extraordinariamente comovente, certa ¢ adequada, promovendo a
unido entre nds ¢ os aldedes. Ndo sabemos o que a fez possivel, porque ela
foi resultante do trabalho do grupo mais as condigdes do momento que a
influenciaram: o lugar, a noite, o afeto por outras pessoas, o sentimento pela
morte, de modo que faziamos algo enderecado a eles em troca do que nos
tinham ofertado. Era uma can¢do extraordinaria que, como tudo no teatro,
desapareceu assim que foi feita. Na ocasido, entendemos que o 14 deixado foi
o que se fez compartilhado com eles.

Quando se deixa para trds um pequeno circulo de pessoas nas cidades
africanas, nos deparamos com um continente inteiro completamente livre de
ligagdes com o teatro, segundo o sentido que damos a palavra. (...) Um
publico que, (...) ndo é ingénuo, nem primitivo. (...) Nocdo atribuida aos
africanos, falsa. As civilizagdes tradicionais sdo ndo apenas extremamente
ricas, mas também, no tocante ao teatro, preparam o publico de maneira
excepcional.

O africano criado nas tradicdes do modo de vida da Africa tem uma
compreensdo altamente desenvolvida da dupla natureza da realidade. O
visivel e o invisivel e o livre trinsito entre ambos, sdo, para ele, de modo
concreto, dois modos de ser da mesma coisa. Algo que constitui a propria
base da experiéncia teatral, comumente qualificado de “faz-de-conta” ¢
simplesmente uma passagem do visivel para o invisivel, retornando no
sentido inverso. Na Africa, isto é considerado ndo como fantasia, mas como

dois aspectos da mesma realidade.

(...) A experiéncia africana ampliou o nivel de preparagdo de todos nos que
la estivemos, nesta excursdo. Fizemos um filme desta jornada, captando
alguns de seus aspectos. Mas a experiéncia concreta em si mesma so6 podera
tornar-se acessivel através do trabalho que fizemos. Nossa forma provém
dessa jornada e desse experimento (Peter Brook, 1995).
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I - INTRODUCAO



1.1. Configuracio da questdo em trés lances

1.1.1. Jovens negros e producio que aprovam

Na Franga, em recente episodio, jovens africanos e franceses com ascendéncia africana
decidiram aprender a usar novos recursos tecnoldgicos de informagdo e comunicac¢do
(camaras digitais, por exemplo) com o objetivo de registrar e produzir, em audio e video,
historias significativas para eles. Esta decisdo ocorreu como meio encontrado para responder
com arte, com o uso de recursos simbolicos, expressivos e o corpo ai incluido a reportagens
de jornalistas. Reportagens feitas a partir de informagdes confiadas a eles pelos jovens, por
solicitacdo desses e publicadas entre 2005 ¢ 2007. Com humor ou satira, ternura ou raiva e
dominio gradativo da linguagem das imagens tanto quanto por estratégicos exercicios da
escrita, eles descrevem o seu cotidiano em médias, curtas, super-curtas metragens,
documentarios e reportagens, mantendo atencdo a qualidade de producdo. Neste modo de
proceder, buscando apropriacao de estratégias para exposicao de material simbolico registrado
(contando situagdes, improvisando, deixando surgir os didlogos, filmando, transcrevendo e
novamente filmando em coépia definitiva), aqueles que vao dominando as ferramentas
tecnologicas, atentos ao coletivo, garantem meios para que os mais jovens aprendam a fazer o
mesmo ¢ usufruam daquilo inicialmente conquistado por algunsl.

Com tal iniciativa, os jovens revelam que, além de saber rodar sobre a cabega no
estilo hip-hop, sdo capazes de aprender a rodar filmes. Ao proporem multiplos
enquadramentos pela camera de situagdes que lhes sdo peculiares, eles podem ver o sempre
vivido por novos e diversos angulos e, por conseqiiéncia, identificar para si e para os seus
mais de uma op¢ao de como lidar com questdes cotidianas a resolver, ndo cogitadas até entdo.
Também, ao passarem para tras das cameras criando midias alternativas e ao proporem
ensaios cinematograficos explorando perspectivas avaliadas como mais correspondentes com
aquilo com o que se identificam, como um “ato politico”, eles aprendem a fazer tanto quanto
aprendem ao fazer. E de sujeitos apenas falados pelos outros, tais jovens exercitam a

ocupagdo de lugar de autoria de elaboragdes mais respeitosas para com eles e para com o

! Krémer, 2008. http://www.fndc.org.br/internas.php?p=noticias&cont_key=226666.
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contexto no qual se inserem. Como indica afirmativa de Ernesto Ofia, um dos jovens do

coletivo En Attendant Demain:

Depois de 2005, dissemos chega, ndo deixariamos mais que falassem da
gente daquele jeito, de uma maneira prejudicial, violenta! (...) [Decidimos]
que a palavra devia vir de dentro. (...) Sabemos que hoje a imagem ¢ o
poder. A grande midia. Dai a idéia de nos apoderarmos dela, de tomar o
controle. E um ato politico. Uma espécie de golpe .

Com a divulgacdo de seus trabalhos, esses jovens abrem oportunidades de
encontro com outros, atraidos em fun¢do do que fazem. Isto possibilita a criagdo de vinculos,
o estabelecimento de conexdes, trocas e conseqiiente criagdo de lagos e modos de viver
compartilhados. Finalmente, como ponto de ironia, a televisdao, que provocou toda essa
mobilizacdo, comeca a se interessar de perto por essa producdo de jovens roteiristas e

diretores (reveladores) de talento da periferia.

1.1.2. Saber de negro para equipagem

Em todos os niveis de ensino, investir na orientacdo de educadores interessados em

desmistificar idéias falsas sobre os negros pode ser fundamental para enfrentar a
~ .3

questdo racial’.

Envolvida em atividades relacionadas com formacdo de educadores, desde a graduacdo em
Psicologia, mantive-me atenta a proposi¢do de que o ser humano deve efetivar um percurso,
em termos de maturacdo bioldgica, cognitiva e sdcio-afetiva, para se constituir como tal.
Além disto, que a apropriag@o da cultura ¢ um fator decisivo, porém, ndo suficiente, para esta

constituigio®. Como aponta Leontiev, um dos colaboradores de Vygotsky’, “as aptiddes e

? Krémer, 2008.

* Valente, 2004. http://www.universia.com.br/html/materia/materia_cide.html.

* Parece-me que somado a questdo de dominio de saber a pratica politica (ndo necessariamente partidaria, nem
somente associada a um movimento social em especifico) é algo valioso, neste processo de emancipagdo socio-
politica.

> Sou ciente de criticas recebidas por Vygotsky e colaboradores (de mentalistas, universalistas, defensores de
hierarquia cultural, e/ou valorizagdo da cultura de tradicdo européia como superior etc.). Se, como ja anunciado
no resumo, pretendo defender o papel da cultura negra, comumente qualificada de primitiva ou hierarquicamente
inferior, por exemplo, a européia, tal referéncia pode parecer indevida. Ocorre, porém, que um dos fatores que
me levam a manter-me atenta ao trabalho de Lev Vygotsky no decorrer dos anos, apesar de conhecido estado
inconcluso de sua obra (em que muitas de suas proposi¢cdes ndo foram verificadas), ¢ por ele evidenciar ter
cultivado grande apreco pelo campo das artes. Também, a sua aposta no valor do uso ¢ dominio da linguagem (a
ser posta a prova, em contextos variados e sob testemunho de publicos variados) como meio proficuo para a
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caracteres especificamente humanos ndo se transmitem de modo algum por hereditariedade
biologica, mas sdo adquiridas no decurso da vida, por um processo de apropriacdo da
cultura, criada pelas geragoes precedentes "0,

Sobre a apropriacdo da cultura ndo exclusivamente responsavel, mas de grande
valor para promoc¢ao de condi¢cdo de maior emancipacao socio-politica, para esta linha teorica,
ela se consolida na dependéncia de dois fatores intimamente ligados. Um deles ¢ que o
educando em potencial devera se fazer “imerso, em transito, em convivéncia” com um rico €
significativo campo simbolico. Um segundo, ¢ que a apropriacdo de saberes, por este, ¢
dependente da intervengdo intencional e sistemdtica de um guia (intercessor e mediador),
posicionado entre esse e o que se quer saber. Tal guia devera requerer, via o uso da linguagem
(escrita, desenho, jogo, mimica, esquemas, dramatizagdes etc.), periddicas sistematizagdes de
contetidos. Elaboracdes que possibilitardo ao educando fazer de saberes coletivos algo de sua
propriedade’. Sobre o conteudo a se apropriar de dado campo discursivo, como requisito
basico, nesse devera ser mantida a sua complexidade inerente. Também, que ele possibilite

aquele estabelecer conexdes entre os dados novos presentes em tal saber com aqueles com os

quais convive, utiliza no seu campo de experiéncias cotidianas.

Nesse processo de constituicao do sujeito, o guia, como propositor ¢ mediador de
relagdes entre iguais, deverd assumir a fun¢do de estimular o trabalho cooperativo com base
nas interagdes sociais intencionais, portanto, com objetivos definidos. Ele, ai, deverd saber
que o processo educativo implica em que as dimensdes afetivas, sociais, éticas e cognitivas
interpenetram-se ¢ completam-se, resultando no fortalecimento da autonomia do educando,
de sua auto-estima, da convivéncia soliddria. Quer dizer, nas relagdes interpessoais
estabelecidas em tal processo o sujeito sente necessidade de ser coerente e logico para
confrontar pontos de vista proprios com pontos de vista de outros. Para isso, tornam-se
imprescindiveis o trabalho de grupo acompanhado, avaliado e amparado pelo professor, a
discussdo coletiva, o didlogo, o debate ou qualquer meio que promova a conversacao. A
disposi¢cdo para conversar com o outro ¢ entendida como oportunidade que possibilita o
exercicio da argumentacdo, de elaboracao de esclarecimentos, além de ser cognitiva, afetiva e
moralmente imprescindivel. Na conversagdo, tem-se a vantagem de enriquecimento cognitivo

pelo uso de coordenagdes de coordenagdes. Ou seja, aquele que fala coordena as idéias para

conquista pelo sujeito de maior emancipagdo (em que o coletivo ¢ tomado como sendo de responsabilidade
pessoal).

® Leontiev, 1978, p.267.

" Veer & Valsiner, 1996; Vygotsky, 1984.
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expressar-se, 0 mesmo acontecendo com seu interlocutor. Se um terceiro falante entra na
cadeia do discurso vai coordenar coordenagdes ainda mais amplas, obrigando os membros
envolvidos na discussdo a fazerem o mesmo. Dai, tratar-se de oportunidade de geragdo de
riqueza intelectual e amadurecimento socio-afetivo.

As interagdes entre iguais sdo, pois, aconselhdveis e indutoras do trabalho
cooperativo. Trabalho o qual atenua a competi¢do, resguardando o lugar da relativizacdo dos
pontos de vista proprios ou descentragdes da oportunidade de encarar conflitos cognitivos,
oposi¢des e controvérsias, pelo uso da racionalidade e da valorizagdo do outro. Também,
essas interagdes sdo indutoras da aprendizagem, do controle da agressividade, da adaptagdo as
normas ¢ outras condutas éticas e socio-afetivas que se entrelagam na formacao integral do
educando, para contemplar aspectos relativos a cidadania plena. Nos termos descritos, torna-
se claro, portanto, que a mediacdo do professor ¢ decisiva para que essas interacdes sejam
verdadeiramente relagdes pedagdgicas. Ele assim implicado, tomando-se como um entre
aqueles diretamente responsaveis pela vida das criangas e jovens, deles cuida e os educa para
que também deste modo procedam em relagio ao mundo®.

Assim, e na atualidade mais do que nunca, o guia, além de contribuir para
apropriacdo da cultura (multiplos saberes), apresenta-se como pega importante na formagao
do carater do educando’. Portanto, devera participar do aprimoramento intelectual, sécio-
afetivo, também, da visdo estética, da articulacdo do desejo desse com a vida social, assim
como da responsabilidade desse com a vida social. Para efetivacao de tal fungdo coletiva, o
guia, com condi¢des de formacao e trabalho garantidas, deve tomar iniciativas, em contextos
educativos, para promog¢ao de exercicios de conversagdes, busca de entendimentos (mesmo
que, provisorios, parciais) entre os presentes e, enfim, a promog¢ao destes (educandos) como
perspicazes leitores do mundo. Cada um deles, potencialmente, como “um leitor que
investiga, analisa, constroi hipoteses, avalia e transforma (..) que busca e elabora
ferramentas materiais, sociais e intelectuais e se projeta para o futuro, em busca de sua

. ~ 105
emancipagao .

8 Giusta, 2003.
? Rodrigues, 2000.
10'Senna, 2008.
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Diante do acima exposto, somado a afirmativa do educador Lev Vygotsky, de

que:

A comunicacdo direta entre duas mentes ¢ impossivel. Uma compreensao
verdadeira do pensamento de outros so6 € possivel quando entendemos sua
base afetivo-volitiva (...). Para se compreender a fala de outrem nao basta
entender suas palavras, temos que compreender o seu pensamento. Mas nem
mesmo isso € suficiente, é também preciso que conhecamos a sua motivagao.
Nenhuma analise psicologica de um enunciado estara completa antes de se
ter atingido esse plano'".

e a dados sobre os niveis insatisfatorios de rendimento escolar de educandos negros, no
processo de elaboracdo da proposta de pesquisa, eu me perguntei sobre a relagdo entre os trés
itens. Quer dizer, se um processo educativo potencialmente bem sucedido deve garantir
conversagoes geradoras de elaboragdes cada vez mais refinadas, envolvendo pensamentos
cada vez mais complexos, ¢ indispensavel que, no decorrer de tal pratica, certo conhecimento,
pelo guia, das motivagdes que subsistem ao expresso pelos educandos tenha sido garantido.
Pois bem, como se garantir isto, por exemplo, a respeito de educandos negros se, em grande
medida, saberes, epistemologias, modos de viver, peculiaridades significativamente cultivadas
por estes (0 “patrimdnio simbodlico” potencialmente subsidiario de motivagdes deste tipo de
educando) sao principalmente mantidos desconhecidos e/ou desconsiderados? Isto, na maioria
dos espacos de convivéncia em nossa sociedade, como € o caso da escola e mesmo centros
culturais (contextos educativos formais e informais).

Ainda em um exercicio especulativo, perguntei-me quao significativo podera ser
para o sucesso de um processo educativo envolvendo educando negro caso ele identifique,
nas propostas pedagdgicas, atividades que lhe possibilitem o uso (acesso ¢ a aprendizagem)
de saberes mais especificos da cultura negra, segundo perspectiva positiva? E caso ele
encontre, nos professores, conhecedores e incentivadores de adequada exploragdo de tais

saberes (sonoridades especificas, cantorias, recursos lingliisticos etc.).

' Vygotsky, 1996.
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1.1.3. Brasil, Negros, imagens em negocia¢io - o registro de narrativas em questao

No cenario contemporaneo, no campo de estudo das relagdes raciais, € possivel constatar a
presenca de um impasse ¢ a recomendagdo de agdo coletiva para superacdo deste. Segundo
este diagnostico, ha uma inexisténcia de conceitos aptos a traduzir as complexas mediagdes
entre os contextos de agdo locais, nacionais e transacionais. Também, que faltam instrumentos
analiticos ao debate que permitam estudar a reconfiguracdo das construgdes identitarias no
ambito das lutas anti-racistas. Em tal contexto, as posi¢des oscilam entre o elogio da cultura
nacional mesti¢ca ¢ o apelo por mais identidade racial, tornando indispensavel a configuragao
de um posicionamento analitico e de certo modo politico fora destes dois polos apresentados
como antindmicos'>. Em outros termos, a iniciativa de reconstrucdo das identidades e dos
padrdes de convivéncia social ndo deve seguir nem o caminho da racializacdo, vislumbrado
pelos estudos raciais, nem a afirmagdo da identidade mesti¢a, como querem os que tendem a
rejeitar os estudos raciais. O que se observa ¢ uma complexa negociagdo das identificagdes
etno-raciais ¢ a permanente articulagdo de novas diferencas culturais. Também, ¢
indispensavel que as pretensdes de validade anti-racistas ocorram sensiveis ou a partir da
articulagdo entre os contextos de acdo transnacionais ¢ a formagao da opinido e da vontade no
ambito nacional”. Isto significa que as reivindicagdes politicas, construidas nas redes
transnacionais de movimentos sociais, s6 sdo legitimadas quando penetram as esferas publicas
nacionais, submetendo-se as diferentes etapas dos processos nacionais de formacgdo das
decisoes politicas.

Em ultima instancia, em termos amplos, as reivindicagdes da populagdo negra
podem ser traduzidas na expressdo: querer “ser igual e diferente”. Demanda avaliada como
complexa e “contraditéria”, a envolver uma dimensdo universal, referente a garantia de
acesso ¢ manutengao dos direitos de cidadania e uma dimensdo particular, referente ao direito
de ser respeitada em suas diferencas culturais. Exigéncia e garantia, entdo, de pertencimento -
quando a diferenga inferioriza - e de expressdo das diferengas - quando a igualdade
descaracteriza - e que consiste em algo dificil de se obter pela auséncia de uma logica que
contemple uma equivaléncia entre o principio de igualdade e o da diferenca'”.

No caso especifico do Brasil, a populacdo negra usufrui de oportunidades de

participagdo e intervencao social maiores do que em décadas anteriores. Isto € possivel, apesar

2t Costa, 2006; Gandin & Hypolito, 2003.

" Vale conferir discussdo proposta pelo antropélogo Kabengele Munanga, aqui destacando a obra Rediscutindo
a mesticagem no Brasil. Identidade nacional versus identidade negra, 2004.

" Sousa Santos, em entrevista a Gandin & Hypolito, 2003.

23



da igualdade juridica ndo corresponder a uma igualdade efetiva no que tange ao gozo dos
direitos civis e politicos. Também, contando, no decorrer dos anos, de forma significativa,
com acdes de denuncia (de praticas de racismo' sub-repticio, sui generis16 enderegadas aos
negros”, por exemplo, através da midia, em contextos de trabalho, na escola etc.) e
reivindicagdes de garantia para ela de acesso ¢ permanéncia de direitos de cidadania'®. Assim,
os integrantes de tal grupo, de modo geral, vivem simultaneamente em contexto que forga a
inibicdo de suas expressoes, porém, que também (contando com as iniciativas deles, no
ambito das relagdes cotidianas e em meio a sociabilidade conflitante) ¢ palco da invengao de
modos de negociagdo e de afirmagao de padrdes identitarios que a eles convém.

Ciente de que (para além das figuras retdricas, sem correspondéncia empirica
palpavel: sociedade mundial de cidadaos etc.) processos de formacgao da opinido e da vontade,
no 4mbito nacional, continuam sendo a garantia de legitimidade para as decisdes politicas'® e
também sensivel ao valor proficuo das relagdes cotidianas (em que as negocia¢des podem
acontecer), pergunto-me como cada negro pode apresentar-se munido de instrumentos
ampliadores das suas possibilidades de negociacdo e ter sucesso? Como, contando com todas
as condi¢cdes postas no presente (as aquisicdes historicas, no campo das tecnologias, por
exemplo; mudanca das nog¢des de tempo e espago, hoje radicalmente alteradas; a
transnacionalizagdo das questdes sociais, culturais, antes principalmente de ordem nacional;
reordenamento de modo de produzir; mudangas em valores tradicionais das relagdes sociais
etc.), garantir reversdo ou desestabiliza¢do de quadro acima apresentado a favor de negros e a
partir de elaboragdes do campo da educagao?

Uma das recomendagdes € de que sejam feitas pesquisas evidenciando, sob Otica

. . 20 - . yqe . .
positiva, os saberes ¢ modos de viver 0 interesses relativos a negros, validos inclusive como

15 Avalio que esta expressdo (e/ou situagdo), no Brasil, ndo seja facil de ser caracterizada, de fato. Assim, no
decorrer da exposi¢ao desta usarei o termo “desqualificagdo” (entre aspas), principalmente, quando referir-me a
tal tipo de situagcdo sem um motivo consistente, evidente envolvendo, entdo, sujeitos negros.

' Estado de violéncia cognitiva e socio-afetiva camuflada que, pelo seu carater ambiguo, difuso, dificulta a
comprovagdo do ocorrido e consome parte da atencdo e da energia de quem as recebe (Munanga, 1996b).

17 Costa, 2006; D’Adesky, 2001; Fazzi, 2004; Munanga, 1996a, b, ¢, 2004, Nogueira, 1998, entre outros, mesmo
que eles ndo comunguem de mesmas idéias e/ou premissas.

" Cf.: Gomes & Martins (orgs.), 2004. Neste trabalho, identifiquei o alerta de Gongalves (p. 101) sobre a
necessidade de se garantir, por exemplo, aprova¢do do Estatuto da Igualdade Racial. Um instrumento de
legalizacdo de politicas como as de Ag¢do Afirmativa. Segundo ele, é importante, que o maximo possivel de
iniciativas de reivindicagdo como estas garantam para si a cobertura de aparatos legais.

" Costa, 2006.

% yale citar o trabalho resultante da tese de Gomes (2002). Nele, tomando o “cabelo de negro” como mote e
atencdo a contexto local, de forma instigante e ilustrativa, a autora configura especificidades de modo de viver de
pessoas negras contemporaneas. A leitura desta obra, pelo exercicio de distanciamento cognitivo, e/ou
possibilidade de ver a questdo a partir de angulos e depoimentos diversos, convida os integrantes deste grupo a
optarem por uma postura, a meu ver, mais “propositiva”, em relagdo a questdo do cabelo e, ndo exclusivamente
como mais um problema a resolver.
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documentos histéricos. Registros que (realgando a contribui¢do do negro, do valor da cultura,
visdo de mundo, valores), ao serem socializados, por exemplo, via uso didatico (subsidiando
proposi¢do de praticas educativas), possibilitem a entrada de quadros imagéticos edificantes
sobre dada populacdo®, no cenario politico e cultural. Também que como material simbélico
util (ndo exclusivamente cientifico ou enciclopédico), seja explorado e apropriado por
integrantes deste grupo, servindo-lhe como sustentavel mecanismo de “blindagem” (defesa,
“imunizacdo”) contra situa¢des de desqualificagdo camuflada. Também, de “equipagem”
(instrumentalizacdo, via ferramentas expressivas) para participar, negociar e intervir
socialmente a seu favor e do coletivo®”. Material simbélico que se espera, ainda, ser capaz de
facilitar a explicitagdo por cada um daquilo que possa lhe ser proprio™.

Vale dizer, trés autores contemporaneos realcam o papel estratégico de registro de
historias de negros, sob Otica positiva, para alteragdo da dindmica coletiva (do “imaginario
coletivo”) capaz de favorecé-los, ndo somente ao nivel local (como ¢é o caso brasileiro), mas
em uma rede anti-racista transnacional: o geografo brasileiro Milton Santos, o socidlogo
portugués Boaventura de Sousa Santos e o inglés Paul Gilroy. Assim, a seguir, proponho-me
a apresentar como cada um deles, através de breve caracterizacao do cendrio socio-politico (e
segundo premissas socio-historicas distintas), justifica a necessidade de uso de tal tipo de
recurso enquanto valioso mecanismo de desestabilizacdo de praticas de desqualificagao

enderecadas a negros (e ou grupos menos publicizados).

2l GRUPO DE POLITICAS PUBLICAS, 1996, pp. 265-292. Este grupo de trabalho, coordenado pela Pré-
reitoria de cultura e Extensdo da Universidade de Sdo Paulo / Brasil, em 1995, no processo de formulagio de
politicas, no dmbito da USP e da sociedade em geral, visando a melhoria das condi¢des de vida do negro
brasileiro, apresentou como uma das agdes necessarias a revisdo da forma do negro ser apresentado socialmente,
pela midia. Os responsaveis pela elaboragdo do documento, contendo tal tipo de reivindicacdo, integravam grupo
de professores ¢ convidados das seguintes areas: educacdo, questdes econdmicas, da mulher negra, imagem do
negro na midia, comunidades rurais ¢ terras remanescentes de quilombos, satide, representatividade do negro na
politica, racismo ¢ violéncia etc. Finalmente, a respeito de produgdo de trabalhos utilizando como fonte de dados
o depoimento de negros, Gongalves (2000), discutindo a experiéncia de brasileiros na condi¢do de imigrantes,
realgou que o maior nimero de analises para se discutir a tematica da vida dos negros, pauta-se em dados
estatisticos. Avaliei esta afirmagdo como sendo um incentivo para que mais registros de narrativas de
subjetividades negras fossem feitas, portanto, como um campo a explorar no presente.

2 Foucault, 2004; Santos, S., 2006; Veer, R. & Valsiner, 1996.

¥ Marca resultante de um somatério: aquilo que o sujeito expressa das especificidades do grupo social ao qual
pertenca e aquilo o mais singular em si e para além de todos os grupos os quais possa guardar algum tipo de
pertencimento.
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O geografo brasileiro Milton Santos

No decorrer de trajetdria profissional (e de vida), o gedgrafo Milton Santos dedicou atengdo
cuidadosa as expectativas socio-politicas inerentes a populacdo negra, como ¢ presente em
uma de suas Gltimas elaboracdes ¢ que serd aqui explorada®. Ele, ressaltando o papel da
ideologia na produ¢do, disseminagdo, reproducdo e manutencdo da globalizagdo atual,
sustenta a relevancia da politica, portanto, da arte de pensar as mudancas e de criar as
condigdes para torna-las efetivas. Atento a tal dindmica coletiva, ele avalia que a mudanca
historica, em perspectiva, provira de um movimento ascendente (de baixo para cima), tendo
como atores principais os paises subdesenvolvidos; o pensamento livre e ndo o discurso
unico. Debrugando-se sobre o conceito de globalizagdo, Santos avalia que a atual ¢ de carater
perverso, fundada na tirania da informacao e do dinheiro, na competitividade, na confusao dos
espiritos e na violéncia estrutural, acarretando o desfalecimento da politica feita pelo Estado e
a imposic¢ao de uma politica comandada pelas empresas. Sobre tal quadro, sinaliza um limite a
historia atual, no sentido dos descaminhos da racionalidade dominante, a emergéncia de novas
variaveis centrais ¢ o papel de iniciativas presentes em contextos periféricos do sistema
capitalista mundial, novo fator dinamico da historia. E dai, onde atores eficazes, mas pouco
estudados atuam, que este gedgrafo acredita ndo ser a globalizagdo atual irreversivel e que a
“historia universal” apenas comega.

Diferenciando trés possibilidades de se conceber o mundo, Milton Santos
esclarece que uma primeira corresponderia a um mundo tal como nos fazem vé-lo: a
“globaliza¢do como fabula”. A segunda opgao seria o mundo tal como ele ¢: a “globalizagdo
como perversidade” e a terceira, o mundo como ele pode ser: “uma outra globaliza¢do”. A
essa terceira op¢ao, Santos defende que, na construcao de um outro mundo, podemos pensa-lo
mediante uma globalizacdo mais humana. Contando a atualidade com bases materiais entre
outras com: a unicidade da técnica, a convergéncia dos momentos ¢ o conhecimento do
planeta a partir destas caracteristicas o capital se apoia para construir a globalizagdo perversa.
Ele salienta, contudo, tratar-se de mesmas bases que poderdo servir a outros objetivos se
forem postas ao servico de outros fundamentos sociais e politicos. Também defende que um
conjunto de fatos novos (como ¢ o caso da enorme mistura de povos, ragas, gostos, em todos
os continentes) indica a emergéncia de uma nova historia. Assim, Milton Santos avalia que

gracas aos progressos da informagdo (em que filosofias se misturam, em detrimento do

241998, 2006.
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racionalismo europeu) podemos como nunca antes encontrar uma sociodiversidade,
historicamente muito mais significativa que a propria biodiversidade. Além disto, podemos
identificar a emergéncia de expressividade da cultura popular servindo-se dos meios técnicos
antes exclusivos da cultura de massas.

Nesse contexto, a populacdo aglomerada em poucos pontos da superficie da
terra constitui uma das bases de reconstrucao e de sobrevivéncia das rela¢des locais abrindo a
possibilidade de utilizacdo, ao servi¢o dos homens, do sistema técnico atual. No plano tedrico,
verificamos a possibilidade de producdo de um novo discurso, como um grande relato. Este
ganha relevancia pelo fato de que, pela primeira vez na histéria do homem, pode ser
constatada a existéncia de universalidade empirica. Significa que a universalidade deixa de ser
apenas uma elaboracao abstrata na mente dos filésofos para resultar da experiéncia ordinaria
de cada homem. De tal modo, em um mundo datado como ¢ o nosso, a explicagdo do
acontecer pode ser feita segundo categorias de uma histéria concreta. Algo que vai permitir

conhecer as possibilidades existentes e escrever uma nova historia.

O socidlogo portugués Boaventura de Sousa Santos

Para Sousa Santos™, a globalizagdo atual (ou as formas de globalizagdo atuais) tem diferentes
aspectos. Ao voltarmos aten¢do para sua forma hegemonica, a do capital global em final de
século, podemos identificar que esta globalizacdo tem uma virtualidade particular, uma
espécie de compressdo espaco-tempo em todas as direcdes. Para ele, o processo de
globalizacdo que hoje estamos a assistir ndo ¢ efetivamente novo. Isto porque, nas suas
versOes hegemonicas, ele existe pelo menos desde os séculos XV e XVI e estd muito ligado as
formas de expansao européia, nascimento do capitalismo. Também, tem vindo num crescendo
de globalizacdo, expandindo-se cada vez mais ¢ a mais areas geograficas do mundo,
incorporando cada vez mais pessoas e sujeitando, a lei de mercado e a lei de valor, um
nimero cada vez maior de atividades, produtos e servigos. Caracterizado por uma
presentificagdo do passado uma de suas conseqiiéncias € como as matérias sao apresentadas
nas escolas e na educacdo — o que ¢ histdria e o que ¢ atualidade, o que pertence ao passado e
0 que pertence ao presente, atingindo todas as cadeiras mais complexas do proprio desenho

curricular hoje nas escolas. Por outro lado, esta confluéncia de tempos e de espacos também

2 Gandin & Hypolito, 2003; Santos, S., 2006.
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pode ajudar a mostrar as contradi¢des, as tensdes e os conflitos que sempre estiveram de uma
maneira ou de outra e muitas vezes de maneira muito distinta da atual, presentes no contato
entre os globalizadores e os globalizados.

Esse autor, caracterizando a atual sociedade como a da informag¢ao, com economia
baseada no conhecimento, defende a necessidade de fortalecimento, nos paises “do sul”, de
uma globalizagdo alternativa (contra-hegemonica), capaz de contribuir para efetivacdo de
modos alternativos de pensar culturas alternativas, conhecimentos alternativos. Para ele, tais
paises, comumente concebidos como significativamente dependentes das economias
européias e norte-americanas, para identificar questdes de cidadania nacional, tém pela frente
o desafio de produzir conhecimentos inclusive distintos destes (“paises do norte”). Também,
que para fortalecimento de tal tipo de globalizagdo (alternativa), ¢ necessario a abertura de
redes transnacionais de movimentos / articulagdes globais, em fluxos com outros grupos
semelhantes, em outros paises do mundo. Isto, porém, ancorada por iniciativas locais e em
contraposi¢do a globalizagao neoliberal.

A proposta, entdo, ¢ de constituicao de um multiculturalismo emancipatério, ativo
e progressista, em contraposi¢cdo a um conservador. Este que se caracteriza como resultante de
uma politica de assimilacionismo, em que a iniciativa de reconhecimento de outras culturas
assenta-se sempre na incidéncia, na prioridade a uma lingua normalizada, estandardizada, que
¢ a lingua oficial, seja o inglés, seja o portugués, algo que ira impedir um reconhecimento
efetivo das outras culturas. Ao contrario, o multiculturalismo emancipatério que se almeja
estabelecido, decididamente pos-colonial (no amplo sentido), assenta-se fundamentalmente
numa politica, numa tensao dindmica, mas complexa, entre a politica de igualdade e a politica
da diferenga. Isso €, o que ele tem de novo em relacdo as lutas da modernidade ocidental do
século XX, lutas progressistas, operarias e outras que assentaram muito no principio da
igualdade. Neste caso, veremos presente a idéia de que, sendo todos iguais, ¢ fundamental que
se dé uma redistribui¢ao social, nomeadamente ao nivel econdmico, sendo este critério (o da
redistribui¢do) o Unico tomado para se garantir a igualdade como um principio e como pratica.
Um principio que naturalmente ndo reconhece a diferenca como tal. Politica da diferenca, por
sua vez, que nao se resolve de forma progressista pela redistribui¢do, mas sim por
reconhecimento. Neste caso, deparamos com uma equagdo (tensa) entre uma politica de
igualdade e uma politica de diferenca, sem duavida politica, cientifica, intelectual e
culturalmente complexa, porém, que merece tornar-se um objeto de luta. Uma politica,
portanto, assentada em dois objetivos que ndo devem se colidir: a redistribui¢do social-

econdmica e o reconhecimento de diferenga cultural.
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Ainda em defesa deste multiculturalismo emancipatdrio, Sousa Santos considera
fundamental que ndo se estabelega a idéia de homogeneidade das culturas que estdo em
“interacao”. Ao contrario, devemos partir do pressuposto que as culturas sdo todas elas
diferenciadas internamente e, portanto, ¢ tdo importante reconhecer as culturas umas entre as
outras como reconhecer a diversidade dentro de cada cultura e permitir que dentro da cultura
haja resisténcia, diferenga. Assim concebendo, ele assinala uma postura antiessencialista, no
sentido de nao cairmos na armadilha de aceitar que o reconhecimento passa pela necessidade
de estabelecimento de critérios de autenticidade, algo que faz com que as culturas passem a
ser apenas culturas de testemunho, em que apenas o integrante de cada grupo podera analisar
tal tipo de experiéncia. Opgao por postura antiessencialista, entdo, sintonizada com o principio
de que a valorizagao da cultura minoritaria nao representa eliminacdo de dissenso interno de
cada cultura. Isto realgado por compreender ser indispensavel a presenca de conflitos para que
as culturas possam se mover, seja as hegemonicas, seja as nao-hegemonicas. Na medida em
que ¢ nessa luta e prioridade dada ao conflito que o multiculturalismo podera se firmar. Trata-
se de uma posi¢do”® que evidencia fundamentos de uma didatica (intercultural) que nio coloca
atencdo central nas culturas, enquanto tais, mas sim presta ateng¢do as pessoas que Sao
portadoras destas culturas. Uma didatica que, em ultima instancia, coloca a pessoa como
valor, no centro do saber, do saber-fazer e do saber-ser em educagao.

Prosseguindo, Sousa Santos considera ser o presente palco de um processo de
reinvengdo e reconstrucao social. Contexto de espera sem esperanga em que se descortina a
possibilidade de criacdo de campos de experimentagcdo social, geradora de novos campos
analiticos. A expectativa ¢ de que tal iniciativa abra novos espagos para uma politica
cosmopolita®’, para didlogos interculturais, para a defesa de autodeterminac¢io e (como ja
posto) da emancipacdo. O pressuposto a sustentar tal proposicdo ¢ de que um modo de
existéncia ndo esgota as possibilidades de outros modos e que, portanto, hd alternativas
susceptiveis de superar o que € criticavel no que existe. O desconforto, o inconformismo, a
indignagdo perante o que existe suscitam impulso para teorizar a sua superagdo. E em tal
cenario que este socidlogo defendera a identificacdo, registro e socializagdo de novas praticas
coletivas - modos de viver, necessidades, aspira¢des, saberes - configurados como algo por
que vale a pena lutar. Praticas que, se constituindo um pouco por toda parte, apresentam-se

como alternativas locais (em um mundo onde estas parecem desaparecidas) capazes de tornar

26 . . . .
Que relaciono com a defendida pelo educador Reinaldo Fleuri, 2005.

27 res . . . ~ ‘A . .. .
Politica sustentada por um modelo de racionalidade que, mais do que uma versao das Ciéncias Sociais, visa

combater o desperdicio da experiéncia social.
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possivel uma vida digna e decente. Nessa perspectiva, qualificando de indolente™ a
racionalidade vigente, o autor propde uma razao cosmopolita, em que a tarefa a realizar nao
serd identificar novas totalidades™ ou adotar outros sentidos para a transformagao social. Sera

sim, propor novas formas de pensar essas totalidades e de conceber esses sentidos.

O socidlogo inglés e DJ Paul Gilroy

30 para designar estruturas

Paul Gilroy utilizou-se da expressdo “Atldantico negro”
transnacionais criadas na modernidade que se desenvolveram e deram origem a um sistema de
comunicag¢des globais marcado por fluxos, trocas culturais, enfim, transito por rotas de dificil
navegacdo. Para ele, a formag¢do no decorrer de séculos de uma rede possibilitou as
populagdes negras, durante a didspora africana, no hemisfério ocidental, formarem uma
cultura que ndo pode ser identificada exclusivamente como caribenha, africana, americana ou
britanica, mas todas elas a0 mesmo tempo. Constituindo uma cultura composta por acdo de
muitos e diferentes grupos negros (de regioes e formacdes diferenciadas) do Atlantico Negro,
ela ndo se encontra circunscrita as fronteiras étnicas ou nacionais.

Também, para o autor, as relacdes estabelecidas em decorréncia da diaspora
favorecem a formacdo de um circuito comunicativo que extrapola as fronteiras étnicas do
Estado-nagdo permitindo as populacdes dispersas conversar, interagir e efetuar trocas
culturais. Ao propor um termo referente ao mar, ele nos provoca a associagdo com outros
termos tais como ‘“‘contaminagdo, mistura, movimento”, compativel com a perspectiva de
analise adotada que situa o mundo do Atlantico Negro em uma rede entrelagada entre o local
e o global. Gilroy, insistindo em que a populagdo negra integra o ocidente sem fazer parte
completamente dele, realca a necessidade desse grupo se afastar da exclusiva posicdo de
vitima socio-historica, em fun¢do de sua capacidade de construir idéias originais e até
sedutoras em sua propria época. Nesta perspectiva, a experiéncia desta populagcdo de mover-se
dentro do Atlantico negro (um “campo territorial” de circulagdo, participacdo e intervengao

significativa dos negros, nele presente por circunstincias for¢adas ou ndo), pode ser

% Monocultura racional. Modelo de racionalidade ocidental dominante vigente, pelo menos durante os Giltimos
duzentos anos, que promove a ocultacdo e o descrédito sobre qualquer alternativa de racionalidade.

% Teoria geral, de carater universalista, que pressupde a monocultura de dada totalidade e homogeneidade das
suas partes

3 Gilroy, 2001.
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concebida como oportunidade de formacdo intercultural e transcultural e, com isto,
“reconquista” de humanidade negada com a experiéncia da escravidao.

Gilroy ainda defende que ndo ha propriamente o que recuperar de um tempo
passado estanque. Para ele, aqueles com afro-ascendéncia, no Novo e no Velho Mundo,
devem se conceber potencialmente capazes de aproveitar as oportunidades de seu tempo
(lutando, viajando, inventando musicas, modas e idéias). Assumindo tal atitude, poderdo
consolidar a configuracdo de um entendimento de que as culturas negras longe, entdo, de
serem exclusivos depositos de atributos do passado africano, também sdo propositoras de
inovac¢ao, de intervencao ativa na modernidade e mesmo subversdo. E é nesta perspectiva que
ele defende, como acdo urgente e indispensavel, a elaboracdo de relatos ndo-centrados na
Europa, sobre como as culturas dissidentes da modernidade do Atlantico negro tém
desenvolvido e modificado este mundo fragmentado. Para ele, trata-se de iniciativa que
podera representar valiosa contribuigdo para a saide de nosso planeta e para suas aspiracdes

democraticas.

Mas se os trés autores sustentam que neste contexto contemporaneo o registro de
relatos locais, incluindo temadticas e autores pouco publicizados até entdo, deve ser uma
estratégia a explorar como mecanismo de enfrentamento de praticas de desqualificacdo,
conforme andlise do socidlogo Boaventura de Sousa Santos, vale esclarecer que eles se
sustentam em premissas socio-historicas distintas. Quer dizer, as analises contemporaneas que
tomam dindmicas sécio-politicas, historico-culturais como foco de estudo, por exemplo, nao
alertam sobre algo substancial como ¢ o caso da distingdo presente entre o colonialismo a
partir de paises anglo-saxdes (de lingua inglesa) e os latinos (Portugal e Espanha). O
colonialismo portugués ndo foi igual ao colonialismo britdnico ou francés, consistindo em
“Iniciativa entre o civilizado e o primitivo”, portanto, um colonialismo periférico. Portugal,
como ¢ sabido, no momento em que foi centro das suas colonias, era também uma colonia da
Inglaterra. Portanto, a natureza semi-periférica de Portugal conferiu ao colonialismo
portugués uma caracteristica muito especial. Um colonialismo proprio que criou situagdes
préprias como € o caso de que o colonizador ter sido muitas vezes o colonizado interno.
Assim, o vazio de poder que o colonizador teve a partir do século XVII — também ocorrido na
Espanha e um pouco mais tarde em toda a América espanhola —, fez com que as elites internas
crioulas, descendentes de portugueses e espanhoéis viessem a funcionar fundamentalmente
como os agentes da colonizagdo. Outro aspecto ¢ aquele que sendo Portugal um fragil centro

colonial acabou por permitir também uma enorme criatividade, muita revolta, muitas pressdes

31



proprias daquelas regides que, se ndo foram ainda mais exploradas, foi porque obviamente as
elites internas ndo permitiram apesar das condig¢des para tudo isso ocorrer. Em fungdo destas
diferencas socio-historicas, politicas entre paises, a resposta a questdes atuais (pos-coloniais,
como as reivindica¢des de negros) deverd levar em conta, no conjunto dos detalhes a atentar,
o contexto socio-politico local, nacional (portanto, se de tradi¢do latina ou de tradi¢cdo anglo-
saxOnica e as conseqiiéncias disto). Como posto, sem restringir-se a este dado, caso ele ndo
seja considerado, temos grandes chances de fragilizar as nossas andlises, ndo sermos bem

. e e . 31
sucedidos na iniciativa tomada’ .

1. 2. Sensivel aos trés lances, o proposto

Na presente pesquisa, sensivel ao acima exposto, eu me propus a registrar aspectos de
experiéncia de vida de subjetividade(s) negra(s) realcando a perspectiva positiva. Portanto,
enfocando-a(s), por exemplo, como propositora(s)’> de idéias e projetos postos a prova
(submetidos a avaliacdo publica) e que assim ocorrendo receberam reconhecimento, inclusive
em termos de aprovacdo institucional. Também, foi de meu interesse elaborar uma pesquisa
em que o conteudo obtido contasse com analises amadurecidas, revistas (a demandar,
portanto, tempo suficiente para efetivagdo), a expressar saber extraido de fazer com pericia,
inventividade, ousadia no decorrer de anos de vida. Proposi¢do de um registro, enfim, em que
o termo negro, negra, adulto, jovem, velhos negros, como algo plausivel, sustentavel,
pertinente esteja associado a ganho, a capacidade de saber fazer, somado a saber dizer sobre
isto.

No projeto inicial, eu me propus a investigar trajetorias de vida de pessoas por
mim identificadas como negras em fun¢ao da cor de sua pele que assim se auto-identificassem
e que alcancaram algum tipo de eminéncia, inser¢ao sociocultural, no campo da academia e
das artes. Nesta “catalogacdo de subjetividades negras”, interessava-me saber qual a
participacdo da escola no processo de insercdo social delas? Neste projeto inicial, a

expectativa era de selecionar profissionais negros, cosmopolita, dos dois campos acima

et Munanga, 2004; Costa, 2006.

32 Como esclarecido na segdo de metodologia, apesar de ter como objetivo dar atengio a aspectos da historia de
vida de um sujeito (artista), por forca de circunstancia da pesquisa, também outros artistas negros (com quem ele
estabeleceu parcerias de trabalho) foram privilegiados, por apresentarem estas qualidades identificadas neste
paragrafo.
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referidos e visibilizados por realizagdes de trabalhos aprovados no coletivo. Em fungao de
varios acontecimentos, reformulei o objetivo geral. O motivo principal foi por ter identificado,
J& no primeiro sujeito que aceitou participar da pesquisa, um potencial a explorar com grande
chance de atender ao querido com a pesquisa, somada a certa indisposi¢do para participar de
tal tipo de pesquisa de outros negros, seja da academia™, seja do campo das artes.

Assim, nesta pesquisa exploratoria, finalmente propus um estudo de caso. Nele
quis configurar a trajetéria de vida e obra de um artista e educador negro, cosmopolita (da
cidade de Belo Horizonte): Gil Amancio de Almeida. Em se tratando de uma tese no campo
da Educagdo, como objetivos especificos mantidos do projeto inicial da pesquisa ocupei-me
com a identificagdo das principais instituicdes e/ou espagos educativos que ele freqlientou, o
papel de educadores, caracteristicas de conexdes estabelecidas com outros e (algumas das)
estratégias utilizadas para elaborar o presente patamar de visibilizagdo coletiva alcancado. Por
trazer como premissa’” que a apropriagdo de saberes contribui significativamente para tal
conquista, no decorrer da pesquisa, eu mantive este aspecto como um critério para seleco de
dados empiricos a coletar tanto quanto do material tedrico a utilizar. Assim, no processo da
coleta de dados, além de buscar verificar a pertinéncia de tal premissa, quis saber as
caracteristicas principais do tipo de saber apropriado.

Ressalto que a configuragdo das narrativas, pelo conjunto de circunstancias a
lidar, ou seja, a coleta do niimero suficiente de gravagdes de conversas com os sujeitos
pesquisados, tratamento geral do material obtido, sua formatacao e ilustracdo™ (dependentes
de experimentagdes), em funcao inclusive do que havia de inédito no trabalho aqui proposto,
ocupou parte significativa do tempo disponivel para realizacdo da pesquisa. Tempo que
avaliei indispensavel dispor para ver garantido a consolidagdo de um “atestado” da
plausibilidade em se associar cultura negra de ascendéncia africana e integrantes desta e
positividade. Recorrendo a uma imagem da atualidade, em ultima instancia, era como se eu
finalmente tivesse configurado uma pelicula (apresentada no capitulo 2), material gerado para
ter autonomia e/ou possibilidade de veicula¢dao independente ¢ um “making of” (enfim, os
demais capitulos da tese), enquanto uma tentativa de esclarecer ao publico os motivos que

subsidiaram a realizagdo desta pelicula.

33 Todos académicos convidados, recusaram. Alguns alegaram que este tipo de trabalho exige muita atengio ao
que vai ser falado, por exemplo, para ndo expor idéias improcedentes. Outros alegaram que ja tiveram
experiéncias negativas, como imaginavam ser esta pesquisa.

34 Constituida no decorrer de minha atuacdo no campo de formagdo de educadores e atenta aos estudos relativos
a experiéncia de vida de negros (no Brasil € no mundo).

3 Formatagio e organizagdo das imagens do livro que contou com a diagramagio da artista plastica Gabriela
Guerra.
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1. 3. Sobre os dados tedrico-conceituais e tedrico-metodologicos

A possibilidade de haver conversa (sentar em cadeiras diferentes)
reside na impossibilidade de duas pessoas terem a mesma experiéncia,
. . S 36

estejam ou ndo suas atengoes dirigidas para um mesmo ponto™".

Ainda no processo de levantamento de dados tedricos sobre a vida de negros para elaboragao
do projeto ficou evidente o grau de controvérsia envolvendo esta temdtica, com a presenga de
argumentos nao concordantes’’ e aparentemente plausiveis entre grupos de estudiosos
militantes nesta e desta questdo. Sobre essa questdo, também na ocasido distingui trés sub-
temas. Como acima ja parcialmente exposto, um deles corresponderia a trabalhos que visam a
denunciar o descaso como tal populagdo ainda ¢ tratada no Brasil (¢ no mundo). Outro, aos
trabalhos que principalmente delineiam cartas de reivindicagdes de politicas publicas para
reversdao do entdo denunciado. E um terceiro grupo, correspondente principalmente a
trabalhos que evidenciam respostas a praticas de “desqualificacdao” dadas por particulares e ou
por grupo de negros (ai, incluindo expressdes culturais como a capoeira, o candomblé, o
congado etc.). Respostas que mesmo partindo da unidade (o sujeito) expressa uma dinimica,
um contexto (de cultivo) coletivo ao qual este sujeito mantém ligacdo. Ao ver-me atraida por
este terceiro grupo, portanto, aquele que informa sobre o que o sujeito faz, como responde ao
que fazem ou tentam fazer com ele e querendo identificar algo proficuo a acrescentar ao
debate ou ao campo de produ¢do de cultura relativo a vida de negros, a partir de formacao em
Psicologia e dedicag@o ao campo da Educacdo, quis conversar com um especialista (no inicio,
como dito, artista e/ou académico), tendo a tematica em jogo.

Conversa explicada pelo gedgrafo Milton Santos como sendo um modo de fazer
politica, uma situagdo em que podemos defrontar, enfrentar o mundo e agir sintonizando-se
com este”®. Conversa que também consiste no falar sem tentar nem convencer, nem vencer o
outro, cujo objetivo ¢ a compreensdo de algo diferente do acordo. Distingue-se, com isto, da
discussdo (que supde um desacordo e o desejo de superd-lo) e do didlogo (que tende a uma
verdade comum). A conversa ndo tende a nada ou so6 tende a ela mesma. Sua gratuidade faz
parte do seu encanto. Ela pode ser qualificada como um dos prazeres da existéncia,
especialmente entre amigos e mesmo as diferencas s3o admitidas com entusiasmo,

pI'OVOCElQﬁO para novas conversas”.

36 Cage, 1985.

37 Costa, 2006; Gilroy, 2001; Hall, 2003; Munanga, 2004.
3 Santos, M. 1998.

3% Comle-Sponville, 2003.
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1.3.1. A base tedrico-metodologica

Aqui invertendo a ordem, primeiro esclare¢co que, na pesquisa, de modo geral, para o meu
norteamento metodoldgico, eu recorri a referéncias sobre: Historia Oral de Vida (método,
fonte e técnica de tratamento de dados). Também no decorrer do processo, entendi que, em
Gltima instdncia, essa se configurava como uma “obra aberta” ¢ em movimento™. Este
entendimento contribuiu para eu me colocar mais predisposta a acolher o inesperado com
otimismo. Isto que possibilitou o acesso a dados valiosos para o que queria respondido. Ai, o
uso da conversa, como estratégia para a obten¢do de dados (pelo seu carater de certa
informalidade), facilitou a identificacdo de pessoas, de trilhas vividas inéditas, proficuas,

dignas de divulgagdo, até entdo ndo sabidas.

1.3.2. A base teorico-conceitual

Nesta pesquisa, esclarecer quanto ao valor da conversa também se justifica por ela ter
norteado a minha decisdo, em termos do conteudo a apresentar como dados tedrico-
conceituais. Assim, aqui pretendo dar alguns detalhes sobre a questdo.

O processo de busca de fundamentagdo foi vivido como se eu andasse em um
campo minado. A cada momento que avaliava poder utilizar-me de algum contetido ou tipo de
discussdo ndo durava muito e encontrava um conjunto de outros textos invalidando,
“minando” significativamente a argumentacdo que ja esbogara. Também, ao querer propor um
registro potencialmente capaz de facilitar a associagdo entre negro e positividade, eu me
mantive perguntando inclusive sobre o tipo de material tedrico a usar. Em sintese, perguntava-
me como garantir que o novo (dados da vida de negros) fosse registrado e posteriormente
contar com uma base teorica capaz de contribuir para refletir, segundo uma “perspectiva de
ganho”, o material coletado? No tratamento do registro da narrativa dos sujeitos da pesquisa,
eu me mantive perguntando, portanto, como ndo “adulterar”, ndo banalizar, ndo esvaziar a
forca do novo expresso, apresentado em meio a elementos ja conhecidos, categorizados,
passiveis de explicagdo, com as ferramentas teoéricas ja disponibilizadas? Com esta questao

em mente e envolvida com a sistematizagdo dos dados empiricos (que ganhando consisténcia

40 Campos, 2006; Eco, 2005.
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evidenciavam substancialmente trazer pontos inéditos a requerer cautela contra a precipitagao
de analises), decidi que o material tedrico deveria funcionar como um amplificador e nao um
decifrador do material empirico. Quer dizer, ele deveria menos contribuir para explicar o
fendomeno em andalise e mais para ampliar as possibilidades de dimensionamento da sua
consisténcia, pertinéncia, também para melhor configura-lo, identificar as novidades nele
evidenciadas e o seu potencial de resposta a questdes em aberto na atualidade ou sobre a
tematica em jogo. Material a ser amplificado, nesta pesquisa, e que disponibilizado venha a
contar, entdo, com o olhar da comunidade cientifica e ndo cientifica ou de campos diversos de
saberes. Areas de elaboragdo de saberes como ¢ o caso da musica, das artes cénicas, da
sociologia, da antropologia, da filosofia, da educagdo, entre outras para com mais propriedade

bem dizer a respeito de tais dados. Amplificacdo que também significa:

Figura de retorica (amplificatio) a consistir no desenvolvimento de um fato
ou de uma idéia, destacando, ainda mais, as suas particularidades. Tem o
sentido de “real¢ar uma idéia, para a fazer valer”. S6 na Idade Média o
conceito também denota “o desenvolvimento de um assunto”. (..) A
amplificacdo pode ainda ser tomada literalmente como mero exercicio
lingiiistico de expansdo de texto. Neste caso, falamos de desenvolvimento de
um tema, de uma idéia, de uma tese, de um argumento etc. Por este motivo,
podemos dizer que a amplificagdo ¢ uma forma de expressdo contraria a
concisdo, € um fendmeno oposto ao da contracgdo de texto. Quando utilizada
ao servigo da argumentagdo complexa ou de qualquer circunstancia literaria
que obrigue a persuasdo do leitor, a amplificacdo ndao pode ser vista como
mero artificio para empolgar o discurso*'.

Dai, eu defini a apresentagdo de dois textos. O primeiro deles “Negro jazz,
espetaculo musical e cénico”, tomando como base estudo (de um modo de dizer) sobre o jazz,
eu procurei apresentar na referida se¢ao elementos proprios a esta expressao musical e cénica,
como as Work songs, o holler, o cry, o spirituals, o blues, o happening, também
especificidades das produgdes musicais dos negros: tipo de ritmo, de harmonia e de timbre,
aspectos visuais, cénicos ou gestuais, as ‘“notas sujas”, a relacdo com a platéia, o improviso, o
jazzman e o caréter singular de ator e musico por ele incorporado. Ao apresentar estes dados,
tive como intencao informar ao leitor, por exemplo, sobre condutas, invengoes, proposi¢ao de
movimentagdo e sonoridades efetivadas por negros que, fugindo radicalmente ao referencial
da cultura européia, geraram um tipo de expressdo artistica de aprovacdo, para além dos

limites onde se iniciaram, que € o caso do jazz.

! Ceja, 2008. http://www.fcsh.unl.pt/edtl/verbetes/A/amplificacao.htm.
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Dados que entendi valiosos, uteis para ampliar as possibilidades de o leitor ser
informado do carater artistico, entdo, presente nestas manifestacdes cotidianas corriqueiras
(cantar com cadéncia, enquanto se carrega um tronco de arvore junto com outros, contando
com a presenca de um lider; gritar com uma sonoridade que vai sendo apurada, personalizada,
singularizada, para anunciar a venda de determinado produto, que pode ser inclusive para o
patrdo; arrastar os pés, bater palmas, para produgdo de sonoridades que antes se obtinha
através de instrumentos os quais se viu desapropriado), tanto quanto o carater de agao politica,
de resisténcia e de afirmagdo de uma cultura, perante convivéncia com outra. Também, um
conjunto de informagdes que avaliei coincidente com dados encontrados no material coletado.
Dai que a decisdo de disponibilizar tal conteudo ao leitor também pretendeu dar-lhe acesso a
maiores subsidios para melhor dimensionar, avaliar os dados empiricos entao coletados.

Finalmente, este conteido foi escolhido por avaliar que ele contribui para
fortalecer as argumentagdes ja existentes da indispensabilidade de ser oferecido para negros
em processos educativos, outros referenciais diferentes daqueles da cultura de ascendéncia
européia. Entdo, saberes positivos, provocativos referentes a(s) cultura(s) de ascendéncia
africana (e que certamente ndo representam a ultima palavra sobre o assunto). Estes, enfim,
tanto quanto o de ascendéncia européia, a serem identificados, respeitados, bem aprendidos e
ensinados por educadores qualificados nos espagos educativos.

O segundo texto “O cuidado de si e processos de equipagem”, entdo, elaborado,
delineando um processo de subjetivacdo e tomando como referéncia uma recente obra de
Michel Foucault* - “Hermenéutica do sujeito” -, justifica-se pelo interesse de caracterizagio
de um processo educativo com vistas a conquista, pelo sujeito, de uma posi¢do de maior
emancipagdo socio-politica. Assim, aqui procurei esclarecer dados fornecidos por este autor
tratando do valor: da exposi¢cdo do educando a conteudos significativos, complexos; da
presenca ativa e/ou convivéncia com mestres € pares, em espagos educativos, em que a
generosidade, a solidariedade e a provocagdo edificante devem estar presente, promovida,
entdo, pelo tipo de postura do mestre (franco-falar, ou parrhésia) e do tipo de instrugdo
proposta por tal guia. Apresento também o papel da escuta, de saberes especificos a
“dominar”. Caracterizo o processo de saida da condi¢do de um stultus (desgovernado) para a
de um sapiens (atento a uma meta precisa, relacionada a um investimento de cuidado
consigo), sob companhia do guia. Também esclarego que, para o autor, a nog¢ao de cuidado de

si consiste em um conjunto de praticas que resultam no ocupar-se, preocupar-se consigo.

42 Foucault, 2004.
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Pratica (de si) que, ndo restrito ao conhecimento de si, consiste na conversdo do olhar do
exterior, dos outros, do mundo para “si mesmo”. Mais do que atitude de espirito, refere-se a
forma de atividade vigilante, continua, aplicada, regrada, exercida de si para consigo. Tipo de
pratica através da qual nos assumimos, nos modificamos, nos purificamos, nos
transformamos, nos transfiguramos.

Entendendo ser esta obra de Michel Foucault diferenciada de obras anteriores
dele, nela encontrei uma possibilidade de explorar a premissa relativa ao (valioso) papel da
apropriacdo de saberes no processo de equipagem do sujeito. Equipagem, seja para protegé-lo,
defendé-lo contra as adversidades possiveis, as desgragas e os reveses passiveis de serem
encontrados no cotidiano, seja para ampliar neste as suas possibilidades de participacdo e
intervengdo no coletivo. Isto, por lhe oferecer recursos para inventar, propor aquilo que lhe
permite identificar, aprimorar e “impor o seu tom” e com isto assumir lugar de autoria de
novas modas, com sua marcagdo inerente, a serem apropriadas pelo coletivo, qui¢d, com

significativo interesse.

1. 4. Justificativa

Conforme ja indiquei, espero que esta pesquisa contribua para que negros sejam associados,
concebidos principalmente como parte da solugdo socio-historica, politica, economica e
cultural coletiva. Isto no sentido de que, em tese, como todos os povos, tal grupo deve
consolidar garantias de ser afastado da condi¢do de um problema a resolver. Diferente de pura
negacdo (“imaginatoria”) das condigdes que a maioria de seus integrantes ainda vive, mas por
mudancga radical destas a partir de agdes do poder publico e de iniciativas andnimas (de
sujeitos que tomam iniciativas de associar-se a outros para viabilizar tal conquista).

Também, envolvida com trabalhos relacionados a formagdo de professores,
investindo interesse singular em estudos relacionados aos processos de ensino-aprendizagem,
tenho interesse que dois aspectos mudem e que este trabalho contribua para isto. Um, s@o os
resultados lastimaveis atribuiveis a performance dos negros, por exemplo, em contextos
escolares formais (nivel de aproveitamento escolar, evasao, analfabetismo, violéncia na escola

43 . . . , 1.
etc.)”, conforme dados acima referidos. Neste sentido, espero que a tese oferega subsidios

# INEP/MEChttp://pfdc.pgr.mpf.gov.br/clipping/fevereiro_2007/negros-tem-rendimentoescolar-piorquebrancos.
38



para se pensar novos caminhos capazes de reverter tal quadro e que uma naturalizacao deste
seja extinta. Outro aspecto intimamente relacionado ao primeiro, também discutido em
pesquisas™, consiste em um lesivo grau de desinformagdo e ou desinteresse das institui¢des,
de modo geral, inclusive as de ensino e seus docentes quanto a peculiaridades comuns a
familias negras (seus costumes, modos de viver, enfim). Desinteresse também quanto a
problematicas, as quais se véem implicados os (educandos) negros (por exemplo, o
sistematico enfrentamento de praticas de “desqualificacdo” de todo tipo, em diversas e
cotidianas relagdes socio-afetivas; a convivéncia com um conjunto de limitagdes socio-
econdmicas, culturais, politicas).

O registro aqui proposto visa ser somado a trabalhos feitos por outros autores (e
aos que podem e devem ser feitos) para a configuracdo de um manancial de dados a serem
(intensiva e extensivamente) divulgados para uso corrente a favor dos negros. Usado, entdo,
no processo de formacdo dos professores para ampliagdo das suas condi¢des de propor e
manter contextos educativos mais provocativos e afirmativos também para os afro-
brasileiros*’. Reafirmando expectativa de que tal decisdo podera valer para a desestabilizagdo
e / ou reversao de quadro de intransigéncia étnica, acima exposto, uma premissa a sustentar tal
iniciativa ¢ de que algum tipo de transformagdo social possivel ndo tem mais a expectativa de
que ocorra a partir de uma teoria geral, de um autor e de ator especifico, de um fopos europeu
privilegiado, mas sim a partir de multiplos saberes (configurados mediante solidariedades
horizontais internas) e de uma teoria da nao primazia do conhecimento ¢ da agcdo dos atores

P . . 46
do hemisfério norte, portanto, de conhecimentos plurais, de atores do sul™.

1. 5. Composicao da tese

Esta pesquisa serd composta de sete partes. Na parte I, no capitulo 1 (a presente se¢do),
apresento a introducao. Aqui, como o leitor pode conferir, apresentei a tematica em questao
na pesquisa, os objetivos e as contribui¢cdes esperadas com a elaboracdo desta. Devido ao
entendimento de que a tese em seu conjunto (parte tedrica, metodoldgica, discussdo dos dados

e consideragdes finais) ganha sentido que se almeja caso o registro do material empirico

# por exemplo, em Figueira, 1990; Silva, C., 1997; Silva, H., 2002; Silva, P., 2005; Trindade, 1994.
B Cf: Gomes, 2003; Gomes & Munanga, 2004; Mattos, 2003.
% Santos, S. 2001.
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(aspectos da historia de vida e obra do artista em foco, seu parecer a respeito de assuntos
diversos da atualidade e depoimentos de alguns daqueles que realizaram algum tipo de
trabalho artistico e educativo com ele) seja dado acesso anteriormente, na parte II
(contrariando a ordem tradicional de uma tese), ele ¢ apresentado, na qualidade de uma
“comissdo de frente”. A parte III é composta de dois capitulos relativos aos fundamentos
teorico-conceituais da pesquisa. Primeiramente, apresento dados relativos ao Jazz (3.1) e, no
capitulo seguinte (3.2) exponho dados relativos ao conceito de Cuidado de si, como
trabalhado pelo filosofo Michel Foucault. Na parte IV, apresento em um capitulo (4.1) dados
teorico-metodologicos convergentes: breves consideragdes sobre o método de “Historia Oral
de Vida” e sobre “Obra Aberta”. E, em seguida, exponho a Metodologia, informando sobre o
percurso efetivado para coleta dos dados. Posteriormente, na parte V, apresento uma segunda
parte dos resultados da pesquisa, tomando como referéncia os itens dos objetivos especificos
desta. Na parte VI, eu proponho, segundo a perspectiva de exercicio de amplificagdo, uma
discussdo (melhor dizendo, uma conversa entre dados tedrico-conceituais € 0s empiricos).

Finalmente, na parte VII, eu apresento algumas consideracdes finais.
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IT - AS NARRATIVAS



2.1. HISTORIA DE VIDA DE GIL AMANCIO

Como eu me coloco em cena falando isto aos cingiienta anos de idade (2004)?!

2.1.1. Lances da vida familiar

Os primeiros anos - familia, festeiro, serenetas
Eu tenho cinco irmaos: Angela, Anita, Antonieta, Gerson e Alexandrina que todos chamam de Doca.
O meu pai se chamava Thomaz e a minha mae se chama Gabriela. Aos quatro anos, eu passei a ser
criado pela minha tia Celi, irma de meu pai. Ela e o meu tio Jodo moravam em Santa Tereza. Ele era
militar. Eu estudei no Colégio Tiradentes, proximo a minha casa. Eles sempre exigiram de mim que eu
estudasse. Eu vejo isto como algo que facilitou a minha vida, no sentido de minha convivéncia com as
pessoas e disposi¢do para investigar o que me interessa por mim mesmo.
Eu tive uma infincia muito bacana, podia brincar muito na rua. Também, havia em minha familia um
lado muito festeiro. Ela fazia muita serenata. Meu tio Zé Romano tinha um caminhdo. Era comum, ele
e 0 meu tio Z¢é Amancio passarem la em casa e fazerem serenata para minha mae. Era muito legal! A
gente acordava, mamae fazia café, todo mundo tomava café. Depois todos subiam no caminhido e
iamos para casa de outro parente. Quase todos moravam em Santa Tereza e Santa Ifigénia. Ao chegar,
todos desciam, entravam, cantavam, tomavam café, cachaca. Era uma festa! Depois, novamente, todos
entravam no caminhdo e seguiamos em frente. Era uma verdadeira peregrinacdo! Essas experiéncias
todas que eu vivi desde a infancia junto com os meus pais e parentes: o ambiente festivo, as cantorias
ali presentes, contribuiram para a minha formagdo musical. Para este meu interesse, por exemplo, na
exploragdo de sonoridades a partir de instrumentos diversos.

Trés geragoes e o violdo

O meu avé Thomaz tocava violdo. E a minha av6 Electa conta que ele gostava de circo. Chegou a
fugir com o circo e a trabalhar nele. Depois, ele entrou para policia e ndo investiu mais neste lado.
Meu pai herdou isto de meu avo. Gostava de tocar violdo e, mais tarde, violino. Como ele aprendeu
com o Tio Z¢ Nabor a trabalhar com madeira, comegou a construir seu proprio violdo e violino. Ele se
casou, constituiu familia, comegou a trabalhar, deixou a arte de lado. Na familia, entdo, sou a terceira
geracdo daqueles atraidos pela arte e o primeiro a assumir a vida como artista, a tirar a sobrevivéncia
disto. Hoje eu vejo que meu interesse pelo campo da arte atuou como agulha e linha invisiveis,

costurando, dando forma a minha vida.

Adolescéncia
Na adolescéncia, nds saiamos para fazer serenata. Eu comecei a mostrar o que havia aprendido na
convivéncia familiar. Fazia muita serenata para as namoradas dos amigos. Este também foi um
periodo religioso que marcou muito a minha historia. Eu falo que sou um ateu religios, porque

primeiro fui para a Igreja Catdlica. Eu era do movimento de jovens da igreja, ajudava na organizagao
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deste grupo. Neste periodo, o Edir, meu colega do colégio, virou protestante e convidou-me para
acompanha-lo. Eu fui. Ele aprendeu a fazer bolsa, sandalia, carteira de artesanato em couro. Eu o
ajudava e nos vendiamos na feira hippie. Foi uma fase em que a gente cantava muito na rua. Nos
embarcamos nessa da igreja evangélica protestante. Esta era Batista. Mas pelo fato dela ser muito
rigida, eu decidi largar. Um tempo depois, eu entrei para o Zen budismo. Tinhamos de meditar,
comida integral etc. e tal. Também, na adolescéncia, foi decisivo o meu envolvimento com a arte. Eu
tocava violdo e cantava. Com isto, eu era convidado para os aniversarios, participar da vida social na
casa das familias do bairro em que a maioria era branca. Eu fui entender muita coisa depois. Como eu
tinha este lado da arte, ela me segurou na parte emocional. Nos momentos de bode, eu pegava o violao
tocava e cantava.

Meditagdo, Office-boy
Em dado momento da adolescéncia, foi muito bom o meu envolvimento com o Zen Budismo. Eu
passei a freqiientar um lugar chamado Hidrocenter. L4 eu fazia cursos, participava de palestras e
meditava. Também, participei do lancamento da proposta de criagdo e, posteriormente, inauguracao
do Centro de Estudos de Jung, pela Yoga Maria José Marinho e Pierre Weil. Eles traziam muitos
monges da India, o que me permitia conviver com este pessoal. Eu me recordo de duas coisas
engracadas ocorridas na época. Uma € que eu era office-boy. Trabalhava com meu tio Tassara no
escritorio de advocacia. Um dia, eu participando da meditagdo, ouvi o Marquinhos Do-in falar sobre
algo possivel s6 no inverno: olhar para o sol no fim da tarde. Segundo ele, em estado de meditagdo, ao
olhar para o sol, poderiamos ver todas as suas cores. O sol ficava azul, ficava vermelho, laranja...
Como estavamos no inverno ¢ eu trabalhava na Rua Goias (regido central de BH), um dia, as cinco
horas da tarde, eu, saindo do cartorio e descendo a Goitacazes, vi o sol enorme! Como era inverno, eu
resolvi colocar a minha pasta no chio, assentei-me sobre ela e comecei a meditar: “Aum, Aum, Aum!”
Por um tempo, eu fiquei tentando ver as cores do arco-iris, ver o sol colorido. Meditei, meditei e nada.
Nao deu certo, levantei-me, peguei minha maleta ¢ fui embora. Ao chegar em casa, a minha mae
comecou a me perguntar o que havia acontecido? Eu lhe disse que ndo havia acontecido nada! Ela
insistiu com o assunto, disse que o meu tio estava muito preocupado achando que eu ndo estava bem
da cabeca porque eu fiquei assentado na rua fazendo om, om, om! Aconteceu que o pessoal do
cartorio me viu meditando na rua e contou para ele. O meu tio, entdo, espalhou para a familia. A
preocupacao da minha mae era porque essa historia se somava a outra. Um dia, em um dos encontros
com os monges, eles disseram que a gente tinha que deitar no chio, por causa da coluna. Nao podia
usar cama, tinha que comer comida integral, tudo natural. Eu cheguei em casa, joguei minha cama
fora. Mamae me perguntou se eu estava bem e nao sei mais o qué. Também, nesta época, eu comecei a
fazer comida integral. Com essa outra historia, ela achou que eu havia enlouquecido de vez! Foi uma
fase muito bacana! Eu gostava dessa coisa de vocé ficar mais concentrado, buscar uma harmonizagao

interior! Eu achava isto muito legal, mas também larguei. Acabei ficando comigo mesmo.
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Beber agua de todos os rios
A outra historia é que, lendo o Grande Sertdo Veredas, tem um trecho em que o Riobaldo, ao ser
perguntado sobre qual era a religido dele, fala que bebe agua de todo rio. Isto chamou a minha
atengdo. Passando um tempo, eu fui numa festa de Sdo Jodo, na Irmandade de seu Jodo Lopes no Vale
do Jatoba. E uma data em que eles tocam o Candombe. Ao final da festa, um dos congadeiros ficou
sem conducdo e acabou voltando conosco. Demos carona para ele. Ele era muito falador, muito
engracado ¢ falou em dado momento: “Vocés estdo vendo aquela luzinha ali, naquela igreja
evangélica? Eles tém um café com biscoito que é uma maravilha! Vocés precisam experimentar!”
Nos lhe indagamos se ele ia em igreja evangélica. Ele, entdo, respondeu que se a gente, ao passar por
uma igreja, ouvisse uma cantoria boa, se tivesse um café com biscoito, podia entrar, ndo havia
problema. Depois, em outro lugar, se a cantoria, o tambor tivesse batendo, vocé ficasse mexido com
aquilo era para entrar também. Ai, eu me lembrei do que o Riobaldo havia falado: que devemos beber
de todos os rios!
Os filhos, com o pé na arte
Depois vieram os trés filhos. Isto foi uma mudanga muito importante na minha vida, me centrou. A
mae dos meninos, a Katia, estudava Belas Artes e trabalhava em uma creche. Hoje nos separamos.
Como eu s6 trabalhava a noite, eu acabei cuidando dos meninos durante o dia. Foi algo bacana,
porque eu pude acompanhar de perto a infancia deles. Criamos um vinculo de amizade. Hoje eu tenho
uma relagdo de amigo com os meninos que, de certa forma, eu vejo que foi positiva. Todos eles estdo
com o pé na arte ¢ a gente consegue trabalhar junto. O Mateus trabalha com video, Gabi com
programacdo visual e Gui, o cagula, trabalha com computador. Entdo, cada um estd criando o seu
caminho. Em 95, eu conheci a Dani, estamos juntos ha 12 anos. Em margo de 2007, ela me deu um
grande presente, o Tomas. Novamente, a histdria parece se repetir. Isto porque, como ela trabalha pela
manhi, eu fico com o rapazinho neste periodo do dia. E uma delicia porque agora, depois de ter criado
os trés filhos, eu me sinto como um avd, mais relaxado, me permitindo, por exemplo, deitar no terreiro
com o Tomas e ficar olhando o céu.
Arte como inevitavel
Quando eu tive o Mateus, eu estava com 26, 27 anos. Quando tinha 29 bateu a crise pela inseguranca
financeira presente na vida de artista. Eu pensei em arrumar um emprego fixo, “entrar no rumo’.
Peguei o jornal, avaliando as possibilidades de emprego. Achei que estava fora do mundo aos 29 anos.
Os concursos eram apenas para pessoas mais novas do que eu. Eu, entdo, decidi fazer com que as
coisas do lado de c4 funcionassem. Eu suponho que o vacilo que eu tive por certo tempo em relacdo a
culpa por ser artista, de que isto ndo ia me dar um futuro, acho que os meninos vao viver isto
diferente. Eles ja estdo entrando de cheio, acreditando que € este o caminho deles. J4 estdo adiantados
no investimento. Eu acho isto bacana. E tem uma coisa legal porque a gente tem uma conversa grande

sobre a questdo da cultura.
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Filhos, universidade, cultura negra
Mateus ¢ a Gabi formaram em Belas Artes, na UFMG. No decorrer do curso, eu os provocava a
questionarem os professores sobre o lugar dos negros na historia. Acho necessario garantir este tipo de
discussdo. E também eu acho bacana eles entrarem para a Universidade ja levando certa critica, uma
visdo que os ajuda a propor coisas que dialogam com questdes atuais, relacionadas ao campo da
cultura negra. Também relacionadas com a formacgdo cultural que eles tém, pela nossa convivéncia.
Falo isto porque eu os levei para os terreiros, para o0 Congado, para todo canto. Penso que isto d4 uma
base que lhes permite, no trabalho que estdo fazendo, trazer esta outra informacdo. Criar um vinculo

entre a formacao académica e este saber que trazem.

2.1.2. Teatro

Eu entro na cena artistica belorizontina em um periodo muito peculiar do Brasil. Era a década de 70.
Nos conviviamos com a ditadura. Nesta época, nos artistas tinhamos de ser engajados politicamente,
nos posicionar contra aquela situacao vivida pelo Brasil. O teatro, ele entra quando eu comecava o
curso de Historia, na FAFICH". Participando das calouradas, eu me dirigi a0 DCE* e 14 presenciei
um ensaio de uma pega de teatro. Eu me interessei por aquilo, resolvi ficar ali, conversar com eles. E
neste processo, fui convidado para participar da pega. Contando com um texto de Augusto Boal®, era
uma pega que atraiu muitas pessoas, pois na época tinha sido proibida pela censura.

Depois disto, ainda em 76, o Palacio das Artes propds a montagem da peca "O Coronel de
Macambira"”’ ¢ eu integrei o grupo. Era o primeiro espetaculo adulto com artistas mineiros. Este
trabalho representa a minha entrada, como profissional, no campo da arte. Eu estava com 22 anos ¢
hoje eu avalio que, apesar da peca tratar de um tema afro-brasileiro, ndo havia nenhuma discussao de
um engajamento do tema com a cultura negra. Ela era tratada como uma expressao folclorica. Uma
iniciativa de valorizagdo das festas populares. Assim, ao chegar para participar da montagem daquela
peca, eu ndo encontrei um contexto que reforgasse a minha imagem de negro. Eramos dois ou trés
negros, em um elenco de quase sessenta pessoas e esse tema negro nem aparecia!

A partir dessa pega, o Coronel de Macambira, eu ndo parei mais. Cada vez mais, eu fui mergulhando
nesse universo do teatro. Com os outros colegas artistas iamos buscando referéncias para as
montagens que faziamos. Ai, duas pessoas foram muito importantes. Uma foi o Eid Ribeiro, com
quem trabalhei como ator em varias montagens e com quem aprendi muito sobre teatro. Mais

especificamente sobre uma forma que o Eid gosta muito que € o tragicomico, a farsa. Fid se inspirava

47 Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas, da Universidade Federal de Minas Gerais

“8 Diretorio Central dos Estudantes.

4 Augusto Boal (Rio de Janeiro, 1931) é diretor de teatro, dramaturgo e ensaista brasileiro de renome internacional.
Disponivel em: < http://pt.wikipedia.org/wiki/Augusto_Boal>. Acesso em julho de 2007.

%% Coronel de Macambira foi escrito pelo poeta pernambucano Joaquim Maria Moreira Cardozo. Segundo Maria da Paz
Ribeiro Dantas, trata-se de uma obra que vem inovar o género bumba-meu-boi.

Cf. http://joaquimcardozo.com/paginas/joaquim/biografia8.htm

45



muito nos teatros feitos nos circos, nas matérias de jornais populares. Ele gosta desse universo
suburbano. E eu me identificava muito com essa forma de se fazer teatro. Eu me divertia fazendo os
personagens que ele criava. E outro foi o Leri (Faria Jr.) que era musico, ator ¢ gostava dessa mistura
do teatro com a musica. Com ele, aprendi muito sobre musica. Eu me lembro de um espetaculo lindo
que fizemos chamado “Drops de Anis”. Nele, a musica, a poesia e a cena de teatro se misturavam!
Nos reunimos um elenco da pesada de musicos, atores, poetas. Nesta época, a gente estudava
Grotowski’', Stanislavski’”. Na area da danca, pesquisavamos conceituados bailarinos americanos ou
europeus. Era um momento muito legal, de muita aprendizagem. Com o tempo, o meu trabalho ia
recebendo elogios, eu ia construindo amizades, conquistando um reconhecimento como artista, que
podia ser traduzido como: “O Gil canta bem, toca, danga, interpreta!” Isto era uma experiéncia legal,
que me fazia sentir participando da cena. Pelos trabalhos que eu realizava, eu me sentia cada vez mais
respeitado no ambiente artistico. Eu observava, porém, que ndo eram propostos trabalhos nos
remetendo propriamente a arte, a cultura negra. Algo que falasse dela, muito menos que a valorizasse.
Tanto quanto no periodo, ndo vi montagens propondo personagens interessantes para os proprios
negros encenarem. Eu entendi, entdo, que o reconhecimento que experimentava ndo incluia a minha
identidade visual.

Artista negro, Belo Horizonte, década de 70
Em Belo Horizonte, no campo da musica, a gente via surgindo o Anonimato. Um grupo de
universitarios negros que trazia esta tematica negra. No campo do teatro, a experiéncia significativa,
contando com ator negro, foi o Marcio Alexandre, na pega 4 prostituta respeitosa. Um texto forte, de
Sartre! Wilma Henrique era a dama do teatro mineiro e contracenava com um negio. O Anonimato
acabou logo. Ele ndo foi um grupo que seguiu uma trajetoria. Também, tinha a Marlene Silva. Ela ¢ a
responsavel pela presenca da danca afro em BH. Ela sempre batalhou muito para manter o espago dela
na cidade. Mas apesar do niumero pequeno de producdes, contando com negros assumindo papéis
importantes ou mesmo na dire¢do, seja no campo da musica, da danga ou do teatro, elas foram
mexendo com o imagindrio da cidade.

Encontro com Marlene Silva: negro e artista
Eu 79, comecei a tocar na Cia. de Danga da Marlene Silva, na Rua Carangola. Eu fui apresentado a ela
por um grande percussionista, o Boldo. Eu ja a conhecia no Caribes, uma outra academia. Eu passei a

tocar em seu grupo de danca e um dia ela disse que queria que eu pesquisasse a trilha sonora de seu

31 Jerzy Grotowski (1933-1999), encenador polonés, é um dos principais nomes do teatro do século XX, estando entre os
quatro maiores diretores do século, juntamente com Stanislavski, Meyerhold e Brecht. (...) Grotowski, “ndo acreditava em
formulas”. Sem querer cria-las, procurava descobrir leis objetivas dos processos teatrais, defendendo que cada qual devia
criar seu proprio caminho de verificagéo e criagéo.

Disponivel em: <http://www.espacoacademico.com.br/043/43cscheffler.htm>. Acesso em julho de 2007.

52 K ostantin Segueievitch Alekseiev - pseudonimo: Stanislavski (1863 - 1938), era diretor, ator e critico teatral russo. Nascido
em Moscou ¢ lembrado sobretudo pelo método de interpretacdo Stanislavski, usado nas escolas de teatro de todo o mundo.
(...) Em 1898, fundou, com o autor e diretor Vladimir Nemirovitch-Danchenko, o Teatro de Arte de Moscou, instituigdo
fundamental para o desenvolvimento da moderna dramaturgia européia. Assumiu a dire¢io do Estiidio de Opera do Bolshoi
(1918) e ali (1922) criou seu estilo de encenagdo (...) memoria afetiva (...) que se tornaria mundialmente conhecido como
Stanislavski. Disponivel em: <http://www.dionisius.hpg.ig.com.br/persona/stanislavski.htm >. Acesso em julho de 2007.
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proximo espetaculo. Na época, eu ndo tinha idéia do que seria e nem o que teria de fazer. Ela disse
querer algo relacionado aos sons de terreiro de Candomblé, toques dos orixas. Também, algo diferente
do Congado.

Da meditagdo para os terreiros de Candomble
Inicialmente, isto se apresentou como um grande problema, considerando que eu era catdlico e, até
entdo, nao havia entrado em um terreiro de Candomblé. Um lugar, sobre o qual eu nutria certo temor.
Também, na adolescéncia, final da década de 60, como falei, eu havia me aproximado da cultura
oriental, Zen budismo, Yoga, arroz integral, Beatles, contracultura. Sobre o Candomblé, o que
circulava era de que se tratava de um lugar misterioso, que deviamos ter cuidado, podiamos perder o
controle da situagdo. Com o pedido de Marlene e interessado na pesquisa da musica, eu quis estudar.
Eu comecei a ir ao terreiro, a conhecer o outro lado do terreiro, a visdo ndo s religiosa, mas a
musical, a da danca. Fu fiquei fascinado porque havia muitas coisas que eu nao sabia sobre os
diferentes terreiros do Brasil, Jeje, Yoruba, Angola. Eu fui entrando neste meio, comecei a ouvir os
atabaques, a ser capaz de distinguir os diferentes toques do tambor, os seus cantos. Saber que tem um
toque para Xangd, outro para Ogum. Com isto, passei a buscar identificar a relagdo possivel da
percussdo com a danga, a conhecer os ritmos brasileiros que havia. Também com este trabalho, eu
passei a dar mais atencdo para o Congado! Nesta época, algumas pessoas do grupo comegaram a
demandar de Marlene um outro tipo de coreografia. Inspirado no livro “Os Nagos e a Morte de Joana
Elbein dos Santos”, o Edir Passos e Mestre Conga (Bahia) criaram um roteiro ¢ Marlene fez as
coreografias que resultaram no espetaculo IGBIN. Depois, o Luiz (Alberto Gongalves), que fazia
parte do grupo da Marlene, propds a montagem de Sa Rita da Cachoeira, em um trabalho
independente de Marlene. Eu vejo que ter convivido com estas pessoas foi uma coisa importante. Eu
ndo tinha experiéncia anterior de criar a partir da cultura afro-brasileira. Foi dai que eu passei a toma-
la como campo de interesse. Para mim, se eu ndo estivesse passado por eles, penso que provavelmente

hoje eu estaria s6 me interessando por textos de autores e técnicas do teatro, da danca e da musica.

O vivido em familia e atengdo a cultura afro-brasileira
Hoje eu vejo que a partir dessa experiéncia da pesquisa nos terreiros, além do interesse sobre o que
encontrei ali, passei a me interessar pelo estudo da cultura afro-brasileira. Isto se tornou uma constante
em minha vida. E também eu avalio que toda a formacao até chegar a trabalhar em teatro e na musica
foi decisiva para mim. Uma formagdo que comecou em minha familia. Por exemplo, o meu pai (de
sangue), como eu disse antes, construia instrumento musical, violao, violino e, apesar de ndo se
colocar como artista profissional, ele ndo deixou de tocar dentro de casa. No caso da minha mae (a de
criacdo, Dona Celi), ela gostava muito de dancar a danca de salao! Com isto, eu aprendi a dangar e a
tocar violdo com eles dois. Uma vivéncia musical e artistica que tomei como base e que sempre me
deu muita forga. Ha algo interessante vivido em minha infncia e que esta relacionado a papai. E uma

lembranga que, apos eu comegar a pesquisar a cultura negra, eu pude dar um novo sentido ¢ mesmo
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valorizar o que ele fazia. Geralmente acontecia nos almogos de domingo ou quando havia festa em sua
casa. Papai costumava colocar um chapéu de palha, assim de lado, na cabega, punha o paleté meio

. .z 4
enjambrado™ e ja chegava fazendo umas “negagas™

. Eu e meus irmaos, a gente ria muito, as vezes
debochava ou ficava envergonhado, quando tinha alguém de fora 14 em casa e papai saia com estas
palhagadas. Era algo que chamava a atengdo, porque ele era super sério, sistematico e se transformava
em outra pessoa nesses momentos. Quando eu fui para o Congado, eu comecei a ver que aquele jeito
de corpo que o meu pai fazia era muito parecido com os congadeiros dangando. Aquele jeito de corpo,
aquelas dangas vinham deste lugar! Eu comecei a ver que aquilo de alguma forma tinha entrado na
minha familia. Ou que o que ele fazia, tinha uma raiz nesta tradi¢do do Congado. Isto aumentou ainda
mais o meu interesse em estudar este comportamento tanto no Congado quanto no Candomblé e até na
Capoeira.

Teatro do Ird, novamente a lembranca
Em um dos encontros que participei do Ecum, o encontro mundial dos pensadores das artes cénicas,
eu também me lembrei do que o papai fazia. Neste dia, uma mulher falava sobre um documentario que
ela havia feito relacionado a um grupo de teatro do Ird. Este grupo parou de trabalhar, apos o término
deste seu trabalho porque o espago que ocupavam fechou. E este era o tinico grupo que ainda existia
mantendo esse tipo de teatro. E um grupo de comediantes que conta com a presenga de um
personagem que se chama “O negro”. Um dos personagens mais dificeis de fazer e de encontrar
alguém que consiga fazé-lo, segundo um dos atores deste grupo. A historia é que este personagem
negro surgiu realizando um tipo especifico de representagdo de quando os negros foram para o Ira.
Eles ndo sabiam falar a lingua, entdo, usavam o proprio corpo para se expressar, para se comunicar. E,
por isto, eles recebiam muito deboche dos iranianos. Acontece que estes negros foram adquirindo uma

forma de... E como se eles comecassem a se auto-ridicularizar.
Eneida: Ja faziam a critica antes de vir do outro.

Gil: E. E tudo isto era corporal, virando um personagem dificil de fazer. Tem o movimento do quadril,
tem o movimento do braco, tudo muito explorado. O teatro que eles faziam era totalmente
improvisado. Eles falavam que ndo tinha roteiro. Entdo, por exemplo, era o seu aniversario? Vocé os
convidava para vir fazer uma participagdo nele. Ela falou que eles chegavam e com o que percebiam
ali (do espaco, das pessoas que estavam presentes), improvisavam cenas. No documentario, eles
mostraram um trechinho de uma improvisacao feita em um aniversario. O povo passava mal de tanto
rir!l Com o tempo, eles se tornaram referéncia teatral do Ird! Eram milhares de pessoas que os

assistiam. Algo impressionante!

Eneida: Interessante pensar que ao negro ¢ atribuida certa condi¢do de idiotia e, no caso, ele achou

uma maneira muito propria de produzir em cima da dificuldade de acesso ao outro. Com esta forma de

53 Dobrado, curvado.
% Meneios de corpo, firulas, ginga. Cf.: http://www.abrasoffa.org.br/folclore/danfesfol/reisado.htm
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agir, ele atraia a atencdo interessada do outro sobre si! Esta historia toda também é uma espécie de

metafora do que se passa com as pessoas negras no ocidente e ndo sé no Ira.

Ha uma forma teatral nossa
Gil: Justamente. Ao término do documentario, entrou em cena um dos velhinhos que fazia o papel do
negro. Ele entrou dangando, com a mesma roupa que estava no filme. Era como se tivesse saido do
filme. Foi magico! Quase todo mundo chorou de tdo emocionante que foi! Neste instante, eu vi meu
pai. Porque ele sumia e, de repente, vinha com um chapéu, um paletd e comecava a fazer os trejeitos!
Eu vi que ha uma forma teatral nossa e que também depois eu fui ver no Seu Jodao Lopes, no Congado.
Uma maneira que eu vejo principalmente nos mais velhos. E um tipo de teatralidade, que pouco
estudamos, exploramos! A gente vai encontrar isto também em Grande Otelo. Ele usou, explorou bem

isto. Mas enquanto uma linguagem teatral, a ser investigada do teatro negro, ainda ndo existe.

Oficialmente, um autodidata
Até certo momento de minha atuacdo profissional, eu via que pontos basicos da minha formacao
foram sempre muito negados. Por exemplo, ao propor um tipo de dan¢a (que para mim era como
saberes ja inscritos no meu corpo) e dispor a falar dela, era comum alguém se limitar a trata-la como
intuitiva, sensorial, emocional, primitiva. Eu comecei, entdo, a me perguntar até que ponto esta
avaliag@o, que toma como base o padrdo da cultura dita erudita, classica, de base européia, podia ser
minha referéncia exclusiva? Nos ultimos anos, avaliando como aprendi aquilo que faco
profissionalmente, eu venho assumindo posi¢do mais critica em relagdo a isto. Assim, comecei a
questionar algo que fazia a cada vez que ia preencher um curriculo, que era definir-me como
autodidata. Como eu podia escrever isto? Agindo deste jeito, eu afirmava que eu aprendi sozinho tudo
0 que eu sabia fazer. Eu estava negando todo o percurso, todo processo de aprendizado na minha
familia, nas idas aos terreiros, aos congados, os espetaculos com Eid, Carlao, Leri etc. Por exemplo,
saber dancar. Eu fui me lembrando que antes de ir para o baile, eu e a minha mae Celi, nos
dangavamos muito! Na hora do baile, eu arrasava! Dai, a minha compreensdo atual de que eu nao
aprendi a dancar sozinho. Foi ela quem me ensinou e me fez ter gosto pela danga, inclusive. Quando
eu aprendi a tocar violdo, foi o meu pai quem me ensinou! Sendo assim, eu ndo posso falar que
aprendi a tocar sozinho.
Também, o fato de ter conhecido o Senhor Raimundo Nonato, que foi Rei do Congo de Minas Gerais,
levou-me a rever essa idéia de ser autodidata. Foi na convivéncia com ele, uma pessoa maravilhosa,
que eu tive a chance de conhecer mais o Congado. Eu sempre me lembro do dia em que fui até ele. Na
ocasido, ele me questionou se eu queria aprender mesmo. Com a minha afirmativa, ele me chamou
para acompanha-lo. Pediu a mulher dele, a dona Custddia, para preparar uma panela de feijdo com
farinha e arroz. Depois de pronto, levou-me até o quintal. La tinha um tronco e ali a gente sentou. Ele

me disse que ali era um lugar que ele gostava de sentar para comer. La sentamos, comemos ¢
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conversamos. Quando terminamos de comer, ele comecou a cantar e cantava uma cancdo atras da
outra. Cada uma mais bonita que a outra! Ele tinha um timbre de voz, meio rouco e anasalado! “Fh...
quando eu sento no pé de ngoma! Eh!” Hoje quando eu canto, eu me lembro dele ¢ me emociono,
pois € como se ele estivesse ali, ensinando-me a cantar. Eu arrepio até hoje! Ali ouvindo, eu comecei a
descobrir uma outra sonoridade que nao passava pelo meu ouvido. Eu tinha comigo a voz de Cauby
Peixoto, de Milton Nascimento! As belas vozes, limpas, claras, que eram bacanas! Eu fui treinado
para escutar aquilo, mas para o trabalho que eu fazia, seja de danga ou de corpo, este canto limpo ndo
servia. Eu precisava de algo que fosse mais interno. E quem me ensinou isto foi o Seu Raimundo
Nonato. Com uma tigelinha de feijao, arroz, ali, cantando. E eu nunca coloquei os meus créditos de
aulas de canto para ele. Saia dali, voltava e quando via estava cantando. Eu sinto que o canto que eu
estou fazendo hoje tem relagdo direta com todas as horas em que fui para 14, que me assentei com o
Seu Raimundo. Os nossos encontros foram oficinas que eu fiz com o Grande Mestre! Foi ele quem,
através da convivéncia, ensinou-me a entender essa sonoridade do Congado, esse lugar onde cantam.

Quando o senhor Raimundo perguntou-me se eu queria saber cantar, ele ndo foi 14, pegou um método
de canto para eu ler e, dai, aprender. Nao. Ele falou: “O cantor sou eu, escuta-me. Veja o que faco.”
Quer dizer, ele apostava que a transmissao, assim, ia se dar. Se ele quisesse escrever, ele escreveria,
mas as dimensdes que ele queria me passar, jamais poderiam ser passadas somente pela escrita.
Porque comer aquele arroz com feijao, debaixo do tronco, naquela hora da tarde, ali, naquele lugar, é
muito diferente de eu pegar um texto e ler! Aquela sonoridade que ele fazia ali! Inclusive, tem uma
coisa bacana que eu fui percebendo com o tempo, é que eu ficava desesperado quando ia conversar
com este pessoal do congado, do candomblé, dos batuques do interior! Eu chegava ¢ ia logo fazendo
perguntas. E eles desviavam o assunto, convidavam para tomar um café ou convidavam para
acompanha-los até a horta ou alguma coisa, assim. Isto sempre me pareceu sem sentido em relagdo ao
que eu estava buscando. Quando isto acontecia, eu me perguntava o porqué daquilo tudo, se eu estava

ali so6 querendo saber, por exemplo, de musica, ndo de horta! Que eu nio tinha ido ali para tomar café!

O caminho para se chegar a alguma coisa ndo é uma linha reta!
Entdo, eles vao e vem, vao para muitos lugares. Depois € que a coisa surge. Hoje, eu vou entendendo
isto. E porque o que eles fazem, ndo tem esta secura da escrita. Esta objetividade do discurso
cientifico. H4 também o interesse em saber primeiro quem ¢ vocé€? Em qual lugar vocé estd? Entdo,
tem todo um ritual da transmissd@o do conhecimento que, se vocé ndo passar por ele, ndo tem jeito.
Desta forma, tem dia que vocé vai e ndo vai acontecer nada, que vocé vai tomar café, conversar de

planta, de horta e vai embora.
Eneida: Para vocé ndo esta acontecendo nada!

Gil: E. Vocé que esta ali, que quer saber uma coisa bem definida, fica desesperado!
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Eneida: Isto me fez lembrar aquele filme do Karaté Kid, em que o menino quer aprender Karaté e o

“«

homem fala para ele limpar a parede, pintar outra. “Mas vocé limpa assim.” O menino até diz: “Ah,
eu estou indo e ele esta me colocando como empregado!” Depois, ele descobre que sabe lutar e ndo

sabia como aprendeu.

Gil: E. Eu adorei este filme por causa do ensinamento. Quer dizer, o caminho para se chegar a alguma
coisa nao ¢ uma linha reta! Na nossa tradicdo escolar, por exemplo, vocé vai ter o primeiro, o
segundo, o terceiro, o quarto ano ¢ se forma! Nesse mundo, se vai 14, se vem c4, se vai de novo! Vocé
chega, as vezes, por outros caminhos que nem acha que seria o caminho para adquirir aquele
conhecimento.

Chegar a saber
Essa estratégia de ensino usada por ele atingiu um nivel profundo, transformou-me em relacao ao
como me posicionar perante meu fazer artistico. H4, ai, todo um saber passado a mim por aquele
homem, de uma forma tiao natural, no dia a dia, que eu nunca imaginei que tinha aprendido! Essas
situacdes nao socialmente reconhecidas como momentos de aprendizagem. Eu mesmo ndo dava valor
como um processo de formagdo. E por isso que hoje eu entendo que ndo sou autodidata e que devo
nomear os meus mestres. Pessoas as quais encontrei no meio do caminho. Elas que foram abrindo as
portas, sensibilizando-me enquanto artista. Abrindo meus olhos, ouvidos, meu corpo para ver o mundo
de uma outra forma. Para relacionar com as coisas de uma outra forma. Essas coisas fazem com que
eu, atualmente, venha procurando falar e mostrar que nés temos uma forma especifica de apreender e
de nos colocar na vida. Também, que nfio assumimos isto como saber para gente. E recente, entfio,
minha firmeza em assumir a minha histéria de vida como meu grande capital cultural. Algo que me da

forga para fazer arte, seja no palco ou dando aula.

2.1.3. Cia. Sonho e Drama

Durante a ditadura, havia dois pontos de encontro fortes, verdadeiros pontos de formagdo, em Belo
Horizonte: o murinho da FAFICH e, no Maleta, a Cantina do Lucas. O murinho, de sete horas da
manha, até as onze, meia noite, sempre acontecia algo com este carater de formagao. Eu, por exemplo,
chegava de manha, sabia que iria encontrar o Reginaldo, que era um cara que jogava capoeira. Entao,
eu sempre chegava cedo e ficava jogando capoeira com ele. A tarde, o pessoal que era musico ia para
o murinho tocar violdo. E ali eu ficava, aprendia uma canc¢do nova ou a gente compunha. Era um
ambiente de efervescéncia. No caso da Cantina do Lucas, 14 era o lugar em que os artistas se reuniam.
E era inevitavel pensar, discutir arte, falar de Stanislavski, Brecht e tantos outros, quando a gente se

encontrava. Naquela época, todo mundo andava ou com a Folha de Sao Paulo ou com o livro debaixo
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do brago. E era sempre assim: “Olha o que estou lendo? Compra este livro, que é legal!” Era um
lugar que tinha informac&o.

Com o término da ditadura, a cidade foi ganhando outra configuragdo. A turma que estava comigo até
ali dividindo a mesma dureza comega a compor outros grupos que vao se caracterizar, inclusive pelo
status social. Vao surgindo outros espagos como a Casa dos Contos, a Cervejaria Brasil. A partir de
entdo, deu inicio outras relagdes com o fazer artistico. Eu tinha um trénsito tanto com o pessoal da
musica, do teatro, como da danca. Interessante que era possivel identificar o perfil econdmico dos
artistas fazendo um four pelos bares. O pessoal mais rico, a gente encontrava na Cervejaria Brasil,
depois descia para Casa dos Contos, até chegar no Maleta. Era ali que estavam os radicais, a turma
underground que ainda mantinha certo espirito! Ai, nés comegamos a nos perguntar sobre o que fazer
no teatro?

Nesta época, eu trabalhando com o Eid e Leri Faria Junior, na montagem “Drops anis”, encontrava
com o Carldo, o Carlos Rocha. Eu o conhecia desde 77 mais ou menos. Ele convidou-me para
montarmos a Cia. Sonho e Drama®. Ele dizia: “Nés temos uma batalha que é libertar o teatro da
ditadura do didlogo.” Isto porque o teatro estava muito aprisionado. A cena teatral estava muito presa
ao duelo oratério. Entdo, o cenario, a musica, a performance do ator, ela ficava muito presa porque o
ritmo com o qual o didlogo tinha que acontecer, o entendimento do texto, ndo deixava espacos vazios
para que outras linguagens pudessem ocupar! Nos comecamos a investigar este processo. A Sonho e
Drama foi entdo a primeira experiéncia de grupo. Isto foi na década de 80. Durante um ano era sé eu e
ele, em um trabalho que se estendia de oito da manha as seis da tarde, de segunda a sabado.
Ensaiavamos no antigo Cine Guarani, que estava em processo de demoligdo. Até ali, nos trabalhos que
eu tinha feito, em grupos diversos, a preocupagdo central era com o texto. Na Sonho ¢ Drama, além
disto, a gente langava atencdo tanto na preparagdo do ator quanto na pesquisa deste processo de

preparagdo do ator, as possibilidades do uso da palavra, do corpo, do cenario, da musica de cena.

A exploragdo de elementos fisicos para compor a cena.
Na Sonho e Drama, nos fomos fundo nessa pesquisa. Geralmente, na época, o uso dos objetos ou o
cenario eram simplesmente decorativos. A trilha sonora era pano de fundo. Na Sonho e Drama, pelo
contrario, o cendrio tinha uma funcao, a trilha sonora dialogava com a fala do ator. Este tipo de visao
comecou a ser construida durante esse um ano em que eu e o Carlao ficamos pesquisando o uso desses
elementos na construgdo da cena e na preparagdo do ator para lidar com esses elementos. Foi muito

bacana!

Eneida: E os financiadores?

55 Cf. ROCHA, 2006.
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Gil: Ninguém, nada, a ndo ser mamae ¢ papai. Nesta época, eu ndo tinha filho, morava com o meu pai
Jodo. Ele bancava. Dai, eu pude ficar ensaiando com o Carldo. Foi a minha escola! Eu li Borges, Dom

Quixote, Impressionismo, o Grande Sertdo Veredas.
Eneida: O Carlao era o qué? Era quem?

Gil: Ele era ator também. Trabalhava com contabilidade. Ele era um cara muito inteligente, lia muito e
me punha para ler. Cada hora era um livro ou um texto para ler. Foi uma formagao densa! Eram textos
com tematicas complexas, diferentes. Pegdvamos, por exemplo, o método de Grotowski. famos
destrinchando cada exercicio.

Cenas Bombril - Interferéncia na cidade, brincando
Nos iamos trabalhando, trabalhando, trabalhando, como se debulhdssemos os métodos, investigando
as sutilezas deles. Quando terminamos esta fase, montamos uma performance, os dois. Ela era muito
bacana! Chamava A Boca das Coisas. Nos pegamos o texto Esperando Godot’®, de Samuel Beckett, o
dividimos em onze cenas € davamos o nome a elas de cenas Bombril! Elas tinham, entdo, “mil e uma
utilidades”. Com uma delas, nos saiamos pela rua. Eram dois personagens Didi e Gogo. Nos tinhamos
0 macacao igual. Era verde. Na cabeca, n6s punhamos um pinico. Também, tinhamos vérios 6culos e
um bindculo feito pela Vandinha, uma grande amiga neste processo. Ele era grande e tinha dois olhos
pintados. Eu carregava uma coleira. Na verdade, um barbante ¢ que era o nosso cachorro. O Carldo
carregava uma gaiola toda dourada e dentro dela havia um coracdo partido cheio de moedas. Nos
saiamos andando. Chegava perto de uma banca, a gente falava: “Tem noticia boa? Se tiver noticia boa
eu compro.” Ai, o cara: “Claro que tem!” Ai, nés dois: “Gogo, abre a primeira pagina do jornal.
Tinha l1a: “Morreu ndo sei quem ontem. Desastre em tal lugar.” Nos, entdo: “Ah, meu amigo, vocé so
tem noticia ruim. Ndo vou querer o jornal, ndo.”
Al, pegavamos alguém andando com uma mala. A gente colava na pessoa e ia fazendo comentarios
sobre o que havia na mala. O Didi era o pessimista ¢ 0 Gogd, o otimista. Um falava: “Garanto que ele
esta carregando um monte de processos. Ele vai acabar com o cliente hoje!” Ai o outro: “O que é
isto? Aposto que ele estd carregando poemas de amor! Ele ficou a manhd inteira escrevendo estes
poemas. Ele vai chegar em casa e dedicar estes poemas a sua esposa ou a namorada!” A pessoa
acabava morrendo de rir no caminho. Com tudo isto, nés iamos fazendo interferéncia na cidade e

brincando.

% “Esperando Godot” estreou em 1953, em Paris. Dois atos. O cenario: uma encruzilhada campesina, lugar indefinido.
Vladimir e Estragon (dois amigos sao tristes, deslocados) 14 se encontram para esperar um tal de Godot.. Eles enfrentam a
falta de sentido da existéncia com didlogos triviais e atividades indcuas. Godot parece ser a Unica esperanga de sua existéncia.
Nao se sabe quem ¢ ele ou por que a dupla o espera. Ao final do primeiro ato, um garoto entra em cena para avisar que Godot
ndo viria naquele dia, talvez no dia seguinte. O segundo ato reproduz o primeiro, com pequenas variagdes. Ao final, outro
garoto entra em cena para avisar que Godot ndo viria naquele dia, talvez no dia seguinte. Vladimir e Estragon pensam em se
enforcar, mas desistem da idéia. No derradeiro didlogo, Vladimir pergunta ao amigo: “Entdo, devemos partir?”.Estragon
responde: “sim, vamos”. Mas eles ndo se mexem. (...) Expressdo “esperando Godot” era usada para designar esperas sem
esperangas, a vida sem sentido. WOOD Jr., Thomaz. Disponivel em: <
http://www.cartacapital.com.br/edicoes/2007/maio/444/esperando-godot/>. Acesso em: 3 de julho de 2007.
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A partir dai, fizemos a Sonho e Drama, iniciando o teatro experimental em Belo Horizonte. Ela foi
para mim a grande escola: de trabalho de ator, de trilha sonora, preparacdo corporal. Em 81, nos
convidamos a Cida Falabella, o Luiz Maia, o Bernardo Mata Machado, o Paulo Lisboa. Era um grupo
de cerca de oito, nove pessoas. As produgdes eram baseadas em adaptagoes de romances. O Carlao fez
adaptagdes de o Processo’’ e a Metamorfose™, de Kafka. De Antigona, nds fizemos adaptagio de trés
textos: o de Sofocles, de Brecht e a de (Jean) Anouil. Também, fizemos Grande Sertdo Veredas™, do
Guimaraes Rosa e “Vida de Cachorro”, de Ivana Andrés. Minha primeira montagem de teatro infantil.
Com ele, eu ganhei o prémio de melhor trilha sonora. No decorrer dos trabalhos desenvolvidos na
companhia, eu fui deixando de trabalhar como ator e, aos poucos, fui assumindo a fun¢do de
responsavel pela trilha sonora e preparacdo corporal do grupo. No inicio, as trilhas eram
principalmente gravadas e executadas fora do palco. Depois passou a integrar a cena, sendo que parte
dela era produzida ao vivo. No final da década de 80, eu e Carldo ja estdvamos fora da Companhia. A
Cida Falabela continuou mantendo o grupo e a dire¢cdo dos espetaculos. Quando ela montou “A Casa
do Girassol Vermelho”, do Murilo Rubido, ela convidou-me para fazer a trilha. Nesta época, fazia
parte da Sonho e Drama a Elisa Santana, Simone Ordones, o Epaminondas e o Helvécio Isabel. Com
este espetaculo a Companhia fez a sua primeira viagem internacional, participando do Festival
Internacional de Teatro del Oriente al Ocidente, na Venezuela. O espetaculo foi um sucesso ¢ o

publico nos recebeu com muitos aplausos. Foi uma experiéncia emocionante para todos!

Companhia Sonho e Drama, outro jeito de fazer teatro
Eneida: Vocé ja vinha trabalhando no teatro, mas ndo com este tipo de formato.

Gil: E. Eu sempre trabalhei como ator. Era um diretor que chamava aqui, era outro que chamava ali.
Era um elenco que se formava a cada montagem. E, na Sonho e Drama, as vezes, convidavamos
pessoas, mas existia um nucleo que era fixo. La, nés comegamos a construir um processo de formagao
do ator porque isso era muito deficiente na cidade. Em Belo Horizonte, havia s6 uma escola que era o
TU (Teatro Universitario), mas era uma escola muito tradicional. Vinha de uma tradi¢cao das escolas

da Inglaterra, do actor studio”, de Nova lorque. Muitos dos seus professores haviam estudado

>7 Frase inicial: “Alguém devia ter caluniado Josef K., pois, sem que tivesse feito mal algum, ele foi detido certa manha.” Cf.:
< http://pt.wikipedia.org/wiki/O_ Processo>. Acesso em julho de 2007.

8 A Metamorfose (Die Verwandlung em alemdo), é um conto escrito por Franz Kafka, publicado pela primeira vez em 1915.
"Uma manhd, ao despertar de sonhos inquietantes, Gregor Samsa deu por si na cama transformado num gigantesco inseto".
Assim, Kafka inicia a historia de Gregor, um caixeiro-viajante "obrigado" que deixou de ter vida propria para suportar
financeiramente todas as despesas de casa... Cf.: < http://pt.wikipedia.org/wiki/A_Metamorfose >. Acesso em: 9 de julho de
2007.

59 Grande Sertdo Veredas: livro de Guimardes Rosa escrito em 1956. Um dos mais importantes livros da literatura brasileira.
(...) A aridez sertaneja, enfatizada, sobretudo, na linguagem visceralmente regionalista, contrasta com a dimensdo universal
da narrativa de Riobaldo. Homem e mundo, realidade e devaneio, mundano e divino, sdo aspectos de um mesmo conflito,
exaustivamente contemplado pela literatura universal. Disponivel em: <
http://pt.wikipedia.org/wiki/Grande_Sert%C3%A30:_Veredas >. Acesso em: 9 de julho de 2007.

89O Actor’s Studio é uma associacio de atores profissionais, diretores de teatro e roteiristas situado em Manhattan, na cidade
de Nova lorque. Fundado em 1947 por Elia Kazan, Cherl Crawford e Robert Lewis, o Studio é conhecido por seu trabalho de
ensino ¢ refinamento da arte de representagdo através de uma técnica conhecida como “método”, desenvolvida nos anos 30
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também em Londres. Entdo, em BH, ndo havia uma escola de teatro brasileiro, experimental. E a

Sonho e Drama foi onde comecamos a estudar de verdade.
Eneida: Em quem vocés se inspiravam?

Gil: O Carlio se inspirava muito no teatro Japonés N6®' ou o Kabuki®. Ele trazia videos para gente
assistir, fotos do teatro No. Outra fonte eram as leituras sobre o surrealismo®, o impressionismo®.
Viamos muitos quadros ¢ livros dos pintores. Nos queriamos construir a cena como um quadro. Ela
tinha que ter esta plasticidade! Entdo, discutiamos muito quanto a plasticidade da cena, a luz. Nos
comecamos a buscar este tipo de informagao, seja nas Artes Plasticas, como falei, no teatro Japonés e

diversos autores que tinham concepcdo de teatro, do ator, diferente da concepgao tradicional.

Deborah Kalmar® e o trabalho com o corpo
Entdo, nés fomos pegando estas informacdes e tentando traduzir para o nosso contexto. Nesta época,
eu tive uma sorte imensa, porque apareceu, em Belo Horizonte, a Deborah Kalmar. Ela era Argentina.
Estava na cidade para dar uma oficina sobre dangas do mundo para o Grupo do 1° Ato. Entdo, ela

tinha todo um trabalho relacionado a expressao corporal diferente daquela historia: “Vamos imaginar

pelo Group Theater, baseado nas inovagdes de Konstantin Stanislavski. O “método” ficou conhecido e respeitado através do
trabalho de Lee Strasberg, diretor artistico do Studio, a partir dos anos 50. Ele recebeu reconhecimento mundial pela
qualidade inovadora de sua técnica, de completa submersdo no personagem. Os estudantes do Studio t€ém a oportunidade de
desenvolverem conjuntamente suas habilidades num ambiente experimental, onde podem correr todos os riscos na criagdo de
seus personagens sem a pressdo dos papéis comerciais. Disponivel em: http://pt.wikipedia.org/wiki/Actor's Studio. Acesso
em: 4 de julho de 2007.

81 Teatro Japonés: As duas formas teatrais mais famosas japonesas sio né e o kabuki. O primeiro era um teatro nobre em que
participavam poucos atores; seus movimentos eram lentos e usavam mascaras para indicar seus papéis; um coro canta grande
parte da historia, ao som de flauta e de tambores. Disponivel em: < http://www.edukbr.com.br/artemanhas/teatro_japones.asp
>, Acesso em: 5 de julho de 2007.

82A palavra kabuki, juncio de trés ideogramas, indica por si s6 a variedade e as miltiplas formas desta arte. Em japonés
moderno, o vocabulo se escreve com trés caracteres: Ka, bu, ki, que significam cangdo, danga e habilidade. Ele é um
espetaculo popular japonés que combina realismo e formalismo, musica e danga, mimica, encenagdo e figurinos. Em geral, as
pecas de kabuki, intensamente liricas, sdo vistas menos como literatura do que como veiculos por meio dos quais os atores
exibem suas habilidades, em desempenho visual e vocal. Tradicionalmente, o kabuki implicava uma constante integragao
entre os atores e a platéia. Como a programacdo durava de manha a noite, o ir e vir do publico no teatro era constante e as
refeicdes se serviam ali mesmo. A origem do Kabuki remonta ao inicio do século XVII, quando a dangarina Okuni, a frente
de uma companhia de atrizes, realizava uma representacdo que parodiava temas religiosos, com dancas de ousada
sensualidade. Em 1629, esse tipo de kabuki foi proibido pelo governo. O espetaculo passou a ser montado com rapazes
vestidos de mulher e, mais tarde, como ainda fosse reprimido, com homens maduros, solu¢do que se manteve. O kabuki
incorporou elementos tradicionais do drama japonés, como o nd e o joruri, teatro de marionetes. Disponivel em: <
http://www.dionisius.hpg.ig.com.br/t_japones/kabubi.htm >. Acesso em: 7 de julho de 2007.

80 Surrealismo foi um movimento artistico e literario surgido primariamente em Paris dos anos 20, inserido no contexto das
vanguardas que viriam a definir o modernismo, reunindo artistas anteriormente ligados ao Dadaismo e posteriormente
expandido para outros paises. Fortemente influenciado pelas teorias psicanaliticas de Sigmund Freud (1856-1939), o
surrealismo enfatiza o papel do inconsciente na atividade criativa. Seus representantes mais conhecidos sdo Max Ernst, René
Magritte e Salvador Dali no campo das artes plasticas e André Breton na literatura. Disponivel em: <
http://pt.wikipedia.org/wiki/Surrealismo>. Acesso em: 7 de julho de 2007.

8% Impressionismo: movimento artistico. Revolucionou profundamente a pintura e deu inicio as grandes tendéncias da arte do
século XX. Surgiu na pintura européia do século XIX. Nome derivado da obra “Impressdo, nascer do sol” (1872), de Claude
Monet. Os autores impressionistas ndo mais se preocupavam com os preceitos do Realismo ou da academia. A busca pelos
elementos fundamentais de cada arte levou os pintores impressionistas a pesquisar a producdo pictérica. Nao mais
interessados em tematicas nobres ou no retrato fiel da realidade, mas em ver o quadro como obra em si mesma. A luz e o
movimento utilizando pinceladas soltas tornam-se o principal elemento da pintura. As telas eram geralmente pintadas ao ar
livre, para que o pintor pudesse capturar melhor as nuances da natureza. Disponivel em: <
http://pt.wikipedia.org/wiki/Impressionismo >. Acesso em: 7 de julho de 2007.

% Cf. Kalmar, 2005.
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que vocé é uma plantinha que esta nascendo.” Algo completamente careta! A Débora ndo. Ela trouxe
uma visdo de trabalho corporal buscando para isto fundamento em diferentes culturas. Se eu vou
buscar uma soltura da musculatura do corpo, entdo, eu vou trabalhar com os ritmos africanos, vou
buscar esta qualidade de vibragdo da musculatura. Foi um dos grandes cursos que eu fiz. Isto porque,
ao mesmo tempo em que ela trabalhava um movimento, ela trazia a musica, falava sobre a cultura,
mostrava livros referentes a este lugar. Foi um curso fantastico! Durante o curso nos construimos uma
grande amizade. Com base no que eu aprendi no curso, eu comecei a desenvolver o meu préprio
trabalho de preparagdo corporal para artistas. E quando eu tinha alguma duvida, nds trocavamos cartas

e ela me dava dicas sobre o que eu poderia experimentar.

2.1.4. Escola de Teatro do Palicio das Artes — o corpo mais expressivo

A Escola de Teatro do Cefar ¢ um espaco muito importante para mim. L4, em 86, eu comecei a
trabalhar como professor. Assumi as cadeiras de percepcdo musical e expressdo corporal e um
cotidiano de trabalho que era de dois anos. Isso foi, a0 mesmo tempo, um problema e a solugdo para
mim. Esta era uma situagdo que eu nao tinha vivido. Na Sonho ¢ Drama, a minha experiéncia de
formagdo estava ligada a preparacdo dos atores com um objetivo imediato da montagem de um
espetaculo. E, em termos de experiéncia como professor, ela se relacionava com oficinas, portanto,
momentos muito curtos e intensos de aula. Agora, pensar uma aula com duracdo de um ano ¢ que, a
seguir, eu deveria pensar o segundo ano, uau!!! Isso foi uma experié€ncia incrivel. Com esse tipo de
demanda, eu pude desenvolver todo um trabalho de preparacdo do ator. Preparagdo em que o corpo e a
musica se entrelagavam na busca de solugdes dos problemas enfrentados pelos atores no processo de
criacdo de seus personagens e das cenas. Ao comegar a dar aula no Palacio das Artes, eu comecei a ter
de sistematizar, ou melhor, a me impor uma rotina de trabalho. Também, eu construi uma maneira
propria de trabalhar. Agora, foi fundamental o apoio que eu tive nos momentos de duvida, de pessoas

como o Walmir José, a Lelena Lucas e o (Luiz Carlos) Garrocho.

A construgdo dramatica e estética do personagem
Com a aten¢do voltada para a preparagdo do ator no desenvolvimento de um corpo mais expressivo
em cena, eu fui buscar na musica, nas artes plasticas novas referéncias para o trabalho com o ator. Dai,
eu li um livro muito bacana da Susana Langer, Sentimento e forma®. Nele, ela acaba com esta idéia de
personagem. Na maioria dos espetaculos que se faz em Belo Horizonte, a idéia de personagem ¢
associada a reproducdo naturalista de figuras do cotidiano. “O general, a dona de casa, a prostituta”

etc. e tal! A Susana trabalha com uma coisa que ¢ forma e sentimento. Uma coisa, conectada a outra.

% LANGER, 1980. Neste livro, ela expde que as obras de arte sio simbolos bastante distintos ¢ mostram como elas
representam aspectos importantes e experiéncias vividas por pessoas de um determinado lugar e tempo.
p P p p porp g p
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O ator cria uma forma e vai fazendo emergir dela os mais diferentes sentimentos. E ¢ isto que a platéia
vai ver e se relacionar. Do jeito que quiser. Para mim, o trabalho do ator ¢ ser esse criador de formas /
sentimento e ndo de um personagem. Dai, ndo se tratar de uma incorporacdo, mas de uma gestacdo. E
isto € um grande problema no teatro. O ator confunde muito esta relacdo com o personagem, porque a
avaliag@o do trabalho dele passa a ser a partir do que ele sente. Entdo, por exemplo, se ele faz uma
cena ¢ ele ndo sentiu, ele avalia como ruim o seu trabalho, mas o caso é que, para a platéia, ndo
interessa se vocé sentiu ou nao. A platéia lida com o que eu chamo de materialidade sensorial. Ela vé
o0 seu gesto e ¢ incontrolavel o que ela vai ler. Entdo, eu comecei a desenvolver um trabalho com o
ator de inverter os papéis. Eu insisto que quem deve sofrer com o personagem ¢ a platéia e ndo o ator.
Ele tem que ter prazer, saber que esta construindo algo que o outro estd lendo, estad vendo. Comecei a
estabelecer uma relacdo com o ator a partir da utilizacdo dos elementos da composicdo musical, das
propriedades do som como elementos orientadores. Eu passei a falar com o ator de intensidades,
duragdes, siléncios, andamentos. Tanto na constru¢ao de sua vocalizagdo do texto como na sua agao
corporal em cena.

Modos de produgdo
A garantia de um tempo mais longo para a criacdo de um espetaculo foi um dos pontos pelos quais nos
lutamos muito na Sonho ¢ Drama. Isto, na época, foi muito criticado porque as produgdes comerciais
de teatro, em Belo Horizonte, tendiam para o maximo de trés meses de ensaio. A ultrapassagem desse
tempo podia levar a Companhia a ter prejuizo, inviabilizando a produgdo! Mas na Sonho e Drama este
tempo era fundamental. Nos estavamos quebrando varios paradigmas do fazer teatral. Um deles foi a
questdo da adaptagdo de romance para teatro, outro o desenvolvimento de um método para o trabalho
do ator/atriz. E também, a mudanga das relagdes do ator/atriz com o cenario, com a musica de cena,
com a luz, o figurino e com o proprio corpo. Era impossivel desenvolver todos estes pontos em um
processo de trabalho de trés meses. No inicio, para gerar meios de sustentacdo, a nossa estratégia foi
criar um livro de ouro para arrecadarmos dinheiro para a produ¢do, outra foi trabalharmos com o
minimo de elementos cénicos. Por exemplo, em o “Processo”, de Kafka, o cenario eram duas tabuas e

duas escadas. O cenario do Grande Sertdo Veredas era um monte de terra.

Sonho e Drama, Cia SeraQué?, trabalho bricoleur
Quando mais tarde criei a Cia SeraQué?, com o Rui Moreira e o Guda, eu levei isto para ela: um
tempo para a experimentacao, para a pesquisa e para a criagdo. Nos dez anos que trabalhamos juntos,
de 1993 a 2003, nés chegamos a ficar um ano ensaiando um espetaculo e 14 desenvolvemos uma
estratégia diferente. Ao contrario da Sonho e Drama, nela, a gente comecava a criar e ja convidava o
publico para ver. Isto foi muito bom porque comecamos a vender pequenas apresentagdes para
eventos. Por exemplo, se alguém precisava de uma cena para uma intervengdo na cidade, numa galeria
de arte, num encontro de educadores, a gente ia e fazia. Além de tempo maior garantido para a

experimentagdo, pesquisa € a criagdo, outro ponto em comum entre Sonho e Drama e SeraQué? foi a
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proximidade dos dois trabalhos com um bricoleur, a coisa de mosaico, da colagem. Entdo, quando
viamos que aquelas experimentagdes estavam apontando um caminho, a gente marcava a estréia. E
isso foi muito legal porque, no caso da Cia SeraQué?, a gente sempre conseguia ganhar um dinheiro
com essas apresentacdes e isso garantia a manutengdo da Companbhia.

Eneida: Vocé fala em dez anos de Cia SeraQué? e que ela teve fim em 2003, mas eu ainda vejo
propaganda de apresentagdes dela (2005).

Gil: A SeraQué?, como foi estruturada, comigo, o Rui e o Guda, aconteceu até 2003.

Nova cena, novo modo de produzir

Eneida: Sobre inovagdes propostas ou amadurecidas na Sonho e Drama e Cia SeraQué?, entendi que
esta colocando dois pontos. Um € que o caminho do teatro que trilhavam precisava de tempo maior de
gestacao e o outro sdo as estratégias que usaram para garantir esse tempo.
Gil: E. Tanto os trabalhos na Sonkho e Drama, como na SeraQué? e mais tarde na Black Maria, eles
ndo s6 propuseram uma nova cena para a cidade, mas também modos de se produzir. Estes foram
processos muito complexos e muito ricos a meu ver. Enquanto muitos artistas estavam parados, pela
dificuldade de captar recursos, de fazer, nds estdvamos sempre fazendo. Faziamos devagarinho,
sempre produzindo, tendo algo na mdo. A importancia de um tempo de um ano para vocé fazer um
trabalho ¢ fundamental. Isto permite a vocé apurar a sua qualidade artistica. Vocé€ consegue elaborar
um treinamento para a equipe. Quando vocé sé ensaia durante trés meses de trabalho, vocé so repete.
E muito dificil vocé sair disto. Vocé nunca vai romper com aquela sua logica de atuar, mas se vocé
tem um processo de um ano, ai é diferente. A gente comega a falar de possibilidade de construgdo de
uma linguagem cénica.

O que se tem desde o inicio, passa a ser um personagem
Eneida: Porque sendo € quase trabalhar...
Gil: ...com 0 basico. E o arroz com feijio mesmo.
Eneida: Com tempo curto para se explorar todos os recursos.
Gil: E. Por exemplo, geralmente num processo de montagem o ensaio ¢ realizado com o ator
pensando que ali vai ter uma mesa, do outro lado uma porta... E normalmente o cenario chega as
vésperas da estréia. Portanto, este ndo participa do processo de construcdo da cena. Ao chegar, por
exemplo, um sofa, mais uma cadeira, o que vamos fazer sera: eu sentar aqui e vocé ai. Nao ha tempo
para explorar o que chegou, torna-lo parte da cena. Também com isto, os atores estdo sempre
trabalhando, imaginando a cena quando chegar os recursos! No nosso caso, a gente contava, desde o
inicio, com aquilo que j4 estava disponivel. Se este sofa esta desde o inicio, eu posso colocar este sofa
nas costas, carrega-lo. Ele passa a ser um personagem. Ele passa a interferir na minha cena. E néo fica
como um objeto para compor a cena. Todos os componentes presentes na cena passam a ter vida. Se
eu tenho a bola grande, eu a uso, mas se ndo, vamos fazer com uma pequena. E ai, é ela que vai para a

cena. Explorando o que se tem, vocé amadurece. O exercicio de buscar solu¢des ¢ muito maior. Vocé
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comeca a ficar mais rico. Vocé tem tempo para exercitar o seu repertério para lidar com o objeto, com

0 S€u corpo, com O €spago.

Triunfo Barroco - trilha sonora, pesquisa da musica africana, dos tambores
No inicio, eu disse de meu incémodo, ja na primeira peca como profissional, com a falta de uma
abordagem contemporanea da cultura afro-brasileira. Também, que, antes de 76, com minha entrada
no teatro profissional, toda a minha relagdo artistica estava ligada a jovem guarda, ao Clube da
Esquina: L6 Borges, Beto Guedes e outros. Também, Beatles, Led Zeppelin, Traffic. Eu tocava a
musica desta mogada toda e até ali eu ndo tinha nenhum contato com pessoas que me chamassem a
atencdo para a cultura afro-brasileira. O que foi acontecer, como falei também, quando eu passei a
fazer parte do grupo de danca da Marlene Silva. Mas além deste trabalho, desenvolvido na Cia. de
danca da Marlene, aconteceu algo muito importante e de uma forma muito circunstancial que foi o
encontro com Roland Schaffner”’, em 82. Foi ele quem me apresentou a musica africana. Ele tinha em
sua casa canto de pigmeu, musica do Mali, da Nigéria.
Eneida: Como vocé o conheceu?
Gil: Através da coredgrafa e diretora de teatro Carmem Paternostro, esposa dele, uma baiana arretada!
Ela, sempre sintonizada com a produgao de arte contemporanea no mundo. Eu a conheci por causa de
amigas que trabalhavam com ela. Eu assistia a montagens que ela fazia. Um dia, ela me convidou para
uma festa em sua casa. L4, eu conheci o Rolland e conversamos muito. Ele foi mostrando varias
coisas que tinha de sons africanos. Eu fiquei fascinado e perguntei se eu poderia copiar aqueles sons
maravilhosos que ele me mostrara. Ele disse para eu levar fitas que ele gravaria. Eu fiz isto e, assim,
comecei a construir meu acervo sobre a musica africana e ndo parei mais. Tudo que aparecia, livro,
video, disco, sobre arte africana e cultura afro-brasileira eu comprava. Em 86, a Carmem resolveu
montar o “Triunfo, um delirio barroco® . Foi uma festa importante do periodo colonial, acontecida em

1771, em Vila Rica, atual Ouro Preto®. Ela convidou-me para fazer a trilha sonora. Foi um momento

7 Nos anos 70, ele foi diretor do Instituto Goethe, Salvador, Bahia.

68 (1986 - 1987) Dirigido pela coredgrafa e encenadora Carmen Paternostro, o espetaculo teve a participagio do corpo de
baile da Fundagdo Clovis Salgado, musicos percussionistas e o Galpao. Tratava-se de uma reelaboracdo poética da festa do
Triunfo Eucaristico, tradicional em Ouro Preto, no século XVIIIL. O espetaculo celebrava a miscigenacgdo cultural e religiosa
de Minas e do Brasil. Disponivel em:

<http://www.grupogalpao.com.br/novosite/port/espetaculos/delirio_sinopse.php>. Acesso em: 4 de julho de 2007. Também
Cf. <http://artesescenicas.uclm.es/obras/index.php?id_obra=26032007120539>

8 A procissio do Triunfo Eucaristico ocorreu em 1733, em Vila Rica (atual Ouro Preto, Minas Gerais) (...) o Santissimo
Sacramento foi transladado da Igreja N. Sra do Rosario para a Matriz de N. Sra do Pilar, para comemorar a sua
reinauguragdo. (...) Esta procissao foi Unica e desvinculada dos canones tradicionais apresentados em eventos anteriores. (...)
O Triunfo inaugurou nova fase de concepg¢des e manifestagdes estéticas no campo da expressao da religiosidade popular. (...)
Pode ser visto como fruto maduro da cultura colonial, semente gerada nas terras do Brasil, fertilizada pela cultura ibérica e
regada por elementos africanos. (...) Até o séc. XVII a colonia era quase totalmente dependente das matrizes culturais
portuguesas e européias. No principio do séc. seguinte, Villa Rica esbogava lampejos de uma identidade cultural. (...) Na
auséncia das ordens religiosas, as irmandades leigas, presentes por toda a regido mineradora, foram responsaveis pela
invengdo de espirito proprio de manifestagdes religiosas. Os irmaos leigos direcionavam a produgio artistica. A auséncia de
canones norteadores, aliada a presenga marcante de negros e mulatos, foi decisiva para reelabora¢do de senso estético
hierofanico. FONSECA, Genaro. Imaginario e festividade na Villa Rica setecentista. Revista Eletréonica Cadernos de
Historia: Ouro Preto. Ano 11, n. 01, mar 2007. Disponivel em: <http://www.ichs.ufop.br/cadernosdehistoria/download/CadernosDeHistoria-03-
01-Livre.pdf >. Acesso em julho de 2007.
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muito bacana da minha carreira. Este espetaculo proporcionou-me um mergulho mais intenso na
minha pesquisa sobre arte negra e, pela primeira vez, eu tive a oportunidade de confrontar a musica
africana com a Ocidental. Ao final do espetaculo, eu conversei com o Marcos, técnico responsavel
pela operagdo do som. Foi super engragado! Havia uma cena da chegada de um navio portugués ao
Brasil. A musica usada neste momento da chegada foi a de Wagner. A Carmem disse que queria o
confronto das culturas. Eu fui para casa. Escutei, escutei... Tinha uma hora em que a musica fazia:
“Tchan!!! Tchan!!! Tchan!!!” Eu falei: “E aqui que eu entro.” Pois, este momento me lembrava uma
chamada de escola de samba. Quando fez: “fchan!!! tchan!!!”, eu entrei com: “fchan  tchan tchan
tchan tchan”. E fiz a chamada. Eu comecei a levada de um samba enredo. O Wagner tocando e o
samba entrando no meio. Foi muito legal porque o Wagner era gravado e era o Marcos quem
disparava. Ao final do espetaculo, ele chegou e falou para mim: “Oh Gil, a hora em que vocé entrou
com a batucada em cima do Wagner, eu decidi ndo deixar abafar. Eu pus mais ‘gas’.” NOs rimos
muito e eu lhe disse: “Ah, vocé aumentou para tentar acabar comigo?!! Eu, entdo, disse a ele que,
quando ele aumentou, eu falei: “Vamos quebrar!” E virou um duelo entre a técnica e os musicos la
embaixo. Foi super legal! Ele me disse: “Poxa Gil, eu fiquei emocionado! Eu senti a adrenalina la em
cima!!! Foi muito legal!”

Eneida: Vocés suaram!

Gil: Claro, sdo séculos de musica classica na cabecga! Entdo, o espetaculo foi muito rico por causa
desta oportunidade. Ali, comecei a utilizar estes conhecimentos que eu tinha. O Rolland ajudou-me
muito porque ele ia me dando informacdes da musica africana. O que tinha para eu fazer a trilha! E eu
fui construindo. Quer dizer, este espetaculo foi um marco na determinagdo de meu caminho como
compositor de trilha sonora de pesquisa da musica africana, da cultura brasileira de base africana, dos
tambores. Quando eu penso neste espetaculo, eu fico lembrando de como a gente trabalhou a trilha.
N3ao apenas do ponto de vista musical, mas também da sua colocagdo no espaco. Tinha momentos, em
que havia um trompete sendo tocado do meio da platéia. O uso de instrumentos tradicionais do
Candombe, instrumentos de metal que foram construidos especialmente para o espetaculo. O uso de

som percussivo entrecortando a fala dos atores. Foi muito bom esse espetaculo!

A ida para Alemanha
Em 92, eu fui convidado pelo Wagner Carvalho para realizarmos uma tournée de dois meses pela
Alemanha e a Suica. O Wagner hoje ¢ diretor artistico do Festival de Danga Brasileira “MoveBerlim”,
na Alemanha. Nesta tournée, nés fomos com o espeticulo de danca e percussdo que chamava
“Primitivo”. Esta viagem foi, sem duvida, um marco na histéria da minha vida. Foram dois meses que
acabaram virando seis de um mergulho intenso na arte, fazendo ou assistindo. Foi uma loucura!
Varios trabalhos aparecendo! E fomos ficando. L4, eu tive oportunidade de trabalhar com artistas
brasileiros como Celso Baquil, coredgrafo, residente em Berlim e outros musicos que, na época,

estavam por la. Também, artistas alemdes: a atriz, dancarina Ricarda Schu; a cineasta Heike, para

60



quem eu fiz uma trilha sonora; acordeonista Katrin Pfeifer, com quem fiz shows tanto na Alemanha
quanto no Brasil, quando ela veio me visitar. E tive experiéncias com as criangas, em oficinas nas
volkshochshule™ e nas universidades. A experiéncia em Berlim colocou-me em contato com muitos
trabalhos ligados a cultura africana contemporanea. Por exemplo, o trabalho de Marcio Valeriano,
dangarino de Belo Horizonte que na época estava residindo em Colonia, 14 na Alemanha. Nos
haviamos trabalhado durante muitos anos na Cia. de Marlene Silva. E foi em Berlim, na Casa das
Culturas do Mundo, que eu fui assistir ao trabalho dele e fiquei impressionado. Ele dangava o tema
dos Orixas ao som de musica eletronica produzida ao vivo por um musico alemdo. Era fantéstico!
Muito lindo este espetaculo! Outra coisa que me chocou positivamente foi uma instalacdo, em Berlim,
de uma aldeia africana. Ao regressar ao Brasil, eu logo me mobilizei para ver o que seria possivel
comecar a fazer sobre arte negra contemporanea. Foi dai que surgiu o FAN e a Cia SeraQué?
Brasileiro
Quando fomos apresentar na Venezuela, eu encontrei com varios grupos da América Latina. Eu prestei
atencdo na maneira como eles valorizavam as coisas do pais de origem. Sempre elogiando: “Ah,
porque no meu pais o teatro é assim e assim!” Com isto, comecei a ver como no Brasil nds nao temos
esse costume. A comecar, ndo referimos ao Brasil como nosso, mas sim: “AhA, ld no Brasil” ou
“Porque no Brasil.” E como se a gente tivesse ocupado um pais, mas ndo o tomasse como nosso. Eu
comecei a ficar incomodado com isto € a me perguntar sobre o que ¢ mesmo esta coisa de brasileiro?!
Na época, ainda tinhamos muita descrenca no pais, fruto da experiéncia da ditadura. A cada vez que
aparecia uma propaganda defendendo que era para assumirmos o Brasil como nosso, isto era visto
como propaganda politica.
Outro episoddio que me fez pensar sobre essa questdo de ser brasileiro aconteceu quando eu estava na
Alemanha. Era sabado, em um bar com uns amigos, alguém chegou e convidou a todos para “um
samba da pesada tocado por uns alemdes”. Eu gostei da idéia, ja que era uma oportunidade de matar a
saudade do Brasil. Quando estavamos chegando, eu comecei a ouvir. [Gil faz o som do bumbo, do
ritmo do samba.] Nos chegamos. Eu estava ali, ouvindo o samba e eu ndo dancava. Meu corpo nao
conseguia mexer. Eu falava comigo mesmo: “Que coisa engragada, estd tudo certo, os caras estdo
tocando, tem o tamborim tocando, a caixa tocando e eu ndo me movo! ’Ali, eu tive o entendimento de
que o Brasil sabe fazer uma coisa que ninguém sabe! A gente tem uma maneira de tocar o samba que ¢é
nossa. Ali me veio a lembranca de uma coisa que ouvia do Carlos Leite, professor de danca classica
que tive, no inicio de minha carreira. Ele costumava dizer que ndo bastava ficar s6 na forma do brago,
sO na coisa externa. A atitude de um bailarino classico implicava em trazer a danga para dentro do
corpo da gente! Naquele momento, eu entendi que um saber tocar samba envolve uma atitude que o
brasileiro sabe tomar. Isto, como resultado de uma vivéncia, um conhecimento interno da musica, na

sua estrutura. O samba ¢ uma musica para se dangar ¢ a danga no samba é... [Gil levanta e comega a

" Universidade popular.
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dangar]: um, dois, trés / um, dois, trés / um, dois, trés. O cara toca o surdo faz: um, dois / um, dois /
um, dois. [Gil faz o0 som como um surdo tocando]. Este dois tem de combinar com este #rés do meu pé.
Entdo, o cara que toca o samba, ele tem o dangarino na cabega dele. O alemdo ndo diferencia este
toque, um e dois, para sambar, daquele proprio para marchar. Ele vai bater o dois certinho, mas ndo
vai caber o trés 1a dentro. Com isto, ndo ¢ possivel dangar. Acabou que estas situagdes vividas, na
Venezuela ¢ na Alemanha, levaram-me a ter vontade, a tomar a decisdo, ao voltar para o Brasil, de

propor uma coisa de negdo, brasileiro, urbano! Que era a nossa praia!

2.1.5. Cia. SeraQué?

Na década de 70, eu acompanhei de perto as tentativas de artistas e grupos que buscavam fazer uma
arte que rompesse com os limites entre a danga, a musica e o teatro. Entre eles, eu destaco o Kuzala,
com Adir Assumpg¢ao, Helinho, Soraia, Martinha, o Trans-forma, da Marilene Martins, de artistas
como Leri Faria Jr., Carmem Paternostro, Dulce Beltrdo, e Berenice Menegale, da Fundagdo de
Educacao Artistica. E, nesta mesma época, do outro lado da cidade, eu vivia a maravilha da integragdo
desses elementos nas festas do congado, dos terreiros de candomblé, na capoeira. Ali, estava a danga,
a dramaturgia, a musica, tudo junto. E o artista que tocava, cantava, dangava, enquanto vocalizava os
textos sagrados. E quanto mais fundo eu ia, nas minhas investigagdes sobre a cultura brasileira e
africana, mais eu via que ali estavam as solucdes para esta crise. A SeraQué? era para mim o espago
onde eu iria poder falar desse universo. Nao como o lugar do exoético, do folclorico, mas como um
espaco produtor de uma experiéncia estética altamente sofisticada.

Eu sempre falava com o Rui (Moreira) ¢ com o Guda (Coelho) para fazermos um trabalho juntos. Eu
tinha muita admiracdo pelo trabalho do Rui como bailarino do Grupo Corpo ¢ também uma amizade
muito grande com o Guda. Com quem eu ja vinha trabalhando desde a época da Marlene. Em relagdo
a ele, inclusive, tem um fato interessante. Eu o conheci muito jovem, na Cia. de Danca da Marlene! Eu
tocava para as aulas dela junto com Marcinho, Renato. O Guda chegava, ficava nos olhando tocar. Ia,
por vezes, no horario de escola. O seu interesse pela percusso era tdo grande que, aos poucos, eu fui
lhe chamando para tocar com a gente. Na medida em que ele foi se desenvolvendo como musico, a
nossa parceria foi aumentando. Ele esteve comigo na realizagdo de varios projetos: na Sonho e Drama,
no “Triunfo, Um Delirio Barroco”. Também, quando fiz a trilha do filme “Uma onda no ar”™,

Quando pintou a idéia de fazer um grupo, ele foi uma das pessoas que eu pensei em chamar.

7 Sinopse: Historia da criagdo da Radio Favela, na cidade de Belo Horizonte, Minas Gerais. Ficha Técnica: Titulo
Original: Uma Onda no Ar; Género: Drama; Tempo de Duragdo: 92 minutos; Ano de Langamento (Brasil): 2002; Estudio:
Quimera Produgdes; Distribui¢do: Mais Filmes; Dire¢do: Helvécio Ratton; Roteiro: Jorge Duran e Helvécio Ratton;
Produgdo: Simone Magalhdes Mattos; Musica: Gil Amancio; Fotografia: José Tadeu Ribeiro; Desenho de Produgdo: Vera
Hamburger; Dire¢do de Arte: Vera Hamburger; Figurino: Paulo Henrique "Ganso" ¢ Marney Heitmann; Edi¢do: Mair
Tavares. Disponivel em: http://www.adorocinema.com/filmes/onda-no-ar/onda-no-ar.htm. Acesso em: 23 de Julho de 2007.
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Companhia SeraQué? — investigando vida de crioulo urbano
A Cia SeraQué? ja comeca com a proposta de construir uma cena negra contemporanea em Belo
Horizonte. Isto, partindo do resgate de nossas memorias de negros urbanos. A idéia era pesquisar as
formas de como a populag@o negra ocupa a cidade e constrdéi uma cultura urbana. Trabalhar com a
cultura negra, segundo uma visao diferente da folclorica. A gente queria pesquisar ¢ falar deste negro
que ocupa o centro da cidade. Por exemplo, dos engraxates que tocam samba com as flanelas,
enquanto lustram os sapatos do fregués. Com estas questoes em jogo, o interesse era de ir fundo nas
experiéncias de vida de cada um e a nossa convivéncia com a cultura negra como fonte de pesquisa
para a criacdo do trabalho. A idé€ia era relembrar, deixar aparecer esta experiéncia que cada um trazia
de negdo. Os ensaios eram um misto de relato e experimentagdo daquilo que a gente ia lembrando das
festas de familia, das rodas de samba na casa dos amigos, as horas dancantes, os bailes. Era um
trabalho de arqueologia, de exploragdo pessoal. A cada encontro nosso, conforme o lugar da
apresentacdo, a gente lancava mao dos objetos sonoros que pintavam como uma caixinha de foésforo
ou um instrumento musical e iamos improvisando. Eu e Guda nos batuques, o Rui dangando e, assim,
a gente comecava a experimentar movimentos, sons, textos. E era interessante porque as pessoas que
apareciam para ver as nossas improvisagdes achavam que era um espetaculo ensaiado, tamanha a
desenvoltura que fomos adquirindo no processo de improvisar.
O primeiro espetaculo foi “De Patangome’” na cidade”. Patangome é um instrumento utilizado pelos
grupos de congado. Nos sempre imaginamos fazer uma cena vestidos como os negros das décadas de
40, 50. Aqueles negros elegantes, de chapéu, terno e que ficavam assentados, conversando nos bancos
das pragas. Mas ai veio o problema, a gente ndo tinha nem um tostdo para comprar esses ternos. Foi
entdo que entrou em cena os ternos de um tio do Rui que havia falecido. O cara era alfaiate e s6
andava “nos pano”! De terno, camisa social, camiseta por baixo, impecavel! Ai, o Rui nos contou:
“Olha, o meu tio morreu e tem muito terno la. Se vocés ndo se incomodarem, eu vou lda, busco, ai,
podemos usar!” Concordamos. Este episodio foi muito engragado porque o Rui ¢ alto, magro, o Guda
¢ alto e forte e eu sou o menor de todos. Dai, no Guda a roupa ficava curta, no Rui ficava bem, porque
0 seu manequim era préximo ao tamanho do tio e em mim ficava maior. Esta situacdo de uma roupa
de mesmo tamanho ter que servir em trés de tamanhos diferentes ja inspirou a criagdo das figuras e a
cena.
Na SeraQué?, ao contrario da Sonho e Drama, n6s ndo tinhamos um diretor. Este processo de auto-
direcdo, em que os trés estavam em cena, era algo novo para gente. Entdo, ndés pensamos que
deveriamos ter alguém nos vendo, para termos um feedback do que estdvamos criando. Quando eu

falei com eles, o Rui deu a idéia de gravarmos. Na época, ndo tinhamos filmadora, mas, por sorte,

72 Patangome, também chamado de chitangome ou foia (folha), consiste em uma lata redonda de aproximadamente 25 cm de
diametro, feita com lata grande de doce em barra ou com calotas de automdveis, cheias com chumbinho ou sementes. O
movimento mais comum para a producao de som é no sentido das laterais. Os patangomes sdo importantes na manutencdo do
andamento do tempo de referéncia, servindo de referencial ritmico para caixeiros, capitdes e dangantes. Disponivel em: <
http://www.tizumba.com.br/con_instrumentos.html >. Acesso em: 23 de julho de 2007.
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apareceu um rapaz dizendo que precisava fazer umas filmagens para a escola. A gente perguntou se
ndo queria gravar o nosso ensaio como trabalho de escola. Ele concordou. Com esse tipo de estratégia
de “troca de servigos” fomos conseguindo construir o trabalho. Quando terminamos a primeira
apresentacdo do Patangome, eu contei que a gente tinha chegado ali na base do “Serd que... ndo da
para vocé ir la e filmar?” ou “Serd que... ndo da para levar a gente com os instrumentos para uma
apresenta¢do? Sera que... Sera que, Serd que?” E, assim, anunciamos o nome do grupo: Cia
SeraQué? E ficamos com este nome. Ele representava a nossa tentativa de viabilizar o nosso trabalho
a partir da criagdo de breves cenas apresentadas em ocasides diversas e que iam sendo coladas umas as
outras no decorrer do tempo. Um recurso usado para ndo parar de produzir e conseguir chegar ao
resultado final de um trabalho. O interessante € que com isto faziamos algo diferente do processo
comum de producdo. Quer dizer, ter de fazer um projeto, contar com sua aprovagdo, depois captar
recursos para, s6 ai, produzir o espetaculo. Fugir deste pensamento foi o que permitiu irmos ocupando
o0s espagos na cidade.

Inventando meios de falar, via estética propria

Eneida: Construiram um Know How de nd3o dependéncia exclusiva das fontes tradicionais de

financiamento.

Gil: Sim, porque as leis de incentivo s6 vao funcionar para um determinado tipo de projeto e um
determinado grupo que tem as possibilidades de captar junto aos empresarios. Se vocé fica
exclusivamente dependente dela, sem inventar por si mesmo algum tipo de mecanismo que propicie a

realizacdo de seu trabalho...
Eneida: Uma estratégia de marketing, inclusive.

Gil: ...Sim, pois se vocé ndo tomar cuidado, vocé fica o maior tempo tentando captar recursos € o seu
oficio vai ficando de lado. Dai, optarmos primeiro pelo caminho de ver como viabilizar o trabalho
com o que a gente tinha para s6 depois buscar recursos.

Nos éramos estilo “‘Junta caco”. Um dia eu levava as panelas daqui de casa ou uns aparelhos
eletronicos de efeito, o Rui uns figurinos, o Guda aparecia com uma ceramica. E, assim, iamos
construindo as condigdes para as montagens de “De Patangome na Cidade”, “Quilombos Urbanos” e
“Urucubaca’.

A experiéncia da SeraQué? me marcou muito. Cada uma das montagens se transformou em verdadeiro
mergulho na cultura negra urbana. Um verdadeiro laboratério de pesquisa, experimentacdo e
comprovagdo da riqueza de solugdes ndo so estéticas, mas humanas e econdmicas que essa cultura
pode nos oferecer. Solugdes que apontam, para a populacdo negra, que existem outras maneiras de se
colocar na cidade, de se produzir arte. Eu li o livio “A Estética da Ginga”, da arquiteta Paola

Berenstein Jacques”. L4 ela faz uma comparagdo entre o arquiteto da universidade e o arquiteto

* JACQUES, 2001.
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favelado. Ela mostra que o arquiteto da academia faz o projeto e vai tentar viabilizar a constru¢do
daquele projeto. Enquanto o outro, ele vai juntando o material e vai aos poucos construindo a sua casa.
O primeiro passo € a construgdo do abrigo, onde ele se protege das intempéries. E, na medida em que
vai conseguindo os materiais, ele vai expandindo a construgdo. Fazendo um cémodo aqui, outro ali,
verticalizando a obra. Ele ndo fica s6 lamentando que ndo tem dinheiro para fazer um projeto, para
construir a sua casa. Certamente ele deve buscar auxilio e tal. Mobilizar-se neste sentido, mas ndo fica
paralisado. Ele vai descobrindo meios de se virar. Quando eu terminei de ler o livro, eu fiquei
impressionado de descobrir o quanto a favela estava presente em mim. Eu tinha a sensacdo de que a
autora falava de mim, da minha maneira de fazer as coisas! Dai, tomei aquele livio como me dizendo:
“Vai, o caminho é este.”

Quilombos Urbanos e linguagens da periferia de BH
Apbés o “De Patangome na Cidade” foi possivel o levantamento de alguns pontos da arte que
acreditdvamos. Com isto, em 95, resolvemos fazer um outro espetaculo. Nos propomos Quilombos
Urbanos. A idéia era fazer um mapeamento das manifestagdes culturais existentes na periferia,
realizar oficinas de troca de experiéncia entre a nossa maneira de fazer arte e a deles, promover
reflexdes sobre como estes grupos de Capoeira, do Hip Hop, da Danca Afro estavam respondendo as
questdes estéticas, de ocupacdo de espacos e transito na cidade. Queriamos também identificar, nos
grupos, pessoas para depois participar da criacdo de um espetaculo resultante desta experiéncia. Como
ndo conseguimos captar os recursos para a realiza¢do do projeto, mudamos o plano inicial. O que foi
possivel fazer foi realizar oficinas curtas com alguns grupos e visita aos ensaios e apresentagdes de
outros grupos. Dessa historia toda ficou o Grupo de danga de rua, o Up Dance, que topou ficar com a
gente. Com eles, montamos o Quilombos Urbanos. Foi um ano de trabalho com os meninos. Uma
experiéncia rica tanto do ponto de vista artistico como de formagdo. Nos tinhamos, ai, a percussao
sendo feita em andaimes, misturado com danga de rua, ritmos do Congado, Capoeira, danca
contemporanea, DJ. Ao apostar nesta mistura, abriram-se varias possibilidades de viagem e
participacdo em festivais internacionais: o MoveBerlim, na Alemanha, e o Festival Internacional de
Teatro, na Argentina! E um dado importante ¢ que, com o Quilombos, conseguimos viajar também
pelo interior de Minas, dentro do projeto Circuito Cultural da Telemig. Além de levar o espetaculo

para as periferias de Belo Horizonte, no FIT, Festival Internacional de Teatro.

Choque, modos diferentes de se fazer arte
Em 1999, eu fui convidado pela Secretaria Municipal de Cultura (de Belo Horizonte) para participar
do projeto Arena da Cultura. Era um projeto de formacao de artistas nas periferias da cidade. Eu fui
trabalhar com uma demanda dos grupos na Zona leste que queriam aulas de percussdo e expressao
corporal. Quando cheguei 14, eu fiquei assustado com a altura que os meninos ouviam musica. Eu

perguntava o que eles escutavam e a resposta era unanime: o rap. Eu perguntei sobre o que achavam
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do samba, da musica sertaneja. A resposta era sempre a mesma, que fora o rap era tudo “paia’*”. Se
ndo era rap, ndo valia. A primeira impressao que eu tive entdo era que seria impossivel o dialogo. De
qualquer forma, eu resolvi pedir para que me trouxessem o que eles ouviam de rap. E, nestes
momentos de escuta, eu fui descobrindo que havia grupos de rap que misturavam o eletronico com o
berimbau, que usavam “samples”” de grupos vocais da Africa do Sul. Eu fui chamando os meninos
para a escuta. E comentava: “Olha gente, esta mog¢ada ouvia Rap, mas também curtia outros sons”.
Eu comecei a mostrar para eles que os proprios caras que eles curtiam eram caras que tinham outra
escuta. Depois deste trabalho isto foi mudando. E, ai, foi bacana porque eu comecei a levar as coisas
africanas, o repente, o coco’® de embolada. Comecei a mostrar outros sons, outras imagens.
Comegamos a falar de poesia. Se de um lado, os meninos abriam uma disposi¢ao para conhecer um
outro universo musical e cultural, do outro, eu passei a descobrir a riqueza musical, poética do rap. O
que para mim, até entdo, era uma massa sonora. Ao investir no estudo, na pesquisa este campo, eu
passei a ouvir com outro ouvido, a perceber as diferentes formas de rap, a radicalidade da linguagem,
as relacdes que eles estabeleciam entre texto e musica, as relagdes do rap com a cultura africana com a
literatura de cordel, o repente. Esta experiéncia da oficina do Arena (da Cultura) foi fundamental no
meu envolvimento com a cultura Hip Hop. E foi o Arena que possibilitou a organizacdo de um

trabalho de mistura de linguagens muito bacana que foi o Manifesto Primeiro Passo.

™ Magante.

75 Sampler é um equipamento que consegue armazenar sons numa memoria digital, e reproduzi-los posteriormente. E um dos
grandes responsaveis pela revolugdo da musica eletronica, pois através dele e usando ciclos (loops em inglés), pode-se
manipular os sons para criar novas e complexas melodias ou efeitos. Como instrumento musical é usado em varios géneros
musicais, como o hip-hop, dance music, e musica experimental. (...) Muitos desses equipamentos permitem também fazer as
edigdes do som no proprio equipamento. (...) Além de vocé inserir o dudio, vocé ainda pode edita-lo utilizando alguns efeitos
como: Pitch shifter, Reverb, Delay, Distortion entre outros. Alguns samplers estdo associados a um controlador que pode ser
um teclado, almofadas (pads em inglés) ou qualquer outro dispositivo de controle. Esses controladores também podem ser
externos ao instrumento. E possivel enderecar os sons a uma parte especifica do controlador (uma das teclas ou uma das
almofadas, por exemplo), e reproduzi-los em tempo real. Também associados a alguns samplers pode estar um sequenciador,
através do qual se pode criar uma sequéncia, com diversos sons, e reproduzi-los. Com o sampler vocé pode realmente fazer
muita coisa, desde um rapido efeito, at¢é uma sequéncia de ciclos com diversos instrumentos. Disponivel em:
http://pt.wikipedia.org/wiki/Samples. Acesso em julho de 2007.

76 Coco (danga): Danga tipica das regides praieiras ¢ conhecida em todo o Norte e Nordeste do Brasil. Alguns pesquisadores,
no entanto, afirmam que ela nasceu nos engenhos, vindo depois para o litoral. A maioria dos folcloristas concorda, no
entanto, que o coco teve origem no canto dos tiradores de coco, ¢ que s6 depois se transformou em ritmo dangado. Ha quem
acredite que tenha vindo da Africa com os escravos, e ha quem defenda ser ela o resultado do encontro entre as culturas negra
e india. Ha controvérsias, também, sobre qual o estado nordestino onde teria surgido, ficando Alagoas, Paraiba e Pernambuco
como os provaveis donos do folguedo. O coco, de maneira geral, apresenta uma coreografia basica: os participantes formam
filas ou rodas onde executam o sapateado caracteristico, respondem o coco, trocam umbigadas entre si ¢ com os pares
vizinhos e batem palmas marcando o ritmo. E comum também a presenca do mestre "cantadé” que puxa os cantos ja
conhecidos dos participantes ou de improviso. Pode ser dangado calgado ou descalgo e ndo precisa de vestuario proprio. A
danga tem influéncias dos bailados indigenas dos Tupis da Costa e também dos negros, nos batuques africanos. Apresenta, a
exemplo de outras dangas tipicamente brasileiras, uma grande variedade de formas, sendo as mais conhecidas o coco-de-
amarragdo, coco-de-embolada, balamento e pagode. Os instrumentos mais utilizados no coco sdo os de percussdo: ganza,
bombos, zabumbas, caracaxds, pandeiros e cuicas. Para se formar uma roda de coco, no entanto, ndo ¢ necessario todos estes
instrumentos, bastando as vezes as palmas ritmadas dos seus participantes. O coco ¢ um folguedo do ciclo junino, porém ¢
dangado também em outras épocas do ano. Com o aparecimento do baido, o coco sofreu algumas alteragdes. Hoje os
dangadores ndo trocam umbigadas, dangam um sapateado forte como se estivessem pisoteando o solo ou em uma aposta de
resisténcia. O ritmo contagiante do coco influenciou muitos compositores populares como Chico Science e Alceu Valenga, e
até bandas de rock pernambucanas. O sucesso de Dona Selma do Coco, acompanhada por gente de todas as idades, mostra a
importancia do velho ritmo, que vem sendo resgatado no Nordeste do Brasil. Fundagdo Joaquim Nabuco. Disponivel em:
<http://www.fundaj.gov.br/notitia/servlet/newstorm.ns.presentation.NavigationServlet?publicationCode=16&pageCode=300
&textCode=924&date=currentDate >. Acesso em: 23 de julho de 2007.
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Urucubaca
Depois dessa aventura do Quilombos que envolvia muita gente, nds resolvemos montar algo menor,
s6 com o trio: eu, Rui e Guda. Ja tinhamos falado da gente, no Patangome. Depois, com o Quilombos,
resolvemos ir para os morros dialogar com outros movimentos. Até aquele momento, muito pelo Rui,
que também facilitava os contatos da danga, a Companhia caminhou para o lado da danca. E, no
Urucubaca, era de nosso interesse entrar na esfera do invisivel, do que ndo pode ser dito, daquilo que
nos assombrava. Nos tentamos levar mais para o lado do Gridt! Nos escolhemos contar historias,
historias de assombragao! Este terceiro trabalho tinha como embrido uma performance que eu e o Rui
fizemos em um evento que o Wagner produziu, reunindo artistas negros de varias areas. Nesta
performance, eu trabalhava com um pedal de efeitos e brincava com a palavra urucubaca e o Rui ia
improvisando.
Nesse trabalho, contando com o Rui, um bailarino, eu, com formagao de ator ¢ musico ¢ o Guda,
musico, a idéia era de que estas formacdes ndo ficassem estanques na Companhia, mas que, desta
jungdo saisse algo diferente. A primeira apari¢do do Urucubaca foi no museu Abilio Barreto’’. Eles
estavam fazendo 14 uma série de apresentacdes artisticas e nos convidaram. Como sempre, resolvemos
fazer. Além do caché, era oportunidade para experimentarmos esta nova criacdo, Urucubaca. Na
primeira montagem, nds contamos uma histoéria que eu havia escrito, inspirado em muitas leituras
sobre os Gridts. Eu lembro que um dos livros que li falava que existem dois tipos de Gridts na Africa.
Tem aquele que € responsavel pela manutengdo do conhecimento que vai passando de pai para filho e
tem aquele que fantasia, mente. Este misturava muito a verdade com a fantasia e as pessoas nunca
sabiam se aquilo era verdade ou era mentira. Eu gostei disto, porque, na época em que eu trabalhava
com o Carldo, eu havia lido uma entrevista do Jorge Luis Borges em que ele dizia se considerar um
grande mentiroso € que, para mentir, buscava o maximo de informagdo sobre o assunto em questao.
Assim, ficava dificil da mentira ser identificada. Eu, ent3o, fiquei viajando nisto sobre que tipo de
construcdo e de histdria propor? Eu construi uma histéria sobre um rei que havia morado ali onde hoje
era o museu. Busquei data, nome, lugar. Criei muitas referéncias sobre o personagem e o local. E foi
muito legal porque quando terminamos o vigia do museu chegou dizendo que achava veridica aquela
historia. Depois desta, nds fizemos ainda uma segunda montagem.
Fim de linha
Em 2003, depois de uma apresentacdo de Quilombos Urbanos, no festival de danga brasileira
MoveBerlim, na Alemanha, em que o grupo teve sucesso de publico e critica, eu e Guda saimos da
SeraQué? Na Companhia, viviamos um paradoxo. De um lado, a consagragdo pelo publico, pela
critica de uma maneira de fazer arte e de outro uma crise interna sobre esta maneira. Desde a segunda
montagem de Urucubaca, a Companhia foi ganhando formato mais de espetaculos coreografados, com

um corpo de bailarinos etc. e tal. Ela ia se distanciando dos pressupostos que orientaram para mim a

"7 Museu historico belohorizontino.
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sua criacdo e suas montagens, daquilo que motivou o encontro entre nos trés. Para mim ¢ o Guda, a
SeraQué?, além de um nome, era um modo de produzir arte. Era um tipo préprio de pensamento/agao,
de perspectiva estética, ideoldgica, caracterizada pela capacidade de improvisagdo dos trés e que
expressava justamente esta interrogagdo - “SeraQué?” -, antes de entrarmos em cena. Por tudo isto,

Urucubaca acabou sendo o ultimo trabalho que noés trés fizemos juntos, na SeraQué?

Patagomear
Na SeraQué? a gente ndo se norteava pela nogdo de projeto (com metas pré-estabelecidas a cumprir),
mas sim de processos. As coisas iam nascendo, a gente ia explorando o maximo possivel. A gente
expunha e contava com o retorno que o publico ia dando. Para nds, desde o inicio da criagdo dos
espetaculos, ele era um elemento que participava ativamente do processo. Dai, intencionalmente, a
gente procurava garantir a nossa conexao com ele. Isto foi criando uma maneira propria de trabalho ao
longo dos anos de convivéncia e producao dos trabalhos. A este modo de produzir, nés passamos a
chamar de “patangomear”. Uma forma de levar as coisas que estou convencido de ser uma maneira

peculiar de sobreviver da populagdo negra.

Tentativas de abordagem explorando a cultura negra
Um dia, eu cheguei para o ensaio do Quilombo Urbanos, montei o meu set e convidei os meninos do
Up Dance, que estavam trabalhando com a gente para pesquisarem movimentos, tendo como motivo
os sons que eu ia produzindo com objetos de ceramica, voz e violdo. Os meninos ficaram assentados,
ndo mexeram um musculo. Quando eu perguntei o que estava acontecendo, eles disseram que aquele
som era “paia” e que ndo servia de estimulo para eles dancarem. A cena era engragada e triste. Eu
tocando, achando que eu estava arrasando ¢ eles com as caras de porre! Eu fiquei ofendido, achava
que ndo conseguiriamos mesmo dialogar. Tentamos daqui, dali e nada! Falei com o Rui para mandar
os meninos embora porque eu ndo daria conta. Naquele dia, eu fui embora muito irritado com a
situacdo. E numa conversa com o Rui pelo telefone, ele disse para tentarmos um pouco mais, que
acabariamos achando uma saida. Dai, eu lembrei da experiéncia de um professor, em uma escola nos
Estados Unidos, que levou uma corda para a sala de aula para trabalhar com os alunos. Era uma escola
com muitos conflitos tanto entre os alunos quanto entre alunos e professores. Como ele nao conseguia
trabalhar, ele resolveu pular corda com os meninos. S6 que quando ele chegou com uma corda para
aquele bando de adolescentes, eles logo rejeitaram a proposta. Diziam que pular corda era coisa de
menina, de crianga. O professor teve a sacada genial de desafia-los a pular corda dancando funk. Eles
toparam o desafio e comecaram. Um detalhe importante era que as musicas de funk e rap, escolhidas
pelo professor, para os meninos dancarem, eram boas.
Eu tinha uma corda em casa ¢ um documentario sobre brincadeiras de Mocambique. Entre as
brincadeiras estava a de pular corda, que 14 chama Nzope (gafanhoto). E uma brincadeira feminina em

que as mulheres comegcam pulando em pé e vao abaixando, abaixando até ficarem assentadas e vao
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transformando a brincadeira numa danca. O interessante era que la elas pulavam corda, acompanhadas
por um grupo de percussionistas. E o movimento delas nas cordas ¢ de tal leveza que impressiona!
Elas arrasam, dangando. Entdo, o que eu fiz? Eu levei este documentario, mas apresentei primeiro a
corda. Queria ver o que aconteceria. Eles na hora disseram que ndo iriam pular. Eu concordei, porém,
propus que eles vissem o video. Quando eles viram, eles vibraram e disseram que queriam fazer. Eu
fui para a percussdo e comecei a cantar: “Um homem bateu em minha porta e eu abri. Senhoras e
senhores...””

Na hora em que eles comecaram a pular foi uma loucura. Neguinho comecou a fazer tudo o que tinha
direito. Entdo, eu os desafiei a pular corda dangando o street dance, que era a praia deles! Foi genial
porque abriu o canal! O pau quebrou e surgiu um negodcio totalmente diferente. Foi impressionante
porque do primeiro até o ultimo dia que apresentamos o espetdculo, eles foram se apropriando, cada
vez mais, das possibilidades de movimento na corda! No final, eles estavam fazendo coisas que a
gente ndo acreditava ser possivel fazer pulando corda! Essa questdo do dominio técnico foi uma coisa
que me chamou muito a atencdo nessa experiéncia com o Grupo do Up Dance. Se eu penso a danga
somente a partir de uma visdo académica, antes de trabalhar com estes meninos, eu teria que passar
um longo tempo trabalhando o corpo deles para chegar aos padrdes de um bailarino. Mas se procuro
conhecer o que eles estdo fazendo no campo da danga, eu posso construir uma nova danga a partir do
momento em que coloco um elemento estranho que gera um problema a ser resolvido pelo corpo.
Depois que eles entraram na jogada, passamos a ter um problema inverso: conseguir tira-los da corda
para fazer outra coisa. Interessante também foi que, depois desta experiéncia, eles comecaram a nos
olhar de outra forma. Abriu-se um canal de negociagdo. Outro efeito legal foi o modo de conceber o

rap a partir dali. Ao estuda-lo, eu fui descobrindo realmente o que era o movimento Hip Hop.

Ateng¢do aos principios que sustentam uma agdo
Eu aprendi muito com um coredgrafo irlandés, o Jiri Killian”. Ele, observando os dangarinos
aborigenes, viu que eles saiam do chdo saltando muito alto sem preparacao. Salto que os bailarinos da
companhia de danca dele ndo conseguiam. Aquilo que ele queria que seus bailarinos fizessem, os
aborigines sabiam fazer, tinham a solucdo. Ele teve a sensibilidade de olhar os movimentos dos

aborigines e perceber como eles adquiriam uma leveza no movimento das maos. Ele foi vendo que a

8 “Um homem bateu em minha porta./ (E eu?) / E eu abri! / Senhoras e senhores, ponham a mio no chio. / Senhoras e
senhores, pulem de um pé sé. / Senhoras e senhores, déem uma rodadinha... /E va pro olho da rua!”

7 Stamping Ground" é uma peca de 1983, de Jiri Kylian, interpretada agora pelo Ballet Gulbenkian. Esta espécie de anti-
Sinfonietta, concebida por um artista que recusa a idéia de estilo ou de sistema, eclético por defini¢do, pode ser entendida,
ndo como uma tentativa de reconstrug¢do das dangas aborigenes, & semelhanga do que se fez em relagdo as dangas étnicas
africanas, com a ajuda de processos aliados a uma sensibilidade ocidental, mas como uma espécic de processo de
comunicagdo interiorizado com outra cultura. Tratou-se, também, para Kylian, de perceber uma técnica. Aprendeu, por
exemplo, que "existem mil maneiras de bater os pés e que cada uma delas nos indica as origens do grupos"; que os
aborigenes "utilizam as mdos de uma forma extraordinaria"; que "certas dangas derivam dos movimentos dos animais"; que
"respeitam um principio conhecido por todos os bailarinos: cada um ¢ o centro fisico da sua danga" e que "toda a energia tem
origem na regido do ventre". Fonte: Didrio de Noticias (9 de Novembro). Disponivel em:
<http://www.attambur.com/Arquivo/Curtas/arquivonovembro.htm>. Acesso em 19 de julho de 2007.
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maneira de tocar o solo daqueles dancarinos, o que faziam com os pés ¢ que resultava na leveza do
movimento das maos. No trabalho do Killian, o que eu acho bacana € que ele ndo foi 14 para buscar a
forma dos dangarinos aborigines. Ele foi investigar os principios que faziam com que aqueles

dangarinos nos impressionassem tanto com suas dangas.

2.1.6. FAN — Festival de Arte Negra

Idéia do FAN — ponto de partida
A minha viagem para a Alemanha impressionou-me muito, principalmente no campo das politicas
publicas. Logo que cheguei, fui conversar com a Antonieta (Cunha) por ter sido comunicado que ela
queria conversar comigo. Quando nos encontramos, ela me contou do convite que o Patrus (Ananias),
na época eleito prefeito de Belo Horizonte, havia lhe feito para ser a Secretaria Municipal de Cultura.
Ela me disse, entdo, que gostaria que eu fizesse parte da sua equipe. Eu ja trabalhava com ela antes da
viagem. Eu fiquei super feliz com o convite. Ela, uma pessoa que inclusive, muito contribuiu para
minha viagem a Alemanha. Conversando sobre a viagem, eu lhe falei sobre as coisas que me
despertaram atengdo neste pais: os Centros Culturais da Juventude, as exposigdes sobre a Africa, os
espetaculos de arte africana contemporanea. Também expus a idéia de produgdo de um mapa de Belo
Horizonte para que as pessoas pudessem se orientar na cidade. Coisa que aqui ainda ndo tinha. Além
disto, apresentei a idéia sobre a realizagdo de um festival de arte negra ¢ a construgdo de um centro
cultural para crianga ¢ adolescente. Ela disse: “Se depender de mim nos vamos fazer.” E, assim,
surgiu a idéia do FAN. Quando eu fui para a Secretaria, encontrei com Marcos Cardoso que estava

articulando a comemoragao dos 300 anos de Zumbi. Era uma idéia que complementava a outra.

Produgao cultural negra e contemporaneidade
Em 95, foi feito o primeiro FAN. Uma festa! O sonho de muitos artistas. Um grande festival de Arte
Negra envolvendo cinema, artes plésticas, literatura, musica, danga, debates. Na época, um dos
interesses era trazer para a cidade artistas negros de renome nacional e internacional. Por exemplo, na
abertura foi reunido varios tambores do mundo: Munhequitos de Matanza®, de Cuba; os tambores da

Venezuela; o Candombe do Uruguai; os tambores de Burquina Fasso®'; o Congado de Minas. Foi um

8 Munequitos de Matanza, grupo Cubano, da cidade de Matanza, cuja tradigdo musical ¢ passada de pai para filho. O grupo
tem feito magnifico e auténtico trabalho, contribuindo para que esse tipo de género musical transcenda sua forma original.
(...) A Rumba, uma danga folclorica tradicional, originada dos portos de Cuba usando improvisados instrumentos de
percussdo, musicas chamadas por um solista e respondida por um coral, textos improvisados que relatam conflitos dirios e
especificos, e diferentes coreografias, de acordo com o estilo atual. (...) A palavra Rumba evoca o humor, uma atmosfera de
barulho e celebrag@o. "Vamos a Rumba" quer dizer "vamos dangar e celebrar a vida em sua plenitude". Disponivel em: <
http://soulbrasil.com/index.php?lang=br&page=ed-br/12/1.php >. Acesso em: 23 de julho de 2007.

81 O Burkina Faso (ou Burkina Fasso, por vezes aportuguesado como Burquina Faso), antigo Alto Volta, é um pais africano
limitado a oeste e a norte pelo Mali, a leste pelo Niger, e a sul pelo Benin, pelo Togo, por Gana e pela Costa do Marfim. Sua
capital ¢ a cidade de Uagadugu. Disponivel em: < http://pt.wikipedia.org/wiki/Burkina-Faso>. Acesso em: 23 de julho de
2007.
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festival maravilhoso! Eu, apesar de ter idealizado o festival, entre o lancamento da idéia e a realizacao,
acabei assumindo um outro projeto que também havia proposto a Antonieta ¢ que foi o CRCCA:
Centro de Referéncia Cultural para Crianga ¢ o Adolescente. Acabei saindo da equipe de coordenagdo
do Festival. O FAN ¢é o maior evento desta categoria na América Latina! Um marco na historia de
Belo Horizonte em termos de abertura para a populacdo negra se pensar, se visibilizar. Antes dele, os
eventos ligados a cultura negra vinculavam basicamente a religiosidade, a antropologia. Nos nao
tinhamos nada que ligasse a produgdo cultural negra a contemporaneidade, a arte. E Minas é um lugar
onde existe uma producdo cultural de ascendéncia africana muito grande. Por exemplo, ¢ grande a
quantidade e a variedade de grupos que representam o reinado, os terreiros de candomblé, a umbanda,
os grupos de capoeira Angola e regional, de danca afro. O didlogo mesmo da cultura negra com a
contemporaneidade quem trouxe foi o FAN.

Proposicoes, desafios, questoes geradas
Quando idealizei o Festival, eu pretendia que fosse um festival mais de intercimbios, de criagdo de
projetos coletivos. Que era um pouco do que eu havia vivido na Alemanha e que tinha sido tdo rico.
Entdo, eu pensei em um festival que viabilizasse o intercAmbio entre artistas, grupos de artistas.
Assim, para nés ndo interessava sO trazer o artista. A gente queria que junto fosse garantida uma
possibilidade de troca. Na pratica, este desejo ndo foi o eixo orientador do primeiro FAN. As trocas
que aconteceram durante o festival foram de forma espontdnea entre os artistas, as pessoas que
freqlientaram o festival. Um dos argumentos para se optar por esse formato de 95 foi que trazer
pessoas ndo conhecidas ndo atrairia o publico. Nele, entdo, se apresentou: Tim Maia, Martinho da
Vila, Jards Macalé, Luiz Melodia, Itamar Assung¢ao, Bete Carvalho e Elza Soares.
Depois da versdao em 95, o FAN teve dificuldade de ser assumido pela administragdo seguinte. Os
outros festivais todos aconteceram: o FIT (festival internacional de teatro), o FID (festival
internacional de danga), o Festival de Arte de Bonecos. Apesar de sempre contar com a promessa dos
prefeitos eleitos, dos secretarios que entraram, ninguém assumia a realizacdo da segunda edigdo do
Festival. Somente oito anos depois, em 2003, que a Celina Albano, em sua administracdo, retomou a
idéia de realizar o FAN. Ela convidou o Rui Moreira, o Ricardo Aleixo e eu para sermos os curadores.
Nao foi nada fécil a retomada do FAN. Havia oito anos sem FAN na cidade e muita expectativa dos
artistas e do movimento negro em relacdo ao FAN. E desta vez n6s conseguimos dar um passo na
construcdo do festival, numa perspectiva de promover um intercAmbio maior entre os artistas negros.
Também, nds organizamos um espago, uma espécie de mercado, para trocas, convivéncia e demos o

nome de Oja, Ele deu muito ibope.
Eneida: O trabalho de divulgacao...

Gil: Na verdade, o processo de realizacdo foi muito curto. Em cinco meses, tivemos que organiza-lo.
E s6 quando ele ja estava acontecendo a captagdo de recursos chegou efetivamente. Entdo, todas as

idéias que tinhamos para valer como estratégia de divulgagdo pouco exploramos. A idéia era preparar
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a cidade para o evento porque, apesar da importancia deste festival, ele ainda ndo tem estrutura
suficiente. Também pensamos em passar na televisdo pequenas pilulas, em horarios diversos, para ir
problematizando e anunciando o Festival. Uma veiculag¢do para gerar a discussdo na populagdo sobre
0 que ¢ Arte Negra. Montamos o material, mas ndo conseguimos jogar na midia. Também pensamos
na circulacdo de um Black bus. Um 6nibus todo preto, grafitado, para circular pela cidade divulgando
o FAN. Na correria, quando fomos ver, o onibus estava todo grafitado, mas branco. Ai, queimou a
idéia! Assim, das estratégias boladas, poucas aconteceram. Mesmo assim, o publico foi maior do que
no primeiro.
O que é esta produgdo negra?

Entdo, eu acho que o FAN abre hoje uma série de questdes sobre o que € esta produgcdo negra. Ha
criticas vindas de negros e de brancos. Eu acho bacana estas manifestagdes, mesmo sendo dificil
explicar a cada um a nossa posi¢do de que ndo tinhamos como, em um formato de festival, atender a
todos. Para mim ¢ um sinal de que o FAN vem conseguindo provocar a cidade a pensar a tematica da
cultura negra, na contemporaneidade. Para nos, seria muito bacana se pudéssemos contemplar a todos,
mas ndo havia e ainda ndo ha estrutura para isto. Também, o que o FAN almeja ¢ instigar as pessoas a
avaliarem a consisténcia de suas propostas artisticas. Recentemente (2005), por exemplo, a Telemig
Celular promoveu um Festival de Danga Contemporanea e ndo tinha um grupo sequer de bailarinos
negros apresentando! No caso, a questdo gerada ¢ quanto a producdo de danca contemporanea negra
na cidade que ndo ha.

Por que Festival de Arte Negra?
Um festival de arte negra se justifica por uma série de motivos. Por exemplo, quando se organiza um
festival de méisica instrumental néio ¢ cogitada a escolha ou ndo se busca artistas da Africa ou do Peru.
Lugares em que se tem uma musica instrumental feita por musicos negros. No imaginario coletivo é
como se ndo houvesse artistas com este tipo de proposta realizando um trabalho bacana e espalhados
em diversas regides do mundo. Comumente se convida os artistas que ja estdo ai, subentendendo que
todo mundo estd incluido neste universo. Vocé€ ndo cria um espago para musicos que, apesar de terem
um trabalho bom, ndo tém visibilidade. Porque, quando fala: “Festival de musica” cabe tudo e a
musica negra em especifico ndo aparece significativamente. Quando fala: “Festival de teatro” ndo tem
a preocupacdo especifica de trazer os artistas negros para o festival de teatro.
Nesse contexto, a iniciativa do FAN apresenta-se como defesa de um territorio. Como busca de
constituicdo de um campo politico de positividade, ele almeja divulgar trabalhos bons que ndo
alcangaram ainda nivel significativo de representatividade. Porque comumente a constru¢do de uma
imagem positiva pessoal leva muito em considera¢do os referenciais que o coletivo apresenta como
positivos. Entdo, quando vocé s6 tem o referencial branco como um negro vai construir a sua
referéncia fora deste padrao estético que nao diz respeito a ele? Isto me faz lembrar um momento em
que participei da producdo de um filme. A primeira parte dele era a chegada dos navios negreiros, no

Brasil. N6s fomos filmar em Parati. Eles pegaram aquela negrada do Rio, Sao Paulo, Belo Horizonte,
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Salvador, porque tinha que encher de crioulo. Na ocasido, eu fiquei responsavel por organizar o
pessoal de Belo Horizonte. Apos chegarmos e nos instalarmos, ja no segundo dia o pessoal comegou a
sair na rua com uns panos amarrados, com os cabelos trancados. Era possivel encontrar gente
assentada na rua trangando cabelo! Neste momento, s6 havia negros no set. Muito legal! Parecia outro
mundo! Para mim foi impressionante porque eu nunca havia estado em meio a tantos negros juntos.
Cada casa so6 tinha negros. A cidade escureceu! Eu me lembro que em um daqueles dias nos estavamos
andando, indo para o almogo ¢ um dos meninos, um rapaz todo entusiasmado falou comigo:

_ Oh Gil, vocé sabe uma coisa que eu estou descobrindo?

_Nao, o que é?

_ Eu sou bonito demais!

_ Por que vocé esta descobrindo isto?

_ Neste lugar que s6 tem negdo, eu estou conseguindo ver que eu sou bonito!

Entdo, este menino, onde quer que ele more, ele devia se sentir 0 menino mais feio! Em Parati, as
referéncias que ele comecou a ter passaram a ser outras. Quando ele comegou a ver aquele grupo de
negros, todo mundo trancando cabelo, de roupa a carater, ele pdde dizer para si que também era
bonito! Ele até ali ndo tinha uma referéncia que lhe permitia valorizar a ele mesmo. O tempo todo, a
referéncia valorizada era a branca: nariz fino, cabelo liso, labios finos. Tudo o que ¢é valor, que esta na
propaganda, que esta no material na escola, toma como referéncia o branco. Eu ndo consigo ver uma
representagdo positiva relacionada ao negro. Quando aparece familia negra, o pai é bébado, a mae
sofre o tempo todo. Ou entdo os negros da cena sdo todos bandidos ou subalternos (a empregada, o
motorista, 0 caseiro e por ai vai)! Quando que a televisdo brasileira enche de negros? Em novela,
retratando o periodo da escraviddao. Até hoje o imaginario da televisao brasileira considera que s6 pode
ter muito negro quando se trata de escravos! Como € que vocé constrdéi uma imagem? Em determinado
momento vocé tem que comegar a criar referéncias segundo outra imagem... de negros, de um grupo...
Belo Horizonte ¢ uma cidade de trés milhdes de habitantes. Ha um grupo de teatro negro! Eu fui,
durante muito tempo, um dos atores negros desta cidade. Nao existia outro. Eu nunca fiz o papel
principal porque em todos os papéis, se a princesa € loira, para eu fazer o principe... “Ndo cabe!” Para
fazer o pai da princesa. “Ndo pode!”

Eu tive um impacto assistindo a uma peca de teatro, no FIT de uns anos atrés. Eles trouxeram Peter
Brook, com um espetaculo em que ele trabalhou com atores africanos e japoneses. A cena ¢ um ator
africano e a mae dele ¢ uma japonesa. Depois disto, cheguei na sala de aula no Palacio (das Artes),
comentei com meus alunos se eles haviam assistido ao espetaculo do Peter Brook. Eles disseram que
tinham achado lindo! Eu perguntei se eles viram que a mae do ator era uma japonesa. E eles: “Ndo!
Dagquele ator africano? Ela era negra!!” Eu insisti na minha afirmacao que ela era japonesa. Falei
para eles verificarem no folder do espetaculo. S6, neste momento, que eles admitiram. E eu perguntei-
me sobre qual é o argumento cabivel nesta alegagdo de que negro ndo pode este ou aquele

personagem. Isto, se o teatro, a arte ela esta ou deveria estar além. A construcdo, ali, passa por outro
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campo. Pegando este exemplo, pelo menos aqui no Brasil, por enquanto, nés ainda estamos longe
desta construgdo de criar este espaco. A Marlene Silva, que trouxe a danga afro para Belo Horizonte,
ela nunca conseguiu construir uma escola. Ela batalhou durante todos estes anos. Ai, vem um com
poucos anos de trilha e abre academia aqui, outro balé classico abre ali, outra danca contemporanea,
vao abrindo, vao abrindo. Em funcgdo destas coisas, neste momento, volto a dizer, precisavamos
mostrar para a cidade que ha a possibilidade de fazermos danca, teatro, musica, proposi¢cdes de novas
linguagens, consistentes, diferentes, com artistas negros. No festival tinha artistas brancos. N6s ndo
fechamos para a participacao deles. Por exemplo, tinha um que fazia trabalho maravilhoso com colares
do candomblé. Em func¢do da tematica e da qualidade sensacional do trabalho dele, n6s o trouxemos.

Entdo, hoje, quando eu falo com os meninos do Alto Vera Cruz, eles falam que acharam bacana
participar do FAN. Um dos motivos era ter visto, pela primeira vez, tanto negdo no palco. E, dai,
passar a achar possivel também estar 14. A partir do FAN, eu constato que, em Belo Horizonte, surgem
varios grupos de artistas negros: Tambolel€, Berimbrown, Arautos do Gueto. Até entdo, eles podiam

>

alegar: “Ah, isto é dificil, nunca vou conseguir! Isto é so para eles la. Eu nunca vi esta referéncia.’

No momento em que é estratégico defender
O FAN, entdo, foi fundamental para fortalecer um discurso da negritude. Ele trouxe para o centro da
cidade a discussdo. Deu visibilidade ao que era muito presente na periferia, mas de forma dispersa. Eu
considero que afirmamos isto no momento em que € decisivo defender. Voc€ tem que nomear
principalmente por estratégia. Porque sendo vocé dilui, cai na musica brasileira. O que aconteceu de
terrivel na musica brasileira? Quando entraram as gravadoras no Brasil, elas comecaram a definir o
processo de composi¢do de samba que sempre foi coletivo. O samba sempre foi criado em um
botequim, na roda. E nela o samba ndo tem dono. A gravadora pergunta sobre a autoria do samba,
imprimindo esta idéia de autoria. Dai comeca a disputa para ver quem sera o dono da obra. Com isto,
ninguém vai querer compor junto, se separam. Vem a televisao e fala quem pode ir para a tela? Qual o
cara entre os sambistas que pode ir para a tela? Ai, aquele Seu Zezinho que compos e que tocava, mas
que nao tem a estética estabelecida pela midia, vao dizer: “Ndo, ele é muito feio, ele ndo pode
aparecer na televisdo!” Também, a Dona Maria que canta e tem a voz maravilhosa, vao dizer que ndo
pode ir para a televisao porque ela é muito gorda. Também porque quando canta, ela sacode demais!
Tem algo nela que esta fora do equilibrio estético.
Sobre isto, eu peguei um samba de roda, que é dangado por senhoras do sul da Bahia e coloquei o
dudio do Tchan (grupo de danga baiano). E impressionante! Elas estdo dangando a mesma coisa!
Porque tem uma base ritmica que ¢ de samba de roda. Agora, estas senhoras que dangam o samba de
roda apresentam uma outra estética! Elas ndo podem ir para a televisdo! Tem de ir s6 aquelas
mocinhas com aqueles shortinhos. Mas o bacana é que quando as senhoras estdo dancando a
sensualidade delas passa no ombro, no jeito de pegar a saia! E miudinho, é pequeno, ¢ bonito,

gracioso. Vocé vé€ aquelas senhoras enormes com aquela delicadeza de gesto! Mas isto na televisao
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ndo interessa. E com isto vocé comeca um processo em que aquele que faz, por exemplo, um
Cartola®, que era o génio do samba, morre sem nada porque a gravadora, a televisdo, elas ndo
quiseram saber dele. A Clementina de Jesus... Entdo, vocé tem que criar um espago em que vocé lanca
para frente estas pessoas. No sentido de possibilitar que elas sejam vistas, inclusive, para que elas se
descubram bonitas, capazes, em condi¢cdes de propor coisas legais. Isto tanto para poder serem
absorvidas pelo mercado quanto para valer como referéncia para a mogada. Se ndo fizermos, assim, é
uma relacdo totalmente sem equilibrio.

Proposigoes e exposicoes no FAN
A idéia era que este tipo de festival viesse atrair toda a cidade. A aposta ¢ ainda hoje de que o
conhecimento a circular nele ¢ valido para a populagdo. Para que as pessoas entendam melhor a vida,
se relacionem melhor e ndo algo para celebrar apenas um grupo étnico ou fazer algo fechado para um
grupo. Também, trazendo esta provocacdo, abertura de campo para se pensar o artista negro e a sua
producao artistica, nos criamos no FAN um espaco que se chamava “As donas da voz”. Selecionamos
algumas cantoras que ja tinham um trabalho significativo na cidade e o FAN buscou dar uma estrutura
artistica: musicos, um espago etc. para montarem um espetaculo no FAN. O mesmo aconteceu com 0s
musicos eruditos negros que tocam nas orquestras sinfdnicas, nos corais! Para estes compositores
negros, que ndo estdo tocando as suas proprias composi¢des € que praticamente ndo aparecem,
criamos também um lugar no FAN, chamado Batuque de camara. A idéia, no caso, foi de criar um
dialogo da musica erudita com a producdo popular brasileira. Também, nds trouxemos uma mulher
chamada Ruth Edwards™, com sua exposi¢do genial das invengdes feitas pelos negros. Ela investiga
invengdes patenteadas feitas pelos negros ao longo da histéria. A cada invengao que ela identifica, ela
produz um livro objeto evidenciando o que foi feito. E um trabalho muito bacana! Por exemplo, ela
diz que quem inventou a ldmpada foi Tomas Edson, mas quem inventou o filamento de Tungsténio foi
um negdo. Quem inventou a geladeira foi um negdo. Ai, tem uma historia interessante, até engracada
porque um rapper, apos sair da exposi¢ao, entusiasmado, afirmou: “Oh mano, eu odiava este negocio
de geladeira, colonialismo, imperialismo americano, obrigando a gente a ter geladeira. Mas agora,
sabendo que foi um negdo, eu vou abragar a minha geladeira quando eu chegar em casa!” Entdo, sdo
coisas que comegam a mexer com as pessoas e vocé nem imagina! O trabalho da Ruth tira a idéia de

que negro € s6 samba, futebol e cachaca.

82 Angenor de Oliveira, o Cartola, nasceu em 11 de outubro de 1908, no bairro do Catete, Rio de Janeiro. Cf.: <
http://almanaque.folha.uol.com.br/cartola.htm;  também: Cartola, o trovador de samba. Rede Cultura.
<http://www.tvcultura.com.br/aloescola/artes/cartola/>. Acesso em: 16 de julho de 2007.

% Ela faz parte do Center for the Book Arts em NY.

Cf.:http://www.brooklynpubliclibrary.org/events/exhibitions/2005/inventing.jsp e
http://www.brooklynpubliclibrary.org/events/exhibitions/2005/inventing.jsp
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Sutilezas a saber na convivéncia
No primeiro FAN, cismamos de fazer um Ijexa*'. Criou-se um bloco para desfilar na rua. O Djalma
Correia, um percussionista, foi quem veio ajudar a arranjar o bloco. Na ocasido, eu ouvi a explicagdo
sobre a diferenca entre [jexd, ritmo africano e o Vira, ritmo de Portugal. Ritmos que se diferenciam em
funcdo do tempo de toque. No primeiro, temos trés toques: P4, pum, pa / Pa, pum, pa / P4, pum, pa.
Trés batidas simples. No segundo, o Vira, sdo trés, certinho: Tum, tum, tum / Tum, tum, tum / Tum,
tum, tum. “Ai chiquita se tu queres ser bonita. / Arrebita, arrebita, arrebita!” Se vocé atrasa, vocé
passa de um ritmo para outro. Vocé vai para o Ijexa... (Gil toca o mesmo som, porém, com tempo
diferente). Entfio, uma diferenga no tempo do toque me tira da Africa e me faz atravessar o continente
e ir para a Europa. Estes sdo detalhes sutis que interferem no fazer artistico. A maior briga do Djalma
era porque todo mundo tocava... [Gil toca as trés batidas, como ele disse, de Portugal e vai cantando a
musica africanal: “Aonde vai mamde Oxum.” Entdo, se vocé ndo tem alguém que estd atento ao

detalhe, vocé vai para um lugar e acha que estd em outro! E isto, em musica, ¢ muito comum.

Eneida: E o publico que vai ouvir, como nao tem qualquer tipo de iniciacdo naquilo ali, também nao

consegue distinguir.
Gil: Ele acha 6timo, acha lindo, considera que est4 rolando o maior som!

Eneida: Falta, entdo, um campo de referéncia que explique todo este universo para avaliagdo do que é

produzido, como um dicionario.

Gil: E, precisa ser construido isto: uma escola ou um lugar de convivéncia, onde a negrada se retina
para tocar junta, se comparar. Alguém que, atento, ouve e corrige. Alguém que sabe e ndo deixa passar
quando ouve e vé que ndo ¢ aquilo. Entdo, um espago para se trocar com o outro. Falo isto, porque eu
fico incomodado quando vejo a mogada falando que esta fazendo funk e nao é funk. Cantam em cima
de uma letra e ndo estdo sabendo o que estdo cantando. Fazem uso do ritmo americano, trabalhando
com uma letra em portugués! Entdo, a divisdo ndo pode ser a mesma, tem que mudar! Mas como fazer
se muitas vezes eles estdo sozinhos! E também mantém convivéncia com musicos brancos, que vao
achar que estes rapazes black estdo arrasando, cantando lindo! Quando, entdo, alguém barra, isto
desnorteia a mogada. Pode ser um s6 ou uma banda, muitas vezes ndo ha neles o entendimento daquilo

que ndo estd bom. Dai, a minha insisténcia quanto a organizacdo de um espago de convivéncia porque

8 Sobre o Ijexa: ¢ uma nacdo do Candomblé, formada pelos escravos vindos de Ilesa na Nigéria, em maior quantidade na
regido de Salvador, Bahia. Atualmente ele resiste como ritmo musical presente nos Afoxés. O Ijexd, dentro do Candomblé ¢é
essencialmente um ritmo que se toca para Orixas, Nkisis ¢ Voduns, Oxum, Ox6ssi, Logum-edé e Oyé-Yansan. Ritmo suave
mas de batida e cadéncia marcadas de grande beleza, no som e na danga. Na musica popular o ritmo se manifesta em
gravagdes como “Beleza Pura” de Caetano Veloso, “Palco” (versido do Aciistico Unplugged) de Gilberto Gil, “E d’Oxum™ de
Geronimo ¢ Vevé Calazans, gravada por Gal Costa e por varios outros intérpretes da musica brasileira. Presente também em
uma musica do DVD Jorge Vercilo ao vivo, no qual ele cita o ritmo. Disponivel em:
http://pt.wikipedia.org/wiki/Ijex%C3%A1. Acesso em: 16 de julho e 2007.

Também sobre o Afoxé pode-se dizer que ele ¢ definido popularmente como um ritmo do Candomblé, mas, na realidade o
ritmo africano utilizado no Candomblé e nos blocos de Afoxés, tem o nome africano que ¢ Igexa ou Jjexd. A marcacao do
agogd ¢ sua batida caracteristica, tornando esse ritmo facilmente identificivel. Disponivel em:
<"http://pt.wikipedia.org/wiki/Afox%C3%A9 %28ritm0%29">. Acesso em: 16 de julho de 2007.
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a nossa juventude esta muito desligada de quem sabe fazer. Por exemplo, quando vocé vai para uma
roda de samba com os velhos 14 da Mangueira, se voc€ tocar um tamborim errado, eles logo mandam
tomar o tamborim do menino, porque ele nao esta sabendo tocar! Se vocé esta em um Congado bacana
e toca uma Caixa errada, nego vai parar e falar: “Ndo é assim, ndo!” Agora, hoje, esta mogada da
periferia que esta fazendo rock, funk, ndo tem convivio com quem sabe musica. Eles ndo t€ém ambiente
musical. Isto ndo gera conhecimento. E muito na intui¢do. E de quem ndo sabe para quem nio sabe ou
para quem sabe um pouco menos.
O publico, patrocinadores e a cultura negra

Esse Festival foi produzido com um conjunto de limitagdes a enfrentar, como por exemplo, tempo
para organiza-lo, questdes de ordem logistica, de verba, de auséncia de referéncias para nos ajudar a
antecipar questdes. Dai, nds tivemos que estabelecer prioridades, em termos do que daria para ser feito
sob estas condigdes. O que principalmente deveria ser privilegiado. Agora, sobre a questdo de atrair o
publico, isto ndo € s6 a questdo do marketing, tem também, da postura, seja do poder publico, seja da
iniciativa privada em relag¢do a cultura negra. Quer dizer, enquanto o FIT, Festival de Teatro, tem um
ano de pré-producdo, o FAN tem cinco meses! Este ¢ o tempo que temos para trabalhar. Entdo, as
instabilidades que vao cercando o evento sdo inimeras.
Também, a iniciativa privada, por exemplo, ainda nao vé a possibilidade de veicular o seu produto ao
festival. Com este tipo de conduta tanto das empresas quanto do poder publico ndo se cria condigdes
para que isto aconte¢a na sua for¢a. Entdo, esta credibilidade ainda esta aquém. Também, outro
agravante ¢ que, ainda quando o FAN acaba, durante o ano seguinte, pouco ¢ feito para lhe dar
visibilidade. Algo que possibilite a manutencdo da idéia para manté-la acesa. Nesta mesma linha,
também as parcerias do FAN com a Universidade, com as escolas, para a geragdo de desdobramentos
apos o festival ainda sdo frageis.

Visibilidade de artistas negros, em Belo Horizonte
Coletivamente, os artistas negros da cidade, seja como movimento ou como grupo, ainda sdo poucos
que conseguem produzir coisa de negdo! Mesmo assim, o investimento ¢ feito por empresarios
brancos ou mesmo o poder publico. Esta autonomia apenas em pequena escala comega a ser gerada a

partir de um ambiente nascente favoravel a isto.

Eneida: Como progndstico, vocé acha que isto vai acontecer? Que tipo de iniciativa precisa para

negros investirem em negros?

Gil: Bem, apesar de ainda haver um longo caminho a trilhar hoje j4 comega a aparecer manifestacdes

bem positivas. Um exemplo é este encarte. [Gil tem em maos um encarte do CRIA-Cultura®, em que

85 A Cria! Cultura (www.criacultura.com.br), empresa de projetos culturais, localiza-se em Belo Horizonte, Minas Gerais,
Brasil. Socios responsaveis: Maurilio “Kuru” Lima: diretor; Tiago Dolabella: relagdes internacionais. H4 10 anos, atua na
criagdo de projetos culturais, visando o desenvolvimento da cena artistica e cultural do estado ¢ do pais. Elabora, planeja,
capta recursos ¢ produz projetos culturais, agdo decisiva para desenvolvimento de carreiras artisticas. A Cria! Cultura (...)
participou da concepgdo e/ou realizagdo/producdo de importantes projetos, em Minas Gerais. Entre eles: Conexdo Telemig
Celular de Musica (...), em parceria com a empresa de telefonia movel, Telemig Celular. O evento ¢ realizado em cidades do
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aparece seis artistas/grupo negros reconhecidos]. Isto é o primeiro fator positivo que a gente tem: a
qualidade do material de apresentacdo dos artistas negros da cidade. Nenhum destes € trabalho social.
Todos sdo artistas ocupando um lugar no mercado. Falta justamente a visibilidade disto para que o
empresario tenha interesse em investir. Os caminhos sdo muito interligados. Cada vez mais, vejo a
importancia da gente conseguir veicular, disponibilizar a imagem para as pessoas verem, passarem a
conhecer. Isto é uma das coisas que esta faltando. Sair s6 da retdrica. Entdo, vocé ter um produto que
esta mostrando. Também, noés temos hoje um coletivo de empresarios negros. Eu ainda ndo tive
contato, mas sei que, em Sdo Paulo, tem um pessoal tentando articular isto. Quando a gente tem “estes
produtos”, comecamos a poder chamar estas pessoas para um didlogo. Um debate sobre esse tipo de
producdo ¢ que seria legal. Nas artes plasticas, nos temos o exemplo das obras do Jorge dos Anjos aqui

de BH. Acontece que nem sei onde ele esta.
Eneida: Ele € vivo?

Gil: Sim, Jorge é novo, deve ter uns 45 anos. Tem uma escultura de ferro grande em frente ao bar
Brasil 41, na Avenida Brasil, perto da praga do quartel de Santa Efigénia. E uma escultura que ele fez
para a comemorac¢do dos 300 anos de Zumbi. Ele trabalha com ferro, com escultura, com estamparia,
cenario. No FAN de 2003, tinha pecas dele. Eu fico pensando, olhando para tras e vendo hoje onde ¢é
que se estd em termos de conquistas. E porque eu gosto demais de Belo Horizonte! Adoro esta cidade!
E eu acho que ela precisa... E preciso ser produzido coisas que fagam com que as pessoas gostem da
cidade. Que as pessoas vejam a cidade como aquela em que as coisas acontecem, onde é possivel
acontecer. E eu acho que o olhar sobre Belo Horizonte ¢ um olhar pessimista. Principalmente, pela
minha geragao.

Eu estava conversando isto com o Rique outro dia. A minha geracdo, como ela foi gestada dentro da
ditadura, ela ndo gostou da cidade porque era repressora. A cidade que reprimia, tomava prensa na rua,
ndo tinha liberdade na cidade. A cidade gera um mal estar entre os artistas que deram bem na cidade e
eles acabam deixando a cidade. Os que ficam, pouco dialogam com ela. Fazendo seus circuitos
nacionais, internacionais. E, também, foi marcado por um éxodo muito grande. A maioria dos artistas
que comegaram comigo, todos foram embora para o Rio, Sdo Paulo, Estados Unidos, Europa. Entao,
aqui sempre foi marcado como o lugar que nada da certo, nada vai acontecer. E eu vejo o contrario, ¢
onde as coisas estio acontecendo. E claro, tem as dificuldades, mas estdo acontecendo. Isto aqui, por
exemplo (o encarte da produtora Cria Cultura s6 com artistas negros), € uma marca do sucesso. Agora,
se ndo mostrar como ¢ que fez esta caminhada e como ¢ que tem coisas dando certo vai ser dificil as

pessoas ficarem. Alias, ¢ importante ficar. Eu sempre falo que, se todo mundo que chega em certo

interior de Minas e em Belo Horizonte. (...) Promove eventos / festivais. Acompanha novos e expressivos talentos da muiisica
de Minas, na qualidade de artistas empresariados: Celso Moretti (estilo jamaicano: o Reggae Favela / desde 2001); Pereira
da Viola (Viola, musica regional brasileira / desde 2002); Pedro Morais (Cantor ¢ compositor / desde 2006) e artistas
agenciados pela empresa. Entre eles: Berimbrown (de 2000 a 2003); Bossa Negra (desde 2003); Mauricio Tizumba (desde
2004); Manifesto 1° Passo (desde 2003); Meninas de Sinha (desde 2005); Negros da Unidade Consciente (desde 2003).
Disponivel em: http://www.overmundo.com.br/perfis/cria-cultura. Acesso em: 16 de outubro de 2007.
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patamar for embora, a cidade esta sempre comegando. Nunca tem gente puxando. Este que pode exigir
da cidade, negociar com ela... E importante mostrar as trajetorias dos artistas negros. Como estio
ocupando cada vez mais espago ndo so local, mas para além dos limites da cidade! Quer dizer, hoje o
Berimbrown, o NUC, o Tambolelé, o Tizumba, o Pereira da Viola estdo conquistando um espago fora

da cidade sem precisar sair daqui. Estao criando o seu publico fora.
Eneida: E esta cidade tem algo de diferente do Rio, Sao Paulo, que ela ¢ novinha.

Gil: Este ¢ um grande barato da cidade e, por outro lado, ¢ um problema porque ela ndo mostra a

historia da populagdo negra que viveu aqui nos anos 20, 30, 40.
Eneida: Vocé ja falou isto, que todo status que o negro tinha ficou em Vila Rica.

Gil: E, em Ouro Preto. O Rique sabe de coisas interessantes sobre o negro em Belo Horizonte. O
Major Lopes era negro. E nome de uma rua em uma regifio relativamente nobre da cidade. Também, o
Francisco Nunes ¢ negdo e ninguém sabe disso. Ele era maestro, produzia teatro. Ninguém que
conheco sabe. Fico imaginando o que era o movimento de teatro que existia na época deste homem, o

teatro negro que devia existir aqui, atores negros... O que deve ter sido este cara?!

2.1.7. Assessor de Cultura de Belo Horizonte

Eu fui convidado pela Antonieta (Cunha) para trabalhar na biblioteca publica municipal infanto-
juvenil. Depois, ela convidou-me para trabalhar na Secretaria Municipal de Cultura. Os convites dela
foram importantes. Dai, eu pude conhecer, inserir-me no servigo publico. Neste lugar, eu pude propor
o Centro de Referéncia para a Crianga e o Adolescente, organizar o FAN e dar aula no PREPES™! Sio

espacos importantes na minha formagdo, em que eu fui podendo mostrar os meus trabalhos.

Centro de Referéncia
O Centro de Referéncia, a idéia era propor um lugar em que fosse realcado o papel do brincar na vida
da crianca. Neste espacgo, nos buscamos identificar e registrar diversos tipos brincadeiras, brinquedos
tanto quanto um modo de viver a partir da crianga. O seu olhar sobre o mundo e como isso entra na
escola. Na época, eu ja trabalhava com arte e educacao e a questdo do material para disponibilizar para
os arte-educadores, quando eu dava cursos, era sempre um problema. Eu dava uma aula, terminava a
aula e os alunos: “Nossa, que legal esta musica, este video. Copia para mim?” Eu dizia que era
impossivel, que ndo tinha tempo para copiar. Dai, foi crescendo a vontade de criar um espago para
acesso a material deste tipo para quem tivesse interesse. Foi dai que partiu a idéia de criagcdo deste

espaco. Ao propor isto para a Antonieta, ela disse que achava a minha idéia bacana, porém, eu deveria

8 Curso de Especializagio da PUCMinas.
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criar um debate na cidade para mostrar a importancia da proposta. Com isto, eu resolvi convidar uma
musicista, a Lidia Ortélio. Ela ¢ de Salvador, tem um trabalho de pesquisa e de brincadeiras com as
criangas.
Interesse em investigar brincadeiras de crianga
Na palestra, ela mostrou slides de quadros antigos (pintura em quadro de Brueghel, pintor holandés®’ e
também de pintor inglés do século XIX), louga milenar (vaso grego de quatro séculos antes de Cristo)
apresentando um mesmo motivo: criangas brincando de “cinco marias” (cinco pedrinhas). Isto ela
mostrou também através de ilustracdo de criancas na Africa e fotos de criangas, no Brasil, em
Salvador, cidade em que mora. Com esta introducao, ela propds a idéia da cultura da crianca. Que as
criancas do mundo inteiro, de tempos diversos, brincavam e brincam com as mesmas coisas. Sendo
esta a forma delas conhecerem o mundo. Isto me fascinou. Também, quando ela comentou sobre algo
que acontece muito e que nem damos tanto valor: 0 menino chega em casa cantando e a mae pergunta
onde foi que ele aprendeu aquilo? Ele vai e responde: “Ninguém me ensinou ndo, eu é que inventei.”
Na realidade, ele aprendeu com o colega, mas a maneira como se da a transmissdo do conhecimento
entre as criangas ¢ de uma forma tdo despreocupada que ndo existe: “Eu aprendi.” Parece que vem de
vocé. Isto ¢ seu. Eu tomo isto como algo que caracteriza a cultura africana, do negro. Entao, como
havendo uma outra maneira de se passar o conhecimento. De forma espontinea, como se estivesse
brincado, a ponto de achar que veio de voc€ mesmo.
Concepgdo de brincar
Eu tomo o brincar na vida da crianga ndo como algo de carater utilitario, como a escola acaba
reduzindo a questdo da brincadeira na vida dela. Eu vejo como um fazer que lhe permite explorar as
suas possibilidades, conhecer o0 mundo. Eu sempre me incomodei quanto a maneira que a escola
trabalha com a questdo da arte: teatro, musica, brincadeiras, de modo geral. Tudo ¢é reduzido. Trata-se
somente de um caminho “mais prazeroso” para aprender. Isto é uma apropriagdo indébita! Além disto,
o padrdo que ¢ imposto ndo ¢é brasileiro. No sentido de incluir e valorizar as brincadeiras ligadas aos
africanos, aos indigenas. Se por acaso entra este tipo de musica, nunca vai ser segundo a metodologia
que eu aprendi com o Seu Raimundo Nonato. Vai ser via a partitura e tal. O samba, o maracatu, os
cantos, a danca do Congado, o frevo ndo encontram espago. O interessante ¢ que com estas
experiéncias, como as que conheci neste encontro com a Lidia, em mim foi se consolidando um modo
de pensar a partir do que passei a chamar de cultura da crianca e de cultura do africano. Modos de

viver que me ajudam a ler o mundo, a pensar os meus trabalhos.

87 Peter Brueghel (1525-1569) Pintor flamengo. Conhecido como Brueghel, o Velko, para o distinguir do seu filho, também
pintor. Cria um estilo proprio caracterizado pela abundancia de colorido. Os seus quadros, de costumes na sua maioria,
refletem a vida quotidiana da sua época e, a0 mesmo tempo, pretendem interpretar a realidade, umas vezes com profundidade
¢ outras de maneira anedotica. As suas obras estdo repletas de pequenos pormenores reais e oniricos. (...) 0 conjunto da sua
produgdo reflete as atribulagdes de uma época de confusio e de mudangas marcada pelas guerras de religido. (...) iniciador da
escola flamenga, que domina o mundo da pintura européia durante parte do século XVI e no XVIL. Entre as suas obras ha que
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Conheci a cidade
Estas atividades que propus no ambito do poder publico provocaram em mim a elaboragdo de um
pensar sobre este lugar e também o acesso a informagao. Neste sentido, foi muito importante o convite
da Secretaria. Através deste trabalho, eu conheci a cidade! A minha entrada na Secretaria foi para
trabalhar... Foi no inicio da politica do Patrus e era necessario o reconhecimento da cidade para se
estabelecer as politicas publicas. Eu sai circulando. Fui para encontros nas regionais. Estive em locais
que eu jamais podia imaginar € que eu jamais iria se ndo fosse nestas condi¢des, pelo poder publico!
Isto foi uma coisa muito bacana. Entdo, além de conhecer a cidade, na medida em que eu entrei como
diretor de um departamento, eu criei uma inter-relagdo com outras secretarias. Quer dizer, a Secretaria
do desenvolvimento social e a da educagdo. Principalmente, através destas duas secretarias com as
quais eu me envolvia, trabalhei mais diretamente, eu passei a conhecer o poder publico. Passei a
participar de reunides das secretarias. Por exemplo, as de planejamento da prefeitura. Entdo, foi
valioso conhecer o funcionamento da maquina publica e oportunidade de formagao! Desde como se
faz um empenho para pagar uma pessoa, como saber fazer uma licitagdo para contratagdo. Ou ainda

um plano inter-secretarias de atuacdo de determinado setor, na cidade.

2.1.8. Sociedade Lira Eletronica Black Maria

Trilhas executadas ao vivo com vocalizagdo de poemas,
A Black Maria, com o Rique consiste em um trabalho proposto a partir de 2000. Realizamos algumas
apresentagdes. E um campo de agdo em aberto. Um outro momento de pesquisa. Uma vertente ainda
mais radical de exploragdo dos recursos expressivos (corporalidade, sonoridade, novas tecnologias)
comparado ao proposto na Cia. SerdQué?. Trata-se de um investimento meu e¢ do Rique de criar,
manipular, armazenar e pesquisar fontes sonoras, imagens, textos. Proposi¢do de atravessamentos
entre eles (imagem de video, musica eletronica, percussao, poesia, movimento). Ai ndo fica claro os
limites entre onde comeca e termina a expressao de cada campo. O que seja mesmo um poema?! Em
que momento deixa de ser e comega uma musica? Qual € precisamente o limite entre um movimento
corporal e uma danca? As nossas trilhas costumam ser executadas ao vivo e se propdem a construir
um didlogo com a vocalizacdo dos poemas e as imagens projetadas, por exemplo. Também, como
outro exemplo do que ja fizemos a partir da gravagdo feita por mim da voz do Rique, durante o
espetaculo, eu ia alterando o tempo da voz dele, a ordem do texto.
Ha diferenca entre o meu estilo e o do Rique. O dele é outro. Temos uma diferenca bésica que € o
caminho solitario e o caminho coletivo. O processo de produgdo do Rique sempre foi mais solitario.

Ele escreve os livros dele em casa. Nao precisa de ninguém. No meu caso é o contrario. A soliddo

citar O Triunfo da Morte, A Pardbola dos Cegos e A Torre de Babel. Disponivel em: <
http://pt.wikipedia.org/wiki/Pieter Brueghel o velho>. Acesso em: 13 de julho de 2007
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acaba comigo, me deixa perdido, sem saber para onde vou! Entdo, nds temos esta coisa. O Rique
explora dados principalmente obtidos de leituras. No meu caso, eu aprendo muito com a rua: a Dona
Maria, ndo sei da onde, o cara da favela, o musico nao sei de onde. Entdo, quando nos encontramos é
muito legal. Uma palavra boa, no caso, é generosidade! Nos temos uma generosidade muito grande
um com o outro. Isto é muito bacana, porque estes dois universos quando cruzam, vocé vai ter a
experiéncia da rua e a fundamentacio teérica da producio. Isto é bacana demais! Estou me lembrando
de uma performance que fizemos ha poucos dias atras e que foi muito legal. Foi na casa Africa®™ no
Santo Antdnio. O Rique me chamou. Ele trouxe um poema do Hugo Ball* imitando os sons dos
tambores africanos e outros poetas. Além de outros, dele proprio. Entdo, em um determinado
momento, dois crioulos estavam vocalizando o que poetas europeus fizeram imitando a Africa. Foi
bacana demais! Cantamos também umas coisas que ja fizemos juntos. O Rique traz a coisa conceitual
e eu venho com as coisas da rua. E Apolo e Dionisio!

Rui, um ponto de enigma
Para mim o Rui ¢ um ponto de enigma. Quando ele vai contar uma historia, ele se mostra um ator de
teatro, mesmo quando introduz passos de danca. Ele vai contando, explorando o saber que tem, vai
garantindo a aten¢@o do publico! Ele vira para o lado de c4, ele danca, ele canta. Ele ndo age apenas
como um bailarino. Agora, ele ndo se vé como ator. Ele ndo acha que domina a linguagem das artes

cénicas. Eu encontro nele uma coisa do Griot do cantador de histérias.

2.1.9. Incursodes no Alto Vera Cruz

Manifesto Primeiro Passo
Com a experiéncia de trabalho com o movimento Hip Hop, no Quilombos Urbanos, eu me vi
interessado pela arte produzida por grupos da periferia, do morro. Pessoas falando de seu cotidiano, de
sua vida, de sua maneira de viver. Com isto, acabei topando um trabalho com os meninos do NUC,
um grupo de Hip Hop, do Alto Vera Cruz. Eles me convidaram, para fazer a dire¢do musical de um
CD. Eu disse que aceitava, mas que, ao invés de trabalhar exclusivamente com as bases eletronicas,

neste formato ja feito no Rap, eu queria que eles envolvessem a comunidade, usassem a musicalidade

8 O Centro Cultural Casa Aftica (CCCA), com sede em Belo Horizonte, surgiu em setembro de 2003, idealizado pelo
senegalés Ibrahima Gaye. A missdo do CCCA ¢ promover, divulgar e difundir a cultura africana e afro-brasileira em todas as
suas formas e manifestagdes. Sdo desenvolvidas atividades socio-culturais e educacionais, junto a comunidade, como
palestras, exposi¢des, espetaculos, seminarios ¢ outros projetos que buscam a construgdo de culturas coletivas. (...) A Casa
Africa é a somatoria de todos os projetos ja desenvolvidos pelo seu idealizador desde 1999, que culminou num centro de
referéncia da cultura africana, no Estado de Minas Gerais. (...) Evento mensal, Noite do Gri6t (...) espetaculo intimista em
que musicos se mostram informalmente, contando histérias e dialogando com a platéia. Disponivel em:
<http://www.centrocultural. m2014.net/article14.html?id _document=73#documents_portfolio>. Acesso em: 13 de julho de 2007.
% Hugo Ball (1886 -1927) poeta, escritor alemdo. Um dos principais artista do dadaismo, escreveu o manifesto dadaista. (...)
Queria mostrar ao mundo que existiam pessoas com ideais diferentes dos da sociedade em geral. (...) Uma marca indiscutivel
deste artista sdo os poemas sonoros (poemas sem palavras: “Gadji Beri Bimba” e o “Karawane. A sua obra ¢ constituida por
“Tenderenda, der Phantast” (romance ndo publicado escrito no periodo dada”, “Cristicism of German Intelligence”, 1919
(analise do estado de espirito do povo alemao) e por “Flucht aus der Zeit” (trechos de diario do periodo dadaista). Disponivel
em: < http://pt.wikipedia.org/wiki/Hugo Ball>. Acesso em: 13 de julho e 2007.
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jé existente na propria comunidade. Como eu conhecia muito o Alto Vera Cruz, propus que eles
convidassem, para fazer parte da percussdo, um grupo de Capoeira ¢ do Samba e, para fazer as
Backing vocal”, que convidassem as Meninas de Sinhd. Grupo de senhoras da terceira idade, que
cantam musicas de roda. Eles me falaram que eu era doido de misturar, mesmo assim toparam. No dia
do ensaio, olhei o grupo de senhoras, sessenta, setenta anos e, do outro lado, a mogada. Ai, eu me
perguntei como eu conseguiria fazer o grupo se misturar? Como eu costumo carregar comigo o
tambor, eu o peguei e pensei que, ali, naquela hora, ele tinha de falar alto. Ai, comecei a tocar. As
Meninas de Sinhd comegaram a dangar! Eu fui incentivando, produzindo mais som. Elas foram
puxando os meninos, eles meio timidos... Mas como elas foram e puxaram, eles nao ficaram para tras!
Com isto n6s comegamos todos a dangar. A partir dai comegou a rolar e foi rolando o processo de
criacdo que deu no projeto Manifesto Primeiro Passo. Um projeto artistico que vem associar esta
mogcada do Hip Hop, Samba e Capoeira, com as senhoras da terceira idade. Esta experiéncia, eu avalio
como um momento importante. Uma sintese de toda a histéria que eu vivi, da busca desta arte
interconectada com a vida cotidiana.

Uma danga, uma musica que todo mundo podia fazer
Isto me remete a um livro que li na década de 70 ou 80, Dancar a vida, de Roger Garaudy®'. Neste,
ele fala desta separacdo que houve da arte com a vida. Quando as artes foram se distanciando dos
rituais, desta integragdo, ganhando autonomia a partir da associagdo de arte com a virtuose’ ela
passou a ser um negdcio para poucos. S6 os que podem estudar muito podem se dizer artistas, podem
ter lugar no palco. Mas quando eu ia no Congado, uma coisa que me fascinava era que eu via la o
congadeiro com os jovens e as criancas, dangando no Congado. Entdo, era uma danga, uma musica
que todo mundo podia fazer. Quem estava ali participando do grupo, podia dangar, cantar, tocar. Nao
era olhado se € uma pessoa gorda, magra, se € branco, preto, ndo importa, o espaco ¢ para vocé fazer.
Também, quando criamos o “Manifesto Primeiro Passo”, achei muito bacana, porque foi a primeira
vez que vi aquelas senhoras cantando, dangando, ao lado daquela mogada e contando da vida delas!
Entdo, o Manifesto fecha este ciclo para mim. Nele, ¢ onde sintetizo, vejo a ligag@o entre a tradicdo, a
cantiga de roda, o samba de raiz, do partido alto, a capoeira e a musica eletronica: o rap, a literatura do

rap. Como estas coisas podem conversar?

? Vocal de apoio (backing vocal) tem a fungdo de integrante, ou convidado, de uma banda musical para cantar em parceria
com o vocalista principal. Essa fun¢@o pode variar muito, desde vocais suaves cantados quando o vocal principal canta, como
pode ser (vocal gutural) ou, entdo, cantar determinadas partes das musicas. Disponivel em:
<http://pt.wikipedia.org/wiki/Vocal _de apoio>. Acesso em: 13 de julho de 2007.

1 GARAUDY, Roger. Dangar a vida. Nova Fronteira. “ A danga como simbolo do ato de viver, parte integrante das
respostas as questdes fundamentais do homem contemporaneo. O autor escreve sobre personalidades da danga moderna que
exploram a danga como uma "arte de viver", modo de exprimir intensamente as relagdes do homem com a natureza ¢ a
sociedade. Disponivel em: <http://www.siciliano.com.br/livro.asp?orn=LCAT& Tipo=2&ID=276822#sinopse>. Acesso em:
13 de julho de 2007.

°2 Virtuose (0). 1. Musico de grande talento, virtuoso. 2. toda pessoa que domina em alto grau a técnica de uma arte.
Disponivel em: <http://submondo.mondoredondo.com.br/2004/09/virtuose.html. Acesso em: 13 de julho de 2007.
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Lembrando do documentario do Paulinho da Viola”, em que ele fala da questdo de néo ter saudade.
No sentido de que se cria um olhar sobre o passado, mas ndo com a intengao de voltar para tras, mas
atento a questdo sobre como aquilo pode gerar uma nova coisa. Entao, no caso da reunido desta turma
do Manifesto Primeiro Passo, ndo so ali vocé encontrava uma sintese musical, mas também uma
sintese das pessoas, tendéncias musicais, culturas. Porque, por exemplo, eu peguei uma senhora de 70

anos pus um menino de 20 anos do Hip Hop juntos e também um adolescente da capoeira.

Repercussdo da conexdo entre geragoes e expressoes musicais
Eles tiveram a oportunidade de fazer apresentacdes na companhia de Jair Rodrigues e também de um
rapper da Franca. Os dois acharam incrivel as senhoras no Hip Hop. Também, esta mistura entre rap,
capoeira e cantigas de roda criou uma condi¢cdo neles. Dai, os meninos do NUC conseguiram a
aprovacdo de um projeto na Lei de Incentivo a Cultura em que propuseram oferecer oficinas na
comunidade. Eles, entdo, foram explorando as cantigas de roda, numa leitura da musica eletronica,
introduzindo nelas as batidas do Hip Hop. Foi muito bacana o trabalho, que permitiu conhecer mais
ainda o grupo, as experiéncias de vida da mocada, da musicalidade que circulava ali no morro.
Nas oficinas, eram produzidos textos que narravam a historia de vida dos meninos, dos moradores do
bairro, das influéncias de cada um. Com este trabalho, os meninos conseguiram avancar ¢ receber
recursos para a criacdo de um Centro Cultural. As oficinas 14 oferecidas tanto pelos meninos do NUC
quanto por pessoas que convidamos, tiveram o objetivo de ensinar os grupos da comunidade e regido a
também se estruturarem melhor, em termos artisticos, também de organizagdo mais administrativa dos
grupos. Aprender a fazer projetos, por exemplo. Também, com este trabalho inicial, as Meninas de
Sinha que ja tinham uma trajetéria ganharam ainda mais visibilidade e estdo em processo de
viabilizagio do CD delas que estou produzindo atualmente’. No caso do NUC, ele esta em processo
de organizagdo de um novo CD.
E ai, de um trabalho isolado, com o encontro proposto no Manifesto cada um dos grupos ganhou forga
para continuar o trabalho que vinha fazendo. O NUC, por exemplo, ja foi varias vezes convidado para
apresentacdes em Sao Paulo. Também, ja foi em Cuba, no festival de Hip Hop que teve em Havana
em 2004. Também, as Meninas de Sinha estdo multiplicando as possibilidades de apresentagdo delas
pelo pais e mudanca da vida que tinham. O respeito que hoje eles tém dentro e fora da comunidade ¢
muito bacana ver. O fato deles circularem em um conjunto de apresentacdes, em lugares variados, fora
da comunidade, inclusive, vai provocando, como efeito, mudanca da imagem do morro no imaginario

coletivo. O ganho que isto teve para a comunidade, ¢ muito bacana.

% Paulinho da Viola, “Meu tempo ¢é hoje”, de Isabel Jaguaribe e Zuenir Ventura. Cf.
http://www.itaucultural.org.br/index.cfm?cd_pagina=2720&cd_materia=71.
4 Esta conversa aconteceu em 2005 ¢ o CD foi langado em julho de 2007.
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Produgdo do CD das Meninas de Sinha: aten¢do ao proprio nelas (em 2005)
Eu fui convidado pelas Meninas de Sinha para produzir o CD delas. O meu desafio esta em como
instrumentaliza-lo, no sentido de garantir a beleza que encontro na voz delas? Quer dizer, eu me
pergunto como ndo apagar a voz delas com o tipo de arranjo que eu definir? Eu posso ter um outro
parametro musical e com isto perder o swing delas. Dependendo da harmonia que eu fizer, eu posso
vir a tirar a riqueza vocal ai presente. Eu posso limpar o desafinado e elas deixam de ser o que sdo. O
desafio que me vejo diante dele é, portanto, como vou criar uma tecnologia que mantenha aquele
espirito ali? Se eu fizer o tradicional, eu as coloco em um espago fechado, pequeno de um estadio com
as tecnologias que usam o computador, desenvolvidas atualmente no Brasil. Com este procedimento,
se ndo faco algumas adaptagdes, eu corro o risco de ndo respeitar o que estas pessoas estdo propondo:
a roda, o movimento. Entdo, nesse processo de produ¢do do CD, na primeira vez eu fui 14 e gravei.
Pus todo mundo assentado. Depois, eu fui e levei para elas. Elas, entdo, ndo gostaram. Disseram que
estava muito ruim! O interessante ¢ que eu estava achando bom. Disseram que nao era, assim, que
cantavam. Eu, entdo, me perguntei sobre o que estava ocorrendo? Avaliei que poderia ser porque elas
estavam cantando assentadas. Isto ndo era do costume delas. Elas cantam em pé, cada uma mexendo,
brincando uma com a outra. Isto ¢ que ¢ a voz delas e eu estou vendo que preciso me virar para poder

colocar esta dindmica, o entusiasmo, a energia delas, enquanto cantam no disco.

Meninas de Sinhd — um estudio montado para elas (em 2006)
Nos fizemos a gravagdo do CD das Meninas de Sinha. Trabalhamos com elas no Centro Cultural do
Alto (Vera Cruz). Montamos o estudio e gravamos 14 mesmo. Elas conseguiram o que musico nenhum
em Belo Horizonte ja conseguiu. Levamos e montamos um estidio aclstico imenso nem uma favela.
Com isto, hoje avalio que para alguém dialogar com estas mulheres, conseguir captar o que estdo
valorizando, tera de estabelecer outro tipo de relagdo com elas. Porque sendo elas vdo falar coisas
comuns do dia a dia. Nao vao dar a dimensdo do que vivem e vai ficar esta falsa integracdo entre o

pessoal da favela e outros grupos, como a Universidade, por exemplo.

Musica para se brincar - Tempo, ndo o do relogio
Foi um negdcio bacana que aconteceu no processo de gravagio do CD. E que eu tinha feito as bases
para gravar. Eram coisas que em um processo normal de estiidio, vocé€ grava as bases no tempo
certinho e depois o cantor pde a voz no tempo certinho estabelecido pelas bases. Isto, no caso de uma
misica para vocé ouvir. No caso da musica delas, eu fui entendendo que ndo é musica para ouvir. E
musica para se brincar. O tempo delas ndo pode ser de reldgio, porque sendo ndo tem a brincadeira. A
brincadeira acontece na hora em que eu falo mais rapido o negocio e pego vocé de surpresa. Entdo,
elas ndo andam no metrometro. Elas escorregam, andam para tras, avangam no tempo. Foi engracado

que, enquanto eu ia tentando controlar a forma delas cantarem, o tempo certo, nés comegamos a

gravar e foi s6 dando errado. Elas, entdo, comecaram a colocar a responsabilidade umas as outras. Nos
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tinhamos gravado umas doze musicas, num astral maravilhoso! Na hora em que entrou o clique,
comecou uma discordia, uma confusdo, uma briga! Eu estava trabalhando com o Rodrigo. Decidimos
que todos deveriamos ir para a casa e voltar no outro dia. Quando chegou a noite, eu liguei para o
Rodrigo e falei que era melhor ndo usar o clique. Ele disse que havia pensado a mesma coisa.
Cogitamos a presenga, nelas, de um clique interno e era melhor deixar por conta delas. No outro dia,

elas ficaram perguntando pelo clique e nds dissemos que nao iriamos usar, que elas poderiam cantar.

O desafio é nosso de encontrar solugdo
A1 foi o maior astral! Conseguimos gravar tudo no tempo previsto. E agora quando fomos ouvindo as
coisas, confirmamos que elas t€ém um clique, um tempo interno de cantar, que quando vocé deixa por
conta dele, tudo funciona. Eu entendi que n6s misicos é que temos que encontrar a solugcdo e nao elas,
enquanto cantam. Isto eu acho bacana, pelo tanto que ¢ desafiador para nés. E quando elas
comecarem a ver o que o trabalho delas esta provocando musicalmente, vai ser outra historia!
Também, o bacana nelas ¢ a alegria que se manifesta no som das miisicas que cantam e ndo o fato de

ser uma musica que, ouvida no radio, vocé vai dizer que ficou afinadinha, no tempo certo.

Como congelar, em movimento?!
Eneida: Disso tudo dito, a pergunta que surge ¢ como “congelar” este sujeito em movimento? Como
garantir a expressao do movimento, do dinamismo inerente a essa expressividade? Porque a producao
do disco congela um momento que é fluido. O diferencial ¢ o dinamismo dele. E este o desafio. Eu

pensando na pesquisa, a questdo em jogo € como falar de um sujeito se inventando, se movimentando?

Gil: E, vocé pode paralisar, mas no momento bacana, que consiga expressar o que se dd. Que a
expressao esteja ai e ndo no que pensa ser o ideal.

Renegado, em solo
Atualmente, eu estou na produgdo do disco do Flavio (Renegado). Ele vai fazer um show solo agora
(julho de 2006). Vai ser 14 no Teatro da Biblioteca Publica. Estd tendo um projeto de conexao entre
artistas e ele foi convidado para fazer. Entdo, estou preparando o repertdrio com ele. Ele vai tocar com
musicos profissionais que estdo tocando ai. Ele antes ndo estava maduro, mas hoje ele ja estd

construindo o seu repertorio. Ele foi trabalhando e agora tem capacidade de se virar no mercado.

2.1.10. Artista e Educador em Cena

Implica¢oes em processos educativos - Ah, a palavra!
Dias atras (maio de 2005), eu acabei um curso para atores, sobre “o som, na cena contempordnea’.
Foi no Cine-Horto, do Grupo Galpao. Neste trabalho, eu enfatizei sobre a importancia do cuidado com

a palavra, o gostar da palavra, procurar bem explora-la. Estou encantado com isto. Buscar descobrir de
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onde que ela veio, o que esta por tras. Ndo so6 enquanto texto, mas também quanto ao som. E uma
coisa impressionante, como o ator, aquele que deveria ter um cuidado com o dito, mostra que ndo tem
a menor consciéncia sobre a palavra! Para ele, é s6 uma seqii€ncia de coisas que tem a dizer. Ele ndo
mostra que tem a preocupagdo com a sonoridade daquilo. O como aquilo ¢ dito. E ai eu comecei a
viajar na coisa. Como fazer bom uso deste patrimonio tdo bacana relacionado a palavra? Nesta oficina,
a medida que as pessoas iam se desprendendo da légica da frase, do texto enquanto escrita e
comecavam a viajar na sonoridade, elas iam descolando. Neste momento, se comega a ter prazer com
uma palavra so. E ai se repete, repete... Comeca a ter prazer em repetir alguma coisa. Repetir, repetir...
E comega a se preocupar com a coisa do tempo... A se preocupar, a preocupar, comega a preocupar,
comeca a preocupar... Vocé€ comega a ter prazer com aquilo ali, porque vai descolando. E, se torna um
brinquedo. As vezes, tem uns que dizem: “Nossa, mas o texto é grande, ndo dd para fazer com tudo!”
Acabam fazendo de forma superficial. Ficam perguntando: “Para que este tanto de palavra?” Entdo,
esta € uma discussdo que comecei.

A formagdo do ator
O tom como algo ¢ pronunciado, o gesto somado ao dito, estas coisas interferem no sentido das
palavras. Isto ndo é muito trabalhado com os atores. Pensar a linguagem em termos desta sintese de
outras coisas que interferem dentro dela ainda esta longe da formagdo dos atores ou de quem escreve
para o teatro. E comum a presenca de discurso longo que ndo abre chance para a exploragio das
emocdes. Nao da tempo porque ¢ uma palavra atrds da outra, uma palavra atras da outra. E o
entendimento vai estar no encadeamento desta palavra com outra. Voc€ ndao pode perder tempo.

Qualquer coisa sonora, gestual, de imagem que entrar vai tirar atengao daquilo que esta acontecendo.

Um texto se completa com o movimento
Eu fui assistir ao espetaculo “Por Elise”™ ontem 14 no Galpdo (Cine Horto). A diretora é a Grace
Passd. Acho que ela é a primeira diretora de teatro negra de Belo Horizonte. E muito bacana como ela
traz, incorpora, no texto dela, estes elementos. Entdo, por exemplo, tem um ator e uma atriz. Eles
chegam, entram e dizem, vamos supor: “Ah, vocé viu aquele filme do...” E saem. Quando eles voltam,
eles dizem: “Mas aquela taga de chocolate com morango que...” Vocé tem, entdo, um texto que eles
comecam e eles somem e que deixa para a platéia completar o que é. Quando eles voltam, eles ja estao
em outro tempo, ji é outra parte da conversa. E como se eles saissem e voltassem. Isto, se vocé
estivesse escrevendo um roteiro € inconcebivel porque vai estar, assim: “Vocé viu o filme?” Ai entra
outra fala que ndo tem nada a ver com a primeira frase dita. Dai surge uma questdo sobre: como o
pessoal vai entender que uma coisa ndo tem nada a ver com a outra? Que um texto ndo esta ligado

com outro. A solucdo ¢ a presenca. Um texto se completa com o movimento. O tempo do ator sair de

% O Espanca!, grupo formado por cinco atores da nova geragio teatral de Belo Horizonte, foi um dos destaques no 14°
Festival de Teatro de Curitiba. (...) Com texto original de Grace Passd, também atriz ¢ diretora da pega, ‘Por Elise’ ¢ uma
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cena. A volta dele, que ele sai por uma coxia, volta por outra, 14 ja deu nogao de espago, de tempo que

ele... Quer dizer, o publico vai organizando o seu pensamento em fun¢do do acontecimento.

Eneida: Esse tempo de siléncio ai ndo deixa de ser palavras também.

Gil: E.

Eneida: E também o publico vai colocando fala, completando aquilo que ndo acontece. Eu fico

pensando que este ¢ o verdadeiro convite de participagdo do publico. Porque como nunca ele, ai é

impelido a produzir texto, enquanto a peca se desenrola.

Gil: E. Isto é muito bacana... Tem outro texto que eu estou pirando agora. Achei muito legal este
texto: “O prazer do texto”, do Barthes”. Ele fala muito disto. O prazer do leitor ¢ diferente do
escritor. Ele distingue o prazer e a fruicdo. Ele fala que o prazer é vocé€ ouvir, por exemplo, uma
can¢do do Roberto Carlos. Vocé pde ali, escuta: “Ah, que lindo!” Al teve um prazer com a musica.
Outra coisa, ele fala em relacdo a fruicdo que ¢ eu parar no meio do texto, levantar a cabeca e digo:
“Putz”. Eu, ai, vou para outro rumo! Entdo, ele fala que isto ¢ que ele gosta. Ele fala uma coisa legal
que & “Vocé estd lendo aquele texto ali e é remetido a outro e a outro e a outro. E aquela coisa da

fidelidade. Eu ndo tenho que ficar o tempo todo s6 com o que esta ali no texto.
Eneida: Eu tenho que ir negociando com as lembrangas e com aquilo que esta ali.

Gil: Com o que esta ali. Entdo, o siléncio é importante. Ele me permite ir para fora, para outro lugar.
Romper com a... Entao, eu gostei da dramaturgia da Grace. Eu me lembrei que ela foi minha aluna no
Palacio. Ela era muito resistente. Era um momento em que eu estava no auge do teatro fisico, da coisa
da performance ¢ ela ndo se envolvia muito. Ela formou, virou uma grande atriz! Esta ficando cada
vez melhor... E agora diretora! Propondo o novo, algo totalmente fora do padrdo, da linguagem que
esta sendo produzida.

Teatro para jovens do Alto Vera Cruz - questoes
Hoje a minha crise 1a no Alto estd sendo esta. E que eu vou dar um curso de teatro’’ e estou me
perguntando sobre que teatro eu vou fazer 1a? Eu sei que tem uma demanda dos meninos de la para
fazer prova no Palacio das Artes, para se tornarem atores. Atualmente também hd uma demanda de
ator de cinema no mercado! Algo que ¢ bacana construirmos com eles, uma formagao para o lado de
cad. Acontece que esta formacao de cd, ao mesmo tempo que abre porta para ele entrar ela exclui.
Porque ¢ uma formacdo para aquele que tem um corpo € mais um conjunto de pré-requisitos para estar
nesta area. Outro elemento que me deixa balangado € que a minha experiéncia 14 no Alto me leva a ter
vontade de fazer um teatro em que uma Menina de Sinha esteja no palco, no meio de um menino

jovem ou com um musico.

fabula contemporanea sobre as contradi¢des dos sentimentos humanos, num jogo de encontros e desencontros. Disponivel
em: <www.agentz.com.br/files/espanca_destaque_curitiba.doc >. Acesso em: 13 de julho de 2007

% Barthes, 2002.

%7 Previsto para inicio de julho de 2006.
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Eneida: Partindo do principio de que ela ja esta em condigdes de fazer e que nao precisa de estudar
um tanto primeiro, exercitar tanta coisa antes. Que a propria experiéncia de vida dela ja se configure

como um estagio de formagao do teatro.

Gil: E. Entfo, ai é um projeto de investigagdo de uma outra... Eu fico me perguntando sobre o que
devo fazer para propor um curso? Qual caminho apontar?

Eles nem vivenciaram ainda, para poder negar!
Gil: Também tem esta coisa da poés-modernidade! A negrada ainda nem vivenciou a tal da

modernidade e j& estamos na pds! Os negros, nés ndo tomamos pé nem na contracultura...

Eneida: Pensando no livro “Pensamento Mesti¢o™”, a impressdo ¢ como se vocé fosse bombardeado
por um conjunto de elementos que ndo distinguisse bem. Vai se alimentando disto, mastigando, dai
produz alguma coisa. Nao se tem um acesso formal ao que poderia ser o proprio da modernidade, mas
ha o convivio com expressoes, processos, linguajar da modernidade. Como dizer que ele ndo participa,

nao atua?

Gil: Mas ¢ uma atuacdo... Pois ¢, isto para mim ¢ uma coisa dificil de perceber porque vejo que € uma
participacdo, vamos dizer, tudo aquilo que caracteriza... Vou pegar, por exemplo, o teatro que ¢ a
minha area. Enquanto as pessoas ja estdo negando o teatro naturalista de Stanislavski, de Brecht, como
ndo sendo mais teatro, quando vou para comunidade negra, eles ainda nem produziram teatro neste
campo! E logico que estdo sendo influenciados, ja foram ao teatro, viram pela televisdo, mas nem
passaram por estes processos de producao. Quer dizer, hoje estd se negando e eles nem vivenciaram
para poder negar! Por isto eu acho complicado. Logico, nds estamos atuando, as informagdes estdo
chegando, a vida..., mas em termos da vivéncia de uma produgdo e¢ de poder falar que ndo se quer
mais falar a partir deste lugar (da modernidade)... Como agir, assim, se esta turma ndo produziu, ndo

conviveu com este material?!
Eneida: Nao se apropriou da técnica, das discussdes da atualidade. Nao viveu na carne!

Gil: E isto, ndo viveu na carne! Quer dizer, vocé tem tantas transformagdes no campo da arte que a
mog¢ada nao passou e nem tampouco refletiu sobre o que esta sendo produzido. O que eles
produziram, inclusive, passou ao largo dos questionamentos da academia, da universidade,
intelectualidade, dos artistas! Quer dizer, para mim hoje um caboclo ¢ algo de mais contemporaneo
que existe. Isto porque ele € um negro que tem uma corporalidade africana, usa penachos de indio,

toca um instrumento que ele inventou baseado nas informagdes, nos materiais que ele teve neste novo

%8 Gruzinski, 2001. Em sua anélise, Gruzinski demonstra como a cultura nahuatl sobreviveu dentro da cultura cristd, tendo
ocorrido uma fusdo cultural que vista da perspectiva contempordnea pode causar estranhamento, mas que se revelou
plenamente coerente aos olhos da comunidade mexicana seiscentista. Ao analisar a apropriagdo que os pintores nahuatl, em
Ixmiquilpan, fizeram de Ovidio, por exemplo, constata como foi por intermédio da fabula, género pelo qual Ovidio foi
largamente difundido no século XVI, que eles conseguiram manter viva a sua cultura no interior do processo europeu de
dominagdo. “A fabula ajudou-os a abalar o jugo das formas cristds que lhes eram impostas, a0 mesmo tempo em que se
tornou o veiculo de um pensamento disfar¢ado ou discreto, subversivo ou simplesmente heterodoxo”.

Disponivel em: < http://www.ftlch.usp.br/dlcv/posgraduacao/ecl/pdf/via05/via05 15.pdf>. Acesso em: 13 de julho de 2007.
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mundo. E ainda canta: “Kitagana Zambiapongo éh éh curieté Padre Nosso com Ave Maria”. Quer
dizer, faz um poema bilingiie, mas esta produgdo ndo foi entendida ainda como expressdo de uma
contemporaneidade da arte brasileira. E entendida como “a tradi¢do religiosa dos vissungos.” Uma
produgio artistica que fizeram, que tem esta mescla de religiosidade, mas que, no seu conjunto, ainda
ndo foi decifrada por este campo de ca.

Pré ou pos?!!!
Gil: Ai tem dois campos. Tem o campo do espaco de convivéncia...
Eneida: E, porque eles vio denominé-lo de pré e vocé estd dizendo que ele é contemporaneo.
Gil: ...Que ele ¢ contemporaneo.
Eneida: Ele exemplifica o que um sujeito faz diante de um bombardeio de informagdes que lhe chega.

Gil: Outro dia eu fui assistir a um espetaculo no Palacio das Artes proposto por um aluno meu. Ele
voltou recentemente de Londres, depois de ter morado 1a um tempo. No espetaculo, ele fala em
portugués e a esposa dele, que trabalha com ele e ¢ londrina, fala em inglés. Eu vi que o povo estava
achando esta mistura do portugués com o inglés um grande barato da contemporaneidade. Eu ai fiquei
pensando no caboclinho que esta la cantando em bilingiie. Ele também ndo ¢ contemporaneo? Nao
tem valor como expressdo contemporanea? Entdo, por isto que acho que sdo duas coisas. Uma € no
campo dos espagos de convivéncia. Ai ndo ha uma dimensdo de uma produgdo mais integrada a partir
da experiéncia da convivéncia, por exemplo, no interior do terreiro de Candomblé. Experiéncia do
tempo, econdmica, enfim, tudo o que envolve aquela sociedade ali que ¢ o terreiro. E a outra coisa que
estamos falando agora ja é no campo de visao artistica sobre esta discussdo que a intelectualidade vem
construindo, de negacdo em cima de tendéncia, pelo fato da produgdo artistica negra tanto quanto a
vivéncia de artistas negros ser muito incipiente, ndo esta instalada entre estes. Os motivos, 0s pontos
de tensdo a serem superados... A vivéncia, a produgo do artista negro ainda nao foi assimilada como
arte brasileira contemporanea por esta intelectualidade. E ele ndo tem reflexdo do que esta sendo este
processo de construgdo de uma arte por ele.

Tipo de mediador neste processo
Eneida: Avaliando a partir da questdo da formacao, o percurso que a meninada branca tem quando ela
chega no Palacio das Artes, este mesmo processo ndo vai ser possivel para a meninada negra, pobre.
Mas tudo o vivido por esta, o amadurecimento que pode vir dai, mesmo que tendo sido a forca, eu me
pergunto sobre como € que eles podem... Que o salto deles seja a partir dai. Acho que o desafio ¢ para
a pessoa que vai ficar no lugar que é o seu. Daquele que se coloca mediando o processo de
apropriacao de saber, o educador! Porque ai ele ndo pode usar das mesmas estratégias didaticas para
explorar dois tipos de grupo! Porque se esta meninada ndo tem uma série de coisas...
Gil: A dificuldade que vejo ndo € no sentido de que essa meninada tem de vivenciar este processo

para estar aqui ndo. A dificuldade nossa é de descobrir, inventar como falar? Se vamos dialogar com a
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universidade, com a produgdo artistica, precisamos estar de posse do que hoje ha de mais sofisticado
nos estudos para entender o que esta acontecendo com este menino. Porque justamente ele vai fazer o
salto... O que quero dizer é: como vocé consegue olhar a produgido daquele menino ndo como algo que
eu tenho como referéncia o padrao de ca que vai dar a ele a no¢do de falta, mas como eu vou criar um
parametro que vai dar a ele a nogao de ganho, o que ha de valor ai?

Definir posi¢oes
Também esta acontecendo (2005) um debate no Ministério da Cultura sobre as prioridades na area de
musica. Nos estamos discutindo desde o ensino da musica até a chegada do produto final ao
consumidor. O que eles chamam “escala produtiva da musica”. Entre os integrantes da discussdo ndo
esta 14 o coletivo de negdo debatendo, por exemplo: o que queremos que seja ensinado para as criangas
nas escolas? Como queremos que seja ensinada a musica negra nas escolas? Porque estd 14 a turma
erudita defendendo: “Nos queremos que seja ensinado a ler partitura, por exemplo.” Agora quando
vai chegar na musica brasileira de ascendéncia africana? Como ela vai chegar nas escolas?
Comumente o argumento usado é: “Ah é o folclore!” E nas escolas este conteudo aparece em eventos
muito especificos, assim: “Agora eu vou apresentar para vocés a musiquinha do Congado. Escuta
aqui a musiquinha do Congado. Olha como é lindo o tamborzinho que eles tocam!” Também isto é
feito com a produgéo cultural indigena. E apresentado como algo menor, simplério! O que precisamos
problematizar é sobre como eles tocam, como vai ser apresentado o que eles sabem fazer? Acho que
temos que criar campo de discussdo entre nds. Tirar posigdes que possam interessar para o grupo.
Porque se nds vamos participar de um debate destes com posi¢des individuais, estamos perdidos! Nao
tem peso para poder... Fica sem for¢a diante da outra ala musical que privilegia a miisica mais erudita,
de tradicdo mais européia. Na verdade, esse encarte (o0 CRIA), representa mais do que um simples
meio para divulgagdo de um show que vai ter. Ele contribui para pensarmos no como estamos
ocupando o espago da cidade. Como estamos conseguindo direcionar as coisas em um sentido que
também nos interessa. E ¢ um jogo duro. A gente precisa ter atencdo a forca que vamos constituindo

até aqui.

Eneida: Eu me lembrei aqui de um programa de TV (2004). Nele foi apresentado um grupo de jovens
musicos negros que tocavam com instrumentos afro-brasileiros. O coordenador do grupo era branco,
tocava piano e musica erudita. Com a iniciativa dele de patrocinar o trabalho dos garotos, eles tocaram
no Carnegie Hall em Nova York. Neste programa, ele falou que apos esta trajetoria de sucesso do
grupo o desafio era ensinar aos rapazes a ler e escrever partituras, com o cuidado de ndo perderem a

maneira original de tocar.

Gil: E isto que agora eu venho me perguntando. Porque, a escrita musical ¢ genial como uma
ferramenta para voc€ pensar o que vocé cria. Agora, ¢ dificil ela vir sem a estética do lugar o qual ela
foi produzida. Porque esta escrita estava a servigo de uma concepgao estética de musica. Entdo, todas

as vezes que a gente vai discutir, eu ndo consigo vé-la como simplesmente uma técnica de escrita,
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ferramenta para vocé pensar a sua musica, mas com o peso estético de valor a marcar a musica e que
vocé ira produzir a partir dali. Mas como ¢é que se escreve a musica de ascendéncia africana? Eu estou
muito curioso porque consegui baixar da Internet varios cantos de orixas. Cerca de dez cantigas
diferentes de Oxum, de Oxala.. Uma quantidade que dd4 um panorama bom do que é esta
musicalidade. Comecei a ouvir coisas que eu nunca tinha ouvido. Chamou a minha atengdo o
Candomblé de Angola. E uma outra maneira de se tocar, se cantar. Entdo, quando se pensa no ensino
da musica, por qual caminho nos vamos trabalhar a escrita musical? S6 a européia basta para 0 menino
saber ler ou teremos de investir em estratégias para ensinar a escrever a musica afro-brasileira?
Também fazendo entender como a musica brasileira foi construida em cima destas bases. Isto para que
este menino, quando for compor, ndo perca... Porque se ele ndo tiver no¢do da escrita do 4gogo,

quando for fazer o arranjo, como vai trazer? Como fazer para nao ignorar tal instrumento?

Lobo de Mesquita
Por exemplo, eu tenho a maior curiosidade de fazer uma leitura do compositor barroco Lobo de
Mesquita®. Negdo! Um dos grandes miisicos eruditos do Brasil. Se eu for canta-lo, toci-lo com uma
exclusiva formagao européia de Bach, vou tocé-lo de uma forma. A gente pode perder muito do que
era a percepgao dele vindo do batuque que ele explorava ou entdo do toque dos tambores, dos cantos
encontrados na cidade de Ouro Preto. Uma musica, portanto, que foi feita a partir de uma apropriagéo
do coédigo europeu, mas também certamente marcada pela experiéncia dele com os elementos musicais
afro-brasileiros. Entdo, o artista, para bem explorar as sutilezas da obra dele tera que trazer na cabeca
os valores, o ritmo africano e dos afro-brasileiros porque, do contrario, a obra dele sera empobrecida.
A alma dele pode ficar de fora, caso se ajuste a uma estética de carater exclusivamente europeu.
Agora, se eu for tocar aquilo, mas ja tenho também iniciagdo em coisas dos tambores, dos berimbaus,
dos atabaques, das vozes deste povo, eu vou tocar com outra intensidade! Eu vou explorar outros

instrumentos naquela orquestracdo e vou mudar totalmente o carater da obra do cara.

Eneida: Isto tem a ver com o que falou outro dia, que trés toques podem representar um som

produzido em Portugal ou, entdo, na Africa.

Gil: E. E esta sutileza. E neste campo do subliminar que eu acho que temos que atacar. O que fica na
cabec¢a quando o meu menino v€ um filme (“O homem que copiava”) com o Lazaro Ramos em um dia
e depois v€ outro (“Meu tio matou um homem”) no dia seguinte de manha? Ficou alguma coisa na
cabeca dele? Ali se constroi algo que vocé ndo esta... Nenhum dos filmes era de apologia disto ou
daquilo, mas alguma coisa est4 trancando ali. Se ele vive no ambiente vai fortalecer. Se ele vai para

outro...

% Cf.: Pires, 2006.
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Eneida: Vocé pontuou que o pessoal da Bossa Nova ndo falava da influéncia africana em sua
produgdo: Tom Jobim, por exemplo, em “Aguas de Mar¢o”, Toquinho e Vinicius... Eles tinham, tém

que dizer?

Gil: Nao, eles eu acho que ndo. Agora, noés que somos educadores ou, entdo, se ele ¢ um musico que
vai falar sobre musica, eu acho que é importante ele saber explicitar isto. Porque vocé esta construindo
uma musicalidade em que vocé tem uma diferenga de tratamento em relacdo a musica. Entdo, eu acho
importante vocé situar o mais amplamente possivel o que esta fazendo. Por exemplo, quando se vai
discutir o ensino de musica na escola, nds precisamos de uma informacao de alguém que vai ler as
obras, vai produzir conhecimento a partir disto. Por exemplo, como foi a adaptagdo do berimbau por
Tom Jobim? Como muda o som berimbau quando vocé passa para outro instrumento? Uma orquestra
tocando: “E pau, é pedra.” Pan pan, pan pan... Puxa, uma orquestra tocando e foi tirado de um
berimbau! Este menino, que vai olhar para um berimbau e orquestra, que ndo vai pensar s6 em

berimbau e berimbau; berimbau e atabaque. Vai pensar em berimbau e coro!

Eneida: Também, quando Tom Jobim utiliza este som do berimbau para elaborar sua musica, vale
pensar no status a atribuir ao berimbau em termos sociais. A gente tem que considerar que apesar de
ndo precisar ser visto ainda, assim, o berimbau costuma ser associado “a coisa de capoeira”, terreiro,
no sentido desqualificante. Revela que este som esta muito mais enfronhado, presente na cultura, na

musicalidade brasileira.

Gil: Algo bacana também ¢ identificar a diferenca da qualidade da apropriacdo da musica negra feita
por eruditos. Mignone'”, por exemplo, tem uma obra que se chama congada, que ele fez uma vez e
que eu gostaria de ouvir um congadeiro que tenha aprendido a tocar piano tocando esta obra. Porque ¢é
muito diferente quando ela ¢ tocada por um musico que ndo conhece esse universo, que nao tem nada
a ver com o Congado! Assim, como é o caso das obras de Lobo de Mesquita. A inexisténcia de
maestros negros em orquestras com numero substantivo de musicos negros nos priva de ouvir o que
pode haver de swing nas obras deste compositor caso tocadas por orquestras deste tipo. Os
contrapontos, as polimetrias que ele pode ter colocado ali, mas geralmente o que encontramos ¢ um
olhar do colonizador em cima de uma obra. Ai, se vocé€ pega um Mignone e um Tom Jobim vera como
cada um foi 14 e fez leituras diferentes. Quer dizer, entre eles ha um modo proprio de se posicionar e se
apropriar da obra. Dai, ndo é por acaso que hoje Aguas de Marco é um hino e a Congada, de Mignone,

pouquissimas pessoas conhecem e tocam. Entdo, eu acho que essas apropriagdes, em cima da cultura

19 Francisco Mignone (1897- 1986), filho de pais italianos recém-chegados ao Brasil. A partir dos 13 anos comegou a
apresentar-se como flautista e pianista em pequenas orquestras. Seus estudos académicos em Sdo Paulo foram continuados
em Mildo, para onde viajou em 1920. Durante algum tempo, compds obras eruditas assinando seu proprio nome, ¢ obras
populares com o pseudonimo “Chico Borord”: destas, boa parte foi gravada em discos 78 rpm com orquestras dirigidas por
seu pai. Seu primeiro éxito foi com a dpera “O Contratador de Diamantes”, estreada no Rio de Janeiro em 1924, da qual faz
parte a famosa Congada. Francisco Mignone faleceu a 18 de fevereiro de 1986. SILVA, FLAVIO. Disponivel em:
<http://www.vivabrazil.com/francisco_mignone.htm >. Acesso em: 13 de julho e 2007.
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negra, nos temos que comecar a debrugar sobre elas. Qual € a riqueza que esta nesta arte? Seja ela

plastica, seja ela sonora.

2.1.11. Espacos de Convivéncia
Necessidade de invengdo
Quando fizemos o FAN, um dos nossos interesses, atenc¢ao direcionada era criar um espago em que as
pessoas pudessem conviver. Sabiamos da falta em Belo Horizonte de lugares em que artistas, pessoas
negras pudessem se encontrar, estar juntas, falando de arte negra, de cultura. Um lugar, entdo, para se
criar referéncia, se poder espelhar na conduta do outro, poder trocar. Eu falo isto por entender que
viver isoladamente é muito ruim, ndo s6 para cada um, mas para a sociedade. Cada vez que vocé
encontra com outros que lhe ddo atencao, lhe dao dicas, pensam junto com vocé sobre o que vocé esta
fazendo ou pensando em fazer vocé se anima, se entusiasma, produz mais, contribui mais, se afirma,
fica mais bonito. Entdo, no caso da educacdo que como o campo da arte eu tenho muito interesse... Eu
tomo o campo da educacdo como um campo estratégico. Eu penso que um espaco de convivéncia
seria o lugar da experiéncia desta afirmagao, desta descoberta. Um lugar que ainda ndo encontramos
em nossa cidade.
Tapiocas de luto
Essa conversa estd me fazendo lembrar o encontro dos “Tapiocas de luto” (Dez/2004). Eu, Rique,
Renegado, Babilac Ba, Antonio Sergio nos reunimos em um bar, perto da casa do Rique, comemos um
peixe, falamos um pouco do que cada um estava fazendo, queria fazer. Em um momento, a conversa
caminhou para lembrancgas da juventude e confrontos com a policia. E foi interessante porque tudo o
lembrado como tendo sido terrivel, quando contado, acabava sendo motivo de riso, tomado com
humor! Neste grupo, todos tinhamos muitas lembrangas de situacdes de constrangimentos vividas na
cidade, seja com a policia ou em lugares diversos. Nao era um negocio que cada um se dispunha a
comentar com qualquer um. Acho até que se cada um, na época, pudesse ter brincado com isto, ja
podia ter ficado para tras, mas todo mundo segurou isto. (...) Diante de cada dura que um contava, o
outro sempre tinha uma pior. E era interessante ver como cada um reagia a situacdo: as respostas
verbais, as atitudes. Entdo, mostrar estas coisas para esta meninada nova que esta ai, como cada um

vem se arranjando em meio ao mundo, ¢ legal demais!

Eneida: Conversar sobre como cada um enfrentou a dureza da coisa, um meio de ver o lado comico do
patético. Essa “teatralizacdo” ajuda a tomar distincia, explorar outros dngulos da questdo, conhecer
melhor o campo de a¢do e, assim, amplia o repertorio para criar saidas mais favoraveis das proximas

VEZES.

Gil: E isto mesmo. Eu sinto que é preciso urgentemente proposi¢des que estejam no pique desta

meninada atual. Esta que esta vindo tem que ter outra relagdo com a vida! E interessante que hoje eles
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tém acesso a um tipo de informagdes como nunca tivemos antes. Este lugar da fatalidade ndo da pra
ser, ndo combina mais. E o pior de tudo é se a Unica opgao que tiverem for a de revoltados, de
violentos. Isto me preocupa, porque a violéncia que a gente estd vendo hoje nas escolas, um fator
importante ¢ esta negacdo que eles sdo submetidos. O mundo deles, o que pensam, o que querem, o
que sabem. Dai, enquanto ficar engasgado, so levando dura, ndo tendo a quem recorrer, reclamar para
impedir que isto aconteca outras vezes... Se eu ndo tenho o lugar onde eu...
Negros, indios... a escola
Eu vejo que os artistas negros, que estdo conseguindo subir no palco e mandando ver, por exemplo,
estes que estdo aqui neste encarte [do CRIA Cultura, acima citado], contribuem para a producgdo de
uma imagem nova, mais favoravel aos negros. E importante o que ja conseguem, mas tudo ainda se da
em passos muito lentos. E na escola € mais lento ainda, pois os professores continuam mal informados
sobre a historia, a producdo artistica e cultural da populagdo negra e indigena deste pais. E ai fica
dificil perceber o outro como um igual, nas possibilidades de transformac¢do da vida. Também, o
investimento publico e privado na producdo cultural e artistica de referéncia africana ainda ¢ muito
pequena para se provocar um impacto no coletivo.
Como se muda o imaginario?
O imaginario de uma pessoa ¢ mudado caso seja disponibilizado em seu cotidiano informagdes sobre o
imaginario que vocé quer construir. Eu me lembro do Spike Lee, quando visitou o Brasil. Ele avaliou
que ndo termos uma classe média negra. Nos ndo detemos, por exemplo, os meios de producdo de
midia para jornal, televisdo, radio, internet. No FAN de 2003, este foi um dos temas que debatemos.

Como o FAN poderia ser um canal de provocagao do imaginario da cidade em relacdo a cultura negra?

Produgao de imagens favoraveis
Também na produgdo de cinema principalmente em Belo Horizonte. Eu n3o sei em que momento
vamos conseguir produzir um filme. Que seja um curta metragem para comecar a veicular isto ai! O
teatro ¢ extremamente timido neste sentido. Vocé tem pouquissimos atores negros que apresentam
pecas. Grupo hoje que eu conheco é “O teatro negro e atitude.” No campo da danga € a mesma coisa.
Entdo, s6 a musica é que estd conseguindo andar com passos mais largos, fazendo coisa bacana. Nas
outras areas... Os artistas pldsticos sdo muito solitdrios. Vocé ndo v€ nenhuma coletiva. Belo
Horizonte tem artistas muito bacanas! Jorge ¢ muito importante. Também tem o Maurino Aratjo. Ele
¢ um artista que tem uma peca sacra no Vaticano. Este cara anda na rua de Walk man e dancando.
Ninguém da nada por ele. E até comum vocé ouvir comentarios do tipo: “Esse ai é doido!” Ele, um
cara que tem uma peca no Vaticano!
Todos tentando fazer, elaborar sua historia
Valeria a pena a gente contactar com estas pessoas ¢ fazer uma espécie de um mapeamento. Quem sdo
estas pessoas? Ir gravando seus depoimentos. E € legal a possibilidade de ver como elas circulam na

cidade. Porque a idéia de que essas pessoas estdo passivas, que elas aceitam simplesmente o que
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acontece ¢ que imobiliza a gente! Na verdade, todo mundo esta tentando fazer, elaborar sua histéria. O
problema é que ndo ha uma conexdo entre estes agentes. Isto, por exemplo, seria uma fungdo de um
centro de referéncia da cultura negra que foi algo que tentamos implantar na secretaria de cultura
durante o governo do Patrus, ¢ ndo conseguimos. Entdo, em cima do que estou falando, é importante a
criacdo de estruturas de producdo para cinema, exposi¢do, espetdculos que tenham negros como
produtores.

Um centro de referéncia da cultura negra

Precisa ser construido ou uma escola ou um lugar de convivéncia onde a negrada se reuna para tocar
junta, trocar com o outro. Ocasido em que seja possivel ouvir uns aos outros, comparar. Em que aquele

que sabe corrige, ndo deixa passar quando ouvir ou ver o que nao estiver bacana.

Eneida: Vocé esta falando da necessidade de organizacdo de um centro de referéncia de carater
educacional. Um lugar em que os presentes convivam com um conhecimento trazido de maneira mais
sistematizada, formalizada. E também que os presentes possam se mostrar, aprender, comparar,

distinguir diferengas?
Gil: E, por um lado, sim. Outra coisa ¢ criar um espago pela convivéncia em si.

Eneida: Sim, mas este centro de referéncia ja ndo ¢ um espaco de convivéncia? Porque se eu
encaminho os meninos todos para brincarem em um campinho isto pode ser entendido como um lugar
de convivéncia. Mas eu entendo que vocé esta falando que além da oportunidade de encontro, de

convivéncia, que seja um lugar com regras de funcionamento “objetivas”, especificas, estabelecidas.

Gil: Nao, eu estou falando das duas coisas. Por exemplo, ndo temos um bar em Belo Horizonte onde a

’

negrada possa se encontrar para tocar a noite. “Ah, entdo, toda segunda o Gil esta la tocando.’

Eneida: Entdo, de encontros informais... Um somatorio de um lugar informal, mas com certa estrutura
que eu vou chamar de formal no sentido de intencional. Chegou um com o cavaquinho e comegou a
tocar, dai outro ¢ mais outro ¢ ai se toca, mas que ja estd combinado, estabelecido que as sete horas
tem um que vai tocar. Até se vem outro ¢ outro ¢ soma aquele que ja estava previsto ndo tem

problema, mas existe uma programagdo semi-estruturada que seja.

Gil: Nao, ndo precisa ser com esta formalidade! Porque, por exemplo, eu aprendi a tocar nas festas da

familia. Eu acabava participando ali e aprendi.

Eneida: Tudo bem Gil, mas o que eu estou chamando a atencdo ¢ no seguinte sentido. Porque se é o
seu filho, ele estd aqui com vocé e se acontecer bem. E tem ai disponivel um video que ele pode ver,
ouvir um CD e tal. E ele vai, entdo, convivendo com isto. Outra coisa ¢ um menino que ndo tem isto
em casa, nao sabe para onde vai. E tem 14 este espaco de convivéncia. Entdo, se € um espaco que pode
acontecer ou ndo... A minha pergunta é: se ¢ um, bem, mas se sdo cinqilienta que estdo ali até que

ponto nao ¢ legal que haja uma estratégia de organizacao de uma programac¢ao minima?
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Gil: Nao, esta coisa € muito bacana...

Eneida: Porque, la no Grupo Cultural NUC ha horario definido de ensaio, em outros, vocés ndo vao

estar la.

Gil: Sim, o que acontece? Se 14 se transforma em um ponto de encontro que toda quarta feira a noite a
gente vai ter uma quarta musical, a gente vai ensaiar. Ou um dia vou eu la tocar um violdo, um dia vai
o Rique falar uma poesia e dai a gente conversa. Aquele publico que comega a freqilientar aquilo ali,
sempre, a hora que termina aquele evento um menino pode chegar e perguntar: “O que é aquele

negocio ali?”

Ponto de formagdo
Se antes como eu falei a gente tinha a Cantina do Lucas, no Maleta e o murinho da FAFICH como
dois pontos de formacdo hoje ndo tem mais isto. Nao tem mais este lugar. Entdo, eu fico pensando,
este pessoal do Berimbrown, da SeraQué?, o Rique, da Black Maria, o Alexandre, que estd 14 com o
seu trabalho solo, o Renegado, do NUC. Nao ha um boteco onde a gente se retina. Onde a gente possa
se encontrar para tomar uma cerveja! Isto para mim ¢ muito importante. Como eu falei a respeito
daquele episddio em Parati, que s6 tinha negdo. Ai, de repente era o jeito de andar, de falar, de
gesticular. Com isto, vocé ja comegava a imitar um para gozar. Vocé€ ja debochava! Vocé ia criando
vocabulario, vocé ia criando uma maneira e ai vai se aprendendo... E numa roda de botequim, cada um

vai falando o que sabe, o que pensa...

Eneida: E vai firmando uma posicao e criando um status. Um lugar em que eu posso falar e me ddo

retorno sobre aquilo que eu falo, consideram, problematizam.

Gil: E ¢ legal que seja um lugar em que se possa ir véarias tribos. O Berimbrown, que toca Funk, o
Rique e eu que trabalhamos com musica eletronica, o Flavio, do Hip Hop. Tem que ser aquele lugar

em que as tendéncias estdo ali. Onde a gente troca propostas, conversa. Em que um chega e:
_ “Oh, eu estou querendo fazer um negocio com vocé!”
__ “Ah, vamos fazer, me liga amanha!”

Entdo, onde vocé comeca a misturar as coisas. Porque sendo, fica... Até tem. Eu vejo os meninos indo,
mas ali é espago do Hip Hop. Néo chega informagio de fora. E so deles. Entdo, esta riqueza que havia
¢ quando eu freqiientava o Maleta... Ali era rico porque tinha de tudo: o pessoal da musica, da danga,

tinha musico erudito, tinha o povo do teatro.
Eneida: Isto acabou por qué?

Gil: Uma série de fatores, inclusive por algo da atualidade também. A gente fica muito no interior de
casa. Antes, para fazer as coisas tinha que se deslocar. Hoje vocé€ produz em casa. Eu, se bobear ndo

saio. Eu aqui estou ligado ao mundo. A minha possibilidade de produgdo ¢ aqui dentro de casa. Entdo,
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isto cortou muito as relagdes. Também, outra coisa que mudou foi o dinheiro. Antigamente, a gente

“«

tinha muita festa. Como tinha festa na década de setenta! Era: “Hoje tem aniversario na casa de
fulano. Ah, fulano vai reunir na casa dele.” Sempre no fim de semana a gente estava indo na casa de
alguém porque tinha festa. E era muita gente! Depois comegou: “Oh, eu vou reunir la em casa alguns
amigos.” E foi diminuindo. Hoje, quase eu ndo tenho noticia de quem vai dar festa na cidade. A minha

turma ndo tem, ndo vejo. Entdo, este espago de convivéncia € importante e a gente nao tem.

Eneida: Enquanto vocé esta falando, me vem algo comum entre os negros ¢ que ¢ uma espécie de
algazarra! As coisas, os encontros se ddo em meio a uma folia, um alvorogo: conversa alta, uma
musica, um batuque, todo mundo falando junto.

Musica negra
Gil: E! E o que vocé esta falando me faz pensar em duas coisas em relagdo a musica, por exemplo.
Uma ¢ que a musica negra ainda ndo foi sistematizada. Agora € que estd comegcando. O Antonio
Nobrega, 14 em Sao Paulo e uma mocada de 14 é que estdo comegando a decodificar os ritmos do
pandeiro, escrever o ritmo do coco, do Maracatu'®". Isto ¢ importante para que a miisica negra se torne
uma pratica que se ensina, como qualquer musica. Outra coisa ¢ a especificidade da miisica negra, de
estar muito ligada ao corpo. Entdo, quando vocé esta aprendendo a tocar um instrumento, um ritmo,
uma melodia, o ensino ndo pode se limitar a partitura. O gesto, a performance do musico com seu
instrumento isto também ¢ musica. A forma de vocé aprender ¢ muito visual, auditiva e corporal
também. Vai depender muito de quem € que esta ali lhe falando, como ¢é que ele faz aquela levada. A

maneira de falar sobre o ritmo. Por isto, ¢ que esta convivéncia é fundamental. Porque o aprendizado

191 (Historico) As festas em honra dos Reis Magos foram instituidas no Brasil pelos missionarios catequistas. Eles

encontraram nas cores distintas que caracterizavam aquelas figuras da histéria do Nascimento de Jesus, um ponto para a
conversdo dos elementos indigenas e negros a fé cristd. O Rei Bronzeado para os caboclos, o Rei Negro para os negros
importados da Africa e o Rei Branco como elemento de adoragio dos portugueses. (...) Nos seus cortejos sio encontradas as
origens do atual Maracatu de Baque Virado ou Nagdo. (...) A palavra Maracatu, provavelmente, origina-se de uma senha
combinada para anunciar a chegada de policiais, que vinham reprimir a brincadeira, a senha era anunciada pelos toques dos
tambores emitindo o som: maracatu/maracatu/maracatu. Na linguagem popular, a palavra maracatu ¢ empregada para
expressar confusio; desarrumagio; fora de ordem, dando respaldo ao pressuposto da origem dessa palavra. Na Africa ndo
existe nada parecido com o nosso maracatu. Supde-se que a palavra "maracatu" primeiro designou um instrumento de
percussdo e, s6 depois, a danga que se dangava ao som deste instrumento. Os cronistas portugueses chamavam aos "infi¢is"
de nagdo, nome que acabou sendo assumido pelo colonizado. Os proprios negros passaram a autodenominar de nagdes a seus
agrupamentos tribais. As nac¢des sobreviventes descendem de organizagdes de negros deste tipo, € nos seus estandartes
escrevem CCMM (Clube Carnavalesco Misto Maracatu). Mario de Andrade, no capitulo Maracatu de seu livro Dangas
Dramaticas Brasileiras I, elenca diversas possibilidades de origem da palavra maracatu, entre elas uma provavel origem
americana: maraca=instrumento amerindio de percussdo; catu=bom, bonito em tupi; mard=guerra, confusdo; maracatd, e
depois maracati valendo como guerra bonita, isto ¢, reunindo o sentido festivo e o sentido guerreiro no mesmo termo. Mario
de Andrade no mesmo texto deixa claro que enumerava os varios significados da palavra "sem a minima pretensdo a ter
resolvido o problema. Simples divagagdo etimoldgica para os sabedores...divagarem mais." (Formagdo) O Maracatu de
Baque Virado ou Nagéo, tem como seguidores os devotos dos Cultos Afro-brasileiro da linha Nagd. A boneca usada nos
cortejos chama-se Calunga, ela encarna a divindade dos orixas, recebendo em sua cabeca os axés e a veneragdo do grupo. A
musica vocal denomina-se toadas e inclui versos com procedéncia africana. Seu inicio ¢ fim sdo determinados pelo som de
um apito. O tirador de loas é o cantador das toadas, que os integrantes respondem ou repetem ao seu comando. O
instrumental, cuja execugdo se denomina toque, ¢ constituido pelo gongué, tarol, caixa de guerra e zabumbas. (Personagens)
Entre muitos: rei, rainha, principe, princesa, ministro, embaixador, duque, duquesa, conde, condessa, vassalos, porta-
estandarte, escravo sustentando a umbrela ou palio (chapéu-de-sol que protege o casal real e que esta sempre em movimento),
figuras de animais, batuqueiros (percurssionistas), caboclos. LIMA, Claudia M. de Assis Rocha. Maracatus de baque virado
ou nagdo. Torre, Recife. Disponivel em: <http://www.fundaj.gov.br/notitia/servlet/newstorm.ns.presentation.Navigation
Servlet?publicationCode=16&pageCode=309&textCode=885&date=currentDate>. Acesso em 10 de outubro de 2007.
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passa por muitas coisas: por exemplo, a brincadeira. No FAN de 95 o Djalma Correa estava ensaiando
uma levada de Afoxé e um grupo de pessoas ndo estava conseguindo tocar no ritmo. Ai a explicacdo
por cle dada sobre a diferenca entre o toque que eles estavam fazendo ¢ o Afoxé, foi em meio a um
deboche!! Isto porque, enquanto eles tocavam o Vira, que € um ritmo portugués, o Djalma brincava,
dangando e cantando: “Ah Chiquita se tu queres ser bonita...” E depois dangava e cantava o ritmo do
afoxé. “Esta vendo, ndo é assim. Vocé ndo é portugués. O que é isto?!” E a gente ria! Havia, entdo,
toda uma brincadeira para falar do ritmo, da mudanga de pais, quando vocé muda um acento, segura
um pouco mais a outra batida. Esta convivéncia ¢ bacana, mas ¢ fundamental que este espago seja

estruturado de forma a poder ter livros, CDs, videos, para as pessoas poderem pesquisar.

Ponto de estruturagdo de trabalhos para transmissdo
Eu estou me lembrando de estudos relacionados a isto € que me encantaram. Tem um, por exemplo,
que foi feito sobre o Jazz nos Estados Unidos. E impressionante! Eles pegam o cara que tocava com a
Billy Holliday'”. Ele d4 um depoimento falando que construiu uma maneira de tocar o saxofone
inspirada na voz dela. Porque o que ela fazia na voz, ele passou a fazer no saxofone. E foi isto que deu
uma maneira toda diferente de tocar o saxofone. De fazer o fraseado na melodia. No Brasil, vamos
encontrar cantoras falando que construiram uma maneira de cantar muito inspirada nos
instrumentistas. Se vocé€ pegar a Elza Soares cantando, € um trombone aquela mulher! O tipo de
fraseado que ela faz ndo ¢ de cantora, ¢ de trombonista. A maneira como ela faz a frase musical ¢ de
quem ouviu muito um trombonista tocando. Entdo, este tipo de estudo, nés ndo temos hoje. Quem se
inspirou em uma Clementina de Jesus por té-la ouvido cantar com aquela voz?! Qual musica, qual
cantora buscou nela esta informagdo ou na Elza Soares? Um depoimento da Elza Soares sobre como
foi esta construg¢do da maneira dela de cantar, com quem ela dialogou, com quem aprendeu... Elis
Regina falava muito que imitava Angela Maria, mas e a Angela Maria? Inspirando-se em quem ela
veio cantando com aquela voz maravilhosa!? Quer dizer, ndo temos estes estudos, nem estes
documentarios! O centro de referéncia da cultura negra ¢ um lugar para investigagdo e produgdo de

saberes.

Eneida: E um lugar em que cada um pode se aprimorar naquilo que tiver interesse. E também

participar da elaboracao de coisas novas que possam acontecer ali.

192 Billie Holiday (Filadélfia, 7 de Abril, 1915 — Nova lorque, 17 de Julho, 1959), Lady Day para os fis, é por muitos
considerada a maior de todas as cantoras do jazz. (...) Sua vida como cantora comegou em 1930. (...) Ap0s trés anos cantando
em diversas casas, atraiu a aten¢do do critico John Hammond, através de quem ela gravou seu primeiro disco, em companhia
de Benny Goodman. Era o real inicio de sua carreira. Atingiu a celebridade, apresentando-se com as orquestras de Duke
Ellington, Teddy Wilson, Count Basie ¢ Artic Shaw e ao lado de Louis Armstrong. Billie Holiday foi uma das mais
comoventes cantoras de jazz de sua época. Com uma voz etérea, flexivel e levemente rouca, sua dic¢do, seu fraseado, a
sensualidade a flor da voz, expressando incrivel profundidade de emogdo, a aproximaram do estilo de Lester Young, com
quem, em quatro anos, gravou cerca de cinqiienta cancdes, repletas de swing e cumplicidade. Disponivel em: <
http://pt.wikipedia.org/wiki/Billie Holiday >. Acesso em 9 de julho de 2007.
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Gil: Isto seria um negocio! E vital para a gente conseguir dar passos mais solidos na musicalidade, na
danga, em Belo Horizonte.

Informagao, trocas, confronto
Entdo, como a maioria das pessoas que trabalham com a cultura afro-brasileira ndo ¢ do Congado, nem
do Candomblé, elas ndo tém uma convivéncia direta com estas matrizes, a produgdo de arte delas é
resultante em grande parte da escuta informal. Dai, no momento em que vamos produzir uma obra
estas coisas véem, mas nao vém organizadas. Por isto, por ndo termos esta vivéncia, a gente comeca a
produzir algo que a gente ndo sabe o que €. E a gente nomeia: “Ah, eu estou fazendo um Iljexa!” Ou

“Eu estou fazendo uma musica afro”, mas...
Eneida: E acaba também se referindo como autodidata. Como vocé ja colocou antes.

Gil: Pois é. E € por isto que eu acho legal a proposi¢ao deste espaco de convivéncia, enquanto um
ambiente com informacao, com trocas. Porque a gente passa a ter um outro que vai poder dizer: “Ndo,
isto que vocé estd fazendo ndo é o que esta falando, ndo!” lIsto é fundamental porque a juventude
atual estd muito sem referéncia dos padrdes culturais das tradi¢cdes africanas, afro-brasileiras, da arte
negra contemporanea. Até ja existem lugares de encontro. No Alto Vera Cruz, por exemplo, vocé tem
o Grupo Cultural NUC. Um espaco que queremos que se transforme neste lugar de construgdo pelos
jovens de uma visdo mais ampla da arte. Em que sejam criadas oportunidades de acesso, comparacio,

critica, confronto de estilos, de diversas expressoes de arte.

Esse tipo de desafio, eu tive quando fui para Alemanha. Foi genial! La eles queriam saber informagdes
precisas. Eu tinha que saber para poder responder. Era um questionamento atras do outro. Eu néo tinha
vivido isto aqui antes. Ninguém nunca me perguntou desta forma! A minha capacidade de responder a
este conjunto de questionamentos recebidos 1a fora foi gragas a convivéncia com pessoas que me
deram informagdes. Agora, estes meninos com quem eu convivo ndo t€ém ninguém! A ndo ser entre

eles mesmos. Ou uma revista que eles 1€em ou um video que eles compram.

Eneida: E ai eles estdo submetidos a uma situagdo, como a que vocé€ pontuou, de mistura de varias
influéncias em que eles ndo conseguem identificar € nem construir um posicionamento critico. Por
exemplo, vocé fala que eles ouvem a musica americana, que o trabalho deles ¢ influenciado por ela e

eles acabam nem se dando conta disto.

Gil: E interessante essa questdo! Eu estou vivendo isto com os meninos do Rap. Quando eles cantam a
letra sem o acompanhamento da musica, vocé pega um pandeiro, vocé pega um surdo e v€ que a
métrica que eles estdo construindo estd muito préoxima de um coco, de um samba. Mas na hora em que
eles vao por musica, o que eles fazem? Eles vao para as bases americanas. Eles ndo conseguem
entender que o que eles fazem, na hora em que eles estdo compondo, tem uma raiz brasileira profunda.
Ai, se vocé fala isto, eles ainda ndo entendem como valor. O verdadeiro, o que ¢ bacana ¢ o

americano, ndo € o nosso. Agora, quando vocé vé Marcelo D2 fazendo o trabalho novo dele (2005),
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em que soma rap com o samba ¢ uma coisa impressionante! Ele ¢ todo acustico, ndo tem nada
eletronico. Uma solucdo genial porque o Rap é o pick up. Ai ele usa o Fernandinho Beat Box, um
menino que faz tudo com a boca. Sobre isto, eu estava discutindo com o Rique hoje. Esta mistura que
ele propde, saindo da coisa eletronica e trazendo o samba, ¢ um marco na musica do Rap. Mas ainda ¢
uma solucdo que se mantém ligada ao mercado. Porque qual o problema que a cultura africana sofreu,
no Brasil? A gente até ja conversou sobre isto, que € quando chegam as gravadoras no Brasil. Elas
interferem direto no modo de produgdo. Entdo, aquele samba que era feito no morro, ele passa por
uma peneira. Ele era feito no botequim, ninguém ¢ o unico autor. E quem vai gravar os sambas, entao,

ndo vai ser o pessoal direto do morro.
Eneida: Nao vai ser o “sem nome”.

Gil: E o “sem nome”. Entdo, vai comecar a ter uma peneira. Quando entra a televisdo, ela elege uma

imagem de quem vai aparecer cantando este samba. Ela peneira de novo.
Eneida: Mais um recorte.

Gil: E, e logicamente atendendo a seus interesses. Quando ele fala: “A mistura do Hip Hop com o
samba”, ele esta se referindo a uma mistura ritmica, melddica. Agora, a maneira como o samba ¢
feito no morro, ela sé vai poder vir se eu trouxer o morro. Entdo, o que falta quando vocé vé o show
dele? Falta trazer as pessoas do morro. Elas ndo estdo ali dentro! Ele vai falar do morro, vai falar de
ndo sei o qué, vai falar de samba, mas o morro nio vai estar l4. E claro que o trabalho tem valor. Muito
menino hoje no Hip Hop vai comecar a escutar samba. Vai acontecer uma mudanga nesta coisa
eletronica, americana. E isto é um mérito deste trabalho dele, mas quando o menino vai olhar o samba,
que samba que ele vai olhar? Tomara que ele va procurar o Nelson Sargento ou tantos mestres do
samba ou mesmo, 14 na favela dele, procurar aquele que canta samba, que ja tenha uma estrada
percorrida ai...

Levar para o palco aquele que sabe fazer
Al, eu vou puxar a brasa para minha sardinha e para o Chico Science porque ele, quando foi fazer o
Mangue Beat em que cruza o Rock Roll com o Maracatu e a cultura da regido dele, ele pega a Lia de
Itamaraca, a contadora de roda 1a. [Gil canta] “Esta ciranda quem me deu foi Lia, que mora na Ilha de
Itamaraca.” Ele a traz para o palco, para cantar com ele. Entdo, isto eu achei legal. E é o que faco no
Manifesto. Quando eu vou por as cantigas, eu vou e ponho quem esta cantando. Se eu vou pdr o
berimbau, eu procuro identificar quem no morro que esta tocando. Entdo, eu vou trazer este que toca
para o palco. Acho, entdo, que os musicos com 0s seus projetos devem trazer as pessoas. O que €
diferente de trazer s6 as pesquisas. Por exemplo, ir 1a no morro, estudar o samba e apresentar o que

aprendeu.

101



Eneida: Isto que vocé esta falando ainda tem relagdo com o espago de convivéncia que vocé esta
propondo? Aquele que sabe fazer esteja presente, circulando entre aqueles que querem saber fazer, a

meninada, a turma?

Gil: Com a turma... E quando eu vou produzir um espetaculo, eu vou chamar o fulano de tal do morro.

Vou chamar o Seu Z¢, a Dona Fulana e componho uma musica com ele.

Eneida: Trazer algo que compde a musica, que faz parte da musica. O jeito da pessoa de cantar e,

inclusive, a historia de como ele aprendeu aquilo.

Gil: E se eu estou atento e vou respeitar este saber presente nesta pessoa, eu tenho, inclusive, de mudar
o meu modo de producdo. Porque, se eu vou trazer esta pessoa para o palco garantindo a ela o sentir-se
bem, eu vou ter que criar um ambiente diferente para ela. Eu vou ter que mexer com esta estética. Eu

vou ter que mexer com este tempo.
Eneida: O publico vai ter de ser educado para saber apreciar o estilo que ela expressa.

Gil: E. E quando ela canta, a voz dela ndo ¢ a bela voz para os ouvidos que estdo acostumados a outro

tipo de sonoridade de musica.
Eneida: Isto € propor o revolucionario em contextos pequenos.

Gil: E, no pequeno. Se criamos espagos para que esta convivéncia aconteca, ha ai a possibilidade de
mudanga de mentalidade, de forma de produgdo, de criagio. E um processo de inversdo de valores.
Até aqui uma maneira de pensar nos impregna. Se nao fazemos um exercicio profundo, constante de
sair fora, ficamos envolvidos com esta forma de pensar ¢ reagimos de acordo com esta forma de
raciocinar. Uma mudanca possivel estd nesta convivéncia. Criar espagos em que o respeito por estas

diferengas aconteca de fato e seja um caminho para geracdo de outra forma de produgéo.

Eneida: E, entdo, um espago de encontro, de entretenimento, de descontragdo, de estabelecimento de
relacdes informais. Estas que podem abrir campo de trabalho para os que ali estdo presentes,
freqiientam o lugar. Também, um lugar de experiéncias de a¢des de carater mais formal, intencionais a
gerar, como efeito, mudanga de conduta daquele que presenciou alguém apresentando um saber. E por
fim um lugar em que se pode avaliar, ter feed-back de sua propria condicdo. Vendo e se deixando ver
por outros. Um espaco, em que se pode recuperar o que ja foi produzido e ndo sistematizado.
Também, um espaco de geracdo de coisas novas por aqueles que transitam ai. (...) Interessante, no
caso, ¢ a possibilidade de se aprender sobre detalhes que fazem a diferenga. Como as batidas de

tambor que podem ser ou da Africa ou de Portugal, dependendo...
Gil: ... de como voce faz a levada.

Eneida: Também, vocé diz o quanto a musica africana acontece junto com a mexida do corpo, a

producdo de sons, ritmos, conversa.
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Gil: E. Outro ponto é que este espaco pode ajudar a responder a estas perguntas que os jovens, 0s
artistas negros t€ém sobre o que fazer com a sua cultura, a sua arte. O que se faz com uma Clementina
de Jesus? Com o canto dela? Que lugar ¢ este que ela ocupa em nossa historia da arte? Vai ficar na
memoria apenas daqueles que a conheceram e que, entdo, ¢ algo que terd tempo limitado para existir?
Ou a mulher do morro do Alto Vera Cruz, que sabe cento e vinte versos? O espago, entdo, ¢ de ser um
local de levantar estas perguntas que estdo ali na comunidade com os jovens dali. “Que movimento é
este do Congado?” O menino que estd no Congado pode se perguntar: “ Por que eu estou no
Congado? Eu quero dangar Funk e minha familia quer que eu va para a festa do congado, mas ao
mesmo tempo eu ndo quero largar isto aqui. Que relacdo que tem o Congado com a minha vida aqui
hoje?” Hoje com os recursos e equipamentos digitais, tornou fécil os registros mais vivos sobre este
conhecimento. Isto para mim deveria ser o papel da escola. Um lugar da efervescéncia, do

pensamento, das questdes levantadas pelos jovens, pela comunidade e dar um encaminhamento.

Identificar o que cada um quer para a sua vida
Eneida: Estou lembrando aqui de uma palestra dada por um pesquisador argentino Pablo Pineau. Ele
discutiu quanto a radical diferenca entre a escola do século XX e a do XXI. Segundo ele, a primeira
funcionava com a perspectiva da oferta. Ela tinha um produto e o oferecia sem abrir para
questionamentos. Hoje a escola trabalha na perspectiva da demanda. Ela tem de atender ao que o
cliente/aluno lhe solicita. Ent3o, a base historica da escola é outra desta atual. Nesta palestra, uma
pessoa referiu-se a0 momento atual em termos de como a escola esta se dispondo a atender a
diversidade sociocultural. Ele entdo falou que isto havera de encontrar obstaculos significativos,
porque a escola ndo tem estrutura para tal demanda. O que ela pode fazer é traduzir para outro enfoque
que é: “educar para a formagdo humana”. Entio, mantém-se um critério unificador, permanece a
consideragdo a um critério mais amplo, que ndo visa, ndo comporta propriamente, atender a grupos
pequenos, especificos. Ai quando vocé fala que seria fungdo da escola, eu me pergunto: que escola é
esta que vocé esta concebendo? Porque vocé também falou, em outro momento, que a escola ndo pode
pretender ser o unico lugar para educar. E, ai caberia este espago de convivéncia, com todo o seu

carater educativo, porém, diferenciado da escola.

Gil: Vocé me faz identificar uma questdo que eu tenho sobre esta educagdo para formagio humana. E
formagao humana para qué? Se a gente pega o século XX, a formagdo humana, em tltima instancia,
era voltada para melhor respondermos ao trabalho em uma sociedade industrial. Ela ndo estava
ocupada em desenvolver nas pessoas atencao aos seus desejos, mas as treinava para se adaptarem a um
mundo que estava ali. Para trabalhar em um mundo que estava ja pronto. Para beneficio
principalmente de uns poucos muito bem definidos socialmente. No caso de tratamento oferecido aos
negros na escola, eu vejo que se criou um pensamento do tipo linear. Entdo, temos hoje: “aqueles que

sabem ler, o resto ¢ analfabeto”. Entdo, 0 maximo que posso oferecer a eles € a alfabetizacdo. Os
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meninos ricos, estes podem sonhar com a universidade. Aos pobres, eu vou ensinar higiene, alfabetiza-
los, fazer conta... E vocé comeca a tragar um perfil que € falso! Porque na verdade sdo seres humanos
encontrando solugdo para a sobrevivéncia! E o que € legal nesta perspectiva da sobrevivéncia, ndo no
sentido minimo, ¢ identificar o que cada um quer para a sua vida? Vai ser diferente, na medida em que
eu trabalho com o meu desejo. Entdo, quando eu coloco que a Unica saida, no Brasil, ¢ a universidade,
a escola vai trabalhar como se todos tivessem de ir para a universidade. Como sendo esta a Unica
forma de ascensdo social. Vocé ndo trabalha com o desejo. E se o cara quer ser um musico, um
Iuthier’”, quer construir violdo? Se quiser ser um cara muito bacana, ganhar muito dinheiro, sendo um

bom luthier de violdo porque ndo existem muitos? Ou ele quer construir violinos, brinquedos.

Eneida: Eu penso que isto pode mesmo ocorrer € o que me parece sobre o que vocé esta dizendo € que
seja dado a este também o status dado a quem trilha o caminho da universidade. Aquele que decidiu

por outro caminho também seja valorizado.

Gil: E que ele tenha meios para ver, inclusive, os caminhos que ele tem para galgar naquilo ali. Ele
pode comegar como um /uthier que arruma, conserta. Se ele quiser ter uma fabrica poder ser orientado
sobre isto que decidiu para ele, o como administrar. Enfim, tomando a palavra do momento, como se

tornar uma pessoa empreendedora que consiga adquirir as condi¢des para sua realizagdo?

Eneida: Eu ndo entendi, entdo, por que vocé€ diz ai do papel da escola se eu ndo preciso dela para
minha realizagdo?

Equipamento para informacgdo que esta proximo
Gil: O papel da escola para mim... O que vocé falou hoje relacionado ao valor das profissoes, no
Brasil. Como ¢ socialmente desigual! O acesso a informagdo para que eu possa sair do lugar de onde
eu estou também ¢é desigual. E privilégio de alguns. Entdo, a escola como ela é, ¢ o equipamento que
vocé tem na cidade inteira. Ela é o espago onde vocé poderia criar, comegar a gerar espago de acesso ¢
democratizacdo da informagdo, formar valores. Vocé pode criar um campo de convivéncia ali na
escola. O que a gente colocou antes. Entdo, hoje com o radio, a televisdo, o computador, as pessoas
tém acesso a um tipo de informag¢@o, mas um outro tipo elas ndo tém. Entdo, o Gnico equipamento que

esta proximo delas ¢ a escola.

193 A liuteria ¢ uma manifestacdo artistica que engloba a construcdo e restauragcdo, de um modo artesanal, de instrumentos de
corda com caixa de ressonancia, tal como a violino, viola, violoncelo, contrabaixo etc., mas nao daqueles dotados de teclado.
A forma mais comum de denominar os que exercem esta profissdo ¢ de liutaio, luthier, luteiro ou lutié. Por generalizagdo, o
termo ¢ utilizado para os construtores de qualquer tipo de instrumento, seja de corda, arco, sopro ou percussio. Refere-se a
quem faz instrumentos e pegas de instrumentos, cuida da parte elétrica e actstica e também da regulagem de um instrumento,
por exemplo, a guitarra, fazendo os ajustes da inclinagdo do braco e regulagem da ponte e captadores. Tais palavras tiveram
origem na constru¢do do alatide, que em italiano se chama liuto, portanto, liutaio significa quem faz alaudes. Segundo
Antonio Houaiss, o termo chegou a lingua portuguesa por meio da palavra francesa [uthier (fabricante de instrumentos de
corda), derivada da palavra /uth (alatde) mais o sufixo ier. A melhor referéncia que se pode dar de liutaio ¢ Antonio
Stradivari, ou Stradivarius, como era conhecido. Disponivel em: < http://pt.wikipedia.org/wiki/Luthier>. Acesso em: 13 de
julho e 2007.
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Criar um vivo motivo para encontro
Eu estava conversando com o Francis sobre isto, a importancia do espago do Centro Cultural NUC.
Ele dizia: “Oh Gil esta dificil. A gente faz um evento na comunidade e ndo vai ninguém assistir.” Ai
ele foi falando que elas parecem descrentes, ndo querendo se envolver com a vida coletiva. O primeiro
questionamento que eu fiz foi sobre a qualidade da musica, dos shows oferecidos a comunidade. A
questdo também da divulgagdo, com antecedéncia, para as pessoas planejarem as suas vidas, incluindo
esta atividade. Também, as pessoas ndo aceitam sair de casa para serem incomodadas com mais
problemas. Ouvir falar de problema social, de racismo etc.! Preferem ver novela, assistir a um filme.
Neste caso do Francis, ele vai ter que construir uma estratégia... criar uma parte simbolica para
conseguir arrancar a pessoa de dentro de casa.
Um negdcio que eu achei genial e que acontece na cidade de Pedro Leopoldo. La tem o aniversario de
um poste'™. Nio sei o que gerou esta tradigdo, acho que havia um poste antigo demais em uma rua
trocaram todos e este ficou. Alguém resolveu um dia fazer o aniversario do poste. O povo se reuniu,
tocaram, fizeram musica, fizeram bolo. Hoje, o aniversario do poste ¢ uma festa de fechar quarteirao!
As pessoas buscam algo que seja simbolico, que crie um motivo para sair de casa, comemorar. Entdo,
vocé tem que descobrir este lugar, na comunidade. Uma data, algo que festeje e a partir dali alimentar
aquilo... Entao, tem que criar estes imaginarios. Nos vamos ter que pensar como € que se constroi isto
no Alto Vera Cruz. Nao basta achar que aquilo que um grupo tem a oferecer, a propor vai ser
apreciado por todos ou pela maioria se, quando vai para praga, o povo ndo aparece para assistir. Se ele
ndo compartilha o significado dele com quem propos o evento, ndo adianta impor! Arrumar um palco,
distribuir folhetos para a comunidade, ndo resolve!
A expectativa que lango para o outro
Muito me incomoda o que vejo e ouco falar sobre o que acontece nos espagos escolares, mas de
qualquer forma eu acho importante a pessoa viver esta experiéncia, por exemplo, da Universidade.
Acho que a convivéncia 14 dentro... O Flavio, por exemplo, sinalizou que vai fazer. Acho que o estudo,
somado ao que ele tem de experiéncia pode fazer com que ele va longe. Eu acho que ¢é bacana saber se
apropriar do tipo de sistematiza¢do do conhecimento que a universidade oferece. Isto faz vocé ficar
mexido, lhe problematiza. E muito diferente do que acontece comumente no ensino médio. Entdo, ele

com a bagagem dele, sofrer esta provocagdo, nossa!
Eneida: E ele poder se perguntar como fica nesta estrutura toda.

Gil: E... [siléncio] Eu sinto que falta isto nos projetos atuais. Indicar para eles: “Eu quero que vocés
vdo até la. Nao é que vocés saiam da rua.” Porque tem muito disto: “Ndo, se eles ndo estivessem

aqui, eles estariam nas droga ou assaltando!” Ah, eu acho muito pouco para vocé€ desejar para o ser

194 Contando com programagio variada, em 21 de abril é comemorado o aniversario do poste situado a rua Comendador
Anténio Alves, numero 462. Tem bolo, shows, bandas, discursos e¢ fogos de artificios. Disponivel em: <
http://www.cidadesmineiras.com.br/pedroleop/cultura.htm >. Acesso em julho de 2007.
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humano que ele nao esteja na rua! Que ele fique na rua, sim! A rua ¢ lugar para ele ocupar. Entdo, falta

as pessoas terem mais clareza...

Nio, eu quero vocé aqui, porque eu quero saber como € que vocé vai para a
universidade. Como é que vocé vai se tornar um grande musico! Neste campo que
vocé esta aqui, como € que vocé vai virar o bicho! E a convivéncia comigo aqui ¢é
para identificar o caminho que a gente pode tragar daqui para frente para vocé.

Isto ¢ diferente do que a gente costuma ouvir falando: “E para melhorar o seu comportamento na
escola, porque vocé estd muito levado!!!” Eu acho que o ser humano ¢ tdo rico! E acho que quando a
gente pensa do ponto de vista assistencialista ¢ uma reducao!

Lembrando de dois episodios que eu prestei atengdo ao assistir. Um envolve o ex-presidente brasileiro
e outro, o Nelson Mandela, que foi o presidente da Africa do Sul. O ex-presidente brasileiro chegou
em uma escola publica e, dirigindo-se as criangas, falou que ficava muito feliz de vé-los ali estudando.
Isto era muito importante porque dai eles poderiam ter um emprego, melhorar a vida deles, pensar em

um futuro melhor. O Mandela, também foi até a uma escola e falou assim:

Hoje, quando eu assumo a presidéncia do pais, eu venho aqui na escola. Eu gostaria
de dizer para vocés que eu espero que estudem porque poderdo ser os presidentes
deste pais. Vocés poderdo ser os generais das forgas armadas deste pais. Vocé que
esta aqui, pode planejar chegar a estes lugares porque eu, um negro como vocé, pude
ser o presidente da republica.

Isto abre a cabeca dos meninos! E diferente do que dizer que eles serdo trabalhadores! Vao ter um
emprego melhor! Este ¢ um pensamento brasileiro, uma expectativa para as criancas negras. Parece

que ¢ algo natural elas chegarem so até certo ponto.

Eneida: Pensamento meio colonial. O maximo possivel ainda € o lugar da subalternidade.
Gil: E, o da subalternidade.

Eneida: Pelo o que vocé ja falou a Capoeira visa subverter esta logica?

Gil: Pastinha'®” canta: “Eh, maior é Deus, pequeno sou eu! Na roda da capoeira pequeno, grande sou
eu.” No mundo vocé vai encontrar as designagoes fulano é maior, ciclano é menor, mas na roda, no
meu territorio, eu sou grande e sou pequeno. Nao tem disto! Vai depender da situagdo. Nao existe o
grande e 0 pequeno, as posi¢cdes se cambiam. A vida é dindmica! Uma hora posso ser grande, depois
ser pequeno e até ser grande e ser pequeno ao mesmo tempo. Entdo, vai depender do momento que
vocé esta vivendo. Ai é que € o grande barato! Nada é estagnado. O tempo inteiro nés aprendemos
como se o mundo fosse dado pronto. Tem presidente da republica, o empresario, o operario, o filho de
operario, o favelado. Falamos como se fosse coisa de todo o sempre e que vocé s6 tem que aceitar.
Vocé ndo concebe muito que vocé pode ser seu empresario. Vai depender inclusive deste sujeito. O

fato de um sujeito ter quinhentos mil e o outro ter um real no bolso ndo quer dizer que a vida de um e

195 Capoeirista baiano.
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do outro estejam definidas. Agora a relagdo entre o opressor € o oprimido vai se dar na hora em que os
dois se colocarem na relacdo. O quanto um e o outro vao aceitar, admitir ficar. Se houver a
identificacdo de um com o oprimido, ai sim! O fato de um ter um real no bolso, somente isto, ndo o

coloca imediatamente neste lugar de oprimido. Porque a vida ¢ dindmica. O aqui hoje pode mudar.

Tem um projeto de vida para ele
O caso do Flavio, por exemplo, se ele disser que se ele ndo estivesse na musica ele estaria na
marginalidade, ¢ mentira, porque a mae dele ndo iria deixar. A mae dele estd ali, em cima. Ele tem
familia! Ele tem a mae dele que ele respeita e que tem um projeto de vida para ele. Entdo, ndo ¢ a
musica que o tira. Agora, eu acho que o fato dele se envolver com a musica, abriu os horizontes para
ele pensar. E cada vez que ele estd tomando posse deste territdrio, mais ele estd vislumbrando o
caminho. Mas ¢é porque, o que esta sendo oferecido para ele ndo ¢ s6 uma oficina de musica. Quando a
gente esta 14, eu estou discutindo mercado musical, a gente estd discutindo estratégias de ocupagdo do
espaco. A gente esta discutindo o que representa a a¢do deles na comunidade, responsabilidade deles.
Tem toda uma teia sendo tragada na qual ele ¢ o agente. Por exemplo, quando a gente faz parceria com
a Ong Rede de Intercambio de Tecnologias Alternativas para produg¢ao de um programa de radio, ¢ ele
quem vai ser o cara que vai participar da produgdo do programa. Ele é que vai para a rua entrevistar a

senhora l4.

Eneida: Ele esta sendo desafiado a construir uma condig@o para estar neste lugar, ocupar este lugar.

Um lugar em que ele fique bem.
Gil: Isto. Ficar bem neste lugar! E o que eu sinto...
Eneida: E nao apenas apaziguando, apagando...

Gil: ... a furia interna dele. Eu acho que os projetos acabam nisto. Porque, quem faz todo o tramite
social, aquele que faz a cadeia produtiva para que aquilo ali aconteca geralmente € alguém de fora. Ou
alguém que se apresenta muito acima da condi¢do dos que estdo ali fazendo. Por si s6, isto ndo €
problema. A questdo ¢ o nivel de implicagdo radical, destes responsaveis pelas oficinas e idealizadores

dos projetos, com a vida daqueles a quem se esta oferecendo estes projetos.

Estou aqui, porque aqui aprendi a pensar, a criar minhas possibilidades
Por exemplo, o menino que esta fazendo a oficina de arte, ele se limita a ir 14, fazer a oficina e voltar
para casa. Entdo, ele ndo vai 14 e faz a oficina e fica ali. E a oficina ser mais um pretexto para que ele
comece a gerar processos de autonomia. Para mim o objetivo é que as pessoas encontrem saidas por
elas. Os projetos, eles tinham que ter o proposito de estabelecer etapas de autonomia a vencer. E ndo

ficar o menino ali, até arrumar outra coisa boba para matar o tempo e ir embora. Quer dizer, ali ¢

107



apenas um momento de ocupacgdo. Isto eu acho muito pobre diante da capacidade que este menino tem
se ele for provocado a achar saida.

E este tipo de pensamento é muito dominante nestes discursos! Eu vejo os depoimentos. E tudo
centrado neste campo: “Ah, aqui é otimo sendo eu estava nas ruas.” Ou: “Ah, eu ja perdi muitos
amigos no crime, se eu ndo estivesse aqui, eu estava tomando droga...” Ah, ora se for para tomar
droga ¢ uma decisdo que cada um tem que avaliar as conseqii€ncias para sua vida. Agora a pergunta a
ser langada para eles é: “Vocé tem uma perspectiva de vida?” Isto é que me interessa! Cada um poder
dizer: “Eu estou aqui porque aqui aprendi a pensar, a criar possibilidades de atuar no mundo. Eu
quero ocupar outros espagos na cidade, fazer universidade, por exemplo. Estou tracando meu

caminho pra chegar a ser produtor musical.” Tem que abrir!!!

2.1.12. Last But Not Least

Criar lugares em que outra logica possa emergir
Ha uma singularidade do Brasil. Precisa entender como se da este processo. Também, quando estou
falando do “Espaco de convivéncia”, quero dizer de vocé conseguir criar lugares em que outra logica
possa emergir. Porque é muito dificil voc€ pensar de uma outra forma dentro de um modelo contrario.
Até porque, o pensamento tem de ficar calcado em uma pratica, em um modo de proceder, em uma
estrutura. De forma que vocé veja que hd um acompanhamento daquilo que vocé esta falando. Da
sinais que esta acompanhando o que vocé fala. E na realidade estes espacos nossos de convivéncia da
cultura negra sempre ficaram marginalizados e ndo ha por parte da intelectualidade brasileira um olhar
mais profundo sobre estes espagos. E sempre visto sob um aspecto. Vem um artista plastico, olha a
plasticidade. Vem um musico, olha a musica. Vem um outro e olha a religiosidade. E ai em cada
campo vai se construindo verdades sobre estes espacos e nunca a totalidade, que ele representa. Uma
totalidade, na verdade multifacetada, que ndo se completa.
O que ¢, por exemplo, o espago das irmandades e outros espacos em que os negros tiveram uma acao,
uma interferéncia econémica na construgdo da cidade? Isto ¢ tratado de forma t3o reduzida! Fica
parecendo que ¢ um bando de gente boba reunida, fazendo por tanto tempo, algo sem qualquer sentido
instigante. Entdo, acho que tem um fendmeno ai na sociedade brasileira que... Estudar isto a meu ver é
fundamental para entendermos o que esta acontecendo com o pais.
Tem um livro que eu li ha muito tempo e que me atigou a curiosidade. Eu nem tenho este livro mais.
Eu nio sei onde ele foi parar. E um livro sobre a Inconfidéncia Mineira. Ele fala que, nesta época,
existia s6 em Minas Gerais, cerca de duzentos quilombos em pé de guerra contra a Coroa. E quando
este tema da Inconfidéncia ¢é tratado vocé ndo houve falar, mesmo entre os abolicionistas, de um
vinculo com os quilombolas. Porque se eles tivessem feito isto a Inconfidéncia poderia ter dado certo.

Imagina a negrada que estava nos quilombos a fim de derrubar este Estado! A forga estava ai. Entdo, o
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pacto social do Brasil sempre desconhece, desconsidera esta forga. Se da a Independéncia, mas
mantém a escraviddo. Se faz a Inconfidéncia, esquece, ignora os movimentos quilombolas que

estavam ali a0 mesmo tempo lutando.

Eneida: A questdo € se havia o interesse em assumir um compromisso com este tipo de grupo? Porque

se eles ajudam a conquistar algo vao requerer um melhor lugar social.

Gil: E. Entdo, estas questdes sdo para mim muito importantes para que a gente avance. E elas sdo

muito pouco investigadas. E o que é pesquisado acaba pouco divulgado.

Pixinguinha - inven¢do a partir de apropriagdo do codigo oficial
Eu tomo Pixinguinha como um caso importante para se pensar como o negro sabe explorar, se
apropriar muito bem do cédigo do outro. A partir de mergulho neste conteudo, ele aprendeu a musica
e fez coisas que outros ndo fizeram. Recriou, propds tradugdes, segundo estilo proprio. Casos como o
dele me faz langar questdo sobre as capacidades que traziam os negros ao chegarem aqui. A histdria
nos fez acreditar que os africanos vieram para c4 somente como mao de obra barata. Foi lendo um
livro sobre a Transferéncia de Tecnologia da Africa para as Diasporas que me dei conta de que os
Africanos eram escolhidos segundo os conhecimentos que tinham sobre agricultura, mineragao... E,
neste novo mundo, eles se articularam, negociaram saberes que traziam com os adquiridos na
convivéncia com 0s outros povos que aqui habitavam. Isso me faz ver como reducionistas as
iniciativas, do poder publico, de oferecer, quase como Unica opgdo, aulas de capoeira ¢ danga afro.
Como se esta meninada negra, pobre ndo tivesse outra coisa nela a ser explorada. Como se ndo
houvesse nada mais a esperar deles além de saber dangar e praticar capoeira. Isto é o fim! E ndo
acreditar no potencial que eles podem desenvolver a partir do acesso a outros bens culturais. Para a
valorizacdo da cultura negra, o processo de formagdo de negros ndo pode ser limitado ao acesso ao que
esta proximo da comunidade. E ha pouca mobilizagdo por algo além disto. E quando se caminha nesta
direcdo escuta-se absurdos, de que a producdo cultural do outro é burguesa. As pessoas devem ter o
direito, o incentivo de fazer uso da producdo cultural produzida por negros, brancos, indios. O
discurso de valorizagdo, que sustenta essas iniciativas, na verdade, acaba por indicar que o negro
produz segundo um determinado limite previsivel. Ainda ndo véem que se o Pixinguinha dominou o
codigo europeu € porque ele aprendeu o codigo, a escrita musical. Ele teve acesso, se lancou a

aprender e foi inventando um jeito de se colocar ai.

Eneida: Isto me faz lembrar a historia que vocé contou, do Carlao insistir para vocé ler o Guimaraes
Rosa. Um livro que vocé acabou lendo mais de uma vez e que deste investimento vocé veio a receber

um prémio de trilha sonora da peca “Grande Sertao”.

Gil: E. E o Guimaraes ja foi acusado de ser racista pela maneira como se refere aos negros. Imagina se

eu nao lesse esse cara! Porque o que fago com o que ele escreveu passa a ser a minha apropriagdo do
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trabalho dele. Eu posso recriar a partir dele. Coloco o meu tom, o meu estilo, a minha maneira de ver.
E importante que a negrada, a partir de qualificagdo ndio padronizada, se aproprie dos espagos, dos
bens culturais que a humanidade coloca, porque os nossos ancestrais ja fizeram e fazem isto muito
bem. A maravilha que foi o trabalho de Aleijadinho que aprendeu arquitetura e fez as igrejas mais
malucas do mundo!

Saberes locais: como garantir permanéncia?

Eu estive em Montes Claros poucos dias atras e, na viagem, encontrei com um velhinho. Ele tocava
um pandeiro, mas parecia que tocava um piano! Era um dedilhado que produzia um som muito
bacana! O que ele faz, eu nunca vi sendo feito do mesmo jeito. E € algo que vai se perder porque
ninguém vai filmar aquilo. Ele ndo tem lugar de reconhecimento na comunidade onde este seu saber
vai ser repassado, transformado em conhecimento. E uma técnica totalmente diferente de tocar o
pandeiro. Outra coisa que eu vi foi uma Orquestra de Rabeca. Os velhinhos que tocam rabeca nas
Folias de Reis, eles resolveram fazer uma orquestra recentemente. Eles agora procuram um maestro.
Isto porque eles trazem a imagem de uma orquestra sinfénica. Eu ouvi aquilo e fiquei pensando que
nés ndo temos um maestro hoje capaz de escuta-los e criar obras para um grupo como o deles. Alguém
que se disponha a identificar uma forma de participar deste grupo sem fazer perder o que ha de proprio
nele. O que pode vir a acontecer é o maestro ficar tentando afinar a rabeca deles, qualificando de feio
o que fazem ou os impedindo de tocar o que querem, por julgar que ndo vai ficar bom. E certo que tem
maestro que pode se posicionar diferente, mas naquelas circunstancias eu acho dificil. Neste caso, ele
ndo estara la apenas para ensinar. Ele deve saber dialogar e explorar o potencial deles. Se nao tiver
tatica, eles podem até ser abafados porque o encantamento deles pela orquestra pode leva-los a se
deixar abafar. Aonde eles querem chegar precisa de alguém que tenha um conhecimento musical de
orquestragdo de alto nivel, com uma formagdo popular. Um profissional, assim, ndo se acha facil. Nao
esta sendo formado porque a universidade ndo tem o contato ¢ nem o olhar que precisa sobre este
universo, comumente qualificado de popular, rustico, cascudo. Quando eu falo da universidade, eu
falo no todo e naquilo que estd chegando. Eu sei que tem musica popular na universidade. O Paulinho,

amigo meu, € o responsavel pela area, mas 14 ¢ uma musica popular refinada!
Eneida: Desde que ndo atrapalhe...

Gil: Mas o que nés queremos ¢ uma que atrapalhe mesmo porque nods viemos aqui foi para

atrapalhar!!!

Potenciais sem referencial e autoridade de sustentacdo
La também, eu vi algo que vejo muito. As pessoas tendo algo delas, que ¢ bacana, por exemplo, o
batuque. Sabem que aquilo ¢ legal, mas por ser muito desacreditado no entorno e receberem um
modelo estético, via a televisdo e/ou o radio, quem chega com outra mentalidade neste territorio se

impoe facil. Isto se d4 no Vale do Jequitinhonha, no NUC... Eles estdo aguardando uma caravana de
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artista por la. Caso acontega, estamos perdidos. Tem umas senhoras 14 que estdo bravas, mas vao
perdendo a for¢a. A maioria ¢ desqualificada, acaba ndo sendo ouvidas, sendo vistas como pessoas
estranhas, sistematicas ¢ ndo como defensoras de saberes da comunidade. A pressdao ¢ muito forte.
Eles vao duvidando daquilo que sabem, do valor que aquilo tem mesmo. E ai os que cantam, tocam, as

raizeiras, as parteiras vao abandonando...

Firmar um territorio, lutar por isto
Esta questdo do poder ¢ que ainda nao temos... Alias, precisamos brigar por uma série de coisas. Uma
¢ defender o acesso ao bem produzido por todos. Outra coisa ¢ ter forca para nao aceitar o que outros,
que pouco sabem da vida em dado lugar, querem impor como sendo o que é o mais adequado para
atender as demandas dali. E, finalmente, defender espagos independentes como € o caso do Alto Vera
Cruz. Como montar um curso, contando com aqueles que dominam um saber de interesse da
comunidade e que tém sintonia com o lugar? E necessario conseguir alcangar este tipo de poder.
“Eu vou montar aqui um espago de confirmagdo dessas coisas, em que o seu Zé vai poder vir com os
negocios dele”. Ele vai ter com quem conversar, com quem tocar. Eles vao ter a possibilidade de
gravar, transformar isto em produto. Entdo, ai é um territorio. E firmar um territorio é importantissimo.
Nos temos que lutar por isto. Para ndo ficar como ¢é hoje. Nos temos hoje o Tambolelé, o Arautos do
Gueto, o Quilombola, do Negativo, tem o Tambor Mineiro, do Tizumba, tem o NUC, mas eles ainda,
pelo que sei, estdo restritos a oficinas de percussdo, cabelo afro, identidade negra. Nao pode ser
restrito, assim! Geralmente a comunidade vai para uma escola que ndo tem qualidade nenhuma. E este

territorio, ele ndo tem forga para requerer o que acha devido.

Eneida: Nestes espagos, muitas vezes, fica com o incomodo, mas ndo se consegue formalizar o que a
escola pode valer para eles.

Benguelé
Gil: No6s vamos ao Rio (maio/2005) a convite da Helena Rocha, para filmar a participagdo em um
filme, Benguelé'”. Ela conhece o Rui e ele me convidou para fazermos uma performance ¢ ela

gravar'”’. Ele dangando e eu tocando. Ai nds vamos 4.

1% BENGUELE (Dir. Helena M. Rocha, Brasil, 2006, 80°), em DVD. Sinopse: Benguelé traga panorama das origens negras
da cultura brasileira. Em especial, da influéncia musical. Para isto, percorre caminhos como o da criagdo do samba.
Homenageando, entre outros, Clementina de Jesus, que, em 1964, canta a musica de Pixinguinha ¢ Gastdo Viana, de 1946,
que nomeia o documentario. Sindnimo também de ‘saudades de Benguela’, porto angolano de onde sairam os escravos
trazidos ao Brasil. Disponivel em: <http://www.agenciaminas.mg.gov.br/detalhe noticia.php?cod noticia=10393 >. Acesso
em: 13 de julho de 2007.

197 performance que veio compor o filme Benguelé, exibido no més de dezembro de 2006 em Belo Horizonte, Sala Humberto
Mauro, Palacio das Artes.
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Se eu trabalho com estes campos fixos, eu ndo consigo gerar coisas novas

Absorvido em Berlim pelos dotes artisticos
Eneida: Vocé disse que ter ido para Berlim contribuiu para lidar com a sua cor de outra maneira.
Passou a ser um elemento valorizado. Também, ja tinha falado que os encontros com a Marlene Silva
e Roland Schaffner lhe instigaram a tomar a cultura negra como campo privilegiado de pesquisa. Vocé

avalia que ha algo em comum nestes dois momentos? Posso associa-los a momentos de ruptura?

Gil: Sim, sdo semelhantes e se diferem. Conhecer a Marlene e um grupo de negros, no final da década
de 70 e Roland Schaftner, em 82, eu considero estes encontros como experiéncias que me despertaram
para este universo afro-brasileiro. A toma-lo como campo de interesse de pesquisa. Se eu ndo tivesse
passado por eles, eu estaria ai nos Brechts ou caminhando igual aos meus amigos que ndo tiveram esta
mesma experiéncia e foram para outro rumo. Agora, Berlim foi mais importante no campo social, no
campo da imagem. Isto porque antes de ir a minha convivéncia aceitacdo pelo branco ainda era
complicada, ndo tinha muito esta convivéncia intensa com o branco. Quando fui, pensei que seria mais
excluido ainda. La seria uma sociedade em que eu ndo entraria mesmo. SO que, pelo contrario, foi

onde eu fui absorvido.

Eu posso viver em qualquer lugar com aquilo que eu fago

Como ja falei, existem dois niveis possiveis disto acontecer. Por vocé ser exdtico ou pelo
reconhecimento pelo trabalho proposto. O que foi bacana 14 foi o reconhecimento que eu tive neste
sentido. Pessoas que ndo tinham nenhuma relagdo comigo, nem porque ficar em meu espetaculo
(conversar, jantar comigo, apresentar-me a outros artistas, outros amigos), me convidavam para tocar
em outros lugares. Eu compreendia como uma demonstragdo de reconhecimento do valor de meu
trabalho. Porque, aqui, por mais que eu fosse aceito, era tudo muito entre amigos, entre pessoas que eu

conhecia. Elas me viam trabalhando ali. Em Berlim, ndo. Ninguém sabia quem era Gil Amancio.
Eneida: Nao era o caso de companheirismo...

Gil: E. Inclusive, porque eu ndo era o nico que estava ali. Tinham muitas coisas acontecendo! Entdo,
se as pessoas foram naquele espeticulo... E, uma coisa bacana que eu vivi em Berlim, ¢ que 1a
ninguém fala o que ndo quer. Eles sdo francos. Gosta, gosta. Nao gosta, ndo gosta. Eu presenciava e
morria de vergonha. Eu tinha 14 alguns amigos e amigas, um dia, eles me convidaram para ver o
espetaculo de um deles. Assistimos. Apos apresentagdo, ele veio e perguntou o que tinham achado?
Um alemao disse: “Muito ruim! Seu espetdiculo parecia mal ensaiado, as coisas mal arrumadas.
Muito ruim!” Eu me assustei com o tratamento tdo duro, rispido. Outra coisa ¢ que eles perguntam
tudo. Isto, também, era muito bacana. Diziam: “Ah, o seu espetaculo era afro-brasileiro? Ah, mas o

que ¢ isto?” Eles conhecem muito a Africa e vao perguntando, perguntando. Tém muita curiosidade
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especializada. Eles sdo muito exigentes. Uma vez, eu dando um curso, uma menina chegou para mim e
falou que ela iria sair do curso porque ela ndo tinha nenhum conhecimento sobre aquilo que tratava o
curso. Ela tinha decidido que ndo era momento dela fazer. Eu falei para ela ficar para experimentar!
Ela ndo aceitou. Disse que ndo podia ficar experimentando. Eles sdo muito determinados. Se for para
fazer, tem que ser para fazer bem. Vendo como eles eram, eu sentia que quando falavam de meu
trabalho, tinham gostado, viram algo que para eles era de interesse, tinha fundamento. Ent3o, este
reconhecimento foi um marco para mim. Eu passei a pensar que eu tinha, entdo, algo em maos que
deveria acreditar. Uma moeda de troca. Algo que me permitiria viver em qualquer lugar fazendo
aquilo. Eu cheguei em Berlim com uma quantia. Eu trabalhei s6 com arte, paguei as minhas contas e,
com os trabalhos realizados eu ainda voltei com grana. Foi uma trajetéria positiva. Isto me mudou
muito. Acreditar no trabalho, levantar a cabeca. Estas duas coisas, que t€m relagdo entre elas, foram

experiéncias muito fortes.

Modo de criar
Este rumo que dei a minha vida hoje é como se estivesse colado em mim. E como se eu tivesse
encontrado a via que expressa o que quero. O que eu consegui e estou conseguindo cada vez mais € ser
eu! Eu uso cada vez mais aquilo que faz parte de mim. Por exemplo, a danga que desde menino eu
dangava com minha mae hoje eu quero dancar, cada vez mais, em todo lugar. Uma danga do jeito que
era quando aprendi a dangar com a minha mae. Uma danga que me fazia sentir bem, que me preparava
para o baile a noite. Era uma danca que tinha uma relagdo corpo ¢ som muito grande. Dangava bolero!
Aquela coisa! Joga para 14, vem para ca! Entdo, eu ndo sou fiel a danga, mas a esta maneira como eu
vivi eu estou sendo. A maneira como eu toquei violdo com o meu pai. Eu aprendi a tocar violdo com o
meu pai, com o meu tio. Este universo que vivi, cada vez mais eu estou procurando trazer para as
relagdes. Tem a ver com um modo de fazer, de ficar, de estar no mundo. Um modo de ser. Isto é que
me interessa. Eu, por exemplo, em um encontro promovido pela Secretaria Municipal de Educagdo de
Belo Horizonte, estava ali incomodado de ver as criangas presentes tdo imobilizadas, s6 perguntas e
respostas. Elas tendo que ficar paradinhas, quietinhas. Eu resolvi pegar a meninada. Perguntei se
gostavam de brincar? Elas disseram que sim. N6s fizemos uma roda, brincamos. Ficamos em um
maior pique de entrosamento, coisa gostosa. Entdo, se eu ndo trouxesse o meu lado que gosta de
brincar para aquele lugar, se eu fosse estar ali com as regras, s6 com as dindmicas que eles tinham
preparado, eu ndo teria carregado o Gil para aquele lugar, o meu companheiro.
Entdo, hoje, ¢ esse universo que quero trazer. Porque eu convivi... A minha educago social foi muito
formal (o ambiente da faculdade, de palestras, de posturas). Muito distanciada disto que eu vivi em
casa. Quando eu comecei a freqiientar a Marlene, a conviver com um grupo interessado com a cultura
negra, eu via outros modos de estar, de relacionar... Também depois, o trabalho no Centro de
Referéncia Cultural da Crianca e do Adolescente... La foi um lugar que me possibilitou mergulhar no

universo dos meninos: ver, brincar, aprender com eles. Eu fui aprendendo uma outra forma de estar no
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mundo, que tinha muito a ver com o universo de criar, de experimentar. Certamente com presenca de
desafios, mas a diferenca ¢ a aceitacdo... Entdo, hoje o que eu tento fazer, como tento me colocar mais
¢ de tal forma como quando eu estava nesses lugares do campo familiar. Porque a educacdo social, os
espacos em que vivi, me deixaram com muita inseguranga! Porque era todo um universo de dominio,
em que eu sempre estava em falta com ele. Quando eu ia para um seminario na Universidade, eu nao
tinha lido tudo o que os caras tinham lido, entdo, era constrangedor ficar ali, querer falar de alguma
coisa que eu ndo tinha bagagem! E o que eu sabia ndo tinha qualquer importancia. Vou para um
semindrio de teatro, também a mesma coisa. Tinha uma historia que ndo era minha, que eu pudesse
me... E este outro lado ndo. Este lado ¢ onde a minha experiéncia tinha lugar e a partir dela eu fui
andando, mas ela ¢ uma base na qual... Ela é uma base ndo, ela tem um lugar ali. Entdo, o que eu
procuro ¢ que a base na qual cada um se sustenta possa emergir. Cada trabalho que eu fago, eu procuro
criar este universo em que eu me sinta a vontade e onde as pessoas que estdo ali comigo ndo vao se

sentir no lugar apenas da falta. Elas vao estar...

Eneida: A falta sentida, que seja a comum a todos. O que vocé esta falando ¢ porque fica parecendo

que uns t€m tudo e outros nada tém...

Gil: E, nada tém. Este tipo de relagdo hierdrquica... Quando eu fui para Berlim e 14 fui aceito, avaliei
que eu ndo era “um zero a esquerda!” Eu entendi que ndo estava faltando tanta coisa para eu poder
chegar a um lugar e discordar se fosse o caso. Por que antes, eu ficava com receio de falar, da
reprovagdo com olhares ou questdes como: “ Mas vocé ja leu fulano? Se ndo leu, como quer falar?”

Dai, eu ficava quieto.

Sentir a vontade para me expor
Hoje, entdo, o que eu procuro fazer é sentir-me a vontade para me expor, abrir o canal de
comunicacdo. E a coisa que mais me fascina € isto, quando eu estou no lugar e consigo criar o canal.
Para mim, se criou, valeu. Nao tem barreira. Entdo, ¢ isto que tento recuperar. Eu estou mergulhado

neste lugar onde se dao estas trocas.

O terreiro reproduzido eletronicamente

Eu estava escutando (2005) umas bases com o meu filho, o Mateus. (...) Tem uma entrevista de um
musico inglés que faz um estilo dub. Dub € vocé pegar uma musica normal vai destruindo, remexendo
com outros sons ali. Por exemplo, “Se ndo tivesse... Se ndo... se... se... se... ndo... ti... ti... tivesse”...

Vocé vai brincando com a voz do cara, reiniciando, € o que chama dub.
Eneida: Como vocé esta cantando parece que vocé estica a musica.
Gil: E, e também vocé recorta. Exemplo, se o cara canta: “Se ndo tivesse o amor”. Vocé pode... “Se,

se ndo... ndo, ndo... ti... tivesse...”’, fazer o cara cantar diferente.
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Eneida: Eu estou me lembrando aqui, da moca da pega “Por Elise”, em que as frases sdo
interrompidas. E também outra coisa, hd muito tempo atras vocé disse sobre o pessoal no cativeiro,
que falavam que sofriam do mal de Banzo porque cantavam atonal. A musica em microtons, em que

se vai explorando, exploraaando o som.

Gil: Pois é, nestes momentos, a gente pode levantar a hipotese de um elo ligando aquilo ali. O cara que
compde o Dub diz: “Esta musica, ndo tem cérebro para compreender.”, mas atualmente, o som que é
produzido vem sendo usado para descansar executivos do dia de trabalho. Eles vdo para ouvir este
som que altera o estado cerebral deles. Eles gostam muito daquilo por tira-los daquele lugar. A musica

do terreiro, que tem o mesmo principio, tem esta fung@o. A repeticdo, o corte... Ela lhe tira do lugar.
Eneida: Sai do padrao, da regra.
[Gil vai batendo pausada e ritmicamente a palma da mao na perna, produzindo som ritmado].

Gil: Inclusive € que ela amplia a sua mente, porque o normal de uma musica é para ser tocada dentro
de uma mesma métrica, previsivel. O cérebro quando escuta isto entra em estado de conforto, mas
quando vocé... [Gil comeca a produzir som da mao batendo na perna, s6 que em descompasso. Isto
também ele fez no filme Bengelé, em uma cena junto com Rui Moreira], ele comega a ficar dividido.
Um lado esta fazendo uma coisa e o outro, outra. Entdo, ele distende o cérebro. A musica africana as
vezes tem trés, quatro polirritmias, ritmos diferentes, tocando junto. Entdo, estas ondas vibram em seu

cérebro, ampliam seu estado de consciéncia! Nao tem jeito de vocé ficar no mal..

Eneida: Lembrando daquele video (o Manifesto Primeiro Passo), em que tinha o Jair Rodrigues.
Enquanto a Dani Crizz (NUC) ia falando, ele ia fazendo o som de cuica, depois outro tipo de

sonoridade e outro ¢ depois mais um. Permite esta, simultaneidade de coisas acontecendo.

Gil: E justamente isto. E a questdo da simultaneidade. Entdo, acho que pensar na perspectiva de
Atlantico Negro gera, neste encontro, as novas Africas que vdo dialogando, seja com a India, seja com

a China, com o europeu, com o cubano.

Negro Atldntico
Depois que eu voltei da Alemanha, comecei a questionar o termo cultura africana, no sentido de uma
raiz africana, genuina, original, sem misturas, a ser resgatada e de carater mais primitivo, mitico. Eu
prefiro o uso de Atlantico negro por entender que tudo o que esta relacionado com o africano resulta
de intimeras trocas, que foram ocorrendo, no decorrer dos séculos, e que envolveram também a Africa.
Hoje,acho dificil imaginar um lugar livre de influéncias de outros lugares do mundo. Por mais que a
Africa esteja isolada, as misturas com outros povos, costumes foram, sdo inevitaveis. Pensar na Africa
significa trabalhar com a idéia de varios povos que a compdem, varios modos de viver. Ao mesmo
tempo, hd um modo de lidar com a vida que eu identifico como relativo a este grupo. Dai, eu costumo

usar a expressdo: o africano. Sejam os nascidos na Africa ou aqueles que, como nds, atravessamos
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mares, nascemos em outros lugares, estamos espalhados pelo mundo afora. Africanos, negros. Uns
mais marcados por valores, vou dizer, mais tradicionais, regionais e outros mais sintonizados por
contextos cosmopolitas contemporaneos, usando de todo jeito recursos das novas tecnologias da
informacdo e comunicagdo. Esta discussdo ndo ¢ muito simples de fazer, se consideramos, por
exemplo, que podemos encontrar pessoas que, tendo a pele branca, parecem mais conectadas com isto
que eu identifico como dizendo respeito ao africano. Por outro lado, como eu venho colocando até
aqui, mesmo ndo apostando em pureza, em essé€ncia, é claro que defendo a implantagdo de politicas

publicas locais a favor dos negros. A idéia de propor o FAN, como ja conversamos, vai nesta linha!

O termo facilita o meu transito entre linguagens, mixagens
E importante frisar que, considerando a minha 4rea artistica, a idéia de atlantico negro facilitou o meu
transito entre linguagens, possibilidades de arranjos, mixagens. Também, a proposicao de didlogos
entre diferencas, entre geragdes, entre expressoes culturais, sonoridades. A partir de entdo, eu, diante
dos caboclinhos, dos congadeiros etc., pergunto-me de que forma todo este campo de saber, as
informagdes que ai circulam, contribuem para eu lidar com a minha vida, agora. Ensinam-me a viver
agora.
De ida e vinda
Entdo, quando eu olho a partir da perspectiva do Atlantico Negro, quer dizer, ndo de uma ida, mas de
uma ida e vinda, de um transito... Quando eu caminhei por este lado, foi muito mais enriquecedor, do
que quando simplesmente eu fechava: “Isto aqui é branco, ndo pode entrar em espetdculo de negro.”
Para mim a experiéncia miltipla ¢ mais rica. E 16gico, o que estou dizendo ¢é diferente da idéia de
colocar a cultura ocidental como o modelo, a ocupar o topo da hierarquia entre as diversas culturas. Na
medida em que eu fui me libertando, eu fui admitindo a vinda da musica eletronica, o uso dos recursos
eletronicos, o uso de recursos da orquestra. A propria musicalidade erudita. Isto passou a alimentar a
minha composicao.
Educacdo — Negros, participar de igual para igual
Entdo, considerar esse conceito, eu vejo como fundamental para eu pensar a acdo do artista negro na
sociedade, as suas possibilidades de producdo, insercdo no mercado contemporaneo e também no
campo da educacdo. Eu me pergunto o quanto as propostas de educagdo ainda estdo presas em uma
visdo de mundo que ndo ajuda aos negros a participarem de igual para igual. Da forma como a
educacao ¢ proposta, segundo, ainda, uma visdo positivista, conservadora, conformadora de mundo, a
populagdo negra fica fadada a uma postura conformista, passiva. A idéia da cultura negra como
primitiva gera como conseqiiéncia que had uma melhor a ser apropriada para se poder entrar no mundo
civilizado. O que quero dizer € que os negros precisam ser incentivados a reconhecer o que ha de

proprio dele, identificar o que sabem e, dominando as ferramentas da hora, propor a sua leitura.
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Incentivar a negrada a exercitar dialogos multiplos
Nio é negando o que esta disponivel. E se apropriando das novas tecnologias, de informagdo, de
comunicagdo (software livre, aprender a produzir videos, musicas eletronicas, dominar o computador,
logicamente, ler, escrever) e propondo novas leituras. A educagdo deve ir por essa linha. Incentivar a
negrada a exercitar didlogos multiplos, novas invengdes, modos de viver que lhe atendam
especificamente. Para se viver hoje ndo € possivel mais insistir nesse modelo de relagdo e de forma de
pensamento mecanico, de relagdo submissa. E como se ndo houvesse uma aposta a favor desta turma

ou crédito no seu potencial. Também, como se nao houvesse interesse de mudanca favoravel para ela.

Produzir estratégias e ferramentas para lidar com os novos contextos
Eu sempre penso na experiéncia dos africanos, no inicio desta historia de saida da Africa. Como é que
eles lidaram com isto? Eu tomo como uma grande perda ndo termos os registros das conquistas, dos
acréscimos que se fez possivel a partir dos encontros. Como o africano produzia, diante da auséncia
dos instrumentos, da forma de vida que tinha, diante de uma opressdo, diante de uma limitacao de
espaco? Porque ele ndo parou de produzir! Ele produziu estratégias e ferramentas para lidar com os
novos contextos. Isto ndo € realcado: as tecnologias desenvolvidas por ele, neste processo de
adaptacdo a novos lugares. E dai também procurar ver as suas novas invengoes, que sdo apagadas, ndo
registradas, mas que circulam. Isto, eu acho que precisamos ficar atentos, buscar meios de valorizar,
registrar, indicar para as novas geragdes.
Hoje temos acesso a documentos. Podemos ver que a atuagdo da populagdo negra, durante o Império,
na escravidao, ndo foi apenas este quadro de subserviéncia que querem ressaltar com exclusividade.
Quando se fala em escraviddo parece que foi a unica experiéncia possivel para todos os negros, no
decorrer de toda a historia do periodo escravocrata, mas havia casos diferentes. Pessoas negras, em
diferentes campos de atuacdo, livres e com possibilidade de intervencdo no coletivo. Isto é muito
pouco falado. E importante o realce destas experiéncias que ocorreram, seja dentro das irmandades,
entre artesaos, os musicos, os artistas plasticos, os ferreiros... Como é que a negrada construiu estas

coisas? Se ha dados historicos sobre isto, precisamos divulgar.

Sair da dicotomia
Ao insistirmos com a visdo negro/senzala, a discussdo ¢ sempre esta: “Casa grande e senzala”. Sair
desta dicotomia é o que busco: o branco, o senhor, a casa grande versus o negro, o escravo / 0
escravizado para todo o sempre, o que apenas viveu na senzala. A perspectiva que qualifico com o
termo Atlantico negro, que atenta para as experiéncias silenciadas, os transitos miltiplos possiveis

ocorridos e a serem propostos, penso que isto aponta outros caminhos, outras possibilidades de olhar.
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Um negdo cruzando o Atlantico de outra forma
Ao ir a Alemanha, esta experiéncia foi vivida por mim segundo essa nova logica. Um negdo cruzando
o Atlantico de outra forma. Eu até escrevi um e-mail para o Wagner (Carvalho) estes dias. Foi uma
verdadeira declaracdo de amor aquela experiéncia que vivemos la. Porque quando nos fomos e nos
apresentamos, alguns dos espetaculos ndo tiveram o sucesso no sentido amplo. Eu posso insistir em
menosprezar o que vivemos. Posso ndo ver o que o vivido apontou de bacana. Uma coisa foi o fato de
eu ter cruzado o Atlantico. Isto por si s6 ja € um sucesso! Um negdo, em 92, sair de Belo Horizonte ¢
ficar seis meses na Europa! S6 esse transito ja ¢ um ganho, uma vitoria, algo que valeu a pena. E se eu
recupero algumas coisas que fiz 14 (eu fiz isto agora, enquanto organizava material para dar um curso
para atores sobre o som'®), eu vejo que o proposto, naquele momento, nio existia referéncia ainda em
Belo Horizonte. Um trabalho solo, de percussdo, com o uso do violdo e voz, e envolvimento da
platéia. Isto ndo existia aqui. Quando nds chegamos 14, eu e 0 Wagner, pelo fato de ndo termos ainda
uma visdo mais contemporanea, o espetaculo ficou no meio do caminho. Eles tinham uma expectativa
de algo folclérico do Brasil, que ja ndo ofereciamos, mas também a gente ndo apresentava a

radicalidade contemporanea. Nds ndo tinhamos este dominio.
Eneida: Ainda tinha algo do folclérico.

Gil: E. Mas de qualquer forma, nele tinha algo de bacana. Ele ja estava comegando a apontar um outro
caminho. Dai, ndo ¢ a toa que quando eu retorno, encontro com o Rui, ele topa fazermos algo juntos e
aconteceu: a SeraQué? surge (1993). O movimento contemporaneo estava nele e a musica, eu ia
buscando por outro lado, mas foi nesse espetaculo que vi apontadas todas as possibilidades.

Tem uma cena do espetaculo, em que eu monto uma batucada vocal com o publico. Eu separo o
publico e vou fazendo cada grupo produzir um som. Ali, eu libertava as possibilidades de construgdo
musical com a platéia. Explorava o improviso. Algo que, antes dali inclusive, eu limitava a uma
experimentagdo vocal ou uma improvisagdo no exercicio do teatro. Ali, eu vi o que € isto, segundo um
conceito jazzistico. Eu diante da galera, ndo falava a lingua, entendi que tinha que fazer alguma coisa e
tinha que dar certo. E foi uma experiéncia muito bacana! Na hora em que eu vi aqueles gringos todos
cantando e tocando, eu falei: “Poxa, eu tenho que voltar para o meu pais e fazer isto ld.” Se eu

comegcar a estudar mais a divisdo ritmica, vocal, eu vou poder fazer coisas muito legais!

Novo olhar sobre essas experiéncias
Entdo, a constru¢do de novo olhar sobre essas experiéncias ¢ fundamental! Mas vocé tem que olhar
com a liberdade, porque se vocé for olhar pela via das raizes, vocé perde isto. Se eu fosse atender a
voz de alguns ia ser: “Olha, ndo pode ser assim, tem de ser mais tradicional, os passos...” Eu sei que
esta discussao sobre o Atlantico negro envolve muitos elementos e que hé criticas fortes em cima das

colocagdes do Paul Gilroy. De qualquer forma, acho interessante a idéia do Paul ser um DJ. O DJ ndo
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esta batendo tambor, de novo. Ele bate pick-ups, lida com colagens. Aqui estou lembrando da questdo
da menina 14 no curso sobre sonoridade para atores. Eu pedi para levarem para o encontro trés

movimentos. Ai, ela: “Que tipo de movimento, partitura?”

O sentido vai ser dado é na hora
Eu disse que ndo importava, que queria trés movimentos. Eles estranham tal pedido sem sentido
evidente na hora. A questdo € que cada vez mais, o sentido vai ser dado ¢ na hora, ndo tem um
anterior. E o bacana ¢ isto! Quando vocé pega uma coisa de c4, uma coisa de 1a e consegue achar o
ponto de ligagdo entre coisas! Acho bacana conhecer a Historia, mas ela sozinha ndo me ajuda a dar
sentido. Ao ir por ai, voc€ pode comecar a criar todo um jogo de fatos e conseqiiéncias e chegar a

conclusoes erroneas.

Trabalhar ndo no sentido da frase, mas de sonoridade, visualidade da palavra
Eu estou indo para tudo enquanto é canto. Este livro do Roland Barthes “O prazer do texto”, ele
também discute a respeito da ditadura da frase. Se vocé trabalha no caso do teatro, da musica, da
composi¢do, se voce trabalha com a estrutura, com o texto, da loégica de construgdo da frase, isto lhe
limita, na exploracdo do que esta por tras das palavras. Tudo o que constroéi ali a palavra, vocé elimina
para manter o discurso logico. Na hora que o outro olhar, ele vai buscar este fio condutor. Eu lendo
outro dia sobre o John Cage'”, achei bacana. Ele diz que agradece a um tal de Robert Wilson por ter
feito uma afirmagdo de que: “ A organizacdo de uma frase é semelhante a organiza¢do do exército.

’

Vocé tem toda uma hierarquia. E é isto que a mantém.’

Para gerar coisas novas
E foi ai que o Cage passou a desconstruir a palavra. Ele passou a trabalhar ndo no sentido da frase,
mas de sonoridade, visualidade da palavra. Ele comegou a liberta-la. Nao vou falar do Cage, mas hoje
para mim quando eu vou construir a minha obra, a maneira que eu tenho de interagir, os meus
conhecimentos no campo da musica, do corpo, da palavra, se eu trabalho com estas coisas dentro de
campos fechados mantendo-as em um campo... Como vou dizer? “Isto ¢ musica, isto é literatura, isto
é teatro, isto é dancga.” Se eu trabalho com estes campos fixos, eu ndo consigo gerar coisas novas. Nao
consigo fazer provocagdes entre uma coisa e outra. Entdo, eu preciso libertar os elementos destas areas
para que eu possa conversar com eles. Entdo, hoje a palavra para mim é som, ¢ palavra, mas eu

comeco a me ligar mais nestes elementos que eu posso explorar dela, enquanto materialidade mais do

198 Curso realizado em maio de 2005.

199 3ohn Cage (1912 - 1992), compositor musical experimentalista e escritor norte-americano. Compds, em 1952, peca 4'33",
pela qual ficou célebre. Foi um dos primeiros a escrever sobre o que ele chamava de musica de acaso (musica aleatdria) - em
que alguns elementos eram deixados ao acaso. Também, ficou conhecido pelo uso ndo convencional de instrumentos e pelo
seu pioneirismo na musica eletronica. Participou do movimento Fluxus que abrigava artistas plasticos e musicos. (...)
micologista amador e um colecionador de cogumelos. Disponivel em: < http://pt.wikipedia.org/wiki/John_Cage >. Acesso
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que enquanto sentido de construcdo logica de frase. Porque quando eu a tiro dali, eu posso trabalhar
com a repetigdo. Eu posso trabalhar com desfalecimento da palavra ou ela como a pedra que eu lango
no espago. Porque o sentido, a poesia que surge dali vira em fungdo de uma interligacdo entre as
palavras e ndo porque ela tem uma forca em si e as outras coisas sdo suportes para ela.

Comumente, o0 nosso corpo ¢ usado so6 para falar bem, emitir bem o som. E quando vou falar, o corpo
tem que se anular, porque a hierarquia do sentido do texto, da frase, eu ndo posso confundir o
expectador, porque sendo ele vai falar: “Ah ndo, ele estd falando o texto mal, baixo. Ele ficou fazendo
muito movimento...” Al perdeu o texto. Entdo, eu perco uma coisa que ¢ legal, texto e movimento
expressos juntos. Eu tiro a percepcao mais aberta. E acho que estamos buscando ¢ isto. Vocé poder ser
provocado em todos os sentidos diante da obra, pela possibilidade de performance que a obra tem.
Entdo, ali vocé abre o sentido. Nao so6 os sentidos de ver e ouvir, mas os sentidos que sdo construidos,
das ligacdes que o cérebro pode fazer. Na hora em que o cérebro recebe outras informacdes, ele gera
outras formas de perceber aquilo. Vocé libera a pessoa para ter outras formas de percepcao e inclusive
de entrar, de interferir. Ela passa a ser também um elemento da composicao. Ela ndo € s6 ouvinte, s6
assistente.

Engragado que quando eu falo disto, lembro-me de meu pai assistindo futebol. Ele jogava junto com o
jogador. O pé dele ficava... [Gil faz movimento com o pé e perna como de chute] Ele ndo estava
somente assistindo. Ele jogava também. Ele queria empurrar o pé do cara 1a junto. E este tipo de coisa
que eu acho bacana na arte. Quando vocé estuda a historia da arte que fala da quebra da quarta parede
de Stanislawski''"’ e quando eu vejo as pessoas que fazem interagdo com o publico. E como se a
interagdo ocorresse somente no momento em que vocé vai e toca a pessoa. Ndo! Se a proposta ¢ de
interagdo, ela devera acontecer em outros niveis mais sensiveis, mais profundos. Inclusive isto, nos

comecarmos a ter uma percepgao mais agucada de onde vocé esta atuando.

Como o africano passa a transitar?
Eneida: Quando vocé fala de Atlantico Negro, o que me fica é que ha um conjunto de elementos que
vocé identifica como vindos da Africa na atualidade. Eles reinventados, ressignificados, apropriados

por todo mundo e postos a disposicdo de todos novamente.

Gil: Vocé sabe que para mim a coisa € que, ao invés de ser uma coisa da Africa que veio é: como o ser

humano, o africano passa a transitar? Como esta pessoa que sai dali comega a...
Eneida: Nao tendo mais um ponto fixo, o 14, a Africa, indo para outro campo fixo?

Gil: E. Ndo mais a idéia de ponto fixo. Isto para mim é que ¢ legal.

em: 17 de julho de 2007. Cf. também: http://luizcarlosgarrocho.blogspot.com/2007/01/improvisao-e-experimentao-de-cage-
e.html.

10°para Stanislavski, a expressio “quarta parede” corresponde a uma parede imaginaria entre o palco e a platéia, para manter
os atores a uma distancia segura. Disponivel em:

http://www.fflch.usp.br/dl/semiotica/es/eSSe2/2006-eSSe2-J. M.FERNANDES.pdf. Acesso em: 17 de julho de 2007.
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Eneida: Por que é Atlantico Negro e ndo Atlantico?

Gil: Vou falar, mas é puro achismo. O que concebo como Atlantico Negro diz respeito a culturas,
modos de ver, de viver que vém e voltam. Um ser humano que sai da Africa, vem ao Brasil ou ao
Caribe ou vai até a América do Norte, tem esta experiéncia em um destes lugares e volta. Como € o
caso deste povo de Benin'''. Ele saiu da Africa, depois retorna. Quando volta, ele nio ¢ mais o
mesmo, o cara que saiu de 14 anteriormente. Entdo, o que se produz na Africa ja esta contaminado por
este que veio. Quando o outro sai de 14 j4 ndo é mais s6 de 1a. E de 14, mas também de c4. Mesmo que
estejamos falando de descendentes. Entdo, passa a ser o Atlantico Negro porque ¢ o movimento dos

negros, da populagdo negra que comega a ir e vir.

Eneida: Bem, pelo o que estou entendendo, vocé ndo se envolve com todo e qualquer tipo de producao

artistica. Vocé privilegia o que tem uma referéncia africana.
Gil: Sim.

Eneida: S6 que vocé entende que nao ¢ algo que esta fixado 14, mas sim circulando. Mas de qualquer

forma, tem uma relagdo com aquele universo 1.
Gil: Nao, ndo ¢ 1a. Ela tem relagdo com o Atlantico Negro que ¢ este lugar de transito.
Eneida: Quem ¢ o referente, ¢ o pele negra?

Gil: E o pele negra que sai de 14, vem para ca, volta. Uma imagem que pode ajudar a dizer o como eu
vejo é um campo sendo arado. Porque, quando falo de Africa hoje, eu me pergunto de qual Africa

estou falando? Quando eu escuto James Brown''’.. Quando escuto Fela Kuti'” fazendo som na

"1 Benin ¢ a terra de origem de muitos escravos trazidos para o Brasil. Até hoje mantém forte vinculo cultural com a Bahia.
O acarajé, tradicional bolinho baiano, faz parte da culinaria beninense - sob o nome de acara. Feijoada, azeite-de-dendé e
inhame também sdo pratos nacionais. Disponivel em: <http://www.sergiosakall.com.br/africano/benin.html >. Acesso em
julho de 2007.

"2 James Joseph Brown Jr., ou simplesmente James Brown, (1993- 2006) foi um cantor, compositor e produtor musical
norte-americano, reconhecido como uma das figuras mais influentes do século XX na musica. Além de transformar o gospel
em rhythm and blues e soul, James Brown também influenciou o surgimento de estilos como o rap, o funk e a musica disco.
Mick Jagger, Michael Jackson e David Bowie, entre outros, admitiram ter se inspirado no icone da musica negra.

Cf. http://pt.wikipedia.org/wiki/James Brown e http://musica.uol.com.br/ultnot/2006/12/25/ult89u7367.jhtm

'3 Fela Anikulapo Ransome Kuti (1938-1997) nasceu Abeokuta, Nigéria, em uma familia de classe média. Sua mde,
Funmilayo Ransome - Kuti, foi uma feminista ativa em um movimento anti - colonial, ¢ seu pai, Reverendo Israel Oludotun
Ransome-Kuti, foi o primeiro presidente da Unido Nigeriana de Professores. Ele mudou-se para Londres em 1958, com a
intencdo de estudar medicina, mas ele decidiu estudar musica em um lugar na "Trinity College of Music". Enquanto 14, ele
formou a banda "Koola Lobitos", tocando um estilo de musica que Fela chamou de "Afrobeat". O estilo era uma mistura de
Jazz Americano com "West African Highlife". Em 1963, Fela mudou-se de volta para a Nigéria e trabalhou como produtor de
radio para "Nigerian Broadcasting Corporation". Em 1969 Fela levou a banda para os Estados Unidos, e 1a descobriu o
movimento "Black power" através de Sandra Izsadore, uma amiga do "Black Panther Party", que ele teria uma alta influéncia
em suas musicas e em suas visdes politicas e renomeou sua banda para "Nigéria 70". Ha quem afirme que James Brown viu
um do shows desse cara na década de 70 nos EUA e pirou admirado dizendo: "Esse cara quebra tudo". Além do mais, a vida
desse cara foi recheada de piragdes e fervor... Decidiu, em 1974, que sua residéncia seria um estado independente ¢ lhe deu o
nome de republica Kalakuta. Depois de meter a boca nas autoridades, em um show de 77, viu sua mde morrer durante uma
invasdo policial a sua casa. A senhora Olufunmilayo Ransome-kuti, entdo com 77 anos, foi arremessada pelos invasores do
primeiro andar de Kalakuta. Ele ficou 27 dias no xadrez. Em 1979, ele se candidatou a presidéncia da republica da Nigéria.
Candidatura rejeitada. Foi preso de novo. Dessa vez, em 1984, amargou 20 meses de reclusdo. Espremeu o funk e o jazz,
adicionou tempero africano e garantiu o sabor do caldo com o seu proprio talento ¢ a extrema competéncia dos musicos que
formaram suas big-bands. Inventou o afrobeat. Especialista na constru¢do do grooves sélidos ¢ duradouros, Fela gostava de
sustentar a introdugdo instrumental por 10 ou 15 minutos — inserindo a melodia somente do meio para o final das musicas.
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Africa. Ele, um musico africano. Eu encontro no trabalho dele elementos de James Brown, um norte-
americano. Af eu pergunto: a Africa esta 14 ou esta nos Estados Unidos? E quando eu entro em contato
com isto, ja ndo é mais da Africa de 14, que vem para ca. Eu entro, entfio, com a idéia de Atlantico
Negro, enquanto sendo um outro lugar. Vocé vai encontrar o negdo cubano que sai, vai para Nova
York. De Nova York ele ganha uma passagem e vai para Africa. Ai ele fica na Africa, depois volta
para Cuba, passa pelo Brasil. A hora que vocé escuta este cara, vocé: “Nossa, o que é isto? Nossa, eu
estou ouvindo um tamborim de samba, mas ndo é?!” Isto, na verdade, esta sendo tocado por um
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batd ", que é um instrumento musical da Africa. E ainda vocé pode continuar a prestar atengao, ai diz:

“Mas este batad que ele estd tocando ndo é um bata africano.”

Eneida: Quando vocé fala, assim, eu me lembro de um video em que vocé tocava na Alemanha. Vocé
tinha ao seu redor varios instrumentos. O que quero saber ¢ qual a diferenga entre vocé e um cara que
usa todo este conjunto de instrumentos que vocé usa (que vou dizer assim, tem uma “base”, uma

“origem” africana), ele sendo um branco? E estranho o que digo?

Gil: Nio, ndo. E muito bacana, porque eu vou falar assim. Eu vou até retirar porque quando falo que é
a pele negra, ndo €. Porque quando...

Eneida: O que quero saber ¢ o que diz ser do Atlantico Negro o seu trabalho?

Gil: E este transito, ¢ algo que foi criado... Nos somos do Atlantico Negro, mas na verdade eu estou
escutando as musicas medievais. Tem coisas que tem uma for¢a da Africa arabe. Isto ja esta
circulando ha um tempo, a partir de invasdes mulgumanas, moura, na Europa. (...) O que pontuo ¢é a
necessidade de uma negagdo de um purismo cultural ou de privilégio cultural. Primeira coisa é uma

negacdo desta visao historica, social: “Existe aqui uma cultura X, pd pa pa, pd pa pa!”

A partir de encontros se da as transferéncias, as contaminagoes
Quando eu penso em Atlantico Negro, esta forma de pensamento vai embora. A primeira coisa € a
desconstrugdo de um pensamento, que coloca as coisas como se houvesse territorios fixos. Este
conceito, a meu ver, rompe com esta nog¢do. Abre. Contrapde-se a este discurso de pureza. Outra coisa,
quando falo de Atlantico Negro, abro para pensar o ser humano dentro de uma dindmica: o como se da
as transferéncias, as contaminagdes, a partir de encontros? Sejam eles agradaveis ou desagradaveis,
naturais ou forcados como foram. Comecar a pensar nao a obra que veio, mas como foram os
processos de negociagdo? O que foi construido a cada encontro, a cada ida, a cada vinda? E quanto

mais este povo pdde circular, como isto foi se transformando? Quando eu penso o Atlantico Negro, eu

Para isso, contava sempre com a levada de Tony Allen, linhas de baixo pulsantes e pontuagdo agressiva dos metais. Gravou
mais de 80 discos em 30 anos. Disponivel em: <http://escaparfedendo.blogspot.com/search/label/fela%20kuti>. Acesso em:
17 de julho de 2007.

114 Bata: tambor horizontal, formado por uma caixa de ressonancia (geralmente um cilindro de madeira) coberta com couro
nas duas extremidades. Esse tipo de tambor é muito comum na Africa ocidental, em Cuba e no Haiti, mas & relativamente
raro nos cultos afro-brasileiros, com exce¢do do Tambor de Mina do Maranhdo, onde é universalmente usado. Tanto na
Africa como no Novo Mundo, o bata é tradicionalmente associado ao Orixa Xangd ou a seu equivalente Badé. Disponivel
em: < http://pt.wikipedia.org/wiki/Bat%C3%A1 >. Acesso em 17 de julho de 2007.
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penso mais neste sentido, neste campo em que... Isto me permite inspirar-me em John Cage, que era
um branco! E de repente ver que no trabalho dele tem fundamento num pensamento africano. Entdo

é...

Eneida: Que coincide...
A presenca. Eu aqui e agora. Esta possibilidade.
Gil: E, que coincide com um pensamento africano. E como é que ele lida? E o bacana é quando vocé
fala: “O John Cage diante disto ele faz isto e eu facgo isto. Ja James Brown faz isto.” Ai, nos
comecamos a buscar identificacdo de procedimentos no uso de... Quer dizer, se faz parte da minha
maneira de tocar... Quando eu toco um instrumento nao ¢ s6 o som do instrumento, tem também a
minha figura com aquele objeto. Como j4 falei antes, eu vejo que o trompete do Dizzy Gillespie € para
cima. E torto. “Ah, o cara usa um instrumento para cima. E esquisito. E errado o jeito que ele toca.”
Mas ndo é. O instrumento que vocé estd ouvindo ¢ tudo. Aquele som, o jeito de tocar. Se outro cara
tocar aquele trompete nao vai ser igual. Vocé ndo vai ouvir a mesma coisa nunca. Tem coisa daquela
figura. E ai entra uma coisa muito forte que ¢ a questdo da presenga. Fu aqui e agora. Esta
possibilidade! Eu vejo entdo que esta negrada do Atlantico Negro, esta valorizagdo desta presenga,
com tudo o que estd em torno, ¢ uma coisa muito forte. Entdo, eu comego a caminhar, a buscar estes
elementos que estdo... Eles podem estar tanto em um branco como em um negro. Quando eu penso no
Atlantico, eu penso neste encontro. Eu vou para a Alemanha e quando volto, volto outro, contaminado
com os brancos de 1a que me questionaram, me fizeram pensar. Aqui, eu encontro com o Rui que é
outro negio e comegamos a produzir uma outra coisa que ja ndo ¢ mais fruto deste mundo aqui. E
fruto do que eu fui 14 e trouxe, do que ele foi la e trouxe. Entdo, esta dindmica, se eu ndo pensasse
desta forma... Eu estou, hoje (2005) no Alto Vera Cruz fazendo disco das Meninas de Sinha. Eu posso
dizer, assim: “Meninas de Sinha ¢ um grupo de senhoras que cantam cantigas de roda, cantigas de
interior. Entdo, eu vou fazer aqui tudo com percussdo. Vou fazer de um jeito para torna-las originais,
SO vou usar os rusticos.”
Este continente que veio e passou a ir e vir
Se eu estou neste transito, eu penso: “Poxa a musica popular da Europa, eles tém instrumentos de
corda, pode ser bacana! A voz destas meninas com instrumentos de corda, com um violoncelo, isto
pode ficar maravilhoso. Vai ficar legal demais!” Entao, na perspectiva que estou dizendo, eu me sinto
a vontade, me permito pensar isto. Eu estou livre para pensar isto, porque sei que ndo estou traindo
nenhum altar sagrado de uma cultura. Estou interessado ¢ na exploragdo de arranjos envolvendo esta
cultura! Estou apostando que o encontro € que vai ser bacana. O que vai e vem desta troca. Entdo, eu
penso o Atlantico Negro mais como uma maneira de pensar negra, porque foi este continente que veio

€ passou a ir e Vir.

Eneida: Insistindo. Também os europeus fizeram isto, ndo?
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Gil: Boa pergunta. Agora, dentro de um movimento que foi o mercantilismo. Os brancos ndo vao para
Africa se estabelecer 14, transformar 14. Eles vdo 14, buscam uma mao de obra para vim para cé, se

fixar aqui...

Atldntico negro so pode ser pensado hoje
Tem um aspecto importante nesta discussdo € que o Atlantico negro s6 pode ser pensado hoje. Porque
hoje temos a presenca de um mercado cultural. Ao avaliarmos do que ele ¢ composto, veremos que
grande parte das musicas deste ¢ de origem, resulta de cruzamento neste Atlantico. Vocé tem o jazz,
vocé tem o samba, vocé€ tem a musica cubana. Tem, entdo, os trés pilares desta musica e uma musica
hoje... Sdo musicas geradas neste encontro. E elas sdo muito mais carregadas dos elementos trazidos
por este continente negro do que a europeizagdo nossa. Porque, o europeu traz o instrumento, mas
quando vocé vé hoje este instrumento sendo usado, ele ja ndo € mais usado como o europeu usa. A
grande massa musical, a grande producdo artistica, ela estad contaminada por esta maneira de tocar, de
usar. Quer dizer, vocé tem toda uma mudanca da cultura mundial, em func¢do do transito dos negros,
ndo ¢ pelo transito do europeu. Nao tem uma producgdo que eu vou perguntar: “Olha so como é que
estd o rock!” Pode-se responder: “E negro, é Chuck Berry'””,
Eu vou falar da Chanson Francaise. Sim, mas ela toca onde? Na Francga. Existe a musica italiana.
Onde toca? Na Italia e entre imigrantes. E o jazz onde toca? Toca no Japdo, Italia, Estados Unidos,
Brasil, Alemanha. O samba, a musica cubana, o rock ¢ uma invasdo desta cultura, no mundo. Entao,
por isto ela se justifica. Hoje qualquer filme americano que eu vejo, se tiver uma brecha, tem um Rap.
Quer dizer, toda producdo da contemporaneidade tem um... Hoje o movimento musical da elite é
influenciado pelo drum'n’bass, tambor e baixo. E a base da musica africana. Entdo, quando eu falo do
Atlantico Negro, eu falo desta contaminagdo que houve da produgdo. Isto esta muito mais detectado
no campo da arte porque, quando pensamos na exposi¢cdo da Ruth Edwards, no FAN. Lembrando, ela
apresentou as invencdes patenteadas dos negros dos Estados Unidos. A geladeira ¢ do Atlantico
Negro. Que dizer, tudo o que comegou a surgir tem relagdo. (...) Quando falamos de Atlantico Negro,
geralmente associamos a coisa cultural artistica, mas se formos ver, ha uma transformagao da maneira

das relagdes humanas a partir deste...

Ter o seu lugar na cidade, afirmar, ocupar o seu espaco
Eneida: Uma questdo que me vem também ¢ sobre as conseqiiéncias desta decisdo em termos de sua

vida. Quando vocé diz, por exemplo, que antes tocava com cantores importantes do cenario desta

!5 Chuck Berry ou Charles Edward Anderson Berry (18 out. 1926) compositor, cantor e guitarrista americano, nasceu em St.
Louis, Missouri, ¢ foi um dos primeiros membros do Hall da Fama do Rock and Roll. E apontado por muitos como o
inventor do Rock and Roll. Enquanto ainda existem controvérsias sobre quem langou o primeiro disco de rock, as primeiras
gravagdes de Chuck Berry, como "Maybellene", de 1955, sintetizavam totalmente o formato rock and roll, combinando blues
com musica country e versos juvenis sobre garotas e carros, com dic¢@o impecavel e diferentes solos de guitarra. Disponivel
em: < http://pt.wikipedia.org/wiki/Chuck Berry >. Acesso em 18 de julho de 2007.
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cidade e depois mudou radicalmente. Eu pergunto sobre as conseqiiéncias para sua vida, sua relagao

com as pessoas, aceitar ou ndo trabalhos...

Gil: Ai, entra todas as questdes da identidade, de transito na cidade. De vocé ter o seu lugar na cidade,
afirmar, ocupar o seu lugar, espaco. Porque, se eu continuasse a tocar musica do “Clube da Esquina”,
por exemplo, eu seria mais um intérprete de uma coisa de um lado. E, ndo podemos negar isto as
pessoas negras da cidade t€m os seus referenciais. Ela precisa de um espacgo, de ter visibilidade na

cidade. Entdo, a radicalidade foi para eu ter um tipo de visibilidade.

Eneida: Sobre a questdo que acima eu coloquei, nessa sua decisdo de investir em producgdes que
estabelecem didlogo com o Atlantico Negro, avalio que tem algo relacionado com aquilo que se quer
materializar. Neste processo, porém, tem também um momento em que vocé falou: “Eu ndo sabia
muito sobre isto.” Igual vocé falou: “Eu estava em Berlim, fiz apresentagoes la. Na época, eu ndo vi o
que hoje consigo ver e que valorizo do que aconteceu ld. Agora eu consigo ver que foi importante. Vi
que eu estava langando algo que s6 consigo dimensionar hoje.” A questdo € o que € viver uma
situacdo em que vocé€ ndo sabia o que estava fazendo? Nao conseguia avaliar dimensionar o que esta
vivendo? A expectativa dos outros sobre este que decidiu tomar um novo rumo, mas que pouco sabe
falar dele. Os outros hoje entendem o que vocé propde, mas imagino que houve o momento em que
era diferente.

O ser politico
Gil: Tem algo interessante que ¢ como vocé vai construindo o seu lugar na cidade. E ai vocé vai
entendendo o ser politico, a ver o ambito da sua atuagdo. O que representa vocé estar ali, se
conectando na cidade. Esta tomada de consciéncia, na medida em que vai construindo o seu caminho,
vocé vai batendo, mas a0 mesmo tempo vai reconhecendo na cidade espagos em que a sua atuagio.
Vocé passa, inclusive, a dar visibilidade para certas coisas que acontecem na cidade. Vocé comeca a
ter esta... Nao sei se importancia, mas vocé passa a ser um canal mais conectado a cidade... Quando
vocé faz essa pergunta, eu penso: “Se eu estivesse fazendo o que antes fazia, com musicos bacanas?
Legal!” Mas a minha conex@o com a cidade, a minha ressonéncia ia ter um campo na cidade. Eu sinto
que a minha ressonancia ¢ muito maior, hoje. Do poder... Eu fico pensando as vezes... Todo trabalho
que eu me propus, eu consegui leva-lo para fora do pais. Inclusive o ultimo que ¢ o NUC. Entdo, eu
posso dizer que o que eu fago, eu imprimo uma qualidade que transcende o muro da cidade. Esta
contaminagao, nos encontros, veio tendo for¢a de extrapolar o lugar dela. Isto € uma sensagdo de que
vocé esta num caminho legal de trabalho. Que aquilo que vocé esta fazendo esta... Hoje, este trabalho
com vocé ¢ legal porque eu comeco, eu revisito tudo. E vejo com outro, com novo olhar. Vejo as
implicacdes do que fiz, as conseqiiéncias na dinamica atual. O que escuto hoje, eu vou vendo de onde
veio. Quando um empresario chega e fala... Uma pessoa me contou que ligou para um empresario para
ver se ele podia dar uma carta de patrocinio. Ele perguntou: “Quem esta?” Responderam: “O Gil.” O

empresario afirmou: “4h, o Gil estd, entdo, é pode por meu nome.” Quando um empresario da cidade

125



diz isto, significa que houve a construgdo de um campo de atuagdo que esta... Quer dizer, um negro
que vira um simbolo de qualidade para uma empresa! Eu penso que nds nio estamos estudando estes

ganhos. A literatura social, historica...

A convivéncia generosa a fortalecer a posi¢do no mundo
E, vou prestando atengdo que neste conjunto de encontros/conversas, vocé da varios tipos de
exemplos, seja por meio de videos ou outros recursos evidenciando o que € a sua vida, o valor que esta
nela, no seu cotidiano, na sua maneira de levar as coisas, lidar. Tudo isto ajuda a recuperar o que vejo
que estd acontecendo comigo, ouvindo vocé, eu me dou conta do vivido e que ficou como algo sem
nome, sem saber o que fazer, o como significar. Por exemplo, quando vocé conta do tio que sempre
pegava a todos para fazer serenata na casa dos parentes, que chegava, tomava café etc. E interessante o
quanto vivi algo do tipo e ndo me dava conta, até¢ entdo, do quanto isto era delicioso! Isto era vivido
até mesmo como familia que gosta de algazarra. Eu acho que nunca cogitei falar isto na escola, contar
isto em uma redacdo... E coisas assim como muitas outras, eu nunca soube onde colocar no bau da
memoria, porque nao parecia da ordem de historia a ser oficializada, legitimada. Eu passei a valorizar
muitos aspectos de minha vida a partir destas nossas conversas. E ai eu me pergunto qual podera ser
efeito disto para outras pessoas? O quanto algo narrado por vocé pode suscitar no leitor recuperar
passagens da propria vida e fazendo o que se pode dizer assim re-elaborando, re-significando, no que
poderia ser dito, sob um matiz mais positivo.
Lembrando-me aqui de uma situacdo em que eu estava presente. A familia reunida na praia. Uma
menina de seis anos, diante do espelho, brincava com o cabelo, pulava, parecia prestar atengdo no
movimento dele. Ela parecia estar curtindo a situacdo: ela e o cabelo! Um cabelo que tem hora nao se
sabe o que fazer com ele. E em meio a isto, ela 14 entre os parentes que a valorizam pelas qualidades
que tem, a chamam de gracinha e tal. Eu fico pensando no que ¢ isto. O quanto, neste espago de
convivéncia familiar, esta crianga recebe varias sinalizagdes de aprovagdo, de bem querer, por parte da
familia. Eu me pergunto o quanto isto pode ser valioso para ela passar a ter maior confianca para ficar

em outras rodas e, também, ter que se haver com as diferencas que ira encontrar.

Gil: Sobre isto que vocé esta falando do cabelo, o Mateus, meu filho, morou um periodo na Africa do
Sul. Ele contou que na sala de aula, toda quinta-feira, cada colega, assentado, ia desfazendo as trangas
do que se assentava na frente. E ai ficava todo mundo com o cabeldo. O visual ia mudando. Na sexta,
todo mundo trangava de novo o cabelo do colega da frente. E eles iam se produzindo dentro da sala de
aula. Quer dizer, o nosso cabelo, ele ¢ um cabelo problematico. Eu cortei porque chegou um momento

em que eu nao estava mais dando conta.

Eneida: A gente ndo sabe o que faz. Mulher, por exemplo, vai chover, ih! Serd que vou? Vocé sabe

como sai e ndo sabe como volta. [Rimos]
Gil: E o que acontece? E um cabelo que exige um tratamento longo.
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Eneida: E ele ndo expressa o trabalho que vocé teve com ele.

Gil: Entao, chega uma hora que vocé diz: “Ah ndo, eu ndo tenho tempo de ficar trés horas assentado,

12

trangando, no cabeleireiro. Também € uma grana!” Ai voc€ chega e manda raspar.

Eneida: Acaba com este problema aqui.

Gil: E da fim neste problema aqui, que vocé nio agiienta mais! Agora, sobre esta experiéncia que eu
ouvi sobre o que acontece na Africa, no lugar em que o meu ficou, 14 o cabelo é importante. Eles
sabem do valor e reservam um tempo para fazer aquilo! E trangar o cabelo na sala de aula ndo ¢ um
desrespeito ao professor. Nao estd tirando a atencdo. O cuidar daquele cabelo faz parte daquela
sociedade. Entdo, esta discussdo ¢ que a gente tem que trazer, porque a nossa necessidade, ela nao
cabe dentro deste modelo que esta ai. Da mesma forma, o fato de estarem fazendo batucada. Eu acho
bacana recuperar aquele momento... (Jair Rodrigues com o NUC. Enquanto um falava, os outros iam
sonorizando com berimbau, cuica etc.). A DaniCrizz traz o berimbau e fala que “E coisa que ¢ da
raiz”’. Como € que ¢ da raiz? Na medida em que todos os que estdo ali se envolvem na sonoridade. O
som ¢ primordial para n6s. Nao basta que ele seja. Eu tenho que mostrar que €. E eu s6 posso mostrar,

fazendo. E eles evidenciaram isto, ali... [Interrup¢ao] Do que falavamos?

Eneida: Sobre as maneiras de se ver o que vivemos: tomar o que nos acontece, principalmente, como
um problema a resolver. Isto me faz uma frase do Fernando Sabino, em um trecho de Encontro
marcado: “fazer da queda, um passo de dan¢a”. Parece “jogo do contente” ou a um “ainda podia ser
pior” etc. Acho, porém, que ¢ uma questio de posicao estratégica para fortalecimento da pessoa negra.
De problema a deixar de ser em algum lugar do futuro, passar a se conceber principalmente um campo
de possibilidades a explorar. Nao estar na vida para ser consertado, mas para inventar, propor como se
manter, ¢ outro lance. Tem outro efeito, coloca o sujeito de outra maneira no mundo, nas relagdes. Se

entendendo com direito de...

A possibilidade de eu afirmar isto é se ougo isto fora de minha casa

Gil: E, o ponto é como se consegue fazer isto? E o que vocé estava colocando, na medida em que
reconstruimos a nossa memoria e compreendemos o valor do nosso passado, comegamos a criar outras
referéncias, que vao nos alimentar para sermos espontaneos em nossas expressoes. Acho que o desafio
¢ este, deixarmos de nos sentir como um problema social e buscar construir processos como foi o caso
do Manifesto 1° Passo onde mostramos que essa maneira nossa de ser aponta solugdes para os

problemas que a nossa sociedade criou!

Eneida: Agora, quando vocé esta falando, eu me pergunto que a possibilidade de eu afirmar isto a toda
voz € se eu passar a ouvir isto também fora de minha casa. Porque, uma coisa é... Eu estou em uma
situacdo, eu lembro do universo familiar, por exemplo, mas eu sei que isto ndo ¢ valorizado fora!

Entdo, eu fico em uma posi¢do timida. Eu nao afirmo, nem para mim mesma que o que sei, faco,
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concebo ¢é valoroso. O que se deu, por exemplo, com o Jair Rodrigues [acima referido]. Vocé vé,
comenta, alerta para o sentido positivo que isto pode ter. Das proximas vezes, eu lido com a situagéo
com mais seguranga. Nao preciso duvidar se o jeito pode ou ndo, merece ou nao aprovacio. Mas, se eu
nunca vejo alguém fazer e eu ndo consigo justificar, para mim, porque a minha conduta ¢ valida, eu
vou e peco desculpas. Ai, acabou!

Ir fundo no imaginario
Gil: Essa é uma coisa que venho conversando com os meus meninos que estdo na faculdade. Como
trazer historias da cultura africana para o nosso cotidiano? Ouvir, contar, viajar neste tipo de contexto.
E nesse sentido os trabalhos que criei a partir da SerdQué tem esse objetivo. Tanto de buscar essa
historia individual, como era o caso do espetaculo “De Patangome na Cidade” quanto trabalhar os
mitos. Se queremos mudar esta visao do negro, temos que ir mais fundo neste sentido. Trabalhar com
0 imagindrio, com a constru¢do de imagens. Os mitos sdo forcas que desencadeiam na gente um outro

olhar, um outro pensar.

Eneida: Agora, quando vocé fala, assim, eu me pergunto como a gente pode ter acesso a estes mitos e
eles ja ndo serem algo atravessado, por exemplo, por um olhar ocidental, da cultura de ascendéncia
européia, por exemplo. Atravessado por uma arrumagdo, uma interferéncia do mundo ocidental.
Porque quando vocé estava falando da tradicdo da cultura africana, vocé chama a atencdo de seu
carater principalmente oral. Entéo, ter acesso a estes mitos e eles estarem escritos, implica em uma

tradi¢do que ndo € a propria da cultura africana. Posso dizer isto?
Gil: Pode.

Eneida: E ai, eu ndo posso dizer que mesmo estes mitos que vou chamar de originalmente da cultura

africana ja podem estar enviesados com o olhar?...

Gil: Vocé colocou algo que é fundamental. Esta escrito, estd contaminado por outras culturas. Essa é a
riqueza! E, enquanto criador, ndo centrar na busca de uma fantasia da Africa. Trazer para o espaco de
criacdo essas diferentes informagdes ¢ desenvolver um pensamento critico em relagdo a qualidade das
informacdes sobre este universo. Quando isso ¢ levado para o campo da experimentacdo, da
improvisagdo onde o som, o ritmo e o corpo sdo fundamentais, vocé comeca a perceber uma alteragdo
na sua maneira de dizer as palavras, de usar o corpo, de se mover. Comeca a perceber algo nessa
maneira de dizer as coisas, que vocé se identifica, e que vocé esta adentrando em uma outra concepcao
de mundo. E que, ao falar de Orumila, por exemplo, que € o decifrador de codigos, o que entende
varias linguas, vocé esta falando de um mito africano, mas que também é um personagem muito

proximo de sua realidade. O hacker, o DJ, o VI que sao decifradores de cddigos, de linguagens.

Eneida: Entdo, o que voceé fala € que ¢ inevitavel que sejam feitas interferéncias, mas o que vale fazer

¢ a partir de um conhecimento da cultura, evitar leituras muito, reducionistas.
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Historias sdo abertas
Gil: O que é bacana, nessas historias é que essa cultura que emerge a partir da escravidio ¢ aberta. E
se vocé vai com um olhar muito rigido, querendo fazer juizo de valor, buscando a raiz, corre-se o risco

de fechar, enquadrar, mudar a dimensédo, que possibilita varias leituras.

Eneida: Sobre isto que estd falando ¢ o que falei da valorizacdo do que vivi em casa, acho que a
questdo €, neste processo de conversar com vocé, eu venho valorizando a cultura africana, sentindo
gosto pela tematica. Vocé oferece um conjunto de subsidios que me faz sentir entusiasmada a querer
saber, a querer investiga-la. Uma coisa ¢ a gente se deixar ser convencido por imposi¢do, outra ¢ a
gente ver logica no que ¢ dito. Acho isto importante porque, por exemplo, se penso no leitor, seja a

crianga, o adolescente, ele vai problematizar o ali escrito. Cada um deles ndo ficara como crédulo.

Gil: Justamente. Ndo ¢ fazer algo para convencer, doutrinar. Inclusive, quando vocé me d4 as
transcrigdes das minhas entrevistas, eu estou achando muito legal este exercicio de ler aquilo que eu
falei. E como eu tendo distdncia da minha fala, eu comecgo a querer reconstruir, refazer aquilo que eu
havia dito. Porque eu tenho muito este lado de querer afirmar, ter que de ser de um dado jeito e eu

deixo de ver a coisa mais ampla. O importante ¢ vocé captar...

Eneida: Acho que esta atencdo ¢ importante porque geralmente deixa-se de valorizar o humor, o
ridiculo. Porque, como vocé quer convencer, fica querendo limpar para ser imediata a aceitagdo. E as
coisas ndo sdo assim. E, também, ndo ¢ o caso de querer levar todo mundo, a turma toda. Isto me faz
lembrar uma frase de Caetano Veloso, da musica dele “Fora da ordem™: “Eu ndo espero que todos os
homens concordem. Apenas sei de diversas harmonias, bonitas sem juizo final”. Quer dizer, nem
todas as pessoas t€ém que ver os negros sob outro angulo, nem que todos os negros estdo na mesma
posigdo. Agora, no caso deste trabalho, eu tenho vontade que ele valha para a vida de muitos negros...
O trabalho foi como “um acorde”, uma possibilidade de se pensar este assunto ¢ buscar fazer circular.
Isto, buscando desarticulacdo, afrouxamento de certezas consolidadas, o olhar estanque sobre um
conjunto de pessoas, uma cultura, produgdo cultural. Eu ndo sei bem qual o melhor nome dar.

Viés sociologico - pensamento africano e o pensamento da crianga
A re-construcdo, a re-simbolizagdo da minha relacdo com a cultura africana, tem muito a ver com a
maneira como fui tendo contato com ela. Eu diria que ela me levou muito mais pelo campo da arte e
de um olhar sociologico, do que pelo viés religioso, mistico. Toda vez que ougo falar em Ilansa,
Xang0, isto me remete muito mais a historia de um ser humano, que em determinado momento se
tornou exemplar pelo seu conhecimento, sabedoria das forcas da natureza. O Candomblé, as
Irmandades dos Congados para mim ¢ uma forma de se organizar socialmente um grupo. Vamos dizer
assim, uma maneira Xango, uma maneira de Oxum, de lansa de organizar uma sociedade. E em torno
de seus principios, conhecimentos que as pessoas se organizam para sobreviver.. Entdo, se eu vou a
um terreiro, eu busco apreender, ali, os fundamentos que vao me orientar a viver nesse mundo, nessa

sociedade. E o que busco elaborar em meu discurso, na minha pratica ¢ a atualizagdo destes
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conhecimentos. Eu diria que hoje, depois do banho da cultura ocidental que tive nas escolas, o
pensamento transatlantico africano e o pensamento da cultura da crianca sdo as bases que me
orientam. E ¢ levando esses fundamentos para o palco, para a sala de aula que eu vou construindo a

minha arte e a minha maneira de estar no mundo.

Ndo apenas para provocar o sentimento estético
Entdo, os espetaculos que a gente vem fazendo, eles tém um modo diferente de produzir arte - a busca
de um sentimento estético, que coloca o ser humano em um outro lugar. O lugar do desejo, de querer
fazer também.
Um espetaculo que leve o publico a sentir e dizer para si: “Poxa isto é bom de fazer”! O espetaculo ¢
um convite a participar. E ndo algo que eu digo: “Isso ¢ para poucos! Ndo é para mim”.
Nos espetaculos que eu faco ha sempre um momento do rompimento desta parede que isola o artista
das pessoas e entdo elas sdo convidadas a participar, a tocar junto, a cantar com a gente. Pode se dizer
que isso nao ¢ novidade. Concordo, mas nao estou falando do fato em si, das pessoas irem ao palco.
Mas de nos artistas percebermos o momento em que essa parede realmente se quebra e possibilitar que
o publico venha para um momento que ¢ da festa que acontece apds as cerimonias, nos ritos populares.
E como se naquele momento criasse uma cumplicidade em que disséssemos uns para os outros:

“Agora vamos mandar ver juntos.” Néo sei se fui claro...

Eneida: Uh... Acho que sim. Quando vocé esta falando do “Espago de convivéncia” e citando Chico
Science fala um pouco de como produz: trazendo para fazer aqueles que sabem fazer. E sobre isto que

vocé esta falando?

Gil: E também isto.
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2.2. DEPOIMENTOS DE ARTISTAS

2.2.1. MARLENE SILVA!'®

Dados de identificagdo
Eu tenho 45 anos de danga e 70 de idade. Sou mineira, mas ainda nova eu e a minha mae fomos para o
Rio. La morei por 30 anos, estudei, fiz faculdade, sou psicéloga. A minha mae era cabeleireira. Ela
sempre fez questdo que eu estudasse. L4, nds viviamos na companhia de meu padrasto. Ele era
italiano. Eu estudei e me formei em acordedo. Na época, ele estava em alta. Também me formei em
teoria musical, pelo Conservatério do Rio de Janeiro. Depois disto, interessei-me pela danga classica.
Eu entrei, estava com dez, onze anos. A professora ndo me incentivava muito. Ela dizia que este tipo

de danga ndo era para mim. Mesmo assim, eu insisti e fiquei 14 estudando por dois anos.

Encontro com Mercedes Batista''” e o Balé Afio
Dai, eu conheci o Balé Folclorico de Mercedes Batista, a precursora da danga afro, no Brasil. Nesta
época, cla fazia apresentacdo nos teatros. Um dia, era na década de 60, eu fui assistir a um espetaculo
no Teatro Jodo Caetano, Praga Tiradentes, no Rio de Janeiro. Eu achei este balé folclorico uma coisa
maravilhosa! Antigamente, ndo podia falar danca afro. Tinha que falar balé afro. Eu esperei o final e
fui conversar com ela. Eu disse que era acordeonista profissional. Também, que eu havia feito dois
anos de balé classico e estava interessada no balé que ela havia apresentado. Ela entdo quis saber mais
sobre a minha experiéncia e, apds conversarmos, convidou-me para eu ir a sua academia. Depois de
um tempo que eu ia 14, convidou-me para trabalhar com ela. Eu, sempre muito entusiasmada, fui,
agradei e fiquei. Quando eu gosto de uma coisa, eu me dedico mesmo. Neste momento, a minha mae
ja havia falecido, porque sendo ela ndo deixaria. No6s tinhamos boa condi¢do financeira. Ela nao
deixaria de jeito nenhum. Toda a minha formagdo em acordedo, balé classico e também em Psicologia

aconteceram, principalmente, porque ela queria muito.

16 Conversa em Julho de 2006

17 a) Coredgrafa Mercedes Batista. Cf. NASCIMENTO, Abdias do. Teatro experimental do negro: trajetéria e reflexdes.
Estud. av. , Sao Paulo, v. 18, n. 50,2004. Disponivel em: <http://www.scielo.br /scielo.php?script=sci_arttext&
pid=S0103-40142004000100019&Ing=en&nrm=iso>. Acesso em: 12 Aug 2007.

b) Mercedes Batista, 84 anos, bailarina e coredgrafa, discipula de Katherine Dunham ¢ méie do balé afro, no Brasil. (...)
(Atualmente) a grande dama (estd) aposentada como bailarina pelo Teatro Municipal. (...) O reconhecimento ao seu trabalho
pioneiro estd em curso. Um filme de média metragem e um livro sobre sua vida estdo a caminho. In: Lopes, Nei. Meu Lote.
01 Setembro, 2005. Disponivel em: <http://www.neilopes.blogger.com.br/2005_09_01_archive.html>. Acesso em: 17 de
junho de 2007.

¢) [A] bailarina Mercedes Baptista, a primeira negra a dangar no Teatro Municipal. (...) [Flundadora da extinta academia de
dangas étnicas, a bailarina Mercedes Baptista. (...) A mae do bal¢ afro brasileiro .

GONCALVES, Wagner. Carnavalesco Cubango: conhega a sinopse do enredo que vai homenagear Mercedes Baptista.
Noticias - Tudo de Samba, junho, 2006. Disponivel em: <http://www.tudodesamba.com.br/?srcorg=http://www.
tudodesamba.com.br /asulti/exibe.php?selec1=asulti&selec2=&selec3=20070620003>. Acesso em: 17 de junho de 2007.
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De aluna a bailarina profissional, criando estilo proprio
De aluna dela, passei a bailarina profissional. Nessa época, ela ja viajava. Ela convidava as dangarinas
que iam se aperfeicoando para ampliar o quadro de bailarinos. Eu me lembro que a minha primeira
participagdo foi no espetaculo Cafezal. Nao era facil dancar e neste eu tive de sambar muito. A
primeira viagem que fizemos em sua companhia foi para Buenos Aires. Depois, continuamos viajando
muito, por varios estados do Brasil e Europa. Foram trés anos fora do Brasil, de 1961 a 63. Mais tarde,
eu passei a ser assistente dela. Em 1971, fizemos Casa Grande, Senzala, no teatro Carlos Gomes, no

Rio de Janeiro. E, assim, eu acabei criando o meu proprio estilo de danga.''®

O filme Xica da Silva — a coreografia
O tempo passou, eu fui sendo conhecida pelo meu trabalho e um dia o Caca Diegues e o Jarbas
Barbosa me convidaram para participar, como coredgrafa, da producdo do filme Xica da Silva. A idéia
era explorar o ambiente de Diamantina. O filme contou com a participacdo da Zezé Mota, do José

Wilker, Walmor Chagas e outros atores famosos da época.
Eneida: Foi do trabalho com Mercedes Batista que o Caca Diegues lhe conheceu?

Marlene: Ele me conheceu na academia de danga na Marisa Estela, no Meier, no Rio. Entao, o Caca
Diegues, o Jarbas Barbosa ¢ uma diretora estavam visitando as academias, no Rio de Janeiro,
procurando algo que gostassem. Quando visitaram a academia da Marisa Estela, eu estava dando aula.
Era em uma sala que tinha um espelho grande. Apenas quem estava do lado de fora via quem estava
do outro lado. A Marisa Estela entrou na sala e disse para eu terminar a aula mais cedo, porque havia
uma pessoa que queria falar comigo. Terminei a aula e fui até eles. O Caca, entdo, convidou-me para
participar do seu filme. Ele disse ja ter percorrido mais de dez academias e grupos de danga. Ao ver o
meu trabalho, ele gostou. Era alguma coisa como aquilo que eu fazia que ele queria em seu filme.
Perguntou se eu aceitava. Eu perguntei sobre o que eu precisava saber. O que eu iria fazer? Ele disse
que eu deveria ensaiar a atriz Zez¢é Mota e outras mogas que ainda seriam selecionadas. Eles marcaram
dia e local para eu conhecer o trabalho. Eu fui. Combinamos tudo, inclusive, que eu iria trabalhar trés
meses diretos em Diamantina, com a Zezé Mota. Eu falei com a Mercedes, ela logicamente me
autorizou e eu comecei o trabalho. Além da Zezé Mota, eu fiquei responsavel pela selecdo e
preparagdo de um conjunto de mocgas negras. Escolhi, entre trinta, doze. Elas tinham de saber sambar e
o meu trabalho era de aprimorar o que ja sabiam. Com a Zez¢ Motta foi mais facil, porque ela ja tinha
talento, experiéncia! Ela ja era uma atriz! Tudo foi filmado em Diamantina. Nos primeiros encontros,
noés ainda ndo estavamos filmando. Depois que ensaiamos a danga e ja com a coreografia pronta,

fomos para Diamantina. La ficamos cerca de trés meses. Foi muito bom. Eu gostei mais de minha

'8 Xijca da Silva: é um filme brasileiro, dirigido por Carlos Diegues em 1976, com Zezé Motta e José¢ Wilker nos papéis
principais. Sinopse: Conta a historia (romanceada) da escrava Chica da Silva.

Prémios: Festival de Brasilia ( Melhor filme; Melhor diretor; Melhor atriz - Zezé Motta)

Disponivel em: http:/pt.wikipedia.org/wiki/Xica da_Silva %28filme%29. Acesso em: 17 de junho de 2007.
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participagdo nesse filme do que no primeiro que eu fiz, em 59, no Morro da Babilonia, Rio de Janeiro.
Havia mais recursos e também o que eu fazia eu gostava mais. Neste de 59, apesar de bonito, eu tinha
de subir um morro carregando lata d’agua na cabeca. Era um filme de produgdo francesa. Foi através

dele, que ganhou a Palma de Ouro, que eu conheci a Franga.

Primeira academia de danc¢a afro
Enquanto eu fazia este trabalho, a Dulce Beltrdo'"” que era diretora do Ana Pavlova estava presente.
Ela achou o meu trabalho uma maravilha, disse que Belo Horizonte ndo tinha este tipo de danga! Dai,
ela convidou-me para dar aula aqui, no Ana Pavlova. Assim, de Diamantina em vim direto para Belo
Horizonte, sem passar pelo Rio, onde eu residia na ocasido. O meu trabalho 14 foi o maior sucesso,
aulas lotadas, as pessoas assim encantadas com aquele tipo de danga. Ai, por um tempo, eu continuei
no Rio e aqui, até que decidi ficar em Belo Horizonte de uma vez. Eu abri a minha academia na Rua
Carangola. Ela se chamava Academia de Danca Afro Primitivo Marlene Silva. Eu fiz muito sucesso.
A1, eu montei o grupo Os Loenas. Com este grupo, nds ganhamos muitos concursos, aqui, no Rio, Sao
Paulo, Bahia. Onde havia concurso, eu ia com o grupo. Também, com este grupo de danga, nos
fizemos um espetaculo, participando do primeiro concurso de danga, 14 no Gindstico'”. As
modalidades que concorriam eram o classico, moderno, jazz. Os jurados eram Ana Botafogo, Carlos
Leite, Clauss Vianna. Estavam presentes cerca de quatro mil pessoas! Isto foi em torno de 1977, ou
1979. Nos tiramos o quarto lugar, no resultado final, recebendo aplausos de pé. SO participaram
academias famosas. A minha estava ficando famosa, porque eu dancava em varios lugares para
divulgar a danga afro pela cidade. Houve cobertura da imprensa, saiu no jornal. Para mim, este
resultado foi uma consagragdo, considerando que, na época, ndo era facil, por exemplo, conseguir um
patrocinio, manter um grupo como 0 nosso.

Espetaculos no Palacio das Artes
Nesta época, a academia ia muito bem. Entdo, roupa, figurino era comigo mesma! Havia muito
sacrificio, porque era eu quem conseguia manter o padrdo dos espetaculos. Assim, eu ganhei muito
dinheiro e tinha vontade de realizar os espetdculos que eu investia neles. Para vocé ter uma idéia, todo
ano eu fazia um espetaculo. Fiz dez no Palacio das Artes. Eu fiz “Brasil Mestico”, “A visita de Oxala

>

ao Reino de Xango”, “Candomblé” e muitos outros. Era sempre um sucesso! Em 1999, eu vim dos
Estados Unidos para os 500 anos do Brasil, fazer o “Quizomba, Integragdo das Racas”. Eu fiz este

espetaculo em 99. E em 2000 eu repeti, porque realmente foi um sucesso.

Aprender para inventar
O meu trabalho explora a cultura afro primitiva. Este ¢ o nome que eu dei ao meu grupo, Os Loenas

foi inspirado em um contato que tive com o balé do Quénia, quando eu estava em Boston. L4 nos

19 Dulce Beltrio - bailarina e coredgrafa.
120 Tradicional gindsio poli-esportivo de Belo Horizonte.
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trocavamos. Eles queriam aprender samba, aprender coisas do Brasil. Aquilo que eles tinham
conhecimento, que ouviam falar. De minha parte, eu aproveitava para saber da cultura deles. O mesmo
ocorreu com grupos de Angola ¢ Mogambique. Eu estava dando aula e eles foram até a minha
academia, para aprender. Eu ensinava e aproveitava para aprender o que ecles sabiam. Eu tinha
interesse em aprender para com isto ter mais possibilidades de inventar a partir dai. Também, o balé do
Senegal esteve aqui em Belo Horizonte. Na ocasido, eles ficaram hospedados em um hotel e eu ia até
eles. As meninas de 14 tém um molejo nas cadeiras, que ¢ uma coisa incrivel. Elas dangavam e
ensinavam-me € eu as ensinava samba, o coco baido. Para dancar bem o samba ¢ importante ter
aten¢do a posi¢do dos pés. O que vocé produz de movimento no corpo todo, a partir do movimento dos
pés € uma coisa que impressiona. Eles adoravam me ver dancando. Eu vejo entdo, que as minhas
pesquisas, que resultaram em producdo de danca, contaram com as circunstancias. (...) Atualmente,

podemos encontrar muitos coredgrafos de danga que fizeram aula comigo e agora dao aula.

Espetaculos fora do Estado
Eu tenho também espetaculos de danca 14 fora: “Quenembu, Maracatu e Samba”, “Cafezal” e uma
“Danga indigena”. Em 1983, teve um concurso de danga e coreografia, no Teatro Municipal. Eu fui
um dos grupos convidados para participar, junto com outros de 21 estados brasileiros. Foi um
concurso que, alids, eu vivi uma tensdao porque, no processo de organizagdo do concurso, eles ndo
separaram as modalidades. E ai ndo teve propriamente quem concorresse comigo no afro. Enquanto eu
planejava a apresentagdo, eu me perguntava sobre o que noés deveriamos fazer para ganhar aquele
concurso? Eu resolvi propor uma danga indigena. Eu fui até a FUNALI, pedi autorizagdo para visitar o
Alto Xingu. Consegui. Eu entdo pesquisei a festa da lua cheia dos Indios Carajas. L4, eu os via
dangando, produzindo alguns sons, “tum, tum, tum”, acompanhados de batida dos pés. Os indios iam
para um lado e iam para outro. Eu entio fiquei com o desafio de montar um espetaculo a partir daquilo
que eu havia encontrado. Eu cheguei aqui com quatro ritmistas. Para cada um eu pedi para produzir
sons diferentes. Também, eu trabalhei com o som de trés surdos, trés congas, sininho, Xique-xiques.
Fui organizando para finalmente entdo montar uma Danc¢a da Lua Cheia. Uma festa que acontece todo
ano entre os indios. Ficou maravilhoso o resultado final! Eu ja& conhecia esta danga. Assim como
conhecia muitas dangas, movimentos do Candomblé.
Entdo, foi aquela maravilha! No cendrio, tinha a lua cheia. Eu fiz questdo de retratar o cotidiano da
aldeia, dentro da coreografia que propus. Animais, indios iam saindo do lado do publico do teatro. Ao
mesmo tempo, eu ia produzindo sons de percussdo, sons de outros instrumentos, sons dos pés. O
publico ia assistindo em total siléncio. Eu estava muito tensa, porque ndo sabia como o publico iria
receber aquele espetaculo. Vocé ndo sabe a emocao que eu senti, quando terminou e o publico veio

abaixo, gritando ja ganhou, ja ganhou! Ai, as lagrimas comegaram a descer. Isto foi em 83, no Rio.
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Recebemos muitos aplausos! Mas ndo estava facil, porque os outros grupos também eram muito bons.
Cada um impressionava mais que o outro! Demorou muito para sair o resultado e nés ganhamos o

primeiro lugar. Grupo Loena de Marlene Silva, de Belo Horizonte!

Danga afro: avaliagdo e planos
Eu convivo com Belo Horizonte desde 1972, mesmo quando ainda morava no Rio, eu tinha familia
aqui. Eu venho lutando muito desde esta época para aceitarem a cultura negra, africana nesta cidade.
Lutei sem dinheiro, com sacrificio. Nesta época, ndo tinha esta coisa de patrocinio. Hoje, eu vejo que
as pessoas falam que estdo fazendo danga afro, mas alguns grupos pintam a cara, enrolam nos panos,
dao uns gritinhos e diz que afro. Nao €. Nos temos que moralizar isso. Eu pretendo montar uma escola
de danca para a pessoa aprender a percussdo com alguém que realmente é um profissional. Vai
aprender a dancar realmente com um profissional. Avalio que € necessario o entendimento do que seja
um trabalho de qualidade de danga afro. Dai, hoje, hd muita producdo sem qualquer respeito a pontos
basicos desta danga. Ela acaba, entdo, ndo merecendo o valor que tem. Ainda mais se considerarmos
que esta danca continua sofrendo muita discriminagdo. Eu procuro, nas palestras que eu fago, alertar
para a necessidade de se separar os toques, as cangas, do atabaque'>'. Para vocé dangar bem o afro,
vocé tem que ter expressdo, coordenagdo e ritmo. No caso do Axé, por exemplo, vocé danga livre.
Entdo, vocé ndo tem que prestar tanta atencdo na coordenagdo do corpo, como € o caso da danga afro.
O afro, quando bem dancgado, ele é bonito.
Mais ou menos em 2001, eu fui convidada para montar um espetaculo nos Estados Unidos. Era para
ser um carnaval, mas depois do que aconteceu em setembro de 2001, eu fiquei com medo de voltar aos
Estados Unidos. Foi um momento muito ruim, fiquei assustada. Mas em Boston eu tenho e-mail,
endereco, telefone. Tenho toda uma infra-estrutura e reconhecimento que ndo consigo ter aqui. E €
interessante, porque, apesar disto, gosto de ficar no Brasil. Eu tenho um sonho de fazer uma escola de

danga.

Eneida: E quem se interessaria pelo financiamento de um projeto deste tipo? Quem estd interessado

em garantir que a cultura negra seja realmente forte?

Marlene: Bem, atualmente eles estdo investindo mais em projetos sociais, desenvolvidos pelas ONGS,
para atendimento a criangas, adolescentes. Eu ja venho fazendo um trabalho junto com outras mogas,
dando aula para criangas. Danga e teatro, tudo sobre minha coordenagdo. Eu passo para as criangas a
coreografia e as pessoas que trabalham comigo “limpam”. Por exemplo, recentemente, nos fizemos

uma apresentacao de danca, no Teatro Marilia.

121 Canga - Instrumento musical africano, feito de cana de bambu; Atabaque - Tambores primarios feitos com peles de

animais. Disponivel em: <http://www.ufsc.br/~esilva/Candomble.html> . Acesso em: 17 de junho de 2007.
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A familia
Eu tenho cinco filhos, quatro deles foram criados no México. Um agora esta comigo ha trés anos, um
esta em Brasilia. Também, tenho uma filha que é casada com um panamenho ¢ a cagula ainda esta no
México. Eu tenho uma netinha mexicana, um neto panamenho, quatro netos cariocas ¢ este que mora
aqui. (...) Eu sempre viajei muito.

Gil Amdncio
Eneida: O Gil, vocé o conheceu em sua academia na rua Carangola?

Marlene: Nao, bem antes. Eu dei aula no Caribe, uma academia 14 na Savassi. La o pessoal comegou a

me conhecer. N6s nos conhecemos nesta época.
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2.2.2. CARLOS ROCHA '*

Conversar, um recriar a propria vida a cada vez

A boca das coisas
O Cine Guarani esta diretamente ligado ao nosso espetaculo “A boca das coisas”, que € uma versao
livre do texto Esperando Godot, de Samuel Beckett, que fizemos para rua. Até entdo, eu s6 conhecia o
Gil de vé-lo atuar principalmente em alguns espetaculos dirigidos pelo Eid. Na época, eu e o Gil nos
encontravamos para ensaiar, para fazermos algumas pesquisas. Na medida em que eu gostava e
continuo gostando muito deste texto, nds resolvemos explora-lo. O Gil fazia o personagem Vladimir
(Didi) e eu fazia o Estragon (Gog0). Eu tomo este trabalho, atipico na época, como importantissimo
para noés. Ele representa, em certa medida, a pré-histéria do teatro de rua da cidade. Pouquissimas
pessoas, naquele momento, em Belo Horizonte, se aventuravam a fazer rua. O que ouviamos falar
sobre este tipo de iniciativa cénica era feito fora daqui.
Neste tipo de trabalho, eu o Gil ndo impunhamos uma organiza¢do prévia, nem uma dire¢do muito
explicita. Nos juntavamos material. A proposta era que, tanto eu quanto ele, deveriamos levar material
para o local de encontro e ensaiar a partir disto. Era um trabalho, portanto, que contava com uma
organizacdo do maximo de coisas, no momento, no proprio espago de ensaio. E nestas condi¢cdes de
experiéncia inaugural, havia nela algo de “cadtico”. Acontece que, ao mesmo tempo, o vivido era
extremamente fértil, prazeroso, no sentido de que era um eterno e imenso desafio. A cada dia, nos
tinhamos de encontrar e tentar organizar a propria idéia do ensaio. O que fariamos ou ndo?
Uma das melhores experiéncias da minha vida, no teatro
Contando com essa forma de trabalhar, Boca das Coisas foi uma das melhores experiéncias da minha
vida, no teatro. Era s6 eu ¢ o Gil. Nos saiamos pelas ruas sem muita programacdo. Nao dependiamos
de nada além da nossa vontade. Era um espetaculo completamente aberto, um pouco ligado ao que a
gente chamava cenas bombril.
Cenas bombril
Cenas bombril consistia em idéias cenas que tinham mil ¢ uma utilidades. Entdo, ndo era uma cena
fechada. O que nos permitia brincar com ela, em varios ambientes e situacdes. Na verdade, nds
tentamos, durante um bom tempo, construir o que era a base disso. Algo que demos uma caracteristica
distinta, clara, principalmente para n6s dois do que era Didi e o que era 0 Gog0 ¢ o que era a relagdo

deles.

122 Conversa em 23 de janeiro de 2007.
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Assim, nos iamos jogando a cena na arena todo dia. Nos marcavamos e iamos pelo prazer mesmo de
sair. E quando saiamos, ficadvamos horas e¢ horas. Era uma coisa itinerante, inusitada, em termos de
rua. Ndo correspondia a um trabalho no formato de espetaculo. Tudo isto, no sentido de ser uma
intervengdo no cotidiano em que tanto o Didi quanto o Gogd apresentavam-se absolutamente
provocadores. A ponto de em algumas vezes quase levarmos tapas na orelha ou sermos expulsos,
enxotados, sob a alegacdo de que estavamos subvertendo determinados ambientes. Também, algumas

vezes, fomos calorosamente recebidos e aplaudidos. Era uma coisa muito emocionante!

Interferir, questionar o cotidiano urbano
Entdo, noés liddvamos com o cotidiano de maneira sempre muito provocativa. Sendo que a nossa
brincadeira visava precisamente tentar interferir e questionar o cotidiano urbano de forma nao
diretamente verbalizada. Entdo, eu me lembro, por exemplo, de uma vez, nés dois entramos, no
horario do almogo, acho que foi na Bendita Gula, uma lanchonete na Savassi. Ela estava lotada! Todos
comendo, naquele alvorogo! Era cachorro quente, hamburguer, Milk Shake, bolo e ndo sei o que mais.
De repente, eu e Gil, Didi ¢ Gogd, nds nos assentamos no fundo, um em frente ao outro, no chao, no
que seria a entrada da lanchonete, sem darmos uma tnica palavra. Sentamos e tiramos nossos aventais.
Nos tinhamos varios aventais e dezenas de 6culos e anddvamos com eles. A troca de 6culos, a cada
vez, era em fungdo de adequagdo a uma determinada situacdo. Todos sempre iguais, o meu ¢ o dele.
Nessa lanchonete, em pleno dia de natal, cada um tirou de dentro de nossa maleta uma cenoura enorme
e crua e comegamos a comé-la. So isso. A lanchonete naquela balburdia, muita conversa! A partir
destas nossas agoes ali as pessoas, aos poucos, comegaram a nos ver. Depois de alguns minutos, estava
toda a lanchonete em siléncio, virada para mim e para ele, inclusive as gargonetes, todas as atendentes.
Isto permaneceu cerca de uns dez minutos em que nés ndo demos uma Unica palavra. A Unica coisa
que fizemos la dentro foi trocar alguns olhares, trocar a cenoura de vez em quando. Ele cobicava a
minha cenoura. Eu lhe dava a que tinha em maos, trocando. Enfim, uma série de movimentos em torno
disto. Também, a cada tempo trocdvamos de oculos. Tudo em um absoluto siléncio. O nosso
procedimento, em certo sentido, contrastava com tudo o que estava ali. Por exemplo, sinalizava
alternativas de alimentacdo, de conduta social. O caso ¢ que todo mundo parou e olhou dando a
entender que haviam apreendido o que indicdvamos, sem dizermos absolutamente nada. Nos
acabamos de comer a cenoura, pegamos o nosso babadorzinho, limpamos a boca, trocamos de oculos,
levantamos e fomos embora. Nos saimos da loja e paramos. Ficamos parados de costas esperando o
que aconteceria. Ficamos parados uns vinte ou trinta segundos. Dai, viramos de repente e estavam
todos nos olhando na porta. Todos comegaram a bater palma. Nés ficamos desconcertados ¢ fomos
embora.
O que era aquilo?
Outro tipo de intervengdo muito interessante que propunhamos era em torno de bancas de revistas.
Eramos dois personagens. Nos pardvamos com um pinico metélico branco na cabega. Aqueles pinicos
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tradicionais. Maquiagem nés ndo usavamos, mas oculos, macacdo verde, t€nis vermelho, meido
colorido, sim. Além disto, eu andava com uma gaiola toda dourada, com o fundo todo dourado, como
se fosse uma gaiola de ouro. Ela era aberta. Dentro dessa gaiola tinha um cora¢do com uma molinha
que pulsava e algumas moedas jogadas nesse. Isso dava uma discussdo sobre o que era aquilo? O que
significava um coracdo dentro de uma gaiola? Por que o coragdo ndo saia? O que era aquele dinheiro
ali dentro? As pessoas enlouqueciam, tentando descobrir. Nos ndo faldvamos, nem comentavamos.
Provocavamos e a partir dai deixdvamos a coisa rolar. O que as pessoas faziam era do mais
interessante ao mais absurdo! Elas faziam coisas completamente descabidas! Elas diziam coisas que
nunca tinhamos pensado. Coisas que nos surpreendia. Faziam analises do porqué daquele coracdo. Era
muito interessante! Bom, entdo, eu tinha esta gaiola. Nos sempre anddvamos com ela. Tinhamos dois
bindculos grandes que na verdade eram esculpidos no isopor e que desconcertavam muito as pessoas.
Na ponta desses binoculos tinha o proprio olho. Eles ndo nos permitiam ver. Muitas vezes, também,
nos saiamos com um guarda-chuvazinho. E faziamos intervengdes explorando este objeto. Em sintese,
nos brincadvamos. E a partir de cada tipo de intervencdo iamos vivendo situagdes hilariantes, muito
interessantes! E que muito nos ensinava!

Banca de revistas e as cenas Bombril
Nos paravamos em uma banca de revista e ficavamos um tempo em siléncio, lendo, lendo, passando,
olhando, observando as pessoas. Ai comegava a criagdo. Nos comegavamos a questionar nao so para o
dono da banca, mas a partir dele era gerada toda uma discuss@o. Por exemplo, nés problematizavamos
por que ndo havia nenhuma boa noticia nos jornais? Por que so se falava de queda de avido, dolar ndo
sei 0 qué, acidente, briga, guerra? Nos nos propinhamos a tentar achar noticias felizes. Aquelas que
nos fizessem sorrir. Pelo menos isto. Mesmo que fosse um leve sorriso. Isto, entdo, envolvia as
pessoas. Elas, por vezes, comegavam a discutir sobre este nosso enfoque. Procurando entender o
mecanismo que sustentava a producdo de noticias, do noticiario.
Eneida: Vocés geravam reflexao nos outros.

Vamos ou nao?!!!

Carldo: O conjunto de nossas intervengdes, cada uma ia puxando outras coisas. Eu me lembro que
uma vez nds ficamos muito emocionados quando estdvamos subindo a Rua da Bahia. Tinha uma moca
sentada na calgcada, aos prantos. Ela chorava muito. Eu e Gil ficamos até meio sem saber se
aproximavamos ou ndo dela. Mas ai n6s comecamos a fazer palhagada a partir do proprio movimento
de ir e ndo ir. A moga percebeu, mas ela estava assim... Devia ter acontecido algo muito sério que,
alids, ndo perguntamos o que teria sido. No nosso caso, queriamos lidar com a pessoa e ndo com 0
acontecido a ela. Pela maneira como chorava, fora algo muito ruim, mas nos queriamos puxa-la para

um outro lugar, que nao fosse aquele.
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Ndo era facil o que faziamos
Nos, entdo, ficamos olhando para ela de bindculos. Ela ndo gostou nada disto, fez uma cara feia.
Fomos nos aproximando até que nos assentamos, um a direita ¢ o outro a esquerda dela. Ficamos
calados, nao falamos nada. Ela foi se acalmando gradativamente. Ficamos ali um tempo, meio assim,
porque para nds também ndo era facil o que faziamos! Néo tinhamos idéia do que aconteceu e néo
sabiamos as conseqiiéncias de uma abordagem, como a nossa, para a pessoa. No caso, parecia ter
acontecido uma tragédia com ela. Nos ficamos ali assentados um tempo. As pessoas passavam,
olhavam e iam embora. Neste periodo, tentamos falar alguma coisa com ela, coisas indiretas, mais
ludicas. Tentando puxar alguma coisa, ela ndo respondia. Ai, acho que decidimos ir embora. Dando a
entender que ndo valia a pena ficar ali e que estavamos perdendo o nosso tempo, além de ser amargura
demais, sofrimento demais. Demos a entender que ndo queriamos ficar envolvidos naquilo ali, que era
melhor ir embora.
Eneida: Vocés pensaram isso?
A coisa comecou a mudar... Foi uma coisa linda!
Carldo: Nos falamos que iriamos embora. Atravessamos a rua ¢ ficamos assentados no meio fio, do
outro lado. Cruzamos o brago e ficamos olhando para ela. A coisa comegou a mudar. Depois de algum
tempo, ela abriu um sorriso. Assim, de orelha a orelha e foi uma coisa linda! E nés ficamos felizes
também. Fomos embora.
Trabalho itinerante
Nos ndo pardvamos muito. Faziamos um trabalho itinerante. Andavamos, saiamos. A Unica coisa que
faziamos era estabelecer rota. Tinha dia: “Ndo, hoje nos vamos do Palacio das Artes a Rodoviaria, no
passeio do lado do Parque Municipal. E depois vamos voltar fazendo o mesmo trajeto do outro lado.”
Ou: “Ndo, hoje vamos para Praca da Liberdade e vamos andar ali em torno, tentar entrar na
biblioteca se deixarem.” Porque em geral ndo deixam. Ou ainda: “Hoje vamos para a Praca da
Savassi, entrar dentro das lojas, zonear as lojas.” Os caras ficavam furiosos e nos expulsavam
algumas vezes. Até ameacas de chamar a policia ja recebemos dos segurancas. Porque nos
entravamos, vinha gente em cima para ver o que estava acontecendo. famos nos envolvendo em tantas
situacdes legais! Situacdes limite! Eu me lembro uma vez, na Importadora Chen, 14 na Savassi. Nos
fomos ameacados fisicamente pelo seguranca! Ele até chamou a policia. Uma coisa meio... Mas fazia
parte. NoOs estavamos na rua. E quem esta na chuva ¢ para molhar! Acabou que ndo aconteceu nada
mais grave. Nos fizemos isso muito, durante um tempo. Um trabalho maravilhoso, que nos deu
subsidios, enquanto artistas, enquanto pessoas. Trabalhavamos com situa¢des absurdas, com essa coisa
do cotidiano. Como podiamos interferir nisso € como tudo isto também interferia em cada um de nos?
Como ¢ que pegavamos esse material e iamos, de novo, para a sala de ensaio e repassadvamos na
cabega, discutiamos o que tinha acontecido? Tratava de aprendizado riquissimo que nos dava muitas
dicas para articulagio em novas cenas bombril, por exemplo. Era tudo muito legal! “Isso aqui

podemos brincar mais, jogar mais dentro disso.’
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Estudando Borges
Nos saimos deste trabalho com uma fome danada! Porque isso ndo mexia muito s6 com as pessoas,
com o cotidiano, mexia muito com a gente! Ensaiando no Cine Guarani, nos propomos a encenar
Jorge Luiz Borges. Escritor por quem tenho particularmente até hoje uma paixao imensa. Ele ¢ um dos
autores que eu mais li e leio ainda. Na época, eu tinha praticamente todos os livros do Borges. Eu dei
uns contos para o Gil ler e ele passou a ler Borges também. Nos resolvemos tentar colocar Borges no
teatro, uma coisa dificilima porque ele lida com sonhos! E uma coisa de uma complexidade muito
grande. Mas com a nossa grande fome, resolvemos tentar. Nos dois ensaidvamos. Parece-me que nos
selecionamos uns sete ou oito contos do Borges. N6s ndo fariamos todos, mas esses seriam aqueles
que de imediato nos interessavam. famos avaliando sobre as possibilidades de verté-los para o teatro.
A nossa proposta era de brincarmos com eles. Lé-los, insistir nas leituras, tentar entrar por varias
portas dentro desses contos, vendo em que resultaria. Nos chegamos a trabalhar, a experimentar o
trabalho em cima de varios contos.
Cine Guarani, em demolicdo e nos, em construgdo
E o curioso era estarmos dentro do Cine Guarani, um cinema na época recentemente fechado. La
conseguimos ficar temporariamente para ensaiar. Este Cine Guarani estava em ruinas. Diariamente os
pedreiros entravam e ele ia sendo demolido. Com isto, se constituia um cenario completamente
surrealista, em que dois caras viviam um processo de construgdo, dentro de um lugar em processo de
demoli¢do. La nés faziamos varias pesquisas de linguagem, de trabalho de autor. Investiamos em um
conjunto enorme de filigranas, enquanto o (ex-) cine ia sendo demolido. Naquele espago, nos tivemos
situacdes muito peculiares. Por exemplo, as vezes, uma cena, nos ficavamos meia hora, quarenta
minutos fazendo um improviso. Quando paravamos, os operarios que ali trabalhavam na demolicéo,
estavam todos nos assistindo.
Os operarios gostando da gente preservavam onde estavamos
Isso durou um tempo, depois tivemos de sair do Cine Guarani porque eles tinham que tirar o piso de
madeira. Inclusive no local em que ensaidvamos. Eles ja tinham demolido praticamente todo o
entorno. O interessante era que eles deveriam demolir tudo, mas como estavamos 1a e parece que os
operarios comegaram a gostar da gente, do que faziamos, eles comecaram a destruir tudo e preservar
onde estavamos. Este foi o ultimo lugar que mexeram. Saimos quando j& ndo tinha mais o que fazer. E
acabou que nos nao chegamos a encenar Borges.
Eneida: De certa forma vocés ficaram impregnados...
Multiplos e intensos estudos
Carldo: Impregnados nao so6 dele, mas de todo um trabalho que fizemos de pesquisa de linguagem, de
trabalho de ator, de desenvolvimento, de percepgdo. Algo muito rico para nds dois. Neste periodo, nos
estudamos muito o Dadaismo, o Impressionismo. Liamos muito, buscavamos muita compreensao de
determinadas coisas que nos pareciam importantes. O Dadaismo, por exemplo, foi muito marcante
para a produgdo de Boca das Coisas. Neste aspecto da intervengdo, da provocagao, de ter uma relagdo
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nao planejada. Também, vocé ter um enfretamento direto com o imprevisivel, sem muita mediagao.
Como dizem: “sair para comer ou ser comido todo dia”. Ent3o, este foi um periodo em que nos
estudavamos muito, liamos muito, buscavamos muitas informag¢des, do impressionismo, do
Expressionismo. Investimos no estudo de Artaud, Van Gogh, também, de todo o processo modernista
brasileiro sobre cultura brasileira. Todo um campo de saber que nos interessava e nos alimentava
profundamente. Isto, dentro de uma 6tica oswaldiana, antropofégica, de deglutir expressodes culturais
diferenciadas. Por estar avido € se orientar na vida, assim.

Eid Ribeiro — uma referéncia no teatro
Eneida: Quem eram as referéncias suas? Vocés tiraram isso de onde?

Carldo: No teatro aqui, por exemplo, n6s tinhamos uma pessoa que gostadvamos e até¢ hoje gostamos
muito, que € o Eid Ribeiro. Inclusive, como eu disse, eu conheci Gil fazendo um trabalho de ator sob
orientacdo do Eid. Ele ¢ uma pessoa que nesta época tinha um olhar muito aberto para o mais
moderno. Porque em Belo Horizonte o teatro era uma coisa muito fechada, ndo tinhamos opgdes.
Eramos obrigados a ser autodidatas. Nesse periodo, tinhamos uma tinica escola que era o TU'>. Ela
era uma escola de formagdo de nivel técnico, completamente conservadora € que estava na contramao
de uma série de coisas. O periodo que estou falando, vai desde 68, 70 para ca. Eu chegando a
adolescéncia.

Antecedentes de percurso profissional
Esse era um periodo em que eu estava comecgando a pensar o que queria da vida. Ai me vi em meio a
este conjunto de coisas, todas pipocando. Os Beatles, que exerceram muita influéncia, todo o
movimento, entdo, da contracultura. Um periodo muito forte do Teatro Oficina, do Z¢ Celso, que
depois foi deportado. Depois veio aquela confusdo toda. Tinhamos, entdo, neste periodo uma
referéncia muito... Por exemplo, o Living Theater, um grupo importantissimo, americano, na época,
veio ao Brasil. Os integrantes do grupo tentaram montar residéncia no Brasil, mas ndo conseguiram.
Eles eram completamente anarquistas, malucos, demais! Considerando o que podia ser pensado na
época! Eles chegaram em Belo Horizonte, foram até Ouro Preto, no periodo do Festival de Inverno e
14 foram presos. Isto gerou uma onda internacional para libertd-los. A desculpa que deram, era que
portavam uma buchinha de maconha. E certo que ndo se tratava disso! Tudo isto acabou nos

influenciando. Eu particularmente fui muito marcado por toda esta mistura.

Gosto pela leitura, muita curiosidade... fui me formando
Também, na infincia, continuando na adolescéncia, eu sempre estive muito ligado a leitura. Com 13,
14 anos, freqlientador assiduo de biblioteca, eu ja lia muito, sempre muito curioso. Mantinha sempre

postura muito autodidata. Eu entrava em contato com este conjunto de dados ¢ os organizava. Eu

123 Teatro Universitario
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corria, para baixo e para cima atras de pessoas, de material. Desta forma, na marra, eu fui me
formando em um processo muito rico. Eu investia, trabalhava duro para aprender o que me
interessava, assim, vivamente.

Companhia Sonho e Drama
A Companhia Sonho e Drama consistiu em um grupo de teatro em que sou co-fundador e onde
aconteceram a maior parte dos nossos trabalhos. O primeiro deles foi O Processo, uma adaptagdo
minha do romance de Franz Kafka, em 1981. Além do Gil, participaram deste trabalho mais quatro
atores. Depois, em 83, nos cem anos de nascimento do Kafka, nés o remontamos. Fizemos isto mais
uma vez, junto com a peca Metamorfose. Além destes, sob a minha direcdo, dentro desta Companhia,
noés realizamos Grande Sertdo Veredas, Antigona e Vida de Cachorro. Esta Companhia de teatro se
constituiu nesse processo de investimentos no campo das artes. Tinhamos como sistematica a
manuten¢do de um trabalho de pesquisa interna dentro do grupo e estudo de correntes, autores que nos
interessava, como ja dito, dadaismo, impressionismo, Artaud e também Stanislavski, Do-in, massagem

oriental etc. Este tipo de pratica permanente nos possibilitou realizar montagens arrojadas, inovadoras.

Eneida: Sempre vocés dois?
Teatro, campo de pesquisa
Carldo: Ndo. Na Sonho e Drama ja era um nucleo maior. Era eu, Gil, Cida Fallabela, Luis Maia,
Bernardo Mata Machado, que hoje esta na Fundagdo'** e o Paulo Lisboa. A meu ver, ela exerceu
influéncia em termos da formacdo de uma nova mentalidade de teatro na cidade. A indicacdo do papel
importante da pesquisa de temas no teatro. Nos trabalhdvamos muito com algo que me orienta hoje
que ¢ a chamada obra aberta. Nos lidavamos sempre com literatura. Praticamente, quase todas as
principais montagens da Sonho e Drama foram adaptagdes literarias. Nos montamos o Processo,
depois a Metamorfose, depois o Grande Sertdo Veredas. Depois eu montei Josefina, a Cantora, a partir
de dois contos também de Kafka. E ainda hoje os meus grandes projetos de montagem estdo ligados a
literatura. Hoje, por exemplo, estou montando o Don Quixote de La Mancha, depois de 15 anos de
namoro. E eu morro de vontade de fazer Ulisses, de Joyce. Sempre coisas, vamos dizer assim,
arriscadas, que me pdem na corda bamba.
A obra aberta como concepgdo de produgdo
Sempre concebi o teatro como uma possibilidade de conversar com as pessoas sobre determinadas
coisas. E conversar de uma maneira lidica. Eu ndo tomo o teatro com a fun¢do de indicar modos de
conduta, valores apropriados etc., portanto, com funcao didatica, pedagogica, funcional, moralista etc.
Também, entendo que os autores classificados como de obra aberta cabem como uma luva num
conceito de didlogo. Porque, por exemplo, quando montamos o Processo, ndo nos interessava explicar
a obra. A idéia era de compartilhar, refletir sobre o qué era aquele processo. Assim, posso propor

conexdes entre a obra e outras coisas; acentuar determinadas aspectos desta, mas sempre com esse

124 Fundagiio Municipal de Cultura de Belo Horizonte
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olhar de ndo revelar e sim de instigar, de gerar no publico a iniciativa de conhecer, de investigar a
respeito da tematica em jogo, por si. Uma posigdo que quer evitar afirmagdes reducionistas como:
“Ah, entdo é isso que o autor quis dizer!” Neste caso, ao definir a moral da historia, eu tomo uma

expressao que ¢ aberta e imponho um fechamento. Algo que talvez nem mesmo o autor possa dar.

Eneida: Inclusive o seu convite € para que as pessoas possam investir na leitura. Se vocé ja diz o ponto
final ndo precisa mais. Basta.

Opgao por obras e montagens complexas
Carldo: Sim. Quando fizemos Kafka, até entdo, ele ndo era considerado um autor para encenacao no
teatro. Nos o fizemos quase dez anos antes de Gerald Thomas chegar ao Brasil, fazer e avaliarem que
ele era genial, porque fez Kafka. Também, quando fizemos o Grande Sertdo foi outra coisa absurda.
Por ser uma obra imensa, de grande complexidade. Na época em que fizemos em Belo Horizonte
todos falavam que estdvamos completamente malucos. Nos fizemos e levamos a Sdo Paulo. Antunes
Filho'*, um renomado diretor de teatro que sempre disse querer fazer Grande Sertdo, mas que preferia
aguardar um pouco mais, viu, gostou e, com isto inclusive, nos tornamos amigos. Em Grande Sertao,
como em todos os outros, ndés mergulhamos nele de cabeca. Era um trabalho que sabiamos ser
dificilimo! Mas ja foi um espetaculo mais organizado. Nos ficamos, ao todo, nove meses envolvidos
no projeto de montagem. Sendo que, os ultimos cinco meses, nos trabalhavamos de segunda a sabado,
oito horas por dia. Trabalhdvamos em dois turnos, durante quatro horas. Come¢avamos uma hora da
tarde e iamos até as nove da noite. Ou, entfo, de duas as dez da noite. Faziamos uma pequena

interrupgdo para o lanche ou coisa do tipo e continudvamos a trabalhar.
Eneida: O que € trabalhar?

Carldo: Discutir toda a questdo da cena, tentar compreender os personagens, fazer uma série de
exercicios que subsidiem a cena. Trabalhar em cima do texto, da idéia, de possibilidades, entdo era...
No caso do Grande Sertdo, até pelo tema em si, nds exploramos muito elementos naturais: o fogo, a
dgua, a madeira, a terra. Na sala de ensaio, fizemos muita fogueira, para panico geral. Porque todo
mundo achava que iamos incendiar o Palacio das Artes. Também, nds entrdvamos com terra para
dentro do Palécio das Artes, o que para muitos era um absurdo! Esta foi uma producdo que implicou
em muita pesquisa. Uma experiéncia marcante para todo mundo, em que passamos um periodo muito
grande para conseguir construi-lo. N6s a apresentamos em 1984, 85, por ai. Neste trabalho, eu e Gil
fizemos uma parceria intensa. Por exemplo, nds investimos na pesquisa corporal muito frutifera para a
preparagdo dos atores. Principalmente importante para o grupo de jaguncos. Na verdade, nds teremos,
no decorrer dos trabalhos propostos na Companhia, uma mudang¢a de atuacdo do Gil. Em

Metamorfose, encenada em 83, o Gil trabalhou como ator. Ja no Grande Sertdo, ele passou a trabalhar

125 José Alves Antunes Filho ou Antunes Filho, como é mais conhecido, nasceu em Sdo Paulo, em 1929. Ele é um premiado
diretor de teatro. (...) Entre os espetaculos que criou estdo Macunaima, da obra de Mério de Andrade, que percorreu vinte
paises e Trono de Sangue, basecada na obra Macbeth de William Shakespeare. Disponivel em:
http://pt.wikipedia.org/wiki/Jos%C3%A9_Alves_Antunes_Filho. Acesso em: 25 de julho de 2007
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na preparacdo corporal, em uma parceria no trabalho de direcdo. Também, principalmente, ele

organizou toda a parte de pesquisa sonora do espetaculo, que era todo acustico.

A percussdo, uma das marcas da Sonho e Drama
Além dos atores, nos tinhamos dois percursionistas. Algo que também imprimia uma marca na Sonho
e Drama. Metamorfose, do Kafka, foi um espeticulo todo marcado por pontos de terreiro, num
atabaque tocado pelo Gil. Com isto, nés buscamos juntar Polonia com Africa, em Belo Horizonte.
Toda a abertura da Metamorfose era um ponto de terreiro. O Gil tocava de uma maneira que era de
arrepiar! Algo que era muito lindo! Isto valia para energizar a sala e todo mundo porque o espetaculo
que comecava logo a seguir era muito pesado, muito dificil de fazer!

Grande Sertdo, nove pessoas
Eneida: No Grande Sertdo, eram quantas pessoas mais ou menos?

Carldo: Nao eram muitas. Quer dizer, na verdade, precisaria de muito mais, se pensarmos em
montagem de uma obra como Grande Sertdo. Ao todo, eram nove atores. Seriam oito, mas uma
menina quebrou o pé quarenta dias antes. Nos a substituimos por outra pessoa e depois ela voltou,
comecou ¢ continuou fazendo. Entdo, na verdade, ficamos com nove pessoas que faziam mais de
quarenta personagens, revezando. O ator saia de cena como um personagem, ia a coxia, trocava o
figurino ou alguma coisa e ja voltava com outro. Saia, voltava. Entdo, era uma pauleira! Era um
trabalho muito intenso nesse sentido. Também, nos fizemos toda a produgdo sonora ao vivo. Era Gil e
Guda Coelho, um excelente percussionista.

Antigona
Noés haviamos feito, entdo, os dois trabalhos, Metamorfose e o Processo, em fungdo do centenario do
Kafka. Em 84 e 85, ficamos trabalhando o Grande Sertdo. Ai n6s continuamos a explorar a coisa da
percussao. Depois nds fizemos de uma maneira muito linda, Antigona. Também, Gil e Guda foram os
responsaveis pela percussdo. Neste trabalho, com os dois, ela foi incorporada como mais um elemento
em cena. Quer dizer, at¢ Grande Sertdo, a percussdao ficava na coxia. Com Antigona, Gil e Guda
passaram a trabalhar direto no palco. Na ocasido, faziamos uma brincadeira muito interessante entre o
gravado e o acustico e 14 mesmo eles operavam a trilha gravada. Entdo, tinha um gravador e eles
mesmos disparavam a trilha gravada e tocavam em cima. Abaixava, subia, suspendia, ficava s6 o
acustico. Era uma coisa bem interessante, que funcionava muito bem. Também Antigona é como um
divisor de agua. E o periodo que decidimos nos separar. Antigona era uma coisa muito radical e nés
chegamos a um ponto desesperante de trabalho de pesquisa. Eu sempre me lembro de Antigona com
muito carinho, mas foi muito desgastante, também! Havia entre nés muita preocupagdo com todos os
detalhes. Todo o trabalho era estruturado numa coisa que chamavamos de uma partitura corporal.

Entdo, cada personagem tinha um signo corporal, uma partitura de movimentagdo. E todos eles se
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entrecruzavam. Entdo, era algo de um detalhismo, de um apuro fisico! Um negocio inervante para

quem fazia, mas extremamente prazeroso! Eu particularmente gosto mais de espetaculo...

Trabalhos de dire¢do desafiadores e guiados pelo desejo: isto me define

Eneida: Quem propos isso? Vocé sozinho ou era sempre em conjunto?

Carldo: Variava. Quer dizer, em geral o que acontecia era que eu desde que comecei a dirigir, algo que
muito me define, sempre procurava trabalhar por vontade, convic¢do ou pelo desafio de fazer uma
coisa. Se eu tomo o conjunto de trabalhos em que me envolvi, em sua quase totalidade, foram

experiéncias de langar-me em coisas complexas, incomuns, norteado pelo desejo.

Paixdo pela literatura
Eu sempre tive muita atragdo pela literatura. E uma ligagdo forte. Lia, leio demais. Com isto, ao longo
do tempo, eu fui guardando escritos, sinteses. Recentemente, eu achei em minha gaveta uma relagao
de 47 itens de desejos de montagens, feitas em 1992. Noventa por cento destes chamados projetos de
desejos estavam ligados a literatura. Alguns itens ligados a artes plasticas, que eu também sempre tive

ligacdo. Dai, o meu forte interesse, tempos atras, de estudar Dadaismo, Impressionismo, Cubismo.

Sistema de trabalho, decisoes na sala de ensaio
Quanto ao processo de trabalho, geralmente eu punha na roda varias possibilidades que estavam me
provocando. Sempre eram varias coisas. Fazia isto, enquanto ainda estdvamos em processo de
finalizagdo do trabalho anterior. Apresentava um painel. Normalmente, eu propunha ao grupo um ciclo
de trabalho em fungdo disso. Era uma leitura simples ou leitura com um trabalho em cima ou com
alguma experimentacdo ou argumentacdo. Em geral, eu levava algumas opg¢des e estava aberto
também para o que fosse proposto por alguém do grupo. Dai, a gente comecava um circulo de ler, de

discutir. Quando nao funcionava por unanimidade, iamos pelo desejo da maioria absoluta.

Eneida: Quando vocé chegava com o projeto, ele ainda ndo estava totalmente definido. Ele ia se

definindo no decorrer.

Carldo: E, nada definido. Alias, até pelo contrario, fomos sempre cheio de maximas. Sempre diziamos
que em artes se ja soubermos aonde determinados caminhos vao nos levar é preferivel evita-los. Desta
forma, tudo o que fizemos foi decidido na sala de ensaio.

Caminho se descobre andando

Eneida: Entdo, era um processo de aprendizagem.

Carldo: E de pesquisa o tempo inteiro. Isto é uma coisa linda que o teatro proporciona. O teatro € um
trabalho coletivo, diferente do artista plastico, at€¢ mesmo do musico. Eu sempre brincava dizendo que

um texto é um pretexto para criagdo. Entre um texto e a montagem ha um mundo de diferenga, ha um
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universo a ser percorrido. Entao, ¢ um trabalho imenso a ser feito. Eu nunca tive, continuo nao tendo a
pretensdao de comegar a ensaiar, estar ensaiando e ja saber qual sera o resultado. Acho isso horrivel!
Entdo, ¢ um processo de descoberta. Um processo onde vocé tem alguns caminhos, algumas
possibilidades e vai testando no ensaio, vai organizando, vai vendo o que da certo. Vocé descobre o
caminho andando. O Guimaraes tem no Grande Sertdo uma frase lapidar sobre isso, ele falava que “o
prazer ndo estd na partida nem na chegada. Ele se dispoe para nos é no meio do caminho”. Entao, &
isto. Eu acho que o conhecimento, eu poderia até verter a palavra prazer para a palavra conhecimento.
Um conhecimento ele nao se dispde nem na partida e nem na chegada. Ele se dispde € na travessia, no
caminho. E o caminhar que vai levando vocé. Se vocé define tudo antes, cabe a vocé somente executar
coisas, sem nenhuma experimenta¢cdo. Eu sempre fui instigado pela pesquisa, pela investigacdo, pela
descoberta, o tempo inteiro. Entdo, o fato de escolher o material, aquilo era um pretexto para comegar
todo um trabalho, toda uma discussao, todo um envolvimento, todo um bater de cara na parede varias
vezes. Por exemplo, no caso de Metamorfose, coube a mim o trabalho de adaptacdo, direcdo,
organizacdo dos ensaios e de ir escrevendo os textos.
Metamorfose, um desafio
A Metamorfose mesmo ¢ um texto, um espetaculo, uma adaptagcdo que foi reescrita, completamente,
mais ou menos, umas nove vezes. Neste periodo, nos tinhamos uma coisa nefasta ¢ nefanda chamada
censura federal. Nos tinhamos que submeter o espetaculo a um censor que poderia ou ndo aprova-lo.
Entdo, quando fizemos um ensaio geral para censura federal, nds estavamos a quinze dias da estréia do
espetaculo. Nos ja estavamos ha seis, sete meses quebrando a cabeca com a Metamorfose.
Reescrevendo e ensaiando, reescrevendo e ensaiando. E achava um caminho, pensava que estava bom
dai a pouco desistia daquilo e comegava outra via. Quando acabou este ensaio geral, entdo, encenado
por inteiro, avaliamos como tendo sido um desastre. Nos todos entramos, meio que instintivamente em
processo de depressdo. Ninguém falou nada um com o outro. Cada um foi para casa, guardando para
si. Acho que nem boa noite ndés nos demos antes de ir embora. No outro dia, nos encontramos no
horario normal de ensaio. Sempre comeg¢avamos por ensaio corporal, fazia um aquecimento e neste dia
eu propus que o nosso aquecimento seria ideoldgico, seria conversar. Porque eu achava impossivel
estrear aquela coisa. Apesar do tanto que tinhamos trabalhado, tudo o que tinhamos feito. Mas apesar
de ter este entendimento, eu queria ver, conversar com o grupo para avaliar a impressdo de cada um.
Eu verifiquei que a impressao era generalizada. Todos odiaram o ensaio e estdvamos a quinze dias da
estréia.
A saida
E, ai, como uma das loucuras que ja fizemos na vida, n6s decidimos adiar a estréia do espetaculo em
quinze dias. Isto, na medida em que avalidvamos que o espetaculo ainda ndo estava bom e que ndo
tinhamos a obrigagdo de apresentar. Foi uma saida inusitada. Tinhamos prevista uma temporada de um
més ¢ meio. Eu propus que ensaidssemos mais duas semanas e estrear, portanto, apos a quarta. A partir
desta decisdo, o proximo passo foi refazer tudo. Nos mudamos tudo: figurino, cenario, trilha,
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interpretagdo, adaptacdo. Pegamos o cenario ¢ o mudamos completamente. Nos o viramos de cabega
para baixo! Depois de mais de dez tentativas, em um processo desesperante, achamos a forma que
queriamos de dizer! E que era uma coisa complicada. Porque Metamorfose € um conto pequenininho.
Comega da seguinte forma: “Um certo dia, Gregor Samsa transforma-se em um imenso inseto.”
Apesar de aparentemente simples, colocar esta cena no palco de uma maneira orginica, sem ser
ridiculo, sem ser patético (como, por exemplo, tentar vestir um ator de inseto) ndo ¢ nada facil. E ¢
deste ponto que o espetaculo comega.
O que encenar

E. Saber o que significava isto, 0 que o autor estava propondo discutir era o que a gente se propds a
apreender. Nos achamos um caminho em termos de publico que funcionou. Para isto, fizemos o que
ainda ndo tinhamos feito em nenhuma vez. Eu o fiz virar ser humano. (...) A partir do momento em
que conseguimos trabalhar com essa idéia da familia de palhagos tristes e do Gregor aparecer como
oposto, uma pessoa normal, a familia enlouquece. Ele ¢ trancado, como um inseto, pela familia. Isto
criou um impacto no publico, ao ver uma pessoa normal tratada como inseto.

Intermediar tristeza, com lirismo, alegria e critica
Na época, eu tinha uma grande paixdo pelo Chaplin. Ele tinha acabado de morrer. E eu tinha ficado
muito afetado com isto. Estava sempre lembrando dele. Eu ndo quis compartilhar com os atores o que
estava se passando em mim para evitar os estereotipicos. Porque ndo tinha nada a ver o que faziamos e
o Carlitos. Eu ndo estava falando em chapéu, em bengala, em trejeitos, mas sim, na linguagem.
Pensava em como ele conseguia intermediar a tristeza, o lirismo, a alegria e uma critica. E era isto que
eu também queria.
A Metamorfose, em espago fechado, eu acho que foi a produgdo mais impressionante que fizemos.
Porque era uma coisa inacreditavel, como o publico ia as gargalhadas e depois choravam! Tinha dia
das pessoas solugarem! Dai a pouco, elas estavam rindo, gargalhando! Nos cinqgiienta minutos de
espetaculo, as pessoas iam a estes dois extremos, pelo menos umas duas vezes. Apos o término do
espetaculo ficava um clima! Era uma coisa muito violenta. Ao final, o personagem principal morre.
Ele é completamente invadido. O quarto dele vira um depésito de lixo. E um espetaculo muito lindo. E

ao final o Gil tocava para tentar despertar um pouco as energias.

Os espetaculos com marcagdo brasileira

Eneida: E essa solu¢do do Gil tocar ao final, como ela apareceu?

Carldo: Tanto quanto a sua intervencdo no campo da preparacdo corporal, isto aconteceu pela
habilidade dele. Ele tocava violdo, percussio e dangcava muito bem. Também, ele tinha um
conhecimento de trabalho corporal que foi aperfeigoando. Com a idéia que tivemos de trabalhar com
trilhas sonoras, ao vivo, precisadvamos entdo de algo ndo s6 ensaiado. O Gil entdo foi encaixando,

testando, tentando. Também nds queriamos fazer espetaculos atemporais, sem demarcagio visual, nem
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citagdo de datas. Somado a isto, propor fusdes. Estavamos fazendo Kafka, mas nunca faziamos com
uma perspectiva apenas européia. Ou ao propor Antigona, queriamos trabalhar uma tragédia grega

com elementos de nosso contexto.
Eneida: Qualquer trama era atravessada por elementos da cultura brasileira.

Carldo: E. Nos queriamos muito promover este contraste musical. Particularmente, eu sempre tive
uma influéncia de coisas orientais, principalmente japonesas e, por outro lado, de africanas. Somado a
isto, a Companhia contava, como disse, com a presenga do Gil, trazendo uma gama de informagdes,
propondo novos sons, movimentos. Ele ia explorando o tambor na base da experimentacdo. Algo
compativel com a dindmica de funcionamento da Companhia Sonho e Drama. Isto ia fluindo. E eu
sempre tive muita atragdo, sempre me senti atravessado por este tipo de expressdo, de manifestacao da
cultura negra, vamos dizer assim.
Em meio aos ensaios
Lembro-me de que os ensaios da peca Antigona eram feitos em um saldo, dentro do Colégio Rio
Branco, na Avenida Gettlio Vargas. Ele ¢ um colégio lindo, da época da inaugura¢do da cidade! Em
geral, comegavamos a ensaiar ao final da tarde, ap6s o término das aulas deste turno. Geralmente, o
Gil propunha alguns exercicios ritmicos para aquecimento e concentragdo, com tambor. Ele levava,
tocava algumas coisas. Eu gostava. Achava algo impressionante. Neste momento, boa parte dos
meninos ainda ndo tinham ido embora. Eles, entdo, costumavam socar a janela do lado de fora
gritando: “Macumba, macumba, macumba.” Diante deste tipo de manifestacdo, resolvemos procurar a
diretora, no sentido dela avaliar o que poderia ser feito. Questionamos sobre a aversdo que os alunos
mostravam diante de elementos da cultura brasileira. Como era possivel os alunos daquela escola, em
um pais miscigenado como o nosso, com a influéncia de toda a cultura negra, mostrarem tamanho
repudio a batidas de tambor?! O que no fundo questionavamos era o que a escola estava fazendo no
sentido de gerar ou mesmo nao evitar tal tipo de conduta preconceituosa entre os seus alunos? Neste
sentido, também a gente questionava o que mais era entendido pelos alunos como macumba? Por que
tamanha aversdo a toque de tambor? Depois dessa nossa iniciativa, a escola propds um trabalho de
reflexdo entre alunos e professores, que foi muito legal.
Atragoes desde a infancia
Eu nasci no bairro da Serra, um dos bairros mais antigos da cidade. E depois de um tempo, eu descobri
que o primeiro terreiro de Candomblé, em Minas Gerais, foi neste bairro. Dentro da mata em que eu
brincava. O meu “jardim secreto” e que hoje € a mata do Parque das Mangabeiras. No centro deste,
tinha um terreiro (de Candomblé) lindo! Algo que era proibido, podia levar a prisdo na década de 50,
60. Entdo, ainda crianga, eu ia, ficava muito 14, morrendo de medo. Nos dias em que tinha culto, eu me
escondia na mata, até de noite, para ver parte do culto. Havia uma atracdo pelo som do tambor, de
elementos da cultura negra. Era muito forte em mim! Meu pai é negro, nascido em Ouro Preto! Avalio

que estejam presentes ai varios links que me levam a querer, nos espetaculos, sempre colocar este lado
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brasileiro. Alias, mais do que brasileiro, com uma forte tendéncia, principalmente da sonoridade, da
coisa negra. Tendo o Gil no elenco, que ndo tinha nenhuma dificuldade de conversar isto com a
gente... Depois veio o Guda, que fez trés trabalhos com a gente também. Nos passamos a contar,
entdo, com dois percussionistas negros de altissima qualidade, que sabiam trabalhar muito bem com a
questdo negra. Eu considero isto uma coisa bem bacana.

Revendo até aqui o ja tratado
Bem, nos ja falamos de arte, de trilha sonora. A Sonho e Drama eu ja tinha falado 14 atras, como esta

coisa...

Eneida: Nao tem que ser em uma seqiiéncia fixa. Carldo: Eu acho que ja falei da preparacdo do
ator. Isto foi uma coisa central na Sonho e Drama e do trabalho meu com o Gil. Ao falar de ensaios
também falei disto.
Vida de Cachorro

Vida de cachorro foi um infantil que apareceu depois de muitos anos sem fazer este tipo de trabalho.
Foi uma experiéncia muito legal! Eu ja tinha feito espetaculo infantil: “A conquista do dia”, em uma
minha primeira dire¢do, em torno de 1987, 88. Apesar de meu interesse em voltar a fazer infantil, ndo
aparecia a oportunidade. O texto para teatro foi escrito pela artista plastica Ivana Andrés, e que, com
autorizag¢ao dela, eu adaptei. Quer dizer, eu mexi, cortei, reescrevi. Como ja era de meu costume
diante dos textos escolhidos. Depois montamos. Ele foi um trabalho fundamental para inicio da
terceira parte da Cia. Sonho ¢ Drama.

Cia. Sonho e Drama - trés fases
Na verdade, a Companhia teve uma primeirissima parte, momento de sua fundagdo. Neste periodo, de
muita pesquisa e nem tanto resultado, ela se chamava: Sonho e drama, folias banana. Ai participavam:
eu, Adir Assungdo, Helinho, Teuda Bara (que hoje esta no Grupo Galpdo), Neli Rosa (que hoje
trabalha como assessora de politico) e o Luis Maia (este menino esta em Sao Paulo). O Gil entra na
fase seguinte, quando passamos a assinar s6 Sonho e Drama.
O Vida de cachorro, de certa forma, marca o inicio da terceira fase. Haviamos acabado de fazer
Antigona, como disse, um divisor de dguas. Era 1989, tinhamos resolvido dar um tempo no grupo.
Entre os componentes do grupo, a Cida (Falabella), minha esposa, queria continuar. Ela assumiu
praticamente a Sonho e Drama, juntamente com algumas pessoas que tinham entrado: a Simone
Ordones (que hoje estd no Grupo Galpdo), Elisa Santana (que continua com a Cida). Depois de um
tempo, cerca de trés, quatro anos atrds, a Sonho e Drama, passou a se chamar ZAP — 18.
E interessante pensar no modo que levamos este momento da ruptura. Porque, devido ao interesse da
Cida, da Simone ¢ da Elisa na montagem de um infantil, todos se envolveram. Elas tinham lido esse
texto da Ivana. Gostaram muito dele e queriam que dirigissemos, mesmo que ndo fosse mais como

Companhia Sonho e Drama. O que acabou mais ou menos sendo.
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Entdo, era um infantil, o Gil ficou mais a frente do trabalho corporal, fez uma trilha sonora muito
divertida. Na época, o rap estava comegando a se instalar no Brasil. Estava deixando de ser uma coisa
americana. Passando, entdo, a ser comido aqui, 8 moda “oswaldiana”. Era um trabalho muito gostoso
de fazer! E que influenciou os espetaculos de teatro infantil propostos posteriormente na cidade. Quer
dizer, Belo Horizonte tinha construido uma tradi¢do em teatro infantil e, depois, havia perdido isto.
Como de novo vem ocorrendo. Estou falando da insisténcia de produgdes que ndo se propdem a
instigar o raciocinio, a imagina¢do da criancga e oferecem tramas previsiveis, formulas prontas, sem
qualquer relacdo com tematicas, situacdes atuais ou mais complexas ou mais universais ou brasileiras.
Hé uma insisténcia em produgdes puramente comerciais, preconceituosas! Fazendo um trabalho que a
TV jé faz diuturnamente. Eu sempre achei isso lamentavel. Vida de cachorro, entdo, era a historia de
duas cachorras vira latas, Matilde e Joli. De forma ludica, tratamos de questdes do contexto brasileiro:
o lado dificil da rua, a complexidade que envolve a questdo da liberdade. Também, era possivel
problematizar a tendéncia de raciocinarmos a realidade de forma maniqueista. De um lado, s6 ruim, de
outro, s6 bom. Questionavamos se nao havia meios de transpormos este modo de pensar. Tudo isto era
tratado brincando muito! A montagem ficou muito bacana! E o mantivemos este espetaculo por cerca
de uns cinco, seis anos. E provavel que cerca de 250 mil criangas o tenham visto. Isto porque nos
entramos no circuito de escolas.

Vida de Cachorro nas escolas
Esta pega foi proposta para teatro. Nos estreamos, fizemos uma temporada muito legal, me parece que
no (Teatro) Marilia. O espetaculo foi muito bem de publico. Devido a isto, ganhamos outra data para
mais uma temporada. Ai, também, contamos com a presen¢a de um bom publico. Nés resolvemos
vender para as escolas e depois conseguimos entrar em um projeto para percorrer as escolas. Com isto,
nés fomos em muitas escolas da periferia e apresentamos este espetidculo para criangas que nunca
tinham visto teatro. Recebia uma ninharia. Nos faziamos duas apresentagdes por dia. famos pela
manh, cerca das dez horas. Acabava as onze, ficava na escola, comia na cantina da escola. As trés
horas, apresentava para o turno da tarde. Dai, desmontavamos, iamos embora e, no outro dia, iamos
para outra escola apresentar. Faziamos isto no decorrer da semana e nos fins de semana faziamos no
teatro. Entdo, era muito pesado.
Nesse processo, também, apresentamos em outras cidades no pais e fora daqui. Por exemplo, nos
fomos convidados para participar do Festival Internacional de Caracas, pelo programador de Caracas.
Fizemos muito sucesso! J& faziamos um intercdmbio trazendo o pessoal de l4. Parece-me que, neste
caso especifico, alguém de 14 viu o espetaculo, aqui, em Belo Horizonte, levou material nosso. Depois
pediu para entrarmos em contato com o Festival mostrando interesse e, com isto, eles nos convidaram.

La apresentamos em quatro cidades: Caracas, Maracaibo e outras duas que nao me lembro.
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Constitui¢do de uma escola de vida - teatro ndo existe fora da pratica
Hoje estou fazendo Dom Quixote, mais ou menos no mesmo estilo e produgido de antes. Isto é meio
incorrigivel. Avalio que o nosso processo de producdo e as experiéncias que tivemos com isto
constituiu uma espécie de escola de vida. No sentido de que, como ndo fizemos uma escola regular, a
nossa saida foi ser autodidata. Isto, no sentido mais fervoroso e profundo do termo que é: estudar,
experimentar, refazer. Enfim, nds trilhamos um rico processo, que considero dificil de ser vivido por
quem passa por um processo regular de escola. O exercicio que foi comum em nossa pratica de um
grupo de pessoas vivamente interessadas, devotadas se reunirem, em fun¢do de um trabalho. Por ele se
deixar ficar, conseguir sustentar...
Nos, muitas vezes, por achar que oito horas ndo era suficiente para ensaiar ja ficamos, por exemplo,
um més em Campos Altos, em um sitio de um amigo nosso, ensaiando. Porque ai poderiamos
trabalhar pela manha, almogar, trabalhar a tarde e depois jantar e trabalhar a noite inteira e por vezes ir
até a madrugada! E todos os dias! Nao tinha sibado, domingo, nada. Ler texto, discutir, tentar
entender. Também, convidar pessoas para nos dar oficinas ou polemizar determinados assuntos com o
grupo. Além disto, tentando sempre pegar este material na pratica porque teatro ndo existe fora da
pratica. Apesar de ter toda uma possibilidade académica, o teatro, na esséncia, ndo ¢ academia. O
teatro ¢ montagem, ¢ construgdo de cena e apresentagdo de espetaculo. Muito além de teorias, algo
necessario, mas nao suficiente.
Gil Amancio
Sobraram quatro palavrinhas aqui: Gil Amdncio, sobre quem eu muito ja falei. Bem além de todas as
questoes faladas, ele ¢ uma pessoa absolutamente adoravel, carinhosa! De uma bondade imensa. Nos
sempre nos demos muito bem, rimos muito quando estamos juntos. As pessoas dizem que eu ¢ ele
juntos é quase que impossivel, porque ele ¢ muito debochado e eu um pouco! Sendo assim, eu e o Gil
juntos € algo meio perigoso!
Dados de identificagdo
Carldo: O que significa?
Eneida: Este ¢ o tipo de termo que, logicamente, tem a ver com o dar certo enderego daquele que esta
falando, mas cada um tem que inventar. Ou seja, o que achar que vale a pena vocé dizer em relagdo a

isto...
Carldo: Ja que ¢é tao livre assim...

Eneida: Este é um ponto, um termo que gosto de ver como cada um o resolve.

Fisgado pelo circo
Carldo: Entdo, eu me identificaria como um menino que teve pela primeira vez o olho brilhando
diante do circo. Fisgado e influenciado por este que ¢ estruturado em cima do palhaco. Personagem o
qual eu acabei nunca fugindo. Todo circo tinha um drama. Dramas que na verdade sdo terriveis em

termos de um moralismo atroz, mas eu desde crianga sempre os adorei! Com isto, eu me tornava

152



Depoimento do Carlos Rocha

amigo de todos os palhacgos, de todos os ensaiadores dos dramas, que em geral eram os donos do circo.
E ¢ incontavel o quanto ja apanhei por esperar para assistir o drama. Era sempre assim, eu assistia
sabendo que apos sair do circo, 0 meu pai estaria do lado de fora, esperando-me para me bater. Eu
apanhava achando que valia a pena. Eu nunca duvidei, apesar de sempre ser doloroso. E, também,
apesar de nunca ter querido apanhar. Quer dizer, eu sempre tentei ndo apanhar, mas quando via ja era
tarde. O que acontecia era que o drama era o ultimo ato do circo terminando, entdo, as dez horas da
noite. E eu era um menino de sete, oito anos de idade, que via o ensaio de dia, via os palhagos
ensaiarem, eu vivia no circo! A Serra vivia com circo. Ela era encantavel porque era Belo Horizonte e
ao mesmo tempo era um interior. Na época, havia muitas chacaras, campinhos de futebol e ainda tinha
a mata. Local onde brincdvamos de pegador, nadavamos. Um lugar, entdo, meio encantado! Um dia
ainda vou escrever dos personagens da Serra. Sdo muitos e intensos. Em sintese, eu me vejo como
uma crianga que encontrou com o circo e, desde entdo, manteve-se influenciado por este campo. Pelo
ladico que lhe ¢€ inerente. Eu ja tenho trinta e um, trinta e dois anos que eu trabalho com teatro. Eu
criei minha familia. Tenho filho formado, um outro formando, a outra também. Imagina se eu ndo
tivesse feito isto! Imagina, ndo seria possivel!

Festival internacional de teatro"’
No FIT, eu exercito mais a questdo de produtor cultural do que propriamente de artista. Apesar da
questdo artistica se manter presente o tempo inteiro, mediando toda a constru¢do do evento. A base do
projeto ¢ a leitura de que a cidade, ja madura, necessitava de uma coisa mais ampla, mais arrojada na
area de produgdo cultural. Até entio, muitos espetdculos internacionais vinham ao Brasil, eram
apresentados no circuito Rio, Sdo Paulo, as vezes, Curitiba e depois retornavam. Eu me perguntava o
porqué de Belo Horizonte ndo ser também incluida neste circuito nacional e internacional de artes
cénicas. O FIT também pode ser pensado em termos de abertura de mercado que ele propicia. E,
finalmente, responder a uma questdo de carater mais pedagogico. Quer dizer, a idéia que nos subsidia
¢ de buscar garantir para a populacdo o acesso a uma gama de espetaculos, que ela ndo podera ter se
ndo for desta maneira absolutamente subsidiada. Dai o investimento do Festival em, por exemplo,
espetaculos de rua, todos gratuitos. Também, palcos alternativos de baixissimo custo, cinco ou seis
reais. Também nele ¢ oferecido, em 4rea interna, eventos especiais como cursos, palestras, debates.
Tudo absolutamente gratuito, que considero de importincia ainda ndo perfeitamente mensuravel,
apesar de ja termos doze anos de Festival, em oito edigdes. Particularmente, eu considero que o FIT
tem e tera uma influéncia muito grande na producdo cénica da cidade. Os grupos, em funcdo desse
evento, comecam a sair mais, a investir na qualidade, um pressuposto do Festival. Também, os grupos
comecam a ter contato com produgdes internacionais e dai a contar com uma referéncia ao produzir.

Por pouco que seja, mas € uma referéncia importante para quem produz.

126 Cf, http://www.pbh.gov.br/cultura/fitbh/fit/equipe.php
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FIT: fomento da produgdo e reflexdo na cidade
Eu ndo deixo de exercitar o olhar artistico ou propositivo dentro do Festival. Isto, em termos de arte ¢
de pedagogia, mas a minha maior contribui¢do ¢ como produtor de cultura, de planejador. Como
diretor geral do Festival, eu sempre me cobro o aspecto da arquitetura do evento. A organizagdo de
toda esta estrutura que ndo é pequena, em nenhum sentido. Por exemplo, este Festival, nds fazemos,
em onze dias, 120 apresentacdes, mais de cingiienta oficinas, promovemos o langamento de varios
livros, atingindo 125 mil pessoas neste periodo. Também, ele conta com um orgamento expressivo,
uma equipe direta de 130 pessoas e que gera emprego para quase 2.000 pessoas, na cidade. O ludico, o
simbolico e o lado organizacional (datas, horarios, organizacdo de tempo, de disponibilidade das
pessoas) se entrelagam. O FIT ndo ¢ um evento por si mesmo, para retorno apenas imediato. Ele tem
projetos de conquistas a médio, longo prazo. Ele esta escorado em conceitos, uma filosofia e tem uma
identidade. A minha expectativa ¢ de que o FIT se mantenha como evento de fomento da produgdo e
da reflexdo na cidade. Além de carater de evento que o Festival ja tem, ndés somamos com maior
firmeza o aspecto de politica cultural. Por exemplo, n6s temos contato com cerca de 140 festivais do
mundo inteiro. Isto nos permite dar acesso, a grupos locais, a meios de circulagdo internacional. O
festival é elogiado, mas nos criticam por ndo promovermos agoes de politica cultural na cidade. Algo
que ndo € da algada propriamente deste evento. Quer dizer, nés ndo somos a Fundagdo Municipal de
Cultura, mas sim gestores de um evento que esperamos que ele consiga ser mais do que um evento.
Algo que, como ja disse, ndo ¢ pouca coisa! Nos interessa promover uma jungdo entre um evento e
uma politica publica de artes cénicas, apontando para o caminho da internacionalizagdo. E dai, ampliar

as condi¢des de fomentar, uma das metas do Festival.

Eneida: E com o que vocé disse agora, vocé tratou da questdo do ensino.
Carldo: Exatamente.

Eneida: Uma boa trilha que vocé construiu.

Carldo: Entao, estd bom. Espero ter sido util.

Eneida: Foi muito legal! Quando pensava na questdo de pesquisa, eu me perguntava sobre o que
precisamente propor, envolvendo experiéncia de vida de negro, para que, no processo de realizagdo,
pudesse aprender com entusiasmo. E a cada entrevista, conversa que faco vocés me apresentam uma
realidade ndo concebida. Estou achando muito legal! Porque podemos fazer algo mais ou menos
previsivel. Outra coisa ¢ pegar uma trilha com poucas possibilidades de previsdo, como vem sendo
esta.

Atragdo por trilhas novas
Carldo: Eu acho isto imprescindivel. Eu agora estou ensaiando o Dom Quixote no Bairro da Floresta,

aqui em cima perto da Jacui. Cada dia, eu passo por um caminho. Ontem eu conheci uma rua linda,
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com umas casinhas lindas: a Rua Célio de Castro! Se eu passasse sempre por um caminho, eu nunca

iria conhecé-la.

Teatro, vida, experimentar

Eneida: Vocé coloca trés palavras ai?

Carldo: Trés palavras?! Palavras, palavras, palavras.
Eneida: Porque estas até aqui eu lhe trouxe.

Carldo: Sim. Teatro, vida, experimentar.

Eneida: Muito agradeco.

Carldo: Imagina. Toda vez que a gente conversa... Guimaraes € que falava isto, “toda vez que a gente

conversa é um pouco recriar a nossa propria vida”. Entao...

Eneida: Entdo...

Jodo da Asa, almejava voar
Carldo: Mas um dia eu ainda quero escrever a historia da Serra. L4 ¢ um bairro maravilhoso! Acho
que foi desde quando 1a morei que eu adquiri um estoque meio inesgotavel de imaginagdo. Eu conheci
cada personagem! Vou contar um s6. Ele chamava Jodo da Asa ou Jodo do Pulo, um homem
completamente solitario, que era amigo de meu pai. Este homem, na década de 60, construia asas para
voar. Ele era um homem completamente bronco no cotidiano. A casa dele ndo tinha laje. Nos
subiamos no telhado dele, puxavamos a telha para ver o que ele estava fazendo. Ele nao tinha um
banquinho sequer e dormia em um tatame, no chdo. O fogdo que tinha era de lenha, que ele mesmo
havia feito. Tinha umas panelinhas, uns pratinhos, pendurados na parede ¢ mais nada! A vida dele era
dedicada a voar. Ele construia asas ¢ em um lugar na Serra ele saltava. E com isto, ele se arrebentava
todo. (...) Dai, toda vez que vejo uma asa delta, eu me lembro dele. Fico imaginando que ele
antecipou. Ele era um homem lindo, baixo, atarracado e bem mulato! Misteriosissimo! Nunca viamos
entrar nenhuma pessoa dentro da casa dele. Nao se sabe de mulher, de filho, de parentes. Ninguém ia

14. Ele parava na porta de minha casa para conversar com o meu pai. E eu ficava com o ouvido atento.
Eneida: Tentando recolher elementos...

Carldo: E. Ele safa para trabalhar e s6 voltava no fim do dia. Porque ele levava marmita. Eu estudava
de manha, voltava para casa. A primeira atividade, logo depois do almogo, era eu e mais uns trés
colegas subir no telhado, pelo fundo, para ninguém ver. Levantar a telha e ver o que ele estava
fazendo, em que ponto estava. E era uma coisa! Era o Jodo do Pulo, o Jodo da Asa, Seu Jodao, uma
figura apaixonante, um acontecimento! Quando a asa dele ficava pronta, sabiamos com antecedéncia.

Ele ndo avisava para ninguém.
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Uma vez ele falou com o meu pai que queria ser visto voando. E o dia que desse certo, ele iria voar
pelo bairro inteiro. Ele iria passar pelo bairro inteiro. Entdo, ele tinha um ponto que era no fundo do
quintal dele. L4 tinha um morro que podia dar uns quatro para cinco metros, algo bem altinho! Ele ndo
tinha a menor duvida. Como ja sabiamos quando a asa estava pronta, o voo aconteceria no fim de
semana seguinte. Quando ele ndo estaria trabalhando. Ele arriscava pular, de preferéncia, no domingo.
E ele ndo tinha o menor medo. Ele pegava a asa e saia correndo. Nos subiamos em cima de uma
mangueira que ficava em frente, para ele ndo nos ver, porque senao...

Ele olhava, via que ndo tinha ninguém. Como era no fundo... S6 que, como nds ja sabiamos que ele
iria voar, subiamos até a altura da mangueira e ficAvamos 14 horas, esperando o Jodo. Ai, ele aparecia.

Ele vinha assim e jumpt e depois, ploft, caia. Era uma do ver, porque a gente torcia tanto para ele voar!
Eneida: O que a criangada vé€ em desenho animado, vocés viam ao vivo e a cores.

Carldo. Nos torciamos tanto para dar certo! Era como a tentativa de realizagdo de um sonho! Ele
passava em cima do pé de manga e caia. Ai, eu corria, ia 14 em casa chamar o meu pai, para avisar que
ele tinha caido. O meu pai era uma das pessoas que ia la... Ele estava 14 todo... Ele ja tinha quebrado

perna, braco, arrebentado a cabega. O meu pai ia e ele: “Ak, mas...”

Varias, quase todas as vezes, ele teve que ir para o hospital. Sempre quebrava alguma coisa. Ia, ficava
dois ou trés meses engessado. Ele sarava. Todo mundo falava: “Ndo, agora ele criou juizo.” Ele
mesmo falava: “Ndo, eu ndo vou mexer mais com isto.” Quando todo mundo pensava que ele tinha
desistido, ele estava era construindo. E nos ndo contavamos para ninguém. Porque era um segredo
entre trés meninos. Era o nosso segredo a trés! Um pacto de siléncio absoluto. E ficavamos

excitadissimos! Tinha um deles que gostava de desenhar. Ele ia e tentava desenhar. Era lindo!

Eneida: Disso que vocé esta contando parece que ¢ um tempo em que o novo, o diferente podia
aparecer. Agora é uma tentativa de padronizagdo... O FIT, em certo sentido, tem este interesse de

deixar o novo aparecer.

Carldo: E, com certeza. Quando temos um tipo de atragdo por algo, no decorrer da vida, tudo vai se

ligando. Vocé ndo consegue se desvencilhar...
Eneida: E a vida foi refor¢ando este seu modo de posicionar.

[Obs. Carlao me recebeu de forma que muito apreciei. Ele parecia falar com gosto. Ha algo nele de
uma jovialidade! Foi um momento de entusiasmo. Alids, isto foi comum no decorrer de todas as
entrevistas. E como se cada um tivesse um entusiasmo pela vida, um gosto especial em tratar daquilo

que foi solicitado na conversa.]

156



Depoimento do Rui Moreira

2.2.3. RUI MOREIRA'?’

128

Hé um texto = que gosto. Ele diz assim:

Antigamente, os orixas eram homens.

Homens que se tornaram orixas por causa de seus poderes.

Homens que se tornaram orixas por causa de sua sabedoria.

Eles eram respeitados por causa de sua forca.

Eles eram venerados por causa de suas virtudes.

No6s adoramos sua memoria e os altos feitos que realizaram.

Foi assim que estes homens tornaram-se orixas.

Os homens eram numerosos sobre a Terra.

Antigamente, como hoje, muitos deles ndo eram valentes nem sabios.

A memoria destes ndo se perpetuou.

Eles foram completamente esquecidos.

Nao se tornaram orixas.

Em cada vila, um culto se estabeleceu sobre a lembranga de um ancestral de
prestigio.

E lendas foram transmitidas de geracdo em geragdo para render-lhes
homenagem.

O Gil tem uma coisa, assim, este perfil do Orixa. A estima que as pessoas cultivam por ele ¢ em
fungdo de seus feitos. E feitos os mais variados. E uma coisa engragada. Eu encontro pessoas que
trabalharam com o Gil fazendo oficina de musica, de corpo, de histéria, de brincadeira. Também,
propondo trabalhos junto com ele, em parceria. E, com isto, ele vai aumentando as ramificagdes, o
interesse das pessoas por ele. Os interesses que motivaram as conexdes estabelecidas sdo muito
diversos. Ele possibilita, também, que pessoas diferentes, em termos de qualificagdo, de campo de
atuacdo e de circulagdo na cidade passem a se conhecer e estabelecer ligacdes. A partir da ligagcdo com
ele. Isto, em fungdo mesmo da maneira dele se colocar. Ele sempre se coloca como um de nds. Sempre
como ndés. Mesmo que o nds nao esteja no mesmo lugar que ele, o nods ¢ assumido como sendo
também o lugar dele. Ele se inclui ai. Esta ¢ uma caracteristica marcante do Gil. Isto € muito claro e
me faz entendé-lo como um Orixa. Se eu penso no Ricardo Aleixo, no Wagner Carvalho ¢ tantos
outros, eu vejo que nos nos conhecemos, através do Gil. A partir da ligacdo que cada um tinha com o
Gil. Também, cada um de nos se viu com mais for¢a para buscar outra cena, através do Gil. Desta
ligacdo com ele. E assim fomos seguindo, marcados por este encontro. O Wagner vai para a Alemanha
com o Gil, ele tocando. Ha um permeado pelo Gil em nossas historias. E € por isto que eu falo que ¢

como se o Gil estivesse fazendo caminho de Orixa.

127 Conversa em 12 de agosto de 2005.
128 L endas Africanas dos Orixas. Cf.: http://www.lendas.orixas.nom.br/
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Um comecgo, a danga, a familia
Rui: Desde o inicio da minha carreira, ela comeca em 79, quando eu entro para o profissionalismo,
busco fazer um estudo mais formal, aprendendo a danga moderna, a danga classica. Com o Gil, nestes
encontros que comegamos a laboratoriar, eu encontro com o Rui dangante que, até ali, eu ndo permitia
muito se manifestar.
Do teatro para a danga
Em um dado momento de minha vida, eu consegui uma bolsa de estudo para o teatro. Esta foi a via de
entrada no universo da arte. E com o teatro, eu pude continuar a querer aprender a dangar. O que, na
verdade, me permitia relacionar com o meu primeiro publico-alvo, que era a minha familia, com os
meus amigos, em Sao Paulo. Eles sempre gostaram muito de dangar. Assim, o meu envolvimento com
a danca me possibilitou, enfim, a tranqiiilidade de entrar em um baile, em uma festa e poder dancar.
Isto porque, estes meus primos dangavam muito bem as dangas da época, o Soul, o Funk, o samba.
Entre eles, eu ndo era o que melhor dangava. E interessante pensar que a minha familia acabou
levando-me para o caminho da arte, mesmo sem saber. Do teatro para chegar na danga, eu contei com
a atencdo de uma professora. Ela identificou que dangar era o meu primeiro querer. Eu, entdo, ja na
danga, na academia, fui descobrindo uma danga que era diferente daquela danca espontinea de casa, a
danga cénica. Esta oportunidade de formacao gerou em mim um gosto pela cena, por aquele contexto.
Estudando na Escola Municipal de bailado, como uma bola de neve, acabei sendo indicado por um

. . 12
professor para uma escola de danca profissional, o Cisne negro'”.

Danga e as possibilidades se abrindo
Nessa companhia de danga, havia um outro bailarino, ele estava indo para os Estados Unidos ¢ eu
acabei entrando em cena. Foi o inicio de uma série de tomadas de posigdes, como a decisdo de viver
de arte como bailarino. Para isto, eu deveria estudar o que tinha no entorno desta profissdo. Colocar e
direcionar toda a minha energia para isto. E percebi que so6 assim eu poderia ter retorno. Nao tinha
outra maneira. No processo para assumir o lugar do bailarino, eu li muito, ensaiava, estudava mesmo a

teoria da danca. Isto para saber como me posicionar em relagao a luz, por exemplo. Em seis meses, eu

129°2) Cisne Negro em Campos do Jordio. Uma das mais conceituadas companhias de danga do pais, a Cisne Negro Cia de

Danga, em seu vigésimo oitavo ano de atividades, faz duas apresentagdes unicas no Auditorio Claudio Santoro, em Campos
do Jorddo, nos dias 25 e 26 de Marco de 2005 as 21h00. O programa terd as coreografias Reflexo do Espelho, do francés
Patrick Deicroix (inédita em Campos do Jorddo) e Trama, de Rui Moreira. CISNE NEGRO CIA. DE DANCA. Diregao
Artistica: Hulda Bittencourt Diregdo de Ensaios: Dany Bittencourt. Considerada uma das melhores companhias
contemporaneas do pais, a Cisne Negro congrega a originalidade, a tradicdo e a preocupagdo de formar novas platéias,
buscando publicos capazes de apreciar a inovagao e a beleza. (...) Os trabalhos da companhia inserem-se dentro do panorama
contemporaneo da danga ocidental, ¢ conseqiientemente, desde o inicio, a companhia trabalha com coredgrafos jovens e
inovadores. Dentre eles, se destacam Vasco Wellencamp (Portugal), Gigi Caciuleanu, Patrick Delcroix (Franga), Janet Smith
e Mark Baldwin (Inglaterra), Ana Maria Mondini, Dany Bittencourt, Denise Namura, Tindaro Silvano, Mario Nascimento e
Rui Moreira (Brasil), Julio Lopes e Luis Arrieta (Argentina), Michael Bugdahn (Alemanha), Victor Navarro (Espanha) e
Itzik Gall (Israel). (...) Sucesso de critica e de publico, em 2005, o grupo comemora 28 anos de existéncia olhando para o
futuro, sempre pronto para levar a sua inovadora danca aos quatro cantos do planeta. (...) Rui iniciou sua trajetéria em Sao
Paulo tendo passado pela Cisne Negro Cia. De Danga. Ao longo dos 13 anos e que dangou no renomado Grupo Corpo, Rui
Moreira tornou-se um bailarino simbolo ndo s6 da companhia mineira, como também do Brasil. Disponivel em:
http://www2.uol.com.br/portaldecampos/chamada28.html. Acesso em: 5 de julho de 2007. Também, cf.
http://tudoedanca.blogspot.com/2007/05/30-anos-de-cisne-negro.html .
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acabei entrando em cena e nunca mais sai. E foi sendo pedido mais e mais. A questdo de conviver com
este universo académico, explorar a flexibilidade de meu corpo, ouvir que eu tinha muita
possibilidade, enquanto bailarino, fez aumentar a minha auto-estima. Do Cisne Negro, em 1984, fiz
um teste no Grupo Corpo e entrei.

Improvisos e mudangas
Em 1985, um ano depois que eu estava nessa companhia de danga, em Belo Horizonte, eu encontrei a

Dudude Hermann'*°

. Ela me propds, como em um caminho de retorno, que eu improvisasse. Entrar na
cena de improviso. Na seqiiéncia, o Juarez Maciel®' me chamou para dangar improvisando em shows.
Isto fez com que eu comecasse a questionar a questdo das companhias de danga. Em 86, eu conheco o
Gil, fazendo esta pesquisa, este retorno, para ele mesmo, norteado pelas culturas africanas. Eu saio
mexido com isto. Nesta época, eu vou para o balé da cidade de Sdo Paulo, depois faco musical,
chamado Emogoes Baratas. Resolvi, depois, buscar mais informagdes, acabo indo para Europa. L4,
como o Gil costuma dizer, eu descubro um Brasil que ndo havia atentado até entdo. Volto em 1990,

reintegro o Grupo Corpo e continuo. S6 que agora, com maior intensidade, sentindo falta de alguma

coisa. Nao me satisfazia tanto a questdo de acender a luz do palco e apagar a da platéia e vice-versa.

Reflexoes do fazer artistico
Em 93, o Gil aparece com a proposta de nos juntarmos, o Gil, eu ¢ o Guda, um musico. Ja com a
experiéncia do improviso, vivida a partir da Dudude Hermann e do Juarez Maciel, eu me sentia com
maior seguranga de colocar-me em um jogo, no improviso. SO que, este jogo, este improviso foi
contextualizado, exatamente por esta pesquisa que o Gil investia mais forte. E ai, eu fui mesmo, de
maneira muito direta, a pesquisa dele. Além disto, uma das coisas que eu gostei muito foi da
possibilidade de ndo ter esta separagdo. De ter esta proximidade com o publico. Este caminho acabou
levando-me a refletir sobre varias questdes do fazer artistico: onde entra o outro? Onde eu estou ¢ onde
estdo as pessoas que vém para observar ¢ para participar deste resultado, que o fazer artistico
promove?
Patangome
Na época, nos trés, eu, Gil e o Guda, ficamos impregnados de nosso encontro. Eramos nds mesmos
fazendo isto rodar, trazendo informagdes de outras pessoas. Do Ricardo Aleixo, por exemplo, porque o
Gil estava ligado com o Rique. Entdo, historias sobre o folclore cubano, esta coisa toda. E volto a

dizer, o Gil, com uma idéia muito clara da atua¢do dos antepassados, da historia da musica africana,

130 Dudude Herrmann, artista de danca ha 34 anos, coordena, em Belo Horizonte, a Companhia de Danga Benvinda. Cf.
http://www.eci.ufmg.br/memex/discorigido/ano3n07/redeimp.htm.

131 Estabelecer uma relagio poética entre a musica popular e musica de cAmara é a proposta do Grupo Muda. Criado hé nove
anos pelo musico e compositor Juarez Maciel, o grupo vem mostrando o seu trabalho regularmente em teatros ¢ espacos
culturais. JUAREZ MACIEL, pianista, ¢ mineiro de Sete Lagoas, iniciou seus estudos musicais em Belo Horizonte, na
Escola de Musica da UFMG, e na fundagdo de Educagdo Artistica; completando sua formagdo com cursos na Escola de
Musica de Stuttgart e na Universidade de Tiibingen, na Alemanha, pais onde morou durante nove anos, sendo que, os ultimos
trés em Berlim. Disponivel em: <http://www.google.com.br/search?sourceid=navclient-ff&ie=UTF-8&rlz=1B2GG
FB_ptBR238BR238&q=Juarez+Maciel+rui+moreira >. Acesso: em 5 de julho de 2007.
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como elemento de pesquisa e inspiragdo. Para mim, ainda, ndo era claro. Mas eu ia sendo instigado e
muito impulsionado, neste processo que vivemos.

Ficaram para o ensaio
Este trabalho foi muito engracado, porque as pessoas foram chegando. A gente ndo chamava ninguém.
Comegamos a fazer e as pessoas tinham curiosidade. Primeiro os mais proximos, a Beth (Arenque), a
mae dos meninos, algumas pessoas que ficavam no Centro de referéncia da crianca e adolescente, ali,
no centro da cidade (de Belo Horizonte). Quer dizer, foram ver e ficaram para o ensaio. E isto nos
instigou. NOs comegamos a querer mostrar, também. E ai, fomos dando forma ao primeiro trabalho,
“De Patangome na cidade”. Com essa performance, nos entramos a principio em um projeto:
“Intervengdes urbanas” e fez bem o estilo classico de performance. Fomos ao Mercado Central,
compramos algumas coisas, pegamos umas roupas que eu tinha de meu tio e construimos o nosso
figurino. Depois, fomos para o Parque Municipal. Pensamos no que tinhamos criado e alugamos trés
jegues. Dai, nos saimos pela avenida Afonso Pena fazendo o tal do Patangome na cidade. Fomos
anunciando a nossa presenga ao som de um chocalho. Ai, era presente também a idéia dos
antepassados, dentro deste universo urbano. Isso gerou ja uma curiosidade muito grande, porque este
processo todo teve jornal, imprensa. Comegou, entdo, algo muito forte, inclusive de retorno para os
trés, daquilo que ndo sabiamos que estavamos buscando, um retorno ¢ um conforto. A sensacao de que

era gostoso de fazer e decidir continuar fazendo.

Repercussoes de se colocar em cena uma linguagem caseira
Esta maneira de fazer, nos leva ao ponto de produzir um espetaculo a ser vendido. N&s nos
organizamos de maneira a fazer mais vezes. E dai, nds fizemos isto em quadra de esportes, em
semindrios de professores da Rede Publica. Sdo Paulo nos chama para abrir um evento, porque acham
muito inusitado este encontro. Este mesmo encontro nos leva para Franga, para colocarmos em cena
uma linguagem tdo caseira. Esse tipo de trabalho, maneira de trabalhar vai nos permitindo,
possibilitando recriar um pouco das nossas memorias. Memorias vindas do quintal, do encontro com a
familia, de encontro no terreiro. Deste encontro dos trés, entdo, faziamos um salseiro e era sempre
muito dindmico. Porque o espetdculo nunca teve um igual ao outro, a historia era a diferenca! Isto nos
dava retorno e, ao mesmo tempo, nos deixava frageis.
Sera que... SeraQué?
O trabalho se fazia, todos no6s tendo que conviver a cada instante com um conjunto de questdes do
tipo: sera que da para emprestar a sala para fazer o ensaio? Serd que da para levar os instrumentos?
Serd que dé para tirar uma foto nossa? Serd que?... Serd que? Todo mundo vinha para o trabalho
assim: o iluminador ndo sabia o que ele ia iluminar, o sonorizador, enfim, ninguém sabia. O que
aconteceria, ali, ninguém sabia o que seria, com antecedéncia. A idéia era essa. Agora, isto era uma
angustia muito grande. Como lidar com este sera qué o tempo todo? E, ao mesmo tempo, a

necessidade de estudar, de ensaiar para ver se asseguravamos o trabalho a cada vez. Duvida,
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interrogacao, em cima de interrogacdo. Neste clima de tantas questdes a encaminhar, o nome SeraQué
surge. E interessante que o piblico que estava nos assistindo, assinou embaixo, por esse Sera qué?
danado.
Ensaio como ponto de atrag¢do
No decorrer desse nosso trabalho, todas as vezes que nés tentavamos ir para dentro do teatro e cobrar
alguma coisa, a situacdo ficava muito dificil. Agora os ensaios abertos, lotavam. Virava uma festa! As
pessoas todas iam ver o que estavamos fazendo? Com isto, fomos nos organizando, entramos no palco
organizando essa catarse, esta performance e comegamos a nos engessar. Algo que nos fez ver, depois
de um tempo, como éramos felizes desorganizados! Era muito organica essa desorganizacao! Alids, o
termo exato ¢ mais anarquizado do que desorganizados, porque tinhamos a nossa organizagdo forte.
Tanto o Gil, quanto o Guda e eu. Esta questdo de viver o universo formal e técnico, historico da arte
como um todo, nos dava um chdo.
Um proximo projeto
Apo6s Patangome, organizamos um projeto, que, para nos, se configurava como um mapeamento dos
lugares, em Belo Horizonte, que eram arrimos ou suportes da cultura na cidade. A idéia foi a de
localizar os pontos fortes de geracdo de cultura na cidade, que teriamos como circular. Partiamos do
pressuposto de que todas as cidades sdo muito variadas. Dependem do perfil, da vivéncia, do caminho
trilhado pelos varios grupos que a compdem. Assim, também, da porta através da qual vocé entra para
ver uma cidade. Para este trabalho, contamos inicialmente com um mapeamento que o Gil ja havia
comegcado a fazer.
Estudo do gestual da cultura afro-brasileira
Fomos ao Alto Vera Cruz e 14 encontramos um movimento que ja existia la. Isto era 1996 / 97. Além
de 1a vimos outros lugares. As tematicas as quais nos interessamos foram a relacdo dos adolescentes,
sobretudo do Alto Vera Cruz, a relagdo da religiosidade, sobretudo a afro-brasileira. Também
encontramos com os Congados. Ai, na época, o Gil me fez uma provocacdo. O caso era para eu,
enquanto dangarino, bailarino estudar mais o gestual do Congado, para criar uma linguagem
coreografica. Algo que comega com o Patangome e que, aos poucos, eu vou me impregnando. Na
verdade, isto acontece até hoje, considerando que este ano estou desenvolvendo o gestual dos festejos
mineiros, como tema de pesquisa de uma bolsa Vitae. E entre os festejos, eu coloco as vérias festas do
Congado.
Quilombos Urbanos - encontros e seus desafios
Neste periodo, também, aparece como uma coisa forte para nés, o Hip Hop. Algo que nos levou a
jogar na roda tudo o que tinhamos, vinhamos fazendo até ali. Entramos em contato com um grupo
chamado Up Dance, que tinhamos conhecido na época do Patangome, em um programa de TV. Com
eles passamos a dividir ensaios. E o Gil vinha, tocava, trazia todo aquele universo que nds levamos
para o Patangome: as cantigas, as ladainhas, as caixinhas, os tambores. Ele ¢ o Guda tentando fazer

com que o pessoal do Quilombos Urbanos, do Hip Hop escutasse. Esse grupo era defensor do Hip Hop
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e acrescentavam algo meio pop. O trabalho deles ndo tinha propriamente um carater politico. E, por
outro lado, da nossa parte, chegamos trazendo a pancada da Capoeira ¢ uma discussdo politica. De
qualquer forma, na época, nos estdvamos junto com eles. Eles, inclusive, nos despertaram para o
conhecimento dos Racionais e¢ outros grupos de Rap. Entfo, ndés comegamos a escutar aquilo,
incluindo a musica eletronica, que eles trouxeram. Isto em uma fase, em que éramos muito acusticos ¢
que tomavamos a musica eletronica como algo muito chato. Nao mais do que um bate estaca em nossa
cabega. O quadro era, portanto, de experiéncia de um conflito dramatico, em relagdo a como lidar com
isto, conviver com este tipo de sonoridade, produzir nestas condigdes.

As negociagoes e a constitui¢do de produto resultante do encontro
Lidar com as nossas diferencas radicais foi sendo possivel, na medida em que fomos langando
propostas para os rapazes. Por exemplo, o Gil, em dado momento do trabalho com eles, propds um
trabalho com cordas. Era para pularem corda. Gil levou em conta, ai, a agilidade fisica que eles tinham
e a capacidade de inverter o mundo. Porque eles andavam de cabega para baixo com muita facilidade!
Ficamos envolvidos com isto cerca de oito meses. Nesta época, as coisas estavam misturadas. O
encontro estava tdo envolvente que fomos deixando para segundo plano o projeto inicial proposto pela
SeraQué?.
Bem, como o dinheiro que haviamos captado estava terminando e ndo era nitido o que iriamos fazer
com aquilo, noés resolvemos nos manifestar e, em 99, estreamos Quilombos Urbanos. Contdvamos
com o Ricardo Aleixo falando poesia e os meninos indo e vindo de cabega para baixo. Eles se
mantendo fechados e radicais no espago deles. Também, Gil ¢ Guda propondo o tambor, porém, mais
abertos a relacdo com a eletronica, com o teclado. Neste instante, constatamos que estivamos prontos
para estrear, s6 nao sabiamos!

Forg¢a daquele encontro

Foi um processo de catarse muito grande. Nos estreamos, sem saber muito a for¢a daquele encontro. E
isto comeca a trazer pessoas, com uma intensidade até muito maior do que o Patangome. Também
porque estreamos ndo com a idéia de estréia de um espetaculo, mas sim, de abrir uma feira. Nela
contdvamos com a presenca de um artesdo expondo as suas pegas, o artista plastico Antonio Sergio.
Também, gente pintando ao vivo, acompanhando os ensaios. Havia livros, discos raros sendo
vendidos. Entdo, a feira reunia um universo de elementos raros. Foi em um contexto, assim, que
fizemos o espetaculo. Foi muito legal o impacto que o formato deste trabalho produziu, na dindmica
daquele ano em Belo Horizonte. Nos fomos indicados a sete categorias e ganhamos seis prémios. Para
nos, ele representou um trabalho fortemente diferenciado. Apods estrearmos, a Telemig Celular
comprou o espetaculo. Com isto, rodamos com ele, de 99 a 2004, sendo o ultimo lugar a Alemanha,
passando antes pela Argentina. Aconteceu que, dentro deste processo de producdo do Quilombos
Urbanos, fomos nos juntando cada vez mais e passando isto para outras pessoas. Em meio a este
trabalho, fomos propondo oficinas, porque ndo cabia a atividade em formato de aulas. Nos

propunhamos algumas tematicas para realizagdo de oficinas e, por vezes, também descartava outras.
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Um processo de oficina, entdo, muito circular, € que procurava considerar a bagagem de experiéncias
de cada um que se dispunha a participar. Através de oficinas itinerantes, cada pessoa podia se
apropriar, traduzir o feito pelo outro, através do instrumento que dominava, a cada vez que o
Quilombos Urbanos se apresentava.
Na verdade, as oficinas comegam ja no Patangome. Porque era um processo tdo orginico que uma
caixa de fosforo, uma fita cassete, um pedago de madeira acabava virando um grande momento! E
faziamos isto nas oficinas também. A maneira que eu atendi a provocagdo, feita pelo Gil, de eu estudar
os passos do Congado, vinha para dentro das oficinas. Mas no Quilombos, elas se tornam intensas,
porque vao fazendo com que mais pessoas queiram entrar para a SeraQué? As pessoas dos lugares por
onde nos passavamos, por exemplo, a Argentina, falavam: “Que coisa boa, que delicia! Isto tem a ver
comigo, eu também quero!” Entdo, este processo de espetdculo de acesso ao publico, em diferentes
lugares, dentro e fora do pais, com o diferencial, por exemplo, da feira, de viajar, de ter andaimes foi
meio que se acentuando e solidificando a marca SeraQué? O processo SeraQué?, que comeca 1a atrés,
com aquela informalidade toda. Para se ter uma idéia, nds viajdvamos com cerca de oito toneladas! E
tinha o som, a luz etc. Era um negdcio! Uma coisa meio Brodway, s6 que ambulante. Propunhamos
isto para as cidades do interior de Minas, também. Era uma grande intervengdo! O conjunto de
elementos que compunham o Quilombos Urbanos abriu, entdo, inimeras possibilidades de trabalho
para nds e para outros que chegaram. As oficinas que propunhamos vinham atraindo as pessoas. A
Telemig se mostrava interessada em nos apoiar. Tudo isto foi gerando a necessidade de avaliagdo do
rumo que os trabalhos estavam tomando.
Urucubaca
Em meio a questdes sobre o que era tudo aquilo? Comegamos a identificar novamente quais eram os
primeiros pontos que nos norteava? Em quais circunstancias poderiamos realizar coisas pequenas,
improvisos? S6 que ja estavamos impregnados pelo business. Neste momento, apareceu uma data no
Museu Abilio Barreto. Eu, Gil e o Guda conversamos e decidimos fazer uma historia para o Abilio
Barreto. Fazer uma coisa s6 com os trés, uma performance pequena de uma hora, chamada Urucubaca.
Carreira solo
Apos este trabalho, o carater de empresa que a companhia SerdaQué? foi ganhando ndo agradou a
todos. O Gil avaliou que o processo de formatacao do trabalho estava se distanciando da maneira que
queria. Ele entendeu que a SerdQué? nao correspondia mais a proposta inicial. O Guda, por sua vez,
também saiu. Ele comecou a tocar com o Beto Guedes. Como esta Companhia tinha, no decorrer dos
anos, construido um nome, eu entendi que nao era o caso de abandonar esta marca. Atualmente, a
SeraQué se mantém com as pessoas que vieram atrds da marca. Hoje s@o elas ¢ que sdo o elenco.
Quem segura as relagdes todas que a SerdQué tem sao estas pessoas. Algumas que vieram do grupo de
Hip Hop, o Up Dance, outras que vieram das oficinas, a Beth Arenque, o Murilo Correia. O Gil

continua no Palacio (das Artes) e também esta 1a no Alto Vera Cruz. Eu, a0 mesmo tempo, que estou
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sempre na SeraQué estou criando para outros eventos, desenvolvendo outras coisas. Trabalhando com
a danca, coreografando.

O FAN
Eu, o Ricardo Aleixo, juntamente com o Gil fomos convidados para a organizacdo do II Festival de

Arte Negra, em 2003. La novamente nos encontramos, através da mediacdo da prefeitura.

Produtores culturais
Eneida: Entdo, de artistas, em uma produ¢do mais individual, vocés estdo, atualmente, mais
envolvidos como produtores culturais, viabilizando caminhos para outros se apresentarem?
Rui: E, hoje, eu e o Gil nos encontramos para fazer alguma coisa para outro. Idealizando espagos e
situacdes. Eu avalio que fomos pioneiros nas nossas idéias. A originalidade foi um diferencial.
Quando faziamos o Patangome, naquele formato, havia pouquissimos espetaculos neste formato.
Depois dele, alguns espetaculos adotaram um pouco aquele formato e estouraram o sucesso. Quando
fizemos Quilombos Urbanos existiam pouquissimas pessoas que faziam aquela mistura que faziamos.
E quando se vive a originalidade ¢ inevitavel a presenga de grande SeraQué? Nao se tem propriamente
referéncias para se recorrer.
Gil pelo Rui
Em relagdo ao Gil, eu nunca sei ao certo com quem irei encontrar. Se sera com o musico, com o ator.
O que sei é que todas as possibilidades minimas que temos de nos aproximar parecem coisas
deliciosas. Nos gravamos agora um filme, eu e ele, chamado Benguelé. A cineasta, dentro do roteiro
dela, achou que o formato tinha a ver com o Patangome. Dai, ela nos chamou para colocar dentro do
filme. Foi um prazer muito grande. O Gil tem uma forma de se conduzir que é, ele tem facilidade de
criar as coisas, idealizar as coisas e de materializar dentro deste processo. Depois de materializado, ele
avalia se ¢ isto mesmo. Ai, dependendo da avaliagdo ele continua ou entdo segue em frente. Isto eu
acho fantastico, porque ele ndo fica onde ele ndo quer. Ele sai. Essa ¢ uma caracteristica muito forte
dele.
Prisma
Achei interessante a estratégia que vocé€ esta usando para trabalhar a histéria de uma pessoa. Usando
do cruzamento de vérios depoimentos relacionados com a pessoa. E como se vocé pegasse um foco
aqui, outro ali, outro acola gerando cruzamentos, pontos de interse¢do. Estes lugares vao lhe dando
uma visdo de um todo, vai sendo possivel reconhecer uma histéria. E como se vocé pintasse um
quadro. Como se vocé... Quando se faz luz de espetaculo, a gente trabalha com o6tica. O cruzamento
dos focos dos refletores e o lugar onde o ator esta, onde a pessoa que esta sendo iluminada... Ela ndo ¢
diretamente iluminada. E iluminada pelo cruzamento destas luzes. E, ai, eu transformo esta pessoa. Ela
ndo fica dura, ela ndo fica radicalmente aquilo que ela é. A possibilidade de transformagdo estd neste
cruzamento destas luzes. Da visdo dada por estes prismas. Sozinho, ele é uma parte da historia. O que

todos colocam € que vai possibilitar que eu o veja materializado.
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2.2.4. WAGNER PEREIRA DE CARVALHO'?

Gil: um mentor, instigador
Eu gostei de saber deste trabalho de pesquisa sobre o Gil. Isto porque eu e mais um grupo de pessoas o
consideramos um mentor, um instigador de varias questdes, no campo das artes, no campo social e
politico. Ele tem muita experiéncia! Eu fiquei fascinado com a idéia de um trabalho que possa
identificar e apresentar o conjunto de aspectos da sua trajetoria. Eu vou comecar a nossa conversa por
um elemento que ¢ o motivo deste encontro, o que nos aproximou, quer dizer, o Gil Amancio. Ele ¢
uma das referéncias no meio artistico de Belo Horizonte desde que eu entrei, cheguei, em 1982, no
universo das artes cénicas em Belo Horizonte. Entdo, o elemento que me aproxima de Gil Amancio ¢
Alemanha, Berlim, porque deste elemento n6s chegamos ao que ¢ hoje, a nossa relacdo de amigos e de

colegas de trabalho.

Wagner e o motivo de encontro com o Gil
Ent3o, minha histéria com a Alemanha vem desde 1987. Eu me preparando para ir para Alemanha,
estudando alemao, no Goethe Institute. Em 1990, eu fui a Alemanha pela primeira vez, voltei. Em 91,
de novo e, em funcdo dos contatos que eu fiz, surgiu a idéia de desenvolver um projeto que pudesse
ser apresentado durante as comemoragdes pelos 500 anos do descobrimento da América, em 1992.
Retornei a Belo Horizonte com esta idéia. Na época, eu convidei um percussionista, o0 Marcos Martins
que trabalhava com Marlene Silva. Uma mestra em danga em Belo Horizonte. Eu convidei o Marcos
para fazer parte deste projeto, porém, em fungdo de uma viagem dele com a Marlene, ele indicou o Gil

Amancio.

Identifica¢do do Gil na cena artistica
Eu achei 6timo porque o Gil era uma referéncia do teatro, da musica, integrava a Companhia Sonho e
Drama! Eu fiquei empolgado porque eu sabia do profissionalismo dele participando de espetaculos
importantes aqui na cidade. Eu sabia das trilhas sonoras que ele ja havia proposto, o prémio que
recebeu pela trilha do “O Triunfo, Delirio Barroco”, da Carmem Paternostro! Eu vim de uma geracao
em que tinhamos poucas pessoas em relacdo as quais podiamos nos inspirar. Em termos de referéncia
do fazer cénico, rompendo com uma relagdo de submissao. E o Gil representava isto. Entdo, poder
trabalhar com o ele, eu achei legal.
Sim, topo, mas afinal, quem era Wagner Carvalho?
Nos nos encontramos. Eu expliquei ao Gil do que se tratava. Ele escutou e do jeito que € topou. Eu me
perguntava como ele escutava a minha proposta, afinal, quem era Wagner Carvalho? Eu trabalhava no

NET, no Nucleo de Estudos Teatrais. Fui professor e coordenador da Escola, por muitos anos.

132 Conversa em14 de julho de 2005.
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Também eu fiz a Escola de Formagao do Palacio das Artes, o CEFAR. Eu fiz técnica vocal na Escola
de Educagdo Artistica. Além de varios cursos, dangas classicas, eu fiz danca com a Marlene Silva,
com Evandro Passos, danga contemporanea etc. Coisas que fazemos enquanto ator para enriquecer e
tal. A partir dai comecamos a desenvolver a idéia de um projeto. Queriamos problematizar, indicar o
equivoco que era o uso sem reflexdo madura da qualificagdo de primitivo, terceiro-mundista em
relacdo ao negro brasileiro. Fizemos o projeto que se chamou Primitivo ¢ fomos para Alemanha. Eu
fui no final de maio, o Gil chegou no inicio de junho de 92. Nos tinhamos varios convites para fazer
parte de um conjunto de apresentacdes.

Na Alemanha, primeiros instantes
O contexto era de um verdo maravilhoso em Berlim. O verao do século! Era 1992, trinta e seis graus,
aquela coisa maravilhosa! Os dias eram longuissimos! Epoca do pés muro, com muitos elementos
ainda originarios deste encontro, desta reunificacdo! O Gil ja tinha algumas experiéncias de viagem
internacional, na América Latina. Na primeira semana na Alemanha, como inicio do projeto demos um
workshop de percussdo, teatro, som e movimento, improvisacdo e danca em um centro cultural. O
curso tinha uma série de opgdes e tinha um espetaculo. (...) Nos tivemos de enfrentar situagdes dificeis
e, neste processo, fomos ficando amigo. Eu saia mais, buscando contatos, conseguindo trabalhos para
noés. O Gil, como conhecia menos o lugar, para ndo excedermos nas despesas, ficava em casa, quando

a sua presenca ndo era necessaria.

Do tragico para o comico - o recurso da arte para enfrentamento cotidiano
Um dia, eu cheguei em casa, estava o Gil vestido de mulher, um pano na cintura, um lengo na cabecga,
uma colher de pau na mao enorme e disse assim para mim:
__E ai, vocé trouxe o dinheiro para casa? Porque eu fico aqui cozinhando o tempo inteiro e vocé ndo
traz o dinheiro. Vai ver que bebeu tudo!
[O Wagner fala como uma velha negra mineira. ]
Olha Eneida, a gente ria, ria e ria. Nao parava de rir, de rolar no chdo. A partir dai o Gil se tornou a
“mamde Dolores”. Ele cuidava de mim e me chamava de Juninho porque, na Alemanha, com a idade
que eu tinha, eu pertencia & condicdo de Junior. O que implicava em ter direito a um conjunto de
beneficios sociais. Por exemplo, eu tinha uma carteira que ¢ dada para quem tem menos de 27 anos e,
com isto, recebia desconto de 50% em uma série de coisas.
Eneida: As brincadeiras iam ajudando vocés a lidar com as tensdes cotidianas.

Wagner: E, dai nds criamos um dialogo profundo. Houve uma proximidade maior entre nds dois.

Aprendi muito com ele
Foi muito importante para mim este periodo de convivéncia com o Gil, na Alemanha. Nao ha dinheiro
que pague. Eu aprendia o tempo todo com ele. Ele tem uma capacidade de sintese, de percepgao das

coisas! Agora a coisa de organizar muito, ndo ¢ com ele. Neste sentido, ele € o contrario de mim. Eu
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sou organizador, gosto de pensar, calcular muito primeiro as possibilidades de encaminhar uma idéia.
E ai combinamos. Entdo, neste aspecto, foi muito boa a convivéncia. Nos nos aproximamos muito
nesta época. E estes mecanismos que ele cria é para aliviar as tensdes e acaba criando outras coisas.
Ele tem mecanismos de minimizar questdes sérias em fung@o da sobrevivéncia. Eu aprendi muito com
ele porque eu sou uma pessoa muito pesada. Assim, muito sério em determinadas circunstancias. E
com o Gil ndo. Eu aprendi a relaxar em alguns aspectos € 0s nossos projetos deram muito certo.

Nos fomos a Suica. Os cursos que 1a propomos foram bem sucedidos. Ele tem uma capacidade de
resolucdo de problemas que ¢ muito interessante. Ele liga o que viu em um filme, o que viu aqui e ali,
o que leu e ai, numa situagdo tensa, ele sai com uma solugio e acaba valendo. E muito legal isto!
Aprendi isto. A questao musical, artistica extremamente apurada, de altissima qualidade. Eu aprendia a
todo instante nesta oportunidade de convivéncia que tivemos. Lembrando que foi uma fase que nos
tivemos muitas questdes a ver como encaminhar. Também ai eu prestei atencdo em como o Gil
consegue ver a frente as possibilidades. A partir de um contexto cadtico encontrar uma solugdo. Nos
brincdvamos sempre que possivel. Tinhamos que administrar varias situagcdes que ndo eram faceis,
mas o Gil ndo perdia o humor. Outro aspecto que achava interessante, € que ele gostava de saber o que
eu estava propondo, buscando em todas as areas. E dai ele dava toques muito legais. (...) O Gil j4 tinha
uma experiéncia cénica que era exemplar. Entdo, com a nossa convivéncia, sinto que isto contribuiu
para apurar o meu olhar, a ser determinado naquilo que quero fazer, a cuidar da qualidade, romper
com aspectos de clichés. Ele era firme na posicdo de ndo atender ao canto da sereia. Também, insistia
que tinhamos de fazer o nosso trabalho. Entdo, esta orientagdo foi muito importante. Fortaleceu a
posigdo de que eu ndo estava sozinho neste aspecto.

Eu ressalto um aspecto fundamental presente nele que é a criatividade. Ele parece ter um faro para
identificar elementos importantes do cotidiano. Uma capacidade de argumentacdo utilizando-se de
elementos da historia. Ele sempre gostou de historia. Ele ¢ avido na busca da aprendizagem sobre o
que lhe interessa, com o que ele esta envolvido. Gosta de pesquisar, de ler, buscar elementos, livros,
musica, filme, literatura, pegas teatrais que reforcem aquilo que queremos fazer.

La em Berlim, nos iamos a uma biblioteca pesquisar. Ela guarda o segundo maior acervo de livros
brasileiros. E na universidade, juntamente com pessoas de varias regides do mundo, nds
participavamos de varios cursos. Com isto, havia a possibilidade de encontros, conversas, trocas com
estas pessoas. (...) Eu ia observando como ele ia fazendo. Ele aprendeu a se virar na lingua (alemd) e
no inglés para se comunicar. Também, pude ver os mecanismos dele para lidar com o imprevisto e os
incdmodos. Em uma ocasido, nos fizemos um curso em uma cidade, cerca de vinte sete quilometros de
Berlim. Um projeto de cultura em uma casa chamada Fébrica de Cultura. L4, nds demos um curso de
iniciagdo musical para criangas e adolescentes. Era musica, teatro e danca. Teve um dia em que os
meninos chamaram o Gil para nadar e ele topou. Neste dia, eu estava em outro projeto ¢ nao fui.
Quando voltaram, eu lhe perguntei se ele havia nadado. Ele disse que ndo. Os meninos nadaram

pelado e ele ndo quis fazer o mesmo. L4 na Alemanha Oriental ha a cultura do corpo livre, de
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nudismo. As pessoas, quando o sol esta quente, chegam e tiram a roupa ou ficam de roupa intima. O
Gil ndo quis. Ele virou para mim e disse que era de Belo Horizonte. E para os meninos ele disse que
ndo sabia nadar. [O Wagner ri solto! Ele muda a voz, como se estivesse apresentando uma cena de
teatro.] Entdo, estes sdo dados que ajudam a falar do Gil.

Ainda...
O Gil, também, tem uma capacidade singular de se introverter. Pegar a coisa e ficar remoendo,
remoendo e dai transformar em arte. Ele tem esta abertura para as linguagens. E como um menino que
esta descobrindo o mundo. Nao esta fechado para as linguagens. Como eu vejo o que ele faz hoje

trabalhando com o NUC, com o Flavio e outros projetos voltados para estas questdes.

Trabalhos feitos pelo Gil na Alemanha
O Gil, quando retornou da Alemanha para o Brasil, estava com propostas muito interessantes de
trabalho 14 em funcdo do que havia feito neste seu periodo de estadia. Ele foi chamado para fazer trilha
de um curta metragem e tocar no grupo de musica extremamente interessante com a Katrin Pfeiffer,
uma acordeonista. Ela continua fazendo projetos 14. Na época, ele propds um projeto para dar aula de
percussdo para criangas, dentro de um festival que participamos. Na Alemanha, também noés fomos
desbravadores no sentido de irmos a uma regido da Alemanha Oriental em que o alemdo ndo tinha
interesse em trabalhar. Era uma regido bacana, que se tinha mais abertura para trabalhar com o toque,
o contato de pele. O que na Alemanha Ocidental era mais complicado. No inicio, nos levavam de carro
carregando o berimbau na mao e outros instrumentos. Depois de um tempo, passamos a ir sozinhos. O
Gil falava que, se precisasse, poderiamos esticar o berimbau e fazer dele um arco. O problema de la
era que havia uma concentragdo grande de neonazistas na regido, sendo comum os conflitos entre as

pessoas. Mas era um lugar tdo legal de trabalhar que iamos.

Lidando com as contingéncias para continuar fazendo arte
Nos tinhamos que conter nos gastos para investir no campo artistico. Nos conseguimos, sem perder o
caminho proposto, sem ter de fazer outro tipo de job. (...) Uma vez fomos para a Suig¢a propor um
trabalho inesquecivel! Em uma praca com mais de cinco mil pessoas, nds fizemos um cortejo de
Afoxé, as pessoas atrds da gente. Um espetdculo de dois em cena. Uma coisa maravilhosa! Este
momento marcou muito a nossa presenga l4. Recebemos criticas maravilhosas! Este projeto depois
virou matéria de um curso de cultura afro-brasileira, que estava sendo dado em uma universidade. Na

133

época, o professor doutor Tiago de Oliveira Pinto "~ ndo conhecia os Vissungos, ao vivo.

Eneida: Vissungos...

133 Cf. Tiago de Oliveira Pinto. Doutor (PhD) pela Universidade Livre de Berlim (1989).
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x : 134
Wagner: Séo as cantigas dos escravos em campos de trabalho'

, em Quibundos. O Gil, em um dos
seus espetaculos, cantava. Este professor nos chamou para conversar com os estudantes sobre o
assunto. (...) O Gil ficou até dezembro de 92 e eu continuei. Nesta época, nds ganhavamos em franco-

suico. E mesmo ele retornando para o Brasil, nds continuamos a desenvolver outros projetos.

Da Alemanha para Belo Horizonte — conseqiiéncias artisticas
Tudo para nds era novidade. E trabalhando juntos e lidando com multiplas questoes cotidianas fomos
nos conhecendo. Assim, de 92 para c4, o nosso laco de amizade foi ficando muito forte. Avalio
também que a ida do Gil para Alemanha veio marcar, como conseqiiéncia, o universo da cultura afro-
brasileira em Belo Horizonte. Por exemplo, da ida para Alemanha levando o espetidculo Primitivos
surge a SeraQué? aqui. E dai, a producdo de Patangome na cidade, Quilombos urbanos e outros
trabalhos.
Outro dia, eu recebi um e-mail do Gil super-emocionante em que ele fala desta viagem, deste nosso
encontro e as conseqiiéncias para o seu fazer artistico em Belo Horizonte.
O FAN
O Gil foi um dos mentores do FAN. No processo de producdo dele, em 95, eu participei da primeira
discussdo, no Centro de Referéncia da Crianca ¢ do Adolescente. Neste Festival, eu apresentei um
espetaculo: “Banzo, melancolia mortal: histéria dos brasileiros vindos da Africa”.
Gil e familia
Ha uma relagdo de proximidade entre o Gil e os filhos: Mateus, Gabi e o Gui. (...) Nas primeiras vezes
em que ia na casa dele os pais ainda estavam vivos. Quando eu vinha aqui no Brasil, a partir de 92, eu
sempre ia na casa do Gil. As vezes, eu cozinhava uma salada de macarrio que eu fago ¢ que é um
sucesso!
Eu acompanhei o processo do Gil acompanhando o pai, no Hospital Militar, o sofrimento do Gil.
Sempre prestei atencdo no envolvimento dele com a familia, o respeito pelos pais. Depois os pais
morreram e nestas minhas idas e vindas, eu j4 chego aqui e j4 ndo tem mais os pais. Agora ¢ a
presenca dos filhos, nova dinamica na casa. Eu vejo os meninos participando mais. O Mateus esteve
na minha casa (em Berlim) em fevereiro. Ele ficou 14 uns dias. E interessante ver o Mateus fazer o
caminho do pai, visitando lugares indicados por ele. Mateus ja esteve na Africa do Sul. Eu vejo como
algo interessante a geracdo que vem, ligada naquilo que foi indicado pela geragdo anterior. Passando
agora de uma forma mais tranqiila pelo caminho por onde o pai passou. Mesmo a gente sabendo que

para cada um a trilha sempre esta trazendo algo de novo, desafios, questdes.

Quilombos Urbanos - SeraQué?na Alemanha
Em 2003, eu chamei o Gil para apresentar o Quilombos Urbanos, em um festival que eu criei em

Berlim. Foi muito emocionante. Na época, o Gil aproveitou para revisitar lugares, reencontrar pessoas.

134 Consulte Machado Filho, 1964.
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Ele ficou o festival todo. Chegou um pouco mais cedo e foi depois que terminou. Entdo, deu mais
tempo para ele rever e conviver com varias pessoas. Junto com ele, entdo, foram daqui o Rui Moreira,
0 Guda e o grupo de Hip Hop, o Up dance. Neste festival de 2003, o Gilberto Gil foi o patrono. Sérgio
Mambertti foi representando o Ministério, a secretaria da cultura daqui foi. Quando o Gil (Amancio)
estava vindo, ao despedir de mim, ele alertou-me para a mudanga de posi¢do em que agora eu estava e
que diferia de 92. Antes eu buscava a minha sustentagdo pessoal e profissional naquele lugar e naquele
momento (em 2003), eu ja tinha assumido um cargo institucional que me permitia contribuir para a
divulgacdo do trabalho de outros artistas. Por exemplo, naquele ano, eu recebi 250 mil Euros do
Estado Alemao para financiar projetos na area cultural. Eu como diretor artistico do MoveBerlim. Foi
emocionante o alerta feito pelo Gil, considerando que a minha ida para Alemanha ndo estava
vinculada ao aspecto econdmico. O foco de interesse era o aspecto cultural que se tornou existencial.
(...) Hoje eu tenho uma pseudo-cidadania, um conjunto de direitos, assisténcia médica, estas coisas que
acabam sendo importantes. E interessante pensar que 14 eu participo em decisdes administrativas, neste
cargo de diretor artistico.

O Gil, em 92, sabia o que era a nossa vida ali, mas ele nao sabia o que ela se tornou em 2003. Entao,
esta volta foi muito importante porque ele viu a dimensao do trabalho! Os passos dados, o efeito das
minhas vindas para o Brasil, para apresentagdo dos projetos aqui ¢ as idas para la. E nesta trajetoria ver
as nossas relagdes de amizade se fortalecendo. Isto porque, apesar de esporadicos, os vinculos sdo
consistentes. NoOs estamos sempre falando da necessidade de ir construindo um espago para
convivéncia coletiva. A idéia ¢ de que nos ndo nos constituimos sozinhos sem contar com um conjunto

de pessoas, referéncias provocadoras, sustentadoras de nossas iniciativas, posicoes.

(Outra) Iniciativa politico-cultural de Wagner
Bem, na seqiiéncia, eu fiz um outro projeto de intercambio chamado Blacktude, inspirado na coluna do
Ricardo Aleixo, no Jornal O Tempo e convidei o Gil além de outros, como o Rique, da Sociedade
Black Maria, a Zez¢ Mota. Eu queria leva-los, mas, no final, ndo péde porque o evento deveria ser de
carater politico e ndo artistico. Era um programa de informagdo e dialogo entre diversas culturas.
Estiveram presentes a filosofa brasileira Suely Carneiro'” e o socidlogo Luis Alberto de Oliveira
Gongalvesl36. Ela ¢ diretora do Geledés, em Sao Paulo, e ele ¢ professor na Universidade Federal
daqui de Minas. Os dois foram representando a questdo do Movimento Negro, no Brasil. Neste
evento, falamos também com a Comunidade Judaica, Afro-alemdo, afro-americana, afro-brasileira,
enfim, os afro-descendentes! Fomos para Hamburgo, fizemos um espetaculo falando da relagdo
Polonia - Alemanha. A Sueli marcou muito a minha vida, na Alemanha. Ela e o Luis Alberto

conversaram comigo sobre o lugar estratégico politico-cultural que eu ocupava. Em certo sentido, algo

135 Cf. http://www.brasildefato.com.br/v01/agencia/nacional/news_item.2006-07-14.5468723323 ¢
http://pt.wikipedia.org/wiki/Sueli_Carneiro.
136 Cf. Gongalves, 2000.
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que, em 2003, o Gil havia ressaltado ao se referir as mudangas que ele percebia haver ocorrido
comigo. O espago que eu havia conquistado, neste periodo, de 92 para 2003, em um contexto dificil de
sobreviver tanto quanto aqui. As vezes pior porque nio tem a familia. Tem outros circulos de amizade,
mas ndo a relagdo familiar. Nao € possivel vocé dizer que vai almogar na casa da irma ou passar na

casa do irmao, conversar um pouco com os de casa. La vocé esta sozinho.

Wagner e a familia
Eneida: Vocés sdo quantos irmaos?

Wagner: Somos quatro filhos. Eu sou o mais velho. Tem o Saulo, a Valéria e o Marcos. O meu pai

faleceu em junho do ano passado. Mamae esté ai. Ela ¢ uma grande guerreira!

Belo Horizonte
Belo Horizonte € 0 nosso ponto de referéncia estratégico entre os paises Brasil e a Alemanha, entre as
cidades de Belo Horizonte e Berlim! Dois centros de producao artistica de altissima qualidade. Porque
se realca os polos de Sdo Paulo e Rio de Janeiro e nds insistimos em Belo Horizonte, nos paradoxos
desta cidade. Porque ela foi criada para nos evitar, nos excluir, com divisdo geografica para negro e
para branco. E uma coisa indireta, ndo é explicitado, mas permeia a dindmica da cidade. Mas Belo
Horizonte € o nosso porto, a nossa casa. Aqui, distante do eixo Rio-Sdo Paulo, nés podemos pensar de
outra forma e dai voltarmos para todos lugares. Daqui, por exemplo, o Gil foi para a Argentina, com a
Companhia SeraQué?. O mundo fora ndo se torna mais inatingivel. Algo que o Mateus vem fazendo.
Nesta cidade de Belo Horizonte, vocé encontra com as pessoas, elas olham para vocé€. Em fun¢do do
cabelo, da roupa vestida, elas evidenciam um estranhamento. Elas olham e desviam o olhar. Parecem
estar buscando um outro padrao. Acho que vou ficando menos sensivel a isto. Até porque, eu me
interesso pela possibilidade de participacdo e estou trazendo um monte de gente comigo. Hoje assumo,
em cada lugar que vou, que devo garantir os meus direitos.
O teatro
Eu falo que através do teatro eu marco a minha existéncia no mundo. O teatro mudou a minha vida e
para exercé-lo, eu recorro a varias referéncias! Desde a minha familia de Jaboticatubas'®’, a Bertold
Brecht, Emmanuel Kant e tantos outros mais. Estes, eu os lendo no original. O eixo de meu trabalho &,
entdo, a cultura brasileira, sobretudo a afrodescendente e tudo o que nos influenciou. Procuro
problematizar sobre, por exemplo, como criamos 0s mecanismos, o que se faz necessario para acabar
com a submissdo de um grupo sociocultural? Quais iniciativas sdo importantes termos para garantir
nosso espago na sociedade? Expor nossas idéias, perspectivas. Aqui, estou lembrando de minha
conversa com o Gil quando a gente se encontrou na ter¢a-feira. Nos falavamos sobre a importancia de

produgdo. E, também, do valor da formacao de pessoas capazes de abordar bem as questdes que nos

137 Cf. http://www.jaboticatubas.com.br/ e http://pt.wikipedia.org/wiki/Jaboticatubas
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interessam. (...) Hoje, eu tenho assegurado uma verba significativa para realizacdo de Festival de
2007"*, em Berlim, ¢ uma equipe de 220 pessoas, direta e indiretamente envolvidas, do Brasil e
Alemanha. Algo que aqui no Brasil é inimaginavel. Tanto pelo valor, como pelo tempo de
antecedéncia que me informam. O que me permite planejar o evento com consisténcia, tornando-o
exeqliivel por saber dos recursos com os quais posso contar com certeza. Avalio que nos precisamos

encontrar mecanismos para fazer isto acontecer também aqui.

138 2) Cf. http://www.moveberlim.de/docs2007/pt/team.php?id=4&L=pt.

b) Festival Brasil Move Berlim: Co-produzido pelo ator e bailarino mineiro Wagner Carvalho, radicado na Europa ha 16
anos, e pelo alemao Dirk Schuliiter, o Festival recebe, nessa sua terceira edi¢do, outros nove espetaculos de diferentes estados
brasileiros. O paulista Luiz de Abreu apresenta “Mdaquina de comer gente”; os goianos da Quasar Cia. de Danga “Uma
historia invisivel”; Maria Alice Poppe e Mauricio de Oliveira “Tempo Liquido”; o paranaense Ricardo Marinelli “Eu tenho a
autorizagio da policia para ficar pelado aqui”; Angelo Madureira e Ana Catarina Vieira se desdobram em “Outras formas” e
“Como?”’; e a Membros Cia. de Dang¢a de Macaé no Rio de Janeiro com “Raio X” e “Meio Fio”. O Festival Brasil Move
Berlim acontece de 12 a 22 de abril. Outras informagdes estdo disponiveis no site: www.moveberlim.de. ENTREVISTA -
WAGNER CARVALHO* 'No fundo, sabe-se muito pouco do Brasil por esses lados de ca’

1) Por que apostar na produgdo contemporanea para além do eixo Rio-Sao Paulo?

Destacando “centros periféricos”, a diversidade se afirma e ganha um outro contorno no contexto berlinense, solicitando do
espectador/especialista uma mudanga do foco do olhar, constituindo ai um “corpo politico”, pois as imagens sdo outras ¢ o
tratamento delas estabeleceu novas perspectivas de “entendimento” desse continente chamado Brasil. Quem aqui vive, opta,
em muitos casos, por mecanismos superficiais no que diz respeito & cultura brasileira.

2) A partir das suas andangas Brasil afora, a procura dos artistas para compor o Move Berlim, que cendrio vocé pode
tragar sobre a danga produzida aqui?

Nzo denominamos a nossa agio como “procura”. E encontro e, em alguns casos, reencontro. O que leva o momento para uma
outra esfera. Temos uma efervescéncia de grupos por todos os cantos do Brasil. E impressionante a capacidade de realizagio
desses grupos, sem a estrutura de fomento adequada as suas necessidades. A aproximagéo se d4 através da relagdo com a
propria historia/individualidade inserida no contexto “nacional”. (...)

3) O que mais pesa na escolha final dos grupos? A necessidade brasileira de se colocar no circuito europeu ou a urgéncia de
se rever um certo estereotipo europeu sobre a danga do Brasil?

Temos preocupagdes do tipo: como poderemos criar o espago fundamental para que esse trabalho seja apresentado em
Berlim? Como iremos dialogar com essa proposta? Por mais que nos, como um todo, queiramos romper com a visao
estereotipada do Brasil, vai ter sempre um resquicio de “exotismo” no encontro. Cabe aos interlocutores o papel de
estabelecer outros foruns e plataformas, onde o “intercambio cultural” se dara sem muitas perdas. No fundo, sabe-se muito
pouco do Brasil por esses lados de ca. Acredita-se que ao ser pronunciado Brasil, tenha-se um quadro sobre o pais bem
definido. E ai que comega o primeiro tropego. E a queda é fundamental nesse aspecto, pois assusta ¢ abre a porta para um
“bisbilhotar” mais detalhado.

4) O Move Berlim é uma a¢do em parceria entre o Brasil e a Alemanha. Em que medida se traduz financeiramente?

O Move Berlim, sob a perspectiva econdmica. ¢ financiado por institui¢des alemas. Falo do dinheiro “vivo”. Em 2003 e
2005, fomos financiados pelo Fundo Cultural da Capital Federal. Agora, a Fundagdo Nacional de Cultura é a nossa fonte
maior de recursos: 240 mil euros; o Hebbel am Ufer entrou com o montante de 35 mil euros como co-produgao. E o
Ministério da Cultura do Brasil fornecera a grande parte das passagens para os grupos e pesquisadores. Em momento algum
do historico do festival, recebemos dinheiro em espécie de institui¢des brasileiras.

5) Desde a primeira edi¢do, o Move Berlim tem se destacado por programagdo que mistura criagdo com reflexdo artistica.
Por que?

Entendemos se tratar de um conjunto das coisas. Nao separamos uma da outra. Fazem parte do mesmo contexto e
determinam inter-relagdes. A “tal danga contemporanea” acontece em todo lugar, no territorio brasileiro. Os meios utilizados
para a sua viabiliza¢do refletem os estagios onde se insere. Ha correntes de pensamentos diversos reivindicando os seus
espagos tanto tedricos quanto praticos. E tem gente fazendo as duas coisas juntas. Para nos, sdo inseparaveis; se
complementam.

6) Passadas ja duas edi¢ées da mostra, que avaliagdo vocé faz no que diz respeito a inser¢do recente de grupos brasileiros
ai na Europa?

O Move Berlim aproximou pessoas ¢ institui¢des. Alguns grupos circularam e circulardo por outros paises. Aconteceu o
primeiro curso sobre danga contemporanea brasileira, no semestre passado, na Universidade Livre de Berlim (Freie
Universitét zu Berlin). Em abril iniciara a primeira turma de estudantes no Centro Integrado de Universidade de Danga
(Hochschuliibergreifendes Zentrum Tanz Berlin) com os workshops do Luiz de Abreu, Tais Vieira e Paulo Azevedo. Dessa
maneira, descrevo a importancia que o festival assumiu por aqui.

LIMA, Magela. Entrevista - Wagner Carvalho. Disponivel em: <http://diariodonordeste.globo.com/materia.asp?codigo=414724>.
Acesso em 5 de agosto de 2007.

172



Depoimento do Wagner Carvalho

Apostando na cultura, no campo das artes, eu avalio que o estilo das a¢des que vamos preferindo
sustentar na atualidade poderd valer e muito para que as nossas criangas possam entrar nos lugares
como a universidade, com menos dificuldade que foi para noés. Entdo, elas entendendo que, na
dindmica social, temos condi¢des de assumir posigoes de condutores de propostas € ndo so6 de
conduzidos por elas. Quando digo de a¢des na atualidade, digo daquelas que possam incidir em
significativa redistribui¢do de renda, da possibilidade de grande contingente de afro-descendentes
terem formag@o solida para ocupar outros lugares que ndo o trabalho basico, mais bragal, pesado. Falo
de formacao porque sei que foi importante a experiéncia no Brasil: minha passagem pelo NET, nos
grupos onde trabalhei, as coisas que fiz. Do contrario, hoje seria muito dificil eu chegar a este ponto,
ao cargo em que ocupo.

O Gil pelo Wagner
O Gil vai criando possibilidades, este chao para pisarmos, tomar decisdes € a0 mesmo tempo nao € ele
em primeiro lugar. Ele, pensando em si. Nao. Ele pensa no coletivo. Ele ¢ isto. Também, ele ¢ um cara
que vai tirar das situacdes as mais complicadas uma piada, fazé-la também hilaria. Ele resolve ali a

questdo. De uma sintese que faz é capaz de rir. E humano! Um coragao!

Wagner pelo Wagner - na Alemanha descubro a mim
O Oswald de Andrade disse que, na Europa, ele descobriu o Brasil. Eu digo que, na Europa, eu
descobri a mim mesmo. Acho que ¢ pela distancia critica. Na Europa, eles ndo perguntam quem ¢
vocé, qual é o seu nome, de onde vocé vem, quanto tempo vocé estd 1a? Quando perguntam quem &
vocé, ndo estdo querendo saber que vocé ¢ Wagner Pereira de Carvalho, filho de Osvaldo Lima, neto
de... Nada disto! Estdo perguntando outra coisa! E ai, para responder isto ¢ uma loucura! Em algumas
circunsténcias, para responder isto demora muito tempo. Eu nem sei se eu sei responder isto! Quem
sou eu! Desde 14, a Alemanha, eu descobri a mim mesmo! Até a potencialidade que tinha ou ndo para
lidar com determinadas coisas, os limites da lingua, da referéncia! De lidar com aquele aspecto
burocratico, de conhecer aquilo tudo! Hoje eu me relaciono super bem, porque eu ja tinha uma
estrutura de me relacionar bem com a burocracia aqui no Brasil! Atuava no Movimento sindical dos
artistas, trabalhava no NET etc. e tal. Cheguei na Alemanha, a coisa ¢ tranqiiila, me relaciono bem. Eu
sou um cidaddao berlinense porque sou um empregador. Tenho um papel perante o Estado e a
sociedade. Isto na medida em que eu proponho um projeto, emprego os meus colegas berlinenses e
brasileiros e outras culturas! Eu sou empregador neste instante em que administro, no periodo de trés

anos, cerca de 600 mil euros do governo alemao destinados aos meus projetos.

Consideragoes sobre a Alemanha e os que chegam
Eu digo que 14 eu fui descobrir a mim mesmo € porque ali... O Gil falava uma coisa que ¢ importante.
Dizia que, em Berlim, vocé pode criar outra historia porque vocé ¢ anonimo! Até o dia em que alguém

chega e diga o que vocé é. Entendo que Berlim ¢ uma cidade de anonimos em determinadas
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circunstancias. Tem gente que morre sozinha em casa. Muitos! Antes de visitar alguém vocé tem de
avisar. Nao pode passar espontaneamente na casa do colega, ndo tem isto ndo! S6 entra na casa quem
eu quero muito bem! Nao ¢ qualquer um que eu cozinho para ele na minha casa! Entdo, esta coisa foi
muito marcante em Berlim. Esta possibilidade de ser andénimo, de criar uma outra historia para si
mesmo, pode gerar uma espécie de hiper-identidade! A pessoa sai do Brasil negado, ndo propriamente
por ter nascido negro, mas arrasado pelas circunstancias, ndo acreditando em si. A maioria de nds
chega, assim, na Alemanha. Ai, o que era ruim aqui, 14 vira bonito, como ¢ o caso do cabelo! Isto vira
a cabecga! Tem gente que se perde, vira produto de exportacdo, carne de vitrine, vai nesta onda. Sendo
que, se a pessoa retorna ao Brasil, volta a ser tratada de forma depreciativa. Isto acaba afetando a
identidade da pessoa. Distante da familia ¢ valorizado e no lugar em que nasceu ndo ¢ nada. Tem de
ficar distante para se sentir bem. Ai, cria outra mascara social, outra forma de agir, de falar, adquire
novos valores.

O ponto chave é ndo abrir mdo do caminho
Eu fago teatro desde os doze anos de idade. Eu tive um acidente na infincia aos dez anos de idade.
Com todas as mortes ocorridas, eu fiquei traumatizado. Ninguém sabia o que era. Eu escondia debaixo
da cama e ficava chorando o dia inteiro. Levaram-me para fazer ludoterapia. Em determinado instante,
levaram-me para fazer teatro. Tinha um grupo fazendo teatro 14 no bairro Asteca onde a minha mae
mora, na periferia de Santa Luzia. A gente fazia teatro do oprimido, do Augusto Boal. Fui, gostei ¢
ndo parei mais. Eu estudei no Estadual Central (Belo Horizonte). Estudava e fazia teatro. Entdo, o
teatro entra em minha vida com este aspecto politico, determinante, de conscientizacdo. Na época, a
gente usava o livro do Boal. Isto era 79. Eu estava com doze para treze anos. Era teatro amador, nos
viajavamos. Eu ia com a turma toda! Ainda era o periodo da ditadura. Final! Nos faziamos exercicios
do livro do Boal que propunha jogos e exercicio para atores € nao atores que querem fazer algo para o
teatro. O livro era encadernado com papel preto para ndo servir de persegui¢do, porque tinha todo um
trauma do processo politico e tal. Entao, o teatro entra na minha vida desta forma. Ele é um elemento
determinante. Eu me profissionalizo e, aos 19 anos, eu ja era sindicalizado. Depois fui atuar no
sindicato. Fiz televisdo, teatro politico. Ele era um teatro consciente, um teatro engajado, que tinha
esta consciéncia de lutar contra os mecanismos de opressao sem se tornar um opressor. A idéia era de
buscar formas individuais e coletivas para romper com aquele sistema de opressao. Isto em todos os
sentidos. Seja a opressdo na relagdo marido, mulher, aluno, escola, na relagdo no trabalho, na escola,
na politica, enfim, nas relagcdes sociais, em todos os niveis. Esta era a proposicdo do “Lutas
Populares”, era como se chamava. Eram estudantes de Medicina, de Comunicagdo que faziam este
trabalho com a gente, na periferia. E, dai, veio a minha postura, esse engajamento, esta preocupagao de

transformacgao social.
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A made
Mamae deixava eu ir. As pessoas implicavam com ela. Diziam que a turma era de maconheiro e ndo
sei mais o qué. Ela deixava assim mesmo. Ela viveu momentos dificeis em termos de sua saude.
Assistindo também a isto, eu ai aprendi a lidar de outra forma com a dor humana. Isto marcou muito a
minha infincia. E mamae recuperou depois. Estas coisas da familia, importancia da familia, do apoio
sdo fortes em mim. Mamae, ja separada, fez um curso para auxiliar de enfermagem. E tem vinte ¢
tantos anos que trabalha nesta area. Trabalhando de manha, de tarde e de noite, ela resolveu estudar,
terminou o 2° Grau. Tirou carteira de motorista, estava se preparando para o vestibular, agora resolveu
dar um tempo. Hoje, ela trabalha no posto do Jaqueline (regido de Venda Nova, BH). Ela trabalhou no
Hospital Felicio Roxo, depois quis sair. A minha mae para mim ¢ uma referéncia de caminho. Alguém
que decide, busca os meios para atingir aquilo que quer e consegue. Algo que depois ninguém lhe tira.
Assim, ela veio procedendo sem se deixar ser levada pelo canto da sereia.
Estudo da lingua do outro
O Goethe (Institut) tinha o sistema de dar bolsa a pessoas que se destacavam no ambiente artistico e
cultural. Na ocasido, o diretor da Goethe conhecia o meu trabalho e me deram esta bolsa. Eu tinha a
obrigacdo de tirar 8. E ¢ claro que tinha que estudar Brecht politico, aquela coisa. Eu estudei alemao
em 87, 88 e 89. Fiquei na dependéncia de uma bolsa para ir a Alemanha e esta nunca chegava. Na
primeira vez, eu resolvi ir para a Alemanha pagando a minha propria passagem, com um dinheiro que
eu ganhei trabalhando em um projeto Minasul, na divisa de Goias com Tocantins.
Vivendo na Alemanha
Nesta primeira vez, eu fiquei por trés meses. No meu retorno para ca eu chorava o dia todo. Minha
mae achou que eu estava doente. Na época, eu escrevi um texto sobre a experiéncia la na Alemanha.
Eu havia encontrado com pessoas importantes, eles tocando 1a. Foi um encontro entre continentes, o
americano e o europeu ou a cidade de Belo Horizonte e Berlim. Foi um choque! Depois de ficar aqui
um tempo, retornei para Alemanha. Eu falo que eu sou um autodidata, muito bem orientado, porque 1a
eu fui para Universidade. Fiz o curso de ciéncias teatrais, em Berlim e a diretora do Instituto foi a
minha orientadora. Depois eu conheci o coordenador do festival da Universidade. Ele ofereceu dois
semestres sobre a cena livre de Berlim. Isto ja em 98. Ele era o diretor de teatro e eu falava com ele do
Brasil. Ele me pedia para mostrar a eles o nosso teatro. Trés anos e meio depois da idéia tive uma
bolsa virtuose do Ministério da Cultura. Neste tempo que estou 14, desenvolvi muitos projetos, coisas
ndo esperadas, diferentes. Em uma apresentacdo, trabalhei com sons de Berlim e imagens de Belo
Horizonte. Coisas que o pessoal ndo estava acostumado. Com isto, eu fui sendo respeitado. Ja
trabalhei com velhos, jovens e criangas e fiz curso de pedagogia teatral. Em 2001, em Porto Alegre, eu
fiz realizei um projeto que eu idealizei, com dois colegas da Dinamarca e dois de Berlim. Financiados
pelo Goethe e pela Secretaria de Cultura e Educagdo de Porto Alegre e do Estado também. Eu ja tinha
experiéncia. Vim um ano anterior, em uma discussdo sobre o neonazismo, racismo em Porto Alegre,

através do Goethe. Entao, eu fui trés, quatro vezes em Porto Alegre para trabalhar.
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Ajuste da estagdo
Quando a cada vez eu chego, no Brasil, eu vejo que hd um peso porque eu tenho que colocar a minha
estacdo de radio em um outro universo. A radio ¢ outra. Ai, eu tenho uma musiquinha interna da
experiéncia da radio que esta 1a. E este é que € o grande conflito em relagdo ao cotidiano aqui. Sempre
me pergunto sobre como administrar estas diferencas? Sem dizer que aqui € pior ou melhor do que la e
vice-versa. Entdo, é procurar entender os mecanismos. Igual hoje, na auto-escola, eu descobrir que um
sinal vermelho a noite, com semaforo piscando, vocé pode passar, sem ser penalizado, por causa da

seguranca, da violéncia. Sao coisas que eu estou aprendendo e reaprendendo.

Brasil, Alemanha, Dinamarca
Desde 94, passei a manter o circuito entre aqui, a Alemanha e também a Dinamarca, em fun¢do de
minha relacdo com S, que acabou agora em 2004. Temos uma filha de trés anos. A sociedade
dinamarquesa, em termos de garantia de direitos € outra histoéria! Estd na frente da sociedade da
Alemanha e a anos-luz do Brasil! Sao trés sistemas distintos, nenhum ¢ perfeito. Quando vou da
Dinamarca para Alemanha, eu tenho de conviver de novo com diferencas. E vejo que aqui tem gente

que ndo consegue ver além do proprio nariz, para além das montanhas.

Cidadania, organizagdo e transatlantico
Eneida: Quais palavras vocé€ acrescentaria aqui?

Wagner: Cidadania, organizacdo, no sentido de criar estrutura, se organizar enquanto individuo,
enquanto coletivo, nesta dindmica de estar junto. E fransatldntico, porque esta é a minha vivéncia.
Hoje vivo em idas e vindas.

Isto ¢é que ¢é o diabo. Ele nunca pode ser o engenheiro!
Percebo que a arte foi a nossa estratégia. No FAN de 2003, eu falava da visibilidade do invisibilizado.
Porque a sociedade brasileira faz isto conosco. E uma questdo de “trans~(a)paréncia” [repete] Entio,
acho bom comecarmos a usar a linguagem, brincar, explora-la para poder ler na relagdo, mostrar que
nés temos como inventar, propor outras formas de vivéncia ainda mais humanas. Eu penso na
Capoeira, na religido, estratégias que fomos usando para manter tradi¢des, no siléncio, camuflando.
Ninguém sabia o que era. Colocava nome de santo catolico, para sobreviver. Esta ginga, o lance da
Capoeira. Chamada de danga, mas quando era para lutar, lutava mesmo. Entdo, a arte entra como uma
forma de expressdo, de existéncia, mas as vezes eu fico pensando se ndo ¢ uma mascara. Porque
imagina se eu tivesse optado em ser engenheiro. Isto 14 atras. Qual a barra que eu teria encontrado sem
ter um histdrico na familia? Eu vejo o meu cunhado que se formou no ano passado, as barras que ele

enfrenta!

Eneida: Como € isto?
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Wagner: De cara, o cara sai da universidade, precisa de pratica, experiéncia! E o processo de
valorizacdo do trabalho dele, s3o sempre mecanismos de subjuga-lo, de mais valia. Vao dizer: “4h,
mas isto é com todo mundo!” E, mas ¢ diferenciado! Sabe, ele esta na obra... Igual o pai de um amigo
meu. Ele foi um dos primeiros intelectuais brasileiros a estudar em Moscou. Era diretor de uma firma.
Um cara foi procura-lo. Estavam presentes no lugar dois brancos e ele. O cara chegou e perguntou
para os dois brancos... O Jassa também passou por isto, em Berlim, mas eram duas pessoas. Eu estava
junto com ele e tinha mais um branco.

O cara chegou procurando pelo Doutor Fulano de tal. Perguntou para um e para outro e ndo perguntou
para ele ndo. Ele ndo falou nada. O cara rodou, perguntou para ele. Ele informou que aquela pessoa
estava na sala dela! O cara vai, chega na sala dele e ele estd assentado la na cadeira dele. E ai lhe
pergunta a mesma coisa. O pai de meu amigo diz que também estd esperando pela mesma pessoa. O
cara resolve ir embora e retorna no outro dia. Encontra com o doutor 14 (que ¢ ele mesmo). Vira para
ele e diz:

_ Mas o senhor esta esperando, de novo o doutor tal?

_ Nao, sou eu.

A1l quebra. Em situagdes deste tipo, se a pessoa nao estd bem trabalhada, vai destruindo!

Entdo, eu fico atento sobre como estas praticas racistas acontecem em nosso cotidiano! Sao

mecanismos muito sutis.
Eneida: O que vocé esta dizendo é que o campo da arte ¢ mais facil do que estes outros?

Wagner: Nao, eu ndo diria mais facil. Em termos de status, ha vinte anos atras era muito mais
importante ser engenheiro do que ser artista. Hoje em dia a coisa se relativizou, mas ¢ a possibilidade
do exercicio da liberdade! Acho que a diferenca esta ai. E esta liberdade vocé€ pode entender da forma
que quiser. Eu acho que ¢ isto. Arte nos possibilita... E vocé que esta ali, vocé vai fazendo, vai se
metendo. Mas o risco, a pecha € muito grande também. A pessoa pergunta o que vocé faz... Outro dia,
0 meu instrutor de auto-escola perguntou-me o que eu faco. Ai, eu falei, mostrei postal do festival.
Mais tarde, ele perguntou novamente. Eu mostrei um cartaz e disse novamente o que eu fazia. Dai, ele
queria saber se no6s ganhamos dinheiro fazendo isto? “Uns cobrinho!” Eu respondi. Porque € isto que
esta vinculado também, ndo é? Para eu ser respeitado na familia, j4 em 97, 98, um momento em que eu
ja era respeitado uma barbaridade na Alemanha, um dia um tio meu... Eu tive que fazer uma
propaganda de televisdo porque para ele, até entdo, eu ndo era artista... Acontece que, este tipo de
trabalho abre possibilidades. Vocé pode dancar, cantar, escrever, fazer poema, texto de teatro. Esta

sempre...
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2.2.5. RICARDO ALEIXO'’

Definir-me como poeta, um marco na vida.

Poesia, em sintese, fala dela mesma e de como nés humanos somos maravilhosos, a
ponto de criar algo que ndo serve para nada e que dura séculos. (...) Busco tornar-
me outro em relagdo ao que esta no texto. Virar outro. Eu ndo tenho compromisso
com o texto, mas sim com aquela totalidade de signos: som, ruido, a presenca do
publico, tudo isto altera a minha presenca ali, torna um poema. Faz dele um
elemento a mais. Ndo é um poeta gravando os poemas para a posteridade. Eu ndo
estou pensando na posteridade, eu estou pensando que é indissociavel da minha
experiéncia como ser humano desmanchar-me no meio daquele conjunto de signos.
Ser mais um signo. Isto causa desconforto em uns, entusiasmo em outros.

Poesia - conversa com o mundo, marco na vida
Poesia. E uma razio de existéncia para mim. Acho que néo existiria o individuo Ricardo Aleixo'" se,
por volta dos 17 anos, em 77, eu ndo tivesse a chance de me identificar com esta estranhissima forma
de conversar com o mundo que ¢ a poesia. Eu ndo sei de onde veio o desejo de fazer o primeiro
poema, de dar continuidade a isto, de definir-me como poeta, mas ¢ um marco na vida. H4 um
momento anterior € um posterior a descoberta da poesia. Descoberta como leitor mesmo! A memoria
que tenho quanto a isto ¢ de comecar a gostar de ler e comecar a gostar de escrever poesia. Eu ndo
consigo imaginar que tipo de monstro eu seria se nao tivesse me aproximado da poesia. Eu quase falei
civilizado, mas ela ndo propriamente me civiliza. E uma outra ordem de relagio. Até mesmo a

disposi¢do para conversar com as pessoas vem da poesia. Isto me remete imediatamente a...

Dados de identifica¢do
Uma coisa € o cidaddo Ricardo José Aleixo de Brito. O outro ¢ aquele, ndo importa o nome que tenha,
Ricardo Aleixo ou Rique como muitos me chamam. Entdo, todos os dados de identificagdo como
filiacdo etc., eles sdo perpassados pela nogdo de construgdo de linguagem. Um nome ndo € apenas um
nome. Mas isto ndo me vem apenas via Psicanalise, via Direito. Isto me vem por este cuidado que os
meus pais tiveram de escolher cada um dos meus nomes. E ndo que eu queira transformar tudo em
poesia, mas é que eu quero, com certeza, entender tudo via a linguagem. Eu concebo a poesia como
um lugar, por exceléncia, da linguagem. O lugar em que a linguagem pode se permitir mais do que
comunicar coisas. Voltar-se sobre si mesmo. O que ¢ a poesia sendo o momento em que a linguagem
nos informa da impossibilidade de comunicar, seja 14 o que for. Também, que s6 o que ela ¢ interessa?
Por mais que o poema tenha como tema: o amor, a guerra, a pobreza da vida cotidiana, ele est4 falando
dela, a linguagem. Deste milagre que ¢ a linguagem. Que nao ¢ a lingua a servigo de alguma coisa que

ndo seja ela mesma.

13 Conversa em 31 de margo de 2005.

140 Cf.: http://jaguadarte.zip.net/ (Blog atual do Ricardo Aleixo, em novembro 2007)
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Black Maria: sedimentagdo da relagdo afetiva e criativa com o Gil
A Sociedade Lira Eletrénica Black Maria'*' talvez seja 0 momento da mais ampla definicio do que
possa ser fazer poesia, associada a outros meios e a outras pessoas. Portanto, a outros campos de
linguagem, a outras formas de codificacdo do signo. Momento entdo de sedimentagdo da relacdo com
o Gil tanto quanto da minha relagdo afetiva e criativa com ele. Algo desde 1993, 94. Neste momento,
nés comegamos a conversar sobre o que ¢ o como fazer, dentro da jungdo das varias linguagens, a
poesia. Nao s a poesia, mas a palavra, o uso criativo da palavra, os sons, a gestualidade. Sabiamos
que deveriamos levar isso para algum campo, mas ndo estava claro ainda qual seria. Em 99, nds
comecamos a trabalhar. Um dia, fizemos algumas apresentagdes: Ricardo Aleixo e Gil Améancio. Em
2000, criamos a Sociedade Lira Eletronica Black Maria. Ai chamamos outras pessoas. Também, em
99, foi o momento em que descobrimos as varias vertentes da musica eletrdnica, enquanto
procedimento primordial para o desenvolvimento do trabalho. Nos gostavamos de muita coisa que

cada um conhecia, mas ndo dispinhamos dos meios para trabalhar isto.

Entrada na SeraQué? — Multimidia
Noventa e nove também ¢ a minha entrada na companhia SerdQué?. J& trabalhava fusdo de
linguagens, mas em uma perspectiva muito diferente. A SerdQué? trabalhava e trabalha ainda hoje em
uma perspectiva que pode ser chamada de multimidia. Que ¢ a juncdo quantitativa de meios. Tem a
danga, o teatro, a musica, tem o Hip Hop, tem as varias modalidades da musica contemporanea, tem
até balé classico. Cada elemento deste mantém a sua especificidade.
Black Maria - Intermidia'"
A Sociedade Lira Eletronica Black Maria, ao contrario, trabalha em uma perspectiva intermidia em
que os elementos de uma area contaminam outra area. Nao fica tdo claro o que € danga, o que ¢é teatro,
um video ao vivo e as projecdes. O video, ao vivo, jamais atende a um principio de ilustracdo. Ele esta
em uma perspectiva critica em relagdo aquilo que vocé esta vendo na cena. Ele tem uma funcdo de
duplicar, em termos de espagos temporais, o que esta sendo colocado ali. O video pode fazer com que
um gesto corriqueiro se transforme em danga, visto na tela. Da mesma forma, a aparelhagem, o
microfone, por exemplo, os efeitos usados pelo microfone. A voz, um fonema pode se transformar em
um elemento ritmico, percussivo pela reinteragdo das células ritmicas.
Interessa o momento do impasse
Entdo, o trabalho que nos propomos a fazer na Black Maria foi: mais do que na musica, estdvamos

interessados na musicalidade; mais do que no teatro, na teatralidade, mais do que na danga, na

141 Cf. http://www.algumapoesia.com.br/poesia2/poesianet108.htm

142 Ricardo Aleixo (BH) — poeta, musico, artista visual e estudioso das praticas intermidia. Integra a Sociedade Lira
Eletronica Black Maria, que dirige ao lado do musico e ator Gil Améancio. Publicou, entre outros, os livros A Roda do Mundo
(com Edimilson de Almeida Pereira), Trivio e Maquina zero. E curador do Festival de Arte Negra de Belo Horizonte (FAN) e
da Bienal Internacional de Poesia (BHZIP). Disponivel em: < http://www.ufmg.br/festival/37/literaturaecultura.htm.>.
Acesso em 29 de agosto de 2007.
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gestualidade, que pode ou ndo ser considerada como danga. S3o dados que acontecem na vida de
qualquer pessoa e porta elementos de musicalidade, de poeticidade, de teatralidade. S6 que, no nosso
caso, interessa exatamente o momento formador deste. O momento em que um gesto pode ser
corriqueiro ¢ pode ser outra coisa. SO que, ao contrario do coredgrafo que vai pegar este gesto e vai
transforma-lo em danga, no nosso caso, queremos exatamente o0 momento do impasse. Nos queremos
flagrar exatamente, no caso da fala, por exemplo, as oscilagdes entre fala e canto que constituem
seguramente mais de 80% da base criativa da musica popular.

O compositor, o cancionista, que em geral escreve sobre temas do cotidiano, acaba recorrendo a
modos de entonagdo muito proximos da fala. O que os gregos chamam de melos. A melodia vem dai.
Desta cadéncia que estd presente na fala. Muito da musica erudita, da musica de concerto, também
explora isto. Principalmente a musica de invencdo do século XX. O Rap (Ritm And Poetry) é
exatamente isto. Esta ritmica omitida nos sons da fala e sobreposta a uma base ritmica poderosa,
bastante pulsante. E muito das tradugdes, mitos, poéticas africanas, indigenas exploram isto também.
Entdo, o que nds procuramos fazer, no caso da Black Maria, € criar modos entoativos que tém a ver
com todas estas possibilidades ai. Os alemaes chamam de Express e os japoneses exploram no teatro
também. Gostamos de explorar a entonagdo da fala, porque, ¢ muito dificil preservarmos os tons da
fala. E muito dificil preservarmos os tons da fala [Ricardo fala com outra entonagdo]. Ou seja, falar
duas vezes a mesma frase no mesmo tom sem que isto se cristalize como melodia. Melodia é
exatamente isto, ¢ a cristalizagdo de uma cadéncia. Quando Noel Rosa compde. Imagine ele
escrevendo isto [Ricardo fala]: “Seu garcom, faca o favor de me trazer depressa uma boa média que
ndo seja requentada.” Isto ja contém os tons melddicos que vai virar... [Ricardo canta] “Seu garcom
faga o favor de me trazer depressa.”. Entdo, o que o cancionista faz é determinar em quais momentos
ele vai querer mais melodia e menos melodia, mais proximo da fala, mais distante da fala? E, no nosso
caso, tem também o uso de instrumentos eletronicos em associagdo ou contraste com os instrumentos
acusticos. A voz de um e a voz de outro e ruidos ¢ uma sériec de elementos que ndo estdo
necessariamente em relacdo. Eles estdo em conflito muitas vezes. Nos criamos também a partir da
idéia de simultaneidade. Elementos que, direi assim, ndo estdo de forma ilustrativa. Entdo, o ritmo
pulsante e, um outro, que ndo esta criando exatamente um contraponto. Ele esta fazendo uma outra
coisa completamente diferente daquilo ali. E isto em relagdo a imagem também, ao que € projetado.
Também exploramos a imagem projetada. Por vezes, atravessamos esta imagem enquanto ela esta
sendo projetada. Entdo, tudo isto atende a um principio performativo. O que impede que o que nés
fazemos seja lido do ponto de vista especifico da poesia ou da performance, conforme praticada nas
artes cénicas ou da praticada nas artes plasticas ou do concerto musical. Tem a ver com todas estas
linguagens, mas apontam para uma zona de instabilidade que faz com que o expectador fique
completamente perdido ou ele identifique um caminho a seguir. Um caminho que, inclusive, podera
deixar que outros também o perpassem. Falando assim, parece complexo, mas ndao €. Em geral, as

pessoas chegam para nos cumprimentar depois, falando de como elas foram convidadas a ouvir coisas
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que estdo no cotidiano e elas ndo ouvem. A fazer gestos que elas deixaram de fazer quando eram
criangas. Entdo, isto acontece muito com a gente.
O FAN
O FAN ¢ proposto quando o Gil chega da Alemanha. Momento, entdo, em que ele havia tomado uma
surra em relacdo a novas linguagens, ao uso de novas tecnologias e, também, que ele apreende a visdo
que o estrangeiro europeu, de modo geral, tem do Brasil, do que é o terceiro mundo. Ele havia se
apresentado 14 e viu que a expectativa era a de que fosse usado, principalmente, ndo as tecnologias,
mas o velho e bom berimbau, o velho e bom tambor. Aquelas visdes “primeiro mundistas” sobre nos.
Ele volta disposto a criar o Festival de Arte Negra. E, assim, encaminha esta proposta a Professora
Antonieta Cunha, na época, secretaria de cultura, do municipio de Belo Horizonte. Ela é uma das
pessoas que, na historia desta cidade, mais realizou pela cultura em Belo Horizonte. A pessoa que
mais deu abertura para introducdo de uma visdo antropoldgica de cultura e ndo uma visdo ligada
apenas as belas artes. Na época, eu era assessor da Secretaria Municipal de Cultura e fui o responsavel
pela redagdo do projeto do primeiro FAN. Este que agora esta fazendo dez anos (2005) e que se deu no
ano do tricentenario de Zumbi. Entdo, ele tinha uma perspectiva politica muito definida. Bom, o
Festival ficou sem acontecer por oito anos. Ele voltou em 2003. Nos trés, o Gil, eu e o Rui Moreira
compomos o trio de curadores. E ai foi muito importante porque cada um de nds ja havia consolidado
a sua presenga ¢ inser¢ao na vida cultural da cidade e em graus variados, no pais. Nos trés traziamos a
experiéncia de trabalhos em comum na Companhia SerdQué?. Assim, apesar de ndo ter sido facil fazer
a curadoria da segunda edigdo do Festival de Arte Negra, noés pudemos propor um modo de fazer que
ja tinha sido testado em outros ambientes. Procuramos, em sintese, uma aproximagdo nao
necessariamente conflitiva entre tradigdo e contemporaneidade.
Candomblé, Congado
Quando pensamos no Candomblé, ndo ha porque nao pensar em um espago sociocultural e religioso
preso a um tempo determinado. Seja um tempo histérico, seja um tempo simboélico. Nos s6 podemos
pensar com os olhos de agora. Como parte daquela informacdo simbolica, pratica, emocional, de todos
os niveis, que ndo completou ainda a sua mensagem. E uma novidade que continua novidade com
relacdo a historia da cultura brasileira. Ainda ndo sabemos muito o que o Candomblé tem a nos dizer.
Da mesma forma o Congado. No meu caso particular, o Candomblé ele apresenta-se também como
sendo o lugar em que loruba foi preservado. O loruba, ¢ a lingua de uma das tradi¢des poéticas que
mais me interessaram nos ultimos anos que sdo os Orikis, da tradicdo loruba. Oriki ¢ uma forma
requintadissima de poesia e que me interessou ndo enquanto negro. Nao me interesso pelas coisas pelo
fato de ser negro. Interessou-me como um fato de linguagem.
Oriki
Concebo o Oriki como um céntico de saudagdo e louvor que vem ampliar as possibilidades de

concentracdo, de condensacdo, de sintese e uso da intertextualidade. Trata-se da materializacdo
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daquilo que Nietzsche fala em relagdo a vida em forma de arte. A arte ndo como algo a parte no
cotidiano, mas como algo presente.
Pela palavra
Eu acho melhor dizer que € pela palavra, através da palavra que vocé pulsa. Ou mais ainda, que vocé
escuta a pulsacdo de tudo. Entdo, falando assim, da a impressdo que ¢ tudo muito coerente, claro e
ordenado na minha cabega. Ndo ¢, mas fazemos o possivel para ndo deixar os andaimes muito a
mostra.
Patangome
Patangome foi o primeiro trabalho da SeraQué? O titulo fui eu quem deu. De Patangome na cidade.
Patangome ¢ um instrumento utilizado no Congado. A idéia era de sintetizar este movimento de algo
que esta na tradicdo, que esta nas bordas, nas margens e vem para o centro da cidade. Centro, enquanto
localizagdo espacial. Mas eu ndo participei deste trabalho. (...) Este trabalho marca o inicio da
SeraQué?
Quilombos Urbanos
Quilombos Urbanos ¢ um marco na nossa parceria. E vou além, ¢ um marco na danga contemporanea,
no Brasil. Isto por ter elementos, além de troca entre danga contemporanea e Hip Hop, trilha sonora
feita ao vivo. Ele tanto pode ser visto na perspectiva de um espetaculo de danga contemporanea, que
associa varias linguagens, como ele vai muito além. Nele, ndo estamos como em muitos momentos em
que cantamos ¢ aquilo é uma trilha sonora. O Rui, por exemplo, propée e muda os movimentos
conforme muda as inflexdes da minha fala. Entdo, este sim ¢ o grande momento da companhia
SeraQué?

Black Maria - exercicio radical de alteridade, lugar da nossa amizade
Eneida: A Black Maria parece ter muito a ver com voceé.

Ricardo: Porque é um exercicio radical de alteridade. Ela ndo ¢ mais minha do que de Gil, mais de Gil
do que minha. Ela ¢é o lugar da nossa amizade, da criacdo que so surge porque, Gil e Ricardo, Ricardo
e Gil... Outras pessoas podem entrar e participar do processo. E verdade. Ja aconteceu, acontece e vai
acontecer sempre. Mas ¢ o lugar onde o que cada um é como artista pode aparecer sempre. Nao tem
que aparecer mediado por nada de fora. Seja de um coredgrafo, seja de um diretor musical. E o lugar
do erro. Mais o que fazemos € errar. Total abertura para o erro e sem cara feia. Erramos, mas como
parte de um processo. Seja de cena, tanto da palavra quanto de sujeito que somos. E um exercicio
arriscado, inclusive. E uma energia muito forte, um trabalho cerebral. E assim, por entendermos que
tem de haver uma base teorica solida para que as coisas acontegam em cena. Vocé teoriza a vontade
antes, vai para cena, erra a vontade, faz... Faz chover se for o caso, volta e faz teorizar. Uma das
criticas que nds recebemos depois de uma apresentagdo em Diamantina em 2001, € que o trabalho ¢
bom, mas falta dire¢do. No principio, eu fiquei muito chateado com este comentario, até que ficou

claro uma coisa: é que falam que nao tem dire¢do e jamais terd. Tem diregdes. Porque eles apontam
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diregdes para as performances que ndo tém muito tempo de vocé racionalizar por onde vai. E como o
tempo Kairético dos gregos. E o agora. Fui. Ndo tempo. Podem dizer: “Ah, isto estd errado.”

Eu ougo. Nao vejo muito o que dizer sobre tal tipo de avaliacdo. Porque sobre este tipo de trabalho nao
¢ o caso de me colocar a refletir sobre ele. H4 um transformar aquilo. Vocé se transforma naquilo. E
vai para uma outra via ou ndo acontece nada. De alguma forma, isto tem a ver com o transe mistico,
com a experiéncia alucindgena, com a experiéncia erdtica. Todas estas portas da percepgdo. E aqui, eu
ndo estou fazendo apologia de nenhum misticismo, mas estou falando de algo que, no meu caso
pessoal, € um dos momentos mais profundos de simbiose entre razdo e percepc¢do. Porque, tem todo
um lastro da razdo, da elucubragdo da teorizacdo que nos potencializa em cena. Deixar que tudo
aconteca e tudo esteja de acordo. Como disse, nem sempre dé certo. Para nos, para as pessoas que
estdo ali, mas sempre acontece alguma coisa. Por isto, a experiéncia da Black Maria, eu quero repetir

por muitas vezes porque eu posso sentir isto. Também, a experiéncia de poder fazer com o outro e um

outro que ¢ tdo diferente de mim em todos os sentidos € que ¢ estimulante.

Eneida: Sobre a questdo do erro, vocé me deu um esclarecimento. Entendi que vocés promovem

apresentacdes e a partir do retorno avaliam se estaria errado?
Ricardo: Nem sempre, as vezes ¢ na hora.

Eneida: Eu queria saber isto também. E enquanto estdo fazendo é que alguém... Quem, vai dizendo
que esta certo, que esta errado e segundo, que tipo de parametros vocés utilizam para se avaliar certo e

errado?

Ricardo: Os parametros sdo os nossos, tragados por ndos mesmos durante os ensaios, durante encontros
informais. E ai é uma mescla porque nossos encontros sdo sempre ensaios informais de alguma coisa.
Nossos ensaios sao sempre encontros que vao além de uma apresentagao... Eu aprendi isto muito com
ele. Eu tinha isto, mas era em escala muito reduzida. Nos, Gil e eu... A base de sustentacdo de

iniciativas dos dois quando juntos € a nossa amizade.

Algo nele incentiva-me a fazer coisas que eu ndo faria
Tem um filme na minha cabega que ¢ Gil e eu dividindo quarto de hotel pelo interior mineiro e em
outras cidades. Na Argentina, ficamos juntos, também, nas ruas desta cidade. A gente andando e
brincando e mexendo com as pessoas e mudando o jeito de andar. Entdo, ali ndo é representacao.
Aquilo ¢ algo presente nele que me incentiva a fazer coisas que eu nao faria. E que certamente me
incentiva a fazer de outra forma. Por exemplo, o jeito de pisar no chdo e tantas outras coisas
corriqueiras do cotidiano: andar pela calcada; mexer com as pessoas neste percurso. Coisas que
certamente ele ndo faz quando esta sozinho e que eu nao faco quando eu estou sozinho também. E que

€ uma construgao.
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Quando a gente percebeu que fazia isto, a gente comegou a refletir sobre isto e passamos a gostar de
fazer. E um lado que eu ndo saberia falar muito sobre e que, sobretudo, me da prazer de fazer. Um

lado que deu abertura para comegarmos a considerar como € que outras pessoas vivem isto.

Corporalidade negra na arte e no cotidiano - interesse de estudo
Tem um estudo que eu comecei e ndo sei se vou acabar porque o tempo dedicado a ele é dividido com
outras coisas e que ¢ a corporalidade negra, na arte € no cotidiano.
Eu conheci alguns anos, ha cerca de dez anos, um estudo feito nos EUA, no campo da antropologia,
explorando o Black Walk. E o andar negro em vérias comunidades. E comecei a ficar com isto na
cabeca. Que ¢, no contexto das grandes cidades, como o andar dos negros vai se alterando conforme o
lugar? Um ¢ o andar quando se desce do Onibus. O cara esté ali, corre para pegar o 6nibus. Liga um
som, quando esta dentro do dnibus. Ele vai descer. Se ele tiver atrasado, ele vai correr de um jeito. Eu
estou pensando em um garoto de 16, 18 anos ou 19, 20 anos, como ¢ que ele vai entre a casa dele e o
trabalho? O que vai alterar a qualidade da gestualidade dele, do movimento dele? Se ele topa com uma
dupla de policiais, ele ja vai andar de um jeito diferente. Quando ele topa com uma mulher assustada
com a presencga dele, ele vai reagir de uma forma também.
Entdo, eu tenho muita vontade de estudar isto. De pegar tipos. Tanto este garoto de 20 anos, quanto
aquela mulher de 40 anos, a menina de 12 ¢ o homem de 80. E, de inicio, pensar nos negros. Eu queria
muito pensar no andar negro no contexto das grandes cidades. Sei que ndo vou levar adiante se ndo for
para um espetaculo. Enquanto teoria, eu acho muito dificil dedicar-me a isto. Eu uso em um curso ou
outro que dou, mas sempre como um subsidio para entender uma outra coisa. Mas acho que ¢ uma
area que deveria ser estudada. Acho que ¢ um campo nao explorado. Sobre os negros do interior do
pais, das regides distantes da zona rural, existe um corpus sobre isto. Pouco, muito pouco, mas ha.
Também, sobre a corporalidade no Candomblé existe ¢ no Congado ja comega a haver. O que difere ¢
que ai é contexto do ritual. Eu queria ver no contexto do cotidiano. Este que vai aparecer no Hip Hop,
por exemplo. Porque o Hip Hop devolve também uma corporalidade que vai influenciar o sujeito ao
andar na rua. Agora, eu estou querendo pegar, por exemplo, uma mulher. Basear-me em pessoas que
existem mesmo.
Uma senhora com seus cinqiienta anos, comecou a trabalhar fora. Ela tem de atravessar a cidade e no
fim de semana ela gosta de ir a um pagode ou a um baile sertanejo. Entdo, o corpo dela, por forca
desta vivéncia nova, alterou a qualidade dos movimentos. Ela mora na periferia. Entdo, ela se senta.
Ela sabe do lugar em que ela vai se sentar no Onibus. As amigas € 0os amigos com quem ela vai junto.
Com quem ela combina as coisas. Entdo, se a amiga senta atras, ela senta também. Entdo, tudo isto,
diz muito da pessoa, eu poderia até dizer enquanto artista, mas eu estou pensando como a vivéncia no
contexto urbano, ao mesmo tempo em que ¢ limitadora, ela é potencializadora de outras experiéncias.

E como a ciéncia tem deixado de estudar isto! Algo que também interfere na produgio de linguagem.
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O corpo, objeto vivo da cultura — via de saber dos varios brasis
Lancei essa questdo a partir de meu interesse pela linguagem. Como alguém fala no onibus? Esta
pessoa que fala assim, no Onibus, como namora? Que tom de voz usa quando estd namorando?
Quando esta cozinhando para o namorado? Sem querer transformar tudo em objeto de analise ha, de
todo modo, um campo vasto a explorar, prestar atencdo. Um campo que pode nos contar sobre o por
que produzimos linguagem desta forma e ndo daquela? Por que, nossa presenga no mundo se da dessa
ou daquela forma? Entdo, o corpo tem sido negligenciado, enquanto objeto de estudo e, mais do que
isto, enquanto objeto vivo da cultura. Algo que s6 posso conversar com vocé concebendo a presenca
de um corpo vivo aqui. E tudo isto faz com que conhegcamos tdo pouco dos varios brasis que tem por

ai. Mas ai, eu ja estou viajando...

Eneida: Ouvindo vocé, como € o caso quando ougo o Gil, sinto-me diante de sujeitos detalhando como
vém se constituindo, dialogando com o momento atual, utilizando para isto de recursos da
contemporaneidade.

Poesia contempordnea
Em 98, eu fui o curador da Bienal Internacional de Poesia de Belo Horizonte. Nos altimos trés anos,
eu tive dois livros incluidos em lista obrigatoria de vestibular UNI-BH e UFMG. Trivium foi indicado
na UNI-BH'®, em 2003, ¢ a Roda do Mundo, com o Edmundo Pereira, foi indicado pela UFMG, em
2004. (...) Eu acredito na construgdo social da linguagem. Acredito no compartilhamento da
informacao na constru¢ao social do conhecimento e no compartilhamento deste conhecimento. (...) A
minha poesia ¢ a da geragdo a qual eu pertengo, dos poetas que estdo na faixa dos 40 anos, ela surge
sem contar com algum pai a nos receber na soleira da porta e dizer vai filh a0 mundo. A nossa geracdo
¢ impura, no melhor sentido, porque ¢ uma geracdo para a qual a grande historia da poesia ndo ¢ tdo
mais importante do que a histéria em quadrinhos, o cinema, do que drogas, do que sexo, do que
companheirismo em suas diferentes formas. E uma geragio de poetas para a qual a vida é mais
importante do que a poesia. Dai o estranhamento porque ndés podemos falar tranqiiilamente de
compartilhamento. Uma palavra que ¢ usada e abusada no contexto informatico. Compartilhamento,

144

no sentido proposto pelo poeta Paulo Leminsky ™, que muito antes da popularizacdo da Internet ja

143 Centro Universitério de Belo Horizonte.

144 paulo Leminski Filho (Curitiba, 24 de agosto de 1944 — Curitiba, 7 de junho de 1989) foi um escritor, poeta, tradutor e
professor brasileiro. (...) Mestico de pai polaco com mae negra, Paulo Leminski Filho sempre chamou a atengdo por sua
intelectualidade, cultura e genialidade. Estava sempre a beira de uma explosdo e assim produziu muito. E dono de uma
extensa e relevante obra. Desde muito cedo, Leminski inventou um jeito proprio de escrever poesia, preferindo poemas
breves, muitas vezes fazendo haicais, trocadilhos ou brincando com ditados populares. (...) Dentre suas atividades, criou
habilidade de letrista ¢ musico. Sua primeira letra foi Verdura, de 1981, cantada por Caetano Veloso no disco Outras
Palavras. (...) Além de poeta e prosista, Leminski era também tradutor (traduziu para o castelhano e o inglés alguns trechos de
sua obra Catatau, o qual foi traduzido na integra para o castelhano). Na poesia de Paulo Leminski, a influéncia da MPB ¢
clara (...) Musico e letrista, Leminski fez parcerias com Caetano Veloso e o grupo A Cor do Som entre 1970 e 1989. Teve
influéncia da poesia de Augusto de Campos, Décio Pignatari, Haroldo de Campos, convivéncia com Régis Bonvicino,
Caetano Veloso, Gilberto Gil, Moraes Moreira, Itamar Assumpcao, José Miguel Wisnik, Arnaldo Antunes, Wally Salomao,
Antonio Cicero, Antonio Risério, Julio Plaza, Reinaldo Jardim, Regina Silveira, Helena Kolody, Turiba. A musica estava
ligada as obras de Paulo Leminski, uma de suas paixdes, proporcionando uma discografia rica ¢ variada. Entre 1984 ¢ 1986,
em Curitiba, foi tradutor de Alfred Jarry, James Joyce, John Fante, John Lennon, Samuel Beckett ¢ Yukio Mishima. Publicou
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defendia o principio da propriedade coletiva dos bens de inveng@o. Entdo, outra coisa ndo ¢ a poesia
contemporanea do que a possibilidade de uso pessoal, mas ndo personalista de informagdes de todas as
épocas, de todos os contextos. Nunca se pdde falar tdo a vontade de poesia como sendo uma lingua
franca como atualmente. A poesia brasileira, por exemplo, ela sai de um processo de
“ensimesmamento”, o qual contribuiu e muito os anos de arbitrio, mas também o modo de formagao
da cultura brasileira. Esta idéia de que a palavra escrita ¢ o momento mais alto da cultura em
detrimento das expressoes orais. Isto fez com que, durante muitos anos apenas o macho, rico, branco,
do eixo Rio-Sao Paulo pudesse fazer uso da palavra escrita. E ela, sendo usada, como ja disse, como
expressdo de uma distingao do ser, de uma superioridade.
E o que se vé da poesia brasileira, a producdo dos poetas da minha gera¢do, a medida que vao
construindo espago dentro do Brasil, ndo ¢ mais isto. Algo que ja repercute em paises proximos. Na
Argentina, tem saido antologia de poesia brasileira. Tem saido na Espanha, na Franca, nos Estados
Unidos. E, da mesma forma, temos dialogado com poetas destes paises. Nos conseguimos quebrar
aquela tradicao francofoga e anglicoéfoga que predomina durante séculos. Quando voltamos os olhos
para a contemporaneidade destas duas tradi¢des ¢ para esferas destas poéticas, que tém dialogado com
poéticas descentradas, poéticas africanas, amerindias e da Europa Central. Quer dizer, o mundo virou
uma saudavel bagunga para os poetas. E para artistas de outras areas também.
(...) Sinto muito incomodo em dizer minha poesia. Fui eu que assinei, mas eu nao inventei palavra
nenhuma. Inventei configuragdes possiveis para a palavra poética. E ja me dou por satisfeito por isto.
Cada um dos poemas que faco, que um contemporaneo faz, ¢ um exercicio radical de alteridade,
porque ndo é um nome que define que aquilo é seu. E seu, quanto mais do outro vai ser. Isto ¢ uma
novidade contemporanea a qual nés devemos abragar. Nos nao devemos temer. Mas as pessoas das
geragdes anteriores aprenderam a priorizar a individualidade como sinénimo de génio criador. (...)
Defendo um mundo que nés podemos, talvez, imaginar como mais feminino, mundo da recepg¢ao, do
compartilhamento. (...) A questdo do género me interessa profundamente. Desde muito novo eu me
interesso por isto. (...) O tempo que preciso para compor os meus poemas ¢ devido ao modo de
organizacgdo familiar que eu tenho. A familia nuclear, da qual eu venho, que foi o primeiro impulso pra
eu pensar estas questdes.

A familia
Entdo, o meu pai tem 94 anos feitos agora em fevereiro (de 2005) e a minha mae completa 87, no dia
27 de abril. E, por mais que a organizacao familiar reflita o tempo do qual eles vém, o fato deles nao
terem grande instrugdo formal, eles tentaram sempre compensar muito com a leitura. Mas o que mais

me interessa neles € ver como era e como criaram uma coeréncia nisto ai? Ha contradi¢do e o que mais

o livro infanto-juvenil ‘’Guerra dentro da gente’’, em 1986 em Sdo Paulo. Entre 1987 e 1989 foi colunista do Jornal de
Vanguarda que era apresentado por Doris Giesse na Rede Bandeirantes; Paulo Leminski foi um estudioso da lingua e cultura
japonesas e publicou, em 1983, uma biografia de Bash6. Além de um grande escritor, Leminski também era faixa-preta de
judo. Sua obra literaria tem exercido marcante influéncia em todos os movimentos poéticos dos ultimos 20 anos. Disponivel
em: < http://pt.wikipedia.org/wiki/Paulo_Leminski >. Acesso em: 16 de novembro de 2007.
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me interessa neles € no meu pai € a contradi¢do. Um discurso que é a confirmacgao reiterada do mundo
masculino e uma pratica que nega isto. A partir do gesto dele que ¢ muito delicado. Meu pai € muito
delicado fisicamente. Isto ¢ visivel ali na relacdo com as criangas, ndo apenas com as netas dele, mas
com as criancas da rua. Ele esta sempre cercado de crianga. Aproximando-se do mundo feminino. Meu
pai sempre conversa com as mulheres da rua, mais do que com os homens. Eu me lembro, como
imagem remota da infincia, da minha irma Fatima. A minha mée, nas varias cirurgias que ela tinha
que fazer, meu pai pedia licenga no trabalho e cuidava de nds dois. Ele é que fazia a comida, lavava a
roupa. Ndo pediu ninguém para ficar conosco. Lembro-me também muito vivamente de cenas da
minha adolescéncia, 16, 17 anos, que ¢ o periodo quando entra... Mais adiante um pouco, quando entra
a primeira maquina de lavar roupa em casa. Até entdo, era ele que lavava a roupa da casa. Entdo, eu
acho bastante saudavel ter visto porque quando eu falo em contradicdo, eu ndo estou falando
necessariamente de um conflito penoso para ele. Eu acho que ele ficava muito certo de cada frase que
ele dizia e que nos podemos considerar machista. E ele estava igualmente certo, quando ndo via
porque deixar de fazer algo, porque aquilo ali seria considerado de mulher.
Entdo, eu acho que ele lidou e lida com os limites de uma consciéncia possivel. Isto, a percepcao do
modo como ele opera com este campo exigiu de mim um compromisso mais radical com a superacao
de contradigdes em mim. Ndo que eu tenha que ser exemplar. Resolver cada contradi¢do ali, ndo
deixando pedra sobre pedra. Eu fui um tanto além dele, do lugar que lhe foi dado perceber a propria
condigdo...

Como tudo na vida, ndo esta pronta
Familia é para mim, em sintese, como tudo na vida, algo que ndo estd pronto. Eu ndo tenho razio
nenhuma para partilhar deste pensamento niilista que, sob pretexto de criagdo de um mundo novo, de
possibilidades novas, quer eliminar tudo o que é considerado velho. Familia ndo esta pronta, acho que
¢ um conceito operacional. Esta em aberto. Os modelos os quais dispomos ndo sdo seguramente os
melhores. Isto ndo quer dizer que a gente tenha que desistir da idéia de familia. Sobretudo hoje que
nos sdo permitidas outras possibilidades de configuragdo afetiva. Esta tudo em aberto. Desde ter
amigos de trabalho, amigos de bar, amigos de esporte, de academia. Nos podemos ter de tudo. Nos
podemos ter amizades mais ou menos eroticas, mais ou menos criativas, todo tipo de amizade. Entdo,
ndo ha porque colocar sobre a familia o peso que era colocado sobre ela até algumas décadas atrés.
Entdo, neste sentido, poder ter a graca, e ai ¢ verdadeira graca de poder lidar com familia nos dois
extremos: pai de 90 anos e uma filha de dois ¢ que eu me convido a pensar porque ¢ um prazer pensar

as idéias que a idéia de familia comporta.

Leituras que liguem o que escrevo com o universo cultural mais amplo
Eu ndo sou acusado de ecletismo. Pelo contrario, existe uma leitura muito refinada. Porque eu tenho
me proposto estes exercicios, estes procedimentos. Eu me dou por muito feliz com a recepgdo de

minha obra. (...) O que sinto falta mesmo ¢é de leituras que estabelecam a ligagdo com o universo
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cultural mais amplo. Ainda que fale de Ricardo Aleixo que segue, da seqiiéncia, aprimora, potencializa
determinadas vertentes da poesia ou que inaugura outras ¢ tal, mas ainda ¢ muito reiterada a leitura do
poeta que se expressa ali no papel e nao na cultura. Estas questdes todas que eu tento projetar no texto,
elas ndo sdo ainda claramente percebidas. Eu respondi a uma jornalista, de Juiz de Fora, a respeito de
questdes contemporaneas (direitos autorais, disponibilizacdo de obras na Internet e etc.) (...) Respondi
sugerindo que as questdes apresentadas me levavam a cogitar que para ela a literatura esta fora do
mundo. A literatura vista, entdo, como o lugar do refinamento espiritual, acima do bem e do mal. E a
literatura que eu fago, pelo contrario, por mais que gostem dela. Gostem, mas sabendo que ela ¢ vira-
lata, ndo duravel, dificilmente capaz de chegar a ser um cléssico.
Poesia e literatura
A literatura ¢ algo que ndo tem mais do que 200 anos e que fala sobre o primato da letra impressa. A
poesia ela surgiu oral, corporal, gestual, visual. E, com o advento da imprensa, a difusdo, os livros
individuais, das edigdes individuais € que vem a palavra literatura, /ifera. E isto praticamente solapa
toda a histdria anterior da poesia. Quando eu falo de poesia, falo desta que esta no corpo também. Eu
falo desta que estd no livro. Eu sou programador visual, eu sou editor, mas eu estou falando desta que
esta no livro como um momento de passagem. Ela ndo aspira ao livro como o momento maximo.
Entdo, falar que a minha poesia ¢ vira-lata ¢ afirmar o pertencimento dela na ordem do cotidiano e ndo
acima do cotidiano. Ela ¢é vira-lata porque ela esta fugando literalmente nas latas. As conversas me
interessam, quadrinho, cinema. A grande crise de falta de leitores que persegue a poesia ha tantos
séculos tem a ver com esta sacralizagdo dela que a coloca acima, para manté-la em um carcere
privado. (...) Quando o Platdo expulsa o poeta da Republica, ele sabia muito bem quem ele estava
expulsando. Porque, ele expulsava alguém que, por tocar no qué das coisas, como diria Guimaraes
Rosa, na materialidade das coisas, era portador de uma verdade outra, que ndo € a verdade do politico,
do historiador, da verdade do homem dito comum. (...) O poeta ¢ mais realista do que a real, ndo
porque ele é um predestinado, mas na medida em que ele fala da agua e a agua a qual o poeta fala ja
ndo ¢ a agua a qual vocé bebe ou na qual vocé se banha. E uma outra dgua a qual so existe na
linguagem. Portanto, ela é mais real do que a agua mesmo. Esta é a condigdo dela. E o real da
linguagem. E um momento de reinauguragdo da vida, via linguagem. Vocé toma agua e diz... Vocé
quase nunca discursa sobre a 4gua. Vocé€ toma ou se banha ou a contempla.
Poesia reinventa
Quando eu produzo um verso, escrevo um poema sobre a agua, eu estou reinventando a agua. Ela ndo
¢ a 4gua, nem mesmo a agua que outros poetas ja tematizaram. Ela é uma 4gua novissima. Acabou de
inventar agora. Isto que pode ser interpretado como mentira, ¢ que pode ter perturbado Platdo. Nao
podia. A Republica, que ¢ um lugar ideal, ter este tipo de sujeito que afirma que a agua dele é mais do
que aquilo que tomamos, que banhamos. E este tipo de duplicidade que a poesia traz e que gera
embarago, gera desconforto. Porque a poesia ndo existe para trazer consolo e conforto para ninguém.

Ela traz nogao da crise. Ela é a materializacdo da crise. Ela mostra que as coisas ndo sdo exatamente
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como nods acostumamos pela convengdo a denomina-la. Eu lhe chamo de Eneida e esta resolvida a
questdo. Nao ¢é assim, eu s6 lhe chamei de Eneida!

Poesia curti¢do,; ndo serve para nada
O poeta ¢ este sujeito estranho que pega aquilo ali e diz, estd aqui o poema. Eu coleciono manchetes
de jornal que me permitem este uso em sala de aula para explicar aos alunos, por exemplo, o que sdo
figuras de linguagem. O (jornal impresso) “Diario da Tarde” ¢ cheio de imagens assim: “Policia
secreta, aborta seqiiestro!” Isto é maravilhoso. Ou: “Galo goleia e bica o bi.” Esses sd0 momentos de
puro prazer da linguagem, em que ela, naquele caso ali, estd servindo para comunicar alguma coisa. O
galo, o Atlético Mineiro fez mais de trés gols e chega perto de alcangar o bi campeonato. Nao tem

2

graca nenhuma. Mas, “O Galo goleia e bica o bi”, é todo um mundo! Aquilo pode ser curtido por si
mesmo. Agora para que serve isto? Para nada. Dai, outro estranhamento da linguagem porque o poeta
¢ o primeiro que diz que ela ndo serve para nada.

Um Jogo
A poesia em grande parte € associada a nogdo de jogo. Jogo mesmo, envolvendo mais de um. Por
exemplo, o Hai kai japonés, ele ¢ feito com vérios jogadores. O Repente, do Nordeste Brasileiro, o
Rapper, tém esta nogdo. E jogo do poeta com a linguagem, no sentido metaférico. Como vocé joga a
sua vida em uma coisa. Quando vocé€ joga uma partida com a vida, com o acaso ou com a realidade.
Quando vocé se joga nisto. (...) A crianga joga sério, o poeta joga sério. Eu pretendo, quero ser jogador
constantemente. Estar a jogar com a linguagem. Jogar a vida naquilo. Jogo com os outros poetas. O

jogo para mim ¢é fundamental. E ¢ muito sério.

Oriki, retomando

Eneida: Ainda sobre Oriki, eu sempre o associo a algo de tempos antigos. Eu me pergunto como vocé
que diz fazer poesia vira-lata, musica eletrénica, com instrumentos da contemporaneidade se utiliza

dele?

Ricardo: O poeta Augusto de Campos ja disse: “O antigo que foi novo, é tdo novo quanto o mais novo
novo.” Penso entdo que eu posso colocar lado a lado um Oriki, com um Hai Kai japonés, do século
XVI e uma letra de Rap e perguntar qual o mais novo? O mais novo, em termos de existéncia concreta
¢ a letra de Rap, mas onde ha um tipo de organizacdo estrutural mais sofisticada? Em qual deles ha um
nivel maior de complexidade? Porque as coisas me interessam pelo grau de complexidade. Interesso
pelo o que me da trabalho, vai obrigar a pensar, exigir a minha sensibilidade. Esta que ndo apenas
sinta, mas que pensa também. Nao hd, de forma alguma, esta posicdo dicotomica de sentir e pensar. O
poema ¢ feito pela inteligéncia que sente e pelo sentimento que pensa. Nao ha porque dizer que a
inteligéncia ndo vai estar presente. Ela € algo que compde o humano. Ela ndo ¢ uma aberragdo, uma
excrescéncia do humano. (...) Manipula signos poéticos, verbais. (...) Entdo, o meu olhar e a minha
escuta sdo sempre de matiz cultural e ndo estético, enquanto representagdo, enquanto expressao de

uma individualidade criadora. Quero sempre trazer esta individualidade criativa para o ambito mais
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coletivo. Entdo, o que me interessa, no Hai Kai japonés, ¢ a sintese. Trés linhas para dizer, sintetizar
uma vida inteira. O que me interessa na epopéia homérica. A mim interessa este trabalho que prefigura
o trabalho de historiador. Ao condensar todas as narrativas miticas que circulavam na Grécia, sem que
ninguém as recolhesse, as reunisse em um corpus textual unico. O que me interessa em Dante
Alighieri é a mesma coisa. E o esforgo de condensagio numa tnica obra de todos os dialetos que
circulavam na Italia de seu tempo. Camdes, a mesma coisa em relacdo aos dialetos que se falavam
naquela época. Entdo, esta operagdo do poeta, por mais individual que ela seja, por mais que ela
denote uma genialidade, ela vem do coletivo e vai para o coletivo ou ndo tera existéncia. Por mais que
demore a ser publicado. (...) Entdo, a possibilidade de ver uma coisa de varios angulos diferentes & que
me levou a interessar pelos Orikis. E porque eu conheci Oriki lendo livro de Antropologia. (...) A
poesia nao € narrativa. Poesia ndo se presta bem a narrativa, porque ela ndo esta tratando do que existe.
E algo que existe, mas ndo da forma como a pedra existe.
Ndo serve de nada e dura séculos
Poesia, em sintese, fala dela mesma e de como n6és humanos somos maravilhosos, a ponto de criar
algo que ndo serve para nada e que dura séculos. E disto que ela esta falando o tempo inteiro para esta
nossa disposi¢do para o jogo. Que ¢ como Paulo Lewinski j& falou melhor do que eu. Para que serve
um drible? Serve para um jogador vencer o obstaculo que € o outro jogador. Mas ele pode langar a
bola para o lado, como os alemdes fazem. E ai, novamente podemos perguntar “por que nos
driblamos?” E a resposta podera ser: “porque a nossa sensibilidade de brasileiro é barroca. Para qué se
beija na boca? Vocé pode pensar numa visao produtiva, mas é pelo prazer daquilo mesmo. E ¢ isto a
poesia.
De uma cena que eu vi na rua

Cine olho.

E um menino.

Ndo. Era mais felino.

Um Exu efeminado.
Chispando entre os carros
Um ponto riscado a laser.

Na noite de lua cheia.

Ali para os lados do mercado.

Busco tornar-me outro em relagcdo ao que esta no texto. Virar outro. Eu ndo tenho compromisso com o
texto, mas sim com aquela totalidade de signos: som, ruido, a presenca do publico, tudo isto altera a
minha presenca ali, torna um poema. Faz dele um elemento a mais. Nao é um poeta gravando os
poemas para a posteridade. Eu ndo estou pensando na posteridade, eu estou pensando que ¢
indissocidvel da minha experiéncia como ser humano desmanchar-me no meio daquele conjunto de

signos. Ser mais um signo. Isto causa desconforto em uns, entusiasmo em outros.
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2.2.6. VALDETE DA SILVA CORDEIRO'¥

Meninas de Sinhd, minha vida.
Gil Amdncio, minha paixao
Trajetoria inicial

Eu sou Valdete da Silva Cordeiro, tenho 67 anos, moro no Alto Vera Cruz'*®, ha 37 anos. Vinda da
Bahia para Belo Horizonte com a idade de 5 anos, eu fui criada por uma familia de classe média. Um
casal branco de classe média. Morei no bairro Funcionarios até 22 anos, quando me casei. Dai, eu fui
para cidade do interior. Depois nos separamos, eu voltei para Belo Horizonte. Como a minha mae de
coracdo ja tinha falecido, eu fiquei sem espago para onde ir, vim parar no Alto Vera Cruz. Aqui
comecei a minha vida de novo. Achei aqui no Alto uma pessoa que me amparasse € eu comecei a
refazer a minha vida. De patroa eu passei a ser empregada, ironia da vida. Eu quando mudei para aqui
ndo tinha agua, ndo tinha luz, tinham poucas casas, ndo tinha quase nada. N6s usavamos um corrego.
A agua la era limpa. Era 14 que a gente lavava roupa, pegava agua. Eu comecei a me incomodar
Eneida, pelo seguinte... Eu fui criada em um bairro nobre. Eu pensava comigo, se 1a eles tém de tudo,
porque aqui n6s ndo podemos ter, se somos cidaddos, seres humanos? Com isto, eu comecei a pensar
como ¢ que eu vou fazer para lutar pela melhoria de nosso bairro? Eu comecei um trabalho pela
melhoria do bairro! Com o passar do tempo, eu fui convidada para fazer parte de uma associagdo, que
¢ o Centro de Acdo Comunitaria Vera Cruz. No Conselho, eu fui a tesoureira até chegar agora a
Presidente.

O Alto Vera Cruz — articulagoes para conquistas bdsicas
Eu comecei a convidar as mulheres que eu conhecia para vir aqui para casa para conversarmos. Eu
dizia que a gente precisava melhorar aqui. No6s ndo tinhamos creche, ndo tinha escola. Era urgente. A
gente precisava melhorar o nosso bairro! Teve uma menina, ela se chamava Sonia, ja faleceu, nova!
Ela disse para a gente fazer um teatro. Eu perguntei como, se a gente ndo era artista?! Que a gente ndo
sabia nem peca, nem nada! Ela falou que nos é quem iriamos escrever a peca. Eu falei, entdo, para a
gente fazer um teatro conscientizando a comunidade da necessidade por lutar pela melhoria do bairro.
A1l noés fizemos. Comecamos a montagem de uma pecga de teatro. Sentamos aqui € montamos a pega.
Comecgamos com uma que era: “Sonia Maria, cadé o feijao?” Era na época em que feijao era muito
caro e que a gente comprava feijdo de bandinha. Decidimos convidar, entdo, o irmao da Sénia, o
Pauldo. Hoje ele é vereador (do PC do B). Ele veio. Ele era do Grupo de Jovem da Igreja. Ele veio
jantar com a gente. Fizemos a pega e nos perguntamos onde iriamos apresentar? Ai, resolvemos pedir
ao dono do depdsito, o caminhdo dele emprestado. A gente ia para as esquinas. Em cada fim de

semana a gente estava em uma esquina. O seu Jodo chegava com a marmita e falava que ja estava

145 Conversa em 13 de agosto de 2005.
146 Um bairro da regigo leste da cidade de Belo Horizonte.
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cansado de levar arroz e chuchu na marmita! A mulher falava que ele, também, ndo brigava pelos
direitos dele. Nao brigava pelo salario que recebia. Que ele ¢ todo mundo ndo reclamavam de nada.
Que no nosso bairro a gente ndo tinha escola. A gente falava o que nao tinhamos. A mulher comegou a
falar que a gente precisava lutar para conseguir as coisas. E nisto ia juntando gente, foi aparecendo
jovem, crianga querendo entrar também no nosso teatro. E o negdcio foi, entdo, aumentando. Porque
no inicio eram Ivone, Irene, Sonia, eu, Pauldo e Vania. Eramos seis pessoas e foi aumentando. Com o

teatro, entdo, a gente fazia uma peca e isto ja era o inicio da luta pela melhoria.

Associacdo comunitaria
No bairro, tinha uma associag¢do, mas parece que o responsavel ndo fazia no tanto que a gente via que
precisava. E, assim, comecou a minha luta pela melhoria do Alto Vera Cruz. Eu ndo parei mais.
Depois fui convidada a entrar nesta associagdo que € o Centro de Acdo Comunitiria do Alto Vera
Cruz. Ai a minha luta foi crescendo porque eu comecei a participar das coisas. Tudo o que tinha eu ia.
Eu passei a aprender a lidar com os 6rgdos publicos. Comegou com a dgua. Como quem tinha dgua
aqui era um senhor. A gente comprava agua na mao dele. Depois colocaram um chafariz, mas ai a fila
era muito grande. E, na medida em que fomos lutando, foi chegando agua, esgoto. Onibus demorou,
mas veio até aqui em cima. Era muito sacrificio. Era muita luta. E ai hoje o nosso bairro estd como
esta. Nos temos de tudo: asfalto, rede de esgoto, temos escola, creche, centro de saide. O centro de
saude também foi uma luta porque a gente tinha um centro de satde estadual. A casa estava mofada.
Eles decidiram (a Secretaria) que ndo podia mais continuar. Houve denuncia, veio a televisdo por
causa do estado da casa. Ficamos preocupados. Como a gente iria fazer se o centro de saude fosse
embora do Alto Vera Cruz? Como a Associacdo era proprietaria de uma casa que foi comprada pelo
fundo cristdo, nds cedemos a casa para construir o centro de saude. Fomos a Secretaria, eu ¢ o Pauldo,
porque ele ja era o presidente da Associagdao. Nos fomos a Secretaria de Saude. Oferecemos a casa por
comodato por 20 anos. Um tempo, entdo, para construir o centro de saide. A Secretaria passou a verba
para a associacdo e mantivemos o centro de saude. Com isto, ele ndo foi embora daqui. Nos ficamos
um tempo sem sede. Faziamos reunido na rua, mas contando que o centro de saude estava ai. E agora
com o or¢amento participativo, a gente conseguiu um centro de satide novo. Temos o espaco da
Associagdo de novo em que temos um trabalho com os jovens e onde as Meninas de Sinh4 usam

também.

A comunidade vai junto
O bairro foi melhorando na medida em que ele foi conscientizando de que quem tinha de se mobilizar
era a propria comunidade. E o nosso trabalho da Associagdo, o importante foi a gente conscientizar a
comunidade de que tinha de correr atras do que ela necessitava para ela. Nao ¢ o presidente, os
membros da Associagdo para ir na Prefeitura pedir o que precisa. Até hoje trabalhamos assim. A

comunidade vai junto com a gente. Ent3o, nés vemos o que precisa, nos reunimos com a comunidade.
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Ela define e vamos todos. Nos falamos que o lider comunitario é quem abre a porta para a comunidade
entrar. Entdo, até hoje é assim. A pessoa liga e fala: “Oh Dona Valdete, a minha rede de esgoto, eu
estou precisando...” O que eu fago? Eu ligo para a COPASA, a pessoa vem, eu levo 1a e a comunidade
senta com a COPASA e vai falar o que estdo precisando. E, dai por diante, a comunidade caminha
com a COPASA. A gente s6 abre o caminho para a comunidade trabalhar. Eu acho que € por isto que a
nossa comunidade ¢ dita por ai como a mais organizada. Eu ndo entendia porque o pessoal da
Prefeitura sempre falava isto. Ai quando fui fazer um curso de cooperativismo 14, eu perguntei a
professora o que era ser uma comunidade organizada? Ela explicou que era porque a gente conseguia
uma melhoria em um dia e no outro ja conseguia outra. “Vocés estdo sempre conseguindo o que
precisam, se articulam entre vocés e conseguem”.

Estratégia de mobiliza¢do comunitadria
Semana que vem, por exemplo, a gente vai articular a comunidade para debater sobre a crise politica
que esta ai. A gente vai em uma rua, procura uma pessoa conhecida daquela rua e pede aquela pessoa
para que a reunido seja na casa dela. Ai convidamos os vizinhos dela. Vamos 14, fazemos a reuniao.
Acabou a reunido ali, vamos em outra. Porque, se vocé chamar para reunido na Associagdo nao vai.
Agora, se ¢ para ir a casa da vizinha ela vai. Ai agora vamos comecar a trabalhar a crise politica.
Conversar sobre este absurdo que estd ai. Esta corrupg¢do que ndo queremos, mas nos perguntamos
como mudar e ndo ficar pior? Entdo, estamos marcando reunido nas casas para ir conscientizando
sobre a crise politica.
Eneida: E quem deu a idéia de fazer assim, através desta estratégia?
Valdete: Veio da minha cabega. Eu penso e ai... Igual as Meninas de Sinha, me veio, vou formar um
grupo para a gente fazer brincadeiras de roda. Ai, eu ponho em pratica o que penso. Eu faco assim
com a comunidade, porque se vocé quer que eles participem, é s6 quando é uma coisa que querem

muito. Mas assim, para bater papo ndo vao. E ai a gente vai nas casas, em todas as ruas.

As Meninas de Sinhd, o comego, a minha paixdo
Neste caminhar, hd quinze anos atrds, eu comecei a me preocupar com as mulheres que tomavam
muito antidepressivo. Elas saiam do Centro de Saude com sacolas de remédio, naquela tristeza! Eu,
conversando com elas, notei que elas ndo precisavam de antidepressivo, mas sim de uma auto-estima!
Comecei a chamar estas mulheres para bater papo, depois nds fomos fazer trabalhos manuais, depois
eu fiz expressdo corporal. Com isto foram surgindo as brincadeiras antigas, até que chegava a
brincadeira de roda! Hoje sdo as Meninas de Sinhd que estdo ai, outras mulheres. Elas se
transformaram e transformaram a vida familiar. Apesar de que, no inicio, houve muita reclamag¢ao dos
maridos comigo porque as mulheres mudaram os seus habitos. Elas eram mulheres que davam o prato
de comida na maio, a toalhinha no banheiro! Elas ndo deixaram de fazer o trabalho delas, mas no
horario delas, elas falavam: “4 comida esta no fogdo, na hora que vocés quiserem comer esquentem

porque eu ja estou saindo!” Entdo, elas comecaram a cuidar delas mesmas. NOs comegamos
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apresentando em creche, nas ruas, nas escolas, nos hospitais psiquiatricos, penitenciarias. Nos fomos
caminhando, até recebermos o convite para fazer um trabalho junto com os meninos do NUC, gravar
com eles um CD, que ¢ o Manifesto Primeiro Passo. Quando a gente saia para apresentar e tinha
pessoa de fora do Estado, eles perguntavam se ndo tinhamos fita gravada ou CD? Ai foi para nossa
cabega a necessidade de gravar o nosso CD.
O primeiro CD
Nos, entdo, fomos a luta para conseguir este CD. O Gil, ja era conhecido aqui no Alto Vera Cruz, ha
30 anos. Ele trabalhou no CIAME'" e a gente foi se conhecendo. Entdo, nos temos afinidade com ele.
Como ele trabalhou com os meninos no Manifesto Primeiro Passo, a gente o convidou para ele ficar
com a gente no nosso CD. Gravamos o nosso CD. Estamos esperando que ele saia até outubro, feliz da
vida!
Uma familia
Meninas de Sinhd para mim é como se eu tivesse criado uma outra familia. Nao sei se s@o filhas, se
sdo irmds. Hoje em dia ¢ a paixdao de minha vida! Porque eu ndo vou dizer que foi bom so6 para elas,
foi também para mim. Porque a mulher quando chega a certa idade, ela se sente s6. Mesmo com a casa
cheia de filhos e de netos, ela se sente s6. Dai, os encontros, as atividades que nds participamos nos
dao nova vida, mais entusiasmo. Nos estamos felizes e esperando que cresga cada vez mais. Hoje, nos

estamos com agenda lotada. As pessoas quando ligam, nés ndo temos mais dia livre.

Para gerar mundo melhor
Valdete: Agora, com as Meninas de Sinh4, eu ndo sei nem como dizer, mas € um trabalho que a gente
quer que ndo seja so cantar e dangar. Queremos um mundo melhor para os nossos netos, para os filhos
das outras pessoas. E eu acho que nos levamos é esta alegria. E esta abertura na cabega das pessoas, de
que para brincar ndo tem idade. E que ¢ a cultura e a educagido o que vai revolucionar o nosso pais. E ¢
0 que as Meninas de Sinha estdo fazendo. Elas estdo entrando na escola. Aquelas que ndo sabem ler
agora estdo entrando na escola para aprender. E, assim, vamos dando exemplos. Se tem que estudar,
vamos estudar! No Natal nds corremos atras de cesta. Fazemos uma festa, pedimos para quem pode
doar cesta e depois distribuimos. Visitamos pessoas doentes. Elas mesmas falam, combinam entre si
para visitar quem estd doente. Agora também, nos, ha dois anos, fizemos um grupo que sdo as
Netinhas de Sinha. Porque as netas, quando vamos ao Parque Municipal e outros lugares, pedem para
também ser Menina de Sinha! Um dia chegou uma e pediu se podia vestir e cantar como a avo dela e
ai ser Menina de Sinha. Eu, entdo, formei um grupo, sdo cerca de 30 meninas de 6 a 10 anos. Elas
cantam, ja estdo indo nas creches apresentar. E agora estamos fazendo um projeto junto ao grupo
Ziriguidum para lei de incentivo, para a gente trabalhar com essas meninas. Trabalhar a voz. Percussao

¢ com os meninos. Ai formamos o de netinhos. N6és entendemos que o mundo todo estd com baixa

147 Centro Integrado de Atendimento ao Menor (Ciame).
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estima e apostamos que € com a cultura e com a alegria é que podemos levar esta meninada. Ha trés
anos, nos voltamos o Maculelé. Porque ele tinha acabado e eu fiquei em cima do Quinzinho para
voltar o Maculelé. Ai, ele voltou. Maculelé ¢ uma danc¢a. Quando os meus meninos eram pequenos
existia esta danca. Tinha os “Meninos de Sinha” e acabou. Resolvemos pegar o nome do grupo para
noés. Eu acho que este trabalho das Meninas de Sinha estd mudando as cabegas das criangas. Hoje vocé
passa e v€ as criangas cantando os cantos de roda. Outro dia, eu passei na praga € ouvi um grupo de
criangas cantando um dos nossos cantos. Isto para mim ¢ uma gloéria! Ver as criangas cantando o que a
gente canta.

O repertorio, a dindamica de trabalho
O trabalho com as Meninas de Sinh4 comecou assim, toda sexta-feira, porque nés nos encontramos
segunda, quarta e sexta. Segunda e quarta era expressdo corporal, a sexta-feira eu tirava para
brincadeiras: chicotinho queimado, barra manteiga. As nossas brincadeiras antigas. Tinha gente até de
90 anos. A gente brincava de animal macaco, a cobra rolando no chao. E ali era uma turma de crianga.
Vocé ndo via pessoa de idade, eram criangas mesmo. E nestas brincadeiras toda vez que a gente
terminava elas diziam para brincarmos de roda. Ai fechava com a brincadeira de roda. Surgiu, entdo, a
idéia de formar um grupo para sair por ai para brincar de roda. Sentei com elas e falei que nos irilamos
formar um grupo de brincadeira de roda para ir as escolas, na rua ou por ai resgatando estas
brincadeiras. Elas gostaram da idéia. Falei que, entdo, a partir daquele dia, toda sexta-feira elas teriam
que trazer um canto de crianga que lembrassem. Nesta época, tinha um rapaz da secretaria de cultura,
o Roquinho. Ele estava sempre comigo. Ele falou que iria me ajudar. Toda sexta-feira uma trazia e
cantava. Nos fomos juntando as musicas e cantando. Teve um dia que uma falou para procurarmos a
tia da Luiza, ja com seus oitenta e tantos anos, para ela ensinar algum canto. No6s fomos. O Roquinho
foi também. Comegamos a pesquisar com as pessoas mais idosas. E com isto formamos uma apostila e
comecamos o ensaio. Cada dia, uma cantava, ensinava para outra. Estava perto da inauguragdo do
Centro Cultural. Quando a gente ja tinha ensaiado a roda, escolhido as musicas, feito as apostilas, nos
falamos que podiamos sair por ai cantando. Uma falou comigo que o grupo precisava ter uma roupa
propria. Nao tinhamos dinheiro para comprar roupa. O Roquinho, entdo, falou que iria conseguir para
noés. E ele conseguiu o tecido. Uma das meninas fez a roupa e um amigo dele chamado Tido ndo sei de
qué fez o modelo. Que era uma blusa branca de manguinha fofa e uma saia estampada. Fizemos a
roupa e eu falei que a gente iria cantar na inauguragdo do Centro Cultural. Isto tem uns oito anos.
Fizemos a roda e apresentamos. Agora Eneida, se vocé me perguntar como nos chegamos até aqui? Eu
ndo sei explicar. Desde este dia do Centro Cultural, o pessoal comegou a chamar. Foi nas escolas, em
outras cidades. Eu s6 sei que foi uma idéia boa e que agradou a todo mundo. Foi bom para as
mulheres, porque hoje elas sdo outras pessoas, felizes. Também, o numero de mulheres foi crescendo.

Eu sempre vou ao Centro de Saude e chamo para vir.
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Sinha é a vida. E esta senhora que nés obedecemos
Depois, uma chegou para mim e disse que aquele nome nao era bom. Resolvemos mudar, lembramos
do grupo de meninos ha tempos atras, como ja falei ¢ mudamos. Tem gente que nos pergunta se
sabemos o que ¢ Sinhd. Nos falamos que para nos Sinha é a vida. E é esta senhora que noés

obedecemos. Por quem nés devemos cultivar a alegria. E, assim, vamos fazendo.

la pondo a voz da gente no lugar
Eneida: Entdo, dos encontros em que se brincava, voc€s comegaram também a cantar. Das musicas
que iam cantando foram formando um repertdrio, divulgando, produzindo CD. Agora, vao cuidando

do repertdrio que organizaram.

Valdete: E aparecendo mais porque entrou uma menina para o0 nosso grupo que, por coincidéncia, ela
foi minha amiga de infancia. Ela morava perto da gente. Eu morava na Bernardo Monteiro e ela na
imbi . 5 vi : i inhd! E traz Usi \% r
Timbiras'*. Agora nos nos vimos e ela esta no Meninas de Sinha! E trazendo misicas novas para
gente. Ai estamos variando de musica. Agora, noés gravamos o nosso lindo CD e temos musicas para
gravar muito mais CDs que vem por ai. Porque, quanto mais vai chegando gente, cada uma traz a

musica que lembra e ai o repertorio vai crescendo.

Eneida: E a senhora falou que em dado momento da organizagdo do grupo, o Gil passou a participar.

Como foi isto? O encontro, a presenga dele € o que se deu a partir dai?

Valdete: E que o Gil, ele fez a gravacdo do Multiculturalismo, em que noés fizemos parte com os
meninos. O Gil trabalhou com os meninos. E no nosso CD nds escolhemos também o Gil para estar
junto no decorrer do tempo. Ele participa na hora da escolha das musicas, nos ensaios, ele esta com a

gente. Em tudo, na produgéo toda do CD, ele esta presente.

Eneida: E o que o Gil faz? Qual ¢ a acdo dele no trabalho que vocés estdo fazendo e que faz sentido

manté-lo? O que faz vocés, profissionais, chamar um outro profissional?

Valdete: Olha, eu ndo acho que nés somos profissionais. Eu acho que para gravar um CD tem de ter
um profissional com a gente, para organizar a nossa voz no lugar. O repertorio fomos nés mesmos que
escolhemos, ele nao se intrometeu. Porque o Gil é o seguinte: a Unica coisa que ele fez foi por a nossa
voz em ordem, organizar o CD. Porque nds cantamos, de qualquer jeito. E o Gil, ele nunca falou para
a gente cantar esta ou aquela, isto esta certo ou estd errado. Tinha hora que eu pensava: “como ele ndo
da um palpite!” Eu nunca falei, mas eu via. E ele ndo falava, mas s6 ia pondo a voz da gente no lugar.
As vezes a gente errava, ele voltava, acertava. Eu tenho certeza de que nés demos um trabalho, mas
ele nunca falou! Porque nos estamos acostumadas a cantar pela rua afora de qualquer jeito! E ndo
estamos nem ai. E ele foi organizando a nossa voz ali, no tempo certo. E foi isto para gravar um CD,

ele nos ajudou muito. Ele foi levando todo mundo do grupo. A paciéncia que o Gil teve com a gente,

148 Bairro Funcionarios, Belo Horizonte.
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meu Deus! E ele € assim, ele ndo ¢ de falar que a gente errou. Isto ndo. Ele vai devagar levando. Nao
sei se pela idade da gente, mas ele leva a coisa numa calma! Tinha hora que eu me irritava, perdia a

paciéncia e ele nao.
Eneida: E todos aceitaram, concordaram com a presenca do Gil?

Valdete: Sim! Porque eu ja conhecia o Gil, ja tem 30 anos, mas elas conheceram quando fizemos o
CD, com o Manifesto Primeiro Passo. Todas viram o caminho, a capacidade de organizar o trabalho

da gente. E foram concordando, todas.
Eneida: Como foi isto de chegar nas escolas, em varios lugares que vocés vao?

Valdete: As escolas chamavam por causa da brincadeira de roda. A gente ndo s6 canta, mas brinca
também. Porque o nosso maior prazer € brincar de roda. Nao tem nada melhor do que isto. Brincadeira
de roda que tanta gente brinca nas escolas, na rua. Porque a gente, no palco, so cantar, fica faltando
alguma coisa. Aqui, a diretora nos chamou. Ela nem ¢ daqui do bairro. Eu nem sei como ela soube.
Alguém deve ter comentado. Depois um pessoal do MUSA — Mulher e Satde nos chamou para ir a
penitenciaria de mulher. N6s fomos. E ai fomos por aqui mesmo. N6s come¢amos nossa vida, por aqui
proximo mesmo: escola, hospital psiquidtrico, creche, penitenciaria, sempre levando a alegria. E dai
fomos pelo mundo afora e a gente nem sabe como. Vamos agora por estes lugares levando a alegria. E
¢ interessante Eneida porque a gente vai se apresentar, por exemplo, na rua, vai chegando um senhor,
uma senhora, criancas. Depois, vocé vé gente chorando, abragando a gente por aquele minuto que a
gente esta ali. Uns falam: “Olha, eu lembrei de minha mde. Eu lembrei de minha infancia!” Isto, para
gente, ¢ muito importante. E ndo tem um lugar que ndo tem uma pessoa agradecendo por estar ali, por
estar brincando de roda. Isto para a gente é muita alegria, muito importante.

Alegria, Unido, Sucesso
Eneida: Entao, para finalizar, se a senhora tivesse de colocar trés palavras, quais colocaria?
Valdete: Eu colocaria alegria. Unido da gente! Sucesso no CD.

O trabalho com as criancas

Hoje eu trabalho com o grupo de meninas do CIAME, que ¢ o Centro de Atendimento da Crianca e do
Adolescente. J4 tem uns doze, treze anos que faco isto. Antes, eu trabalhava como faxineira. Eu fiz o
concurso ¢ passei. E do Estado. Com este meu envolvimento com as Meninas de Sinh4, as vezes a
televisdo ia me procurar e tudo, a minha chefe resolveu me passar para trabalhar junto com o grupo
que trabalha com estas criancas. Ai, eu quis formar este grupo de netinhas e estamos renovando.

Porque 14, eles ficam até os 14 anos.
Eneida: Quer dizer que a senhora hoje tem duas frentes de agdo com as senhoras e com as criangas?

Valdete: E. S6 que com as meninas eu vario. Eu trabalho com elas a leitura, lemos histérias. Um dia
eu venho e trago para praga, eles trazem brinquedo. E na sexta a gente trabalha com canto de roda. E
elas adoram! Também as criangas ja vao fazendo apresentagao!
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2.2.7. RENEGADO'”

Apresentagdo pessoal
Comeco identificando-me. O meu nome ¢ Flavio de Abreu Lourenco, tenho 23 anos, nasci em 1982.
Eu sou tipo filho de familia de periferia. Eu desde novo trabalhei muito para ajudar a minha mae em
casa.

O Hip Hop, a musica
Com o tempo eu fui descobrindo o Hip Hop'*’, a musica. Isto ajudou a nortear para que lado eu queria
apontar a minha vida. Também com o tempo, eu fui encontrando as pessoas. Eu devia ter uns doze,
treze anos, quando eu comecei a mexer com o Hip Hop. Nesta época, eu fiquei fascinado com os
Racionais. Isto foi muito doido! Eu, entdo, comecei a buscar mais isto, sacar o que era este universo.
Algo que eu fui descobrindo cada vez mais com o passar dos anos! Avalio que existem pessoas que no
decorrer da vida ocupam lugares de liderancga, tém facilidade de agregar outras pessoas a seu redor. Eu
acho bacana que no meu caso esta lideranga, o respeito que vou recebendo das pessoas, acontega a
partir do meu investimento com a cultura, com a arte. A musica me interessa muito dai eu querer me
aprimorar musicalmente através de uma formagao. O Hip Hop foi o que deu a linha. Ele foi a porta de
entrada. A primeira vez que eu pude ver gente de fato, pessoas como eu de pouca condigdo social subir
no palco e mandar ver, garantir uma conversa, uma discussdo com a massa. Aquilo me fascinou muito.
Entdo, depois que eu conheci o Hip Hop, eu encontrei uma base para eu fazer as coisas. Entender
quem € Zumbi dos Palmares, quem é Malcolm X. Referéncias negras que a gente encontra no nosso

meio. Também eu pude ter livros, buscar as coisas que fui identificando que me interessam.

NUCP! musica eletrénica
O NUC foi a base de tudo para a construcao do trabalho. Através dele construimos muita coisa. Nos
estamos desde 97 juntos, o Francis, o Fred, a Dani e eu. Foi a partir do Hip Hop, da musica que eu tive
a oportunidade de ampliar meus horizontes. Pude ir a outros Estados, tocar e conhecer outros lugares,
outro pais. De estar junto a um grupo que me da a oportunidade de ser, de construir outros horizontes.

E também foi dai que eu pude conhecer pessoas bacanas que puderam ajudar em meu

149 Flavio de Abreu Lourenco. Conversa em 23 de maio de 2005.

Obs.: O Renegado (ainda) integrante do NUC (nele realizando apresentagdes de shows) e do Grupo Cultural NUC, a partir de
2006, vem assumindo carreira solo.

150 C£. http://pt.wikipedia.org/wiki/Hip-hop

1510 grupo NUC (Negros da Unidade Consciente). Este grupo de Hip Hop propde a conscientizagio dos jovens através de
suas letras politizadas com carater de dentincia das injusticas sociais tipicas da periferia das grandes cidades brasileiras.
Formado pelo DJ Francis e os MC's Negro F, Renegado e Dani Crizz, o grupo foi criado em 1997. Afirmam proporem-se a
discutir e valorizar a negritude. Disponivel em: <http://www.saogabriel.pucminas.br/csociais/diversidadecultural/boletim
/boletimodcdezembro2.htm> Acesso em: 12 de julho de 2007.
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desenvolvimento como ¢ o caso do Gil. A partir da experiéncia de Grupo nos aproximamos, nos

conhecemos e se criou uma relagdo bacana.

O Flavio e o Gil, fase inicial
Para mim o Gil é uma espécie de Guru. Ele me ajuda a ver muita coisa. Eu criei uma amizade bacana
com ele. Além disto, ele € o meu professor. Nossa relagdo no comego ndo foi muito boa. Eu o conheci
em 98. A gente participava de um programa da prefeitura de Belo Horizonte. Neste programa, os
grupos se organizavam nas comunidades e fazia shows. Também tinha uma parte de oficinas que era
muito importante para o grupo: expressao cultural e técnica vocal, producdo e elaboracdo de projeto
para captacao de recursos. O Francis partiu para este lado de producao cultural e a gente ficou nestas
oficinas artisticas. O Gil era professor de oficina de expressdo cultural. Constantemente, eu brigava
com ele saindo farpas! Mas foi um processo bacana porque... Antes eu era mais amargo, fechado. Nao
por op¢ao, mas pelo o que eu vivi até ali. Se eu recebesse uma critica e ndo gostasse ja me armava e ia
para o ataque. A vivéncia foi me ensinando a discutir as coisas. A oficina aconteceu no decorrer de um
ano. Neste tempo me foi possivel conviver com o Gil. Sempre discutindo. Em 2000, a gente aprovou o
Multiculturalismo Comunitério aqui no Alto (Vera Cruz). Tivemos experiéncias com as Meninas de
Sinha, com a Capoeira Arte Brasil ¢ o NUC. O projeto era para fazermos um CD, show ¢ tudo.
Resolvemos chamar o Gil para fazer a dire¢@o deste trabalho. Foi, entdo, que nos aproximamos mais
numa perspectiva de poder conversar mais, trocar idéia. Com isto, fomos nos conhecendo. Nos
tinhamos que fazer as faixas do CD. Eu ia para casa dele porque ele tinha computador. Ele aproveitava
e mostrava as coisas. Eu ficava doido com o computador! Eu ia para casa dele direto para compor ou
acertar as coisas da composi¢do das musicas. A gente ficava discutindo. E eu cada vez mais fascinado
com aquilo ali. Dai iamos nos aproximando mais ainda. Eu pirei demais com aquilo tudo! Resolvi

comprar um bicho deste para mim.

O computador
Eu tinha feito um curso de informatica, mas ainda nao tinha pratica. Eu estava trabalhando, ndo tinha
condi¢des para comprar um computador. Eu fui, comprei em uma loja. Financiei o bicho: “trocentas”
vezes para poder pagar! Assim, passei a ter computador. Era um Diron 850, ruimzinho! Mas dava para
rodar uns programas, fazer umas coisas. Foi ai que comecei. O computador foi um marco na minha
vida. Ele me ajudou a ser musical, a sacar mais esta coisa de compasso, tempo, tom. E tinha uma coisa
que me guiava ali.
E nisso o Gil e eu, nés sempre trocando muito. Ele ia 14 e instalava uns programas para mim. A gente
conversava, discutia. Eu fazia uma coisa, mostrava para ele. Isto influenciou muito na vida do grupo
porque, até entdo, o processo de produgdo musical do grupo era: eu escrevia as letras, a gente
compunha e tudo mais e na hora de produzir musicalmente a gente terceirizava o servigo. Isto por ndo

ter ferramenta, nem formagao para fazer. Porque uma coisa € vocé ter uma formagdo musical, vocé faz
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um arranjo no violdo, vai e busca em cima dos recursos que tem. No meu caso, ndés ndo tinhamos

pratica e nem esta formagao musical mais apurada.

O acesso aos meios de produgdo
E ai foram varias fitas acontecendo. Eu comprei o computador, o violdo ¢ comecei a entrar neste
mundo da harmonia da musica que me possibilitou mais isto. Entdo, neste momento da minha vida
pessoal e do grupo, comegamos a ter acesso aos meios de producdo. A compor as bases eletronicas que
a gente desenvolvia, fazer arranjo no violdo. E neste processo o Gil se manteve muito presente.

Incentivava, corrigia, mostrava coisas novas que pudessem me inspirar. Sempre instigando.

Producdo em comum
Dai, eu e o Gil construimos um lago de amizade bacana. Hoje, cada vez que trabalhamos juntos, eu
aprendo algo novo. Ele fala uma fita que me deixa com mais diavida, ai eu vou estudar as duvidas. Ele
faz estas trocas comigo. Tem uma frase bacana que ele me disse um dia quando a gente estava
conversando sobre os projetos. Ele disse que amigo nao ¢ s6 aquele que diz sim, mas aquele que fala
ndo na hora que vocé precisa ouvir o nio. E aquele que pde duvidas e tal. Eu vejo que ¢é o que ele faz,
seja quando a gente estd compondo ou produzindo projetos. No inicio, quando ele discordava do que a
gente estava fazendo, eu costumava achar que ele era um cara meio doido. Depois, eu ia, refletia e via
que ele tinha razdo. Eu comecei a ver melhor, a conseguir separar mais o campo da amizade, do campo
do profissionalismo. Ver que para ser amigo ndo tem que ficar passando a mao na cabega de ninguém.
O que precisa € querer que o outro cresga. E eu sinto isto com o Gil neste nosso contexto de troca. Ele
instiga para buscar a evolugdo. Ele ndo fala ndo de forma aberta. Ele quer que a gente veja a
necessidade. Eu costumo, entdo, ligar para ele, perguntar o que estd fazendo. Falo para nos
encontrarmos, construir algo. Digo a ele sobre o que eu fiz. Umas bases, por exemplo. Pergunto se ele
ndo quer encontrar para eu mostrar. Nos ja compomos juntos. Foi uma experiéncia muito bacana. Tem
musica que nds cantamos no Manifesto que compomos juntos: o Batuque, Comédia. Tem uma que nao
tocamos no chdo ¢ subindo ladeira. E tem outras musicas que vamos compondo juntos. Ele vai me
ensinando as coisas.
Também, o computador
O computador também me ajudou a trabalhar com a musica eletronica, a poesia, o Rap'>. Ele é uma
ferramenta multiuso, multifuncional. Vocé tem varias possibilidades com ele ao instalar programas
como o de texto Word e outros tantos mais. Ele ajuda a construir melhor as rimas, as letras das
musicas, a estudar melhor compasso, métrica. Ajuda a construir a poesia da musica de forma geral.
Também tem a internet que € um universo que eu ainda sou leigo. Eu vejo ai, que a inclusdo digital

ndo ¢ apenas vocé€ ter o computador, mas vocé saber manusear bem o que vocé tem, dominar a

152 Cf. http://pt.wikipedia.org/wiki/Rap
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ferramenta. Eu uso mais para fazer as musicas, a eletronica' >, o Drum’n bass"™*, os Dub". Esta
piragdo toda que é musica eletronica, o Rap. O Gil abraga muito esta coisa da musica eletronica. Ele é
percussionista ¢ entende de musica eletronica. Ele busca, eu vou junto algumas vezes. Ha pouco saiu
uma gravacao do Marcelinho da Lua que faz uma versdo do Cotidiano, de Chico Buarque, com o Seu
Jorge cantando. Esta versdo ficou muito doida! Eu mostrei para o Gil, ele ouviu. Depois ele me
mostrou outras coisas que tem Baden Powell, Vinicius de Moraes e outros mais atuais. Eu acho muito
bacana poder fazer este tipo de troca. Também, ele instiga a ler coisas. Questiona quando acha que o
que eu produzi estd panfletario. Ele fala para ouvir tal coisa. Ele ja falou, por exemplo, para eu ler o
livro do Rique'", dizendo que 14 eu encontraria uns poemas que me ajudariam a sacar a construgdo das

musicas. Ele fala, entdo, para ler, ouvir, sacar um pouco mais isto ou aquilo, verificar como funciona.

Engajamento politico-partidario
Porque o partido que eu sou filiado, a gente tem uma formacdo mais de esquerda, comunista.
Propomos uma cultura revolucionaria, a musica no caso visa a revolugdo. As letras sdo focadas nisto.
Hoje, eu ainda acho que tem que organizar, mas eu acho que o trabalho nio tem que ser voltado s6
para isto. Hoje, entdo, eu comeco a me achar mais poético, no sentido de poder sacar mesmo as coisas.
De saber que esta fusdo de minha vida cotidiana com a minha ideologia social, politica, mais esta
questdo da poesia estdo mais fortes dentro do meu trabalho. Ent3o, de poder estudar a histéria de meu
ancestral e fazer isto dentro de uma musica. Tratar, por exemplo, sobre a luta dos negros. Porque as
vezes a gente ficava muito no 6bvio. Falava que era oprimido, que existe um opressor ¢ pronto. E que

tem que acabar com o opressor ¢ fim da historia.

Sem perder a forca
Hoje eu penso que a gente pode ser mais sutil sem perder a forca também! De poder sacar como
melhor contrapor. E também saber melhor quem € o nosso inimigo. Um erro que hoje eu vejo € da
nossa tendéncia em rotular algumas pessoas como inimigas, s porque tem isto ou aquilo. Mas, as
vezes, 0 inimigo nosso esta mais além. Nao ¢ este testa de ferro que € o seu inimigo. Ele também faz

parte do jogo. Ele ndo € o unico. Entdo, com o tempo vocé comeca a pesquisar mais, a perceber mais

153 Musica eletronica (musica eletrénica no Brasil): musica criada através do uso de equipamentos e instrumentos eletrénicos
(como sintetizadores, gravadores digitais, computadores ou softwares de composi¢do). (...) Atualmente existem varias
ramificagdes do estilo, tanto eruditas como populares. Disponivel em < http://pt.wikipedia.org/wiki/M%C3%BAsica_eletr
%C3%B4nica >. Acesso em 3 de abril de 2007.

54 Drum and Bass (também abreviado como D&B ou DNB) é um estilo de musica eletrénica que se originou a partir do
jungle. Surgiu na metade dos anos 90 na Inglaterra. O género ¢ caracterizado por batidas rapidas, proximas a 170 BPM. O
inicio do D&B remete ao fim dos anos 80. No decorrer de sua histéria, incorporou elementos de culturas musicais como o
dancehall, electro, funk, Hip-Hop, house, jazz, metal, pop, reggae, rock, techno e trance. Disponivel em <
http://pt.wikipedia.org/wiki/Drum_and Bass >. Acesso em 3 de abril de 2007.

155 0 Dub surgiu na Jamaica no final da década de 60. Inicialmente era apenas uma forma de remix de misicas Reggae, nos
quais se retirava grande parte dos vocais e se valorizava o baixo ¢ a bateria. Muitas vezes também se incluia efeitos sonoros
como tiros, sons de animais, sirenes de policia, etc. Hoje em dia o Dub ¢ considerado um estilo musical, ndo mais apenas
uma forma de remix. Disponivel em: < http://pt.wikipedia.org/wiki/Dub >. Acesso em 3 de abril de 2007.

156 Ricardo Aleixo.
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isto. Também no aprender, no ensino a gente vai vendo que existem outras formas de fazer de forma
mais sutil.
Propondo oficinas para os que chegam
A partir da poesia, do ritmo, de tudo o que aprendi, eu comecei a propor oficinas de Rap. Eu posso
trazer para outras pessoas esta discussdo do Rap. Dando informagdes sobre como buscar um
profissionalismo maior, embasar mais o seu trabalho. Eu conto com a presenga de pessoas, também,
que nunca fizeram Rap. Vao para saber como €, para curtir, para criar um senso critico. Se quiser fazer
ou sd saber como funciona, também podem ficar. Acho importante a gente buscar saber. Porque, ¢ um
engano na sociedade pensarmos que tem os excluidos do lado de 14 e a gente deve aceitar o que fazem,
por pena. A meu ver isto ndo os ajuda. Eles permanecem nas maos dos outros. Ficam sem forca para
definir melhor o que querem mesmo.
Criar pergunta na cabeca das pessoas
Uma coisa importante, que eu busco nas oficinas que proponho, é que as pessoas possam fazer
produgdes bacanas. Tem menino que chega que é bom para coisa. E bom de rima, de métrica, de
compasso e falta esta lapidada. A oficina entdo lhe da a condi¢cdo de amadurecer, desenvolver. Eu vou
e fago um pouco o que o Gil faz. Eu levanto diividas porque quando vocé s6 explica, ndo tem graga. O
processo bacana ndo ¢ quando vocé so da respostas, mas quando cria perguntas na cabega das pessoas.
Dai, elas vdo buscar respostas para as suas perguntas. Com isto, voc€ comeca a direcionar mais as
coisas. Vocé leva a pessoa a buscar as respostas por ela.
Familia
Familia é tudo. Eu falei antes de como foi a minha familia de brasileiro de baixa renda. A minha mae,
ela é o meu herdi. Eu vou falar de construgdo familiar porque a minha mae me ensinou tudo. Ela nunca
estudou. Ela entrou e parou. Ela é o meu herdi por ter vencido na vida bacana e ter me ensinado muita
fita. Valores mesmos para a minha vida. A gente morava de aluguel, ela batalhou, trabalhava de
faxineira em casa de familia, em restaurante. Ralava! As vezes, ela dormia duas, trés horas por noite e
saia para trabalhar. Ela juntando dinheiro e eu cuidando da minha irma para ela trabalhar. Mordvamos
sempre nos trés. Fu dava comida, levava para aula, buscava, ia estudar. E a minha mae sempre
cobrava estudo porque ela ndo queria que tivéssemos a ralacdo que ela teve. Acho que todo pai quer
que o filho fique na condi¢do melhor do que a dele. E ela sempre ralando muito e ensinando para mim
muitas fitas. E teve coisa que eu aprendi na rua também porque ndo tem jeito, moleque, morando na
favela! Vocé vai para rua mesmo, ficar no beco. E estes caras no beco ensinavam muita coisa também.
Eles falavam o que era certo e o que era errado. Indicavam qual era o caminho e diziam que a gente
vai no caminho que quiser, porque ninguém vai ficar apontando o caminho para ninguém.
E a minha mae sempre naquela. Conversava muito, sempre com um didlogo aberto comigo. Uma
figura que ficou como meu pai, que respeita as experiéncias da vida da adolescéncia. S6 que, até os
meus treze anos, a minha relacdo com ela era muito fechada. Acho que ela ficava meio invocada com

0 meu pai de vez em quando e ai eu acho que sobrava para mim. Mas eu nunca tirei a razdo dela. Acho
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que tem hora que o homem sacaneia muito a mulher mesmo. Ai, ela ficou doente um tempo, nos
comecamos a conviver mais, porque ela ficava em casa mais, também. Comegamos a nos entender
melhor. Depois de meus quatorze anos comegamos a ter uma relagdo mais mae e filho, mais ligado.
Hoje € s6 amor. Eu a amo demais, ela me ama demais, da conselho, brinca muito! Tem hora que
conversamos bobagem. Hoje minha mae é minha amiga, confidente. Ela me ajuda nos meus casos. A
relacdo € meio de parceria. Também eu a ajudo com os namorados, pa. Entdo, nds trocamos muito. Ela
¢ a minha base. O meu irmdo mais velho, nds nunca convivemos muito. Nunca tivemos esta fita.
Nossas vidas sdo diferentes. Ele foi criado no asfalto. Teve uma vivéncia diferente da minha. Também,
eu amo o morro, de paixdo. De amar, de andar no lugar! Porque ¢ uma outra familia que vocé cria
também. A amizade que vocé cria com a rapaziada! Brigamos, discutimos, rimos, sdo outros irmaos. E
também, por causa da musica, do Rap, de tudo, vocé vira uma referéncia na comunidade, um cara que
representa a favela 1a embaixo! E uma fita muito louca! E bacana vocé ser conhecido pela amizade,
por gostarem de estar com vocé. A relagdo ¢ de respeito, carinho mesmo. As vezes estou passando e
tem uns que:
— Oh, eu ouvi a sua musica la no radio, maneiro! Qual dia que tem CD novo para nés? Ah, precisa
fazer um show para nés aqui no morro!
Entdo, ¢ outra familia que a gente tem, seja no Rap, na rua, os caras da madrugada, da balada, que
voc€ vai dar um rolé, vai sair para arrumar as namoradas. S3o as varias familias que vamos
construindo. Agora a minha irma, ai € complicado. Crescemos juntos. Eu ajudei a cria-la. Ela faz parte
do grupo (NUC). De vez em quando a vida pessoal e a profissional se embaralham. Eu ndo gosto
muito, prejudica um pouco a nossa relacdo, seja como irmaos, seja como colegas de trabalho. Ela ¢
uma figura muito forte, adolescente. Vai fazer dezoito anos agora. Tem hora que eu me vejo nela. Ela
faz o que eu fazia ha um tempo atrés. Ai dou uns toques. Falo das fitas que eu ja passei, que eu vivi
aquilo. O Gil é também uma figura que eu as vezes lhe tomo como um pai. Para mim ele faz parte da
minha familia. Ele fica zoando. Temos entre nos este acesso, esta amizade, esta troca bacana de ser
amigo.

Profissionalismo
Eu sou um cara chato com os meninos. Porque eu penso que para vocé ser bom, vocé tem que buscar
isto. Eu pego no pé, estilo o Bob Marley. Ele insistia que tinha que ensaiar a toda hora, o tempo
inteiro. E as vezes os meninos tém o corpo mole para ensaiar. Eu discuto. As vezes, a gente vem
ensaiar e eu vejo que ndo houve ensaio em casa. Eu dou uma dura. E ensaio ndo tem jeito, ¢ como
arroz e feijao, tem que ter todo dia, para poder ter base. Também, as vezes, sou relapso com isto € me
cobro.

Trabalhos atuais
Eu tenho que me preparar para uma participagdo especial no CD das Meninas de Sinhd. Tem o
Chiquinho Amaral que chamou para fazermos um “trampo” com ele, na trilha do Corpo Cidadao, do

Grupo Corpo. Tem que estudar. Tem o CD do NUC que vai vir. Dai, a gente tem que se organizar. As
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vezes, falta sacar isto, se arrumar para fazer isto tudo, porque ndo tem como fugir do ensaio. Eu vou
como que cobrando muito.

As Meninas de Sinhd
Eu aprendo muito com as Meninas de Sinhd. Elas sdo como uma familia ligada a esta questdo da arte.
Tem cinco anos desde 2000 que nos estamos juntos, que convivemos por conta do Manifesto Primeiro
Passo"’. E forte demais a experiéncia. As donas nos ensinam como eram as quebradas antes. Sem
falar que cada uma é uma enciclopédia. Cada historia que elas contam, da base para vocé viver, se
construir nesta vida! As vezes, elas trazem as dores que elas t€ém, de como foi a vida no interior, o
comeco da vida, na comunidade também, dificuldades vividas pelos familiares, a violéncia, o crime.
Elas vivem processos de vida dificeis, sofridos. A gente sente por elas. E fogo quando é dor da perda
de uma delas. Outro dia uma morreu, a dona Georgina. Uma figura muito bacana. Tenho muita
lembranca bacana dela. Era uma energia, um félego para viver! Quando vocé perde uma figura
proxima do convivio doi muito. A gente nunca se sente preparado, mesmo sendo o ciclo da vida. J&
me falaram que na Africa o pessoal faz festa quando morre. A pessoa ensinou e agora estd passando
para outro plano. Esta cumprindo outro ciclo da vida. E € isto, ela cumpriu o ciclo dela bacana. E com
as donas, ¢ uma troca tanto de historia quanto musical. As cantigas que elas trazem sdo muito fortes.
Eu vejo que, seja o que a minha mae fala comigo, o que o Gil instiga e o que estas donas trazem, tudo
vai dando base ampla para a minha formacdo pessoal e artistica. De poder estar trazendo para
composi¢ado, a vida mesmo.

Belo Horizonte

Eu amo esta cidade. O lugar em que eu me criei, mas ¢ dureza viver nela por ser uma cidade muito
conservadora, as divisdes muito rigidas, o acesso as coisas € restrito, diferenciado. Mas é interessante
como o olhar sobre a cidade vai mudando, quando a gente comeca a construir referéncias diferentes da
que a cidade estd acostumada a ver. Foi muito engracado esta semana. A gente foi no show de uma
banda, Preto Massa. Ela é do Alexandre, o ex-vocalista do Berimbrown. Ele montou uma banda e eu
fui 14 no show dos caras. No meio do Show, ele me chamou para fazer uma participagdo. Aqueles
“free”, meio de susto 1a. Eu fui, participei e tinha umas pessoas que eu conhecia 14 no meio. Chegou
um carinha e:
_ Meu! Muito louco vocé tocando com os caras! O rock com o Rap ficou bacana demais! Quando tiver
show seus fala que eu quero ver!
E o cara comecou a falar. Teve uma hora que ele:
_ Meu, vocé ndo sabe como € que ¢, eu fui criado em classe média, aquela fita toda. Eu tenho vontade

de ser negdo, de ter cabelo duro, fazer trancinha. O meu ndo da para fazer trancinha. E pa...

157 Grupo musical que retne as senhoras da terceira idade: as Meninas de Sinh4, um grupo de jovens da Capoeira e do Samba
¢ 0 NUC, grupo de Hip Hop, o qual o Flavio ¢ um dos quatro componentes. Todos moradores do Bairro de Belo Horizonte,
Alto Vera Cruz.
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A negrada comega a tomar conta da cena musical
Eu vejo, entdo, que comeca a ter inversdao de valores, porque tinha um pessoal aqui na quebrada que
queria ter cabelo liso, ser boy. Vocé€ comega a ver, quando a gente vai andando nas quebradas, uns
caras que ndo sdo do meio cultural, ndo sdo do Rap andando com cabelo black power, fazendo umas
trangas. Vocé comega a ver que esta luta de dez anos que nds estamos construindo as coisas aqui
comega a ter resultado'®. Hoje, muitos caras que produzem cultura na cidade sdo negdo. E hoje
comegamos a ter espaco na cidade, seja o Pereira da Viola'”’, Celso Moretti'®, Berimbrown'®', NUC,
Mauricio Tizumba'®* e outros que estio vindo. A negrada comega a tomar conta da cena musical. E ¢
construcdo de anos que o pessoal vem fazendo e eu comeco a ver resultado. Eu acho bacana. Com isto
vocé vai mudando o olhar da cidade em relacdo a propria cidade também. A gente estd a margem, mas
faz parte da cidade também. Entdo, ela tem que comecar a nos ver também. Acho que ¢ isto. Eu falo
isto porque vou para fora e ndo tenho vontade de morar nestes lugares: Rio de Janeiro, Sdo Paulo.
Tenho vontade de ir tocar, porque sao os polos, a vitrine para o pais, para o mundo. Nao que eu ache
que aqui ndo seja violento. Aqui € violento também... Lembrando um dia, nés andando no metrdé do
Bras, em Sao Paulo. Eu, Gil, Francis, Fred, veio uma tiazinha e ficou me olhando. Eu estava com o
cabelo trancado, doiddo. A dona ficou me olhando. Parece que ela ndo estava acostumada com aquilo.
Eu a cumprimentei, falei bom dia! A dona desarmou e retribuiu 0 meu gesto. A dona quase chorou.

Disse que eu era muito educado e que o pessoal dali ndo tem este costume. Comegou a conversar.

Planos
Eu quero ter familia em lugar mais tranqiiilo, mas para trabalhar, eu tenho vontade de ficar por aqui
mesmo no Alto Vera Cruz. Porque é o chdao vermelho, quando pisa aqui d4 mais energia. Nestes
lugares ir para tocar. Eu gosto de ir e voltar. Amo muito BH. Aqui acho mais facil combater. Também,

neguinho que mora la sabe como viver 1a e a gente domina mais o processo aqui.

18 Flavio aqui faz referéncia ao NUC, Grupo de Rap, formado em 1997, Alto Vera Cruz.

159 a) Pereira da Viola ¢ mineiro de Sdo Julidio, nas proximidades de Teofilo Otoni. De 14 saiu aos 11 anos a caminho do

mundo que comeg¢ava em Belo Horizonte, mas que agora ja se estende além-fronteiras. Recentemente, participou do Festival
Internacional da Cang¢do Necessaria em Caracas, na Venezuela. Obtendo sucesso, ele foi convidado para participar também
no proximo ano. No tltimo 27 de maio apresentou-se em Odivelas, ao lado de Lisboa, Festival Rotas ¢ em Lagos, no palco
do II CINEPORT. Disponivel em: http://www.festivalcineport.com/noticias.asp?codigo_noticia=114. Acesso em julho de 2007.

160 Celso Moretti nasceu em Sio Jodo Del Rey (MG), em 1954, e foi criado a partir dos sete anos em Belo Horizonte. Ele traz
consigo uma maneira singular de interpretagio. E o pioneiro do reggae em Minas Gerais, tem quatro discos na carreira e mais
de 20 anos de pesquisas e experiéncias em regides de periferia na grande Belo Horizonte. Faz uso, com parcerias, de diversos
instrumentos africanos e mineiros. (...) Tem como principais influéncias Luiz Melodia, Itamar Assumpcdo e Bob Marley.
Moretti iniciou a carreira em 1984, criando a primeira banda de reggae de Minas Gerais, a Nego Gato. Durante a década de
1990, retirado na zona rural de Betim (MG), pesquisou intensamente a musica reggae, criando mais um estilo derivado do
reggae jamaicano, o “Reggae Favela”. Cf.: http://www.bheventos.com.br/noticia.php?id=245 Acesso em: 7 de agosto de 2007.

161 Cf. http://berimbrown.com.br/site/release.
162 Cf. http://www.tizumba.com/home.php?pag=todas

205



Depoimento do Renegado

FAN

O FAN (Festival de Arte Negra), em 95 foi um marco na histéria do grupo, na nossa historia de vida.
Tivemos muita vitoria bacana. O FAN foi uma delas. Vocé poder tocar com Afrika Bambaata, dos
Estados Unidos. Também, o Thaide'®”, que foi uma figura! Teve o lelelé, uma oficina de tecnologia.
Podia trabalhar com musica eletronica. Teve rapaziada fazendo sites. Também, eu ouvi os Raps dos
caras pela primeira vez! Depois que vi, eu quis cantar Rap. Em 2003, eu pude dividir o palco, criar
uma relagdo bacana com os caras. Foi muito louco! Isto foi um marco muito valido para mim. Acho
que o FAN ajuda a desarticular esquemas que rolam na sociedade, a ilusdo na cabeca do povo de que
s0 uns podem ocupar algumas fungdes, dominar, controlar a sociedade. Entdo, se a gente criar estas
outras referéncias, desarticula os caras e articula a gente. Organizar para desorganizar, como dizia o
Chico Science'®.
O FAN entdo foi um espaco de troca, em que a negrada apareceu para negrada e para os brancos, para
classe média, para os boys. Eu inclusive estou fazendo uma musica nova agora em que eu falo isto, de
juntar a favela e o asfalto em um s6 coro no saldo. Hoje a arte, a cultura nos possibilitou isto, de poder
unificar diferentes camadas sociais, faixas etdrias e estd podendo fazer a discussdo. Podendo
sensibilizar tanto um lado quanto o outro. Quando falo de musica da favela e asfalto, uma fita junto ¢
porque ¢ o que estou vivendo hoje. A influéncia dos dois lados. Hoje, antes boy era o diabo no mundo.
Hoje tem muito cara que vai nos shows, que é amigo, apdia. Nao tem como dizer que os caras sdao
sangue ruim! Que eles querem me ferrar o tempo inteiro. Nao, eles estdo no processo. Entdo, como ja
disse, ndo da para generalizar.

Realizagcées do NUC
Outro marco importante para nés foi ir a Cuba. Também, ter entrado na Conexao Telemig Celular, ter
tocado com o Jair Rodrigues, ter feito o CD do Manifesto Primeiro Passo em que a gente cantou com
as Meninas de Sinhd, pessoal da Capoeira e de Samba. Da gente ter podido conviver com o Gil € com
Leo Mendonga que também participou do processo do CD. Nos participamos do Festival em Brasilia.
Entdo, ¢ uma historia de estratégias bem tracadas e vitdrias. A Guerra € muito maior do que isto, mas
acho que estamos vencendo os obstiaculos. Como falei, acho bacana esta historia de grupo que
vivemos, poder me ver como parte desta historia. Construir o caminho junto com outras pessoas, isso ¢
bacana.

Vitoria, Busca, Amor

Eneida — Vocé coloca outras palavras que ndo estao ai.

Flavio: Vitoria. As que tivemos. Outra é Busca porque, a cada dia eu vejo que eu vou encontrando
comigo. Esta busca tanto com a musica quanto das coisas em que eu acredito. Busca que me faz achar

como ser humano. E vai tendo a evolu¢do do pensamento, de poder trocar com todo mundo. Quando

163 Cf. http://cliquemusic.uol.com.br/artistas/thaide-e-dj-hum.asp
164 Cf. http://pt.wikipedia.org/wiki/Chico_Science e http://www2.uol.com.br/JC/chicoscience/carreira.htm
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eu vou discutindo, com o Gil, com os meninos, vamos criando uma rela¢do maior, de troca ¢ de coisas
bacanas e importantes. Outra que quero por € o Amor. E o barato! Nao tem jeito, tem que amar muito

para viver! Tem de ser tocado.

A musica, vocé néo a escolhe. E ela quem lhe escolhe
Uma fita que eu acho que ¢é forte ¢ a musica. Eu acho que vocé nao escolhe a musica, ¢ ela que lhe
escolhe. E meio como o Candomblé. Nio é vocé que escolhe, é o Candomblé que lhe escolhe e o
barato ¢ isto. E eu nunca pensei que eu ia ser musico. Eu estudo, quero chegar a isto, neste patamar.
Por isto, eu digo desta evolugdo, a gente vai seguindo um processo, aperfeicoando. Mas eu acho que a
musica me tocou. Eu quando ougo musica eu paro. Eu acho que musica mexe demais comigo! Eu ndo
consigo fazer nada se ndo tiver movido a musica. E a minha valvula. E uma fita que chega até a ser
engracado, minha mae fica doida. Eu quando estou estressado, eu vou ouvir musica, quando estou
sozinho, quero ouvir musica, quando vou trabalhar, eu quero compor. E uma fita muito louca. Eu
trabalho com aquilo. Ela ¢ a minha vélvula de escape, aquilo é o que me faz feliz. E muito louco como
ela vai tomando conta. E é amor mesmo. E o que eu acredito. O que eu gosto de fazer. E cada vez eu
amo mais fazer. Entdo, hoje eu ndo me vejo fazendo outra coisa. Posso fazer. Se ndo der certo em

outra coisa, eu ndo me vejo parando com a musica. Hoje eu realmente amo isto. E muito forte.
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2.2.8. NEGRO F '®

Arte — Graffiti — Hip Hop
A minha vinda para o Hip Hop se deu através da arte, a arte Graffiti. Isto em noventa e seis, época que
na verdade eu nem gostava de Rap. Eu via os outros meninos fazendo as coisas na comunidade e eu
ndo me envolvia, ndo participava diretamente. Em noventa e seis o Alex, ele ja tinha um envolvimento
com o Hip Hop, convidou-me para compor um grupo de Graffiti. NOs comecamos a buscar
informagdes que nos abriu um leque de possibilidades. Este foi um momento impar em minha vida,
uma primeira transformacao de fato em termos de pensamento. Isto porque eu comecei a me abrir para
conhecer o Hip Hop que ja estava introjetado na comunidade em diversas acdes. Eu comecei a escutar
o Rap, a reparar melhor no que os meninos estavam danc¢ando, vestindo, falando e comecei a buscar
informagdes. Na época tinha diversos problemas. Por exemplo, todas as informag¢des que tinham eram
em inglés, os videos, CDs e no conjunto, entdo, eram poucas musicas de Rap. A maior referéncia aqui

JOR B 1
era a Radio Favela'®

. Com esta dificuldade de acesso, de entendimento do material disponivel, esta
aproximacao através do Alex fez com que eu buscasse saber que movimento era este. Na medida em
que eu ia investigando e encontrando respostas, eu ia achando legal. Vendo que era algo que eu

sempre quis fazer. E com isto foi aumentando o interesse.

Se envolvendo com agoes a favor do Alto Vera Cruz
Em um segundo momento, eu comecei uma trajetéria no proprio Alto Vera Cruz'®’. Eu nunca tive
vergonha de morar aqui, mas pelos estigmas gerados pelo fato de se morar aqui eu ficava... Até que
um dia eu bati o pé e disse: “Ndo, eu moro no Alto, mesmo! O ‘pé vermelho’'* que todo mundo fala.”
Em meados de 1996 e em 97, eu comecei a conhecer, participar das atividades da comunidade,
freqlientar reunides da associacdo, participar de movimentos que ja eram efervescentes na época.
Comecei a fazer parte de fato da comunidade. E também a partir dai a investir no Hip Hop. Em final
de 97, nos fizemos diversos trabalhos com Graffiti, alguns eventos, oficinas, encontros, palestras, eu e
o Renegado. Em um destes encontros, nés conversamos muito € fomos questionando sobre pontos que
antigamente geravam confusdo no movimento. O pessoal falava: “Ah, eu sou Rap, ndo misturo com
Break, ndo misturo com Graffiti.” Ai, comecamos a pensar em fazer coisas juntos e a mudar esta

situacdo que em parte acontecia aqui no Alto. Fazer coisas que até entdo ninguém havia engajado uma

15 Erederico Eustaquio Maciel - Conversa em 12 de abril de 2007.

166 Radio FM 106,7, Belo Horizonte.

17 Bairro da regido leste da cidade de Belo Horizonte, também qualificado como favela. Ele tem cerca de 90 mil moradores.
1% Sobre a expressdo “o pé vermelho” segundo Fred, “Alguns moradores antigos contam que antigamente, como a maioria
das ruas era de terra, para sair vocé tinha que levar um paninho ou ento, arrumar um jeito. Isto porque, quando chegava em
outro lugar, por exemplo, no centro da cidade, o seu pé estava todo vermelho, por causa do minério, da poeira. Ai, vocé tinha
que dar um lustre para se apresentar, seja quando ia passear, seja quando ia trabalhar ou fazer outras coisas. E o 6nibus

também ficava todo empoeirado. Ai, quando a gente passava, o pessoal de outros lugares nos chamavam de ‘pé vermelho’ ou
do ‘alto do minério!””
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acdo. Formamos, assim, o NUC com esta perspectiva de buscar um trabalho mais so6lido, mais
declaradamente Hip Hop. Buscando afirmagdo ndo s6 do Rap, mas dos outros elementos. Buscando,
naquilo que acreditamos afirmar tanto pela unido quanto pelo trabalho alguns valores que temos.
Enquanto negros que somos, de onde viemos € 0 que queremos, enquanto pessoas, enquanto
moradores de comunidade. Dai os termos “Negros de Unidade Consciente” (NUC).
Musica
Ela entrou em minha vida de forma inesperada porque, quando eu comecei o NUC, eu ndo ia ser
cantor de Rap. A idéia era eu manter um trabalho com o Graffiti para manter sempre os elementos'®’.
Em diversos ensaios, eu sempre via os meninos cantando, fazendo alguma coisa. Em um destes
ensaios o Renegado, que sempre foi muito ativo no sentido de nos incentivar, falou para eu cantar uma
musica junto com eles. Nesta época, eu fazia algumas roupas do NUC por trabalhar com o Graffiti. Eu
comecei cantando uma musica, depois foi outra e outra e fui tomado pela musica. Com isto,
comecamos mesmo a ensaiar. Eu peguei mais firme na misica e ela comecou a fazer parte da minha
vida. Este processo de formacdo foi muito bacana.
Educacdo
Eu sempre preservei muito a questdo da educacdo tanto interna quanto externa. A escola aqui nos
conversamos sobre ela, tentamos valorizar muito este ponto por acreditar que ele € basico. Mas, além
disto, a aposta também ¢ na educagdo que ndo ¢é tdo formal, que é a pessoal! Dai, sempre eu estou
lendo, estudando, buscando esta formagdo musical, artistica. Aqui no Centro Cultural (NUC) ha um
entendimento entre nos de que é preciso estudar, buscar, aprender. Nos pensamos que podemos
melhorar a maneira de atuacdo, de participagdo na comunidade. Quer dizer, condicdo de buscar e
conseguir o que ¢ importante para nosso trabalho, para nossa vida e da comunidade.
Moda e Hip Hop
O comportamento do Hip Hop ndo ¢ diferente de nenhuma tribo, porque fazemos parte de uma tribo
urbana, como os Punks. Nos centros urbanos tem muito disto, como as pessoas se identificam. E isto
(o Hip Hop), quando surge nos Estados Unidos, é com a proposicdo desta afirmacdo dos negros que
estdo 1a. Porque, por toda a discriminagdo, por todo o ndo acesso a alguns bens, eles encontram um
meio de se identificar, de se vestir, de se reconhecer, uns em relagao a outros. Dai cresce este estilo.
No Brasil, ndo ¢ diferente. Uma coisa que eu acho positivo é que um negro comeca a se reconhecer
diante de outro negro. Comeca a se identificar com um que seria, assim, como um irmao. Isto ¢
diferente de se identificar ou querer ser como o cara da novela, por exemplo. Uma imagem muito
diferente de si, que for¢a mais. Acho legal, entdo, os caras do Break vestindo de uma forma, os caras
do Graffiti, os Djs e até os Rappers, acho que rola esta identificacao:
- “Poxa, o cara faz o mesmo movimento que eu! Ele tem o mesmo pensamento que o meu, fala igual a

mim (tem o mesmo dialeto) e veste de uma forma legal e como eu também!”

19 Rap (musica), Break (danga), Graffiti (arte grafica).
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Ai, o cara:
- Ah, eu acho super legal isto, me sinto mais a vontade comportando, assim.”
Agora, atualmente, outros elementos entraram, como ¢ o caso do Skate, o movimento de Bikers que
aderiram mais a midia. Eles paralelamente se identificam com musica Rap, também ou com alguns
elementos do Hip Hop. Entdo, uma tendéncia mais alternativa ndo ¢ uma roupa toda certinha, ndo tem
que seguir um padrao. Vocé pode vestir do jeito que quiser. A roupa larga ou ndo, mas algo que lhe
faca sentir a vontade. E o que é bacana ¢é o fato de ser uma identificagdo a uma estética negra, proposta
pelos negros! Isto comegou com os norte-americanos foi se espalhando por vérias partes do mundo. O
interessante ¢ que se vocé prestar atencdo, somado a um estilo em comum do Hip Hop e tal, tem algo
que ¢ incorporado da cultura local. Em cada lugar acontece isto.

A moda e o movimento Hip Hop.: modo de existir e via de consumismo
Eu vejo que hoje, vocé vai encontrar ténis, roupas de valores altos enderecadas para o pessoal do
movimento Hip Hop. Eu acho que estd assim, mas isto passa como qualquer modismo. Muita gente
vai pela maré, mas outros super bacanas que vestem, se identificam, vao seguir uma linha, ndo € so
aparente. E isto o que estou querendo dizer, que independente de haver ou ndo uma tendéncia
mercadologica, as pessoas do Hip Hop vao continuar a vestir a mesma roupa, vao continuar a se
identificar de mesma forma. Como existem os caras do Forré'™ que, acontega o que for, continuam a
andar com as suas sandalias, com as suas calgas, com as suas blusas! Também, os caras da Black
Music. Eles até hoje continuam com os black power, os correntdes...

Politica

Se eu penso em minha vida, ela (politica) aparece como fator super positivo porque em meio a esta
coisa da arte, da afirmacdo, um momento impar foi quando conheci o partido do PC do B. Ele
acontece aqui no Alto de uma forma ativa, integrada com a comunidade e que passou a ser uma
referéncia no pais. Para mim foi importante. A politica aparece de forma diferencial. Eu ndo conheci
um partido através de palanque ou da televisdo. Conheci a partir da pratica e da articulagdo,
mobilizacdo local, da convivéncia com outros daqui, que também participavam. Isto ajudou a
reconhecer-me como gente e entender este mundo, porque muitas vezes falam: “Ah, isto é culpa do
sistema! Ah, eu ndo gosto dos ricos!” E, politicamente, eu pude entender, geograficamente, como este
mundo esta construido e porque existe a fome e a miséria. O partido foi importante, mas isto tem a ver

também com a minha busca.

100 Forré, na verdade, sdo vérios géneros musicais oriundos do nordeste brasileiro. Possui origem mestica. Entre vérios
ritmos diferentes que sdo comumente identificados como Forré destacam-se o Baido, o Coco, o Rojdo, a Quadrilha, o
Xaxado e o Xote. Possui semelhangas tanto com o Toré e o arrastar dos pés do indios, quanto com os ritmos binarios
africanos e o balancar dos quadris destes. A danca do Forro tem influéncia direta das dangas de saldo européia. O forrd ¢é
especialmente popular nas cidades de Juazeiro do Norte, Caruaru, Mossord e Campina Grande, onde ¢ simbolo da Festa de
Sao Jodo, e nas capitais Fortaleza, Aracaju, Natal e Recife onde sdo promovidas grandes festas que duram a noite toda. Forro
também ¢ o nome dado a estas festas. Disponivel em < http://pt.wikipedia. org/wiki/Forr%C 3%B3 >, acesso em 7 de junho
de 2007.
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Busca
Quando eu comecei a fazer parte do Hip Hop, uma das primeiras coisas que eu ouvi foi que era
importante fazer Hip Hop, como se fala no senso comum, ser cantador de Rap. Mas o que isto tem a
ver com a questio da busca? E porque de fato eu quero cantar, dangar Rap, ser Dj, mas o que vai ser o
meu diferencial em meio a tantos outros? A sede da busca. Sempre estar buscando algo. Entdo, de
repente eu faco um traco do Graffiti que é assim. Todos fazem a partir dai de mesmo jeito. Eu
pergunto, entdo, por que ndo fazer diferente? E possivel fazer diferente? E o que vai me qualificar
como pessoa para que eu consiga fazer este traco diferente? Ou qual vai ser o diferencial disto tudo?
Eu acho que ¢ a sede da busca da formacao e da informagao. E fico a me cobrar para melhorar. Eu
nem sei se isto € de mineiro. De sempre achar que ndo esta bom, por mais que esteja estupendo, mas
também acho que tem a ver com o lugar que a gente esta. Parece que a cidade cobra da gente. Talvez,
pela maneira dela de conservadorismo, de ndo deixar muito a circulagdo facil de todos. De qualquer
forma, eu me sinto exigente. Um exemplo disto, quando eu e o Alex comegamos a investir no Graffiti,
ja que tinha pouca coisa disponivel, n6s andavamos por Belo Horizonte inteiro, as vezes a pé tirando
foto de Graffiti, indo na casa dos outros para conversar porque nao tinha livro e revista de Hip Hop,
sem ser em inglés. Nos sabiamos que fulano tinha uma revista que ele traduziu mesmo que fosse uma
coisa pequena. Se a gente nao tivesse dinheiro, a gente pegava a maquina, sabia que no caminho tinha
alguns Graffitis, ja ia tirando fotos. Chegava na casa do cara ¢ ficava horas conversando com ele. “AA,
como vocé faz isto, como faz aquilo? ”’E isto sempre nos manteve ativo. Mesmo ja dando aula, ja com
certa pratica, nunca paramos de buscar. Também, sempre que via alguém fazendo algo diferente,
procurava saber como foi feito, partiu de onde? Particularmente eu me vejo reflexivo em relagdo as
coisas que estou fazendo e pensando e que eu posso fazer mais. Podia ter sido diferente? E como esta
conversa aqui hoje. Eu vou ficar pensando em que eu poderia ser diferente, acrescentar, esclarecer
melhor.
O que fago com o que ndo fiz na hora, a proxima coisa a _fazer
Uma coisa que sempre fagco ao final do dia ao deitar na cama ¢é rever o feito. E de fato, se faltou
alguma informacao, eu tenho de ler, buscar, pesquisar.
Gil Amdncio
As vezes, eu brinco com ele (Gil). Ele ja trabalhava no Alto quando eu nasci. Acho super bacana
porque eu o conheci em um projeto “Arena da Cultura” aqui. Era fim de 99 e inicio de 2000, ele e o
Leo Mendonza davam uma oficina de experimentacdo musical. No primeiro momento a gente falava:
“Nossa, este cara é doido! Ele vem com umas viagens e tal!” Ainda mais a gente do Hip Hop, na
época, teve aquele choque, de falar: “Qual é a deste cara, vem aqui para trabalhar musica?! A gente
ja trabalha o nosso Rap e nele ndo se mexe!” Foi super bacana porque na época ele tinha uma visao
meio futurista. Ele falava: “Poxa gente, este Rap que vocés podem fazer, pode ser algo mais.” E ele

ficava provocando isto. Ndo s6 com o NUC, mas também com outros grupos. Ele falava: “Este
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trabalho que vocés ja fazem, podia ter algo mais. Na propria comunidade, vocés podiam ver o que
esta acontecendo, tem muita coisa!”
A convivéncia e esta pratica musical proporcionaram isto. Abriu mais esta nossa visdo de mundo.
Aliada as outras formagdes que foram acontecendo em paralelo. E nestes quase dez anos que a gente
vem fazendo muitas coisas juntos, ele ¢ um cara muito bacana pelo fato de ser provocador. Ele
sempre, desde o primeiro momento até hoje, nos provoca para avaliarmos o que estamos fazendo
porque € possivel. E ele também tem sido muito parceiro no sentido de ajudar a gente a refletir sobre
as acoes. Desde aquelas em relagdo ao Grupo Cultural (do Alto Vera Cruz) quanto as artisticas. Até
pelas experiéncias de vida que ele ja teve. Ele €, assim, uma outra gera¢do do Hip Hop. Ele ¢ o cara do
Hip Hop, que ndo estd no Hip Hop. As vezes eu brinco com ele que ele podia criar o “Geri Hop”, que
¢ o Hip Hop da terceira idade. Porque ele € um cara muito sintonizado com o movimento e também foi
até sensibilizado pelo movimento nesta trajetoria de vida. Eu acho muito bacana ter pessoas como o
Gil, assim, sensibilizadas com o Hip Hop. Nao sendo s6: “Poxa, os caras do Hip Hop existem!”, mas
de fato querer contribuir para o movimento. Porque a gente sabe que sozinhos ndo vamos conseguir
alcangar algumas metas. E muito importante para o movimento estes parceiros. Como ¢ o caso dele
com a bagagem profissional que tem, maturidade para pensar algumas coisas de uma forma diferente,
ndo comum. Uma pessoa que contribui aqui em Belo Horizonte com esta parte musical, conceitual.
Ele nos ajudou a pensar na direcdo artistica do trabalho, mas também internamente. Ele nos ajudou a
repensar alguns conceitos: misica, musica negra, Hip Hop. Algo que foi super legal. Eu vejo que ele,
neste campo musical para o Hip Hop, contribui como foi o Milton Santos 14 em Sao Paulo, que ajudou
0 pessoal a se achar politicamente! Também, tem os radialistas, pessoas que vém ajudando o
movimento a chegar onde esta hoje. Também o Rui Moreira'”". Ele que vem trabalhando com um
grupo da Companhia. Ele que associa passos de Break, com balé classico. Entdo, tudo é formacao e
estas iniciativas vém qualificar o movimento Hip Hop.

Belo Horizonte
Belo Horizonte! Outro dia, eu estava participando de uma filmagem da Associagdo Imagem
Comunitaria' . Porque eles tém um programa na Rede Minas, “Juventude e cidadania”. Eles estdo
fazendo uma discussdo sobre “Politica publica de juventude na cidade de Belo Horizonte”. L4 se falou
um pouco deste processo do Conselho. Teve uma parte em que comegamos a conversar sobre a cidade
de Belo Horizonte. No meio destas conversas, relembrando... E que Belo Horizonte, para parte dos
jovens que moram em comunidade, para mim nao foi diferente... Porque quando falamos de Belo

Horizonte ficamos imaginando a cidade como a nossa rua, o nosso bairro. Ficamos presos a isto e

17! Bailarino, coredgrafo, produtor cultural, trabalha atualmente em Belo Horizonte.

172 A Associagio Imagem Comunitaria (AIC) surgiu em 1993, em Belo Horizonte, com um grupo de jovens estudantes e
profissionais ligados as areas de comunicagdo e cidadania. Desde aquela época o desejo era propor e praticar uma nova
relagdo com o mundo, mais participativa e democratica. (...) Desde o inicio da atuagdo da AIC, as a¢des desenvolvidas
abrangiam processos de producdo em midias comunitarias no sentido de promover os direitos humanos e a utilizagdo cidada
das tecnologias de comunicagdo e expressdo. Cf.: http:/www.revistaviracao.com.br/artigo.php?id=1012. Acesso em 23 de
outubro de 2007.
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muito pouco... Por exemplo, quando eu tinha por volta de 12 a 15 anos, eu conhecia o centro da cidade
como alguns jovens hoje as vezes ja conhecem. Antes, para ir ao centro (de BH), a gente tinha
dificuldade porque era longe demais e a minha mae ficava dizendo: “Ndo menino, vocé ndo
pode! "Mas, ai, como sempre, arteiro do jeito que eu era, arrumava umas valvulas de escape. Como eu
conheci Belo Horizonte? Foi muito engragado porque antes tinha a cultura: “Ah, vamos dar um rolé'”
aqui por perto, cemitério, os bairros aqui perto, Pompéia e tal.” Em um dos dias, alguém perguntou
sobre quem ja tinha ido ao centro (de BH)? A maioria disse que ndo ¢ um dos que estavam presentes
disse que ja tinha ido. Ele comecou a nos instigar porque ficava falando de lugares que ele viu: “Ah,
tem este lugar assim, assim. E tem este outro. E muito legal!” Ai tem este negocio, todo mundo sem
dinheiro, moleque e tudo o mais, treze anos... Eu disse: “Oh pessoal, sério, eu tenho medo.” Porque a
mae ainda falava da FEBEM. “Oh, vocé ¢ menino, se for para tal lugar, se alguém lhe pegar vai
raspar a sua cabeca, vai lhe prender. E sabe la se eu vou ficar sabendo! E depois vocé vai ficar dias
ld e 56 depois é que eu vou la lhe buscar!”

Al, tinha muito esta questdo do medo, mas um dia destes nods:

_ “Ah, vamos para o Centro?”

_ “Vamos.”

O grupo topou. Nesta época a gente tinha como entrar atrds. O trocador perguntou se tinhamos
dinheiro. Ninguém tinha, descemos do Onibus na metade do caminho. Ai: “Ndo gente, ndo vamos
ndo.” Acabou que pegamos outro onibus ¢ fomos. Nos conseguimos descer no primeiro ponto da
(Avenida) Amazonas. Era estranho aquelas arvores, aqueles prédios! Nos, ali, moleques, de pé no
chao, igual pivete, para fazer um rolé no centro da cidade. Era um com o outro. “Ah gente, cuidado
que nos vamos ser presos e tal.” Todo carro de policia que a gente via, corria para o canto, para ela
ndo nos ver. Nos éramos uns cinco ou seis. Ainda tinha isto, nés andando em bando, iamos ser presos
mesmo. E o medo! E passa em uma loja e outra! Foi muito engragado porque quando chegamos na
Praga Sete'”*, ndo sei o que estava acontecendo. Tinha uns trés carros de policia parados. Um dos
meninos falou: “Nossa, nos ‘rodamos’!” Eu perguntei:

- “Por que?”

_ “Porque parece que estes carros vdao prender a gente.”

Desembestados nos saimos correndo. Na época, tinha um 6nibus daqui que passava na (rua) Carijos.
Descemos a rua correndo. Eu olhando aqueles prédios com medo de ficar perdido. Aquela quantidade
grande de carro! Nesta corrida nés acabamos caindo 14 no Parque Municipal. Eu perguntei o que era
aquilo ali. Havia um que conhecia e falou que era o Parque. Perguntei se podia entrar. O menino

respondeu que ndo sabia porque ele havia entrado com a mae dele. Ela o levou. Nisto veio um 6nibus

e acabamos voltando. Neste encontro agora, conversando com o pessoal, eu fui vendo o quanto de

173 passear, sair.

174 Ponto central da capital (Belo Horizonte)
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medo que passamos para conhecer a cidade. E interessante pensar que era comum ouvir falar que o
Alto Vera Cruz era violento, mas a gente se sentia tdo tranqiiilo aqui. Um lugar nosso, que a gente ja
convivia, nascemos ¢ fomos criados aqui. De pensar neste trauma que tinhamos da cidade por termos
ido até 1a! No Centro (de BH), eu estive outras vezes com minha mae. Teve uma vez que ela foi
comigo para eu arrumar emprego. Também, até por causa do que eu lhe contei, ela me levou ao Parque
Mangabeiras. Depois de um tempo, nos levou ao Zooldgico, mas eram raras as vezes. Na época eu
resolvi contar para a minha mae quando cheguei em casa. Ela xingou. Disse que eu poderia ter sido
preso e tal, mas foi super legal!
Dados de identificagdo
Acho bacana como isto vai se fazendo, como a gente vai se identificando ao longo do tempo. Bem no
inicio, depois, quando comecamos a escrever o nome e ainda mais tarde quando comegamos a escrever
a histéria da nossa vida, tinha certa parte da minha vida que... E muito engragado porque eu tinha
vergonha do meu nome. Era porque eu achava diferente. Eu ndo conhecia nenhum Frederico. S
depois de um tempo € que eu conheci um vizinho que foi morar pouco tempo aqui que se chamava
Frederico. Eu achava estranho e perguntava a minha mde do por que ela havia posto aquele nome e
ndo outro? Ela disse que ndo tinha uma explicagdo logica, mas que gostava muito do nome. Também
tinha que 14 em casa, eles sempre fazem referéncia aos santos e o ultimo, que é de praxe, que € o do
pai. Entao, Frederico Eustaquio (por causa do santo, das promessas) ¢ o Maciel que é o nome do pai.
Com o tempo, eu fui tomando gosto pelo nome, por um lado e afei¢do pelo sobrenome, por conhecer.
Hoje eu gosto muito do nome Frederico Eustaquio, até por referéncia a minha mae e pela homenagem
que ela fez. E hoje eu tenho uma afeigdo ao Maciel. Ndo pela familia, mas pela pessoa que me deu a
referéncia porque ele nunca foi tdo presente em minha vida. Nao diferente de grande nimero de jovens
de minha geracdo e das geracdes para ca. Infelizmente isto tem sido muito comum. Hoje eu tento
trabalhar diferenciado com a minha filha e tento discutir com a mée dela. Eu digo: “Oh, eu ndo sou
esta figura repressora.” Porque os pais sempre aparecem, assim: "Oh, se vocé ndo fizer isto, eu vou
contar para o seu pai!” E o meu pai apareceu assim.
Familia
Familia para mim, foi a base do que eu sou hoje. Se em alguns momentos tive medo e se em outros eu
tive coragem, seja para nao ir para o crime ou para fazer arte, a familia foi a grande base e referéncia.
Uma coisa que eu sempre agradeco a minha mae foi o didlogo sempre aberto que ela teve comigo e
com o meu irmao. Eu me lembro como se fosse hoje a gente como menino tinha anseios de vestir tal
roupa, ter tal tipo de ténis. Por ser dois irmaos e ser s6 a mae em casa, a gente sempre ficava: “Poxa
mae! Poxa mde!” E a minha mae sempre foi transparente com a gente. Ela sentava e falava, assim:
“Olha, esta aqui o contra-cheque e esta aqui o pagamento.” Al, ela colocava:
Olha, a gente tem uma série de opg¢des: podemos comer, pagar as contas de agua,

luz, normal ou comprar os seus t€nis. O que vocé€s acham que é bacana priorizar? Eu
posso pegar aqui, o ténis que vocé quer ¢ X ou a roupa que vocés querem. O valor
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vai tomar 80% do salario. Por outro lado, a gente ndo vai comer, ndo vai pagar as
contas, com o tempo ndo vai ter luz, ndo vai ter agua. Entdo, o que vocés querem?

Ela sempre fez a gente fazer estas reflexdes. E, dentro disto, nés amadurecemos muito. E claro que
tinha horas que ela falava:

Nao, eu vou fazer um esfor¢o. Eu vou fazer umas horas extras e vou comprar um
ténis, uma roupa que vocés querem. Mas olha, ndo vai ser um Nike street oficial! De
repente a gente consegue em algum bazar! Eu ndo vou comprar uma roupa da moda,
mas vou fazer um esfor¢o e comprar uma roupa nova para voceés.

Este jeito dela fazer foi legal para gente. Ela mantinha o didlogo franco com a gente. Sentava,
conversava, era uma mae presente. Mae e pai... Sempre recomendava para pesarmos o que iriamos
fazer. Depois de seu falecimento, a minha madrinha que € minha tia, que ja era presente no tempo de
minha mae viva, ficou com a gente. Ela também sempre foi muito aberta com a gente. Com todos os
sobrinhos, mas particularmente com a gente porque moramos juntos, temos uma proximidade maior.
Ela, no momento certo, corrige, aconselha, me apdia no que estou fazendo. Assim foi, vem sendo
familia para mim. Dai, independente de estar certo ou nao, saber que tem a companhia da familia foi
legal.

Grupo cultural NUC
Ele surge de nosso anseio de apoiar e viabilizar que outros grupos e pessoas possam ter uma formacao.
Ele tem um sentido politico para mim. Como para outros, ele se torna uma escola de reflexdo, de
aprendizagem, de convivéncia. Tudo isto que a gente sonhava fazer, em 2003, como projeto de
formagdo e acesso a um espago de transito, parte dele comeca a se concretizar com a organizagdo do
Grupo Cultural NUC e com estes quatro anos que vai se fazer desta instituicdo. Acho legal pensar o
que sdo os dez anos da banda e agora os quatro anos do Grupo Cultural NUC. Noés conseguimos
sonhar ¢ viabilizar muita coisa que sonhamos. Os trabalhos que mais identifico € o de informagdo. Eu
penso que a partir dai as pessoas poderdo passar para outros aquilo que teve acesso. A pessoa se
capacita para que outros também, assim como elas, possam ir desenvolvendo uma capacidade critica.
Por exemplo, poder fazer um video sobre a Radio Favela. Um video que possa ser transmitido em
varios pontos, com a maior qualidade. E também viabilizar o acesso & comunicacgdo, & informagao,

uma cultura, uma formagao de qualidade. Entao, isto hoje muito me realiza.

Diferenca Banda de Hip Hop NUC e o Centro cultural NUC
A gente vem caminhando com diversas demandas locais. Desde 2001, tinhamos o Projeto “Manifesto
Primeiro Passo”. Ele comecou a ganhar visibilidade na cidade. Na época, ele era um dos poucos
grupos de periferia que tinha um projeto aprovado na lei. Os outros grupos nos perguntavam como
tinhamos conseguido, seja um gravador de CD etc. Todos vinham querendo saber. Dai, nds pensamos
em trabalhar com a divulga¢do para outros grupos daquilo que a gente ja possui em termos de

formagdo a partir da organizagdo institucional que ja temos, conseguimos montar até aqui. Por
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exemplo, o Francis fez uma oficina cultural em que aprendeu a mexer com esta coisa de projetos. Nos
tivemos na “Arena cultura artistica” oficina de formagao ¢ sensibilizagdo nestas areas. E ai em vez de
s0 dar as informagdes de onde elas podem encontrar este tipo de formacao/informacdo porque muitas
vezes ¢ dificil para elas pensamos em um projeto que vai viabilizar a formagdo destes grupos, aqui na
comunidade. E com isto até para acabar com estereétipos pensamos em trabalhar com “pessoas de
ponta” da cidade. Trabalhamos, entdo, em conexdo com o Instituto Junia Rabello, em um Programa de
formagdo e apoio cultural. Através dele foi viabilizando a formacdo em todas as areas: musica, danga,
formagdo técnica, teatro, area de producdo, também, para grupos e pessoas. Dai, ndés comegamos a
ocupar espagos na comunidade. Na época a gente ndo tinha uma sede, nem a Associacdo, nem o
proprio Centro cultural. Com essa nossa agdo, nés mobilizamos uma série de grupos da regido. A
demanda foi aumentando e nos fomos entendendo que ndo podiamos propor s6 um moddulo. Por
exemplo, o de iluminagdo encheu bastante. Os meninos comecaram a grudar no professor, na gente:
“Vamos continuar porque esta legal. A gente estd aprendendo a fazer muita coisa!” Nos vimos que
tinha uma porta ai para comegar a formalizar isto de forma juridica e mais solida. Enviamos, entdo,
para as leis de incentivo e outros lugares e chegamos a formatacdo do Grupo Cultural. Que é de fato
pensar nestes espagos de formagao e apoio a estes grupos, € também para grupos interessados em arte
e cultura. Isto comegou formalmente a partir de 2005, mas a idéia ja, desde 2003, era de um programa

de acdo continuada.
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2.2.9. FRANCIS'”

Eneida: Podemos comecar vocé€ dizendo o que entende sobre o que eu estou fazendo e que justifica

esta nossa conversa. Pode ser?

Francis: Sim. Bem, o Gil ja tinha falando algumas coisas de um trabalho que vocé esta fazendo com
ele. Eu entendi é que vocé esta registrando a historia de vida dele. Em alguns momentos, ele disse que
estava gostando muito porque tinha certas coisas presentes nele que até ele mesmo nao tinha se dado
conta. A partir do momento em que comegou este trabalho é que ele foi tomando ciéncia. Eu achei
bastante interessante porque eu tenho percebido que em varios momentos em que ecle esta
desenvolvendo alguma atividade ou presente em algum espaco vocé esta acompanhando também. Para

mim, isto lhe permite ver onde ele esté inserido.

Eneida: Tudo o que vocé falou procede e algo a mais € que corresponde a um trabalho de uma tese de
doutorado que estou fazendo pela Faculdade de Educagdo da UFMG. No decorrer do trabalho, ele foi
se tornando a histéria de vida do Gil. Um dos motivos ¢é por ele ser uma pessoa que tem um percurso
no campo da arte e também no campo da educacdo. Ele como negro € algo significativo no trabalho.
Em uma primeira parte do trabalho eu e ele conversamos entre nds e, na medida em que fomos
conversando, foram aparecendo referéncia a nomes de pessoas que compdem com ele uma rede de
trabalho, de amizade. O NUC apareceu e, no caso, vocé aparece como integrante e como alguém com
quem ele troca idé€ias, aponta ou discute questdes. Dai, eu resolvi conversar com vocé. Sobre a forma
de encaminhar a conversa, ao invés de perguntas eu trouxe palavras que qualifico de “provocacdes”.
Eu gostaria que sobre cada uma vocé falasse o que achar devido. Se tiver alguma que ndo quiser dizer

a respeito tudo bem. Que vocé, entdo, construa a sua propria trilha.

Sonhos, como uma coisa muito real, uma meta a ser alcancada
Francis: Sonhos. Na verdade, este ¢ um termo que eu prefiro fora desta relagdo de palavras. Eu acho
que a sociedade mistifica muito esta questdo de sonhos. Tem gente que fala que precisa dele para
viver. Eu acho que de certa maneira a sociedade ¢ usada pela elite e dai pela midia. Com isto, ela
assimilou o sonho de forma equivocada como algo muito abstrato. Eu concebo sonho como uma coisa
muito real, uma meta a ser alcangada. Pelo jeito que é comumente explorada, esta palavra me
incomoda bastante. Eu costumo dizer que eu ndo sonho com o que € utopia. Como disse, eu sonho

com o que € real e passa por metas. Por isto que no momento eu tiraria.

175 Conversa em 02 de outubro de 2007.
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Eneida: Com esta avaliagdo que vocé acabou de fazer, se vocé ndo se importar, ela pode ficar, por
exemplo, de cabeca para baixo? Como uma forma de registrar que ndo ¢é aceita, ndo vista por vocé€ do
mesmo como os outros termos. Vale dizer, as palavras estdo aqui ndo para serem aceitas, mas para
vocé dizer o que achar devido.

. LRI |
Francis: Ok. As outras palavras eu as organizei'®

segundo o fator histérico mesmo, a trajetoria
histérica. O momento em que elas passaram a ter um valor em minha vida. Em qual momento, a partir
delas, eu passei para outras ou como uma se interligou com a outra. Ent3o, eu coloquei mais ou menos

desta maneira.

Eneida: Vocé cita entdo, cada uma delas?

Educacdo e os anos iniciais de vida escolar
Francis: Sim. A educag¢do tem um valor muito grande em minha vida porque em minha infancia eu fui
uma pessoa que tive varios problemas. Isto em fun¢do mesmo de condi¢des precarias de vida. Eu fui
criado com a minha mae e os meus irmdos. Ela trabalhava muito. Dai eu tive uma trajetéria muito
confusa, questdes sérias de saude. Isto passou a se reverter a partir do momento em que eu comecei a
ter o contato com o ambiente da escola. Eu tomei muitas bombas na primeira série. Eu fui, entdo, para
uma escola especializada no (Bairro) Barro Preto, centro de BH. Nessa Escola Estadual Pestalose, eu
me descobri. Eu passei a conviver em grupo. Eu fui avangando. Esta experiéncia mexeu muito
comigo. Os profissionais responsaveis pelo trabalho 14 eram mais bem preparados para aceitar ou lidar
com as dificuldades. Também, esta escola tanto nos induzia a pratica coletiva quanto a pratica quase
que terapéutica. Com isto eu pude aprender muito na escola. La eu fiz varios cursos: de costura,
culinaria, artesanato em couro, grafica industrial. Também, como 14 tinha piscina e eu escolhi ter aulas
de natacdo, eu aprendi a nadar. Todas estas atividades estimularam bastante o meu desenvolvimento.
Outra coisa é que em determinado ano eu consegui passar para segunda série. Ja na segunda série, eu
avancei tanto que no meio do ano eu cobrei da diretoria uma prova de capacidade. Eu passei da
segunda para a terceira e da terceira para a quarta no final do ano. Na quarta série, no ano em que eu
formei teve uma greve na escola de varios meses, cerca de quatro meses. Isto impossibilitou a
formatura das pessoas. Ali eu cobrei da escola o teste e consegui passar. Formei na quarta série. Ai eu
vim para a escola daqui do Alto Vera Cruz, a Escola Municipal Israel Pinheiro. Eu estudei aqui um
tempo, depois fui novamente estudar no centro de BH, na Rua Caetés. Era na Escola Carrier. La eu
consegui uma bolsa de 65% e pagava o restante com meu proprio emprego. Na época, eu pedi
autoriza¢ao da minha mae para estudar nesta escola e ela ndo concedeu. Eu fiz minha inscri¢do assim
mesmo, escondido dela. Quando ela descobriu, eu ja estava estudando 14 hd 3 meses. Ela me disse que

a responsabilidade era minha. Eu tomei esta afirmag¢ao como um desafio. E para surpresa de todos nos

176 . . .
Francis coloca todas as palavras que eu lhe entreguei sobre a folha em branco que eu havia lhe passado antes
de comegar a comentar sobre cada uma delas.
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trés primeiros semestres em que eu fiz a oitava série, o primeiro ¢ o segundo ano do segundo grau, eu
recebi premiagdes como o melhor aluno do noturno. Dai, eu finalizei o segundo grau.
A educagdo teve um papel fundamental para mim. Até por eu ter tido a oportunidade de estudar fora
daqui um tempo. Isto contribuiu para ampliar a minha visdo de mundo e me colocou em contato com
outras realidades, outras classes. Isto mexeu comigo bastante. Eu fico pensando que eu parti de uma
base de muitas dificuldades, seja de compreensdo de mundo, de relagdo. Na escola, com o contato com
a educacdo, eu aprendi a superar estas dificuldades. Depois disto, eu aprendi a direcionar este esforgo,
este empenho em outra direcao.

A vida em grupo
No decorrer dos anos, eu fui participando de grémio estudantil, em turma, em bando, fazia parte de
gangues, na escola e também de associacdo de bairro. Tudo isto foi estimulando bastante a auto-
critica, a superagdo de desafios. Isto foi bastante positivo. Com todas estas oportunidades, aos poucos,
eu fui tendo uma consciéncia mais abrangente do social. A no¢do de que o problema era além do
individuo, de mim mesmo. De uma maneira rebelde, até violenta de agir, eu falo que eu tive a sorte de
ter pessoas politicamente influentes em minha familia e pessoas, na comunidade, que foram me
conduzindo para outros caminhos. Ao participar de um movimento politico-social e cultural mais
amplo, convivendo com pessoas ¢ situacgdes, eu fui refletindo mais.

O NUC

Eu acabei conhecendo o NUC e, tempos depois, ainda no inicio, eu fui convidado para entrar. Em sua
maioria, ele era um grupo de jovens da comunidade. Ele tinha varias inten¢des de busca de melhoria,
de desenvolvimento e afirmava que queria uma pratica coerente com o discurso, com as falas, com a
ideologia ¢ tudo. O NUC teve uma importancia muito grande para mim. No momento em que eu
entrei, eu, como disse antes, era muito rebelde, aprontava muito. Ao entrar, eu sabia que o grupo tinha
uma responsabilidade que se transferia para mim também. O grupo tinha como um acordo evitar
excessos que pudessem influenciar as pessoas de uma forma negativa. Este acordo dentro do
movimento ajudou a cada um avaliar e prestar atengdo em sua postura. Com isto, eu entendi que pelo
menos a principio era importante eu tomar cuidado para ndo me expor e conseqiientemente nao expor

o grupo. Eu sabia que o grupo influenciava a agdo de varias pessoas que estavam no seu entorno.

Arena da Cultura
Nesse momento, em que a gente ia tomando consciéncia sobre possibilidades, sobre valores, passamos
a buscar mais informagao, pratica, desenvolvimento de produ¢do para melhoria do grupo. Na verdade,
fomos buscar formacao artistica para crescimento de todo o movimento cultural. A gente ja se via com
esta responsabilidade. As pessoas ja vinham nos respeitando e buscando na gente respostas. Nesse
momento, nés tivemos um primeiro contato com o Gil (Amancio), através do programa Arena da
Cultura. Este projeto cultural, patrocinado na época pela Secretaria Municipal de Cultura, influenciou

bastante ndo s6 o NUC, mas todo o movimento em torno da cidade. Eu avalio como tendo sido uma
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iniciativa do poder publico de efeito positivo que poderia, inclusive, ter avancado mais. Além da
qualificacdo que nods recebemos, este contato com o Gil foi muito importante. Ele sempre foi e
continua sendo uma pessoa muito critica em relacdo a vida de maneira geral. E desde o inicio ele ia
provocando a gente a avaliar a nossa posi¢do de comodismo. Ele ia € vem nos provocando a avaliar a

situacdo, as possibilidades reais que temos, a encarar de frente, enfrentar o que € real.

Forcou a ter uma nogdo maior do que a gente estava fazendo
Eu gosto do que ele faz porque eu acho que a mudanca interna de qualquer ser humano de qualquer
sociedade, ela se inicia por uma auto-critica. E a gente ja tinha uma critica muito grande, mas a partir
do momento em que veio uma outra pessoa com toda uma historia de vida, com todo um trabalho...
Veio e fica colocando mais “minhoca na nossa cabega”. Ai praticamente forgou a gente a ter uma

nog¢ao maior do que a gente estava fazendo e da responsabilidade que tinhamos nas maos.

Visdo ampla de mundo, a partir da comunidade
Junto com isto, ele estimulou a termos uma visdo mais ampla além da comunidade, do grupo. No nivel
de cidade, do movimento que se inicia na cidade. Um movimento que estava efervescente na cidade.
Consequentemente, no Estado, no pais, no mundo. Talvez, ele tenha contribuido bastante para colocar
a gente em contexto fora da comunidade, a partir dela. A partir daquilo que faziamos no Alto (Vera
Cruz). Quer dizer, ele sempre fez a gente procurar ver as possibilidades presentes na comunidade para

dai comecar estimular o desenvolvimento das coisas até chegar fora.

Manifesto Primeiro Passo
Nos criamos o Manifesto Primeiro Passo, trouxemos alguns elementos da musica brasileira para o
trabalho da banda. Passamos a ser mais criticos em relagdo ao contexto de maneira geral. Dai fomos
criando bases mais sélidas de trabalho. Com isto, também foi crescendo em nds a necessidade de ter o
espaco fisico para poder ensaiar, nos encontrar, permitir a circulacdo de pessoas. E, assim, estimular o
desenvolvimento da comunidade e de outros grupos. Em fun¢do disto, noés criamos o Centro
Multiculturalismo Comunitario, que depois virou Grupo cultural NUC e hoje ¢ a Ong Associacdo

Grupo Cultural NUC.

Ong Associagdo Grupo Cultural NUC
O principal projeto desse grupo cultural é o programa de formagdo. Ele responde ao nosso anseio
inicial de disponibilizar espacos, equipamentos e conhecimento para as pessoas desenvolverem. Isto
acontece através de iniciativas de um conjunto de pessoas que topam fazer parceria com a gente. O
ponto chave ¢é colocar uma “pulga atras da orelha” nas pessoas em relagdo a seu proprio processo de
desenvolvimento. Indicar que ha outros mundos e que ¢é preciso se abrir para aprender técnicas,

conhecimento das coisas.
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Conquista de visibilidade

Em relagdo aos resultados destas ag¢des, a nossa concepcao politica, a nossa postura diante do coletivo
comecgou a ser considerada. E com isto passamos a ser reconhecidos por varios grupos, organizagdes,
pessoas. Fomos, entdo, convidados para tocar em Cuba (2004) e também na Venezuela. Na Argentina,
recentemente, eu fui dar uma palestra. Também, eu fui participar de um evento no Kénia, este ano
(2007). Essa circulagdo foi importante para a troca de experiéncia, para levar a experiéncia para outros
locais. Também, por exemplo, para nds, eu e varias pessoas na comunidade (que fomos formados
dentro de um partido de esquerda, comunista), ir para Cuba foi um momento de grande significado.
Esta Ilha sempre foi uma referéncia de comunismo para o mundo. Ainda ¢ até hoje um exemplo de
resisténcia. Uma possibilidade de uma sociedade diferente da que a gente vive. E até mesmo fortalece
a nossa posicdo critica de que existem outras formas de sociedade além do capitalismo, do se dar bem
da sobrevivéncia individual, do vale tudo. E algo ainda mais legal nesta primeira viagem para fora do
pais foi poder levar a nossa experiéncia para troca artistica. Além do NUC, foram o Rémulo, nosso
produtor na é€poca, trés parceiros de Sao Paulo e o Gil. Ele e uma menina paulista eram os tinicos que
ja tinham saido do pais. J4 arranhavam outras linguas, conseguiam conversar, dialogar com outras
pessoas. Entdo, isto para gente foi bastante positivo porque ele demonstrou uma habilidade e
automaticamente fez com que tivéssemos uma fome maior de ter esta habilidade também. Justo por ter

visto que ele conseguiu se sair bem, conseguiu dialogar.
Eneida: Quando vocé fala que foi ao Kénia e na Argentina, vocé foi para apresentar mais em mesa...

Francis: Para o Kénia, sim. Eu fui participar compor uma mesa para relatar a experiéncia que a gente
tinha aqui. Fui falar sobre esta trajetoria nossa € como o nosso movimento consegue dialogar com
outros movimentos. Entdo, para a Argentina foi para fazer contato com o pessoal do movimento Hip

Hop de 14 e na Venezuela foi para apresentagdo artistica.
Eneida: Em todos eles, um dos pontos era o movimento Hip Hop?
Francis: Sim.

Eneida: Como € que estas pessoas conheceram vocés? Estou pensando que, uma coisa ¢ um grupo de
Hip Hop ser conhecido na cidade, no interior de Minas e em outros estados do pais. Eu estou
imaginando. Outra coisa € isto se estender para fora do pais, ndo? Seriam pessoas, do Brasil, que vocés

tém contato que indicaram vocés?

Francis: Na maioria, sdo pessoas, do Brasil, que conhecem a nossa experiéncia e acharam importante
nos indicar, viabilizar a participagdo nossa para poder dizer. Por que? E que o movimento Hip Hop, no
Brasil, ¢ um dos mais corretamente politicos do mundo. Digo isto pelo fato dele ser muito engajado
politico-socialmente. E tem varios militantes do Hip Hop, colegas que se perdem (se a palavra for
apropriada), que milita muito mais e faz muito pouco artisticamente. Eu acho que o Hip Hop acima de
tudo é um movimento artistico. Entdo, tem pessoas que vém, conhecem a experiéncia. Por varios
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motivos politico-sociais, este movimento brasileiro avangcou muito € querem saber como estamos
fazendo. E para nos é importante para saber o que esta acontecendo.

Reflexdes a partir da viagem
Foi muito importante a ida em cada um dos paises em que eu fui, mas a ida ao Kénia teve um
significado proprio. Nos outros paises, 0 que estava muito em jogo era a questdo ideoldgica que fez
parte da minha formagdo. Vamos pegar Cuba. A importancia de ter ido até la é por uma questdo
historica de resisténcia, de ser um sistema totalmente diferente, revolucionario, que vem se
contrapondo a posicdo dos Estados Unidos, ao capitalismo. Este que ndo tem compromisso com as
pessoas, com o coletivo. Vamos dizer assim. SO quer o lucro. Cuba é um mundo, uma proposta
singular dentro do planeta terra. No caso da Venezuela, no ano em que fomos, teve o plebiscito para
avalia¢do da permanéncia ou ndo de Hugo Chavez. Nos pegamos a efervescéncia disto. Pensando em
Cuba, na parte em que eu circulei, a cidade que fomos, Havana, mesmo com o embargo dos Estados
Unidos, com todas as dificuldades e determinada miséria que eles t€ém com isto, pelo o que
compreendi, 14 o governo garante moradia, dgua gratuita. Aqui, as vezes, nem as pessoas querendo ndo
tém esta garantia. S3o realidades diferentes e isto me fez ter outra concep¢do de mundo. Agora,
quando eu fui para Africa, aconteceram algumas coisas fortes. Além de ter sido a primeira vez em que
eu sai do Continente Americano, 14 eu pude entender entdo a Africa como um continente. L4 foi
interessante porque quebrou varios estere6tipos que eu tinha. Alterou a minha concepgdo de mundo.
Um ponto de impacto € que 14 s6 tinha negro mesmo! Desde o dono da maior rede de hotéis, o cara
mais rico, até o porteiro, a faxineira, o vendedor, o mendigo, enfim, a gente s6 encontrava negros! O
Brasil ¢ muito diferente. A diversidade, a miscigenagdo daqui é muito grande. Nesta viagem, eu senti
que tem uma coisa aqui diferente demais de 1. Nao sei dizer ainda muito bem, até se eu penso que a
maioria dos negros aqui acaba ocupando fungdes nao valorizadas na sociedade. De toda forma, o que
esta me parecendo € que, sobre as dificuldades entre os negros, os brancos, os indios e¢ ainda tem os
asiaticos, com a mistura que temos aqui vamos ter de pensar em uma saida brasileira. Uma coisa que
foi legal também com essa viagem ¢ que antes, 0 que eu tomava como um sonho, eu passei a pensar
que pode ser algo real, pode vir a acontecer. Que pode chegar aonde que a gente quer que chegue.
Enfim, estas viagens me ajudaram a ver a coisa de forma mais ampla. De que existem outras

realidades e isto altera a maneira da gente pensar.

Francis, historias que se entrelacam e o Gil ai
Em varios momentos da vida, seja do Francis, seja a do NUC, historias que se confundem bastante, na
grande parte dela a presenga do Gil foi muito intensa. Ele participando de alguma forma. A gente
costuma dizer, em tom de brincadeira, que ele é alguém que ndo abrimos mao. Ele esta muito
proximo. Na verdade, quando tem de chamar atencdo, quando tem de brigar, ele nem mede esforgo
para isto, nem palavras. Mas algum tipo de efeito surge ou para o mal ou para o bem, mas do mesmo

jeito ndo fica. E isto é muito positivo. Dai, a gente acha muito legal a presenga dele.
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Fazer arte
Agora sobre o que eu gosto de fazer, é fazer o que eu fago: fazer arte, trabalhar com cultura, militar. E
acima de tudo fazer arte. Algo que diz muito além dela propria. Ela por si so ja justificaria. Tendo um
papel duplo, ela contribui muito mais. Eu gosto de trabalhar, de desenvolver, de ver as mudangas
acontecerem. Isto s6 é possivel a partir da hora em que tem trabalho. Da hora em que eu estou
produzindo arte, que estou militando. Que contribui muito para o crescimento pessoal, mas também,

socialmente e politicamente.

Eneida: Quer dizer que a sua maneira de entrar, participar, propor intervengdes no coletivo é através

do campo da arte, do movimento Hip Hop ou vai além? Ou o Hip Hop ¢ isto também?

Como agente politico
Francis: Alguém disse uma vez que todo agente ¢ um agente politico. Porque por mais que ele faca
alguma coisa que pareca sem logica, o contexto para a agdo dele tem uma logica. Entdo, o convivio
social, a historia de vida, o grau de escolaridade, de conhecimento, de leitura, tudo isto interfere para
que o individuo deixe de ser um ser qualquer e passe a ser um agente. Passa a ser alguém que age por
algum motivo, mas sempre em relagdo a determinada sociedade em que ele esta inserido. Eu me vejo
muito desta maneira. Vejo-me como agente politico muito implicado com a sociedade, em minha
trajetoria de vida em si. Entdo, eu gosto de fazer o que eu faco, mas utilizando o mecanismo do Hip
Hop, das pessoas, da situacdo que estou inserido para poder ir me projetando, construindo as coisas.
As vezes, até me confundo mesmo: “Quem é o Francis? Quem é o NUC? Quem é o Movimento Hip
Hop?” Acho que hoje ndo tem distingd8o muito ndo. Este ¢ o meu alimento, minha fonte de energia
para o desenvolvimento das coisas.

Educagdo como preparacdo

Eneida: Vocé chamou atencdo da palavra Educagdo, ela como uma questdo decisiva em sua vida. No
seu depoimento, também eu entendi que vocé vem realizando um trabalho importante aqui no Alto
Vera Cruz. Talvez, eu esteja lhe perguntando o que ja me disse, mas como € que a educacao aparece

neste trabalho que vocé faz? Nesta circulagdo que vocé tem?

Francis: Aparece intensamente em todos os momentos. Porque, por exemplo, se a gente pega o grupo
cultural NUC, o que ele é? Ele ¢ um programa de formagdo e tem como principio mecanismos de
preparar a pessoa para determinada situacdo. Eu vejo a educagdo como preparagdo do ser para
determinada situag@o. Entdo, o trabalho da banda artistica ¢ tedrico, se pegar pelo fato que envolve
composi¢ao de letras, palestras. O que ele faz de pratico ¢ em fun¢do desta preparagdo da consciéncia

das pessoas, que ¢ educativo.

Eneida: Entdo, € intencional que aqui, um espago artistico que vocés gostam de ficar, que ele tenha

este carater também de formagdo. Tem a ver com a aposta pessoal de vocés.
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Francis: Se eu penso que o processo de educagdo vivido por mim foi o que contribuiu para eu ter uma
pratica diferente, eu acredito que isto possa ser proposto para outras pessoas. E a minha agfo ela ¢
atenta a isto.

Belo Horizonte

Eneida: Sobre Belo Horizonte, vocé logicamente ja deu um tratamento, mas vocé teria mais coisas a

dizer?

Francis: Belo Horizonte, com todas as dificuldades que tem aqui... Ela tem pontos positivos ¢
negativos. O negativo € que, historicamente, ela ¢ muito conservadora. E isto ¢ até hoje. Recentemente
foi aprovada uma lei municipal, a lei do siléncio. Entdo, praticamente todos os eventos que acontecem
na rua nao vao poder acontecer mais. Querem fazer de Belo Horizonte uma cidade dormitorio. Eu ndo
acho que ela deva ser s6 isto. E muitas outras coisas nos deixam ver este carater conservador de BH.
Agora, isto ndo significa que eu quero sair da cidade. Eu gosto daqui. Ja tive oportunidade de mudar,
mas eu quero ficar aqui. Este ¢ um lugar em que eu nasci, que quero contribuir para mudancas. Eu vou

usando dos mecanismos, das oportunidades que a cidade me oferece para me desenvolver.

Alto Vera Cruz

Eneida: Sobre o Alto, o que mais vocé tem a dizer? Ou ja falou o suficiente?

Francis: Acho que o Alto Vera Cruz ¢ a minha casa. O lugar que eu mais passei 0 tempo na minha
vida. E como toda casa é cheia das suas contradi¢gdes, problemas, mas felicidade. Cheia de motivos
para ndo se abandonar a casa, para insistir na relagdo. Sempre foi um lugar que me recebe na alegria e

na tristeza. E onde eu sempre tive as maiores contradi¢des, o meu maior espaco de vida.

Trés palavras
Eneida: Se vocé tivesse de colocar trés palavras ai quais seriam? Porque eu trouxe estas palavras e lhe
passei ¢ vocé falou em relagdo ao que eu trouxe. Pois bem, eu pensei que vocé€ poderia colocar

algumas que lhe venham... Também, eu trouxe tantas palavras!

Francis: Eu me senti bem contemplado. [siléncio. Eu aguardo] Pior que agora ndo me vem qualquer

palavra na cabeca...

Eneida: Pode ser bobagem. [rio]
Francis: Sao palavras abstratas: superacdo, metas e resultados. Estas sdo palavras que t€ém muito a ver
comigo nos ultimos dias. Por mais que sejam abstratas, elas estdo presentes, sdo coisas as quais estou

ligado.
Eneida: Perfeito. Mais alguma coisa a dizer?

Francis: Nao.
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Movimento social, despertar, no individuo, importancia que ele tem para alem dele

Eneida: Legal. Bem, vocé fez referéncia ao coletivo, também realga o papel do movimento Hip Hop
em sua vida. Ele se constitui como um movimento social, de intervencdo, acao politica, como vocé
bem falou. Mesmo assim, fiquei pensando se vocé teria mais o que dizer sobre os movimentos sociais?

Nao ficou muito claro sobre o como esta palavra lhe toca?

Francis: Para vocé ter uma idéia de como foi a minha entrada no Movimento Hip Hop, foi em fungéo
de um fato que aconteceu. Eu estava promovendo um evento em um bairro vizinho daqui... Eu sempre
tive um dom de lideranca. Entdo, eu estava promovendo um movimento de formatura de um colégio
em uma determinada casa de show. Nao lembro certo se liderava ou se contribuia para realizacdo do
evento. Era uma contribuicdo, em que eu estava muito engajado. Como era uma festa, havia uma
dependéncia de equipamento de som. Entdo, eu ajudei a viabilizar isto. Eu achei alguns grupos para
tocar nesta festa. Um dos grupos apareceu, mas estava faltando um DJ e ja estava no limite da festa,
ndo tinha mais como esperar. O grupo que era daqui do Alto teve de entrar no palco. Eles disseram
que estavam sem DJ. Eu disse que “quebrava o galho” porque eu era de uma equipe de som que na
verdade estava acabando. Eu toquei e foi muito bom, todo mundo gostou, o grupo, o publico. Em
seguida, eles me convidaram para ficar neste grupo de Rap. Eu gostei muito, fiquei empolgado porque
vi que eu tinha uma importancia para aquele grupo e para o coletivo. O grupo em si era artistico de
Rap, que fazia parte de movimento social. Entdo, eu me senti querido por um movimento social. Eu
me senti fazendo algo que contribuia para outras pessoas também. Assim para mim o movimento

social tem fungdo de despertar no individuo uma importancia que ele tem para além dele.
Eneida: Vocé ja tinha uma trajetoria na politica...

Francis: Tinha uma participagdo em algumas palestras, em algumas reunioes. Nada muito engajado. A

minha formagdo ainda era basica, inicial.
Eneida: Vocé tinha cerca de quantos anos?

Francis: Eu estava com dezesseis anos. Hoje eu tenho vinte nove.

Eneida: Mais alguma coisa sobre educac¢ao. Vocé diz que aqui no (Grupo cultural) NUC participa na
proposicdo e conducdo de projetos educativos significativos, pela importancia que vé€ na educacao.
Vocé conhece tanto a escola do Alto (Vera Cruz) quanto a de 1a (Centro da cidade), por ter estudado
nestes lugares. Vocé intencionalmente busca estabelecer contatos com a escola via este espaco aqui?

Busca fazer algum tipo de proposta para a escola?

Francis: N6s mantemos uma ligacdo direta. Por exemplo, o Israel Pinheiro que ¢ a escola em que
estudei da quinta a oitava série, eles t€ém todo ano uma semana de arte e cultura e que me chamaram
desde o ano passado para eu ser a linha de frente deste projeto. Articular com os grupos para
apresentar a programacao. Este convite resulta da confianca que eles t€ém em nods, em fun¢@o dos
resultados dos nossos trabalhos realizados a meu ver aqui e fora da comunidade. E tem outras escolas
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que a gente tem uma proximidade muito grande. Nos procuramos a escola em varios momentos € isto
s6 ndo ¢ mais intenso porque as escolas ndo tém uma tradi¢do de didlogo, como ¢ o caso do Israel

Pinheiro com os movimentos fora da escola.
Eneida: E quando vao, ¢ em momentos especificos, por exemplo, semana da cultura?

Francis: Nao, a presenca ¢ continua. Eu disse isto como exemplo, de uma a¢do de muita expressdo

que tem la. Chega a ser uma responsabilidade quase integral nossa.
Eneida: E este continuo € o que?

Francis: Em varios momentos, n6s somos procurados pela escola e nds procuramos a escola em varios
momentos. Seja para fazer atividades ou para mobilizar pessoas ou para dizer de coisas que estdo

acontecendo, possibilidades de acdo. Entdo, ¢ um contato muito direto que a gente tem.

Eneida: Entao, o NUC tem uma qualidade de producdo artistica e inten¢do de participar da formagao
educativa, no campo das artes. Com isto, ele oferece cursos, oficinas, encontros, palestras, enfim,
oportunidades de formacao, neste espagco. Também, vocés vao em outros lugares dentro do Alto para

garantir a qualidade do bairro. E isto?

Francis: Exatamente. O que a gente procura fazer ¢ repetir a historia que vamos construindo. Porque,
o NUC, por exemplo, ele ja rodou bastante. E nos acreditamos que uma das formas de
desenvolvimento, da formagdo é colocar as pessoas em contato com alguma coisa. Em fungédo disto, a
gente acaba reproduzindo para outros grupos a experi€éncia que ja temos. Criando uma rede de
circulagdo destas a¢des. A iniciativa comeca localmente. Dai, a gente procura, na medida do possivel,
circular em outros espagos para que ela deixe de ser um local muito particular, o Alto, e passa a ser

local de cidade, Estado, de pais. Que cria uma identidade em fungédo disto.

A comunidade, um feed-back
Eneida: E a comunidade responde de que maneira a aprovagao ou nao de vocé€s? Um dos exemplos da
aprovagdo ¢ a propria escola. Avalio que ela ndo precisaria estabelecer parceria para funcionar e

mesmo assim ela os convidou, convida.

Francis: A comunidade de modo geral responde muito positivamente. E dificil responder por eles. Eu
ndo me sinto propriamente um porta-voz da comunidade. Até porque ndo ha ninguém melhor para
dizer sobre o como ela v€ o nosso trabalho do que ela mesma, mas o que eu posso dizer ¢ sobre a
forma como somos tratados ao andar pela comunidade. Ha inimeras manifestacdes de atengdo. As
pessoas vém nos procurar para dizer do respeito que t€m pelo trabalho que a gente faz. Reconhece o
que a gente faz e vérias vezes trazem algo como se fosse uma oferenda para a gente. As vezes tira um
boné e da para gente, oferece uma bebida, alguma coisa. Sdo muito legais com a gente. Fazem também

como um meio de aproximar, para falar sobre o que pensam do trabalho feito aqui. Este ¢ um fato
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diario. Andando pela comunidade, somos abordados varias vezes. Este ¢ um fato. Eu digo sobre estes

que se manifestam e acredito que evidenciam o que ndo € expresso por outros.

Eneida: Legal isto que disse. E eu me pergunto também como é quando vocés propdem atividades
aqui. Como a comunidade fica sabendo? Como ecla responde ao que vocés apresentam como

programacgao?

Francis: A gente tem uma dificuldade de mobilizagdo. De fazer a informagdo chegar no momento
certo ou de uma maneira mais agil para as pessoas. Entdo, algumas oficinas, acabam que elas sdo
convocadas muito em cima da hora e, dai, ndo alcanga o publico esperado. Mas geralmente a gente vai
atras deste publico, os informa. Também, temos a dificuldade de mantermos uma programacgdo

continua sobre o que iremos disponibilizar como formagao, opgoes de acdes aqui, n6s informamos.
Eneida: Vocés tém um canal, por exemplo, uma radio que diz qual é a programacao?

Francis: Temos, o problema ¢ o que falei, ¢ mantermos uma programacao continua. E, ai, as coisas se
dispersam porque ndo sabem prever quando terd. Nos sabemos o que acontece, s6 ndo sabemos
quando. Sobre isto, eu avalio que ha ai um conjunto de dificuldades. H4 o limite de nossa capacidade
de gestdo também. Quando a gente parte do movimento de militante para um técnico-administrativo,
sdo duas areas muito diferentes. E até a gente se tornar profissional ou habil na questdo técnica,

demora um tempo. E a gente ainda esta neste momento de transigao.

Eneida: A escolha dos termos: superagdo, metas e resultados esta relacionada a isso?...
Francis: Exatamente.

Eneida: Ficamos por aqui.

Francis: Sim. Gostei muito. Achei que esta maneira de apresentar os limites da conversa, ndo deixar a
coisa vaga, teve um efeito muito bom. Eu pude ter uma visdo do conjunto, enquanto falava. Eu gostei

assim, foi legal.

Eneida: Otimo. Agradego.

227



Depoimento da DaniCrizz

2.2.10. DANICRIZZ'"

Porque compor tem muito disto, vocé escreve, ndo fica bom, desmancha, tenta de novo.

Poée outra palavra, testa. E com isto sai a musica...

NUC - o comego
O NUC e o Flavio meu irmdo, eu digo que fazem parte de minha histéria pessoal. Quando o NUC
comecou em 1997, eu fui convidada por ele para fazer parte como backing vocal. Isto porque, as vezes
acontecia de outras pessoas, que faziam esta fun¢do no NUC, ndo comparecerem aos ensaios da banda
frequentemente. Dai, ele me convidou para fazer parte. Nesta época eu tinha em torno de nove, dez
anos de idade e comecei a sair muito a noite, viajar para outras cidades. Fazendo parte dessa banda, eu
senti que fui amadurecendo, encontrando mais objetivos em minha vida. O NUC comega a ser mais
um ponto de referéncia em minha vida. Ele comeca a ter uma influéncia muito grande sobre a minha
pessoa e sobre a minha historia, tanto como formagdo profissional quanto pessoal. A partir dai, eu
sentia que quando chegava nos lugares as pessoas me respeitavam, comecei a ficar conhecida. Varias
pessoas passaram a me convidar para participar de coisas importantes, como foi o caso de um
semindrio que participei.
Implicacoes com o coletivo a partir do NUC
Como o NUC participava de varios eventos também fora daqui (Belo Horizonte), um dia eu fui
convidada para um semindrio de discussao sobre “Direitos sexuais e reprodutivos”, no Rio de Janeiro.
Este foi um momento em que eu me separei de todo mundo da banda. La estavam presentes pessoas
representantes de grupos de Rap de todos os Estados. Foi engracado porque o Flavio e o Francis, os
dois do NUC, foram comigo até a rodoviaria. Daqui, fui eu e o Mauricio PC, do grupo Divisdo de
Apoio (BH — MQG). Nesta €época, eu tinha quinze anos. Foi muito legal este momento. Foi uma
experiéncia inovadora eu participar de um evento sobre a juventude, a adolescéncia. La havia pessoas
com muito mais experiéncia de vida do que eu. Eu prestava atencdo e procurava pensar nao so6 naquilo
que eu vivia como adolescente, mas também no que eu via aqui na comunidade. L4 eu ouvi
depoimentos sobre experiéncias de agressdes brutais ao corpo: fisicas, mentais, psicologicas, seja a
propria pessoa fazendo em si ou a outro. Eu achei muito preocupante! Por mais que a gente fique
sabendo, ndo é muito facil de entender e aceitar. Eu ouvi, por exemplo, um rapaz falar que batia em
uma mulher porque gostava dela. Eu achei o cimulo! Vocé se pergunta: sera que uma pessoa que diz
gostar de alguém chega ao ponto de agredi-la? Foi uma experiéncia muito rica para mim em varios

pontos porque a experiéncia das pessoas, querendo ou ndo, ela influencia na minha reacdo, em uma

177 Conversa em 14 de agosto de 2007.

228



Depoimento da DaniCrizz

situacdo. No conselho que vocé pode dar para um amigo, em uma fase dificil que ele pode estar
vivendo. Ele pode chegar e perguntar: “O que eu fago de minha vida?” Ai, vocé pode: “Opa, acho
que o caminho ndo é este. Tem outras saidas!” Porque muitas vezes... Foi muito ouvido 14 também, a
questdo da gravidez indesejada. Qual é a reagdo do rapaz? A questdo de como vocé vai agir,
considerando que as nossas agdes geram efeitos. O cara que convidou para o Seminario falou: “Eu jd
fiz um aborto.” Todos olharam para ele e alguém disse: “Mas vocé é um homem!” Ali, ele disse: “Eu
falo assim, porque a decisdo de retirar ndo foi so da propria pessoa. Ela também foi minha. E eu sinto
isto na pele até hoje porque ela também sentiu.” Sao experiéncias minimas, mas que fazem diferenca
quando vocé vai orientar uma pessoa. Nao € porque vocé tem um pouco mais de experiéncia ou
porque vocé conhece mais pela sua trajetdria, mas por vocé€ pensar naquilo que podera dizer para esta
pessoa. Quer dizer, aquilo que vocé disser, sera que 14 na frente vocé€ ndo vai ficar com a consciéncia
pesada?

Eneida: Como vocé foi escolhida para ir? O que aconteceu, como foi?

DaniCrizz: Fol uma coisa muito bacana porque quando o NUC comega a ter nome, a gente comega a
freqiientar o Rio de Janeiro, comegamos a conhecer pessoas l4. Eu acabei conhecendo o ACM em uma

destas trajetorias e o Fabio me convidou. Ele disse que tinha me achado muito bacana.

Composigdo de letras baseadas em pesquisas
Porque até quando eu vou escrever alguma coisa, eu costumo falar: “Ah, eu ndo gosto muito de
escrever. Eu ndo gosto muito de compor”, mas € que eu tenho muita duvida. Escrever, por escrever ¢
muito sem sentido. Eu gosto de escrever coisas mesmo... Por exemplo, algumas coisas que eu escrevo
eu falo de Maria Bonita, eu falo de Dandara. E histéria que tem como vocé ver, estudar. Achei legal
estudar a historia de Maria Bonita, que faz parte da histéria de Lampido. A Dandara, que faz parte da
historia de Zumbi. As pessoas me véem mais calada, mas é porque eu gosto muito de ouvir. Eu gosto
muito de prestar ateng@o. Eu acho que o ouvir ajuda a saber de muita coisa, a compreender mais. Vocé
comeca a entender mais a sua histéria. Comega a compreender mais as situacdes e utilizar deste
conhecimento adquirido para se utilizar dele na frente.
Eneida: Entdo, quando vocé€ vai compor uma musica, voc€ procura saber um pouco. Como € o
esquema? Como vocé faz, procura em livros, Internet?
Dani: Por exemplo, quando eu disse sobre Maria Bonita, eu estava na oitava série. Eu tinha estudado
Antdnio Conselheiro, depois veio o Lampido. Tive de fazer trabalho, pesquisa. Isto, eu acho que ajuda
a gente a conhecer muita coisa. Teve um livro que estudei sobre a histéria de Lampido e Maria Bonita.
Eu achei estranho, porque falava muito pouco dela. Na musica, entdo, eu falei: “Maria Bonita, no
sertdo, com Lampido a guerrear.” Querendo ou ndo, ela o acompanhava, pela mata adentro, na
madrugada. Eu também ouvi uma reportagem, na televisdo, no ultimo Jornal da Globo, sobre a histéria
deles, Lampido ¢ Maria Bonita. Na hora em que eu ouvia a reportagem me veio parte da musica,

porque na reportagem falava que no grupo inicialmente ndo aceitavam mulheres. A Maria Bonita era

229



Depoimento da DaniCrizz

uma mulher casada e ela se apaixonou pelo Lampido e foi viver com ele. Ela viveu com ele até o fim
da vida deles. Ai, eu acho bom prestar atengdo na historia. As vezes é detalhe minimo. Podem falar
que ndo faz diferenca, mas 1a na frente faz. A gente acaba entendendo melhor o que esta acontecendo.
Este assunto nem ¢ muito falado e eu achei legal saber. Quando eu vi a reportagem eu gostei de ter
visto.
Eneida: Este tipo de reportagem lhe interessa. E também, vocé estava falando deste convite que
recebeu para participar deste Seminario, no Rio. Entdo, ndo foi propriamente por causa do NUC. Foi
porque lhe conheceram...

O carater politico do NUC e a articulagdo entre integrantes, um exemplo
DaniCrizz: Ele me conheceu e o trabalho do NUC, dai ele achou que eu poderia contribuir. Depois
que eu fui ao Rio, ao chegar aqui, n6s fizemos uma reunido, eu expliquei o que aconteceu, o discutido
no Seminario. Eu falei para os meninos que como tarefa a gente tinha de fazer uma musica sobre o
tema dado a cada um e mandar para compor um CD. Esta era uma tarefa para conclusdo do Seminario.
Foi interessante que 14, quando falaram que cada grupo iria ter de trabalhar um tema, eu comentei que
seria dificil, para a pessoa que ndo tivesse experiéncia a flor da pele, falar sobre direitos sexuais e
reprodutivos. Acabou que o tema sorteado para mim foi aborto. Eu me perguntei como iria falar sobre
este assunto? No final, apesar de ter de vencer obstaculos, foi até bem produtivo. O Renegado, que é o
Flavio, me ajudou a compor. Eu disse a ele as idéias que eu tinha, comecei a escrever. Ele foi
acompanhando, lia, falava comigo que do jeito que eu estava pensando nao estava legal. Ele foi se
envolvendo. A gente escrevia, riscava. Porque compor tem muito disto, vocé escreve, ndo fica bom,
desmancha, tenta de novo. P&e outra palavra, testa. E com isto saiu a musica. O nome da musica foi
“Castelo de ilusdes”. E a miisica ficou muito bem trabalhada. O refrdo da musica ¢ assim:

“Amanhece sem sol, mas ai o dia passa por mim
me perdi, no caminho que escolhi.
O que fago agora? caminho sem volta”

O Mauricio PC pensou na parte dele. E pelo tema da musica, achei que encaixou muito bem. A parte
dele ele fala:

“A vida foi tirada por ndo ter saida.

A vida foi tirada por ndo ser querida.

A vida da mulher preservada, definida, marcada,
Por direitos que ndo foram guardados.

Possui o fruto da agressdo do sexo fragil,

mas a dor infelizmente é so de quem passou.”

A gente fez como uma histdria. Ela comega assim:

“Ei, psiu. Ti, ti, ti. Bld, bla, bla. Sei como é que é.
E como o homem faz para iludir uma mulher.
Constroi um castelo de ilusdo.

Depois de algum tempo vem a decepgdo.
Abandonada, sozinha, desamparada.

Moae solteira, motivo de deboche na quebrada.
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Pouca opgdo para se tomar: ter ou abortar?”’
Entdo, tinha muita coisa que, por exemplo, crianga, a gente ndo podia abordar, porque fica uma coisa
muito direta ¢ a gente estava trabalhando muito com a Ong de apoio a crianga ¢ adolescente. E o cara
falou que algumas coisas nao podiam ter. A gente mandava a letra para ele por e-mail, ele analisava.
Também, no decorrer da musica, a gente falava de estratégias de aborto que a gente ouve falar. A
gente sabe que esta historia de aborto, ela ndo ¢ vivida da mesma maneira, pelas adolescentes da classe
média e as da comunidade aqui, periféricas. Muitas adolescentes de classe média, se ela engravida e os
pais ndo querem ou o namorado, eles acabam tendo meios de pagar uma clinica. E arriscado, mas ela
tem aquela condi¢do. Agora uma menina de periferia, ela ndo tem esta condi¢dao de falar que vai para
uma clinica porque ndo quer ter um filho. Nés ficamos discutindo isto,e u e o Flavio, pensando na
situacdo como a gente ouve falar. Foi uma experiéncia muito legal.
Eneida: Vocé chegou em casa, contou para ele a tarefa que tinha pela frente e ele topou fazer junto.
Como foi?
DaniCrizz: Olha foi muito legal tudo. O fato de ter sido convidada, inclusive eu como representante do
NUC. Porque eu conheci o Fabio foi através do NUC. E quando o trabalho ficou pronto, o CD com as

musicas de todos os grupos que participaram, nele saiu o meu nome como integrante do NUC.

O pessoal , o coletivo, as exigéncias entrelagadas
Eu acho que Dani Crizz, NUC, Flavio, Gil, eles estdo muito entrelagados. Porque o NUC quando
comecou, ele tinha varias necessidades como profissionais. Por exemplo, a questdo de cantar ou cantar
bem afinado, a postura de palco. Também, o lance de eu ser muito nova, vinha a questdo de algumas
musicas que ndo eram faceis para eu cantar por causa da minha idade. Musicas como a que o pessoal
chama de RB puxado para o soul.
Eneida: Dificeis como?
DaniCrizz: Exige uma extensao vocal de pessoa mais adulta. Algo que na idade que eu tinha ndo era
possivel com onze, doze anos. Ai a gente buscou esta coisa de profissionalismo do NUC. Entdo, de
cuidar da qualidade do trabalho. Porque montar um grupo aqui no Alto a gente vé muito, mas para
manter depende de agir com profissionalismo. Com isto a gente comegou a correr atras, a buscar ter os
equipamentos certos para ter um som bacana para poder ensaiar. E a gente comegou a ter necessidade
musical, profissional como grupo. Das demandas de shows que ia aparecendo, n6és fomos sentindo a
necessidade da capacitacao.

Gil Amancio, Leo Mendonza

Comecamos a participar de uma oficina, a Arena da Cultura, e nela conhecemos duas pessoas que eu
considero fundamentais para a minha trajetoria: uma foi o Gil Améncio, a outra foi o Leo Mendonza.
Como eu era muito nova, eles questionavam muito: “Ah, como vocé vai falar de amor? Vocé ndo
entende de amor!”

Eneida: Brincando ou falando sério?
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DaniCrizz: Falando sério. Porque eles falavam da area deles como profissionais em uma avaliagdo
dentro de uma oficina geral de capacitacdo em expressdo corporal e técnica vocal. Mas além das
dificuldades para enfrentar estes dois teve uma vez que até para conseguir participar da oficina foi
dificil. Era uma oficina para jovens a partir dos dezesseis anos e eu tinha uns doze ou treze. A
secretaria falou que eu ndo poderia fazer. Eu questionei a decisdo dela dizendo que ela poderia se
arrepender depois. Eu disse que se eu estava 14 era porque queria aprender, tinha interesse. Se fosse
diferente, eu estaria em minha casa brincando e ndo ali. Ela entdo deixou eu fazer. Mais tarde, eu
encontrei com esta moga e ela falou comigo: “Imagina se eu ndo tivesse deixado vocé fazer a oficina,
o que seria?”

Eneida: A oficina foi onde?

DaniCrizz: No Alto Vera Cruz. Foi quase dois anos de oficina. Na oficina, além de falar de minha
idade com todos, ele questionava, por exemplo, o fato de marcarmos o tempo da base com o corpo.
Cantar e marcar o ritmo ao mesmo tempo. Ele dizia que a gente ndo precisava do movimento do corpo
para fazer isto se o ritmo ¢ uma coisa constante e a base ja fornece esta informagdo para quem canta.
Muita coisa foi com o tempo que a gente foi aprendendo como lidar com a inibi¢ao, no palco, dai a
importancia da expressdo corporal. O Leo Mendonza, responsavel pela questdo da técnica vocal,
implicava muito comigo. Ele falava:

_ “Ela tem uma extensdo de voz boa e tem um brago bonito. Ela ndo tem necessidade de marcar o
tempo com o corpo. E 56 ela abrir o braco no meio do palco e cantar! Fica lindo, fica perfeito!” Eu

ficava com vergonha, mas com o tempo eu fui me soltando mais.

Gil, NUC, vinculo com o passar do tempo
O Gil comegou a acompanhar a gente, dava dicas, provocava. Hoje, ele tem um vinculo forte com a
gente, ele vai a nossa casa, ficou de casa. E depois ele participou junto com a gente no Manifesto
Primeiro Passo e agora no Grupo Cultural NUC. Apesar daquela oficina (Arena da cultura) ter
acabado, nds continuamos com necessidades. Fomos conhecendo muitas pessoas. Teve um dia em que
eu fui convidada para participar de um projeto da universidade federal. Era um curso de agente
cultural para trabalhar na comunidade. Eu coloquei que me interessava pela musica e a partir de meu
trabalho desenvolvido aqui eu recebia uma bolsa. Com ela, eu investi na minha qualificagdo musical.
Eu estudei na Pro music quase um ano e meio. Apos, eu conheci a Babaya'”®. Eu virei bolsista integral
nela e comecei a estudar técnica vocal 14. Nesta época, eu conheci pessoas como Natty Faria, o Marcos
Flavio. Ele também ¢ professor de técnica vocal e participou aqui no Centro Multiculturalismo
Cultural. Depois de um tempo, eu comecei a estudar com Marcos Flavio individualmente técnica

vocal. Neste periodo, em que eu recebia bolsa no projeto da UFMG, eu saia de casa as seis da manha,

duas horas da tarde eu tinha aula no Santo Agostinho e a noite eu tinha o curso quatro vezes por

178 Cantora e professora de técnica vocal. Cf.: < http://www.babaya.com.br/?i=apresentacao .
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semana. Comecei a enfrentar um problema porque, nesta época, o NUC comegou a desenvolver o
Manifesto (Primeiro Passo). Ele tinha demanda de shows em Sao Paulo, Rio, interior de Minas, em
parceria com a Telemig Celular. No inicio, eu estava conseguindo manter o curso da Pro Music
também tinha a escola, mas com o tempo, eu tendo que faltar ao curso para participar das atividades
do NUC, o pessoal do curso comegou a questionar esta minha auséncia. Foi muita pressao nesta época.
Eu fui até o final no curso, formei. Depois foi montado o Diversidade cultural e ja que ndo era possivel

eu atender ao curso e todos os compromissos do NUC, nao foi possivel continuar nesse grupo.

Centro Multiculturalismo Comunitdrio
O trabalho do NUC era também com a comunidade. Entdo, o Francis organizou um projeto para a
Julia Rabello e foi aprovado. Montou entdo no Alto Vera Cruz, o Centro Multiculturalismo
Comunitario, o CMC. Ele era integrante do NUC que desenvolveu o projeto que foi aprovado. Com
isto, foi agregando mais valores para o NUC. Enquanto banda, enquanto grupo que vivia em
comunidade periférica, de favela, do Alto Vera Cruz. Isto foi mais ou menos em 2003. Nesta época, o
trabalho deste grupo na comunidade foi se consolidando. Ele passou a oferecer cursos para outros
grupos da comunidade no sentido de formacdo. No Centro Multiculturalismo Comunitdrio foram
desenvolvidos oficinas de técnica vocal, iluminagdo, cenografia, elaboragdo de projetos e captacdo de
recursos, para a comunidade e hoje passou a ser Grupo Cultural NUC.
Gosto em fazer: cantar
Se tem uma coisa que eu gosto de fazer € cantar. Eu sei que eu tenho falhas, mas ¢ uma coisa que,
quando estou envolvida, eu fago com muito gosto. Sabe, isto foi uma das coisas que me gerou muita
dificuldade quando comecei. Gravar ndo ¢ uma coisa facil. Também, eu quero fazer faculdade. Ja fiz o
segundo grau, estou hoje trabalhando e quero me preparar para passar no vestibular. Eu nunca tive
problema para estudar, mas eu acho que, na escola, muito tempo € gasto com outra coisa que nio o
ensino. Se eu acordo e vou a escola as sete horas € para ter aula. E a gente chega, os professores ficam
gastando tanto tempo dando atencao aos alunos que nao querem estudar. Ai, eu ficava sem vontade de
ir. Isto me cansava, ficava chateada. Eu tenho vontade de fazer Direito, mas sei que tem que estudar

muito. Nao sei como sera. Se vou conseguir chegar la.

Experiéncia de radio comunitaria
Eu ja passei por outras experiéncias. Nao s6 de gravagdo vocal, como da fala. Eu passei por gravagdo
de Estudio da Radio Teia. A gente contava com a direcdo do Leri Faria. Foi muito legal trabalhar com
ele. Entdo, toda semana a gente tinha um programa para gravar. Ele ia ao ar as quinze para as seis. Isto
foi do meio do ano passado até o final do ano (2006).
Eneida: Que tipo de assunto vocés abordavam?
Como uma atividade relacionada ao Programa da Rede Telemig Celular de Arte e Cidadania, a

programacdo era variada. O publico que a gente procurava atender mais eram os jovens,
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principalmente os ligados ao Hip Hop. A gente informava sobre coisas que poderiam valer para eles.
Como registrar musica, o papel de defesa do consumidor, do Procon, direitos do cidaddo. Também
divulgava programagdo de shows e atividades que iriam ter dos grupos da rede em BH. A gente
pensava em coisas importantes a esclarecer para estas pessoas e informava. Fazia entrevistas, por
exemplo, com as Meninas de Sinha. Outro quadro era mesmo ir as ruas para fazer perguntas sobre
questdes do dia a dia. E ai ver como as pessoas estdo pensando. Também tinha esta experiéncia de

participar de algo para chegar em muitas casas. Isto era muito legal.

Trés palavras
Humanidade, solidaria, paz. Acho que as palavras s2o relacionadas. Eu vejo como o mundo esta e fico
com muita vontade de que houvesse mais paz. E para isto eu acho que precisa da humanidade dividir
mais o que cada um tem. Ficar mais solidaria. Nao sei se € possivel, mas isto € o que eu gostaria muito
que acontecesse. Sempre tem esta historia de alguém perguntar o que a gente estd fazendo. Acho que a

paz ndo ¢ facil de chegar nela, mas a gente pode querer assim mesmo.
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2.2.11. LUIZ CARLOS GARROCHO'”’

Ponto em comum
Eu sempre trabalhei com arte e educacdo, dando aula em escolas para criangas, inclusive. O meu ponto
de conexdo muito forte com o Gil Amancio é basicamente porque nds dois sempre tivemos um olhar

: 1
bem atento sobre a crianca'™

. O Gil sempre teve trabalhos so6lidos em grupos de teatro, mas o tempo
todo nds conversavamos ¢ ele falava desta questdo. Dai, eu fui vendo que nds temos pontos em
comum sobre isto. Além de nods dois sermos cancerianos do mesmo ano, o decanato dele ¢é anterior,
mais venusiano, mais ligado a estética e o meu € mais ligado a comunicagdo. Nos temos esta relacdo

muito forte com a infancia.

Constitui¢do de amizade
Eu conheci o Gil pelos trabalhos dele, mas também nds éramos do mesmo bairro. Nao a infancia, mas
este movimento em relacdo a casamento, filhos. Estas coisas se deram mais ou menos na mesma
época. Ele morava com os filhos dele e com a Katinha. Eu encontrava com ele no 6nibus. De vez em
quando a gente se falava um pouco! Eu lembro dele, também, envolvido com os trabalhos do Eid
Ribeiro. Trabalhando com percussdo, atuando. Assim, eu fui vendo o Gil aparecendo na cena do
teatro. Nesta fase, nds ainda ndo tinhamos muita aproximacdo. Depois nos encontramos em um
festival de inverno de Ouro Preto. Por obra das coincidéncias, ndés acabamos ficando no mesmo
quarto. Foi muito curioso. Noés ficamos muito amigos um do outro. Trabalhando, nés fomos
estabelecendo uma afetividade neste primeiro contato. Isto foi em Sdo Jodo Del Rei. O Gil, muito
ligado a danca e tudo. Nesta época, eu trabalhava com adolescentes e com criangas. A partir de entdo,
noés dois estavamos sempre nos conectando, até que eu fui chamado pelo Valmir José, que era diretor
do Palécio das Artes, da Escola de Teatro, da Fundagao Clovis Salgado, para fazer um trabalho 14 com
criangas ¢ adolescentes. Eu dei este curso. O Gil era professor de percepcdo musical da Escola de
teatro. Nos ja tinhamos entdo certa conexdo. Mesmo nao sendo muito intensa, ela ja existia. De vez em
quando nos conversavamos um pouco. E ai ndo sei como se deu, o Gil se interessou por este curso. Ele
ja estava em curso profissionalizante ha muito mais tempo, tinha ja muito mais experiéncia. E, no meu
caso, eu tinha deixado de atuar como ator ¢ estava investindo no trabalho com criangas. Eu ndo tinha
entdo esta referéncia que ele tinha. Lembro-me que um dia nds dois conversando, subindo a Rua

Alvares Cabral, eu lhe disse que estava querendo ter um trabalho mais consistente de teatro, mais

17 Conversa em 6 de abril de 2006, no Teatro Francisco Nunes.

Luiz Carlos Garrocho ¢ diretor, pesquisador e professor de teatro, arte-educador e gestor cultural. Graduado em Filosofia pela
UFMG, e mestre em Artes Cénicas pela UFMG / Belas Artes. Cf. http://luizcarlosgarrocho.blogspot.com.

180 Cf. http://culturadobrincar.blogspot.com
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aprofundado. E ai ele disse que estava saindo deste lugar de ator e indo trabalhar com crianca! Nos

entdo estdvamos pensando em fazer caminhos inversos.

Em trabalhos e estudos, formagdo de parceria
Nesse curso, comecamos a nos interagir. Ai, nés formamos um nuicleo muito potente, com gente boa,
alunos do terceiro ano para estagiar: lara Fernandes, Davi Dolpi, Andréa, Chico Anibal, Rita
Clemente. Gil e eu fizemos ai uma parceria ¢ definimos um plano de trabalho. Para isto, a gente se
encontrava e estudava juntos. Encontrava duas vezes por semana e no fim de semana. Nesses estudos,
ninguém era dono de nada! Um discutia, o outro analisava. Era uma parceria fantastica! famos
estudando, estudando, estudando, aquele enfoque. O que era uma espécie de pedagogia do teatro, de
interesse nosso naquela época. Isto foi muito bom! Eu aprendi muito com ele! O Gil tem uma
sensibilidade! Foram trocas muito interessantes. Eu venho da Filosofia e o Gil tem uma curiosidade
intelectual que ¢é infinita. E muito intensa. (...) Nos estuddvamos alguma coisa mais ligada a teoria da
filosofia. Faziamos trocas, leituras, provocagcdes um para o outro. Destes estudos juntos, nos
constituimos uma parceria fantdstica! Dai eu fui conhecendo qual é o pensamento dele, como ele se
organizava, como criava. A partir dai nds fizemos varios projetos em comum. Projetos inovadores
para a Escola de teatro, da Fundagao Clovis Salgado. Por exemplo, nés levamos a Capoeira de Angola
como treino para o ator. Continuamos a estudar muita coisa juntos, demos cursos juntos.
Eu vejo que muito do que estou propondo hoje em termos de teatro eu devo ao Gil. Na forma que ele
chegou, encontrou, estimulou e até nomeou processos, projetos, que eu estava desenvolvendo. Cada
um foi para o seu caminho, mas nds tivemos esta conexao muito forte. Hoje ele é uma espécie de uma
sensibilidade com a qual eu sempre posso contar. A sensibilidade do Gil, a sua concepgao estética,
essa inser¢do dele no pensamento sensivel da arte e da criagdo. E interessante porque ele ndo é
angustiado com isto. Pelo contrario, isto € algo que o permeia, o atravessa. Ele acaba, entdo,
apresentando-se como uma fonte que me alimenta de questdes. E no meu caso, eu o provoco de outra
forma, pela minha inquietude, leituras que comento com ele. O Gil 1€ muito, eu também. E ai volta e
meia nos encontramos € atualizamos as nossas questdes. O Gil entdo é esta pessoa, este artista
sensivel. Eu considero que em meio a tudo, as conexdes que ele criou, que compdem esta teia, o
menos preocupante € o lugar do artista. Esta rede que ele estabeleceu e que ele estd dentro dela, que o
move, que ele se movimenta dentro dela. O mais interessante, o mais importante ¢ a coisa da arte.
Claro que tem a coisa do artista. O Gil consegue posicionar isto com clareza. Ele tem este formato
neste meio dos artistas. O respeito que as pessoas tém pelo trabalho dele, pela percussao, pela musica,
pelo trabalho que ele foi desenvolvendo, depois, além do caminho do teatro. Ele sempre teve conexao
com a danga, com o teatro. E atento as questdes ligadas ao ensaio, vem explorando ao longo dos anos
o lado da performance também. Um caminho mais plastico, menos territorializado pelas convengdes
do teatro! Ele, assim, trabalhando com as improvisagdes, com o tempo real das situagdes. O trabalho

dele na SeraQué? teve muito esta caracteristica. Com o Ricardo Aleixo também tem isto.
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Caminho da arte
O Gil, entdo, é uma pessoa que aponta para o caminho da arte. Tem uma estrela do norte, esta coisa
que o norteia no caminho da arte. Ele ndo tem sofrimento. E um pensamento elaborado de vida! Isto
vem de um mundo ligado também a cultura negra que ele assumiu, afirmou com tranqiiilidade. Nao ¢
conflituoso isto nele. Ndo que isto ndo possa ser em outros. Isto ndo ¢ juizo de valor. Estou falando
como ele faz. Para ele, ndo é uma questio que se coloca a frente como um anteparo para o mundo. E
como se fosse esta coisa da beleza. Ela é negra. Ela passa. E qual é o problema? Ele ndo vai sofrer
com isto, ele ¢ feliz com isto. Vamos pensar assim. Tem uma relacdo muito de uma fé, uma intuicao,
mas de um pensamento, também. Porque tem estas oposi¢des: intuitivo / intelectual. Nao € isto, ndo se
trata disto! Eu vejo esta afirmatividade no Gil muito forte. E muito trangiiilo como ele desenvolve este
trabalho. Como ele faz, se posiciona, nos diversos lugares. Ele estd sempre com esta afirmatividade em
dialogo com a cultura negra. Ele ndo ¢ subserviente. Ele sabe o que ¢ discriminagdo, mas lida com isto
de forma diferente de uma lamuria passiva. Ao contrario, ele vai e debocha disto o tempo todo. Ele ¢
muito € debochado! Ele ndo aceita de jeito nenhum se colocar neste lugar ao viver uma situacao de
discriminagdo, em vérios momentos. E um ponto de vista interessante de afirmatividade. Porque ele
esta ali para mostrar o lugar nao de quem sofreu, mas de quem pode estar bem e ponto final.
Outro dia, eu estava conversando com ele sobre esta coisa da identidade. E este um termo muito usual
pelos movimentos de resisténcia, de afirmatividade, mas eu acredito que ele ¢ limitador, porque ele é a
= a ¢ que ¢ diferente de b. Isto é uma l6gica e uma linguagem nossa, do sujeito ocidental. Este que se
organiza desta forma com sujeito e predicacdo: “Gil é negro.” O que significa isto? Isto ndo significa
nada. E ¢é isto que acho que o Gil consegue responder e, as vezes, a gente ndo consegue. Eu so fui
perceber isto quando eu fui ver outras logicas. Falo, por exemplo, do terceiro incluido, dos paradoxos
etc. e das culturas orientais principalmente. William S. Burroughs'®', o escritor e poeta beat'™ diz isso
num de seus textos. Em vez do “é€”, coloque o “e”, em vez do artigo “a” ou “0”, coloque “um” ou
“uma”. Uma subversao da linguagem que foge da relagdo fechada entre o sujeito e seu predicado e das

identidades, assim como da totalidade, para afirmar as singularidades. Willian Bowen'® fala isto.

181 Nasceu em 1914, em St. Louis, Estados Unidos. Na década de 1940, mudou-se para Nova York, onde iniciaria sua carreira
literaria e faria amizade com Jack Kerouac e Allen Ginsberg, entre outros escritores beat. (...) No inicio da década de 1970,
passou a lecionar e conviver com intelectuais e artistas como Andy Warhol e Susan Sontag. Na década de 1980, era visto
como um gigante contracultural: tanto sua personalidade quanto sua obra viraram referéncias. No final da vida, mudou-se
para Lawrence (Kansas), onde morreu, em agosto de 1997. Disponivel em: < http:/www.lpm-
editores.com.br/v3/livros/layout autor.asp?ID=806491 >. Acesso em: 3 de outubro de 2007.

182 Geragfio Beat ¢ um termo usado tanto para descrever um grupo de escritores americanos, que vieram a se tornar
conhecidos no final da década de 1950 e no comego da década de 1960, ¢ fenomeno cultural que eles escreveram e
inspiraram. Disponivel em: < http://pt.wikipedia.org/wiki/Gera%C3%A7%C3%A30 Beat >. Acesso em: 3 de outubro de
2007.

18 William G. Bowen é um associado sénior de pesquisa na Fundagdo Andrew W. Mellon (foi presidente de 1988 a 2006).
Economista, ex-presidente da Universidade de Princeton (1972 a 1988), ele avalia como bem sucedida agdes afirmativas
enderecadas aos que tém ascendéncia africana. Em 1988, deixou Princeton e juntou a Fundagdo de Andrew W. Mellon,. La
criou programa de pesquisa, a fim de assegurar de que as concessdes da Fundagdo de Andrew W. Mellon fossem well-
informed e mais eficazes. (...) autor de 19 livros, incluindo A forma do rio: consegqiiéncias a longo prazo de considerar a
raga nas admissoées da faculdade e da universidade. Disponivel em: http://en.wikipedia.org/wiki/ William_G._Bowen> Acesso em
23 de outubro de 2007. Também, Cf.: http://www.pbs.org/wgbh/pages/frontline/shows/sats/interviews/bowen.html: entrevista com Willian
Bowen, co-autor de The shape of the river.

237



Depoimento do Luiz Carlos Garrocho

Assim, Gil € um negro, ndo é o negro. Entdo, eu perguntei para o Gil sobre o que ele achava se eu

falasse, assim, Gil e negro. Ele achou muito interessante!

Cria um espago entre
Por que? Isto cria um espaco entre o Gil, Gilberto Améancio e negro. Vocé cria um espago entre 0s
dois. Ha muita coisa que pode ocorrer ai! Quando vocé diz que “Gil é negro”, voc€ tem uma
significacdo fechada. Gil mantém uma relagdo forte com a cultura negra, com o Congado, com o
Candomblé. Acho até que ele ¢ mais do Congado, do que do Candomblé. Ele vai, tem a forca disto
presente nele, mas eu ndo sei se ¢ pela ligacdo com a mée. Eu o vejo muito ligado ao Congado. E vejo
que ele traz uma cultura que foram os pais dele que deram para ele. Eu me lembro de uma palestra
dada por ele, contando que, em €poca anterior, ele se identificava como autodidata. Depois, ele viu que
havia aprendido muito do que sabia, com os pais. Ele foi contando sobre a mae dele ensina-lo a
dancgar. E, ai, enquanto ele ia falando, eu e uma amiga minha ali presentes prestamos aten¢ao no

balanco dele. Ele bailava, enquanto falava.

Muitas relacoes com as artes
Em nossa relagdo cotidiana com ele, é facil ver. Isto aparece, surge. Ele evidencia respirar desta
convivéncia dele com o pai, com a mae. Principalmente em relacdo a mae. Ele era muito ligado. Esta
cultura negra, viva nele presente, vinda desta sua convivéncia familiar. Ele comeca dai a estabelecer
conexdes muito fortes que ndao sdo do tipo ja codificada, folclorizada. Ele ¢ arredio a isto. Nao se
identifica com isto. Nao acredita nisto. Ele passa pelas muitas relagdes com as artes. Ele gosta muito
das artes plasticas e danca. Acho que ele gosta mais de danga do que de teatro, apesar do caminho dele
ser do teatro e com o corpo. Os trabalhos corporais, as corporeidades, esse universo das afecgoes
corporais ¢ muito forte nele. Penso que € um pouco por ai, como vejo o Gil. As conexdes que faz e que
com isto ele se organiza, se coloca, se manifesta, cria, se estabelece e tudo o mais.
Abrir uma brecha
Eu ja o vi em situacdes de ser perseguido, como ocorreu com nos dois, numa €poca no Curso de
Teatro do Palacio das Artes. Eu e ele fomos expulsos. Depois nos chamaram de volta porque
reconheceram o erro. Foi um momento muito dificil, uma situagdo muito constrangedora. Havia um
conflito politico deles 14 e a gente incomodava. Talvez, ele nunca fale disto. Sou eu que estou falando.
Nao ¢ isso a historia dele. O que os outros fazem, neste sentido para ele ndo tem importancia. Nao ¢é
que ele ndo dé valor a isto. Ele sabe da agressividade, das posses, dos mecanismos de exclusdo, na
pele e profissionalmente. Ele sabe o que significa isso, mas ao mesmo tempo ele acha uma brecha. Eu
percebo que a fungdo do ser humano ¢ achar brechas e nao ficar encalacrado onde o outro quer lhe
colocar. Porque € o gozo do outro, vai la e satisfaz com isto. Estabelece este julgamento, esta “sobre-
codificac¢ao”. Vocé fica la naquele lugar, fica seguro ali. E o Gil ndo tem isto, este tipo de pensamento,

de rancor. Ele sabe dessa agressividade que estd na cidade. Como esta a¢do que nds sofremos naquela
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época, mas ele ndo se apega a isso. E algo diferente de uma submissio. Ele é muito estrategista. Dai,
ele foi para o NUC, Alto Vera Cruz. Ele estabeleceu um contato fantastico com a rapaziada de 14 e
gerou este projeto incrivel que ele esta trabalhando. E com isto ele langou estes jovens do Alto Vera
Cruz e as coisas que ele gosta junto com as Meninas de Sinha. Estabelecer esta coisa com a cultura
oral. Ele faz isso também. Esta ponte entre a crianga, o jovem e as pessoas idosas, mas todas elas estdo
em algum lugar. Em um campo, tem a questdo da memoria, com outros t€ém a for¢a do combate, da
afirmatividade, do vigor da juventude e ainda com as criancas tem a cultura da espontaneidade: a
cultura ludica, o universo imaginativo, o sensorial, ainda ndo hierarquizado. Entdo, acho que ele
permeia estes caminhos. E ele faz isso segundo uma rede mesmo. Neste sentido, o Gil € parecido
comigo. N6s fazemos coisas demais! Abrimos portas demais! Gostamos de coisas demais! No
hordscopo chinés, nds somos “cavalo de madeira™®. Temos a mesma caracteristica de caleidoscopio,
fazer muitas coisas a0 mesmo tempo. Muitas conexdes. Nao seguir uma trilha so6. Ele tanto pode fazer
um trabalho de arte educacdo, quanto um trabalho com o idoso ou um trabalho performatico, um
trabalho com musica e danca, musica e teatro. Agora, o trabalho que ele tem feito ¢ de trilha sonora!

Entao, ele explora as tecnologias. E isto basicamente que eu vejo das conexdes que ele cria.

Palavras
Tecnologia, ancestralidade sdo duas pontas que sdo importantes no movimento que o Gil faz.
Também, algo que ja falei, mas quero enfatizar: infancia e cultura Iudica. Ele estabelece uma conexao

muito forte entre estas duas coisas.

184 Cavalo da Madeira (3/2/1954 a 23/1/1955). Ele ¢ muito simpatico e améavel. Ele se comunica muito bem e, assim, como o
Cavalo da Agua, ¢ capaz de abordar, com inteligéncia, uma grande variedade de assuntos. E um trabalhador dedicado e
consciencioso, sendo muito estimado por seus amigos e companheiros. Seus pontos de vista e opinides sdo, em geral,
solicitados. E, por sua fértil imaginagdo, costuma ter idéias bastante originais e praticas. Em geral, tem muita cultura e gosta
de levar uma vida social movimentada. Também, pode ser muito generoso e normalmente tem padrdes morais bastante
elevados. Cavalos Famosos: Neil Armstrong, Rowan Atkinson, Margaret Beckett, Samuel Beckett, Ingmar, Leonard
Bernstein, Sir John Betjeman, Karen Black, Cherie Blair, Eric Cantona, Helene Bonham Caster, Ray Charles, Chopin, James
Dean. Disponivel em: http://paginas.terra.com.br/arte/guiadosastros/hccavmad.htm. Acesso em: 23 de outubro de 2007.

239



Depoimento do Leo Cunha

2.2.12. LEO CUNHA'®

Leo, Gil, Teatro: contatos iniciais
A minha relagdo com o Gil comeca em 88, no ano em que eu entrei no Curso de Jornalismo, na PUC.
Ele era professor do Curso de Teatro do primeiro periodo. Vocé deve saber que ele deu aula 14 por um
tempo e eu tive a sorte de té-lo como professor. Ele foi um professor muito legal. O primeiro periodo ¢
um momento em que as pessoas estdo se conhecendo e o tipo de trabalho dele é de colocar as pessoas
para interagir muito! Entdo, ele foi mais ou menos o grande responsavel pela integragdo que a nossa
turma teve a partir de entdo. Uma turma fantastica! Quase vinte anos depois, nos ainda continuamos
amigos, nos encontramos muito. Além de varios terem seguido o caminho artistico. Isto, apesar de ser
um curso de Jornalismo. O Luis Artur, por exemplo, ¢ atualmente um dos mais premiados atores
mineiros. Ele era da nossa turma. Comegou a fazer teatro 14, na disciplina do Gil, entre outros. Nos
comecamos a fazer o trabalho em pequenas enquetes, sendo que o Gil foi participando de uma maneira
muito mais do que um professor normal participa. Ele costumava ficar 14 o dia inteiro acompanhando,
ensaiando com a gente. Sempre mostrando muito empenho e empolgagdo. Esta maneira dele trabalhar
acabou nos possibilitando ndo sé fazer as pecas da disciplina, como outras depois mais aprimoradas.
Falo depois porque, ao longo do curso, no segundo, terceiro periodos, nds os alunos resolvemos montar
um grupo de teatro amador. Um interesse que foi amadurecendo a partir desta experiéncia do primeiro

periodo. E que teve conseqii€ncias para o caminho que escolhemos depois de formados.

O investimento na literatura
O Gil, com uma posicdo sempre presente, entusiasmado com o que faziamos, acabou virando muito
amigo da turma. Mais do que um professor virou um amigo com quem a gente se encontrava fora do
ambiente escolar e trocava idéia, conversava, saia para o boteco, festa da turma e tudo. E, neste
ambiente, nestas atividades com o Gil, eu comecei a levar mais a sério, escrever varias coisas! Ele
acabou sendo entdo um dos grandes incentivadores deste meu investimento na escrita literaria, nos
textos para teatro. Eu identifico que o seu apoio, incentivo, mais do que isto, a oportunidade de ter
rolado este tipo de coisa na escola, tudo isto foi importante para nds, os seus alunos. Além disto, nos
pudemos contar sempre com uma movimentagdo que ia nos envolvendo naquilo que ia sendo proposto.
E interessante pensar como eu até aquele momento néo havia pensado em escrever, apesar de ter uma
historia familiar muito ligada a literatura. A minha mae é professora de literatura. Ela tinha uma
livraria...
Festivais de teatro
O Gil fazia um festival de teatro a cada final de semestre! Nos apresentamos pegas no final do primeiro
e ai, no segundo, participamos do festival do primeiro ano. Era muito legal! Nao havia competicao,

faziamos porque gostavamos! Nos fizemos varias coisas € com isto nos aproximamos ainda mais, o

185 Conversa em novembro de 2005.
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grupo ¢ o Gil. Ele continuava a dar aula para as outras turmas e a nossa ia avangando no curso ¢
continuando em contato com ele.
Gil, teatro e a Biblioteca Municipal
Em 1990 ou 1991, a minha mae foi convidada para fazer o projeto, organizar o acervo e ser ¢ a primeira
diretora da Biblioteca Publica de Belo Horizonte. Quando ela estava criando a equipe... L4 tem um
auditorio, um teatrinho... Dai, além dos bibliotecarios, pesquisadores, minha mae entendeu que
precisava de um professor para cuidar da oficina de teatro. Nao estou bem lembrado, mas eu posso ter
lhe sugerido ou, entdo, ela resolveu convida-lo porque ela ja havia ouvido falar dele... Alguma coisa
aconteceu e ela acabou convidando o Gil para ser o responsavel pela parte do teatro. Ele ficou 1a uns
dois ou trés anos. Fez muita coisa legal. Até hoje deve ter alguém fazendo este trabalho que ele fazia.
Tem muito tempo que eu nao vou la.
Com isso, o Gil comegou mais um outro contato que foi com a minha mae. Os dois se conheciam de
nome, porque eles sdo da area da cultura. Com esse trabalho, eles foram consolidando uma relagdo mais
proxima de amizade, que eu acho que fui o intermediario. Eles se identificaram e se identificam muito!
A minha mée se apaixonou com o trabalho do Gil. Ela o acha fantastico! Ndo s6 o trabalho, mas a
pessoa. Porque ele é um cara muito profissional, muito sério, dedicado, muito criativo. E acabou que
eles fizeram varias coisas juntos.
Em 91, teve a eleigdo e o Patrus foi eleito. Ele entdo chamou a minha méae para ser Secretaria Municipal
de Cultura. Ela foi para secretaria e convidou o Gil para ser um dos assessores. Ndo estou me lembrado
do nome do cargo. Ele ficou responsavel por uma das areas da secretaria municipal de cultura. Ele
cuidava do Centro de Referéncia da Crianga e do Adolescente, 14 na Praca da Estagdo (Belo Horizonte).
La ele ficou um tempo. Neste periodo também eles continuaram a fazer varias atividades juntos. Ela
confia muito no trabalho dele, no carater dele, na criatividade, na capacidade dele de mobilizar as
pessoas.
Reencontro no PREPES em 94
Com tudo isso, eu continuei encontrando muito com ele. Nao mais para fazer trabalhos com ele. Nos
nunca mais voltamos a fazer trabalhos, depois desta época da escola. Eu, a partir de entdo, passei a
acompanhar trabalhos dele. Assistir a espetdculo dele de musica, de danca... Em 94, eu estava fazendo
Pés-graduagdo em Literatura Infantil, na PUC, ele voltou a ser o meu professor. Ai também foi muito
legal. No6s continuamos tendo contatos.
Ser escritor'®
Eu concebo que a admiragdo que eu tenho pelo trabalho dele contribuiu para eu me lancar como
escritor. Talvez, se eu ndo tivesse vivido a disciplina dele... Nem é bem a disciplina dele propriamente,
mas o jeito dele trabalhar com o teatro que possibilita a integragdo das pessoas, a unido da turma. Ele se
dispor, com entusiasmo, a por a mao na massa... Talvez, se fosse diferente tudo isto, eu ndo teria feito a

mesma trajetdria que eu fiz. Inclusive, teve um livro que eu publiquei de poesia ¢ a dedicatoria é para

136 Cf, O site http://www.leocunha.jex.com.br , com dados do Jornalista, pela PUC Minas e Escritor Leo Cunha.
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alguns professores, uns oito. Entre eles esta o Gil. Eu nem sei se ele sabe disto. Eu quis homenagear os
professores, especialmente aqueles que me fizeram ter contato com a arte: leitura, literatura, teatro,
musica. Enfim, eu acho que foi uma relagdo interessante com o Gil, porque abriu algumas portas para
mim e eu acabei o colocando em contato com este outro lado do trabalho da minha mae, da biblioteca,
da prefeitura. Foi muito legal, porque ele conseguiu fazer um trabalho muito legal na biblioteca e na
prefeitura.
Maneira peculiar, diferenciada de ser professor
Tem varias maneiras de dar aula de teatro. Vocé pode ir mais para o lado tedrico, de fazer muita leitura
conceitual. Outra maneira € colocar as pessoas para fazer teatro. Nao que ele quisesse formar nenhum
ator. Penso que ndo era isto, mas o sentido do teatro, no Curso de Comunica¢do, Jornalismo ¢ muito
mais de vocé ter o dominio, conhecimento sobre conceitos, historia, estilos. O mais importante ¢ gerar a
possibilidade do aluno vir a ser um comunicador. Algo que em grande medida ¢ uma encenagdo. Nao
no sentido de falsidade, mas no sentido de estar o tempo todo dramatizando, interagindo, relacionando
com outras pessoas. Avalio que o Gil percebeu isto rapidamente. Ele, com isto, colocou todo mundo em
cena, até os mais timidos.
Também sdo importantes as outras coisas criadas fora dali
Eu ndo conhego nem uma turma que teve esta otima experiéncia. Com a nossa turma funcionou bem
demais! Ao final do semestre, nos éramos muito amigos, todos se mostravam animados, empolgados,
querendo fazer atividades extra-escolares! E o Gil entende bem isto, que a aula ndo ¢ apenas aqueles 50
minutos ou uma hora e meia, dentro de sala de aula. E também as outras coisas que sio criadas fora
dali! Neste sentido, ele € um professor que se destaca. E ndo foi sem razdo que, ao final do curso, ele foi
homenageado. Algo raro, se considerarmos que ele foi um professor de primeiro periodo, escolhido em

meio a uma lista com o nome de todos os professores do curso! Ele foi escolhido por unanimidade.

A metodologia utilizada como professor
Eneida: Interessante lhe ouvir até aqui sobre a maneira do Gil trabalhar. Eu havia perguntado para ele
sobre a questdo da metodologia proposta por ele. A resposta foi que ele podia dizer o que pensava fazer,
mas nao tinha como ter certeza se produzia o efeito que ele esperava. Esta parte ele disse que talvez um
aluno dele ou ex-aluno ¢ quem poderia falar melhor. E o que vocé me disse, pareceu-me, corresponde
aquilo que ele acha que faz. Ele disse que sempre busca propor um conjunto de agdes, porém, a escolha
especifica de quais sdo elas, precisamente, ¢ condicionada pelo perfil da turma. Nunca € algo pronto.
Ele nunca chega ja propondo, sem ver o grupo com o qual vai trabalhar. Ele deixa o aluno acontecer,
sem muita rigidez. A partir dai ele vai provocando o aluno, a turma a ir explorando o proprio potencial.
Leo: E isto mesmo, ele é um cara que deixa o aluno descobrir as coisas mais do que ensina, mas ele da

as pistas.

Eneida: Que tipo de pistas?
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Leo: Ele, por exemplo, em vez dele ser o diretor da pega, ele pdoe um dos alunos para ser o diretor ¢ ai
vai acompanhando, dando toques, mas ele ndo dirige a peca. Deixa os proprios alunos acertarem,
errarem. Que € uma coisa mais arriscada, mais trabalhosa.

Eneida: E o efeito disto, enquanto esta vivendo? Porque hoje, de alguma maneira vocé tem a visdo do
processo ja finalizado e inclusive o efeito posterior que foi a turma ser unida, mesmo com o passar dos
anos. Mas o que ¢ viver isto? Acho que dependendo da turma pode pensar que € uma coisa meio solta
talvez, que ndo teria muita metodologia por tras. Dependendo da turma, pode ndo perceber qual ¢ a
proposta, a visdo em jogo sobre o que € o teatro, a comunicagdo, a arte. No caso do Gil, que ndo se
aprende s6 com o discurso, mas pela acdo também. Talvez, pode ter alguém que estranhe, que reclame
de algo. Vocé acha que esta avaliacdo que vocé faz do trabalho dele é correspondente com a dos seus

colegas?

Leo: Bem, se o professor faz isto, deixa os alunos meio no comando, meio fazendo as coisas e ele fica
s6 observando e dando toques, dependendo do professor, pode parecer que ¢ posicdo cdmoda,
preguicosa. No caso do Gil, ndo h4 como pensar, assim. Isto porque ele gastava mais tempo depois da
aula do que s6 o tempo de aula. Nao da margem para este tipo de visdo. Ele estava muito além da aula.
Ele mostrava que deixava de fazer outras coisas para nds aprendermos a fazer como, por exemplo, saber
tomar iniciativa. Também, na relacdo dele com a nossa turma, eu ndo via uma idéia consumista por
parte dos alunos: “Eu paguei, quero aula dada, sem me comprometer.” Nao houve margem para este
tipo de postura entre nos.
(Alguns) Dados de identifica¢do
Ha dez anos, eu também sou professor. Neste meio, nds encontramos alunos que encaram aula segundo
uma relagdo de consumo. Estou pagando, posso exigir isto e aquilo.
Eneida: Uma relagdo ndo consumista, em sintese, como ela se caracteriza?
Leo: Como esta que vejo o Gil propondo e eu também tento fazer. Um trabalho em que o didlogo ¢
proposto, em que levar os alunos a descoberta, ao crescimento ¢ importante conseguir. Independente se
estar pagando ou ndo. Nao pode haver diferenca na implicagdo. Ou se estd pagando muito ou pouco, se
o0 aluno ¢ bolsista ou ndo. O professor ndo deve estar ali s6 para cumprir carga horaria e nem o aluno so6
para ganhar presenca. Acumular uma quantidade de conhecimento porque a educacdo ndo ¢€
quantificavel, assim. Neste sentido, a aula com o Gil e com outros que tive, ultrapassa e muito uma
relagdo entre consumidor e fornecedor.
Teatro, amizade, admiragdo
O teatro foi o ponto de partida. Também, se puder entrar outro tipo de palavra eu diria amizade,
admiracdo!
A presenca faz diferenca
Acho bom um trabalho deste com um cara como o Gil que todo mundo admira. Ele ¢ bom de servigo,

um astral legal. Ele ¢ alguém em que a presenca faz muita diferenca!
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2.2.11. ANTONIETA CUNHA'Y

Artista - é o que mais diz dele
Eu conheci o Gil ocupando o lugar de professor de teatro. Ligado, entdo, a educacdo e a arte. Houve um
aniversario do Leo meu filho e ele foi. O Leo estudava na PUC e o Gil era seu professor. O Leo ja tinha me
falado dele de que ele era extraordindrio nas aulas de teatro. Eu acabei o conhecendo nesta ocasido. No dia,
eles fizeram uma pecinha. Digo pecinha nao no sentido pejorativo, mas porque foi feita em um tempo bem
curto mesmo. Foi algo divertidissimo, muito bem feito, muito bem colocado. Depois disto, eu achei que o Gil
valia muito a pena e comecei a conversar, a chamar o Gil para conversar. Em torno deste fato, dele ser
professor de teatro, um dia eu lhe disse que gostaria que fosse trabalhar comigo numa biblioteca publica
infanto-juvenil que eu estava fundando para o municipio. Eu estava montando a equipe da biblioteca, cujo
projeto eu fiz e depois fui chamada para dirigir. Entdo, eu lhe disse que ele tinha que estar 14 porque ndo se
tratava apenas de desenvolver um trabalho com jovens. E ele mostrava que tinha muitas outras facetas no
campo da arte ¢ da propria reflexdo sobre a crianga que me interessava. Nao s6 do jovem, mas da crianga.
Ele comegou a trabalhar comigo 14 e era sempre uma revelagdo, porque era teatro, mas era musica ¢ era uma
discussdo sobre a percep¢ao da crianca, sobre a cultura da crianga. Entdo, o que a gente percebe ¢ que o Gil
tem essa... Apesar de ndo ter um estudo sistematizado, ndo ter um diploma, ele tem um pensamento
extremamente bem organizado, bem articulado. E algo a meu ver importante, uma reflexdo sobre a cultura da
crianga e sobre o que pode e deve ser oferecido a ela, como forma de crescimento através da arte. Eu acho o
Gil sempre surpreendente. Ele ¢ das pessoas que mais me ajudaram a consolidar posi¢cdes sobre o que eu
penso da produgdo cultural para a crianga e possibilidades desse universo infantil. Algo que muita gente
costuma considerar muito fechado, muito restrito, com um potencial menor do que ¢ na realidade. E ele,
entdo, comecou a participar... Quando eu passei para... Eu fiquei dois anos como diretora da biblioteca e
depois o Patrus Ananias, como Prefeito, chamou-me para ser Secretaria de Cultura. Eu falei: “E claro que eu
chamo o Gil para ele ser meu assessor! Eu o quero trabalhando comigo.” E foi assim, ele veio como
assessor e, em seguida, ficou encarregado de criar o Centro de referéncia da crianga e do adolescente. Entdo,
eu sempre fiz questdo de ter o Gil por perto, enquanto eu fosse executiva ele estaria por perto para
formularmos coisas. Dai, ele foi comigo para o PREPES. Eu o chamei para dar curso de musica. Porque ¢

interessante, ele em certo momento comegou a privilegiar a muisica e deixou um pouco o teatro.

Possibilidade de discutir o que é o universo da crianga, o que ¢ a arte

. , . . ~ . 1
No Veredas, eu pedi que ele fizesse um video ou escrevesse um texto sobre musicalizagdo para a crianga'®®.
Avaliei o Gil como tendo essa enorme possibilidade de discutir ndo s6 o que é o universo da crianga, mas o

que ¢ a arte. Que papel € este que a arte tem na vida das pessoas e a responsabilidade que a gente tem de

187 Doutora em Letras, Presidente da Fundagio Municipal de Cultura de BH. Conversa em 23 de agosto de 2006.
188 ALMEIDA, Gil Amancio. Misica popular. In: Veredas — Formacio Superior de Professores. Guia de Atividades Culturais II.
CUNHA, M. Antonieta A.; MIRANDA, Glaura V. & SALGADO, M. Umbelina Caiafa. Belo Horizonte: Mazza Ed., 2004, p. 37-57.
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Depoimento da Antonieta Cunha

oferecé-la, tanto a crianga como a qualquer cidaddao? A mim interessa, enquanto poder publico, dar ao
cidaddo a melhor qualidade possivel, em termos de experiéncias e manifestacdes artisticas. A nossa ligacdo se
da também a partir do FAN, em 95. Ele estava la junto comigo. Ele a meu ver representa um tipo de
pensamento, de postura em relagdo a arte. Além de seu trabalho em instituigdes publicas, que tem seus limites
para a colocagdo daquilo que se quer fazer, ele tem uma trajetoria fora das Instituigdes Publicas que é bem
significativa. Ela ¢ até muito maior do que a que ele tem aqui. Na soma, ele criou condi¢des de ter uma
visibilidade, inclusive internacional.

Capacidade de transito
E interessante ver como o Gil tem uma capacidade de transito por lugares, conexdes com pessoas variadas.
Quando eu estava pensando em chama-lo para trabalhar comigo na biblioteca, eu conversei com a Berenice
(Menegale'®, da Fundagio de Educagdo Artistica de Belo Horizonte). Ela entdo me disse que o considerava
um dos maiores percursionistas que ela conhecia. Esta avaliacdo vinha de uma grande pianista, musicista que
¢ a Berenice. E o Gil ¢ um artista que pensa. Outra coisa que eu acho fantastico. Eu conheco artistas
absolutamente ciumentos. Ciumentos dos lugares por onde passam. Ciumento das coisas que tém, de arte ou
ndo, dos comentarios. Artistas que quando estdo fora do momento artistico se comportam de forma ranzinza,
mediocre, mesquinho, fragil, com os defeitos que nds todos temos. Pessoas que fora do seu momento de criar
sdo extremamente invejosas. E o Gil ¢ de uma generosidade, que ¢ uma coisa impressionante! Ele é um
sujeito que tem prazer em ver o outro tendo todo sucesso. Ele € um artista integro e inteiro. Parece que a arte
esta na vida dele por mais tempo que em outras pessoas. Isto ¢ algo que ndo ¢ muito comum. Ele é uns dos
espiritos mais agregadores que eu conhego! E eu acho que o campo da arte deve ter esta fungdo, de agregar
cabecas boas e melhorar ainda mais a arte.

Sem carta na manga

Gil foi professor do Leo, mas na minha familia todo mundo é apaixonado por ele. Meu marido o considera
um sujeito extraordinario, a minha filha é encantada com ele e os alunos, por exemplo, nas aulas de musica
que ele da no Prepes, na arte educacdo, sdo fascinados com ele. Ele ndo tem carta na manga, ndo tem nada
escondido. Esta tudo a vista para todo mundo, tudo a dispor. Eu conheco gente que esconde bibliografia,
esconde o jeito de tocar. Com ele ndo existe isso. Eu acho isto muito interessante.

Pontos em comum

Eu acho que eu e Gil pensamos igualzinho. Por exemplo, de garantir oportunidades culturais 6timas também
para a periferia. Outro ponto, diz respeito ao tratamento que deve ser dado a crianga. Eu ndo tenho que dar
uma coisa menor porque ¢ crianga. O teatro da crianca tem que ser tdo bom, a misica tem que ser tdo boa

como qualquer outra.
Eneida: Se vocé tivesse que colocar mais alguma palavra qual colocaria?

Antonieta: Sobre o Gil? Nao sei. Eu acho que a palavra artista é o que mais diz dele. Como eu entendo

artista. Esta é fundamental.

139 Pianista, nascida em Belo Horizonte. Cf.: < http://www.ufmg.br/online/arquivos/001501.shtml>.
245
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3.1. NEGRO JAZZ: ESPETACULO MUSICAL E CENICO

Esté tocando o ‘Urubu’, um choro do repertorio de Pixinguinha. A flauta tem
variagdes incriveis. Da voltas de cobra. Chora. Silva. Ri, na execugio
maravilhosa dos seus dedos. E até os companheiros habituados ficam
surpreendidos e sorriem, acompanhando com os corpos agitados nas cadeiras
da orquestra magnetizada. O povo vai comprando bilhetes e entrando,
atraido para o teatro a cuja porta ele tocar. A flauta suspirosa agora é uma
grande gargalhada eletrizante e Pixinguinha suarento suspende e abaixa o

s 19
corpo na cadeira'”’.

(...) Eu ndo sei como o Pixinguinha faz essas orquestragdes, porque a regra
proibe tecnicamente certos recursos inadmissiveis nos compassos. Eu ndo
conseguirei jamais colocar essas formas dentro dos compassos como coloca

.. . 191
o Pixinguinha. Devem ser transcendentes'".

(...) Este é um engano. Pixinguinha ndo ¢ musico popular, na acepgdo
rigorosa do vocabulo. Ele é como Ernesto Nazareth, uma espécie de elo,
transicdo entre a musica popular e a erudita. Nascido e vivido sempre no
Rio, ele representa a culminancia desse fendmeno da musica popular
carioca. A sua arte € a cristalizagdo da beleza pura, inteiramente
impermeavel as mas influéncias, nacionais e estrangeiras. Nao se
enquadrando no ambito da musica erudita, atinge momentos geniais de
transcendéncia ou transfiguracdo folclorica. Com um vigor e marca
inconfundivel de autenticidade racial'...

O jazz, expressdo musical e cénica aqui sera caracterizado a partir de perspectiva historica.
Como ja anunciado na introducdo, aqui apresento expressdes musicais e cénicas indicadas
como antecessoras dele: as work songs, o holler, o cry, o spirituals, o blues, o happening, o
free jazz. Também, especificidades de producdes musicais dos negros (tipo de ritmo, de
harmonia e de timbre, aspectos visuais, gestuais, as “notas sujas”, a relagdo com a platéia, o
improviso, que implica em dominio de saber, o carater de arte vinculada ao fazer cotidiano)
tanto quanto consideracdes sobre o jazzman. Este que soma as fun¢des de um musico e de um

entertainer. Como referéncia para elaboragdo desta (e que ndo esgota o tema), eu recorri a
193

2

obra “O jazz como espeticulo”, do jornalista e critico musical Carlos Calado

principalmente, e o trabalho do jornalista, escritor e saxofonista Roberto Muggiati'™*. Vale

1% Barbosa apud Cabral, 1978, p 52.
1 Cabral, 1978, p. 62.

192 Brasilio Itiberé apud Cabral, 1978.
** Calado, 1990.

194 Muggiati, 1995.
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ressaltar, privilegiar tal expressdo musical e cénica (que contou decisivamente com a
inventividade da populacdo de ascendéncia africana, nos Estados Unidos) e ndo, por exemplo,
o Choro ou o Samba (de iniciativa brasileira), justifica-se por eu identificar nimero

significativo de elementos proprios ao jazz, nos dados empiricos coletados na tese.

3. 1.1. Modos de proceder de negros e o jazz

Jazz, ritmo sincopado’”, de ascendéncia africana
O jazz forma de expressdo musical do negro norte-americano, em 1913, passou a designar um
tipo de musica sincopada tocada pelos negros. Quatro anos depois, a palavra apareceria pala
primeira vez na etiqueta de um disco da Original Dixieland Jass Band, a pioneira do ramo.
Nio encontrado na Africa, o surgimento desta musica, cuja excentricidade ¢ a alma do
negocio, nos EUA, de forma significativa contou com a participagdo dos negros, que
comecaram a chegar a América em 1619. Através dele, ndo apenas expressavam 0s seus
sentimentos, como também testavam a sua capacidade fisica. Quando nao dispunham de
tambores ou de qualquer outro instrumento de percussdo os negros, chamando isto de patting
juga, batiam palmas e davam tapas sincopados num dos pés. Também, cortando cana,
colhendo algodao, e assentando trilhos e dormentes, eles entoavam cangdes de trabalho (work
songs), com as quais ritmavam o servigo, conversavam entre si e distraiam os capatazes.
Os africanos, ao chegarem ao continente norte-americano, levavam consigo os
instrumentos que acompanhavam as dangas e cantos tribais. Ao encontrarem dificuldades no

. ~ , . 1 I .
uso destes para manifestagio em temos artisticos' °, com seus tragos e tradi¢des culturais

' Em miisica, sincope é uma caracteristica ritmica caracterizada pela execugio de uma nota tocada em um
tempo fraco que se prolonga até o tempo forte do compasso, criando um deslocamento da acentuacdo ritmica.
Nas musicas, muitas vezes, temos um efeito de deslocamento natural da acentuacdo, ou seja, o tempo forte,
primeiro tempo do compasso, ¢ preenchido por pausa (siléncio) ou entdo temos um prolongamento do som
anterior. Convém lembrar que todo tempo tem uma parte forte e outra fraca. A parte forte de um tempo ¢
exatamente o0 momento em que a marcagdo do tempo ¢ feita. O resto da duragdo do tempo constitui a parte fraca.
Portanto, este deslocamento pode ser feito em qualquer um dos tempos do compasso. Esse deslocamento ritmico
pode tomar duas formas principais: sincope - quando uma nota ¢ executada em tempo fraco ou parte fraca de
tempo e se prolonga ao tempo forte ou parte forte do tempo seguinte. A sincope ¢ regular quando as notas que a
formam tém a mesma duragio. E chamada de irregular quando suas notas tém duragdes diferentes; Contratempo
- quando a nota soa em tempo fraco, ou parte fraca de tempo, sendo antecedida, isto ¢, tendo no tempo forte ou
na parte forte do tempo, uma pausa. Diversos géneros musicais possuem sincopes no seu ritmo basico, tais como
o samba, reggae e diversos ritmos latinos. Disponivel em: http://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%Adncope %28
m%C3%BA sica%29>. Acesso em 17 de novembro de 2007.

1% Note-se que apenas as work songs ndo foram proibidas, pois ajudavam num maior rendimento do trabalho.
Esta forma musical ¢ tida como uma das influéncias basicas na constituicdo do jazz e serd abordada mais adiante.
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ainda latentes na memoria, adotando o0s conceitos estéticos ocidentais a sua moda, eles
aceleraram a apropriagdo dos instrumentos europeus que encontraram disponiveis.

As brass bands (precursoras dos primeiros conjuntos de jazz), em New Orleans e
em vdarias outras regides norte-americanas, ilustram esse processo de assimilagdo. Elas,
organizadas no fim do século XIX, a semelhanca das bandas militares napolednicas,
dividiam-se em dois grupos inicialmente bem distintos. De um lado, bandas formadas pelos
creoles (mulatos geralmente filhos de pai francés e mae escrava, que recebiam educagdo
européia). Estes evidenciavam uma execugao mais esmerada proveniente do aprendizado com
professores ligados a musica de concerto. De outro lado, as bandas formadas sé por negros,
com modo mais “primitivo” (segundo os canones europeus) de tocar os instrumentos (em
geral, proveniente do autodidatismo). Ocorre que tal diferenga nao ¢ atribuida a incapacidade
de absorver os padrdes técnicos europeus, mas sim, como ja exposto acima, por decisdo deles
de tocar os instrumentos de outro modo e, com isto, acabavam por obter efeitos de som

segundo seus padrdes estéticos.

Musica africana - puramente funcional
Na cultura africana, a arte, servindo a propdsitos sociais e religiosos ¢ diretamente ligada a
vida cotidiana, ¢ praticada coletivamente ¢ tem um carater funcional. Nesta perspectiva, a
musica, a danga, o artefato, a vida do homem ¢ o culto aos deuses mantém interligacdo e o
“belo” so se justifica como expressdo do cotidiano. Nas atividades artisticas e religiosas,
mesmo que de modos diferentes, o principio é de participagdo de todos. E através desta
pratica (coletiva) que ela é aprendida, dispensando instituigdes criadas para esse fim, como as
nossas escolas e conservatorios. J4 nos EUA, esta pratica musical coletiva passou a ser
desenvolvida dentro das igrejas batistas, em momentos posteriores da escravidao até os dias
atuais. Vale pontuar, na medida em que todos sao participantes ativos, como conseqiiéncia, a
divisdo entre artista e publico ¢ diluida, o que faz com que a platéia deixe de existir, enquanto

exclusiva consumidora de musica (algo tipico, no ocidente).

Lider e prdtica coletiva: especificidades entre negros
Mas mesmo a pratica sendo coletiva haverd diferengas na participagdo dos negros. Um
exemplo, conhecido ¢ o tradicional padrdo de chamada por um e resposta de outros (estrutura
basica de manifestacdes musicais africanas e afro-americanas, como ocorre no jazz). Nesta
estrutura, o musico ou cantor solista (que desde o tempo da escravidao reserva aos melhores

cantadores negros tal posto) dialoga com o resto da tribo, criando versos que sao respondidos,
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em refrdo pelos outros, em estrutura similar a dramatica. No periodo da escravidao, por
exemplo, no padrao de “chamada e resposta”, vamos encontrar a ocupac¢ao e ou designacao de
um que, desempenhando funcdo de organizar o trabalho, assume a lideranga (efetivando o
papel daquele que chama). Isto ocorria, por exemplo, quando ele cantava a parte principal de
uma work song, muitas vezes, improvisando os versos no momento, mas sempre mantendo o
ritmo no padrdo mais apropriado para aquele tipo de atividade, nem mais lento, nem mais
rapido. O seu papel tinha um carater bastante complexo. Isto porque, podendo ter uma relagao
de cumplicidade com os outros, ele ndo podia assumir uma atitude abertamente contraria ao
senhor (Captain). Assim, mantendo a cumplicidade de forma mais velada, ele o fazia,
inserindo nas letras alusdes ambiguas, gozagdes subentendidas ao senhor e até referéncias a

possiveis fugas, como ilustra trecho a seguir:

Quando as picaretas entram na rocha, os homens dao um grunhido profundo
e gutural; sua forga contida flui através do cabo da picareta e eles relaxam
seus corpos ¢ preparam o novo golpe. O lider da cangdo recomega, com o
cabo da picareta girando, nas palmas de suas maos, a cabeca da picareta
reluzindo ao sol: “take this hammo — Huh!” Os homens grunhem (quando as
picaretas mordem juntas), acompanhando o lider em seu verso, um na
harmonia, um tomando as palavras, um outro as grunhindo, por entre os
dentes cerrados, outro langcando um grito alto em falsete, sobre o resto. Na
silaba final, as picaretas estdo descendo ¢ novamente elas mordem a rocha,
tirando uma lasca e novamente ha uma exalacdo grunhida de folego: “Carry
it to my captain — Huh!” As picaretas curvam-se juntas na luz do sol e
descem novamente, tocam a terra juntas, uma ou duas atrasando um par de
vezes em sincopagdo. O lider vai para a terceira: “Carry it to my Captains 0
Huh!”e segura a palavra Captain o mais que pode, olha em volta para o
chefe e sorri mostrando os dentes, seus companheiros ddo um risinho e
relaxam por um momento, sabendo que ele estd lhes dando um pequeno
descanso; ai, wham, o aco morde a rocha e a turma ruge o verso final, de
modo que a colina devolva o som'”.

O lider, entdo, ¢ aquele que, de forma perspicaz e bem-humorada, ird proporcionar
aos companheiros instantes de descanso, retardando a duracdo normal de sua frase e
transformando-a num holler (um grito). Neste sentido, a work song ultrapassa a mera funcao
de organizar o trabalho. Ela assume funcdo de comunicacdo entre o lider e a turma de
trabalho, onde ironias, reclamagdes e referéncias a condi¢do de escravo (e a liberdade), feitas
de modo mais ou menos velado, funcionam como forma de sublimagdo momentanea desses
problemas. Nao como um mero interlocutor, cantando para organizar a tarefa, o lider
equipara-se, sim, ao papel de um entertainer, que distrai e até mesmo diverte sua turma. No

r

caso de sua lideranca, a aten¢ao que os outros voltam sobre ele enquanto trabalham nao € so6

197 Stearns apud Calado, 1990, p. 86.
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em funcdo do que ele canta ou fala, mas de sua performance completa, incluindo os seus
gestos e expressoes faciais. Ele, como um habil performer, sente 0 momento exato para uma
piada, um aumento na dindmica ou no ritmo ou mesmo um descanso momentaneo.
Assumindo tal tipo de funcdo, este lider pode explorar a sua bagagem musical (composta de
dominio do blues, baladas, hollers e work songs), como acumular vivéncia frente a diferentes
“platéias” (as turmas de trabalho que liderou). “Platéias” um tanto incomuns, porém, também

atentas, exigentes e cimplices de seu interlocutor.

Tambores, palmas e batidas de pés

O tambor, elemento de conexdo entre o jazz ¢ a musica africana, apresenta-se, na

pratica coletiva da musica, como uma exceg¢ao significativa. Se ¢ possivel encontrar tambores
em todo o mundo, marcando a pulsacdo de mil espécies musicais, 0 modo como 0s negros
africanos batem os seus, alternando tensdo e relaxamento, deu ao jazz o ritmo sincopado,
distinguindo-o dos demais. Por exemplo, na musica africana, os tambores nao rufam como
nas marchas militares. Na Africa, um tambor pode substituir a voz humana. Também, um
pensamento ou uma mensagem sdo transmitidos sem a necessidade de usar a voz para emitir
as palavras. Estas podem ser pronunciadas pelos tambores. As palavras sdo imitadas através
da pressdo ou relaxamento do braco sobre o couro do instrumento, elevando ou descendo a
afinacdo. Vale dizer, pelo receio do seu poder de comunicagdo e incitamento, durante a
escraviddo nos EUA, os negros foram proibidos de usarem os tambores. Como contrapartida,
a fim de preservar esta linguagem, eles, sempre que necessario, os substituiram pelas palmas e

batidas de pé.

O grito “comandando a festa” ou o field holler e street cry

O holler ou field holler (grito no campo), uma espécie de grito primal do negro,

realgadamente expressivo e pessoal, transposto diretamente da Africa, representa a parte

minima (a célula) das manifestacdes africanas negras nos EUA. Atuando como uma espécie

de sonar, no processo de mergulho do negro na cultura americana (representada, no plano

musical, pela tradi¢ao européia), ele foi sofrendo alteragdes e mutagdes, por ser dependente da
exploracdo pelo seu autor do territorio desconhecido.

O africano, ainda como escravo, o usava para expressar seus sentimentos, durante

o trabalho nos campos de algoddo, fazendas e planta¢des do interior norte-americano. Este

grito acompanhava o trabalho de limpeza da terra, do plantio ou da colheita e, como indicado

acima, servia de forma de comunicacdo, inclusive no caso de mensagens secretas a serem
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transmitidas. Os berros de negros, além de se apresentarem como expressoes pessoais, a
permitir identificar o sujeito pelo grito dado, era também uma forma de comunicacdo nos
campos do Sul (dos EUA), sendo que muitas cangdes evoluiram a partir deles. E assim que o
holler, como o cry, podem as vezes ser confundidos com cangdes de trabalho, como evidencia

um relato de 1856, de um viajante no sul do pais:

A meia noite, fui acordado por uma risada alta e olhando para fora vi que a
turma de carregadores negros tinha acendido o fogo e estava saboreando um
bom repasto. Subitamente, um deles ergueu um som como eu nunca ouvira
antes. Um grito longo, alto e musical, subindo e descendo, ¢ passando a
falsete, sua voz ressoando pelos bosques no ar limpo e gelado da noite como
um toque de clarim. Quando ele terminou a melodia foi apanhado por outro
e, entdo, por varios em coro. Depois de alguns poucos minutos, eu pude
ouvir um deles chamando os outros para trabalhar novamente ¢ logo ele se
dirigiu aos fardos de algoddo dizendo: “Venham, manos, venham; vamos 14;
venham agora, eoho! Rolar! Eeoho-eeoho” — weeioho-i!!! (...) recomegando
como antes, em poucos momentos tinha nos ombros um fardo de algoddo,

1
levando-o para o aterro'®®,

Este revelador exemplo pode indicar como o grito, de inicio, serviu de base para a
formag¢ao de um coro, quando os negros comiam e descansavam, ¢ depois, funcionando tanto
como chamada para o reinicio do trabalho, como de estimulo ritmico para desempenhar a
tarefa. Isto evidencia o como o /oller (formas de grito) e work song (cangdes de trabalho) se

interpenetravam, como tratado a seguir:

O holler é a work song da ocupacdo solitaria. Os vaqueiros gritavam para o
gado, mantendo-o em movimento ou para acalma-lo durante a noite, os
lenhadores, para avisar que outra arvore grande estava caindo, trabalhadores
do campo, para aliviar a soliddao do lavrar. Este habito do grito tem marcado
particularmente o Negro Americano no trabalho. Nas barragens, no campo
de algoddo, na estrada-de-ferro, ele grita e geme seus problemas e
observagoes sobre os caminhos do mundo. O holler ¢ um modo de cantar,
livre, escorregando de uma aguda nota sustentada para o mais baixo registro

que o cantor possa atingir, frequentemente terminando num grunhido'®’.

Ja o holler e o cry, estando diretamente ligados as particularidades fisicas e vocais
de seu emissor e situando-se numa regido intermedidria entre a fala e o canto, sdo pessoais,
individualizados, unicos. Meio cantados e meio berrados, neles ja se encontrava o importante
traco da sonoridade pessoal inerente ao jazz: a forma pessoal que cada um tera de realizar a
sua performance (seja ao expressar um grito ou, no caso do jazzman, com o seu saxofone,

propor uma sonoridade prdopria ao tocar seu instrumento).

18 Stearns apud Calado, 1990, p. 81.
199 Blesh apud Calado, 1990, p. 82.
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Cry
O cry, fundindo fala e canto, enquanto um grito de negros foi sendo explorado por vendedores
ambulantes para anunciar seus produtos ou servigos através de pungente canto ritmico,
expressdao semi-musical de rara beleza. Também, tanto quanto o street cry (pregdo de rua), era
encontrado nos EUA e também na Europa, em varios centros urbanos, através dos vendedores
em carrogas, afiadores de tesouras, garotos jornaleiros e negociantes de ferro velho. A
melodia presente neste resulta de ritmos, acentos e timbres componentes da linguagem falada.
Finalmente, sobre o grito ¢ possivel afirmar que ele, como célula basica da expressividade
negra, representa um componente de todas as formas musicais precedentes do jazz e de suas
principais escolas e estilos, continuando vivo nas gargantas e nos instrumentos dos jazzmen ¢

bluesmen.

A work song: comunicagdo entre o lider e a turma de trabalho
Na work song - cancdo de trabalho de ascendéncia africana - as frases sdo curtas e bastante
ritmadas, sendo cantada por um solista e uma espécie de coro que se alternam. Nao se
justificando enquanto musica em si, mas em relagdo ao trabalho a ser executado (caca, pesca,
remo, tecelagem), foi levada (muitas destas cangdes) diretamente da Africa aos EUA, sendo
abandonadas ou transformadas devido as novas condi¢des de vida e trabalho. Também,
diferente de outras formas de expressao do negro, como os tambores e dangas, as work songs
eram incentivadas por serem uteis a producdo, contribuindo para a organizacdo do trabalho,
fornecendo-lhe um ritmo comum, aumentando a coopera¢do grupal e ainda proporcionando
uma atmosfera mais agradavel para os escravos. Com o fim da escraviddo, o processo de
transformagdo destas cangdes continuou, acompanhando as inevitaveis mudangas de trabalho
a partir de entao.

Como exemplo, temos as constru¢des de estradas-de-ferro no sul dos EUA, que
veio a representar contexto para a criacdo de varias destas cangdes. Sendo os negros
responsaveis pelo trabalho mais pesado de instalar os trilhos de aco, a fung¢do da work song,
era de contribuir no processo de igual divisdo do enorme peso ao descarrega-los, como manter
tais homens num movimento coordenado e num ritmo uniforme. Ao observador da realizag¢ao
de tal atividade (do movimento que faziam), a impressdo seria de estar diante da execucao de
uma estranha dancga, gerando o apelido de dancers. O lider da turma ¢é cantava, ritmando a
dura tarefa. Dai, cada vez mais foi possivel uma intima ligacdo entre a work song, movimento
e gestos. Mesmo ela ndo sobrevivendo como forma artistica, confinando-se a locais onde seu

papel funcional era necessario, a unido da musica com a “dang¢a” (movimentos e gestos do
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corpo), possibilitando integracdo de esforcos individuais e realizacdo de duras tarefas como

suportaveis e humana, pode indicar sua importancia de antecessora do jazz.

O Ring-Shout e o Spiritual: religiosidade no novo mundo e inventividade negra
Diferenciando ring-shout e spiritual, teremos que o primeiro expressa uma danga, onde os
dangarinos cantam e tentam chegar a possessdo. Ja o spiritual ¢ uma forma de canto em coro.
O seu ritmo ¢ menos frenético, a melodia e a harmonia sdo mais desenvolvidas que no ring-
shout. Enquanto este foi trazido praticamente intacto da Africa, o spiritual desenvolveu-se
mais no periodo compreendido entre o inicio das conversdes de negros ao cristianismo (fim
do XVIII), até alguns anos apoés a libertagao, por volta de 1880. O spiritual era cantado “nas
plantagdes”, no estilo mais tradicional, segundo livres intervencdes vocais de cada cantor,
solista ou ndo, improviso constante, € uma gama de sons ndo convencionais, denotando o uso
de escalas africanas e derivagdes do holler € do cry.

Ao final da escravatura, um spiritual mais formalizado comegou a surgir a partir
da reunido de cangdes reunidas e impressas, € tornadas repertdrio de concertos. Ao ganhar,
com isto, depuracao de varias caracteristicas africanas, para fins de aproximacao com a
musica européia de concerto, os spirituals vao se transformando em obras cristalizadas no
tempo, que deviam ser reproduzidas segundo a partitura, perdendo, entdo, seu carater
improvisacional, de momento. Vale realgar, mesmo concretizando-se numa forma
estritamente musical de canto em coro e ainda num segundo momento adaptando-se aos
padroes da musica européia de concerto, em tal expressdo musical, os tracos africanos
restantes vao constituir o encanto e o apelo emocional do spiritual. No caso, a voz do ritual e

a proximidade com o ring-shout falam através dele e marca sua originalidade.

O Blues ¢, mais do que tudo, basico
O blues constitui a mais significativa, entre todas as manifestacdes musicais que precederam e
influenciaram o jazz. Ele nasce do choque cultural entre o escravo africano e a civilizagdo
norte-americana. Também, de fusdo bastante particular de varios elementos e formas aqui
citadas, tais como o holler, o cry, a work song, o spiritual e ainda a ballit (balada de origem
inglesa), o blues praticamente reuniu estas influéncias e as transmitiu ao jazz. No entanto, ao
contrario daquelas que tiveram periodo de ocorréncia e evolugdo e quase desapareceram a
seguir, o blues manteve-se vivo. Numa trajetoria que conheceu momentos de alta evidéncia,

como nos anos 20 ou como rhythm & blues que, nos anos 50, originou o rock & roll.
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Se o holler (grito completamente pessoal) foi mencionado como a célula da
expressividade negra, percebe-se de imediato sua importancia na formacao do blues rural ou
folk blues, a mais expressiva das manifesta¢des pré-jazz. Avaliando tal tipo de dado, podemos
pensar no blues como um desenvolvimento poético e musical do holler. Outro aspecto
caracteristico do blues é que, na raiz do cantor (de blues), podemos identificar a tradi¢do do
griot africano (uma mistura do menestrel medieval e cantor de sinagoga). Um musico que,
através da voz, exercia uma fun¢do social e até religiosa nas tribos da costa ocidental da
Africa, de onde vieram os escravos para a América. O blues autobiografico, “mais do que
tudo, bdsico”, como disse Jimi Hendrix**’, marca um ponto de transi¢io na trajetoria iniciada
pelo negro africano e que chega até o jazz.

De certo modo, com excec¢do do holler, o blues constitui o primeiro momento em
que o negro se depara com a propria individualidade e projeta este sentimento na musica. As
formas anteriores a ele ligavam-se ao coletivo (fruto da tradi¢do africana), tanto ao grupo de
trabalho (caso da work song) como ao grupo religioso (caso do spiritual), ainda que sob a
condi¢do de escravo. O blues, porém, representa a primeira manifestacdo musical negra que
ndo se dirige, prioritariamente, ao coletivo. Ele instaura, antes de tudo, uma reflexdo do
bluesman consigo mesmo, mondlogo interior a respeito de sua condicdo humana. Tal aspecto
parece coadunar-se com as condi¢des historicas que marcam o surgimento do blues. Com a
libertagdo, dissolvido o sistema de trabalho escravo, que possuia tragos de trabalho de aspecto
coletivo, o negro passa a depender da venda de seu trabalho, assumindo a condi¢do de
trabalhador individualizado. O blues aparece como expressdo da nova condicdo deste

individuo, em meio a uma sociedade que ndo o aceitava como um membro igual.

Blue note’” e uma grande emogio
O blues, com origem no periodo proximo ao fim da escraviddo, aliado a um problema de
codigos culturais diferentes. Também este autor pontua o fato de serem os habitos musicais
europeus que levam a caracterizar o estilo de expressdo dos executantes de blues como
“melancoélico” ou “plagente”. O som proprio do blues repousa sobre uma gama de sete notas,
da qual o terceiro e o sétimo graus (e ocasionalmente o quinto e o sexto) ndo sdo encontrados
com precisdo, “vacilando” entre as tergas ou sétimas maior ou menor da gama ocidental. O

ouvido, formado nas tradi¢des musicais da Europa, percebe essa entonagdo como “vacilante”.

2% Hendrix apud Muggiati, 1995: 187.

' Nota fora é um artificio musical muito utilizado em harmonias de Blues. Essa "nota fora" acontece quando se
altera o quarto grau de uma pentatonica em meio tom acima. Disponivel em:
http://pt.wikipedia.org/wiki/Blue _note. Acesso em 20 de marco de 2008.
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O que significa que ele percebe os intervalos caracteristicos do blues como tonalidades
menores.

Para o afro-americano, em contrapartida, essas blue notes, que remontam as
praticas musicais da Africa, ndo representam estados de espirito melancélicos. Ele as utiliza,
pelo contrario, para produzir uma expressdo enfatica, indicativa de uma grande perturbagao
ou de uma grande emogdo. Mas quem interpreta a entonacao (“vacilante”) do blues como
sinal de um estado de espirito igualmente vacilante, melancolico, de distanciamento do
mundo ou deprimido é porque ndo estd usando o ouvido apropriado, ou seja, aplica seus
habitos de ouvinte submetido a tradi¢do européia a percepcao de um estilo afro-americano de

expressao.

Blues ritual, transe, teatro
Esta mesma forma/estrutura do blues, que se revela dramatica, também o aproxima do ritual
africano. Sua caracteristica de utilizacdo da repeticdo (tanto verbal como ritmica) que, em
progresso, vai ampliando a tensdo emocional a ponto de alcangar envolvente climax catartico,
indica como a tradi¢ao do ritual continua presente e atuante. Ao final da década de 40,
diferindo do folk blues dos anos anteriores, aconteceu uma nova derivagdo dessa musica,
denominada rhythm & blues. O alto grau de intensidade sonora e emocional, buscado pelo
Rhythm & blues, remete-o diretamente ao ritual. Este novo momento, apds quase um século
de surgimento, torna o blues intensificando radicalmente os lagcos que o prendem ao ritual e a
possessdo. Vale ressaltar, como uma manifestagdo musical de transicdo, o blues antecipou a

segunda matriz verificada nas origens do espetaculo jazzistico: a matriz teatral.

Blues: de mondlogo interior a produto para entretenimento
Vale dizer, a profissionalizacdo do canto de blues transformou sua musica ¢ seu modo de
expressdo. Assim, de monologo interior, dos primeiros anos, ele passou a produto para
entreter pessoas. Em intima relagcdo do musico com a platéia, numa situagdo de comunicagao,
geralmente dramatica e carregada de empatia, ele foi se constituindo. Também, da
especificidade inicial (e sua interiorizagdao), o blues, caminhou no sentido de uma
universalidade (e exterioridade) rompendo os limites de uma arte preocupada somente com o
cotidiano dos negros. Esta trajetoria desenvolvida pelo blues, ou seja, das ruas aos locais da
vida cotidiana para dentro dos teatros ou pelo menos de um precario tablado sob uma lona, ¢
sintomatica. No caso, foram estabelecidas bases para o futuro dessa musica e transformacgao

do jazz em arte vinculada ao espetaculo.
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3.1.2.Jazz e Teatro

Musica para os olhos

Sobre pequeno tablado servindo de palco, rapazes, tocando jazz acima das
cabecas da platéia, com os chapéus enfiados até a altura dos olhos, se
acotovelavam, propondo hilariantes cenas “teatro-musicais”. Também, o
maravilhoso saxofonista soprava até atingir o éxtase, em improviso soberbo.
Alvorogo, confusdo sonora, cascata de notas, tudo sob o dominio do
saxofonista, todos imploravam, com gritos ¢ olhares desvairados, para que
ele mantivesse o mesmo ritmo. Ele ai se contorcia, inclinava-se até os

joelhos e voltava a erguer-se com o sax, combinando esses movimentos com

o lamento agudo que flutuava acima do furor incontido da platéia®”.

A descrigdo literaria de um show de jazz, como a acima exposta, capta, em certo grau, a
atmosfera e, principalmente, elementos bésicos de um evento como este. No contexto, os
musicos em plena integra¢do tocam o seu jazz para uma platéia, porém, a dimensao total deste
fendmeno serd percebida quando se estad presente, in loco. Isto, pelo jazz ser, por exceléncia,
espetaculo, posto que nele encontram-se o artista, a obra e o publico “ligados”, em
comunicagdo direta. Dai, ser possivel definir o espetaculo jazzistico como uma cerimonia

203 A o - < .
17 em que trés caracteristicas bdsicas estdo presentes: a solenidade do lugar, que

teatra
garante a credibilidade do evento; a separagdo espacial entre atores e publicos, como se 0s
atores fizessem parte de um mundo sagrado; e a particularidade da lingua falada no teatro
(muitas vezes poética, e até construida em verso), que se contrapde a linguagem comum dos
espectadores. Trata-se de caracteristicas que podem ser desdobradas em relagdao a um concerto
de jazz.

Ainda, sobre a relagdo entre uma encenagdo propria ao teatro ¢ também a um
espetaculo de jazz, teremos que a antiga concepgao do teatro literario, que privilegia a palavra
em relagdo as imagens, ¢ hoje totalmente insustentdvel. Outros componentes como a
movimentagdo dos atores, seus gestos, a caracterizacdo, a indumentdria e os cenarios de um
espetaculo teatral, além do texto, sdo igualmente importantes ou até mais importantes na
constituicdo de um espetaculo. Isto vai justificar a diferenga que todos podem sentir, tanto
quanto no teatro, se presentes em um espetaculo de jazz ou ndo (auséncia que se quer suprida

; : ; . \204
através da leitura de uma peca teatral ou a escuta de um disco)™ .

202 Jack Kerouac, On road, Sao Paulo, Brasiliense, 1984, p. 205 apud Calado, 1990, p. 23.

203 MASSON, Jean-Robert. Pour une Sociologie du Jazz , Anatomie du Spectacle. L& Cahiers du Jazz. Paris,
1961, pp. 26 e 28 apud Calado, 1990, p. 24.

204 José Ortega y Gasset, Idé¢ia do Teatro, Sdo Paulo, Perspectiva, 1978 apud Calado, 1990, p. 25.
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A estrutura minima do espetdculo
Ao analisarmos as estruturas minimas do espetaculo teatral e o jazzistico, ¢ possivel
identificar grande semelhanca. Enquanto em um espetaculo teatral, ele consubstancia-se em
ato pela conjugagdo, em dado espaco, de trés fatores principais: ator, texto e publico””, no
jazz, uma analoga triade constitutiva conta com musico, musica e publico. Assim, como o ator
que desempenha determinadas atividades sobre o palco e frente a platéia, também o musico
faz algo semelhante. E se o ator se vale de um texto (entendido no seu sentido mais amplo,
isto €, tanto uma “peca”, como um roteiro de agdes previamente ensaiadas ou improvisadas),
também o musico se vale da musica, ambos travando comunica¢do imediata com o publico.
Deve-se lembrar, porém, que o musico também fala durante o espetaculo, dirigindo-se
diretamente ao publico. Assim, o “texto” compreende ainda as apresentagdes, comentarios €
piadas tanto quanto as palavras, interjeigdes e sinais trocados durante a execu¢do entre 0s
musicos. Embora essa semelhanca de estrutura seja patente, algumas mediagdes devem ser

observadas para que se compreendam peculiaridades relativas a cada fendmeno. Tome-se, de

inicio, a semelhanga de fungdes desempenhadas por um ator € um musico.

Momento jazzistico, expressdo autonoma
O jazz, na fase de gestagdo, de defini¢do de formas e caracteristicas musicais, enquanto
manifestagdo musical, se envolvendo com varias modalidades de teatro popular, por exemplo:
o minstrel, o vaudeville, a revista negra e o show de cabaré, foi crescendo dentro dos palcos
dos teatros, aprendendo suas convengdes e estabelecendo uma relagdao cotidiana com o
publico. Nestas circunstancias, integrando tantas formas diferentes de espetaculo popular nao
foi dificil aos musicos e cantores de jazz e blues assumirem fungdes de carater teatral ou
dramatico. Uma bagagem, diga-se de passagem, que ndo foi totalmente desprezada em
momentos posteriores de sua evolugao.
O gesto, a maneira de... e o0 jazz
Os gestos (modos de expressar), as roupas, os instrumentos, a iluminagdo, o cenario, a
conversa com o publico consistem em elementos de carater bastante diversos que se superpoe
ao jazzman e ao espaco em que se realiza um determinado espetdculo. Lancando atencdo
especifica sobre o gesto, ele é o que terd poder de persuasdo mais do que o conteudo do

discurso. Colaborando na transformagdo da personagem, no jazz, ele também participa como

25 Jaco Guinsburg, “O teatro no gesto”, Polimica, Sdo Paulo, 1980, 2, p. 47. Ver também J. Guinsburg et alii;
Semiologia do Teatro, Sdo Paulo, Perspectiva, 1978 apud Calado, 1990, p. 28.
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elemento significativo do espetaculo (em estreita relagdo com a musica deste musico e até

mais particularmente com o estilo praticado por ele).

O instrumento e a “nota suja”: duas especificidades do espetaculo de jazz
Apesar de haver uma estreita relagdo entre o trabalho do jazzman e o do ator, enquanto uma
ocorréncia teatral, o ator se basta prescindindo de objetos ou qualquer coisa que ndo seja o
proprio corpo, para um nivel minimo de teatralizacdo. Pelo contrario, no caso do jazz, a
concretizagdo musical so se efetiva através da relagdo entre o jazzman e seu instrumento.
Como um prolongamento do corpo do jazzman e de sua voz ¢ através do conhecimento
técnico apurado e desta integracdo fisica (corporal mesmo) com o instrumento que este
consegue sua plena performance musical. No jazz, entdo, o que importa ndo ¢
necessariamente a nota musical afinada, mas os efeitos do som produzido. Também, nem
tanto a palavra dita, mas a expressdo. E para que esse ideal seja alcangado, tudo ¢ valido
como: “sujar” o som da flauta, misturando o som da voz; utilizar notas e harmonicos fora da
regido habitual do instrumento; produzir efeitos e rugidos e “gritos” nos instrumentos de
sopro; percutir as cordas do piano diretamente com as maos. Portanto, contrariar os preceitos
técnicos da musica erudita.
A improvisagdo
O sucesso de um espetaculo de jazz ird implicar a reunido de trés funcdes: a de intérprete, a de
compositor € a de improvisador. Além do carater fugaz (do “aqui e agora”) da teatralidade,
expresso via recursos visuais, cé€nicos ou gestuais, este também traz em si (compondo
intimamente a sua linguagem) certos elementos que dentro de um contexto geral podem ser
chamados de “dramaticos”. Nesta perspectiva, a exploragdo de recursos como: criagdo de
toques peculiares propostos pelo instrumentista, tocar uma dada frase, uma escala, um acorde
ou mesmo uma nota por um jazzman com habilidade de improvisagdao, poderd garantir
significativamente o sucesso do espetaculo. A partir da década de 60, essa nova e estrutural
ocorréncia de improvisacao acontece no teatro (principalmente nos Estados Unidos através de
grupos como o Living Theater, com a proposta de um free theater, Open Theater,
Performance Theater e varios outros, além da figura exponencial de Jonh Cage e os primeiros
happenings). Também, no jazz a improvisagdo desempenha um papel semelhante ao teatral.
Assim, o0 jazzman ndo improvisa apenas durante um “solo”, no momento em que tem a
liberdade de construir uma nova melodia sobre uma determinada seqiiéncia harmonica ou
algo parecido. Dado seu carater primordialmente expressivo, o simples ato de executar uma

melodia alheia j& implica certo grau de improviso no jazz.
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As interpretagoes — a obra, pretexto para a criagdo
A interpretagdo de uma composi¢do, sem a leitura de partitura escrita, constitui um passo
adiante rumo a improvisacao. Os exemplos sdo inumeros, perpassando toda a historia do jazz.
Embora, ai, seja necessdrio o respeito a algumas notas, acordes e passagens bdsicos,
caracteristicos da composi¢do, ainda assim, o jazzman encontra uma grande margem de
liberdade para moldar a melodia a seu estilo pessoal de interpretagdo. Mesmo que muito
alterada, revestida de um novo arranjo que interfere na melodia, harmonia e ritmo originais,
ainda assim, a composicdo ¢ reconhecida nesse caso. Na verdade, o que vigora no campo do
jazz € outro conceito de “obra” em relagdo ao que se encontra no campo da musica erudita.
Nesta, a obra assume um carater praticamente intemporal, pois o culto a fidelidade da escrita
original exige uma repeticao literal da partitura, como se a obra pudesse ser congelada através
dos tempos. No jazz, o que vale ¢ a relatividade da obra, seu carater de pretexto para uma
criagdo de momento. O compositor, arranjador e trompetista Shorty Rogers, por exemplo,
propunha aos musicos de sua banda arranjos, escritos por ele. Na verdade, ele apenas anotava
algumas instru¢des e deixava o restante para a espontanea capacidade criativa de cada um
completar. Assim, falavam a mesma linguagem, o compositor ou arranjador, tanto quanto os
improvisadores ou intérpretes. Calado real¢a, o jazzman, quando improvisa, tem a mao
inameras possibilidades de construir uma nova melodia, a partir da combinagdo de notas, em
relacdo a varias escalas e seqiiéncias de acordes, e tomando ainda como referéncia a estrutura
da composi¢do, que serve de “trilha” formal. Além de todo este arsenal melddico-harménico,
ha também todas as infinitas possibilidades de combinagdo e invencao de ritmos, que dao a

riqueza e o carater das melodias jazzisticas.

Maneira de improvisar “contempordnea’
Por volta do inicio da década de 60, com o free jazz, aparece uma nova maneira de
improvisar, muito mais radical que o encontrado anteriormente, ¢ que permanece até hoje,
obviamente sob a forma de novas fusdes e procedimentos. Esta maneira mais
“contemporanea” de improvisar (em que os limites expressivos do jazz sdo alargados,
deixando como legado principal a idéia de que tudo ¢ valido no jazz: do siléncio ao grito),
abre espaco para o maior grau de espontaneidade ja sentido no jazz, e provavelmente em toda

a musica ocidental.
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Diferentes momentos do jazz como espetdculo - o swing
O swing, espécie de impulso ritmico aliado a uma pulsacdo fluida, é referido como
componente essencial do jazz, podendo ser encontrado em todos os desempenhos dos bons
musicos de jazz. Nao podendo ser grafado pela escrita musical, o que ressalta mais ainda seu
carater pessoal, dificilmente ensinavel ou transmissivel pelos métodos tradicionais da musica
ocidental, esse serd um elemento primordial para producdo de musica atraente meldodica e
ritmicamente, levando o ouvinte a acompanhar o ritmo com alguma parte do seu corpo, quase

automaticamente ou mesmo dangar num apelo irresistivel.

Sobre o happening
Conceituar e caracterizar aqui o happening visa realcar o seu papel enquanto forma de
expressdo cénica assimilada pelo jazz, principalmente nos anos 60. O happening propde-se a
fundir elementos de diversas linguagens artisticas num produto hibrido. Qualificado como
uma controversa manifestagdo artistica em que os seus antecedentes remontam ao Dadaismo,
ao Surrealismo, ¢ a Bauhaus, ele ¢ dificil de ser definido, dado seu carater complexo, em que
a comparacdo com o teatro ndo ¢ aceitdvel. Como um espetaculo acidental, ele representa
meio novo, independente, ndo comprometido com os tradicionais esquemas do mercado de
arte. Se este tipo de espetaculo requer a tomada de consciéncia de que o mundo é um
espetaculo no interior do qual a pessoa mesma ¢ um espetaculo, aquele que o propunha ndo se
dispunha a representar um personagem, uma “outra pessoa”’, mesmo ao praticar agcdes pouco
comuns, mas sim, fazia questdo de ser ele mesmo. Vale realgar, mesmo nao sendo tdo
freqliente como outros, o modelo do happening ¢ fundamental para a compreensdo do
espetaculo jazzistico de vanguarda, o free jazz, assim como ¢ o ponto de origem de uma nova
forma de “espetaculo teatral”, ja caracteristica nos anos 70: a performance. Termo que pode
ser conceituado no sentido mais amplo, de “representacdo”, relegando os termos “teatro” e
“drama” para manifestagdes mais restritas a formas definidas classicamente.

Para efeito de ilustragdo, Michael Kirby’”® propde que imaginemos a
possibilidade de encontro com um homem vestido de Papai Noel, no periodo das festas
natalinas, tomando café¢ em um bar. Ai, ele ndo estara representando, vestido com um disfarce
por imposi¢do pratica. No entanto, a0 vermos uma cena idéntica acontecendo num palco,

mesmo ndo havendo intencdo deste homem em personificar o conhecido personagem,

206 Michael Kirby, On acting em not-acting. Drama review, v. 16, n° 1 (t-53), march, 1972, p. 3 apud Calado,
1990, p. 49.

261



poderemos acreditar ter a nossa frente a representagdo de uma cena onde Papai Noel faz sua
refeicdo matinal provavelmente no P6lo Norte.

Por tras dessas colocagdes teremos a ocorréncia da mascara (comum ao oficio
teatral e ao espetdculo de jazz). Quer dizer, se uma roupa, uma fantasia de Papai Noel traz em
si o potencial de sugerir uma atuagdo, na atitude de vestir a fantasia podemos encontrar certo
grau de mascara assumida por aquele que veste. Nesta perspectiva, mesmo que os gestos de
um ator sobre um palco ndo estejam vinculados a uma inten¢do imediata de representar, isto &,
sejam apenas auto-expressivos “em cena”, eles passam a ser vistos pelo publico como
simbolicos. Em outros termos, o ato de estar vestido com um tipo de roupa ou fantasia ja traz
implicito a intengdo do disfarce e da representacdo, portanto, qualquer agcdo do ator, no
sentido da simula¢do ou representagdo ja ¢ atuacdo. No entanto, ¢ através do uso e da projecao
da emocdo transmitida pelo ator que se pode caracterizar uma atuagdo e distingui-la da nao-

atuacdo. Assim, um performer, pode atuar (transmitir atitudes e emogdes) sem se mover.

Happening — caracteristicas
Podemos identificar algumas caracteristicas basicas dessa forma de espetaculo.
Primeiramente, o happening € visual e traz um cardter ndo-verbal. As palavras e a propria
linguagem verbal sdo utilizadas de forma nado-tradicional. Também, em geral, a musica e os
ruidos sdo predominantes. A sua estrutura ¢ compartimentada, ndo propondo mesma
seqliéncia tradicional do teatro: exposicao, desenvolvimento, climax e conclusdo de um
enredo. Oposta a concepgao do teatro tradicional de carater informativo, em que varios dados
sdo transmitidos ao publico para que a situagdo geral seja entendida, no happening nao
existem relagdes de causa e efeito, cada elemento ¢ auto-suficiente, ndo passa informagao e
uma unidade de espetaculo a outra.

Outro aspecto, ¢ que, no happening, a atuacdo ndo segue matrizes. Tomando
como base dois diferentes contextos veremos que o performer de um happening, por exemplo,
ao receber a incumbéncia de varrer um espago qualquer vai executd-la como uma tarefa
comum, como faria em sua propria casa. No caso do ator fazendo o mesmo, ao interpretar
uma personagem dentro de um espetaculo ou pega, acabaria indicando, com este simples ato,
varios dados necessarios a platéia: sua idade aproximada, o local que estd sendo varrido, em
que parte do dia ou até alguns de seus tragos psicoldgicos.

Finalmente, no happening as agdes sdo relativamente indeterminadas e ndo
voluntariosas. Diferente do que se concebe comumente nele ha sim preparagao prévia. Em

situagdes que nao se contara com o ensaio isto podera ser realizado por sujeitos que ja trazem
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o dominio sobre o happening que vao executar. Também, a reacdo de um performer as agdes
do outro ¢ principalmente funcional e ndo criativa (ou estética) como acontece no tempo
improvisado. Assim, em vez de improvisadas, o correto ¢ dizer que as acdes num happening

sdo freqlientemente inter-determinadas.

John Cage
Ao tratarmos do happening ¢ importante, mesmo que brevemente, avaliarmos as iniciativas
do musico John Cage. Um artista importante pela influéncia decisiva em varios campos da
arte contemporanea. Também, que qualquer discussdo significativa a respeito do happening,
em termos de sua evolugdo e conceito, passa necessariamente por ele. Como evidéncia disto,
em torno dos anos 40, ele declara sua intengdo de “capturar e controlar” ruidos, desde sons de
caminhdo até a estdtica entre estagdes de rddio usando-os “ndo como efeitos sonoros, mas
como instrumentos musicais”’. Poucos anos depois, em 1942, estas idéias ja eram colocadas
em pratica. Por exemplo, em um concerto em Chicago, Cage utilizava como instrumentos
garrafas, vasos, sinos, cilindros de automoveis, fitas de metal e coisa para colocar nas maos.
Teorizando sobre tais experiéncias da musica oriental, ele adotou as estruturas ritmicas
improvisadas que lhe permitiam execugdes diferentes de uma mesma pega. Também, passou a
desenvolver os conceitos de indeterminagdo e acaso, tomando contato com o / Ching, o que o
levou a nocdo de “musica ndo-intencional”. Tais conceitos resultam de seu envolvimento
com o Zen Budismo ¢ a filosofia oriental.

Cage propoés uma das pecas mais polémicas a 4’33, composta por trés
movimentos constituidos de siléncio. Deste modo, Cage propunha ao publico que participasse
da peca e do espetaculo, subsidiado por principio Zen Budista de que a arte ndo deveria ser
diferente da vida, mas acdo dentro da vida. Contando com tal presenga, o happening, entdo,
cada vez mais foi se difundindo a partir dos anos 60, ndo sé nas artes (danga, cinema, artes

plasticas, musica e teatro), como até na politica.

Free jazz e o Art Ensemble of Chicago
O termo free jazz, ja presente nos anos 60, representou verdadeira revolucdo operada no
interior da linguagem jazzistica, pois quase todos os tradicionais conceitos dessa musica
foram colocados em xeque, pode ser avaliado segundo cinco principais “novidades”
introduzidas pelo free jazz ou caracteristicas basicas: (1) entrada no campo livre da
atonalidade; (2) dissolucdo da simetria ritmica, do “metro” e do beat; (3) incorporacao de

elementos musicais de diversas culturas internacionais; (4) maior intensidade na execu¢ao
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instrumental, chegando quase ao éxtase; e (5) o ruido passa a fazer parte do “som musical”*"’.
No free jazz, as intervengdes de um solista, por exemplo, ndo precisam guardar nenhuma
relacdo de logicidade com a obra a qual participam. Como obras “poliférmicas”, tais
expressoes adotam frequentemente a condi¢do de colagens ou assemblages. O principio aqui
orientador ¢ o da "estética da acumulagdo", em que todo e qualquer tipo de material pode ser
incorporado a obra de arte; justaposicdo dos mais diversos materiais sonoros, de modo
semelhante a constru¢do de muitos happenings. Neste sentido, o trabalho artistico visa romper
definitivamente as fronteiras entre arte e vida cotidiana. Também, os objetos dispares
reunidos na obra, ainda que produzam um novo conjunto, ndo perdem o sentido original.
Menos que sintese, trata-se de justaposicao de elementos, em que € possivel identificar cada
peca no interior do conjunto mais amplo. A musica, entdo, criada formando um todo tnico,
vai evidenciar procedimentos sonoros e procedimentos cénicos regidos por uma concepgao

artistica semelhante.

A relagdo com a platéia
Diferente de uma sessdo de cinema tradicional, seja no espetaculo teatral, seja no jazzistico,
artista e platéia se encontram frente a frente, ao vivo e sem mediagdes técnicas, em
comunicagdo direta. Mesmo que essa relacdo se inicie num sentido unilateral (artista >
platéia), condi¢do quase inevitavel numa tradi¢do em que apenas alguns criam e executam
obras de arte para a fruigdo da maioria restante, ndo ha duvida que o retorno nesta
comunicagao (platéia > artista) ird influenciar diretamente a performance do artista. Isto, tanto
mais, caso o espetaculo ou a interpretagdo do ator tiver a improvisagdo como base. Ainda
sobre a relagdo artista e platéia, no caso do jazz e do teatro, reagdes individuais do publico
desempenham um papel ativo, influenciando decisivamente a todos numa troca de influéncias
sensiveis.

Sendo possivel qualificar o jazz como musica feita “em ato”, a influéncia da
platéia no caso ¢ fundamental. Os exemplos sdo varios, como as palmas dos espectadores
marcando o ritmo da musica, os movimentos de corpo ou mesmo danca ou ainda os aplausos,
gritos e assobios ao fim e durante uma improvisacdo. Manifestacdes que impulsionam o
musico ¢ o fazem sentir este retorno vivo e quente, instaurando uma situacdo em que a

criatividade do musico tem campo aberto para se expandir.

27 Joachim — E. Berendt. O jazz do Rag ao Rock. Séo Paulo: Perspectiva, 1975, p. 36 apud Calado, 1990, p. 181.
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Atuagio e o jazz - Dizzy Gillespie’”
O jazzman Dizzy Gillespie representa um icone no mundo do jazz. Apresentar em linhas
gerais este artista € o seu modo de producdo, como defendido por Carlos Calado®”, podera
facilitar ao leitor identificar aspectos tratados sobre o jazz até aqui, o que inclui o depoimento
do sujeito-polo. Como o leitor pdde/pode verificar, ele faz consideragdes significativas sobre

. ’ 21
este artista em especifico”'".

O jazzman Dizzy Gillespie, em seus shows, apresentava-se como um show a
parte. Negro, comumente risonho € com um cavanhaque esquisito, a platéia geralmente nao
tinha elementos suficientes, no primeiro momento, para ter certeza se ele era apenas um
apresentador ou um musico. Ao aparecer, apos as luzes se acenderem, ele cumprimentava a
platéia, fazia algumas referéncias aos musicos e repertorio a ser executado e, por vezes,
contava um caso engracado acontecido com o grupo ou algo assim. Depois chamava os
musicos ao palco e apresentava-os um a um. Mesmo antes dele apresentar-se formalmente, o
fato dos musicos se manterem a postos em seus lugares e com seus instrumentos até que o
apresentador segurasse seu trompete (pela sua expressdo individual, “sendo ele mesmo”, isto
¢, ndo desempenhando papel nenhum, nem mesmo o de musico) ja servia de indicativo de que
esse homem, mais do que um mestre-de-cerimdnias era um musico. Ele falava, sorria, e até
fazia algumas caretas engracadas, parecendo constituir apenas sua auto-expressao. Contudo,
no momento em que ele se dirigia ao instrumento, tomando-o nas maos e preparando-se para
tocar, parecia demarcar uma passagem a uma atitude diferente. Esta seria a passagem de um
nivel mais simples, o da “auto-expressdo”, a um nivel vizinho e um pouco mais complexo, do
ponto de vista da atuacdo (ou da madscara), onde esse homem assumia a atitude, o papel
psicossocial de musico, a “atitude de jazzman™.

Tanto os musicos como Dizzie, valendo-se de estilo pessoal, evidenciavam uma
relacdo de intimidade basica com o instrumento musical de dominio. Tipo de relagdo que ird
permitir a cada um obter uma maior expressdo de seus sentimentos, emogdes e concepgdes
musicais, na medida em que o corpo ¢ o instrumento iam se fundindo, formando uma unidade.
No caso especifico de Dizzie Gillespie tocar o instrumento representava de certa forma vestir

a primeira mascara dele, numa atitude muito proxima a do ator que incorpora aderecos (uma

2% John Birks Gillespie, conhecido como Dizzy Gillespie, (Cheraw, 21 de Outubro de 1917 - Englewood, 6 de
Janeiro de 1993) foi um trompetista, lider de orquestra, cantor e compositor de jazz norte-americano, sendo, a
par de Charlie Parker, uma das maiores figuras no desenvolvimento do movimento bebop no jazz moderno.
209

1990
219 Cf.: Narrativa de Gil Amancio, p. 123, capitulo 2 desta pesquisa.

265



peruca, um oOculos de tartaruga, uma bengala, uma boina, ¢ um curioso cavanhaque, que
chegaram a ser copiados pelos fas, como uma moda bop), integrando-os a constituicao fisica e
visual da personagem. Apds vestir esta primeira mascara, a partir da relagdo com o
instrumento, essa “fusdo” ia assumindo tal grau que a platéia tinha a impressdo de assistir a
um ser unico, formado a partir desta jungdo. Aqui sendo deixado ver uma caracteristica toda
especial do espetaculo jazzistico, ou seja, a possibilidade da platéia poder acompanhar este
processo de passagem de um nivel mais simples de teatralidade a um outro mais complexo.
Em outros termos, o estatico papel social de jazzman sendo ativado pela relagdao dinadmica

com o instrumento, revelando sua potencialidade de alcangar um nivel semelhante ao teatral.

Dizzy Gillespie - sob o palhago em agdo, o técnico

John Birks Gillespie, que além de trombetista era também compositor e band
leader, desde o inicio de sua carreira era conhecido por “Dizzy”. O apelido deveu-se
justamente a forte personalidade de brincalhdo e gozador que ele tinha, tanto dentro como fora
do palco. Chegando a arranjar complicacdes profissionais por ndo deixar de fazer uma piada
quando e onde quer que fosse comumente agia de modo irreverente, até em termos de sua
caracterizagdo fisica e modo de vestir, como acima exposto. Trombetista, os seus dons eram
também os de um animador ou entertainer (bem explorando a fala, a imitacdo, a danca e o
canto). Com sentido do espetaculo, com muito humor, ele valorizava os aspectos exteriores de
um musico, algumas vezes um pouco dificil para o grande ptblico. Nos seus “scat chorus™"!
vocais era possivel encontrar (pelo uso abundante da onomatopéia) uma expressao nova do

212

comico do absurdo. Ao lado de Charlie Parker” -, Dizzy foi uma figura chave na criacdo do

2 No jazz, “scat chorus” é uma improvisagio vocal, em que ¢ utilizado palavras e silabas sem sentido. Esta da
ao cantor a habilidade para improvisar melodias e ritmos, criar o equivalente de um solo instrumental usando a
sua propria voz.

212 Charles Parker, Jr. (1920-1955), foi saxofonista americano de jazz e compositor. No inicio da carreira foi
apelidado de Yardbird; esse apelido mais tarde foi encurtado para Bird e permaneceu como o apelido de Parker
para o resto da vida. Considerado um dos melhores saxofonistas de jazz. (...) O talento de Bird ¢ comparado com
musicos lendarios tais como Louis Armstrong e Duke Ellington. (...) Figura fundadora do bebop, a forma
inovadora de Parker para melodia, ritmo e harmonia tem exercido uma incalculavel influéncia no jazz. Varias
cangdes de Parker tornaram-se standards do repertdrio do jazz, e inimeros musicos t€ém estudado a sua musica
absorvendo elementos do seu estilo. Ele tornou-se um icone para a geragdo do Beat, (...)figura-chave no
desenvolvimento conceptivo do jazz como um artista descompromissado ¢ intelectual, ao invés de apenas um
entertainer popular. Por varias vezes, Parker fundiu o jazz com outros estilos musicais (...), abrindo um caminho
seguido mais tarde por outros. (...) Com absoluto dominio técnico de seu instrumento, Parker era um virtuose
consumado, que conseguia combinar a mais complexa organizagdo harmonica, ritmica e melédica com uma
clareza muito rara de encontrar em instrumentistas anteriores ou posteriores a sua atuagdo. (...) Para ele,
improvisar ndo era apenas tomar uma melodia original e construir varia¢cdes sobre ela. Quando o saxofonista
pegava um tema qualquer como base para criar, o que o interessava nao era a melodia e sim a harmonia. Era o
esqueleto harménico do tema original que ele utilizava como ponto de partida e estimulo para suas digressoes,
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bebop, primeiro estilo jazz moderno presente em meados da década de 40 como uma reagao
ao acomodamento do swing e suas big bands. Donos de uma técnica musical apuradissima
assim como de modernos conceitos de composicao € improvisagao estes musicos criaram uma
nova maneira de tocar ou mesmo de ouvir jazz. Reunindo-se em pequenos conjuntos e
praticando uma musica ndo idealizada para a danga, os boppers derrubam os velhos conceitos
cristalizados pelo swing. A partir de sua atuagdo, entdo, Dizzy conseguia expressar toda esta
irreveréncia de modo duplo e perfeitamente articulado, pois sua performance no palco
relacionaa-se intimamente com suas concep¢des musicais. E isso o que revelam, por exemplo,
algumas de suas composi¢des como “Oop Bop Sh’Bam”, “Jump Did-Le Ba”, “Oo La La” ou
“Salt Peanuts”. Além do exotismo dos titulos ¢ a comicidade dos vocais em scat, a inovagao
de tais composigdes ¢ clara, tanto em nivel melddico-harmdnico como na arrojada formulagao
ritmica. Explorando a personagem do simpético palhaco Gillespie em cena dissimulava, aos
olhos do publico, a verdadeira natureza do homem: a de um musico consciente e organizado.
As gags, os saltos, as pequenas dancas estaticas faziam com que Dizzy se fizesse um
“showman”. A maestria instrumental, o sentido rigoroso do tempo, o controle da orquestra de
que fazia prova em todo o momento, o Dizzy musico mostrava bem que sob o palhaco em
acgdo o técnico ficava acordado.

Vale cogitar, quem o viu tocando, logo de inicio deve ter sentido certa surpresa ou
mesmo perplexidade. Ao comecar por seu esquisito trompete, cuja campana, ao contrario dos
outros, era curvada para cima, num angulo de 45° em relagdo ao tubo de ar, que fica mais ou
menos horizontal, quando tocado em posicdo normal. Disto j& resultava um estranho efeito,
que acabou recebendo o nome de trompete “periscopico”. Forma sui generis do instrumento,
resultante de uma queda mantida intencionalmente pelo Dizzy. Algo plausivel, quando se
conhece a humoristica personalidade deste.

Ressalta-se, porém, que a perplexidade gerada em fungdo da visualizacdo do
formato do seu trompete, somava-se a gerada pelo modo dele toca-lo. Contrariando os
tradicionais métodos de execucdo instrumental, ele costuma inflava as bochechas, como se
estivesse reservando ar dentro da boca e esta fosse um baldo. Contra todos os preceitos da
“boa técnica” Dizzy, ao tocar, fazia o publico reagir com espanto, devido a sua técnica,

emissdo e sonoridade expressas. O trompete “periscopico”, sua marca registrada, adotado

nas quais uma mescla cativante de garra e fantasia constituia a regra. Foi assim que, no pds-guerra, ao lado do
trompetista Dizzy Gillespie, Parker tornou-se um dos fundadores do bebop, o novo estilo sofisticado com o qual
0 jazz se tornaria definitivamente musica "para ouvir", substituindo a musica "para dangar" que havia sido a
marca das big bands dos anos 40. Charlie Parker. Disponivel em: http://pt.wikipedia.org/wiki/Charlie Parker.
Acesso em: 3 de fevereiro de 2008.
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harmonizava-se plenamente com a maneira pela qual Dizzy o tocava, como um baldo inflado
e esvaziado a todo tempo. De toda forma, ao transgredir ndo s6 na maneira de tocar, mas
também a propria musica composta e improvisada, mesmo podendo ser qualificado como
musico hilério, ele evidenciava ser um cuidadoso estudioso daquilo que se propunha. Assim,
esses gestos intencionais, tanto de dar uma forma diferente ao instrumento como de buscar
uma conformagdo inesperada da boca ao tocar, na verdade expressava boa dose de
teatralidade, ultrapassando a fronteira dos dois niveis anteriormente delineados — a da mascara
e da teatralidade. Em sintese, gestos simbolicos a perfazer a composicdo de um papel a ser
desempenhado em cena. Sobre o estilo e os procedimentos adotados por Dizzy sobre as suas
improvisagdes o trompetista lan Carr diz:

Ele se preocupa com o swing (...). Mesmo quando ele estd tomando as
liberdades mais ousadas, com o pulso ou o beat, suas frases nunca deixam de
suingar... A esséncia total de um solo de Gillespie ¢ a de um drama tenso e
sem fim. As frases sdo perpetuamente variadas. Volatas difusas rapidas sdo
seguidas por pausas, por imensos saltos de intervalos, por compridas notas
imensamente altas, “ligadas” “sujas” e frases de blues. Ele estd sempre
pegando vocé de surpresa, sempre chocando vocé com um novo

21
pensamento ’,

213 Citado por Leonard Feather & Ira Giter, The Encyclopedia of Jazz in the Seventies, London, Quartet, 1976, p.
152 apud Calado, 1990, p. 58.
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3.2. O CUIDADO DE SI E PROCESSOS DE EQUIPAGEM

215

No curso que consagra em 1981-1982 a Hermenéutica do sujeito®'?, relendo Platdo®'®, Marco

218 219
, 0 educador

Aurélio™'®, Epicuro®!’ e Séneca Michel Foucault apresenta uma investigacao
sobre a nocao de "Cuidado de si" (epiméleia heautoii). Neste estudo, ultrapassando o quadro
da estrita historia da filosofia, ele propde-se a mostrar as técnicas, os procedimentos e as
finalidades histdricas, segundo as quais, em uma relagdo consigo determinada, um sujeito
ético se constitui. Nesta obra, este educador esclarece que a vontade de ser de um sujeito
moral (obediente a um céddigo de regras), a procura de uma ética e de uma estética da
existéncia era principalmente, na Antiguidade, um esfor¢o para afirmar a propria liberdade e
dar a propria vida certa forma através da qual podia se reconhecer e ser reconhecido por
outros.

Interessada no papel de processos educativos™ para constitui¢do de sujeitos com
maior emancipacdo, por motivos ja expostos na introdugdo, nesta se¢do, eu me propus a
apresentar dados trabalhados “nesse ensaio”. Em tal produ¢do, atentei principalmente ao

’ IS 7 221
periodo helenistico e romano (em torno do século I e II

). Um processo que entre suas
especificidades ird requerer a convivéncia, pelo sujeito, com praticas regradas, tomadas
segundo dimensao relacional, portanto, em que o sujeito e a comunidade, seus interesses €
direitos opdem-se a0 mesmo tempo que se complementam. Processo também em que o saber

necessario (como um equipamento) serd aquele que ajuda a agir corretamente em face das

24 A edigio “L’herméneutique du sujet, cours au collége de France 1982 foi estabelecida por Frédéric Gros,
em 2001, sob dire¢cdo de Francois Ewald e Alessandro Fontana a partir dos registros de estudo periddico
proposto pelo educador Michel Foucault e publicada apds o seu falecimento. Esta obra deve ser compreendida
como ponto de viragem de Michel Foucault. Assim, atento a questdes, por exemplo, como o poder, 0s recursos e
a dominagdo (presentes no desejo de saber, na historia da loucura ou de Disciplina e puni¢o), ele vira para a
pergunta sobre a ética e sua relagdo com a verdade, motivo de preocupagio para ele, naquele momento.

*13 Platdo de Atenas (428/27-347 a.C.);

21926 de abril de 121 — 17 de marco de 180.

217 Epicuro de Samos (341-270 a.C) foi um filosofo grego do periodo helenistico.

1% L ucius Annaeus Seneca (4 a.C - 65 d.C)

219 Cf.: Verdade, poder e si. http://www.unb.br/fe/tef/filoesco/foucault/verite.html.

222 Em breve sintese, aquele que implica em apropriagdo de conteudos significativos para o sujeito, convivéncia
com tais conteidos, pares e guia provocativo, a requerer periddicas e inventivas sistematizagdes deste material.
22! Considerando marcos politicos, o periodo que se estende da instalagio da dinastia augustiniana ou jalio-
claudiana até o final do Antoninos; ou ainda, considerando marcos filosoficos, desde o periodo do estoicismo
romano, desenvolvido por Musonius Rufus, até Marco Aurélio. Portanto, periodo do renascimento da cultura
classica do helenismo, imediatamente antes da difusdo do cristianismo e do aparecimento dos primeiros grandes
pensadores cristdos, Tertuliano e Clemente de Alexandria.
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circunstancias. Nao se tratando de governar a si como se governa os outros, a idéia ¢ de que
s6 podemos fazé-lo segundo o modelo de um governo primeiro, o decisivo e efetivo governo
de si. Especificarei nogdes como: o papel do cuidado de si; o papel da preparacdo/equipagem
(paraskeué), resultante de multiplas oportunidades de convivéncia com /dgos e seu uso a ser
transformado em éthos; o que significa educar; a indispensabilidade do uso do franco-falar
(parrhesia) de cada um, com potencial para interpelar o governo sobre o que ele faz, sobre o
sentido de sua acdo, sobre as decisoes que ele toma, e também a importancia da presenga de
um guia para fazer de um stultus (um ser desgovernado) um sapiens (responsavel, implicado
sujeito).

A escolha, entdo, de caracterizacdo de tal processo de subjetivacdo ocorreu por
avaliar que o conjunto de dados expresso, nesta obra, traz correspondéncia significativa com o
processo educativo vivido pelo sujeito-pdlo (incluindo, por exemplo, o modo de agir no
decorrer da vida, a propria justificativa dele para se implicar com as situagdes cotidianas).
Portanto, por identificar, nela, frutuosa contribui¢do para melhor dimensionarmos o material

empirico da pesquisa.

3.2.1. O cuidado de si

A nogao de cuidado de si retine todo um corpus definindo uma maneira de ser, uma atitude
geral, modo de encarar as coisas, de estar no mundo, de praticar acdes, de ter relagdes com o
outro. Uma atitude para consigo, para com os outros, para com o mundo. Enfim, formas de
reflexdo, praticas importantes na propria historia da subjetividade. O cuidado de si ndo é um
convite a inacdo, mas sim aquilo que incita o sujeito a agir bem, aquilo que o constitui como o
sujeito “responsavel” pelos proprios atos. De fato, antes de leva-lo ao isolamento do mundo, ¢
o que lhe permite nele se situar corretamente, mais exatamente articular-se a vida. Também
representa um conjunto de praticas que resultam no ocupar-se, preocupar-se consigo, no
cuidar de si mesmo. Pratica (de si) que, ndo restrito ao conhecimento de si, consiste na
conversao do olhar do exterior, dos outros, do mundo para ““si mesmo”. Mais do que atitude
de espirito refere-se a forma de atividade, vigilante, continua, aplicada, exercida de si para
consigo. Pratica através das quais, entdo, o sujeito se assume, modifica-se, purifica-se, se
transforma, se transfigura. Ela também se refere a uma série de exercicios cultivados ao longo
da historia da cultura, da filosofia, da moral, da espiritualidade ocidental (como técnicas de

memorizacdo do passado, de meditacdo, de exame de consciéncia etc.).
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No periodo helenistico e romano, a iniciativa de um cuidado de si, enquanto uma
pratica autonoma, processando-se como uma arte de viver (techné), era uma obrigacao
permanente a ter que durar a vida toda. Nessa fase, o cultivo de cuidado de si representava ser
seu proprio servidor um prestador de um culto a si mesmo. Mesmo que dependente de uma
decisdo pessoal, tal cuidado implicava tanto na associagdo com outros quanto em freqiientar
lugares especificos, em que se vai porque se quer por algum tempo, onde encontra-se com 0s
amigos, cuida-se dos males e das paixdes de que se sofre. Um lugar, portanto, ndo
exclusivamente para se aprender a discutir filosofia ou a arte dos silogismos etc., mas para se
obter a cura da alma (as feridas, estancar o fluxo dos humores pessoais, acalmar o espirito).
Também, como caracteristica de tal pratica, ela podera ser exercida por todos, ndo sendo,
portanto, dependente do status do individuo a definir, de antemdo e por nascimento, a
diferenca que opord a massa e aos outros, mas sim o modo ¢ o tipo de relacao estabelecida
consigo mesmo, enfim, o modo de propor para si tal cuidado, enquanto objeto de seus
cuidados.

Nesse caso, a instancia comumente designada como eu, diferente de momento
anterior (platonismo), ndo se configura como puro elemento de juntura e encaixe, de transi¢ao
para outra coisa (como a cidade ou os outros), mas sim como a meta definitiva e unica do
cuidado de si. Também, para a sua configuragdo, o sujeito devera realizar por ele mesmo certo
numero de operagdes (técnicas de si) em seu corpo, em sua alma, em seus pensamentos, em
suas condutas e com isto produzir nele uma transformacao, uma modificacao. Além disto, a
conquista de tal meta (configuragdo de um eu, a partir de um processo de subjetivagdo) devera
contar com o cultivo, pelo sujeito, pela vida inteira, de um conjunto de valores universais, nao
acessiveis a qualquer um, qualificados de cultura de si, a conter um minimo de coordenacao,
subordina¢do, hierarquia. Valores alcancados pelo sujeito através de efetivagdo de condutas
precisas e regradas tanto quanto esforgos e sacrificios. Vale dizer, para o entendimento desta
nogao - cultura de si — € necessario o esclarecimento de outra no¢do, a de salvacdo (de si e

dos outros).

A salvacgdo e o dominio de si
Essa nogdo de salvagdo pode ser caracterizada como aquela que promove a ascensdo do
sujeito a bens que ndo possuia no ponto de partida. Como conseqii€éncia de tal conquista, o
sujeito em questdo torna-se menos vulnerdvel aos infortinios, as perturbacdes, a tudo o que
pode ser induzido na alma pelos acidentes, pelos acontecimentos exteriores etc. Sintetizando,

na filosofia helenistica e romana, a salvacao ¢ a forma ao mesmo tempo vigilante, continua e
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completa da relacdo consigo que se garante a si mesmo. Assim, salva-se para si, por si, para
afluir a nada mais do que a si mesmo. Também, nela, o eu é o agente, o objeto, o instrumento
e a finalidade. Além disto, ao contrario de uma perspectiva de rentincia (ou negagdo) a si, 0
acesso indissocidvel a si estd assegurado pela salvagdo, no tempo e no interior mesmo da vida,
do trabalho que se opera sobre si mesmo.

Ressalta-se que, nesse caso, a “salvacao dos outros” representa uma conseqiiéncia
do cuidado de si para consigo, enquanto relagcdo de esfor¢o em dire¢@o a si mesmo. Tomando
o giro do pido como analogia a tal experiéncia (de salvacdo), aqui ndo serd o caso de uma
movimentagdo involuntdria, ocorrida por solicitagdo e sob o impulso de um movimento
exterior. Pelo contrario, a salvagdo, como o giro do pido, devera resultar de atengdo ao centro
de cada um, no ponto no qual se fixa e em relagdo ao qual ¢ possivel manter-se imovel. A
meta pessoal devera ser fixada, portanto, na direcdo ou no centro de si mesmo. O movimento
a ser feito, em ultima instancia, ha de ser o de retornar a este centro de si para nele imobilizar-

se definitivamente.

3.2.2. Conversao a si

A conversdo (epistréphein pros heauton), um virar-se em dire¢ao a si mesmo desviando-se do
que € exterior ao eu, retorno a si, iniciativa visando a salvacdo, representa uma das
“tecnologias do eu” mais importantes e decisivas que o ocidente ja conheceu. Se na conversao
platonica estava em jogo o movimento capaz de conduzir o sujeito deste mundo ao outro (do
mundo daqui de baixo ao de cima), no caso da cultura helenistica e romana, como primeira
caracteristica, a conversao ira representar o deslocamento do que ndo depende do sujeito para
o que depende. Uma liberagdo, portanto, no interior deste eixo de imanéncia, liberacdo em
relacdo a tudo aquilo que ndo se domina para se alcangar, enfim, aquilo que pode ser
dominado.

A segunda caracteristica da conversdo helenistica e romana, conseqiiente da
primeira, ¢ que ela tem a feicdo ndo de uma liberacdo em relacdo ao corpo, mas do
estabelecimento de uma relagdo consumada, adequada de si para consigo. Sendo assim, ndo ¢
na cisdo com o corpo, mas antes ¢ nesta adequagdo de si para consigo que a conversao
ocorrerd. Uma terceira caracteristica, ¢ que o conhecimento em jogo nao ¢ principalmente

aquele relativo a uma recuperagao do lembrado (préprio da conversdao de periodo anterior,
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platonico). Nessa fase, bem mais do que tal tipo de conhecimento o elemento essencial serd o
exercicio, a pratica, o treinamento (askesis).

Uma quarta caracteristica relacionada a conversdo do periodo helenistico e
romano (seja no ambito da filosofia, a moral, da cultura de si), é que ¢ em direcdo ao eu que
se deve virar os olhos, manter investimento de corpo inteiro. No caso dessa nog¢do de
conversao, como ultima caracteristica a realcar, ela representa processo de auto-subjetivacao
(e ndo um processo de trans-subjetivacdo ou meta a buscar posteriormente a este periodo), em
que ¢ mantido fixo uma relagdo adequada e plena de si para consigo como objetivo, no
decorrer da vida. De toda forma, vale reter a idéia de navega¢do, enquanto trajeto de
deslocamento efetivado de um ponto a outro, rumo a uma determinada meta ou como porto,
ancoradouro a chegar para conquista de objetivos basicos. Conquista alcancada em meio a
perigos, a exigir apropriagdo de um saber, uma técnica, uma arte. Tipo de saber, entdo,
complexo, conjetural, sem divida, muito proximo da pilotagem como arte, técnica tedrica e

pratica, necessaria a existéncia.

O conhecimento util
Importante realgar, a conversdo acima caracterizada tem como maxima que s6 ¢ possivel a
conquista de si mesmo garantindo trés elementos: a apropriagdo de um tipo especifico de
conhecimento, a efetivagdo cotidiana de um conjunto de agdes, praticas (de si) e a
convivéncia com um tipo peculiar de guia — aquele que, entre suas qualidades, exercita o
franco-falar (parrhésia) nesta relacdo. A posicao do sujeito, entdo, sera de busca de inser¢ao
no mundo, de exploragao dos segredos do mundo. Mantendo-se em comunica¢do com todo o
universo ¢ explorando todos os seus segredos, tenderd a controlar suas agdes tanto quanto
controlar-se em suas acdes e pensamentos. Aqui, ndo se trata de principalmente interrogar-se
para reencontrar em si a lembranga das formas puras que viu outrora, mas de querer conhecer
as coisas do mundo, de apreender-lhes os detalhes e as organizagdes, sua racionalidade,
maravilhas e dores. Enfim, o conhecimento a conquistar ¢ o da causa das coisas, traduzido
como aquele de todo tipo (sobre os deuses, os homens, o mundo) e capaz de ter efeito na
natureza do sujeito, na sua maneira de agir, no seu éthos (maneira de ser).

Foucault designou como Phisiologia (da physis), este conhecimento util, da
natureza, relacional simultaneamente assertivo e prescritivo, que prepara para a vitdria, capaz
de produzir uma mudanca no modo de ser do sujeito. Segundo ele, a nogdo de phisiologia
abrange o modo de funcionamento do saber “efopoético”, capaz de constituir, de formar o

(éthos) conhecimento suscetivel de servir de principio para a conduta humana e critério para
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fazer atuar nossa liberdade. Também, representa um tipo de conhecimento suscetivel de
transformar o sujeito temeroso, aterrorizado (diante da natureza, diante do que lhe haviam
ensinado sobre os deuses e as coisas do mundo), em um sujeito livre que encontrard em si
mesmo a possibilidade e o recurso de seu deleite inalteravel e perfeitamente tranqiilo. A
phisiologia tem por funcdo preparar (paraskeué), dotar a alma do equipamento necessario
para seu combate, seu objetivo e sua vitoria. Nao preparando fanfarrdes nem artistas do verbo,
nem aqueles a ostentar uma cultura julgada invidvel para as massas (com a finalidade da
jactancia), ela arma o sujeito como convém, de maneira necessaria e suficiente, para as
possiveis circunstancias da vida.

A phisiologia, enquanto um equipamento, também esta relacionada com a forma
como os discursos verdadeiros devem se apresentar para constituir a matriz dos
comportamentos razodveis, ancorados no sujeito. Além disto, ¢ ela precisamente que
possibilitara que se resista a todos os movimentos e solicitagdes advindas do mundo exterior;
atingir a meta e permanecer estavel, fixo a meta, sem se deixar desviar por nada. Usufruindo
(apropriando-se) de tal recurso, os individuos (dependentes deles proprios) se verdo dotados
de ousadia, de coragem, de uma espécie de intrepidez para enfrentar as multiplas crengas que
circulam, como também, os perigos da vida e autoridade dos que pretendem determinar sua
lei. Nesta perspectiva, o conhecimento dos meteoros, das coisas do mundo, do céu e da terra,
o mais especulativo conhecimento da fisica, nada ¢ recusado. O saber validado, aceitavel,
requisitado para o sabio como para o discipulo, ndo ¢ aquele que se reporta a eles mesmos,
que visa capturar a alma ou que faca do eu o proprio objeto do conhecimento. E sim um saber
que se reportando as coisas, ao mundo, aos deuses e aos homens tenha como efeito e fungao
modificar o ser do sujeito. Desta forma, é preciso que a verdade afete o sujeito e ndo que o

sujeito se torne objeto de um discurso verdadeiro. Eis ai a grande diferenga.

Askesis: pratica de si como elemento para equipagem
Nesse processo de conversdo a si para fins de constituicdo subjetiva, ao saber deve ser
somada askesis ou o exercicio de si sobre si - um modo de pratica de si, em termos de agao e
atividade. Por ndo se tratar de uma rentincia ao que se tem, mas de conquista de algo ainda
nao presente até entdo: constituicdo de relagdo de si para consigo, esta askesis tem por funcao,
tatica ou instrumento a constituicdo da paraskeué (equipagem). Como acima exposto, uma
preparagao aberta e finalizada do individuo para os acontecimentos da vida, para o futuro.
Nao sendo o caso de busca de superagdo nem dos outros, nem de si mesmo o treinamento

proprio, na ascese, ird privilegiar a apropriacdo de movimentos elementares suficientemente
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gerais e eficazes (paraskeué), para que possam ser adaptados a todas as circunstancias, para
que se possa deles dispor sempre que necessario. Isto, para que o sujeito, dotado de conjunto
de praticas necessarias e suficientes, esteja pronto para o acontecimento ou tudo o que
advindo do mundo exterior puder apresentar-se. Na ascese, trata-se, pois, de encontrar um tipo
de preparagdo capaz de ajustar-se ao que possa se produzir, no momento exato em que se
produzir, caso venha a produzir-se, para fins de transformacdo do discurso verdadeiro em
éthos.

Como ja sinalizado, a paraskeué, a servir como recurso para defesa e ampliacao
de possibilidades de acdo, ¢ constituida de saberes ou /ogoi (discursos, enunciados
materialmente existentes) e praticas especificas. Assim sendo, ter a paraskeué ou armadura
suficiente ¢ ser dotado de proposi¢cdes (razoaveis, verdadeiras, principios aceitdveis de
comportamento) efetivamente ouvidas ou lidas, rememoradas, re-pronunciadas, escritas e
reescritas. Essa representa, enfim, elementos de discurso de racionalidade que indicam o que ¢
verdadeiro e prescreve o que € preciso fazer. Nao se contentando em estar presente como se
fossem ordens dadas ao sujeito, tais proposicdes, como esquemas indutores de acdo, sdo
persuasivas, no sentido em que acarretam nao somente a convicgdo, mas os proprios atos. Em
seu valor e eficacia indutora, uma vez presentes na mente, no coragdo, no proprio corpo de
quem os detém, este que os detém, agird como espontaneamente.

No caso, € como se esses proprios /ogoi, incorporando-se pouco a pouco na razao
do sujeito, falassem por ele. Nao somente dizendo-lhe o que ¢ preciso fazer, mas efetivamente
fazendo o que ¢é preciso fazer, na forma da racionalidade necessaria. E, portanto, como
matrizes de acdo que estes elementos materiais de /ogos razoavel estdo efetivamente inscritos
no sujeito. E isto, a paraskeué. E ¢ isto que a askesis necessaria ao atleta da vida visa obter.

Ainda sobre a paraskeué (preparagdo de que se tem necessidade), ¢ importante
realcar que para que ocorra a transformacdo do /dgos (discursos vivos) em éthos (modo de
ser) ¢ preciso que esses elementos materiais sejam ndo somente adquiridos, mas também
dotados de uma espécie de presenca permanente. Ao mesmo tempo, virtual e eficaz capaz de
permitir que a eles se recorra sempre que necessario. Assim, este /ogos que constitui a
paraskeué deve ser também um socorro (boethos), uma fortaleza a possibilitar o refiagio
protetor, uma instancia presente que responde ao apelo (boé) lancado pelo guerreiro em
perigo. Em tal perspectiva, logoi, como um equipamento razoavel (a assumir papel de
socorro, de fortaleza, de remédio e fungao de piloto) deve estar sempre ao alcance da mao.

Aqui, o sentido ¢ de que todas as técnicas e as praticas que concernem, por

exemplo, a escuta, a leitura, a escrita e ao fato de falar (portanto, o saber escutar como se
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deve, saber ler, escrever e falar como se deve) deverdo ser da ordem da preparagdo - tornado
modo de ser do sujeito. Isto, para que as experiéncias venham a ser integradas ao individuo e
comandar sua acao, fazer parte de certo modo de seus musculos e de seus nervos. A askesis,
entdo, ird representar o conjunto, a sucessdo regrada, calculada, os procedimentos que sdo
aptos para que o individuo possa formar, fixar definitivamente, reativar periodicamente e
reforcar, quando necessario, a paraskeué¢. Como elemento na prdtica de si, tal ascese
filosofica (visando subjetivar e enunciar um tipo especifico de discurso qualificado de
verdadeiro) consiste no sujeito dotar-se de algo que ndo tem, ndo possui por natureza e de
constituir para si, um equipamento de defesa contra acontecimentos possiveis da vida.

Vale reafirmar, na ascética filosofica do periodo helenistico e romano tudo se
passa no quadro de uma ftékhne toii biou (uma arte de viver). Sob esta perspectiva, a propria
vida deve ser vista como objeto de uma tékhne, uma obra bela e boa a se conquistar. Esta que
vai implicar na liberdade e na escolha daquele que utiliza sua tékhne. Liberdade do sujeito que
vai diferir de respeito irrestrito a um corpus de regras as quais se submete de ponta a ponta, a
todo o tempo. A liberdade que deve fazer atuar sua tékhne em fungdo de seu objetivo, desejo,
vontade (de fazer uma bela obra) e que propicia o aperfeicoamento da vida. Também a vida
aqui referida (aquela que se obtém gragas a tékhne) nao submetida a uma regra, ¢ atenta sim a
uma forma. Por exemplo, no caso da constru¢do de um belo templo, segundo a tékhne dos
arquitetos, € preciso obedecer a regras técnicas indispensaveis, mas o bom arquiteto ¢ aquele
que faz suficiente uso de sua liberdade para conferir ao templo uma forma que ¢é bela. De
igual modo, quem quiser fazer da vida uma obra, utilizar como convém a tékhne toti biou, nao
deve ter em mente a trama, o tecido, a espessa feltragem de uma regularidade que o
acompanhe perpetuamente, a qual deveria submeter-se, nem, como ja dito, “cega” obediéncia
a regra. Isto porque, no espirito de um romano e de um grego, qualquer tipo de obediéncia ndo
constitui uma obra bela. A obra bela ¢ a que obedece a idéia de certa forma - estilo, forma de
vida. Finalmente, a obra de arte aqui nao remete a alguém a parte, que a teria feito. Um sujeito

autoral do qual deveriamos conhecer a vida para entender a obra.
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Parrhesia: o franco-falar
Além do conhecimento 1til, 2 mio e a prdtica (regular de cuidado) de si, Foucault*** realga o
papel de um tipo especifico de discurso denominado de parrhesia ou o franco-falar em que,
ao mesmo tempo, se diz o verdadeiro e o que ¢ preciso fazer. Um discurso que desvela a
verdade e que prescreve. Parrhesia indica abertura do coragdo, a coragem da verdade ou uma
liberdade de jogo que faz com que, no campo dos conhecimentos verdadeiros, seja utilizado
aquilo que ¢ pertinente ser dito e segundo a forma que cré ser necessario para transformacao,
modificacdo, melhoria do sujeito. Trata-se, entdo, de uma atitude moral, uma escolha, decisao,
o éthos, o procedimento técnico (fékhne) indispensavel para transmitir o discurso verdadeiro a
quem dele precisa para a constitui¢do como sujeito de soberania sobre si mesmo e sujeito de
veridiccdo de si para si. Também, para bem se garantir a parrhesia (o franco-falar) do
discurso mantido, ¢ necessario que a verdade dita seja selada pela conduta e pela maneira
como efetivamente se vive. Portanto, dizer o que se pensa e pensar o que se diz tanto quanto
fazer com que a linguagem seja compativel com a conduta, este é o cerne da parrhesia. Sera
tal adequacdo que ira conferir o direito e a possibilidade de falar fora das formas
recomendadas e tradicionais € nao dependente dos recursos da retérica que, se preciso for,
podem ser utilizadas para facilitar a recep¢io daquilo que se diz*>’. Além do ja descrito,
devemos manter em vista que a fun¢do do dizer-verdadeiro ndo deve tomar a forma de lei, que
a tarefa do dizer verdadeiro € um trabalho interminavel e que respeitd-la em sua complexidade
¢ uma obrigacdo que nenhum poder pode economizar.

Essa nocdo ou dindmica singular, a ser exercitada na relacdo entre médico e
doente, entre mestre e discipulo e entre pares, portanto, por aqueles capazes de compreender
as verdades da natureza e efetivamente mudar o modo de ser do sujeito, foi, para os
epicuristas, junto com a amizade, uma das condig¢des, principios éticos fundamentais para o
exercicio de fun¢do educativa. No caso, o agir sobre os outros ndo € tanto para exigir-lhes
algo, para dirigi-los ou inclina-los a fazer uma ou outra coisa, trata-se fundamentalmente de
conseguir que cheguem a constituirem, por eles mesmos ¢ cada um consigo mesmo, uma
relacdo de soberania caracteristica do sujeito sabio, virtuoso. Este que atingiu toda a felicidade

possivel de atingir neste mundo.

22 Foucault (2004) indica-nos trés textos que ele toma como referéncia nesta sua anélise sobre a questio do
franco-falar. Primeiro, o texto de Filodermo (Peri parrhesias); segundo, a carta 75 de Séneca a Lucilio; terceiro,
o texto de Galeno no Tratado das paixdes, que comega com uma analise do modo como se deve utilizar a
franqueza nas relagdes de direcao.

2 Lei.
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Ainda a respeito do mestre, aquele principalmente chamado a exercitar o franco-
falar, ¢ a generosidade que devera sustentar tal exercicio. Também, ¢ esse, o franco-falar do
mestre, o que deve agir sobre os discipulos para incita-los a “intensificar”, entre eles, a
benevoléncia (eunoia), a amizade reciproca tanto quanto o falar livremente. Quanto ao sujeito
a ser dirigido, Foucault esclarece que, para epicuristas, havia dois tipos. Aqueles que apenas
requeriam ser guiados por ndo apresentarem dificuldades interiores a dire¢do que lhes ¢
proposta. Outros que, por causa de certa malignidade de natureza, requeriam serem puxados a
for¢a, empurrados para fora do estado encontrado. No caso, ndo era atribuida ascendéncia
entre estas duas categorias de discipulos ou de dirigidos. A idéia ¢ de que a direcdo a ser
proposta, nos dois casos, deveria ser diferenciada visando o alcance de mesmo objetivo
Virtuoso.

Temos, entdo, que a pratica verbal de dizer-verdadeiro, explicita, desenvolvida e
regrada da parrhesia, pela qual o discipulo deve responder com certa abertura de coracao,
além de dever ser inerente a pratica do mestre, deve subsidiar a relagdo entre os discipulos,
visando com isto a propria salvagdo tanto quanto contribuir para a salvagdo dos outros. Entre
as possibilidades disto vir a ocorrer, o grupo pode se reunir diante do guia e depois falar, seja
das proprias faltas cometidas, seja das fraquezas de que se sentem ainda responsaveis ou as
quais ainda se sentem expostos. Assim agindo, o sujeito incita os outros a terem em relacao a
ele uma atitude ndo de recusa, de rejeicdo, mas como ja posto de eunoia (benevoléncia) e dai
incitando todos os membros do grupo, todos os personagens do grupo a também realizarem

sua salvacao.

Relagao psicagogica
Ainda sobre a nocdo de parrhesia, Foucault esclarece que ela engloba grande numero de
modalidades, o que torna indispensavel cautela para nao ser simplificado o que ¢ complexo.
Considerando dois tipos de relagdo - a pedagogica e a psicagogica - € possivel caracterizar a
primeira como aquela em que a transmissao de uma verdade tem como finalidade dotar um
sujeito qualquer de aptiddes, capacidades, saberes etc., que antes ndo tinha e que devera
possuir ao término desta relacdo (pedagogica). Portanto, dotar um sujeito qualquer de uma
série de aptiddes previamente definidas. Ja no caso de uma relacdo psicagogica, ela ndo tem
por funcdo dotar um sujeito qualquer de aptiddes etc., mas modificar o modo de ser do sujeito.
Nesse caso, a necessidade do dizer-verdadeiro, as regras as quais ¢ preciso submeter-se ao
dizer a verdade, para dizer a verdade e para que esta possa produzir efeito, a saber, o de

mutag¢do do modo do ser do sujeito, incide basicamente do lado de quem aconselha, portanto,
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sobre o lado do mestre, do diretor, do amigo. E sobre este emissor ou transmissor do discurso
verdadeiro e capaz de contribuir significativamente para transformagdo de um stultus em

sapiens que pesa o essencial destas obrigagdes, tarefas e destes comprometimentos.

3.2.3. Mestre: operador de transformacao do sujeito

Stultitia e a necessidade de um guia
Como acima sinalizado, Michel Foucault alerta para o papel decisivo do mestre para
modificacdo do sujeito (de um desgovernado ou stultus, para a de um sapiens, que traz um
propdsito na vida). Segundo ele, a stultitia (propria ao stultus) pode ser definida como a
agitacdo, irresolugdo do pensamento, na qual muito naturalmente cada um pode se ver.
Também, como propriedade daquele que a nada se fixa e que em nada se apraz, aberto a
pluralidade do “mundo exterior” e com a mente voltada para o futuro, torna-se avido de
novidades (varias coisas divergentes, contraditorias) e impedido de dar a si mesmo um ponto
fixo na posse de uma verdade adquirida. O stultus, deixando a vida correr, mudando sempre
de opinido, deixa-se levar para longe de planos, principios, necessidade de realizacio,
determinag¢do. A sua vida, existéncia passa sem memorias nem vontade, gerando, por
conseqiiéncia, a perpétua mudanga de modo de vida. Vale frisar, o stultus, por manter-se
como um sonambulo — querendo algo e simultaneamente lastimando pela obtencdo desta —
ndo consegue sair sozinho de tal estado. Ele, entdo, para constituir-se como sujeito, ird
precisar de alguém — um guia/mestre que lhe “estenda a mao” e, com ele, construa as

condi¢des para se responsabilizar pelo cuidado com a propria vida.

Como um técnico da alma, um diretor que trazendo, no cerne de suas qualidades
morais, o dominio do franco-falar, ele deve ser testado pelo discipulo desta sua franqueza,
maturidade. Tal necessidade do outro funda-se essencialmente no fato de que o sujeito ¢
menos ignorante do que mal informado, ou melhor, deformado, vicioso, preso a maus habitos.
Assim, como acima ja sinalizado, ndo ¢ para um saber que substituird uma ignorancia que o
sujeito deve tender, mas para um status de sujeito que ele jamais conheceu em momento
algum de sua existéncia, portanto, substituir o ndo-sujeito pelo status de sujeito, definido pela
plenitude da relagdo de si para consigo. Em sintese, em relacdo a este, como dever e
procedimento técnico (para subjetivacdo do discurso verdadeiro), o que se espera € o siléncio

e o dominio das técnicas e ética da escuta, tanto quanto da leitura e da escrita.
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Tal expectativa em relagdo ao educando, ndo ird requerer do mestre, em ultima
instancia, assumir a fun¢do de transmissor de um saber, em termos de verdades, dados ¢
principios “estanques”, o qual domina e que o educando ndo detém. Nao ¢ mais neste jogo (de
incentivador de memorizagdo mecanica) que o mestre deve inscrever-se. O bom serd que ele
apresente-se como um operador na reforma sobre o modo de ser ¢ na formagdo do sujeito
como tal, o que ird implicar (fazendo uso do franco-falar) em tomar iniciativas, tais como:
“estender a mao, fazer sair, conduzir para fora” o, entdo, educando. Devera, portanto, ser o
mediador do individuo em sua (gradativa implicagdo, responsabiliza¢do) constituicio como

sujeito.

280



IV - PARA SE ELABORAR A PESQUISA



Explica-se pirueta como “volta do cavalo sobre uma das mdos, rodopio sobre um pé, pulo,

2224

salto, cabriola” . Esta por sua vez ¢ qualificada como sendo um passo de danga classica em

que o bailarino o “executa apoiado numa perna, enquanto a outra se estende para o lado,

9922 .
’. Quem experimentou tal

para tras e para frente. A posi¢do das pernas cai alternando
movimento dird se tratar de indescritivel, ndo repetivel instante. Contudo, caso alguém resolva
delimitar, apresentar em um texto tal tipo experiéncia como podera fazé-lo? Quais os recursos
teoricos e metodologicos deverdo ser utilizados para que este obtenha sucesso nesta
empreitada? Ao trazer esta questdo, pretendo informar ao leitor um dos problemas que me vi a
gerenciar no decorrer da elaboracgao da tese.

Esclarego que, ao propor a presente pesquisa, eu tinha principalmente como
referéncia metodoldgica o conceito de histdria oral de vida. A partir desta sustentacdo, defini
o tipo de dados a coletar (registro inclusive de detalhes que inicialmente poderiam ser
qualificados como irrelevantes), como obté-los (via conversagdes registradas em que a
informalidade se soma a formalidade propria de uma situacdo de pesquisa) € em que
perspectiva analisa-los (atenta ao desafio de identificar e dar tratamento ndo reducionista
também ao potencialmente novo).

Acontece que, no decorrer da realizacdo da pesquisa, cada vez mais, eu entendi o
quanto me interessava o registro do que designarei como a expressdo de “um vivo” (como
proprio de uma pirueta). Algo que inclusive, ao ser configurado, somando-se a um conjunto
de agdes j4 em andamento (como uma aposta por mim lancada), seja capaz de gerar mudancas
radicais no modo de se conceber, como ja exposto, a experiéncia de vida de negros. Concebé-
lo, entdo, ndo exclusivamente como um assunto que se reduz a tratar de um problema a
resolver, mas também como um campo de exploragdo, de identificacdo e aprofundamento de
multiplos saberes vivos, de utilidade ndo exclusivamente para este grupo em especifico, de
valia para encaminhamento de questdes diversas inerentes a vida de todos. Neste contexto, eu
ia me perguntando como no decorrer do processo ndo apagar tal elemento vivo a cada vez que
porventura surgisse, em nome do (indispensavel) rigor cientifico, por me provocar estranheza
ou me confrontar com o inevitdvel ndo saber? Além disto, como garantir o registro de tal
instancia decisiva?

Em meio a estas questdes, como dito, ja contando com o conceito de Historia oral

de vida, ao ter acesso ao conceito de “obra aberta” proposto por Haroldo de Campos e

2% Ferreira, 1986, p. 1339.
25 hitp://pt.wikipedia.org/wiki/Cabriola.
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Umberto Eco, eu o tomei como uma baliza a orientar-me. Além de ajudar-me a lidar com o
inesperado (o ndo concebido até entdo) e cuidar para que ele melhor se mostrasse também
atentei-me para o papel atribuido ao leitor-intérprete. Ele que, com sua historia, linguagem e
possibilidade de liberdade, contextualizado, condicionado a sentir e pensar segundo dada
cultura, trazendo gostos, tendéncias, preconceitos pessoais, poderd contribuir para o
encaminhamento e multiplicagdo das possibilidades pretendidas pela obra de um autor.

Dai que, a seguir, apresento caracteristicas principalmente relativas a historia oral de
vida e algumas consideragdes sobre obra aberta. Aqui conceituo histéria oral de vida,
identifico especificidades como: o modo do pesquisador abordar o narrador; o lugar que este
assume no processo de coleta de dados; diferenca entre a narrativa elaborada por este que, na
pesquisa, qualifiquei de “sujeito-p6lo”; os depoimentos dos outros sujeitos os quais eu
entrevistei a partir do objetivo de melhor elucidar informagdes oferecidas por esse. Apresento
algumas consideragdes quanto a pontos polémicos, motivos de criticas a esta estratégia
metodolégica como ¢ o caso da (salutar e inevitavel) interferéncia da subjetividade do
narrador e ou depoente. Finalmente, exploro a questdo da necessidade de se garantir a
expressao da complexidade do contexto inerente a este(s) narrador(es). Com isto, quis
informar ao leitor alguns referenciais utilizados no decorrer de toda a pesquisa. A respeito do
conceito de obra aberta, além de tentativa de configuragdo do conceito, exploro a sua
caracteristica como obra em movimento e discurso artistico. No caso, atraiu-me o realce no
carater incerto, conjuntural proprio a elaboracdo de certas producgdes (artisticas). Estas a
demandar do autor a decisdo de dado fechamento, segundo critérios inclusive arbitrarios (algo
que, no caso da pesquisa, veio a ocorrer, a partir das bases estabelecidas no projeto trazido).
No item 4.2., apresento um conjunto de acdes (decisivas), seja para identificacdo dos sujeitos

da pesquisa como para a coleta, tratamento e apresentacao final dos dados.

4.1. Historia Oral de Vida

A historia oral de vida, distinguindo-se da histdria oral teméatica e da tradi¢do oral, consiste
em recurso que, se movendo em um terreno multidisciplinar das ciéncias humanas
(Antropologia, Educacdo, Historiografia, entre outras), tem relagdo estreita com categorias
como biografia, traducdo oral, memoria, linguagem falada, métodos qualitativos etc. Atenta a
fendomenos situados no ponto de convergéncia entre o individual e o coletivo, a valoriza¢dao do

cotidiano, a historia do presente ¢ a experiéncia individual, ela comporta a qualificacdo de

283



método de investigacdo cientifica, de fonte de pesquisa e de técnica de produgdo e tratamento
de depoimentos gravados™.

O seu uso crescente (em numero de pesquisadores, areas de saber e tipos de
pesquisa) vem representando uma modificagdo da nog¢ao de fonte de dados de pesquisa
cientifica. Um dos fatores de aprovacdo ampliada ¢ porque a historia oral de vida apresenta-se
como uma estratégia metodologica impar para investigar os diversos microcosmos sociais
(realidades circunscritas, fragmentarias e multifacetadas de pessoas e grupos pouco real¢ados;
as crengas coletivas, as diversas formas de organizagdo social e mentalidades), com abandono
de explicacdes totalizantes. Usando entrevistas (“conversagdes”) para a obtengdo de
informagdes inéditas, a respeito de acontecimentos vividos pelo(s) narrador(es) no decorrer de
sua(s) vida(s) (visdes de mundo, aspiracdes e ‘“‘utopias”, impressoes particulares etc.),
portanto, a partir das experiéncias das pessoas envolvidas e por elas adquiridas, ela
(potencialmente) revela-se um instrumento privilegiado para “apreensdo”, sistematizacio e
conseqiiente (re)configuragdo de processos psicossociais, historico-politicos.

De carater mais fluido, os relatos orais permitem uma exploragdo menos
censurada (em termos de preocupag¢do com as normas e convengdes da linguagem, assim
como, com o contedo em si) das lembrancas de experiéncias vividas™’. Isto facilita a
obtencdo de levantamento exploratério de questdes e problemas quando se constata a
inexisténcia de conhecimentos a respeito de um determinado assunto (ou deficiéncia no
esclarecimento de dado acontecimento) ou quando se pretende obter novas perspectivas a
respeito do que ja se conhece ou ainda para recuperar o que ndo ¢ possivel obter via
documentos de outra natureza.

Esse método parte da premissa de que o sujeito é sempre um componente
organico da vida coletiva e revela, no processo de elaboragdo da experiéncia de sua vida, ndo
sO os tragos da influéncia que os grupos sociais exerceram sobre ele, ao longo de sua vida,
como também a maneira propria dele se relacionar com esta influéncia. Portanto, sustenta-se
no principio de uma posicao ativa, passivel de ser ocupada por grupos comumente tomados
como exclusivamente dirigidos por outros®.

Vale dizer, contudo, a principal caracteristica do documento de historia (oral) de
vida ndo consiste no ineditismo de alguma informacgdo, tampouco no preenchimento de

lacunas identificadas nos arquivos de documentos escritos ou iconograficos, por exemplo.

226 Alberti, 2005; Correa, 1996; Gattaz, 1996; Meiry, 1996, Santos, E. 2001.
227 Moore, 1997.
228 Augras, 1997; Queiroz, 1991; Vilanova, 1994.
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Uma valiosa caracteristica desta refere-se a toda uma postura com relagdo a historia e as
configuragdes socioculturais, que privilegia a recuperagdo do vivido conforme concebido por
quem viveu. E neste sentido que ndo se pode pensar em historia oral sem pensar em biografia
e memoria. O processo de recordagdo de algum acontecimento ou alguma impressao varia de
pessoa para pessoa, conforme a importdncia que se imprime a esse acontecimento no
momento em que ocorre € no(s) momento(s) em que ¢ recordado. Isso ndo quer dizer (e as
ciéncias da psique ja o disseram) que tudo o que ¢ importante ¢ recordado. Como ja sabido,
muitas vezes esquecemos, deliberada ou inconscientemente, eventos e impressdes de extrema

A . 22
relevancia®®’.

4.1.1. Especificidades da Histéria Oral de Vida

Depoimento e Historia de vida
A historia (oral) de vida, podendo ser utilizada, por exemplo, em parceria com o depoimento,
dele se diferencia pela maneira especifica do pesquisador conduzir a narrativa. No caso da
historia de vida, apesar de o tema da pesquisa e a formulagdo de questdes serem propostos
pelo pesquisador o objetivo de buscar a apreensdo da maneira particular pela qual o contetido
do relato é apresentado faz com que os critérios para a efetivacao de tal tarefa fiquem a cargo
do narrador. J&4 no caso de um depoimento em que haja preocupacdo com relacdo aos dados
especificos que se pretendem obter a narrativa sofrera uma intervengao mais pontual por parte
do pesquisador. O uso desses dois recursos metodologicos que oferecem maior liberdade para
o narrador falar sobre a sua vida, e, a0 mesmo tempo, indagar e voltar as questdes e
problemas em estudo sempre que necessario tem-se mostrado como uma estratégia dindmica e
produtiva no decorrer do trabalho, além de oferecer informag¢des mais ricas (de dados e
complexidade de elaboracao).

Ressalta-se que se a historia oral é atenta as versdes dos entrevistados a respeito
de dado tema a isto ela soma a consulta a outras fontes j& existentes sobre o tema escolhido
(documentos escritos, ilustragcdes disponiveis, depoimentos de outras pessoas em torno de
mesma tematica). Outras fontes que servirdo de apoio para a investigacdo e de instrumento de
analise das entrevistas. Quanto a escolha do método, € preciso compreender que a opcao pela
historia oral de vida depende intrinsecamente do tipo de questdo colocada como objeto de

estudo. Por outro lado, ela também depende de haver condi¢des de se desenvolver a pesquisa.

22 Alberti, 2005.
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Isto porque ndo € apenas necessario que estejam vivos aqueles que podem falar sobre o tema,
mas que estejam disponiveis e em condigdes (fisicas e mentais) de empreender a tarefa que

lhes sera solicitada.

Historia oral de vida e subjetividade

Mas apesar da utilizagdo desse recurso metodoldgico vir se firmando no ambito académico,
ele, ainda, mantém-se sujeito a criticas. Ainda pela forca da perspectiva “positivista” e a quase
sacralizagdo do documento escrito, a pratica de colher depoimentos (contando com a
oralidade como fonte para geragdo de documentos) tende a ser relegada a um segundo plano.
Ainda alguns especialistas insistem em considerar a palavra escrita mais rigorosa (sob
alegag¢do dela permanecer, se conservar melhor, de forma mais clara) do que a falada. Tal
concep¢do, no entanto, desconsidera o progresso tecnoldgico atual dos equipamentos de
gravacdo. Equipamentos estes que possibilitam a conservagdo auténtica de uma ampla gama
de emogdes humanas, a partir da apreensdo pelos mesmos, da voz humana (suas entonagdes,
suas pausas, seu vaivém no que conta, a tensdo, a ambivaléncia do narrador etc.)**’. Outro
argumento utilizado ¢ de que essa estratégia de apreensdo de dados ¢ vulneravel por propiciar
uma acentuada chance de interferéncia da subjetividade (o esquecimento, a mentira, a
fantasia, o mito). Isto, tanto da parte do entrevistado, quanto do entrevistador e, caso seja
outra pessoa, daquele que ird interpretar os mesmos dados. Mesmo este tipo de avaliagdo vir
se alterando ¢ recente a aceitagdo de que o depoimento pode ter valor de prova, ja que ¢
imbuido de subjetividade, de uma visdo parcial sobre o passado e sujeito a falhas de memoria.
Um tipo de critica como essa ¢ um equivoco porque, quando se busca apreender o

trabalho da memoria, deve-se estar ciente de que este trabalho implica rearranjo dos fatos
lembrados. Rearranjo marcado pelas questdes, tensdes sociais, enfim, do contexto no qual
aquele que produz o relato encontra-se no presente. Assim, quando um relato ¢ concebido
como a expressao de um conjunto de vozes coletivas, postas em cena pelo narrador, através da
fala do mesmo, € possivel se ter acesso ndo so6 as relagdes sociais presentes em sua vida, mas
também ao modo como a experiéncia do individuo encontra-se modulada, matizada, no
interior deste quadro social. Deste modo, as contradi¢cdes, omissoes ndo precisam ser tomadas
como dissonantes do desejo do individuo, mas como expressdes que atualizam conflitos,
tensdes multiplas de perspectivas do grupo social os quais o individuo se apropria para

cA . 23]
elaborar a sua experiéncia™ .

20 Moore, 1997.
B Augras, 1997.
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Também, ¢ importante ter-se ciéncia de que a produgdo de um relato se faz em
meio a uma situacdo na qual as pessoas se mantém promovendo negociagdes da auto-imagem
com os outros ¢ em fun¢do dos outros, daquilo que esperam e requerem entre si, dentro de
contextos em que se negocia e se renegocia a propria imagem. Neste sentido, requerer
objetividade segundo a perspectiva positivista representa atitude ingénua, limitadora da
obtencao dos resultados possiveis com o uso desse tipo de recurso. Quer dizer, a realizagdo de
uma entrevista, sua producdo depende de passos, de intimeras circunstancias tao
imprevisiveis, incontrolaveis e singulares que se torna dificil dizer que ela ndo sofreu
interferéncias subjetivas (o caminho “estratégico” percorrido pelo entrevistador para
conseguir que o entrevistado aceite a entrevista, as condi¢des de produgdo, como o dia, o

horéario, as formas de apresentagdao do pesquisador ¢ de conducao da entrevista).

Historia oral de vida e complexidade de contexto
E nesse sentido que, em sintese, a historia oral de vida qualifica-se como um recurso utilizado
para responder a um processo complexo. Em primeiro lugar, pela dificuldade de se distinguir
o individual do coletivo, o imaginado do fato “real”, enfim, o vivido do sonhado, desejado,
mas ndo efetivado. Em segundo lugar, porque o sujeito que produz o relato estd imerso num
universo de contradi¢cdes que se confrontam durante todo o processo de elaboracdo do relato.
Ele, vivendo em meio a valores, regras, normas diversas oriundas de contextos sociais, nos
quais transita € que, por vezes, se contradizem, no momento da producdo da sua narrativa,
vera expresso, no didlogo, o embate interior presente em si.

Mas dessas consideragdes surge a questdo sobre o como trabalhar com essa
paradoxal riqueza? Para tal, ¢ necessaria a atencdo e dedicacdo a leitura sistematizada do
relato registrado. Atencdo na composicao resultante do encontro do entrevistador com aquele
que se dispds a relatar (passagens de) sua vida ¢ imprescindivel. Assim, ao contrario de
reclamar pela caracteristica complexa, enigmatica, nebulosa do relato produzido, deve-se
considera-la como meio de conhecimento. Empenhando-se nesse esforco, trabalhando na
leitura cuidadosa, repetida, reflexiva, procurando apreender o conteudo nela implicito, e
dialogando com os dados obtidos ¢ com outros dados 4 mao>?, ha a possibilidade de melhor
compreender o que inicialmente parecia dificil. Entdo, o que se evidencia é que a
complexidade inerente a um relato reflete a complexidade do contexto onde o narrador se

apresenta. Assim, também as impressdes sobre o relato, no geral, podem constituir dados a

232 . . ,
32 Conversas posteriores com o narrador, fatos, documentos que relacionam com o conteudo dos relatos, relatos
informais com pessoas relacionadas com o entrevistado ou com o contexto no qual se insere.
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considerar mesmo que com dobrada reserva. E a medida que se busca compreender todos
esses elementos abre-se a chance de virem surgir ainda outros elementos da realidade social

L s ~ 1 . 233
até entdo velados, ndo divulgados por essa realidade

. Tipo de elementos que se deixam
mostrar, segundo este percurso “ndo-convencional”, fruto de certo informalismo, jogo de
seducdo e avaliacdo pelas partes envolvidas nesse processo, quanto as possibilidades de se
prosseguir. Com isto, ndo se pretende aqui defender a falta de critério, de desprezo a uma
rigorosa critica dos dados obtidos. Ou melhor, se se questiona os dados obtidos, segundo
todos os referenciais possiveis, se pode, entdo, refletir sobre o que resultou dai.

De tudo o que foi exposto até aqui, ¢ possivel concluir que a pesquisa
principalmente no campo das Ciéncias Humanas ndo pode ser feita impunemente e, também,
a pretendida “neutralidade” cientifica (numa perspectiva positivista) representa uma falacia.
Isso porque, qualquer que seja a maneira pela qual o pesquisador se dirija ao campo, ficard
enredado pela estrutura e dinamica do mesmo. Além disso, o proprio universo académico nao
fica imune ao jogo de tensdes, de poder e utilizagdao equivocada dos resultados das pesquisas.
Isto ndo constitui, porém, obstaculo no processo de compreensdo da realidade a qual se
focaliza. Pelo contrario, ¢ pela admissdao e confronto com essa complexidade e seus
paradoxos, pela aceitacdo da “interferéncia da intersubjetividade” durante o processo da

pesquisa que se tera chance de obter conhecimento razoavel, seja da sociedade que se estuda,

seja de si proprio.

4.1.2. Obra Aberta

Em 1955, defendendo, que a “obra ¢ porosa a leitura, por qualquer das partes através das

34 Haroldo de Campos propds o conceito de obra aberta.

quais se procure assedia-la
Desinteressado por obra “perfeita”, “classica”, ele se dizia favoravel a obra aberta, apta a

interpretar necessidades de expressao e de comunicacao da arte contemporanea.

233 Augras (1997) conta um episédio ocorrido em uma de suas pesquisas. Ela, trabalhando na reconstituigio da
histéria de um terreiro de Candomblé do Rio de Janeiro, apos realizar o seu trabalho, viu-se envolvida num
conjunto de criticas, conversas atravessadas dentro mesmo do terreiro onde tomou os dados. Diante disso,
Augras resolveu ler o seu relato para a méae-de-santo daquele terreiro. A senhora entdo, de 84 anos, comegou a
reagir aquilo que a pesquisadora havia escrito, fazendo criticas e dando, em seguida, uma enorme quantidade de
informagoes inéditas, até entdo ndo-acessiveis a pesquisadores. Desse momento em diante, Augras passou a ser a
pesquisadora oficial do terreiro, por entenderem que as informagdes equivocadas mais atrapalhavam do que
ajudavam a manutengdo dos trabalhos naquele terreiro.

24 Campos, 2006, p. 51.
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Umberto Eco™, ap6s poucos anos, qualificou a obra de arte como potencialmente
aberta. Mesmo quando finalizada pelo artista, ela exigira do intérprete resposta livre e
inventiva. Cabendo a esse propor, com a sua obra, uma pergunta indireta a qual ele, por
indeterminacdo, se abstém de responder, do segundo se espera o exercicio de intervir
ativamente na obra, contando com a sua: historia, linguagem e possibilidade de liberdade.
Assim, cada fruidor, contextualizado, condicionado a sentir e pensar segundo dada cultura
trazendo gostos, tendéncias, preconceitos pessoais, ird propor, segundo perspectiva individual,
a compreensdo de dada obra. A resposta livre, a reinven¢do, num ato de congenialidade do
intérprete com o autor, consiste em acao indispensavel para compreensdo da obra.

E esperado que cada proposigdo artistica abale o sentido do mundo, estatua nova
ordem de valores, tanto quanto extraia os seus proprios elementos de juizo e pardmetros da
analise do contexto no qual a obra de arte se coloca. Também, que se movendo em suas
indagagdes para antes e depois dela, seja possivel individuar aquilo que na verdade interessa:
nao a obra-defini¢do, mas o mundo de relagdes de que esta se origina; ndo a obra resultado,
mas o processo que preside a sua formagdo; ndo a obra evento, mas as caracteristicas do
campo de probabilidades que a compreende.

Para Eco”*, mesmo n#o havendo, paradoxalmente, uma obra aberta na realidade,
ela ndo é uma categoria critica, mas representa um modelo hipotético (abstracdo). Vale dizer,
havera o caso de obras que se apresentam ‘“‘abertas” ao executante (instrumentista, ator) e
serdo restituidas ao publico como resultado ja univoco de uma selec@o definitiva. E outras em
que, mesmo com a prévia defini¢ao pelo executante, o publico permanecera com a chance de

intervir posteriormente.

“Obra em movimento”
Sobre um tipo especifico de obra artistica, qualificada de “obra em movimento”, nela, ¢é
possivel constatar a tendéncia a fazer com que cada execucdo da obra ndo coincida com uma
definicdo ultima dessa obra. Assim, cada execu¢do a explica, mas ndo a esgota, cada execugao
realiza a obra, mas todas sdo complementares entre si, enfim, cada execugao nos da a obra de
maneira completa e satisfatoria, mas ao mesmo tempo no-la da incompleta, pois ndo nos
oferece simultaneamente todos os demais resultados com que a obra poderia identificar-se.
Tratando-se de tipo de obra resultante de iniciativa de trabalho, em que ndo se

prevé definicdo de sentido fixo tanto quanto forma definitiva de um nimero limitado de

25Eco, 2005.
236 2005.
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elementos estruturais moveis, pretende-se fazer surgir uma multiplicidade de combinagdes aos
olhos do fruidor. Cada nova execug¢do (exploracdo) da obra n3o esgota as suas
potencialidades. As obras abertas em movimento caracterizam-se, assim, pelo convite a fazer a
obra com o autor. Também, em um nivel mais amplo (como género da espécie “obra em
movimento”) existem aquelas obras que ja completadas fisicamente, contudo, permanecem
“abertas” a uma germinagdo continua de relagdes internas que o fruidor deve descobrir e
escolher no ato de percepcao da totalidade dos estimulos. Finalmente, cada obra de arte, ainda
que produzida em conformidade com uma explicita ou implicita poética da necessidade, ¢
substancialmente aberta a uma série virtualmente infinita de leituras possiveis, cada uma das
quais leva a obra a reviver, segundo uma perspectiva, um gosto, uma execug¢do pessoal. Mas
se as interpretacoes sdo definitivas, cada uma delas ¢, para o intérprete, a propria obra.
Simultaneamente, na medida em que cada intérprete sabe da necessidade de aprofundar
continuamente a propria interpretagdo, a obra tem o estatuto de elaboragao provisoria.
Enquanto definitivas, as interpretacdes sdo paralelas, de modo que uma exclui as
outras sem, contudo, negé-las. Mas essa nova pratica fruitiva abre, com efeito, um capitulo de
cultura bem mais amplo e, nesse sentido, ndo pertence somente a problematica da estética. A
poética da obra em movimento (como em parte a poética da obra “aberta”) instaura um novo
tipo de relagdes entre artista e publico, uma nova mecanica da percepcao estética, uma
diferente posicdo do produto artistico da sociedade. Abre uma pagina de sociologia e de
pedagogia, além de abrir uma pagina da histdria de arte. Levanta novos problemas praticos,
criando situagdes comunicativas, instaura uma nova relagcdo entre contemplagdo e o uso da

obra de arte.

O discurso artistico
Vale a ressalva, o discurso artistico coloca o fruidor numa condicao de “estranhamento”, de
“despaisamento”. Esse apresenta as coisas de um modo novo, para além dos habitos
conquistados, infringindo as normas tradicionais da linguagem. As coisas de que tal discurso
fala aparece para o fruidor sob forma de uma luz estranha como se fossem vistas no momento
pela primeira vez. Isto que exigira dele realizar um esforgo para compreendé-las. Para torna-
las familiares sera necessario intervir com atos de escolha, construir a realidade sob o impulso
da mensagem estética, sem que esta a esse obrigue a vé-la de um modo predeterminado.
Assim, a compreensao de cada um ira se diferir, e o discurso aberto se torna a possibilidade de
discursos diversos e cada um daqueles que tiver acesso a obra vivera uma experiéncia de

continua descoberta do mundo. A segunda caracteristica do discurso aberto ¢ que ele reenvia
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o fruidor, antes de tudo ndo as coisas de que ele fala, mas ao modo pelo qual ele as diz. O
discurso aberto tem a propria estrutura como primeiro significado. Assim, a mensagem nao se
consuma jamais. Ela permanece sempre como fonte de informacdes possiveis e responde de
modo diverso a diversos tipos de sensibilidade e de cultura. O discurso aberto ¢ um apelo a
responsabilidade, a escolha individual, um desafio ¢ um estimulo para o gosto, para a
imaginacdo, para a inteligéncia. Por isso, a grande arte ¢ sempre dificil e sempre imprevista,
ndo quer agradar e consolar. Ela quer colocar problemas, renovar a nossa percep¢ao € 0 nosso

modo de compreender as coisas.

4. 2. Metodologia

Na introdugao, informei da escolha da conversa como estratégia para obten¢ao dos dados da
pesquisa. O pressuposto era de que, em uma situacdo de conversa, com um tipo especifico de
sujeitos, poderia caminhar por trilhas, inclusive ainda ndo exploradas, na expectativa de que
mais facilmente surgissem “dados novos”, potencialmente capazes de contribuir para
superacao de impasse referido na introdugao, relativo a vida de negros, no Brasil. Busca de
dados novos e segundo um modo de deixar vir fora de formalidades comuns a experiéncia de
“encontro da academia com a sociedade”. Era de meu interesse, entdo, ja contar, desde o
primeiro encontro, com 0 que comumente representa um momento seguinte das relacdes.
Aquele em que se fala com maior liberdade ao outro, depois de um percurso trilhado. Quer
dizer, cada parte, desde o inicio, sentindo-se a vontade para se permitir apresentar, na arena do
publico (ali, a dois), o “ainda ndo policiado em si”’. Também, mesmo tendo esclarecido sobre
pontos tematicos que justificavam a minha presenca, diante daquele sujeito (vida de negro, no
Brasil, educacdo, campo da arte, historia oral de vida dele), em cada encontro havia presente
certa liberdade de deixar o ndo cogitado aparecer (que certamente era avaliado sobre suas
possibilidades de ser incorporado ao assunto proprio 4 tese). E neste contexto que os dados a

seguir se alojam.
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4.2.1. A conversa como estratégia de coleta de dados

Considerando o acima exposto, decidi que queria conversar, ndo necessariamente para
concluir algo ou gerar mudanga de idéia imediatamente, mas um tanto pelo gosto em si do
conversar, jogar conversa fora, matar o tempo girando em torno de uma temadtica em
especifico: vida de negros. Propus, com a inten¢do de tentar experimentar abordar o assunto,
dentro de um processo de uma tese, desvencilhando-o progressivamente de conotacdo
carregada, negativa, tradicionalmente, a ele atribuida. Isto, sendo diferente de uma
banalizagdo das questdes (inclusive dramaticas) que atravessam a vida de tal povo. Conversar,
passando de um assunto a outro, recuperando lembrancas. Também, encontrando motivos
para se rir, para se encantar, entusiasmar pelas possibilidades vislumbradas. Identificando
modos de pensar originais, inaugurais. Finalmente, conversar que também ndo representou
querer se contentar, puramente, com o entendimento do senso comum. Aquele entendimento,
que circula ja “cristalizado”, que ndo problematiza idéias, visdes equivocadas. A idéia da
conversa apareceu, entdo, por entender que ela nos permite, com maior desenvoltura, falar do
que ndo sabemos, “passar a limpo” o circulante, identificar fragilidades nas certezas impostas,

instituidas e avaliar e/ou identificar, em companhia, “pontos de ultrapassagem”.

4.2.2. A escolha dos sujeitos da pesquisa

Variaveis em jogo: artista e, ou académico(a), negro(a), reconhecido, no coletivo

Ao definir a conversa (com certa informalidade), como meio de aquisicdo de dados com um
artista e ou académico, o pressuposto era de que estas profissdes, em tese, exigem o exercicio
da escolha e apropriagdo de saberes coletivos especificos, ndo necessariamente
enciclopédicos, mas precisos para responder a pratica. Um tipo de exercicio que pode garantir
a este a constituicao de perspectivas proprias, atengdo a uma estética especifica, capacidade de
produzir novas leituras, em que ele (por exigéncia profissional) se implique e tenha de colocar
algo de si para fazer. Eu queria contar, entdo, com um tipo de profissional (sujeito de
pesquisa) que trouxesse como obrigacdo ter de saber algo ja elaborado pela tradi¢do e que

recebe autorizagdo da sociedade para inclusive propor o novo. Portanto, alguém que, ao
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propor o novo, ndo precisa se restringir a apresentar aquilo que a sociedade ird imediatamente
aprovar, mas também o que lhe problematiza, critica, informa da necessidade de se rever.
Queria conversar, entdo, com um profissional que tenha como obrigacdo constituir uma
posicdo de maior emancipa¢do para bem desempenhar a fungao a que ¢ chamado. Bem, além
de artistas e/ou académicos, um outro item definido, j& referido acima, era que os sujeitos da
pesquisa deveriam ja ser reconhecidos no coletivo. Portanto, alguém que, em exercicio de
emancipac¢ado, problematizando a sociedade, realizou esta tarefa de tal maneira estratégica que
conseguiu admissdo, aprovacdo, incentivo e financiamento dela para continuar a
problematiza-la. Finalmente, uma terceira variavel em questdo, para definicdo do sujeito a
escolher, era que ele deveria ser negro ou negra (assim, se qualificando). Eu queria que o
material gerado, via as conversas, contasse com a fala de pesquisadora e sujeitos que tivessem
dominio, pela vivéncia, de um conjunto de dados relacionados a esta experiéncia de “ser
negro” e que nao ¢ comumente codificado. Eu avaliei que, para os fins desta pesquisa, era
imprescindivel que também este saber, fosse de dominio dos envolvidos na pesquisa.
Certamente, o agora posto difere de uma defesa de que somente quem vive tal situagdo pode
dizer sobre ela. Nao se trata disto. De qualquer forma, uma situacdo em que estes dois lugares
— 0 do sujeito da pesquisa e o da pesquisadora - sdo ocupados por negros tem algo de ndo

comum. Porém, nesta pesquisa, isto ndo foi alvo de maiores consideragdes.

A escolha do sujeito-polo
A escolha e defini¢do do artista e educador Gil Amancio, como sujeito-pdlo, aconteceu a
partir de conjunto de circunstincias. Eu o conheci a partir de material didatico do Curso
Normal Superior Projeto Veredas, da Secretaria Estadual de Educacdo de Minas Gerais®’,
para discussdo sobre elaboragdo de projeto politico pedagdgico. Neste, ele, centrando atencao
na questdo da musica, indicava um modo de promover o intercambio entre a escola ¢ a
comunidade, a partir de levantamento de musicas que a familia canta em casa. Avalio ter sido
este episodio um elemento significativo para minha iniciativa de sonda-lo quanto ao seu
interesse de participagdo na pesquisa. Eu entrei em contato com ele e depois de um tempo,
cerca de trés meses, ele aceitou participar da pesquisa. No projeto inicial, previ a “catalogacdo
de narrativas”. Algo que denotava acimulo de dados a partir de muitas fontes. Resolvi rever,
preferindo recorrer a menos fontes e mais tempo de amadurecimento das falas ditas. Assim,
finalmente se configurou o trabalho. Apds a primeira conversa com o musico Gil Amancio, ao

avaliar a potencialidade do material exposto (ele apresentou, de forma panoramica, a sua

57 Ocasido em que eu coordenava esta graduagio, no polol10 (pela FENORD, em Te6filo Otoni / MG).
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trajetoria de vida), eu comecei a cogitar dar atengdo aquele caso. Apos alguns encontros
posteriores, eu avaliei como procedente toma-lo como um caso para estudo”".

Sobre a utilizagdo, nesta pesquisa, desse termo “sujeito-polo”, avalio que, apesar
de tomar como base um sujeito e a partir dele identificar e registrar a dindmica de um grupo,
esse ganha consisténcia ao ser considerado em relagdo a outros, sejam estes que aqui deram o
seu depoimento, seja todo um modo de viver expresso por estes, mas que ndo se restringe a
eles. Ressalta-se, porém, o sujeito-polo aqui em questdo tem algo de proprio, que o faz ter

sido escolhido pelas suas caracteristicas especificas, ndo presentes em nenhum outro até entdo

pesquisado.

Artistas com quem o Gil propos trabalhos
No inicio de 2005, tinha ja sete conversas (entre mim e o Gil) registradas, cada uma delas com
duas horas de duragdo, aproximadamente (vide anexo 9.1). Eu, ap6s avaliar ter o registro de
um conjunto significativo de dados da trajetéria de sua vida, apresentei-lhe a idéia
(inicialmente de modo passageiro) de contarmos com depoimentos de pessoas com quem ele
trabalhou. A idéia era poder, a partir de outras pessoas, ver o modo como cada uma delas
viveu experiéncias em comum com o Gil, como dito, visando uma melhor configuragdo da
experiéncia narrada por este. Além disto, a partir de estratégia propria de coleta de dados (a
frente esclarecida), deixar que cada um evidenciasse as suas especificidades, mesmo que
brevemente (como pinceladas). Sobre a decisdo de registro de um grupo para se trabalhar a
historia de vida de um sujeito, vale reproduzir a andlise desta estratégia feita pelo bailarino
Rui Moreira e disponivel no registro de seu depoimento (pagina 164):
Prisma

Achei interessante a estratégia que vocé estd usando para trabalhar a histéria
de uma pessoa. Usando do cruzamento de varios depoimentos relacionados
com ela. E como se vocé pegasse um foco aqui, outro ali, outro acola,
gerando cruzamentos, pontos de intersecdo. Estes lugares vao lhe dando
uma visdo de um todo, vai sendo possivel reconhecer uma histéria. E como
se vocé pintasse um quadro. (...) Quando se faz luz de espetaculo, a gente
trabalha com otica. O cruzamento dos focos dos refletores e o lugar onde o
ator esta (...) sendo iluminado... Ela ndo ¢ diretamente iluminada. (Mas sim)
pelo cruzamento destas luzes. E ai, eu transformo esta pessoa. Ela ndo fica
dura. (Nem) aquilo que ela é. A possibilidade de transformagao esta neste
cruzamento destas luzes. Da visdo dada por estes prismas. Sozinho, ele ¢

2% Com este impacto (de acesso a contetdos e postura deste artista), somado a dificuldades de disposigdo de
académicos ¢ artistas consultados, além das condigdes que eu pessoalmente tinha para realizar a tese (trabalhava
e morava em Teofilo Otoni, 450 Km de Belo Horizonte), eu decidi, verificar a pertinéncia de toma-lo (direi
assim) como um sujeito p6lo. Isto, que por certo tempo esteve sujeito a alteragdo, caso fosse necessario e que
brevemente se tornou uma questdo superada.
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uma parte da historia. O que todos colocam ¢ que vai possibilitar que eu o
veja materializado.

O Gil gostou da idéia. A partir de final de margo de 2005, iniciei conversas com
outros. Alguns, entre um conjunto de artistas com quem o Gil trabalhou. Como sistematica, eu
falei alguns nomes, termos (palavras, vide anexo 9. 2) os quais eu associava a cada um e
apresentei ao Gil. Conversamos, confirmamos pessoas e termos. Foi possivel contar com os
seguintes artistas, finalmente: Antonieta Cunha; Carlos Rocha; Dani Crizz (Daniela Abreu);
Francis (Francilei Henrique); Leo Cunha; Luiz Carlos Garrocho; Marlene Silva; Negro F
(Frederico Eustaquio Maciel); Renegado (Fldvio Abreu Lourenco); Ricardo Aleixo; Rui
Moreira; Valdete Cordeiro da Silva; Wagner Pereira de Carvalho.

Eu solicitei ao Gil que, a cada pessoa a conversar, ele ligasse para esta com
antecedéncia para dar noticia do trabalho e me apresentar. Entendi importante tal
procedimento, considerando que planejei apenas um encontro com cada e, com tal antincio
antecipado, a pessoa ja poderia chegar com maior confianga para a conversa. Foram encontros
sempre muito legais, com pessoas diferentes uma das outras, solicitas, generosas, também,
ativas, apresentando, no decorrer da conversa, planos vitais em processo. Depois de cada

encontro, transcrevia os relatos, enviava para a pessoa verificar os dados e para o Gil.

4. 2. 3. Estratégia de coleta de dados e tratamento dos dados

Sujeito-polo
Para obtencdo de dados com o Gil, até cerca de outubro de 2006, realizei gravacdes de
conversas (vide anexo 9.1). Na maioria das vezes, o local de realizagdo foi em sua casa (um
dos locais de trabalho). A questdo desencadeadora foi o meu pedido dele falar de sua
trajetoria de vida (a incluir a profissional). Nos encontros seguintes, fui tomando como
referéncia as anteriores e introduzindo novas questdes (seja verbalmente, seja apresentando
quadros sinteses, em tela de computador, por exemplo). Também, como periodicamente ele
foi tendo acesso aos registros das conversas, iamos aprofundando o dito antes. Ai, muitas
vezes, ele retomava pontos que lembrava ter lido do material enviado a ele.
Vale dizer, o material das conversas com os outros artistas consistiu em material
provocativo para novas elaboragdes do Gil (registradas em conversas entre nos dois).
Também, a partir do fim de 2006 e inicio de 2007, estas elaboracdes e re-elaboracdes

passaram a ser possivel também via a escrita dele, completando registros de conversas
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enviadas por mim a ele, via e-mail. Neste momento, comecei a buscar formas de compor um
texto, reunindo o conjunto de dados segundo sistematizacdes que eu ia testando. Nesta fase,
contamos com o recurso do correio eletronico e telefone para ajustes do registro da narrativa
final que veio a ser composto de histéria do sujeito-polo e parceiros (apresentado, entdo, apos
a introducdo desta pesquisa). Achei importante garantir, o maximo possivel, a fidelidade de
informagdes inicialmente obtidas de forma oral. Trabalhei o material segundo perspectiva de
“transcriacdo”, portanto, reformulando a transcri¢do literal. No caso do material do sujeito-
polo, ao reenviar a narrativa “transcriada”, ele introduzia ajustes que achava devido e me
reenviava. Finalmente, quando necessario, eu ajustava este ultimo envio e passava o conjunto
para ele, dizendo como havia ficado. Este ponto geralmente fechava o ciclo (de idas e vindas).
E importante dizer, esse processo ndo apenas se constituia como experiéncia de corregio.

Também ai ele acrescentava informacoes até entao ausentes.

Artistas com quem o Gil propds trabalhos
J& com o conjunto de artistas envolvidos (vide anexo 9. 2), mantido o tom de conversa,
introduzi a apresentacdo para cada um de cerca de 10 palavras como estratégia de provocagao
destas. Na fase de conversagdo inicial, juntamente com folha de oficio em branco, eu as
entregava ¢ informava que os termos foram escolhidos a partir de conversas com o Gil e
identificadas por mim como relacionadas com o encontro entre eles. Dai eu pedia para a
pessoa ver o conjunto de termos escritos (dispondo ou ndo sobre a mesa) e colocar sobre a
folha (ou no decorrer ou no inicio da conversa) e tomar aqueles termos como provocagao para
ela construir a sua trilha, que eu ndo tinha como prever. Eles narravam tendo os termos como
referéncia. Em algum momento do processo, eu pedia licenca, informava o que ia fazer e
colava os termos na folha. Na despedida, eu informava que iria transcrever, enviar uma copia
para a verificagao dos dados. Assim, procedi e recebi o retorno destes. Finalmente, como o
leitor ja pode identificar, organizei a apresentagdo do material coletado no segundo capitulo

desta tese.
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V - RESULTADOS
(que se somam ao apresentado no capitulo 2)



Tratando-se esta pesquisa de um estudo de caso, o objetivo a responder, como ja informado na
introdugdo, foi buscar “configurar a trajetoria de vida e obra de um artista negro,
cosmopolita”. Além de configuracdo de narrativas, eu quis, em ultima instancia, identificar o
papel de experiéncias formativas (envolvendo, portanto, apropriacdo de saberes significativos
para o sujeito, presenca de guias a requerer periddicas sistematizagdes deste e de pares com os
quais se compartilha tais saberes e sociabilidade) na vida de um sujeito negro que conquistou
reconhecimento social. Interesse langado que justifica a avaliacdo, na pesquisa, do papel e ou
qualidades inerentes aos espagos educativos, nos quais se inseriu o sujeito-polo da pesquisa.
Ainda sobre o papel dos guias (atengdo a formagao deles e modo de proceder em relagdo ao
sujeito-pdlo), no processo de formagdo deste. Assim, busquei responder a seguintes questoes:
(a) quais as principais instituigdes e/ou espagos educativos que o sujeito-polo freqiientou; (b)
qual o papel de educadores; (c) que tipo de conexdes estabeleceu com outros; (d)
caracteristicas das instituicdes e/ou relagdes sociais (referenciais) que propiciaram o processo
de insercdo social; (e) estratégias ele utilizou / utiliza para, apropriando-se de saberes,
elaborar o presente patamar de visibilizagao coletiva alcangado. Para efeitos de apresentagao,

estas informacgdes sdo separadas por marcagoes para este fim.

5.1. Institui¢cdes e/ou espacos educativos

Conforme o sujeito-po6lo informou em seu relato de historia de vida, ele estudou até o Ensino
Médio no Colégio Tiradentes. Uma escola formal, valorizada pela qualidade de ensino
(segundo critérios em vigéncia, na época). Ele avaliou esta oportunidade de estudo como um

campo de experiéncia importante para a sua formagao e participagao social.

Eu estudei no Colégio Tiradentes, proximo a minha casa. (Meus pais) exigiram de
mim que eu estudasse. Eu vejo isto como algo que facilitou a minha vida (...), minha
convivéncia com as pessoas ¢ disposi¢do para investigar, por mim mesmo, 0 que me
interessa.

Ap0s a sua conclusdo, ele ingressou no Curso de Historia da Universidade Federal

de Minas Gerais. Com a oportunidade de conviver com grupo de atores de teatro do DCE,

nesta fase, optou por seguir a carreira de teatro.

298



5. 2. Relacdes sociais de referéncia - papel de educadores

A familia: decisiva para a constitui¢do de uma postura perante a vida

Os pais Jodo e Celi (como ele informa, a tia paterna e seu esposo) sdo apontados por Gil
Amancio como responsaveis diretos pela sua educacdo basica. Ela e o seu pai (de sangue)
Thomaz sdo apontados, por ele, como aqueles que lhe iniciaram em duas areas artisticas
investidas ao longo dos anos: a danga (ensinada pela mae Celi) e a musica (sob orientacdo de
seu pai Thomaz). Eles, além de exigirem que ele estudasse até a adolescéncia (como ja dito),
quando jovem adulto, financiaram sua formacdo inicial no teatro (quando ensaiava com o
Carlao no Cine Guarani). Com tal posicionamento, eles foram lhe dando sustentagdo até
identificar um campo de atuagdo que pudesse vir a se implicar, a se responsabilizar, ao longo
da vida. Também levanto a hipotese de que este contexto familiar (a mae Celi e o pai Jodo)
gerou em tal sujeito o entendimento de que ele tinha direito a querer e responsabilidade na
identificacao do que fosse valido para ele. Eles o questionavam (vide conversa da mae com o
Gil ainda jovem apods o episodio da meditagdo na Rua Goitacazes) e dentro de um campo de
negociacao, de conversacdes, ele ia elaborando a capacidade de argumentagdo. Assim, imerso
em contexto que lhe dedicava atencao, ele foi construindo o seu percurso no campo do teatro,
danca e musica. Em sintese, os pais do Gil tanto quanto as demais relagdes familiares
representaram aqueles que foram decisivos para a constituicdo de uma postura perante a vida
de modo geral. Eles o ensinaram a dangar, a tocar, a festejar com outros (saindo para serenatas
com os familiares), a identificar seus interesses desde crianga. Assim, ¢ possivel verificar a
seguir:
Por exemplo, saber dancar. Eu fui me lembrando que antes de ir para o baile,
eu ¢ a minha méie Celi, nés dangavamos muito! Na hora do baile, eu
arrasava! Dai, a minha compreensdo atual, de que eu ndo aprendi a dangar
sozinho. Foi ela quem me ensinou, € que me fez ter gosto pela danga,

inclusive. Quando eu aprendi a tocar violdo, foi o0 meu pai quem me
ensinou!

O teatro

Gil ingressa no featro, inicialmente, no grupo do DCE:

Eu entro na cena artistica belorizontina, em periodo muito peculiar do
Brasil. (...) década de 70. (Convivio) com a ditadura. (...) tinhamos de ser
engajados politicamente, nos posicionar contra aquela situagdo vivida pelo
Brasil. O teatro, ele entra quando eu comegava o curso de Historia, na
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FAFICH. Participando das calouradas, eu me dirigi ao DCE e 14 presenciei
um ensaio de uma peca de teatro. Eu me interessei por aquilo, resolvi ficar
ali, conversei com eles. E, neste processo, fui convidado para participar da
peca. Contando com um texto de Augusto Boal, era uma pega que atraiu
muitas pessoas, pois, na época tinha sido proibida pela censura.

Depois, ele oficializa essa sua entrada como profissional no campo da arte

participando do primeiro espetaculo adulto com artistas mineiros proposto pelo Palacio das

Artes, em 1976, um renomado centro de referéncia como casa de espetaculo e de formagdo de

profissionais das artes. Gil passou a conviver com oportunidades de trabalhos, com

propositores (diretores) destes e com grupos de artistas. Este sujeito tendeu a integrar grupos

de artistas em que a formagdo era muito exigida, também, compostos por pessoas

questionadoras dos padrdes artisticos, estéticos estabelecidos. Isto acontecendo basicamente

segundo configuracdes de espagos personalizados e informais. Informalidade que, no caso,

difere de pouco rigor. Na verdade, estes grupos, por exemplo, ndo apostando na escola formal

de teatro da época, criavam as proprias estruturas para formacdo pretendida. Conforme

ilustracdo a seguir:

No inicio da década de

Comecamos a construir um processo de formagdo do ator, porque isso era
muito deficiente na cidade. Em Belo Horizonte, havia s6 uma escola, que era
o TU (Teatro Universitario), mas era uma escola muito tradicional. Vinha de
uma tradi¢do das escolas da Inglaterra, do actor studio, de Nova lorque.
Muitos dos seus professores haviam estudado, também, em Londres. Entao,
em BH, uma escola de teatro brasileiro, experimental, ndo havia.

Década de 80 - enquanto propoe, aprende

80, com Carlos Rocha, Gil comeca a trabalhar na Cia. Sonho ¢ Drama.

O Carlao, eu o conhecia desde 77 mais ou menos. Ele convidou-me para
montarmos a Companhia Som e Drama. Ele dizia: “Nos temos uma batalha
que é libertar o teatro da ditadura do dialogo.” Isto, porque o teatro estava
muito aprisionado. A cena teatral estava muito presa ao duelo oratorio.
Entdo, a musica, a performance do ator, ela ficava muito presa porque o
ritmo com o qual o didlogo tinha que acontecer, o entendimento do texto,
ndo deixava espagos vazios, para que outras linguagens pudessem ocupar!
Nos comegamos a investigar este processo. (...) Isto foi na década de 80.
Durante um ano, era s6 eu e ele, em um trabalho que se estendia de oito da
manha as seis da tarde, de segunda a sabado. Ensaiavamos, no antigo Cine
Guarani, que estava em processo de demolicdo. (...) Na Sonho e Drama, a
gente lancava atenc¢do, tanto na preparagao do ator, quanto na pesquisa deste
processo de preparacdo do ator, as possibilidades do uso da palavra, do
corpo, do cenario, da musica de cena.
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A garantia de um tempo mais longo, para a cria¢do de um espetaculo, foi um
dos pontos pelos quais nos lutamos muito, na Sonho e Drama. Isto (...) foi
muito criticado, porque as producdes comerciais de teatro, em Belo
Horizonte, tendiam para o maximo de trés meses de ensaio. A ultrapassagem
deste tempo podia levar a Companhia a ter prejuizo, inviabilizando a
producdo! Mas na Sonho e Drama este tempo era fundamental. Nos
estavamos quebrando varios paradigmas do fazer teatral. Um deles foi a
questdao da adaptagdo de romance para teatro, outro, o desenvolvimento de
um método para o trabalho do ator/atriz. E também, a mudanca das relagcdes
do ator/atriz com o cenario, com a musica de cena, com a luz, o figurino e
com o proprio corpo. Era impossivel desenvolver todos estes pontos em um
processo de trabalho de trés meses.

Esse assume func¢des de um mestre, na convivéncia com o Gil, nessa escola (uma

companhia de teatro) com formato todo proprio.

E a Sonho e Drama foi o lugar que nés comecamos a estudar de verdade.
(...) Nesta época, eu ndo tinha filho, morava com o meu pai Jodo. Ele
bancava. Dai, eu pude ficar ensaiando com o Carldo. Foi a minha escola! Eu
li Borges, Dom Quixote, Impressionismo, o Grande Sertdo Veredas. (...) O
Carldo (...) era um cara muito inteligente, lia muito e me punha para ler.
Cada hora era um livro ou um texto para ler. Foi uma formagao densa! Eram
textos com tematicas complexas, diferentes. Pegdvamos, por exemplo, o
método de Grotowski. famos destrinchando cada exercicio.

Assim como nesse convivio com o Carldo, também com diretores de teatro Carlos
Leite, Eid Ribeiro, Leri Faria e outros, entdo, referenciais em suas areas, eles assumindo
funcao de seus mestres, avaliei que o Gil parceiro e aprendiz vai constituindo uma formacao
profissional. Segundo Gil, também a coredgrafa Deborah Kalmar vem ocupar este tipo de

funcao diretiva, formativa. Como ilustrado a seguir:

Foi um dos grandes cursos que eu fiz. Isto porque, a0 mesmo tempo, que ela
trabalhava um movimento, ela trazia a musica, falava sobre a cultura,
mostrava livros referentes a este lugar. (...) Construimos uma grande
amizade. Com base no que eu havia aprendido no curso, eu comecei a
desenvolver o meu proprio trabalho de preparacdo corporal para artistas. E
quando eu tinha alguma duvida, nés trocavamos cartas e ela me dava dicas
sobre o que eu poderia experimentar.

Intercessdo mundo africano e da crianga (momentos iniciais)

Além desses, também Lidia Ortélio, Seu Raimundo Nonato e outros, a partir de suas
intervengdes ¢ modo de fazé-las, geram esse efeito (de formacao) em sua vida. Sobre isto, Gil

afirma:

Na convivéncia com o Senhor Raimundo Nonato, que foi Rei do Congo de
Minas Gerais, eu tive a chance de conhecer mais o Congado. (...) Na
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ocasido, ele me questionou se eu queria aprender mesmo? Com a minha
afirmativa, ele me chamou para acompanha-lo. Pediu a mulher dele, a dona
Custodia, para preparar uma panela de feijdo com farinha e arroz. Depois de
pronto, levou-me até o quintal. La tinha um tronco e ali a gente sentou. Ele
me disse que ali era um lugar que ele gostava de sentar para comer. La
sentamos, comemos ¢ conversamos. Quando terminarmos de comer, ele
comegou a cantar e cantava uma cang¢do atras da outra. Cada uma mais
bonita que a outra! (...) Eu sinto que o canto que eu estou fazendo hoje tem
relagdo direta com todas as horas em que fui para la, que me assentei com o
Seu Raimundo. Os nossos encontros foram oficinas que eu fiz com o Grande
Mestre! Foi ele quem, através da convivéncia, ensinou-me a entender essa
sonoridade do Congado, esse lugar onde cantam.

Gil diz ter sido e permanece lendo inumeraveis autores, entre eles, Susana Langer.

Eu li um livro muito bacana da Susana Langer, Sentimento e forma. Nele,
ela acaba com esta idéia de personagem. Na maioria dos espetaculos que se
faz em Belo Horizonte, a idéia de personagem ¢ associada a reprodugdo
naturalista de figuras do cotidiano. “O general, a dona de casa, a prostituta”
etc. e tal! A Susana trabalha com uma coisa que € forma e sentimento. Uma
coisa, conectada a outra. O ator cria uma forma e vai fazendo emergir dela
os mais diferentes sentimentos. E € isto que a platéia vai ver e se relacionar.
Do jeito que quiser. Para mim, o trabalho do ator ¢ ser esse criador de
formas / sentimento e ndo de um personagem.

Também 1€ Guimardes Rosa, Roland Barthes, Tom Z¢, Roger Garaudy. Avalio
que estas pessoas trazem em comum a irreveréncia, proposicdo ou discussdo, segundo
fundamentos diferenciados, criticos da producao da época. Vale dizer, em dado momento de
sua carreira, Gil mudou o entendimento quanto ao papel de formadores que estas pessoas
tiveram para ele, em momentos especificos. Com isto, ele questionou a afirmativa de ser um
autodidata, feita por ele até ali. Ao proceder assim, segundo ele, “negava todo processo de

aprendizado na (...) familia, nas idas aos terreiros, aos congados, os espetaculos com Eid,

’

Carldo, Leri etc.’

Essa experiéncia de trabalho, junto com o Carlos Rocha, na Sonho e Drama (que,
jé& alertado, se soma ao conjunto de outras) deu-lhe estrutura para propor novos trabalhos
ainda mais ousados.

Nos iamos trabalhando, trabalhando, trabalhando, como se debulhassemos
os métodos, investigando as sutilezas deles. Quando terminamos esta fase,
montamos uma performance, os dois. Ela era muito bacana! Chamava A
Boca das Coisas. Nos pegamos o texto Esperando Godot, de Samuel
Beckett, o dividimos em onze cenas € davamos o nome a elas de cenas
Bombril! Elas tinham, entdo, “mil e uma utilidades”. Com uma delas, nos
saiamos pela rua. Eram dois personagens Didi e Gogo. (...) O Carldo se
inspirava muito no teatro Japonés N6 ou o Kabuki. Ele trazia videos para
gente assistir, fotos do teatro N6. Outra fonte eram as leituras sobre o
surrealismo, o impressionismo. Viamos muitos quadros ¢ livros dos pintores.
Noés queriamos construir a cena como um quadro. Ela tinha que ter esta
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plasticidade! Entdo, discutiamos muito quanto a plasticidade da cena, a luz.
Nos comecamos a buscar este tipo de informacdo, seja nas Artes Plasticas,
como falei, no teatro Japonés e diversos autores que tinham concepcao de
teatro, do ator, diferente da concepgao tradicional.

No inicio, para gerar meios de sustentacdo, a nossa estratégia foi criar um
livro de ouro para arrecadarmos dinheiro para a produ¢do, outra foi
trabalharmos com o minimo de elementos cénicos. Por exemplo, em o
“Processo”, de Kafka, o cenario eram duas tabuas e duas escadas. O cenario
do Grande Sertdo Veredas era um monte de terra.

Dez anos de carreira, trilha sonora premiada

Apos dez anos, investindo, entdo, nas artes cénicas, na danca, na musica, como ator ou
propondo trilhas sonoras para espetaculos, por exemplo, Gil € reconhecido o seu trabalho, no
cenario artistico e cultural. Ele, na ocasido, ¢ premiado pelas trilhas sonoras de pegas como
Grande Sertdo Veredas, Triunfo Delirio Barroco: “Também, fizemos Grande Sertdo Veredas,
do Guimardes Rosa e “Vida de Cachorro” de Ivana Andrés. Minha primeira montagem de
teatro infantil. Com ele, ganhei o prémio de melhor trilha sonora.”

Deste modo, ele vai afirmando o seu nome, adquirindo respeito coletivo, revertido
em conquista de oportunidades de viagens internacionais para divulga¢do de trabalhos

inicialmente propostos aqui em Belo Horizonte.

No decorrer dos trabalhos desenvolvidos na Cia. (Sonho e Drama), eu fui
deixando de trabalhar como ator e (..) fui assumindo a funcdo de
responsavel pela trilha sonora e preparagao corporal do grupo. No inicio, as
trilhas eram principalmente gravadas, e executadas fora do palco. Depois
passou a integrar a cena, sendo que parte dela era produzida ao vivo. No
final da década de 80, eu e Carlao ja estdvamos fora da Companhia. A Cida
Falabela continuou mantendo o grupo e a dire¢do dos espetaculos. Quando
ela montou “A Casa do Girassol Vermelho”, do Murilo Rubido, ela
convidou-me para fazer a trilha. (...) Com esse espetaculo, a Cia fez a sua
primeira viagem internacional, participando do Festival Internacional de
Teatro del Oriente al Ocidente, na Venezuela. O espetaculo foi um sucesso ¢
o publico nos recebeu com muitos aplausos, foi uma experiéncia
emocionante para todos!

Gil atento a outros e a introdugdo do corpo e a voz na composi¢do estética

Gil, em grande medida, apresenta-se como um dos responsaveis pela introdug¢do, no cenario
de produgdo cultural da cidade (mais especificamente nas produgdes cénicas da cidade), de
uma atenc¢do do artista a seu corpo e geragdo de interesse pela exploracdo de movimentos,
pelas sonoridades possiveis da propria voz (e todo o corpo), pelo uso / exploracao da palavra.
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Portanto, a tomar estes aspectos como elementos para composi¢ao estética com conseqiiéncias

para maior desenvoltura artistica, menos mecanicismo, mais prazer e implicagao deste artista /

sujeito em (toda) cena.

No6s fomos pegando estas informagdes e tentando traduzir para o nosso
contexto. Nesta época, (na Sonho e Drama), eu tive uma sorte imensa,
porque apareceu, em Belo Horizonte, a Deborah Kalmar. Ela era Argentina.
Estava na cidade para dar uma oficina sobre dangas do mundo, para o Grupo
do 1° Ato. Entdo, ela tinha todo um trabalho relacionado & expressdo
corporal diferente daquela historia: “Vamos imaginar que vocé é uma
plantinha que esta nascendo.” Algo completamente careta! A Débora nao.
Ela trouxe uma visdo de trabalho corporal buscando, para isto, fundamento
em diferentes culturas. Se eu vou buscar uma soltura da musculatura do
corpo, entdo, eu vou trabalhar com os ritmos africanos, buscar esta qualidade
de vibra¢do da musculatura.

Artes cénicas e educagdo (enquanto ensina, aprende)

E certo que nos anos posteriores cada encontro consistiu em oportunidades de aprendizagem,

porém, ele ai se impora mais como educador, expressando maior autonomia e experiéncia

para orientar outros. Isto pode ser atestado, por exemplo, ao assumir a fungao de professor de

percepgao musical e expressao corporal, na Escola de formacao do Palacio das Artes:

A Escola de Teatro do Cefar é um espago muito importante para mim. (...)
comecei a trabalhar em 86, como professor. (...) Na Sonho € Drama, a minha
experiéncia de formacdo estava ligada a preparacdo dos atores, com um
objetivo imediato da montagem de um espetaculo. E, em termos de
experiéncia como professor, ela se relacionava com oficinas. (...) Com esse
tipo de demanda, eu pude desenvolver todo um trabalho de preparagdo do
ator (...) em que o corpo ¢ a musica se entrelagavam na busca de solugdes
dos problemas enfrentados pelos atores, no processo de criagdo de seus
personagens e das cenas. Ao comecar a dar aula no Paldcio das Artes, eu
comecei a (...) construir uma maneira propria de trabalhar. (...) Com a
atengdo voltada para a preparagdo do ator, no desenvolvimento de um corpo
mais expressivo em cena, eu fui buscar na musica, nas artes plasticas novas
referéncias para o trabalho com o ator.

Envolvimento com a Cultura negra — primeira fase

A cultura negra, como campo de circulagdo de bens simbolicos, expressivos, em dado

momento da vida do Gil comega a atrair o seu interesse. Ele, em momentos e locais distintos,

se dispde a aprender peculiaridades dessa na convivéncia com pessoas referenciais. Até dado

momento, esta cultura era mantida pelo Gil apenas como uma relagdo de convivéncia

(passiva: indo a festas de Congado, participando de folguedos, as festas familiares). Aos
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poucos, ela vai se tornando um campo de estudo, de busca de apropriacdo de saberes
especificos e de uso em sua arte e vida. A seguir, apresento trés trechos de depoimento dele.
Neles ¢ possivel ter acesso a fatos que informam a aproximagdo de Gil a este campo de
cultura negra. O primeiro, consiste em certa configuragdo do cendario de carater mais geral, em
que Gil comega a ver o campo desta cultura como potencialmente capaz de langar saidas para

impasses identificados, na ocasido, pela arte contemporanea.

Na década de 70, eu acompanhei de perto as tentativas de artistas e grupos
que buscavam fazer uma arte que rompesse com os limites entre a danca, a
musica e o teatro. Entre eles, eu destaco o Kuzala, com Adir Assumpgao,
Helinho, Soraia, Martinha, o Trans-forma, da Marilene Martins, de artistas
como Leri Faria Jr., Carmem Paternostro, Dulce Beltrdo, e Berenice
Menegale, da Fundagcdo de Educagdo Artistica. E, nesta mesma época, do
outro lado da cidade, eu vivia a maravilha da integracdo destes elementos
nas festas do congado, dos terreiros de candomblé, na capoeira. Ali, estava a
danga, a dramaturgia, a musica, tudo junto. E o artista que tocava, cantava,
dangava, enquanto vocalizava os textos sagrados. E quanto mais fundo eu ia,
nas minhas investigagcdes sobre a cultura brasileira e africana, mais eu via
que ali estavam as solucdes para essa crise.

Depois, o seu encontro com a proposta de trabalho da coredgrafa Marlene Silva.
Tanto a partir de intervencdes dela quanto de outros, neste espago de convivéncia, Gil passa a

tomar a cultura negra “como campo de interesse”, como informa este trecho, a seguir:

Eu 79, comecei a tocar na Companhia de Danga da Marlene Silva, na Rua
Carangola. (...) Eu passei a tocar em seu grupo de danca e um dia, ela disse
que queria que eu pesquisasse a trilha sonora de seu préximo espetaculo. (...)
algo relacionado aos sons de terreiro de Candomblé! Os toques dos orixas.
(E) algo diferente relacionado ao Congado. (...) Com o pedido de Marlene, e
tendo como objetivo a pesquisa da musica, eu quis estudar. (...) A partir dai,
eu comeceli a ir ao terreiro, a conhecer o outro lado do terreiro. Outra visio,
ndo s6 a religiosa, mas o que estava acontecendo, ali, musicalmente e no
campo da danca. Eu fiquei fascinado, porque havia muitas coisas que eu ndo
sabia, sobre os diferentes terreiros do Brasil: Jeje, Yoruba, Angola. Eu fui
entrando neste meio, comecei a ouvir os atabaques, (...) ser capaz de
identificar maneiras diferentes de tocar o tambor, os seus cantos. (...) Passei
a buscar identificar a relacao possivel da percussdo com a danca, a conhecer
os ritmos brasileiros que havia. (...) a dar mais atencdo para o Congado!
Nesta época, algumas pessoas do grupo comegaram a demandar de Marlene
um outro tipo de coreografia. Ai, inspirado no livro “Os Nagos e a Morte de
Joana Elbein dos Santos”, o Edir Passos e Mestre Conga (Bahia) criaram
um roteiro ¢ Marlene fez as coreografias que resultaram no espetaculo
IGBIN. Depois, o Luiz (Gongalves), que fazia parte do grupo da Marlene,
propds a montagem de Sa Rita da Cachoeira, em um trabalho independente
de Marlene. Eu vejo que ter convivido com estas pessoas foi uma coisa
importante. Eu nao tinha experiéncia anterior de criar a partir da cultura afro-
brasileira. Foi a partir dai que eu passei a toma-la como campo de interesse.
Para mim, se eu ndo estivesse passado por eles, penso que, provavelmente
hoje, eu estaria s6 me interessando por textos de autores e técnicas do teatro,
da danga ¢ da musica.
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E, finalmente, o seu encontro com Roland Schaffner. Encontro que lhe
possibilitou ainda maiores condigdes de propor uma trilha sonora para reconhecido e
premiado espetaculo na década de 80 (inclusive pela trilha sonora). Interessante atentar para a
criatividade e originalidade somada a um entendimento da extensdo do recurso que ele tinha

em maos (ao se utilizar da sonoridade da percussdo). Assim, vejamos:

Eu conheci o Roland e conversamos muito. Ele foi mostrando varias coisas
que tinha de sons africanos. Eu fiquei fascinado (...) Eu comecei a construir
meu acervo sobre a musica africana e, a partir dai, eu ndo parei mais. Tudo
que aparecia, livro, video, disco, sobre arte africana e cultura afro-brasileira
eu comprava. Em 86, a Carmem resolveu montar o “Triunfo, um delirio
barroco . (...) Ela convidou-me para fazer a trilha sonora. Foi um momento
muito bacana da minha carreira. Este espetaculo proporcionou-me um
mergulho mais intenso na minha pesquisa sobre arte negra, e pela primeira
vez, eu tive a oportunidade de confrontar a musica africana com a Ocidental.
(...) Ao final do espetaculo, eu conversei com o Marcos, técnico responsavel
pela operacdo do som. Foi super engragado. Havia uma cena da chegada de
um navio portugués ao Brasil. A musica usada, neste momento da chegada,
foi a de Wagner. A Carmem disse que queria o confronto das culturas. Eu fui
para casa, escutei, escutei e tinha uma hora em que a musica fazia: “Tchan!!!
Tchan!!! Tchan!!!” A, eu falei: “E aqui que eu entro.” Pois, este momento
me lembrava uma chamada de escola de samba. Quando fez: “tchan!!!
tchan!!!”, eu entrei com: ‘“tchan tchan tchan tchan tchan”. E fiz a
chamada. Eu comecei a levada de um samba enredo. E ai, o Wagner
tocando, e o samba entrando no meio. Foi muito legal, porque o Wagner era
gravado e era o Marcos quem disparava. Ao final do espetaculo, ele chegou
e falou para mim: “Oh Gil, a hora em que vocé entrou com a batucada em
cima do Wagner, eu decidi ndo deixar abafar. Ai, eu pus mais ‘gas’.” NOs
rimos muito, e eu lhe disse: “Ah, vocé aumentou para tentar acabar
comigo?!! Eu, entdo, disse a ele que, quando ele aumentou, eu falei: “Vamos
quebrar!” E, ai, virou um duelo entre a técnica e os musicos, 14 embaixo.
Foi super legal! Ele me disse: “Poxa Gil, eu fiquei emocionado! Eu senti a
adrenalina la em cima!!! Foi muito legal!”

Se em relagdo a esse item eu destaco principalmente a fase inicial de sua carreira,
década de 70 e 80, certamente cada trabalho realizado, cada parceria estabelecida no decorrer
dos anos representaram para o Gil experiéncias que o levaram a mudangas no modo de
trabalhar, de se posicionar perante a arte e os outros. Sobre isto o Wagner Carvalho em seu

depoimento afirma que o Gil se coloca aberto a aprender com cada situacao.

5.3. As conexoes estabelecidas com outros

No decorrer da carreira as conexdes estabelecidas pelo Gil em seu conjunto para realizacao de
trabalhos artisticos (incluindo de arte-educacdo) configuram uma tendéncia de terem sido

feitas com profissionais gabaritados (segundo critério de reconhecimento e visibilidade no
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cenario artistico da época). Gil, mesmo quando era orientado por outros ou quando dividia a
responsabilidade de realizagdo e trabalhos junto com outros (preparagao de atores e producao
de trilhas sonoras, em pecas premiadas), foi conquistando respeito publico (como acima
exemplificado). Ele, entdo, comeca a ser identificado (positivamente) como aquele que
trabalha com elementos da arte de ascendéncia africana (uso da percussdo) ou capaz de
experimentar producdo de arte contemporanea. Com esta tematica em jogo e, apds a
convivéncia e proposi¢cdo no grupo da coredgrafa e bailarina Marlene Silva, ele ¢ convidado
na época para uma parceria com o ator Wagner de Carvalho para realizacdo de um trabalho de

carater internacional. Este dado pode ser ilustrado por trecho a seguir:

Em 1990, eu fui a Alemanha pela primeira vez, voltei. Em 91, de novo e, em
funcdo dos contatos que eu fiz, surgiu a idéia de desenvolver um projeto que
pudesse ser apresentado durante as comemoracgdes pelos 500 anos do
descobrimento da América, em 1992. Retornei a Belo Horizonte com esta
idéia. Na época, eu convidei um percussionista, 0 Marcos Martins, que
trabalhava com Marlene Silva. Uma mestra em danca em Belo Horizonte.
(...) Porém, em fun¢do de uma viagem dele com a Marlene, ele indicou o Gil
Amancio. Eu achei 6timo porque o Gil era uma referéncia do teatro, da
musica, integrava a Companhia Sonho e Drama! Eu fiquei empolgado
porque eu sabia do profissionalismo dele, participando de espetaculos
importantes aqui na cidade. Eu sabia das trilhas sonoras que ele ja havia
proposto, o prémio que recebeu pela trilha do “O Triunfo, Delirio Barroco”,
da Carmem Paternostro! Eu vim de uma geracdo em que tinhamos poucas
pessoas em relagdo as quais podiamos nos inspirar. Em termos de referéncia
do fazer cénico, rompendo com uma relacio de submissdo. E o Gil
representava isto. Entdo, poder trabalhar com o ele, eu achei legal.

Do retorno da Alemanha, Gil decide explorar meios de “constituir” arte negra
contemporanea a partir de vivéncias proprias e cendrios locais. Para isto, ele convida o
bailarino Rui Moreira e o musico Guda Coelho para comporem a Cia. SerdQué? A partir dos
trabalhos realizados nesta, eles foram convidados para apresentagdes seja dentro (varias
cidades de Minas Gerais, por exemplo) como fora do Brasil (Alemanha e Argentina). Tal tipo
de trabalho consistiu na realizagdo de um interesse de Gil, cultivado desde o seu primeiro

trabalho como ator: “O coronel de Macambira”.

A Seraqué? (...) era o espaco em que eu iria poder falar desse universo (do
congado). Nao como o lugar do exoético, do folclérico, mas como um espago
produtor de uma experiéncia estética altamente sofisticada. (Ela) ja comeca
com a proposta de construir uma cena negra contemporanea, em Belo
Horizonte. Isto, partindo do resgate de nossas memorias de negros urbanos.
A idéia era pesquisar as formas de como a populagdo negra ocupa o centro
da cidade, e constréi uma cultura urbana. Trabalhar com a cultura negra,
segundo uma visdo diferente da folcldrica. (...) Por exemplo, os engraxates
que tocam samba com as flanelas, enquanto lustram os sapatos do fregués.
Com estas questdes em jogo, o interesse era de ir fundo nas experiéncias de
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vida de cada um e a nossa convivéncia com a cultura negra como fonte de
pesquisa para a criacdo do trabalho. (...) relembrar, deixar aparecer esta
experiéncia que cada um trazia de negdo. Os ensaios eram um misto de
relato e experimentacdo daquilo que a gente ia lembrando das festas de
familia, das rodas de samba na casa dos amigos, as horas dancantes, os
bailes. Fra um trabalho de arqueologia, de exploracdo pessoal. A cada
encontro nosso, conforme o lugar da apresentagdo, a gente langava mao dos
objetos sonoros que pintavam como uma caixinha de fosforo ou um
instrumento musical e iamos improvisando. Eu e Guda nos batuques, o Rui
dancando e, assim, a gente comecava a experimentar movimentos, sons,
textos. E era interessante porque as pessoas que apareciam para ver nossas
improvisacdes achavam que era um espeticulo ensaiado tamanha a
desenvoltura que fomos adquirindo no processo de improvisar.

Ainda enquanto trabalhava na Seraqué? Gil propde, junto com Ricardo Aleixo, a

Sociedade Lira Eletronica Black Maria.

A Black Maria, com o Rique, consiste em um trabalho proposto a partir de
2000. Realizamos algumas apresenta¢des. E um campo de agdo em aberto.
Um outro momento de pesquisa. Uma vertente, ainda, mais radical de
exploragdo dos recursos expressivos (corporalidade, sonoridade, novas
tecnologias), comparado ao proposto na Cia. Seraqué?. Trata-se de um
investimento meu e do Rique de criar, manipular, armazenar e pesquisar
fontes sonoras, imagens, textos. Proposicdo de atravessamentos entre eles
(imagem de video, musica eletronica, percussio, poesia, movimento). Ai, os
limites, entre onde comecga e termina a expressdo de cada campo, nao fica
claro, por exemplo, o que € mesmo um poema? Em que momento deixa de
ser ¢ comeg¢a uma musica? Um movimento corporal e uma danga, qual é
precisamente o limite? As nossas trilhas costumam ser executadas ao vivo e
se propdem a construir um didlogo com a vocalizacdo dos poemas e as
imagens projetadas, por exemplo. Também, como outro exemplo, do que ja
fizemos a partir da gravagdo feita por mim da voz do Rique, durante o
espetaculo, eu ia alterando o tempo da voz dele, a ordem do texto.

A cada encontro, no decorrer da coleta de dados, foi se evidenciando algo que o

Gil insistiu em afirmar nos seus depoimentos que ¢ a intima imbricagdo entre arte e vida.

Neles ¢ possivel ver como ele busca fazer de elementos do cotidiano (modos de ser e viver

dele e parceiros) situagdes e proposi¢des de atos artisticos. Também, que estas relacdes

estabelecidas (entre parceiros) se constituem relacdes de amigos. Como o trecho, a seguir,

evidencia:

Entdo, quando nos encontramos ¢ muito legal. Uma palavra boa, no caso, é
generosidade! Nos temos uma generosidade muito grande um com o outro.
Isto ¢ muito bacana, porque estes dois universos quando cruzam, vocé vai ter
a experiéncia da rua e a fundamentacdo teorica da producdo. Isto é bacana
demais! Estou me lembrando de uma performance que fizemos ha poucos
dias atras e que foi muito legal. Foi na casa Africa, no Santo Antonio. O
Rique me chamou. Ele trouxe um poema do Hugo Ball imitando os sons dos
tambores africanos e outros poetas. Além de outros, dele proprio. Entdo, em
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um determinado momento, dois crioulos estavam vocalizando o que poetas
europeus fizeram, imitando a Africa. Foi bacana demais! Cantamos também
umas coisas que ja fizemos juntos. O Rique traz a coisa conceitual e eu
venho com as coisas da rua. E Apolo e Dionisio!

Também, Gil informa a importancia que teve para a sua vida a proposi¢do do
Manifesto Primeiro Passo (NUC, Meninas de Sinhda, Capoeira, Samba). Um projeto que
somou a presenca de geracdes e ritmos sonoros diferentes em mesmo trabalho. Ai esteve em
jogo: o seu interesse em entrelagar arte e vida, pessoas, convivéncia; utilizar-se de marcacao
africana; a exigéncia de proposigdes de exceléncia estética, aliada a consideracao ao cabedal

cultural dos negros. Assim, vejamos depoimento ilustrativo dele:

Como eu conhecia muito o Alto Vera Cruz, propus que eles convidassem,
para fazer parte da percussdao, um grupo de Capoeira ¢ do Samba e, para
fazer as Backing vocal, que eles convidassem as Meninas de Sinha. Grupo
de senhoras da terceira idade, que cantam musicas de roda. Eles me falaram
que eu era doido de misturar, mesmo assim, toparam. No dia do ensaio,
olhei o grupo de senhoras, sessenta, setenta anos e, do outro lado, a mogada.
Al, eu me perguntei como eu conseguiria fazer o grupo se misturar? Como
eu costumo carregar comigo o tambor, eu o peguei e pensei que, ali, naquela
hora, ele tinha de falar alto. Ai, comecei a tocar, as Meninas de Sinha
comecaram a dangar! Eu fui incentivando, produzindo mais som. Elas foram
puxando os meninos, eles meio timidos... Mas como elas foram e puxaram,
eles ndo ficaram para tras! Com isto, nés comegamos todos a dangar. A
partir dai, comecou a rolar e foi rolando o processo de criagdo que deu no
projeto Manifesto Primeiro Passo. Um projeto artistico que vem associar
esta mogada do Hip Hop, Samba e Capoeira, com as senhoras da terceira
idade. Esta experiéncia, ela ¢ tomada, por mim, como um momento
importante. Uma sintese de toda a histéria que eu vivi, da busca desta arte
interconectada com a vida cotidiana.

O artista e educador Gil Amancio também ja realizou inumeros trabalhos no
campo da educag¢do. Somando estes dois tipos de experiéncia (no caso, artes cénicas e
educagdo), ele foi convidado pela Diretora, na época, da Biblioteca publica de BH para
realizar um trabalho naquele espaco. Apods, o convidou para trabalhar com ela, na Secretaria
de Cultura de BH. Institui¢do em que ela assumiria o cargo de Secretaria Municipal de
Cultura. Este processo foi lhe viabilizando somar atengdo a dois interesses. Um, a arte
contemporanea negra (com vistas a garantir consolidacdo de imagem positiva associada a
negro, por exemplo, com a proposi¢do do Festival e Arte Negra, atualmente, 2007, na sua
quarta edi¢do). E outro, a cultura da crianca (com vistas a identificar, de regides diversas,
peculiaridades ai inerentes, brincadeiras, modos de proceder, meios de re-introduzir, no
cotidiano delas, possibilidades dela brincar). Foi assim que em dado momento de sua carreira
teve a oportunidade de conhecer e cultivar idéias de Lidia Ortélio. Deste seu encontro, o seu
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interesse pela crianga e pelo brincar se radicalizou. Como indica abaixo trecho de seu

depoimento:

(Propus, a partir da Secretaria Municipal de Cultura de Belo Horizonte) o
Centro de Referéncia, a idéia era de ter um lugar em que fosse realgado o
papel do brincar, na vida da crianga. Neste espago, nos buscamos identificar
e registrar diversos tipos de brincadeiras, brinquedos, tanto quanto, um modo
de viver, a partir da crianga. O seu olhar sobre o mundo € como isso entra na
escola. Na época, eu ja trabalhava com arte e educagdo (...) foi crescendo a
vontade de criar um espago para acesso a material deste tipo, para quem
tivesse interesse. Foi dai que partiu a idéia de criacdo deste espaco. Ao
propor isto para a Antonieta, ela disse que achava a minha idéia bacana,
porém, eu deveria criar um debate na cidade, para mostrar a importancia da
proposta. Com isto, eu resolvi convidar uma musicista, a Lidia Ortélio. (...)
Pesquisa de brincadeiras com as criangas. Na palestra, (...) ela propds a idéia
da cultura da crianga.

Eu tomo o brincar na vida da crianga, ndo como algo de carater utilitario,
como a escola acaba reduzindo a questdo da brincadeira na vida dela. Eu
vejo como um fazer que lhe permite explorar as suas possibilidades,
conhecer o mundo. Eu sempre me incomodei quanto a maneira que a escola
trabalha com a questdo da arte: teatro, musica, brincadeiras, de modo geral.
Tudo ¢ reduzido. Trata-se somente de um caminho “mais prazeroso” para
aprender. Isto ¢ uma apropriacdo indébita! Além disto, o padrdo que ¢
imposto ndo ¢ brasileiro. No sentido de incluir e valorizar as brincadeiras
ligadas aos africanos, aos indigenas. Se, por acaso, entra este tipo de musica,
nunca vai ser segundo a metodologia que eu aprendi com o Seu Raimundo
Nonato. Vai ser via a partitura e tal. O samba, o maracatu, os cantos, a danca
do Congado, o frevo, ndo encontram espaco.

5. 4. Caracteristicas das instituicoes e/o relacoes sociais (referenciais) “facilitadoras” de

inserc¢ao social

Algumas das instituigdes em que o Gil ja teve (tem) oportunidade de realizar trabalhos foram
(sdo): Palacio das Artes (CEFAR: vide depoimento de Luiz Carlos Garrocho). Neste caso, ¢
possivel apresentar o seguinte trecho de depoimento como ilustragao:
Ao comegar a dar aula no Palacio das Artes, eu comecei a ter de sistematizar ou
melhor, a me impor uma rotina de trabalho. Também, eu construi uma maneira

propria de trabalhar. Agora, foi fundamental o apoio que eu tive nos momentos de
duvida, de pessoas como o Walmir Jose, a Lelena Lucas e o (Luiz Carlos) Garrocho.

Também, ele manteve ligagdo com a Fundagdo Municipal de Cultura de Belo
Horizonte. Pelas fungdes que teve a oportunidade de assumir, o modo de ser tratado, de ser
reconhecido em suas qualidades profissionais (vide depoimento de Gil, sobre cargo de

assessor da secretaria municipal de cultura) e de carater (vide depoimento de Antonieta
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Cunha), o conjunto de atividades realizadas nesta institui¢do muito contribuiu para a formagao
(constituigao soécio-politica) de Gil Amancio. Ele entende que ai lhe foi possivel, exercitar e,
por conseqiiéncia, consolidar o seu entendimento sobre o funcionamento da maquina
administrativa de uma cidade. Aprendizado que lhe possibilitou outro modo de pensar a
realidade social e cultural da cidade.

Estas atividades que propus no ambito do poder publico provocaram em
mim a clabora¢do de um pensar sobre este lugar e também o acesso a
informacao. Neste sentido, foi muito importante o convite da Secretaria.
Através deste trabalho, eu conheci a cidade! A minha entrada na Secretaria
foi (...) no inicio da politica do Patrus e era necessario o reconhecimento da
cidade para se estabelecer as politicas publicas. Eu sai circulando. Fui para
encontros nas regionais. Estive em locais que eu jamais podia imaginar e
que eu jamais iria se ndo fosse nestas condigdes, pelo poder publico! Isto foi
uma coisa muito bacana. Entdo, além de conhecer a cidade, na medida em
que eu entrei como diretor de um departamento, eu criei uma inter-relagdo
com outras secretarias. Quer dizer, a Secretaria do desenvolvimento social e
a da educagdo. Principalmente, através destas duas secretarias com as quais
eu me envolvia, trabalhei mais diretamente, eu passei a conhecer o poder
publico. Passei a participar de reunides das secretarias. Por exemplo, as de
planejamento da prefeitura. Entdo, foi valioso para mim conhecer o
funcionamento da maquina publica. Desde como se faz um empenho para
pagar uma pessoa, como saber fazer uma licitacdo para contratagdo. Ou
ainda um plano inter-secretarias, de atuacdo na cidade de determinado setor.
Foi uma oportunidade e tanto de formagao!

Gil trabalhou na Pontificia Universidade Catdlica de Minas Gerais como professor
de teatro, em Curso de Jornalismo e de Musica, no PREPES (vide depoimento de Leo Cunha
e Antonieta Cunha, respectivamente). Trabalhou como produtor cultural, no Centro
Multiculturalismo Comunitario (hoje, Grupo Cultural NUC: vide depoimentos dos integrantes
do NUC), em escolas infantis, ensino médio, Institutos de Ensino Superior, Centros culturais
da capital de Minas (vide depoimento de Dona Valdete) e de outras regides deste Estado.
Também, foi componente de varias companhias e ou grupos de artistas (como ja dito: Cia.
Sonho e Drama, Cia. Seraqué?, Sociedade Lira Eletronica Black Maria), nas quais participou
de sua constitui¢do (como ja acima especificadas). Em termos de relagdes sociais, o Gil teve a
oportunidade de trabalhar com conceituados diretores, atores, bailarinos, coredgrafos, seja no
decorrer de seu trabalho no Palacio das Artes ou em cursos diversos, na cidade, em varias
regides do pais e no exterior. Esses foram lugares em que ocorreu um conjunto de
oportunidades de associacdo com pessoas. Tal fato, como acima evidenciado, permitiu-lhe
conhecer realidades novas, avaliar a importancia de suas idéias e realizagdes e constituir um

modo de pensar, de agir, e de propor intervencdes no coletivo.
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5.5. Estratégias para, apropriando-se de saberes, elaborar patamar de visibilizacao

coletiva

Apesar de ndo saber em que ordem ou o que tem mais peso na produgdo do trabalho do
sujeito-pdlo, inicio destacando o seu gosto por produgdo de trabalho coletivo. Como presente

em trecho abaixo:

Ha diferenca entre o meu estilo e o do Rique. O dele ¢ outro. Temos uma
diferenga basica que é o caminho solitario ¢ o caminho coletivo. O processo
de producdo do Rique sempre foi mais solitario. Ele escreve os livros dele
em casa. N@o precisa de ninguém. No meu caso ¢ o contrario. A soliddo
acaba comigo, me deixa perdido, sem saber para onde vou! Entdo, nds temos
esta coisa. O Rique explora dados principalmente obtidos de leituras, no
meu caso, eu aprendo muito com a rua. A Dona Maria, nao sei da onde, o
cara da favela, o muasico ndo sei de onde.

Prosseguindo, a partir da analise do material empirico, avalio que Gil mantém-se
sintonizado nao apenas com as produgdes, cenario artistico e social local. Ele se coloca como
um cidaddo do mundo. Ele guarda residéncia aqui, mas estd sempre trazendo alguma
informagdo ou de outro estado, pais diferente. Também, em praticamente todos os nossos
encontros ou ele se referia ou tinha ao alcance algum tipo de livro, de CD, conjunto de
imagens a explorar, sonoridades que estava interessado em conhecer mais, porque ouviu algo
diferente ali ou acold. Algo que me despertou atencdo ¢ que, ndo apenas livros mais
convencionais sdo citados, mas também produ¢des simbolicas de regides fora do circuito de
grandes centros eu ouvi, pela primeira vez, através dele: contextos africanos, indigenas (como

evidencia este trecho a seguir):

Eu estou muito curioso, porque consegui baixar, da Internet, varios cantos
de orixas. Cerca de dez cantigas diferentes de Oxum, de Oxala... Uma
quantidade que da um panorama bom do que ¢ esta musicalidade. Comecei
a ouvir coisas que eu nunca tinha ouvido. Chamou a minha atengdo o
Candomblé de Angola. E uma outra maneira de se tocar, se cantar.

Enfim, situac¢des, nomes, conteudos que o sujeito-polo evidencia somar a também
interesse por software livre, uso direto da internet. Nela, ele investiga, explora possibilidades
de informagdes, também bases eletronicas trabalhadas, via seu computador. E, assim, ele se
dispde a manter-se conectado com outros. Prestando atencdo nas pessoas, ouve 0s casos,
questiona, gosta do novo. Avaliei que ele se dispde a aprender, sem colocar muita barreira
prévia. Em sintese, a posi¢ao de aprendiz e de educador se alterna, nele, em intercambio

constante.
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VI - DADOS A LUZ DO CUIDADO DE SI E DO JAZZ



Nesta secdo composta de duas partes, propus um exercicio de amplificagdo dos dados
empiricos, como indicado na introducdo, tomando o contetido exposto no capitulo 3 como
base. Como sistematica de apresentacdo, inicialmente busquei sintetizar, em termos de
conceitos e nogdes discutidos no capitulo 3.2. (“cuidado de si e processos de equipagem”),
sobre o papel de espagos educativos, contetidos especificos prioritariamente a serem
aprendidos e presen¢a definida de um guia, no intuito de preparar (equipar) o sujeito para
conquista de condi¢do mais emancipada. A seguir, apresentei trechos oriundos de material
empirico, seja do sujeito-polo, seja de alguns de seus parceiros, avaliados como
correspondente e / ou ilustrativo de tal conteudo.

Numa segunda parte, tomando como base o texto referente ao “Jazz como
espetaculo musical e cénico” e adotando sistematica diferente da acima indicada, selecionei
um conjunto de aspectos caracteristicos entre africanos e afro-americanos, no processo de
constitui¢do do Jazz e que fui ilustrando também com material empirico. Trata-se de aspectos
avaliados por mim como praticas de distanciamento cognitivo ou de descolamento do
imediato cultivadas no cotidiano, por negros, a partir da exploragdo da sonoridade vocal (o
uso do grito ritmado, a “nota suja”), do corpo (batendo palmas, pés) e ou outros recursos a
mao, potencialmente capazes de facilitar a sua expressdo. Também, a partir da teatralizagdo
da presenca deles frente aos outros, segundo modo préprio, como € o caso do improviso (em
que novos gestos sdo propostos sob uma base de experiéncia consolidada) etc. Praticas de
exploracdo, experimentacdo artistica que foram possibilitando a estes: (a) verificar a
diversidade de meios para garantirem a manuten¢do de suas vidas; (b) avaliagdo de saidas
mais consistentes a resultar em deslocamento de exclusiva posicdo de subjugacdo para a de
maior autonomia (assim, mesmo que no ambito psicossocial estivessem submetidos a
restricdes de direitos, de acesso a bens materiais etc., por exemplo, negros iam identificando
estratégias de levar, com humor, com algo da ordem da altivez, o cotidiano); (c) comunicar
intengoes, interesses deles a quem pudesse vir a entendé-los; (d) finalmente, aprender novos
modos de aproximagdo, de provocacdo, de sensibilizagdo de adversarios, inclusive
convencendo-os a facilitar a ocupacao, por parte de negros, de outro tipo de lugar no coletivo
(bom para ambas as partes). Assim, nesta parte da se¢do, como j& indicado ser de meu
interesse, recorrendo a tal texto, quis realgar, em ultima instancia, a possibilidade de se
associar historia de negros e capacidade de producdo do novo valorizado socialmente. E dai
reafirmar que a abordagem da historia de negros na perspectiva de ganho (como proposto

pelo sujeito-polo da pesquisa) consiste em uma jogada frutuosa, por exemplo, em processos
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educativos que se almeja bem sucedidos ndo exclusivamente para os implicados nele, mas

para o coletivo.

6. 1. Entre “Cuidado de si” e os registros das narrativas

6.1.1. Os recortes no texto

Em texto ja referido, € possivel encontrar a afirmativa de que o sujeito deve voltar-se para si,
cuidando de si, como uma meta e ponto de partida de um processo de equipagem (de
preparagdo) contra as adversidades, enfim, de salvagdo. Um movimento de langamento de
aten¢do para o centro é exemplificado através do giro de pido:

O (movimento do) giro do pido devera resultar de atengdo ao centro de cada
um, no ponto no qual se fixa e em relacdo ao qual € possivel manter-se
imovel. A meta pessoal deverd ser fixada, portanto, na direcdo ou no centro
de si mesmo. O movimento a ser feito, em ultima instancia, ha de ser o de
retornar a este centro de si para nele imobilizar-se definitivamente.

Cuidado de si ¢ um conjunto de praticas que resultam no ocupar-se,
preocupar-se consigo, no cuidar de si mesmo. (...) Consiste na conversdo do
olhar do exterior, dos outros, do mundo para “si mesmo”. Mais do que
atitude de espirito refere-se a forma de atividade, vigilante, continua,
aplicada, regrada, exercida de si para consigo. Pratica através das quais,
entdo, se assume, modifica-se, purifica-se, se transforma, se transfigura. Ela
também se refere a uma série de exercicios cultivados ao longo da historia da
cultura, da filosofia, da moral, da espiritualidade ocidental (como técnicas de
memorizagdo do passado, de meditagdo, de exame de consciéncia etc.).

Continuando, a equipagem necessaria para a conquista de si mesmo ¢ dependente
de trés elementos: a apropriagdo de um tipo especifico de conhecimento (/ogos,
conhecimento util - Phisiologia); a efetivacao cotidiana de um conjunto de agdes, praticas (de
si); e a convivéncia com um tipo peculiar de guia — aquele que, entre suas qualidades,
exercita o franco-falar (parrhésia), nesta relagdo. Sobre as caracteristicas deste conhecimento
Foucault esclarece:

Aqui, ndo se trata de principalmente interrogar-se para reencontrar em
si a lembranga das formas puras que viu outrora, mas de querer
conhecer as coisas do mundo, de apreender-lhes os detalhes e as
organizagdes, sua racionalidade, maravilhas e dores. Enfim, o
conhecimento a conquistar (designado como Phisiologia - da physis) ¢
0 da causa das coisas, traduzido como aquele de todo tipo (sobre os
deuses, os homens, o mundo) e capaz de ter efeito na natureza do
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sujeito, na sua maneira de agir, de ser. (...) A nogdo de phisiologia
abrange o modo de funcionamento do saber “etopoético”, capaz de
constituir, formar o (éthos) conhecimento suscetivel de servir de principio
para a conduta humana e critério para fazer atuar nossa liberdade. Também,
representa um tipo de conhecimento suscetivel de transformar o sujeito
temeroso, aterrorizado, em um sujeito livre que encontrara em si mesmo a
possibilidade e o recurso de seu deleite inalteravel e perfeitamente trangiiilo.
A phisiologia (...) arma o sujeito como convém, de maneira necessaria e
suficiente, para as possiveis circunstincias da vida. (...) enquanto um
equipamento, também esta relacionada com a forma como os discursos
verdadeiros devem se apresentar para constituir a matriz dos
comportamentos razoaveis, ancorados no sujeito. Além disto, ¢ ela
precisamente que possibilitard que se resista a todos os movimentos e
solicitagdes advindas do mundo exterior; atingir a meta e permanecer
estavel, fixo & meta, sem se deixar desviar por nada. (...) (Em sintese,) o
saber validado, aceitavel, requisitado para o sabio como para o discipulo,
ndo ¢ aquele que se reporta a eles mesmos, que visa capturar a alma ou que
faga do eu o proprio objeto do conhecimento. E sim um conhecimento ftil,
da natureza, relacional simultaneamente assertivo e prescritivo que se
reportando, entdo, as coisas, a0 mundo, aos deuses e aos homens tenha como
efeito e funcdo preparar para a vitdria e modificar o modo de ser do sujeito.

E no convivio intenso e dindmico com este material (/6gos), com condi¢do de uso
para dado sujeito, que vai se configurando um éthos (saberes a mao, modo de se portar, agir,
assim, constituido pelo uso), conforme ilustrado abaixo.

Nao sendo o caso de busca de superagdo nem dos outros, nem de si mesmo o
treinamento proprio, na ascese, ira privilegiar a apropriagdo de movimentos
elementares suficientemente gerais e eficazes (paraskeué), para que possam
ser adaptados a todas as circunstincias, para que se possa deles dispor
sempre que necessario. Isto, para que o sujeito, dotado de conjunto de
praticas necessarias e suficientes, esteja pronto para o acontecimento ou tudo
o que advindo do mundo exterior puder apresentar-se. Na ascese, trata-se,
pois, de encontrar um tipo de preparacdo capaz de ajustar-se ao que possa se
produzir, no momento exato em que se produzir, caso venha a produzir-se,
para fins de transformacao do discurso verdadeiro em étos.

Todo esse processo consiste em um movimento em que o sujeito parte da
condicdo de Stultus (tendente a dispersdo, a se identificar com multiplos atrativos,
passageiros, inconsistentes, entdo, sem implicagdo minima), para a de um sapiens (um sujeito
conectado a um projeto consistente de vida e implicacdo responsavel com o seu tempo).
Processo de mudanga resultante da interferéncia precisa de um guia (que ndo ¢ um técnico),
que, em um espago de convivéncia e com promog¢ao de circulagdo de “saberes uteis” pelos

presentes, se mune de um franco-falar e iniciativas de instru¢ao. Assim:

Tal expectativa em relacdo ao educando, ndo ird requerer do mestre, em
ultima instancia, assumir a fungdo de transmissor de um saber, em termos de
verdades, dados e principios “estanques”, o qual domina e que o educando
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ndo detém. Ndo ¢ mais neste jogo (de incentivador de memorizagdo
mecanica) que o mestre deve inscrever-se. O bom sera que ele apresente-se
como um operador na reforma sobre o modo de ser e na forma¢ao do sujeito
como tal, o que ird implicar (fazendo uso do franco-falar) em tomar
iniciativas, tais como: “estender a mao, fazer sair, conduzir para fora” o,
entdo, educando. Deverd, portanto, ser o mediador do individuo em sua
(gradativa implicagdo, responsabilizagdo) constitui¢do como sujeito.

(...) O franco-falar do mestre deve agir sobre os discipulos para incita-los a
“intensificar” a benevoléncia destes uns para com os outros. Esta pratica da
palavra livre por parte do mestre deve ser, portanto, tal que sirva de
incitagdo, de suporte e de ocasido aos alunos que, também eles, terdo a
possibilidade, o direito, a obrigacdo de falar livremente. Palavra livre dos
alunos que aumentard entre eles a eunoia (a benevoléncia) ou ainda a
amizade. Ai, dois elementos se destacam. Um deles é a transferéncia da
parrhesia do mestre ao aluno. E o outro, (...) da amizade reciproca dos
discipulos uns pelos outros. Como principio, os discipulos devem salvar-se
uns aos outros e salvar-se uns pelos outros.

Através desses dois elementos (franco-falar e instrugdo), ¢ evidenciado o papel
importante da educagdo para constituicdo de sujeitos “blindados”, a partir de armaduras
contra adversidades cotidianas e com capacidade de proposi¢do do novo, valido para si (a
incluir o coletivo). Também, do papel importante do mestre, que, como acima exposto, nao ¢
o principal responsavel por fornecer conhecimento aos educandos, mas sim, de intervir para
efetivagdo de deslocamento do sujeito de posicdo desnorteada, para a comprometida consigo
e com o coletivo. Assim vejamos:

(...) papel decisivo do mestre para modificagio do sujeito (de um
desgovernado ou stultus, para a de um sapiens, que traz um proposito na
vida). (...) a stultitia (propria ao stultus) pode ser definida como a agitacao,
irresolucdo do pensamento, na qual muito naturalmente cada um pode se ver.
Também, como propriedade daquele que a nada se fixa e que em nada se
apraz, aberto a pluralidade do “mundo exterior” e com a mente voltada para
o futuro, torna-se avido de novidades (varias coisas divergentes,
contraditorias) e impedido de dar a si mesmo um ponto fixo na posse de uma
verdade adquirida. O stultus, deixando a vida correr, mudando sempre de
opinido, deixa-se levar para longe de planos, principios, necessidade de
realizacdo, determinagdo. A sua vida, existéncia passa sem memorias nem
vontade, gerando, por conseqiiéncia, a perpétua mudanca de modo de vida.
Vale frisar, o stultus, por manter-se como um sonambulo — querendo algo e
simultaneamente lastimando pela obten¢do desta — ndo consegue sair
sozinho de tal estado. Ele, entdo, para constituir-se como sujeito, ira precisar
de alguém — um guia/mestre que lhe “estenda a mao” e, com ele, construa as
condi¢des para se responsabilizar pelo cuidado com a propria vida.

Finalmente, vale ressaltar a culminancia de um processo educativo (com conseqiiéncias
efetivas para subjetivacdo) como uma obra de arte, portanto, em que, atento as regras e
aprimorando no senso critico/ético, sensibilidade estética, as supera.

Na ascética filosofica do periodo helenistico e romano tudo se passa no
quadro de uma tékhne toii biou (uma arte de viver). Sob esta perspectiva, a
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propria vida deve ser vista como objeto de uma tékhne, uma obra bela e boa
a se conquistar. Esta que vai implicar na liberdade e na escolha daquele que
utiliza sua tekhne. Liberdade do sujeito que vai diferir de respeito irrestrito a
um corpus de regras as quais se submete de ponta a ponta, a todo o tempo. A
liberdade que deve fazer atuar sua fekhne em funcao de seu objetivo, desejo,
vontade (de fazer uma bela obra) e que propicia o aperfeicoamento da vida.
Também a vida aqui referida (aquela que se obtém gracas a tékhne) nio
submetida a uma regra, ¢ atenta sim a uma forma. (...) quem quiser fazer da
vida uma obra, utilizar como convém a tékhne toii biou, ndo deve ter em
mente a trama, o tecido, a espessa feltragem de uma regularidade que o
acompanhe perpetuamente, a qual deveria submeter-se, nem, como ja dito,
“cega” obediéncia a regra. Isto porque, no espirito de um romano e de um
grego, qualquer tipo de obediéncia ndo constitui uma obra bela. A obra bela
¢ a que obedece a idéia de certa forma - estilo, forma de vida.

6.1.2. Os dados empiricos em conversacdo com os recortes do texto

A seguir, apresentarei breves afirmativas feitas pelo Gil e parceiros que identifiquei

convergentes com as afirmagdes acima registradas.

Papel da atengdo cuidadosa para consigo, como ponto irredutivel

Em relagdo ao principio de que o sujeito deve tomar a iniciativa de estabelecer uma meta,
que, em ultima instancia, incide em um cuidado de si, atentei inicialmente para a afirmagao
do sujeito-polo de que depois de buscar pertencimento a varios tipos de instituicdes ele
decidiu ficar consigo (“Acabei ficando comigo mesmo”). Ao assumir tal posicdo, ele se
dispds a prestar atengdo ao diverso. (Eu estou indo para tudo enquanto é canto). Neste

movimento, ele vai encontrando a “via que expressa” o que ele quer:

Esse rumo que dei a minha vida, hoje, € como se estivesse colado em mim.
E como se eu tivesse encontrado a via que expressa o que quero. O que eu
consegui e estou conseguindo ¢ ser eu, cada vez mais! Eu uso cada vez mais
o que faz parte de mim. Por exemplo, (...) hoje, cada vez mais, em todo
lugar, eu quero dangar (...) do jeito que era quando aprendi a dangar com a
minha mie. Uma danga que me fazia sentir bem, que me preparava para o
baile a noite. Fra uma danga que tinha uma relagdo corpo e som muito
grande. Dangava bolero! Aquela coisa! Joga para 14, vem para ca! Entdo, eu
ndo sou fiel a danga, mas a esta maneira, como eu vivi, eu estou sendo. A
maneira como toquei violdo, com o meu pai. Eu aprendi a tocar violdo com
0 meu pai, com o meu tio. Este universo que vivi, cada vez mais, eu estou
procurando trazer para as relagdes. Tem a ver com um modo de fazer, de
ficar, de estar no mundo. Um modo de ser. Isto € que me interessa.
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Ele esclarece que, no decorrer de condugdo na vida, traz como principios

. ) . . .
“inegociaveis™”” um modo de lidar com a realidade atento ao que qualificou de cultura da

crianca e a do africano, segundo perspectiva artistica e sociologica. Como indica trecho (ja
citado em se¢do anterior). Este ponto realgado pelo Gil remeteu-me a dois estudos referenciais
para a formagdo de educadores: um de Jorge Larossa e Nuria Lara®* ¢ outro de educadora
Cleonice Maria Tomazzetti**'. Isto por defenderem a necessidade de revisdo da concepgio,
que subsidia significativamente as praticas educativas, da crianga como ser a ser suprido a
partir das iniciativas dos adultos. Tomazzetti, por exemplo, desenvolveu um estudo partindo
do entendimento da infancia como portadora de cultura propria, na medida em que, segundo

ela,

as criancas desenvolvem padrdes de interpretacdo e de relagdes proprios de
sua fase de desenvolvimento humano. Com base nestes padrdes culturais
infantis, construidos dinamicamente na sua relacdo com o seu contexto
social e cultural mais amplo, as criangas interagem com o ambiente e com o0s
adultos elaborando significados proprios. (...) compreensdo de processos
educativos que, constituindo-se como investigacdo dos significados e dos
padroes de significados desenvolvidos pelas criancas, possibilitem o
reconhecimento da peculiaridade das culturas infantis € promovam seu
crescimento em dialogo critico com as culturas dos adultos. A ampliagdo da
potencialidade educativa das criancas implica, deste modo, em superar a
idéia de crianga como um ser carente de razao, imaturo e incapaz, concepgao
esta que sustenta o entendimento de educagdo escolar como supridora de
deficiéncias e caréncias infantis, a partir de padrdes culturais tidos como
universais e homogéneos.

Em sintese, para Tomazzetti,
nas praticas de educacdo infantil, pareceu importante considerar a
especificidade e a complexidade das experiéncias culturais (...) das criangas,
(...) como pessoas — cada uma com uma singular histéria de vida e como
sujeitos de cultura, ou seja, como autora de experiéncias e protagonista de
relagdes desenvolvidas em contextos sociais complexos. [Uma iniciativa

que] aparece como a base para a constru¢do de uma relagdo educativa
dialégica e intercultural.

Sobre aquilo que o Gil toma como “ponto inegocidvel a defender” Wagner
Carvalho, confirma tal posicdo. Também, realga como o Gil se disponibiliza a aprender,
apropriar-se de saberes novos que poderdo lhe ser tuteis. E, finalmente, pelo modo de se

colocar, este sujeito-polo possibilita ao outro conferir a propria posi¢ao:

239 Aqui, entre aspas, porque ele nio usa este termo, mas que depreendi do conjunto de dados por ele fornecidos.
20 Larossa e Lara, 1998.
1 apud Fleuri, 2005.
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O Gil ja tinha uma experiéncia cénica que era exemplar. Entdo, com a nossa
convivéncia, sinto que isto contribuiu para apurar o meu olhar, a ser
determinado naquilo que quero fazer, a cuidar da qualidade, romper com
aspectos de clichés. Ele era firme na posicdo de ndao atender ao canto da
sereia. Também, insistia que tinhamos de fazer o nosso trabalho. Entao, esta
orientagdo foi muito importante. Fortaleceu a posicdo de que eu ndo estava
sozinho neste aspecto. (...) Eu ressalto um aspecto fundamental presente nele
que € a criatividade. Ele parece ter um faro para identificar elementos
importantes do cotidiano. Uma capacidade de argumentagao utilizando-se de
elementos da histdria. Ele sempre gostou de historia. Ele é avido na busca da
aprendizagem sobre o que lhe interessa, com o que ele esta envolvido. Ele
gosta de pesquisar, de ler, buscar elementos, livros, musica, filme, literatura,
pecas teatrais, que reforcem aquilo que quer fazer.

Papel da convivéncia em processos que se almeja educativos

Sobre a importancia de espacos de convivéncia no processo de formagdo de cada um acima
exposto também no registro do sujeito-pdlo encontramos tal entendimento. Seja quando ele
estd avaliando a necessidade de constituicdo de um espago deste tipo para encontro de negros
ou quando realca a sua tendéncia de focalizar aquele que sabe fazer para subir no palco. Ai,
ele ressalta a necessidade de criagdo de espagos para divulgagdo de saberes valiosos que,
mesmo nao correspondentes ao padriao tradicional, estético, artistico, merecem ganhar

visibilidade. Assim, vejamos:

Cada vez que vocé encontra com outros que lhe ddo atengdo, dicas, pensam
junto com vocé sobre o que vocé esta fazendo ou pensando em fazer, vocé
se anima, se entusiasma, produz mais, contribui mais, se afirma, fica mais
bonito... Eu tomo o campo da educagdo como um campo estratégico. Um
espaco de convivéncia seria o lugar da experiéncia, desta afirmacdo, desta
descoberta. Um lugar que ainda ndo encontramos na nossa cidade. (...)
Precisa ser construido ou uma escola ou um lugar de convivéncia, onde a
negrada se reuna para tocar junta, trocar com o outro. Ocasido em que seja
possivel ouvir uns aos outros, comparar. Em que, aquele que sabe, corrige,
ndo deixa passar, quando ouvir ou ver o que ndo estiver bacana. (...) Criar
um espaco pela convivéncia em si. (...) A gente, por exemplo, ndo tem um
bar em Belo Horizonte onde a negrada possa se encontrar para tocar a noite,
por exemplo. “Ah, entdo, toda segunda o Gil esta la tocando. (...) Nao ha
um boteco onde a gente se retina. Onde a gente possa se encontrar para
tomar uma cerveja! Isto para mim ¢ muito importante. Como eu falei a
respeito daquele episddio em Parati que so6 tinha negdo. Ai, de repente, era o
jeito de andar, de falar, de gesticular. Com isto, vocé ja comegava a imitar
um para gozar. Vocé ja debochava! Vocé ia criando vocabulario, vocé ia
criando uma maneira e, ai, vai se aprendendo... E, numa roda de botequim
cada um vai falando o que sabe, o que pensa... (...) Que seja um lugar em
que se possa ir varias tribos. O Berimbrown que toca Funk. O Rique e eu
que trabalhamos com musica eletronica. O Flavio do Hip Hop. Tem que ser
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aquele lugar em que as tendéncias estejam ali. Onde a gente troca propostas,
conversa.”

(...) E € o que faco no Manifesto (Primeiro Passo). Quando eu vou pdr as
cantigas, eu vou ¢ ponho quem estd cantando. Se eu vou por o berimbau, eu
procuro identificar quem, no morro, que esta tocando! Entdo, eu vou trazer
este que toca, para o palco. Acho, entdo, que os musicos, com 0s seus
projetos, devem trazer as pessoas. O que ¢ diferente de trazer so6 as
pesquisas. (...) E quando eu vou produzir um espetaculo, eu vou chamar o
fulano de tal do morro. Vou chamar o Seu Z¢, a Dona Fulana. Componho,
com ele, uma musica. (...)

Se criamos espagos para que esta convivéncia acontega, ha, ai, a
possibilidade de mudanca de mentalidade, de forma de produgdo, de criacao.
E um processo de inversdo de valores. Até aqui, uma maneira de pensar nos
impregna. Se ndo fazemos um exercicio profundo, constante de sair fora,
ficamos envolvidos com esta forma de pensar e reagimos de acordo com esta
forma de raciocinar. Uma mudanga possivel estd nesta convivéncia. Criar
espacos, em que o respeito por estas diferencas aconteca de fato e seja um
caminho para geracdo de outra forma de produgao.

Papel da intervengdo do mestre, em processos que se almeja educativos

Também, a respeito do papel da intervengao do mestre e efeitos de deslocamento no aprendiz,
da condi¢do mais de um Stultus para outra mais de um sapiens ¢é interessante avaliar o
depoimento do Gil em relagdo ao Up dance (jovens que apenas ouviam Rap e, com a
convivéncia, passaram a admitir outros tipos de musica). Também, do efeito que esta mesma
convivéncia teve no Gil, na medida em que, a partir dali, acolheu, investiu no estudo do Rap.
Identifiquei entdo presente uma postura de franco-falar, aliado ao interesse em instruir, na
perspectiva de oferecer dados ndo conhecidos, porém, capazes de ajustar, fazer sentido,
conexao com o ja presente nos jovens. Isto ocorre, seja com o Up dance, seja com cada um
dos integrantes do NUC (DaniCrizz, Francis, Fred e Renegado). A seguir, reproduzo
depoimento do Renegado (NUC), ilustrativo do que se deu entre eles e o Gil. Depois, do Gil,
referente a experiéncia que ele teve de abordagem inicial do Grupo de Street dance (o Up
dance).

Gil Amancio por Renegado:

O Gil (...) ajuda a ver muita coisa. Eu criei uma amizade bacana com ele. (...)
¢ o meu professor. Nossa relagdo, no comeco, ndo foi muito boa. Eu o
conheci em 98. A gente participava de um programa da prefeitura de Belo
Horizonte. Neste programa, os grupos se organizavam nas comunidades e
faziam shows. Também, tinha uma parte de oficinas que era muito
importante para o grupo: expressdo cultural e técnica vocal, producdo e
elaboragdo de projeto para captagdo de recursos. (...) O Gil era professor de
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oficina de expressdo cultural. Constantemente, eu brigava com ele, saindo
farpas! Mas foi um processo bacana porque... Antes eu era mais amargo,
fechado. (...) A vivéncia foi me ensinando a discutir as coisas. A oficina
aconteceu no decorrer de um ano. Neste tempo, me foi possivel conviver
com o Gil. Sempre discutindo. Em 2000, (...) (O Manifesto era um) projeto
para fazermos um CD, show e tudo. Resolvemos chamar o Gil para fazer a
diregdo deste trabalho. Foi entdo que nos aproximamos mais, numa
perspectiva de poder conversar mais, trocar idéia. Com isto, fomos nos
conhecendo. Nos tinhamos que fazer as faixas do CD. Eu ia para casa dele
porque ele tinha computador. Ele aproveitava e mostrava as coisas. Eu ficava
doido com o computador! Eu ia para casa dele direto, para compor ou acertar
as coisas da composicao das musicas. A gente ficava discutindo. E eu cada
vez mais fascinado com aquilo ali. Dai, iamos nos aproximando mais ainda.
(...) Dai, eu e o Gil construimos um lago de amizade bacana. Hoje, cada vez
que trabalhamos juntos, eu aprendo algo novo. Ele fala uma fita que me
deixa com mais davida, ai eu vou estudar as duvidas. Ele faz estas trocas
comigo. Tem uma frase bacana que ele me disse um dia quando a gente
estava conversando sobre os projetos. Ele disse que amigo ndo ¢é so6 aquele
que diz sim, mas aquele que fala ndo na hora que vocé precisa ouvir o ndo. E
aquele que poe duvidas e tal. Eu vejo que € o que ele faz, seja quando a
gente estd compondo ou produzindo projetos.

No inicio, quando ele discordava do que a gente estava fazendo, eu
costumava achar que ele era um cara meio doido. Depois, eu ia, refletia e via
que ele tinha razdo. Eu comecei a ver melhor, a conseguir separar mais o
campo da amizade, do campo do profissionalismo. Ver que para ser amigo
ndo tem que ficar passando a mao na cabega de ninguém. O que precisa €
querer que o outro cresca. E eu sinto isto com o Gil, neste nosso contexto de
troca. Ele instiga para buscar a evolugfo. Ele ndo fala ndo de forma aberta.
Ele quer que a gente veja a necessidade. (...) Ele vai me ensinando as coisas.
(...) Também, ele instiga a ler coisas. Questiona quando acha que o que eu
produzi esta panfletario. Ele fala para ouvir tal coisa. Ele ja falou, por
exemplo, para eu ler o livro do Rique. Dizendo que 14 eu encontraria uns
poemas que me ajudariam a sacar a constru¢do das musicas. Ele fala, entdo,
para ler, ouvir, sacar um pouco mais isto ou aquilo, verificar como funciona.

Como anunciado acima, uma outra ocasido em que a questdo do mestre foi

evidenciada refere-se a uma experiéncia do Gil, em parceria com o Rui Moreira, entrando em

contato com o Grupo de Street dance, da periferia de Belo Horizonte, a partir de Projeto

Cultural da Secretaria Municipal de Cultura deste municipio. No encontro inicial, Gil e Rui

Moreira encontram grandes diferencas entre eles dois e o grupo de jovens: altura do som para

se ouvir musica, gosto musical etc. Inicialmente, por isto, ele avaliou ndo haver como realizar

um trabalho com os jovens. Procurando, porém, meios de superar aos seus proprios limites, o

sujeito-polo propos o nunca feito: introduzir sonoridades populares tradicionais, apuradas,

fruto de pesquisas de sua parte. Ai, ele, em parceria, encontra mais uma oportunidade de

aprender com a situagao.

Em 1999, eu fui convidado pela para participar do projeto Arena da Cultura.
Era um projeto de formagdo de artistas, nas periferias da cidade. Eu fui
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trabalhar com uma demanda dos grupos na Zona leste que queriam aulas de
percussao e expressao corporal. Quando cheguei 14, eu fiquei assustado com
a altura que os meninos ouviam musica. Eu perguntava o que eles escutavam
¢ a resposta era undnime: o rap. Eu perguntei sobre o que achavam do
samba, da musica sertaneja. A resposta era sempre a mesma, que, fora o rap,
era tudo “paia”. Se ndo era rap, ndo valia. A primeira impressao que eu tive,
entdo, era que seria impossivel o dialogo. De qualquer forma, eu resolvi
pedir para que me trouxessem o que eles ouviam de rap. E nestes momentos
de escuta, eu fui descobrindo que havia grupos de rap que misturavam o
eletronico com o berimbau, que usavam “samples” de grupos vocais da
Africa do Sul. Eu fui chamando os meninos para a escuta. E comentava:
“Olha gente, esta mogada ouvia Rap, mas também curtia outros sons”. Eu
comecei a mostrar, para eles, que os proprios caras que eles curtiam eram
caras que tinham outra escuta.

Depois deste trabalho, isto foi mudando. E, ai, foi bacana porque eu comecei
a levar as coisas africanas, o repente, o coco de embolada. Comecei a
mostrar outros sons, outras imagens. Comegamos a falar de poesia. Se de um
lado, os meninos abriam uma disposi¢do para conhecer um outro universo
musical e cultural, de outro, eu passei a descobrir a riqueza musical, poética
do rap. O que, para mim, até entdo, era uma massa sonora. Ao investir no
estudo, na pesquisa este campo, eu passei a ouvir com outro ouvido. A
perceber as diferentes formas de rap, a radicalidade da linguagem, as
relagdes que eles estabeleciam entre texto e musica, as relagdes do rap com a
cultura africana com a literatura de cordel, o repente. Esta experiéncia da
oficina do Arena (da Cultura) foi fundamental no meu envolvimento com a
cultura Hip Hop. E foi o Arena que possibilitou a organizacdo de um
trabalho de mistura de linguagens muito bacana que foi o Manifesto
Primeiro Passo.

(...) No final, eles estavam fazendo coisas que a gente ndo acreditava ser
possivel fazer pulando corda! Essa questdo do dominio técnico foi uma coisa
que me chamou muito a atengdo nessa experi€ncia com o Grupo do Up
Dance. Se eu penso a danga somente a partir de uma visdo académica, antes
de trabalhar com estes meninos eu teria que passar um longo tempo
trabalhando o corpo deles para chegar aos padroes de um bailarino. Mas se
eu procuro conhecer o que eles estdo fazendo no campo da danga, eu posso
construir uma nova danga a partir do momento em que coloco um elemento
estranho que gera um problema a ser resolvido pelo corpo. Depois que eles
entraram na jogada, passamos a ter um problema inverso: conseguir tira-los
da corda para fazer outra coisa. Interessante também foi que depois desta
experiéncia, eles comegaram a nos olhar de outra forma. Abriu-se um canal
de negociacdo. E outro efeito legal foi o modo de conceber o rap a partir
dali. Ao estuda-lo, eu fui descobrindo (...) o que era o movimento Hip Hop.

Papel da educacdo

Quanto ao inicialmente acima exposto, do papel de processo educativo para geracdo de um

equipamento a ser usado para enfrentar a vida, abaixo apresento algumas afirmagdes do Gil

que entendi seguirem mesmo sentido. Ele considera a escola formal publica, apesar de limites

a superar, ainda, um espaco estratégico de preparacao para a populacdo das classes populares.
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Para ele, ela consiste em um espaco em que este grupo poderd ter acesso a informacdes
(minimamente, que seja) sistematizadas e recursos contemporaneos, ndo possiveis a eles,
desta forma, em outros lugares. Ele chama a ateng¢do, porém, para a necessidade de avaliagdo
urgente do tipo de expectativa que se tem em relacdo a estes aprendizes, por parte daqueles
responsaveis pela educacao destes.

Assim, para encaminhamento de processos de maior emancipa¢do daqueles
oriundos de classe popular, Gil ressalta a indispensabilidade de se praticar o uso de outro tipo
de logica. Nao aquela que trabalha na “perspectiva de perda” (sujeitos insuficientes,
marcados sobremaneira por uma “cultura primitiva”, em que o maximo que conseguirem
alcangar ¢ para se manter em posi¢ao subalterna, dependente, carente), mas sim de ganho (de
conquista de maior autonomia). Portanto, de sujeitos que devem ser levados a identificar um
projeto de vida, para investimento e consolidagdo, no decorrer desta. Posicionamento, que

lhes possibilitem ir conquistando uma capacidade de autoria, de gerenciadores de suas vidas.

Eu me pergunto o quanto as propostas de educagdo ainda estdo presas em
uma visao de mundo que ndo ajuda aos negros a participarem de igual para
igual. Da forma como a educacdo € proposta, segundo, ainda, uma visdo
positivista, conservadora, conformadora de mundo, a populagdo negra fica
fadada a uma postura conformista, passiva. A idéia da cultura negra como
primitiva, gera como conseqiiéncia que hd uma melhor a ser apropriada para
se poder entrar no mundo civilizado. O que quero dizer € que os negros
precisam ser incentivados a reconhecer o que ha de proprio deles, identificar
0 que sabem e, isto é importante, propor a sua leitura, dominando as
ferramentas da hora.

(...) O objetivo é que as pessoas encontrem saidas por elas. (...) Os projetos
tinham que ter este proposito, de ver etapas de autonomia. E ndo ficar o
menino ali, até arrumar outra coisa boba para matar o tempo e ir embora.
Quer dizer, ali € apenas um momento de ocupagdo. Isto, eu acho muito pobre
diante da capacidade que este menino tem se ele for provocado a achar saida.
E este tipo de pensamento ¢ muito dominante nestes discursos! Eu vejo os
depoimentos, ¢ tudo centrado neste campo: “Ah, aqui é otimo sendo eu
estava nas ruas.” Ou: “Ah, eu ja perdi muitos amigos no crime, se eu nao
estivesse aqui, eu estava tomando droga...” Ah, ora, se for para tomar droga
¢ uma decis@o que cada um tem que avaliar as conseqiiéncias para sua vida.
Agora a pergunta a ser langada para eles é: “Vocé tem uma perspectiva de
vida?” Isto é que me interessa! Cada um poder dizer: “Eu estou aqui,
porque aqui aprendi a pensar, a criar possibilidades de atuar no mundo. Eu
quero ocupar outros espagos na cidade, fazer universidade. Estou tra¢ando
meu caminho pra chegar a ser produtor musical.” Tem que abrir!!!(...)

H4a uma singularidade do Brasil. Precisa entender como se da este processo.
Também, quando estou falando do “Espaco de convivéncia”, quero dizer de
vocé€ conseguir criar lugares em que outra ldgica possa emergir. Porque ¢é
muito dificil vocé pensar de uma outra forma dentro de um modelo
contrario. Até porque, o pensamento tem de ficar calcado em uma pratica,
em um modo de proceder, em uma estrutura. De forma que vocé veja que ha
um acompanhamento daquilo que vocé esta falando. Da sinais que esta
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acompanhando o que vocé fala. E na realidade estes espacos nossos, da
cultura negra, de convivéncia, eles sempre ficaram marginalizados e ndo ha
por parte da intelectualidade brasileira um olhar mais profundo sobre estes
espacos.

6. 2. Entre “Jazz: espetaculo musical e cénico” e os registros das narrativas

Producgdo de arte, a partir do que estiver ao alcance

Sobre a producdo, por negros, de espeticulos intimamente ligados a vida explorando
sonoridades e, enfim, o que houver disponivel, evidenciando a capacidade de invengao,

superagao de empecilhos para realizagao de seus propdsitos, no texto encontramos:

Mais importante que as letras (forca das palavras) que cantavam era o ritmo
em que as embalavam. Quando ndo dispunham de tambores ou de qualquer
outro instrumento de percussdo, os negros, chamando isto de patting juga,
batiam palmas e davam tapas sincopados num dos pés. (...) Na medida em
que ndo havia como dangar enquanto trabalhavam, mesmo assim, os negros
ndo se calavam. Enquanto cortavam cana, colhiam algoddo e assentavam
trilhos e dormentes, entoavam cangdes de trabalho (work songs), com as
quais ritmavam o servico, conversavam entre si e distraiam os capatazes.

Em Gil, referindo-se ao processo de montagem na Cia. SerdQué?, encontro

indicagdo de procedimentos feitos para produzirem com maior autonomia:

Geralmente, num processo de montagem, o ensaio ¢ realizado com o ator
pensando que ali vai ter uma mesa, do outro lado, uma porta... E
normalmente o cenario chega as vésperas da estréia. (...) Este ndo participa
do processo de constru¢ao da cena. Ao chegar, por exemplo, um sofd mais
uma cadeira, o que vamos fazer sera: eu sentar aqui e vocé€ ai. Nao ha tempo
para explorar o que chegou, torna-lo parte da cena. (...) com isto, os atores
estdo sempre trabalhando tentando imaginar o que serd a cena quando
chegar os recursos! No nosso caso, na Cia. SerdQué?, a gente contava desde
o inicio com aquilo que ja estava disponivel. Se este sofa esta desde o inicio,
eu posso colocar este sofd nas costas, carregd-lo. Ele passa a ser um
personagem. Ele passa a interferir na minha cena. E nao fica como um
objeto para compor a cena. (...) Se eu tenho a bola grande, eu a uso, mas se
ndo, vamos fazer com uma pequena. E ela que vai para a cena. Explorando o
que se tem, vocé amadurece. O exercicio de buscar solugdes € muito maior.
Vocé comega a ficar mais rico. Vocé tem tempo para exercitar o seu
repertorio, para lidar com o objeto, com o seu corpo, com o espago.

325



Posicionamento de negros em que uma marcagdo propria é proposta ao assimilado

O texto esclarece que os africanos, na chegada a nova terra saidos da Africa, traziam

instrumentos ¢ que ao se verem desprovidos deles re-apropriavam de outros encontrados

disponiveis, porém, impondo um modo préprio de explora-los. Como abaixo exposto:

Ao chegar ao continente norte-americano, os africanos levavam consigo os
instrumentos utilizados em sua musica que acompanhava as dancas e cantos
tribais. Na época, a atitude dos senhores de escravos de destruir os
instrumentos e proibir as manifestacdes artisticas para cortar os Gltimos lagos
culturais que ainda existissem com a Africa e integralmente dominar os
africanos, na verdade, acabou acelerando o processo de assimilacdo dos
instrumentos europeus pelo negro, sem (necessariamente) implicar em
adogdo dos conceitos estéticos ocidentais. O negro, ai, de acordo com seus
tragos e tradigdes culturais ainda latentes na memoria utilizou estes
instrumentos a sua moda.

Gil Améancio também trabalha nessa perspectiva quando discute a capacidade

inventiva dos negros e indispensabilidade de se garantir qualificagdo de pessoas para a

exploragdo de multiplicidade de dados, riqueza de sonoridades, presentes em obras, entdo,

propostas por negros. Qualificacdo ndo restrita ao padrdo estético de analise da cultura

européia. Para este sujeito-polo, a exploragdo das obras de negros propostas no decorrer da

historia, segundo perspectiva de ganho (como citado acima), ¢ uma das estratégias que deve

ser utilizada para configuracdo de “imagindrio coletivo mais positivo” relacionado a negros.

Vale, assim, o seu comentario da importancia de se constituir um processo de formacao, de

qualificagdo para se bem conhecer, explorar o trabalho de artistas, como ¢ o caso da obra do

compositor erudito, Lobo de Mesquita. Formacdo que toma a cultura negra também como

fonte de informagdo e campo de didlogo com a cultura européia, no caso, classica (“de igual

para igual”):

Por exemplo, eu tenho a maior curiosidade de fazer uma leitura do
compositor barroco Lobo de Mesquita. Negdo! Um dos grandes musicos
eruditos do Brasil. Se eu for canta-lo, toca-lo com uma exclusiva formagao
européia, de Bach, vou toca-lo de uma forma. A gente pode perder muito do
que era a percepcao dele, vindo do batuque que ele explorava ou, entdo, do
toque dos tambores, dos cantos encontrados na cidade de Ouro Preto. Uma
musica, portanto, que foi feita a partir de uma apropriacdo do codigo
europeu, mas também, certamente marcada pela experiéncia dele com os
elementos musicais afro-brasileiros. Entdo, o artista, para bem explorar as
sutilezas da obra dele terd que trazer na cabega os valores, o ritmo africano e
dos afro-brasileiros, porque, do contrario, a obra dele sera empobrecida. A
alma dele pode ficar de fora caso se ajuste a uma estética de carater
exclusivamente europeu. Agora, se eu for tocar aquilo, mas ja tenho também
iniciagdo em coisas dos tambores, dos berimbaus, dos atabaques, das vozes
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deste povo, eu vou tocar com outra intensidade! Eu vou explorar outros
instrumentos naquela orquestracao e vou mudar totalmente o carater da obra
do cara.

O espetaculo o “Triunfo, um delirio barroco” foi muito rico por causa desta
oportunidade. Ali, eu comecei a utilizar estes conhecimentos que eu tinha. O
Rolland ajudou-me muito porque ele ia me dando informag¢des da misica
africana. O que tinha para eu fazer a trilha! E eu fui construindo. Quer dizer,
este espetaculo foi um marco na determinagdo de meu caminho como
compositor de trilha sonora, de pesquisa da musica africana, da cultura
brasileira de base africana, dos tambores. Quando eu penso neste espetaculo,
eu fico lembrando de como a gente trabalhou a trilha. Nao apenas do ponto
de vista musical, mas também da sua colocagdo no espago. Tinha momentos,
em que havia um trompete sendo tocado do meio da platéia. O uso de
instrumentos tradicionais do Candombe, instrumentos de metal que foram
construidos especialmente para o espeticulo. O uso de som percussivo
entrecortando a fala dos atores. Foi muito bom esse espetaculo!

Arte e vida entre negros, interconectadas

No texto encontramos ter a arte um carater funcional, sendo, entdo, inconcebivel, para os
africanos, a separagdo entre a arte e as atividades cotidianas, de modo geral, como mostra o

seguinte trecho:

Entre os africanos ¢ inconcebivel a separacdo entre a musica, a danga, a
cangdo, o artefato e a vida do homem, tanto quanto, a sua adoragdo aos
deuses. Também, quando se procura um equivalente ao conceito de “beleza”
na cultura africana conclui-se que a arte esta tdo diretamente ligada a vida
cotidiana, que o “belo” sé se justifica como expressio do cotidiano.
Contrariando ao conceito ocidental de obra de arte (concebida como artefato
desvinculado da vida cotidiana, circunscrito ao mundo da estética), a musica
africana € funcional. Ela serve a propdsitos sociais e religiosos, em
contraposicdo ao carater “artistico” e “estético”, tipico da musica erudita
européia. (...) Entre as tribos africanas, o principio é de participagdo de todos
nas atividades artisticas e religiosas, mesmo que de modos diferentes, o que
dilui a divisdo entre artista e publico. Como aspecto estrutural desta cultura,
a arte africana (se bem que o termo deva ser utilizado com cuidado neste
caso) ¢ praticada coletivamente. E ¢ através desta pratica (coletiva) que ela é
aprendida, dispensando institui¢des criadas para esse fim, como as nossas
escolas e conservatorios. Ja nos EUA, esta pratica musical coletiva passara a
ser desenvolvida dentro das igrejas batistas, em momentos posteriores da
escraviddo, até os dias atuais. Ai, na medida em que todos sdo participantes
ativos, a platéia (nos moldes ocidentais de exclusiva consumidora de musica)
ndo existe.

No caso do depoimento do sujeito-pdlo, ele insistiu que o seu trabalho, cada vez
mais, mantém-se sintonizado com esse principio de ndo dissociacdo entre arte e vida
identificado na cultura africana, negra (e que se difere da concep¢do da européia). Como

indica tal trecho:
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Manifesto Primeiro Passo (foi) um projeto artistico que vem associar esta
mocada do Hip Hop, Samba e Capoeira, com as senhoras da terceira idade.
(...) Uma danga, uma musica que todo mundo podia fazer. Isto me remete a
um livro que li, na década de 70 ou 80, Danc¢ar a vida, de Roger Garaudy.
Neste, ele fala desta separacdo que houve na arte, da arte com a vida.
Quando as artes foram se libertando dos rituais, ganhando autonomia, se
distanciando deste ritual, desta integracdo. A partir da associagdo de arte
com a virtuose ficou um negdcio para poucos. S6 os que podem estudar
muito podem se dizer artistas, podem ter lugar no palco, mas quando eu ia ao
Congado, uma coisa que me fascinava era que eu via 14 o congadeiro
dangando com os jovens e as criangas. Entdo, era uma danga, uma musica
que todo mundo podia fazer. Quem estava ali participando do grupo podia
dangar, cantar, tocar. Nao era olhado se ¢ uma pessoa gorda, magra, se ¢é
branco, preto, ndo importa, o espago ¢ para vocé€ fazer. Também, quando
criamos o “Manifesto Primeiro Passo”, achei muito bacana porque foi a
primeira vez que vi aquelas senhoras cantando, dancando, ao lado daquela
mogada e contando da vida delas! Entdao, o Manifesto fecha este ciclo para
mim. Nele, ¢ onde sintetizo, vejo a ligacdo entre a tradicdo, a cantiga de
roda, o samba de raiz, do partido alto, a capoeira e a musica eletronica: o
Rap, a literatura do Rap. (Enfim,) como estas coisas podem conversar.

Também, o poeta e escritor Ricardo Aleixo esclarece, acrescentando dados. Fala
da proposi¢do de um trabalho de intermidia em que os limites entre campos de expressao

artistica ndo ficam claros:

A Sociedade Lira Eletronica Black Maria, ao contrario, trabalha em uma
perspectiva intermidia, em que os elementos de uma area contaminam outra
area. Nao fica tdo claro o que € danga, o que ¢ teatro, um video ao vivo e as
projecdes. O video ao vivo jamais atende a um principio de ilustragdo. Ele
estd em uma perspectiva critica em relacdo aquilo que vocé esta vendo na
cena. Ele tem uma fungdo de duplicar, em termos de espacos temporais, o
que esta sendo colocado, ali. O video pode fazer com que um gesto
corriqueiro se transforme em danga, visto na tela. Da mesma forma, a
aparelhagem, o microfone, por exemplo, os efeitos usados pelo microfone. A
voz, um fonema pode se transformar em um elemento ritmico, percussivo
pela reinteracdo das células ritmicas.

(...) Entdo, o trabalho que (eu e Gil) nos propomos a fazer na Black Maria
foi: mais do que na musica, estdvamos interessados na musicalidade, mais do
que no teatro, na teatralidade, mais do que na danca, na gestualidade, que
pode ou ndo ser considerada como danga. Sdo dados que acontecem na vida
de qualquer pessoa e porta elementos de musicalidade, de poecticidade, de
teatralidade. SO que, no nosso caso, interessa exatamente o momento
formador deste. O momento em que um gesto pode ser corriqueiro e pode
ser outra coisa. SO que, ao contrario do coreografo, que vai pegar este gesto e
vai transforma-lo em dang¢a, no nosso caso, queremos exatamente o
momento do impasse. Nos queremos flagrar exatamente, no caso da fala, por
exemplo, as oscilagdes entre fala e canto, que constituem seguramente mais
de 80% da base criativa da musica popular.

(...) O compositor, o cancionista que, em geral, escreve sobre temas do
cotidiano, ele acaba recorrendo a modos de entonacdo muito proximos da
fala. O que os gregos chamam de melos. A melodia vem dai. Desta cadéncia
que esta presente na fala. Muito da musica erudita, da musica de concerto,
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também explora isto. Principalmente a musica de invencdo do século XX. O
Rap (Ritm And Poetry) é exatamente isto. Esta ritmica omitida nos sons da
fala e sobreposta a uma base ritmica poderosa, bastante pulsante. E muito
das tradugdes, mitos, poéticas africanas, indigenas exploram isto também.

(...) Entdo, tudo isto atende a um principio performativo. O que impede que
o que nds fazemos seja lido do ponto de vista especifico da poesia ou da
performance, conforme praticada nas artes cénicas ou da praticada nas artes
plasticas ou do concerto musical. Tem a ver com todas estas linguagens, mas
apontam para uma zona de instabilidade que faz com que o expectador fique
completamente perdido ou ele identifique um caminho a seguir. Um
caminho que, inclusive, podera deixar que outros também o perpassem.
Falando assim, parece complexo, mas ndo é. Em geral, as pessoas chegam
para nos cumprimentar depois, falando de como elas foram convidadas a
ouvir coisas que estio no cotidiano e elas ndo ouvem. A fazer gestos que elas
deixaram de fazer quando eram criangas. Entdo, isto acontece com a gente.

Lider: comanda tarefas e entretenimento

Ainda sobre o texto, despertou-me atencdo o fato dele ressaltar o papel do lider negro que,
com humor, “swing”, exploracdo de gestos e multiplas entonagdes, ao mesmo tempo, conduz

os demais a realizarem tarefas e os entretém.

O lider, entdo, de forma perspicaz e bem-humorada, proporciona aos
companheiros alguns segundos de descanso, retardando a duragdo normal de
sua frase e transformando-a num holler (um grito). Neste sentido, a work
song ultrapassa a mera funcdo de organizar o trabalho. Ela pode servir de
meio de comunicacdo entre o lider e a turma de trabalho, onde ironias,
reclamagdes e referéncias a condigdo de escravo (e, a liberdade), feitas de
modo mais ou menos velado, acabam funcionando como forma de
sublimacdo momentanea desses problemas. Assim, mais que um mero
interlocutor, cantando para organizar a tarefa, o lider equipara-se ao papel de
um entertainer, que distrai ¢ até mesmo diverte sua turma. (...) Enquanto
trabalham, boa parte da atengdo de todos esta voltada ndo s para o que ele
canta ou fala, mas também, para seus gestos, expressoes faciais, sinais. Isto
¢, para a sua performance completa. Ele, como um habil performer, sente o
momento exato para uma piada, um aumento na dindmica ou no ritmo ou
mesmo um descanso momentaneo. Desempenhando tal tipo de funcao, este
lider, tanto pode desenvolver caracteristica (bagagem) musical (blues,
baladas, hollers ¢ work songs), como acumular vivéncia frente a diferentes
“platéias” (as turmas de trabalho que liderou). “Platéias” um tanto incomuns,
mas dificilmente menos atentas, exigentes e ciimplices de seu interlocutor.

Essa referéncia a uso de recursos utilizados por um lider me fez lembrar duas
passagens do material empirico: um depoimento de Wagner Carvalho (ele e o Gil, na Suica,
“comandando” cinco mil pessoas) e, outro do Gil, na Alemanha (ai também propondo agdes

para grande publico). A seguir, verifiquem o depoimento de Wagner e, apds, o do Gil:
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Uma vez fomos para a Suiga propor um trabalho inesquecivel! Em uma
praca com mais de cinco mil pessoas, nos fizemos um cortejo de Afoxé, as
pessoas atras da gente. Um espeticulo de dois em cena. Uma coisa
maravilhosa! Este momento marcou muito a nossa presenca la. Recebemos
criticas maravilhosas.

E Gil:

Tem uma cena do espetaculo, em que eu monto uma batucada vocal com o
publico. Eu separo o publico e vou fazendo cada grupo produzir um som.
Ali, eu libertava as possibilidades de constru¢do musical com a platéia.
Explorava o improviso. Algo que antes dali, inclusive, eu limitava a uma
experimentagdo vocal ou uma improvisagao no exercicio do teatro. Ali, eu vi
0 que ¢ isto, segundo um conceito jazzistico. Eu diante da galera, ndo falava
a lingua, entendi que tinha que fazer alguma coisa e tinha que dar certo. E foi
uma experiéncia muito bacana! Na hora em que eu vi aqueles gringos todos
cantando e tocando, eu falei: “Poxa, eu tenho que voltar para o meu pais e
fazer isto la.” Se eu comegar a estudar mais a divisdo ritmica, vocal, eu vou
poder fazer coisas muito legais!

O tambor em cena

Vale a pena rever aqui o papel destacado do tambor no Jazz, e como ele veio sendo explorado

de forma singular, pelos negros no decorrer de séculos:

O tambor ¢ o elo ndo-perdido do jazz com a musica africana. Provavelmente,
ele constitui a exce¢do mais significativa a pratica coletiva da musica. Ha
tambores em todo o mundo, marcando a pulsagdo de mil espécies musicais,
mas o0 modo como os negros africanos batem os seus, alternando tensdo e
relaxamento, ¢ que deu ao jazz o ritmo sincopado que distingue dos demais.
Tambores que, na musica africana, ndo rufam, como por exemplo, nas
marchas militares, mas cadenciam dancas e canticos. Para toca-los, somente
podiam os musicos selecionados, tornando, de certo modo, especialistas.

Gil também ilustra tal informacao (da presenga peculiar do tambor entre negros),
seja quando evidencia saber distinguir a sua presenca entre outros instrumentos (ao ouvir
toques da percussdo, na Alemanha) ou ao indicar como este ¢ um instrumento de uso

cotidiano (utilizado para promover a jungdo entre geragdes e estilos de musicas diferentes).

Quando eu estava na Alemanha, era sdbado, em um bar com uns amigos
alguém chegou e convidou a todos para “um samba da pesada, tocado por
uns alemdes”. Eu gostei da idéia ja que era uma oportunidade de matar a
saudade do Brasil. Quando estdvamos chegando, eu comecei a ouvir. [Gil
faz 0 som do bumbo, em ritmo do samba.] Chegamos. Eu estava ali, ouvindo
o samba ¢ eu ndo dancava. Meu corpo ndo conseguia mexer. Eu falava
comigo mesmo: “Que coisa engracada, estd tudo certo, os caras estdo
tocando, tem o tamborim tocando, a caixa tocando e eu ndo me movo!”’ Ali,
eu tive o entendimento de que o Brasil sabe fazer uma coisa que ninguém
sabe! A gente tem uma maneira de tocar o samba que € nossa. (...) O samba
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¢ uma musica para se dancar ¢ a danca no samba é... [Gil levanta e comega a
dangar]: um, dois, trés / um, dois,. O cara toca o surdo faz: um, dois / um,
dois / um, dois. [Gil faz o som como um surdo tocando]. Este dois tem de
combinar com este #és do meu pé. Entdo, o cara que toca o samba, ele tem o
dangarino na cabeca dele. O alemao ndo diferencia este toque, um e dois,
para sambar, daquele proprio para marchar. Ele vai bater o dois certinho,
mas ndo vai caber o trés 14 dentro. Com isto, ndo € possivel dangar.

(...) Como eu conhecia muito o Alto Vera Cruz, propus que eles
convidassem, para fazer parte da percussdo, um grupo de Capoeira e do
Samba e, para fazer as Backing vocal, que ele convidassem as Meninas de
Sinha. Grupo de senhoras da terceira idade, que cantam musicas de roda.
Eles me falaram que eu era doido de misturar, mesmo assim, toparam. No
dia do ensaio, olhei o grupo de senhoras, sessenta, setenta anos e, do outro
lado, a mogada. Ai, eu me perguntei como eu conseguiria fazer o grupo se
misturar? Como eu costumo carregar comigo o tambor, eu o peguei € pensei
que ali, naquela hora, ele tinha de falar alto. Ai, comecei a tocar, as Meninas
de Sinha comegaram a dangar! Eu fui incentivando, produzindo mais som.
Elas foram puxando os meninos, eles meio timidos... Mas como elas foram e
puxaram, eles ndo ficaram para tras! Com isto, nds comegamos todos a
dancar. A partir dai, comegou a rolar e foi rolando o processo de criagdo que
deu no projeto Manifesto Primeiro Passo.

Sobre a happening (cotidiano em entrelace com a arte cénica)

O texto apresenta o happening como uma iniciativa de entrelace de campos artisticos (musica,
teatro, danga) e vida cotidiana, que marcou significativamente a produ¢do do Jazz, a partir de

entao.

[...] ndo se propunham a representar uma “outra pessoa”’, mesmo ao praticar
acoes pouco comuns. Nao tinham a intengdo de fingir ou representar,
fazendo questio de serem eles mesmos. E também por isso que os
pensadores e praticantes do teatro norte-americano, a partir da década de 60,
utilizam o termo performance (que pode ser usado num sentido mais amplo

de “representacdo”), relegando os termos “teatro” e “drama” para
manifestacOes mais restritas a formas definidas classicamente.

Continuando, ao ser exemplificando a diferenca entre uma performance e uma

cena teatral propriamente dita encontramos:

Para efeito de ilustrag@o, (...) imaginemos a possibilidade de se encontrar um
homem vestido de Papai Noel no periodo das festas natalinas tomando café
em um bar. Ai, ele ndo estara representando. Veste o disfarce por imposicao
pratica. No entanto, a0 vermos uma cena idéntica acontecendo num palco,
mesmo nao havendo intengdo desse homem em personificar o conhecido
personagem, leva-nos a acreditar que temos a nossa frente a representacao de
uma cena onde Papai Noel faz sua refeigdo matinal, provavelmente no Pdlo
Norte. (...) As agdes no happening sao relativamente indeterminadas (...) Em
geral, a composicdo e a execucdo dos happenings eram preparadas
previamente.
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Diante do material empirico, como trechos a seguir expostos de depoimentos do
Carlos Rocha (Carlao) e Gil, perguntei-me o quanto o que faziam guarda intrinseca sintonia
com o caracterizado como happening. Por exemplo, quando eles, na fase inicial de suas
carreiras, em trabalho comum, decidiram sair as ruas para realizar intervengdes fora de um
formato de espetaculo. Segundo, proposi¢ao de gestos cotidianos, eles viram atrair a atengao

de pessoas, em contextos diversos e reconhecimento, por este publico, do trabalho realizado.

O conjunto de nossas intervengdes, cada uma ia puxando outras coisas. Eu
me lembro que uma vez nds ficamos muito emocionados quando estavamos
subindo a Rua da Bahia. Tinha uma moga, aos prantos, sentada na calgada.
Ela chorava muito. Eu e Gil ficamos até meio sem saber se aproximavamos
ou ndo dela, mas ai ndés comegamos a fazer palhagada, a partir do proprio
movimento de ir e ndo ir. A moga percebeu, mas ela estava assim... Devia ter
acontecido algo muito sério, que, alids, ndo perguntamos o que teria sido. No
nosso caso, queriamos lidar com a pessoa e ndo com o acontecido a ela. Pela
maneira como chorava fora algo muito ruim, mas nés queriamos puxa-la
para outro lugar, que ndo fosse aquele.

Nos, entdo, ficamos olhando para ela de binoculos. Ela ndo gostou nada
disto, fez uma cara feia. Ai, fomos nos aproximando até que nos assentamos,
um a direita ¢ o outro a esquerda dela. Ficamos calados, ndo falamos nada.
Ela foi se acalmando gradativamente. Ficamos ali um tempo, meio assim,
porque para nos também ndo era facil o que faziamos! Ndo tinhamos idéia
do que aconteceu e ndo sabiamos as conseqiiéncias de uma abordagem,
como a nossa, para a pessoa. No caso, parecia ter acontecido uma tragédia
com ela. Nos ficamos ali, assentados um tempo. As pessoas passavam,
olhavam e iam embora. Neste periodo, tentamos falar alguma coisa com e¢la,
coisas indiretas, mais ladicas. Tentando puxar alguma coisa, ela ndo
respondia. Ai, acho que decidimos ir embora. Dando a entender que ndo
valia a pena ficar ali e que estadvamos perdendo o nosso tempo, além de ser
amargura demais, sofrimento demais. Demos a entender que ndo queriamos
ficar envolvidos naquilo ali, que era melhor ir embora. (...)

Nos falamos que iriamos embora. Atravessamos a rua ¢ ficamos assentados
no meio fio, do outro lado. Cruzamos o brago ¢ ficamos olhando para cla.
Al, a coisa comegou a mudar. Depois de algum tempo, ela abriu um sorriso.
Assim, de orelha a orelha e foi uma coisa linda! E nods ficamos felizes
também. Fomos embora.

A “nota suja”, explorada entre negros, como valor em uma produg¢do sonora
No texto sobre o Jazz, encontramos consideracdes relacionadas a ‘“nota suja”. Esta

caracterizada principalmente como mais um recurso cénico e de efeito sonoro calculado

proposto pelo jazzman. Como mostra esse trecho:
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Como um prolongamento do corpo do jazzman e de sua voz ¢é através do
conhecimento técnico apurado e desta integracdo fisica (corporal mesmo)
com o instrumento que este consegue sua plena performance musical. No
jazz, entdo, o que importa ndo € necessariamente a nota musical afinada, mas
os efeitos do som produzido. Também, nem tanto a palavra dita, mas a
expressdo. E para que esse ideal seja alcangado, tudo € valido como: “sujar”
o som da flauta, misturando o som da voz; utilizar notas ¢ harmonicos fora
da regido habitual do instrumento; produzir efeitos e rugidos e “gritos” nos
instrumentos de sopro; percutir as cordas do piano diretamente com as maos.
Portanto, contrariar os preceitos técnicos da musica erudita.

Diante dessas consideracdes sobre “o jazzman e a nota suja”, recordo-me de
informagdes do Gil sobre tipo de sonoridade vista na cantoria do Senhor Raimundo Nonato,
Rei do Congo. Esta que veio a atrair o Gil, por lhe possibilitar expressar, em seus trabalhos,

aquilo que ndo conseguia fazer ao recorrer as “belas vozes”. Como abaixo reproduzo:

Quando terminarmos de comer, ele comegou a cantar e cantava uma cangao
atras da outra. Cada uma mais bonita que a outra! Ele tinha um timbre de
voz, meio rouco ¢ anasalado! “Eh... quando eu sento no pé de ngoma! Eh!”
Hoje quando eu canto, eu me lembro dele e me emociono, pois € como se ele
estivesse ali me ensinando a cantar. Eu arrepio até hoje! Ali ouvindo, eu
comecei a descobrir uma outra sonoridade que ndo passava pelo meu ouvido.
Eu tinha comigo, até entdo, a voz de Cauby Peixoto, Milton Nascimento! As
belas vozes, limpas, claras, que eram bacanas! Eu fui treinado para escutar
aquilo, mas para o trabalho que eu fazia, seja de danga ou de corpo, este
canto limpo ndo servia. Eu precisava de algo que fosse mais interno. E quem
me ensinou isto foi o Seu Raimundo Nonato. (...) Ele, na convivéncia,
ensinou-me a entender a sonoridade do Congado, lugar onde cantam.

O improviso

Os esclarecimentos sobre o improviso, aspecto importante para se avaliar qualidade de um
jazzman contribuiu para entender que aquele ¢ conseqiiente de uma pratica incansavel que
gera, no seu autor, a liberdade de proposicao de novo, portanto, por habilidade, dominio de
saber, de técnica apropriada. A seguir, reapresento trecho sobre esta técnica e, posteriormente

o depoimento do Gil e o uso do improviso, por exemplo, na Cia. SerdQué?:

Em fun¢do de tudo o que ja se observou, percebe-se imediatamente que a
improvisacgdo, no jazz, desempenha um papel semelhante ao teatral. Ela esta
sempre presente, em qualquer forma ou escola jazzistica, variando apenas
em sua intensidade. Assim, pode-se representar sua variagdo tragando uma
imaginaria linha continua, compreendida entre 0 menor e maior grau de
improvisagdo jazzistica, que demarca essa ocorréncia. Note-se que o jazzman
ndo improvisa apenas durante um “solo”, isto ¢, no momento em que tem a
liberdade de construir uma nova melodia sobre uma determinada seqiiéncia
harmonica ou algo parecido. Dado seu carater primordialmente expressivo, 0
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simples ato de executar uma melodia alheia ja implica certo grau de
improviso no jazz.

Quando mais tarde, eu criei a Cia SeraQué? com o Rui Moreira ¢ o Guda,
um trabalho que durou dez anos, de 1993 a 2003, eu levei isto para a
Companhia. Um tempo para a experimentacdo, para pesquisa € para a
criagdo. Na SeraQué? no6s chegamos a ficar um ano ensaiando um espetaculo
e la desenvolvemos uma estratégia diferente. Ao contrario da Sonho e
Drama, nela, a gente comecgava a criar e ja convidava o publico para ver. Isto
foi muito bom porque comecamos a vender pequenas apresentacdes para
eventos. Por exemplo, alguém precisava de uma cena para uma intervengao
na cidade, numa galeria de arte, num encontro de educadores, a gente fazia.
Além deste tempo maior garantido, para a experimentacdo, pesquisa e a
criagdo, outro ponto em comum entre Sonho e Drama e SeraQué? foi a
proximidade dos dois trabalhos com um bricoleur, esta coisa de mosaico,
colagem. Entdo, quando viamos que aquelas experimentacdes estavam
apontando um caminho, a gente marcava a estréia. E isso foi muito legal
porque, no caso da Cia SeraQué?, a gente sempre conseguia ganhar um
dinheiro com essas apresentagdes ¢ isso garantia a manutengdo da
Companbhia.

A Cia SeraQué? ja comega com a proposta de construir uma cena negra
contemporanea, em Belo Horizonte. Isto, partindo do resgate de nossas
memorias de negros urbanos. A idéia era pesquisar as formas de como a
populagdo negra ocupa a cidade, e constroi uma cultura urbana. Trabalhar
com a cultura negra segundo uma visdao diferente da folclorica. (...) Os
ensaios eram um misto de relato e experimentacdo daquilo que a gente ia
lembrando das festas de familia, das rodas de samba na casa dos amigos, as
horas dangantes, os bailes. Era um trabalho de arqueologia, de exploragido
pessoal. A cada encontro nosso, conforme o lugar da apresentagdo, a gente
langava mao dos objetos sonoros que pintavam como uma caixinha de
fosforo ou um instrumento musical e iamos improvisando. Eu e Guda nos
batuques, o Rui dangando ¢ assim a gente comecava a experimentar
movimentos, sons, textos. (...) As pessoas que apareciam para ver nossas
improvisacdes achavam que era um espeticulo ensaiado tamanha a
desenvoltura que fomos adquirindo no processo de improvisar.

E. Tanto os trabalhos na Sonho e Drama, como na SeraQué? ¢ mais tarde na
Black Maria, eles ndo s6 propuseram uma nova cena para a cidade, mas
também modos de se produzir. Estes foram processos muito complexos ¢
muito ricos a meu ver. Enquanto muitos artistas estavam parados, pela
dificuldade de captar recursos, de fazer, nds estdvamos sempre fazendo.
famos fazendo devagarinho. Sempre tendo algo na mdo, produzindo. A
importancia de um tempo de um ano para vocé fazer um trabalho ¢
fundamental. Permite a vocé apurar a sua qualidade artistica. Vocé consegue
elaborar um treinamento para a equipe. Quando vocé s6 ensaia durante trés
meses de trabalho, vocé so repete. E muito dificil vocé sair disto. Vocé
nunca vai romper com aquela sua logica de atuar. Mas se vocé tem um
processo de um ano, ai, ¢ diferente. A gente comeca a falar de possibilidade
de construcao de uma linguagem cénica.

Finalmente, a partir da leitura sobre o Jazz, e do material empirico configurado nesta
pesquisa, torna-se patente o fato de que os negros ndo estdo, como nao ficaram a espera de

autorizacdo para proporem e inventarem modos de expressar, apropriando-se, sempre que
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necessario e possivel, do disponivel. Dai, esta tese, simultaneamente, ao configurar o conjunto
de depoimentos, evidencia que negros, “compromissados com o vivo”, mobilizam-se,
equipam-se para realiza¢do de tal tarefa. Com tal pesquisa foi possivel identificar sinais (a
partir de cada depoimento, inclusive) daquilo que podera contribuir para que os espacgos
educativos formais e informais garantam, a cada um que neles permaneca, efetivagdo de um
processo consistente de subjetivagao.

Ressalto o ponto relativo as iniciativas para se garantir a expressdo da fala do
sujeito, dos motivos que o mobilizam. Entendi que a pesquisa ilustra de forma significativa
este tipo de disposi¢do generosa, através da narrativa do sujeito-pélo e daqueles que, em sua
vida, vém assumindo fungdes de educadores (incluindo espacos informais e segundo
propor¢ao diferenciada). Eles, no decorrer de tal percurso, em sua maioria, de forma
contingencial, “confeccionaram” redes, entrelaces, relacdes implicadas, enfim, diversos
contextos de efeito educativo (constitutivos) para todos os envolvidos, normalmente
“invisiveis”, consolidadas através de acolhimento, conflitualidade, solidariedade,
reciprocidade, auto-estima, escuta e reconhecimento. Também, tomando-os como referéncia,
¢ possivel afirmar do efeito edificante para negros quando, em espacos educativos, eles
convivem com informagdes positivas, uteis - pelo poder de resposta a questdes cotidianas -
relativas a cultura negra, de modo geral, sob orientagdo de educadores criticos e implicados
com tal conteudo. Sobre isto, a seguir, apresento trecho de depoimento do sujeito-pélo

referindo-se a a¢do de alguns de “seus mestres”.

(...) devo nomear os meus mestres. Pessoas as quais encontrei no meio do
caminho. Elas que foram abrindo as portas, sensibilizando-me enquanto
artista. Abrindo meus olhos, meus ouvidos, meu corpo para ver o mundo de
uma outra forma. Para relacionar com as coisas de uma outra forma. Essas
coisas fazem com que eu, atualmente, venha procurando falar e mostrar que
noés temos uma forma especifica de apreender e de nos colocar na vida.
Também, que ndo assumimos isto como saber para gente. E, ento, recente a
minha firmeza em assumir a minha historia de vida como meu grande capital
cultural. Algo que me da forca para qualquer arte que eu vou fazer, seja no
palco, seja dando aula***.

A partir desta constatacdo sou tentada a perguntar-me sobre qual podera ser o
efeito para os negros se passarem a encontrar, nos espagos educativos (informais e formais), a
defesa da tese de que, por exemplo, aqueles que produzem “notas sujas”, como ¢ o caso do
Senhor Raimundo Nonato (citado por Gil Améancio na pagina 49) pai e avo, em potencial, de

educandos e de educadores, sdao inventores, propositores, exploradores de sonoridades e nado

2 Trecho de depoimento do musico Gil Amancio, apresentado no capitulo 2, deste trabalho.
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exclusivamente mal cantores? Também, pergunto sobre o efeito positivo, constitutivo para
educandos negros, no minimo, se ele passar a ver exposto, em espagos educativos, inclusive
os formais, que a expressdo corporal esteticamente concebida como desalinhada pode ser
intencional, fazer parte de processos de exploracdo de “potencialidades humanas”, nao
comumente utilizadas®. Ainda nesta mesma linha, que cantar como a Clementina de Jesus é

um mérito e que exige dominio de saberes e habilidades especializados. Esta hipotese foi

2

, . . . .. - 44
reforcada, apds eu ouvir depoimento do cantor e compositor mineiro Jodo Bosco™ sobre a

importincia desta cantora carioca, negra para a sua vida, como a seguir transcrevo:

Sou Jodo Bosco, de Ponte Nova de Minas. Eu ja corri atras das congadas,
quando era crianga. Ouvi muita coisa na rua, muito som, muita histéria. Eu
fui criado por uma senhora, hoje por volta dos 100 anos de idade, negra ¢
que também me ensinou muita coisa de sua maneira africana, como um jeito
(proprio) de falar. “Desce dai, menino!” [Jodo Bosco muda aqui o tom de
voz] Isso tudo entra em minha musica. (...)

Clementina para mim ¢ o principio. Onde tudo comega, rainha, mae, fonte da
mais limpa. (...) Quando comecei a ouvir a Clementina de Jesus aconteceu
uma coisa impressionante em minha vida. Ela fez um trabalho de
arqueodlogo. Ela foi desenterrando, cavando... Ouvi-la, conhecé-la permitiu
ndo s6 que as coisas que eu tinha vivido, mas coisas de memoria fossem
saindo de dentro de mim. A maneira dela cantar, a sonoridade que ela produz
fez com que eu fosse tomando coragem para expandir-me, inventar, brincar,
entrar na roda, improvisar. Ai, a boca vai entortando, criando situagdes de
som, fonemas. Fonemologia. Isto ¢ uma coisa que a Clementina extraiu de
mim. Deu-me coragem para eu poder exercitar isto.

(...) Eu e o Aldir (Blanc) compomos uma musica. (Em um trecho dela foi
proposto a expressdo) “saca saca”. Ai, a Clementina canta “treca treca”. Eu
fico com “treca treca”. A Clementina estd certa. E um som maravilhoso! E
muito diferente de “saca saca”. E outro som! Clementina é assim. Eu nio
saio de casa sem Clementina de Jesus!

Caso seja garantido o convivio dos educandos negros (e também dos brancos,
indios, asiaticos, enfim) com tal tipo de conteudo, nesta “perspectiva de ganho”, cogito ser
isto decisivo para se instalar uma revolugdo (positiva) no modo deles se conceberem e
aqueles com quem convivem (pais, avos, tios, vizinhos proximos). Negros ‘“berrando,
fazendo algazarra”, produzindo a partir de gestos ndo convencionais, com efeito comico,
sonoridades com pés e maos e isto ser abordado, em espagos educativos, como elemento a ser

mais investigado, em termos de detalhamento do dominio de habilidades ali embutidas ou do

3 Sobre isto, vide a narrativa do Gil Amancio a respeito do personagem “o Negro”, no teatro iraniano, no
capitulo 2, p. 48.
¥ Depoimento encontrado em Documentério Bengelé (citado no capitulo 2, p. 111).
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grau de bem estar que aquele tipo de iniciativa gera naquele que faz tal acdo. Penso que o
exercicio que estou a propor, para ser trabalhado, por exemplo, em cursos de formacgao de
educadores, ¢ de ampliagao dos nossos critérios de valida¢ao do que pode ser aprovado como
expressao capaz de contribuir para o cuidado de cada um e para ampliagao das possibilidades
cognitivas, de expressao da corporalidade, de sonoridades vocais, de sociabilidade. Isto feito,
para ampliar as possibilidades de conhecimento, dos educadores, das motivacdes que
sustentam a fala (a expressao) de nossos educandos. E com isto, ampliarmos as chances de
oferecer-lhes provocagdes que lhes convengam a deslocarem da posi¢ao de defesa (traduzida
por um ndo querer se apropriar de todo saber disponibilizado para eles, nos referidos
contextos) para aquela de propositores de saberes. Saberes que, em sintonia com o saber
oficial (entdo concebido ndo mais para, exclusivamente, substituir o jé trazido, visto entre os
seus), o problematize, amplie as possibilidades de resposta deste, para atendimento das
exigéncias cotidianas de cada sujeito. Como ilustrativo disto, € possivel recuperar trecho da
narrativa do Sujeito-p6lo sobre mudanga ocorrida nos rapazes do Up dance, quando esse
propos uma atividade de pular corda, com musica mais elaborada, escolhida entre aquelas

que eles gostavam, obtendo como resposta um maior envolvimento deles.

Eu tinha uma corda em casa e um documentario sobre brincadeiras de
Mogambique. Entre as brincadeiras estava a de pular corda, que 14 chama
Nzope (gafanhoto). E uma brincadeira feminina em que as mulheres
comecam pulando em pé e vao abaixando, abaixando até ficarem assentadas
e vao transformando a brincadeira numa danca. O interessante era que 14 elas
pulavam corda, acompanhadas por um grupo de percussionistas. E o
movimento delas nas cordas ¢ de tal leveza que impressiona! Elas arrasam,
dancando. Entdo, o que eu fiz? Eu levei este documentario, mas apresentei
primeiro a corda. Queria ver o que aconteceria. Eles na hora disseram que
ndo iriam pular. Eu concordei, porém, propus que eles vissem o video.
Quando eles viram, eles vibraram e disseram que queriam fazer. Eu fui para
a percussdo e comecei a cantar: “Um homem bateu em minha porta e eu
abri. Senhoras e senhores...”

Na hora em que eles comecaram a pular foi uma loucura! Neguinho
comecou a fazer tudo o que tinha direito. Entdo, eu os desafiei a pular corda
dancando o street dance, que era a praia deles! Foi genial porque abriu o
canal! O pau quebrou e surgiu um negdcio totalmente diferente. Foi
impressionante porque do primeiro até o ultimo dia que apresentamos o
espetaculo, eles foram se apropriando, cada vez mais, das possibilidades de
movimento na corda! No final, eles estavam fazendo coisas que a gente ndo
acreditava ser possivel fazer pulando corda! Essa questdo do dominio
técnico foi uma coisa que me chamou muito a atengdo nessa experiéncia
com o Grupo do Up Dance. Se eu penso a danga somente a partir de uma
visdo académica, antes de trabalhar com estes meninos, eu teria que passar
um longo tempo trabalhando o corpo deles para chegar aos padrdes de um
bailarino. Mas se procuro conhecer o que eles estdo fazendo no campo da
danga, eu posso construir uma nova danga a partir do momento em que
coloco um elemento estranho que gera um problema a ser resolvido pelo
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corpo. Depois que eles entraram na jogada, passamos a ter um problema
inverso: conseguir tird-los da corda para fazer outra coisa. Interessante
também foi que, depois desta experiéncia, eles comecaram a nos olhar de
outra forma. Abriu-se um canal de negociacdo. Outro efeito legal foi o modo
de conceber o rap a partir dali. Ao estuda-lo, eu fui descobrindo realmente o
que era o movimento Hip Hop.

Necessario reafirmar o proposto por Sousa Santos de que a expectativa, ao se
buscar condigdes de garantir que “todos” venham a ter efetivamente como se apropriar de
ferramentas (simbdlicas, inclusive) validas para defender seus direitos e reconhecimento
coletivo, a partir de experiéncias (educacionais) intencionais, segundo uma perspectiva
intercultural, ¢ de que tal iniciativa abra novos espagos para uma politica cosmopolita, para
dialogos interculturais, para a defesa de autodeterminacio e (como j& posto) da emancipacao.
Também, avalio que os dados obtidos nesta pesquisa permitem reavivar o defendido pelo
educador Reinaldo Fleuri** de que para além da polissemia terminologica ¢ da evidente
diversidade de perspectivas que se expressam nas teorias € propostas relativas ao
multiculturalismo, interculturalismo, transculturalismo, um campo de debate configura-se,
tornando paradigmatico justamente por sua complexidade. “A riqueza que dai surge consiste
Jjustamente na multiplicidade de perspectivas que interagem e que ndao podem ser reduzidas
por um unico codigo e um unico esquema a ser proposto como modelo transferivel

universalmente”. De toda forma, para Fleuri:

o eixo conceitual em torno do qual se situam as questdes e as reflexdes
emergentes neste campo, € que caracteriza os mais espinhosos problemas do
nosso tempo, € o da possibilidade de respeitar as diferengas e de integra-las
em uma interagdo que ndo as anule, mas que ative o potencial criativo e vital
da conexao entre diferentes agentes e entre seus respectivos contextos.

Nesse contexto, a tarefa de uma educagdo que se pretende “intercultural” ndo ¢
adaptar, ou mesmo simplesmente possibilitar a matua compreensio das linguagens. E, antes,
possibilitar a emergéncia dos multiplos significados (polifonia), provocando a reflexdao sobre
seus fluxos e cristalizagdes e os jogos de poder ai implicados, buscando-se a transformacao de
relagdes hierarquizadas e excludentes em relagdes de reciprocidade e de inclusdo; de saberes
fragmentados e disciplinarizados, em saberes que busquem, além das distingdes, as
interconexoes, a desestabilizacdo de dicotomias, substituindo bifurca¢des hierdrquicas por

redes de diferencas cruzadas, multiplas e fluidas numa perspectiva dialogica.

3 Fleuri, 2005, p. 3.
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VII - CONSIDERACOES FINAIS
(ou tentativa de dar um fechamento)



Esta ultima se¢do ¢ composta de trés subitens. No primeiro, revendo o ja exposto em segdes
anteriores e acrescentando algumas consideragdes, exponho, entdo, o que quis com a
pesquisa, principalmente no que se refere ao papel dos contextos educativos para constitui¢ao
de subjetividades coletivas (“responsaveis” pela propria histdria, incluindo ai o coletivo). No
segundo, trato de possibilidades de investigacdo vislumbradas a partir da elaboracdo desta
pesquisa e, finalmente, no terceiro, reflito sobre o valioso e estratégico papel do leitor-

intérprete para a exploragao e multiplicacao de possibilidades daquilo que foi abordado aqui.

7. 1. Enfim, o que se quis

Inicio reafirmando que o principal objetivo dessa elaboragdo foi configurar um registro de
narrativa(s) de negro(s), focalizando aspectos de experiéncia de viver dele(s), segundo 6tica
positiva. Isto, atenta a qualidade e/ou caracteristicas das respostas dadas por ele(s) aos
desafios inerentes ao contexto socio-politico e cultural no qual estd/esteve (estdo/estiveram)
inseridos e o efeito que tal apropriacdo de saberes teve na vida deste(s). Algo, enfim, exposto
ao leitor no capitulo 2. No conjunto de depoimentos configurados, identifiquei como pontos
centrais: que os depoentes, atentos aos direitos e deveres de cidadania, de modo solidario,
generoso, combativo, evidenciaram inumeras e inventivas iniciativas para conquista de
atendimento a interesses pessoais, com implicagdes positivas para o coletivo; que arte ¢ vida
trazem “‘sintonia fina” entre estes negros; que foram ou vém fazendo de desafios da vida
“combustivel” (motivos) para procurarem aprender mais, explorarem mais os multiplos
saberes disponiveis (com atencdo significativa, também, aos “proprios da cultura negra”)
Sobre o sujeito-pdlo, € possivel dizer que a maioria dos processos educativos os
quais vivenciou, principalmente fora da escola formal, caracteriza-se pela garantia de acesso e
efetiva apropriagdo de bens simbolicos, expressivos complexos, ricos em dados significativos,
com cuidado estético e com valor de uso para ele. Além disto, nesses, ele pdde contar com a
presenca de guias (mediadores, intercessores, educadores) que se dispuseram a “bem ensinar”
saberes ndo convencionais, de culturas diversas (inclusive a cultura negra, a partir de sua
crescente atracdo ¢ demanda) e por meio de, também, inventivas e efetivas estratégias de
“ensino-aprendizagem”. Apesar de o conjunto dos depoimentos dos outros negros contar com
menos detalhamento sobre a questao, ¢ possivel identificar também em todos eles a presenca

de busca sistematica de apropriagdo de tal tipo de saberes (complexos, ricos em dados
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significativos, com cuidado estético e com valor de uso para o sujeito implicado).
Apropria¢do que vem permitindo, ainda mais, a cada um deles: identificar e consolidar modo
ainda melhor de fazer, de acontecer, segundo o que apostam; participar e intervir, segundo
modo que concebem de interesse exato.

Chamou-me a atencdo o fato deles tomarem, como ja dito, a cultura negra como
mote de exploracdo e uso com resultados ndo convencionais. Iniciativa que vem lhes
possibilitando crescente aprovagao institucional e/ou coletiva, nas areas artisticas em que
investem. Tal constatacdo fez com eu visse correspondéncia entre o que cada um deles
propde, seja em produgdes solo (a incluir o proprio viver cotidiano), seja quando se unem a
outros € o que apresentei como caracteristico do processo de constitui¢do / aprimoramento do
jazz no decorrer da sua historia. Correspondéncia que também vi estabelecida entre as
caracteristicas inerentes ao percurso de constituicdo destes artistas (subjetividades agonisticas,
paradigmaticas, coletivas) com o que identifiquei, no capitulo 3, item 3.2., como proprias a
um processo de subjetivacdo, portanto, aquele que guarda atengdo, investe intencionalmente,
no decorrer da vida, em um “cuidado de si”. Cada um inventando modo proprio de se cuidar

(abrangendo o coletivo), utilizando e elaborando cultura negra nesta empreitada.

Avalio que o material empirico, entdo, configurado, pelas caracteristicas e
consisténcia, representa um tipo de registro inédito - caracterizacdo de processos educativos
bem sucedidos, fora da escola formal, envolvendo sujeitos negros, com utilizagdo de saberes
proprios a cultura negra; dados potencialmente uteis para se fortalecer associacdo entre
positividade e experiéncia de vida de negros e, quigd, conseqiiente revisdo de imaginario
coletivo a lhes favorecer. Uma resposta frutuosa, entdo, demandada pelo cenario

contemporaneo, como evidencia a seguir breve trecho, ja exposto na introdugao:

vivemos um momento de impasse em que se recomenda ac¢do coletiva para
superacao deste. Momento de auséncia no debate, seja de conceitos aptos a
traduzir as complexas mediagoes entre os contextos de agdo locais,
nacionais e transnacionais, seja de instrumentos analiticos que permitam
estudar a reconfiguragdo das construgoes identitarias,no ambito das lutas
anti-racistas. Em tal contexto, as posigdes oscilam entre o elogio da cultura
nacional mestica e o apelo por mais identidade racial, tornando indispensavel
a configuracdo de um posicionamento analitico e de certo modo politico fora
destes dois podlos apresentados como antindmicos. Em outros termos, a
iniciativa de reconstrugcdo das identidades e dos padréoes de convivéncia
social ndo deve seguir nem o caminho da racializacdo, vislumbrado pelos
estudos raciais, nem a afirmacdo da identidade mestica, como querem os
que tendem a rejeitar os estudos raciais. O que se observa € uma complexa
negocia¢do das identificacdes etno-raciais ¢ a permanente articulagdo de
novas diferencas culturais. Também, ¢ indispensavel que as pretensdes de
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validade anti-racistas ocorram sensiveis ou a partir da articulagdo entre os
contextos de acdo transnacionais e a formagdo da opinido e da vontade no
ambito nacional. Isto significando que as reivindicacées politicas,
construidas nas redes transnacionais de movimentos sociais, SO Sdo
legitimadas quando penetram as esferas nacionais, submetendo-se as
diferentes etapas dos processos nacionais de formagdo das decisoes
politicas.

Alerto que, ao longo da pesquisa, dois elementos se fizeram presentes. O primeiro
(ja dito em ocasides anteriores) a expectativa de geracdo de alteragdo significativa de
imaginario coletivo que seja favoravel aos negros. O outro, a aposta de que a “colheita (de
tipo especifico) de narrativas de negros” (tanto o que expressam sobre o seu saber fazer, o da
sua comunidade quanto o seu saber dizer a respeito de sua propria performance e de seu
grupo, em relacdo ao contexto socio-politico no qual se inserem ou em relacdo aos saberes
instituidos, “secularizados”), por um maior numero de “agentes sociais / guias / educadores”,
poderd ter papel decisivo para efetivacdo de mudancas paradigmaticas no sentido almejadas
(salto qualitativo nas possibilidades de participagdo e intervengao coletiva desses).

Finalmente, ao propor a configuragdo de registros, visando publicizar novas
possibilidades ou modos de existéncias mais compativeis com ou mais acolhedoras de um
maior numero de sujeitos, quis oferecer, para todo aquele que a esses tiver acesso, recursos,
por exemplo, simbolicos capazes de servir como mecanismo de “blindagem” (“imunizagdo’)
ou forca de resisténcia contra praticas de desqualificagdo, e como “equipagem”. No caso, para
uso em processo de elaboracdo de subjetividades corajosas para levar a termo mudancas
sustentaveis e favoraveis para si e a coletividade, com conseqiiéncias para reversao de
desesperanca coletiva. Registros para uso em processos de subjetivagdo, portanto,
dependentes de relacdes constituidas em espagos de convivéncia potencialmente educativos -

formais e/ou informais.
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7. 2. O que se vislumbra

Nio ¢ negando o que esta disponivel. E se apropriando das novas tecnologias
de informagdo e de comunicacgao (software livre, aprender a produzir videos,
musicas eletronicas, dominar o computador, logicamente, ler, escrever) e
propondo novas leituras. A educacdo deve ir por essa linha. Incentivar a
negrada a exercitar didlogos multiplos, novas invengdes, modos de viver que
lhe atendam especificamente. Para se viver hoje ndo € possivel mais insistir
nesse modelo de relacdo e de forma de pensamento mecanico, de relagdo
submissa. E como se ndo houvesse uma aposta a favor desta turma ou
crédito no seu potencial. Também, como se ndo houvesse interesse de

mudanca favoravel para ela (Gil Amancio).

Tomando como base os depoimentos sistematizados da pesquisa, a seguir, apresento
exemplos de temas propostos para investigacao. Sugestdes de pesquisa que podem valer para
melhor identificar caracteristicas especificas e ampliar o grau de conhecimento a respeito de
saberes da cultura(s) negra(s) e modo(s) que integrantes da populagdo negra vivem, se
expressam coletivamente.

O sujeito-polo identifica como urgente a necessidade de defini¢do de estratégias
metodoldgicas para sistematizagdo e uso de elementos préprios a cultura negra, em contextos
educativos, incluindo a escola formal. Ele, porém, ressalta a indispensabilidade de proposi¢cao
de um modo proprio disto ocorrer. No caso da exploragdo da musica negra, por exemplo, ele
levanta a questdo sobre como explorar a riqueza, variedade e complexidade de tal tipo de

musica em que, por exemplo,

(a) o corpo, suas possibilidades, representa peca intrinsecamente integrante do processo de
produgdo musical, como expressa trecho a seguir:

No Brasil, vamos encontrar cantoras falando que construiram uma maneira
de cantar muito inspirada nos instrumentistas. Se vocé€ pegar a Elza Soares
cantando, ¢ um trombone aquela mulher! O tipo de fraseado que ela faz, ndo
¢ de cantora, é de trombonista. A maneira como ela faz a frase musical ¢é de
quem ouviu muito um trombonista tocando. Ento, este tipo de estudo, nos
ndo temos hoje. Quem se inspirou em uma Clementina de Jesus, por té-la
ouvido cantar com aquela voz?! Qual musica, qual cantora buscou nela esta
informacdo ou na Elza Soares? Quem registrou um depoimento da Elza
Soares sobre como foi esta construcdo da maneira dela cantar? Com quem
ela dialogou? Com quem aprendeu? Elis Regina falava muito que ela imitava
Angela Maria, mas e a Angela Maria? Inspirando-se em quem ela veio
cantando com aquela voz maravilhosa!? Quer dizer, a gente ndo tem estes
estudos, ndo tem estes documentarios! Um centro de referéncia da cultura
negra € um lugar para investigacdo e de producao de saberes.
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(b) ou que muitos dos instrumentos proprios a essa nao estdo sistematizados em partituras.
Um fato a demandar que um niimero maior de pessoas invista na escrita de cada instrumento
tipico da cultura negra (agogd, atabaque etc.) e que ja vem sendo feito em Sao Paulo. Assim,

reproduzo trecho de seu depoimento:

Porque, a escrita musical ¢ genial como uma ferramenta para vocé pensar o
que vocé cria. Agora, ¢ dificil ela vir sem a estética no interior da qual ela foi
produzida. Porque esta escrita estava a servigo de uma concepgao estética de
musica. Entdo, todas as vezes que a gente vai discutir, eu ndo consigo vé-la
como simplesmente uma técnica de escrita, ferramenta para vocé pensar a
sua musica, mas com o peso estético de valor a marcar a musica e que vocé
ira produzir a partir dali. Mas e a musica de ascendéncia africana, como se
escreve? Eu estou muito curioso porque consegui baixar, da Internet, varios
cantos de orixas. Cerca de dez cantigas diferentes de Oxum, de Oxala... Uma
quantidade que da um panorama bom do que € esta musicalidade. Comecei a
ouvir coisas que eu nunca tinha ouvido. Chamou a minha atengdo o
Candomblé de Angola. E uma outra maneira de se tocar, se cantar. Entfo,
quando se pensa no ensino da musica, por qual caminho n6s vamos trabalhar
a escrita musical? S6 a européia basta para o menino saber ler ou teremos de
investir em estratégias para ensinar a escrever a musica afro-brasileira?
Também, fazendo entender como a musica brasileira foi construida em cima
destas bases. Isto, para que este menino, quando for compor, tenha... ndo
perca... Porque se ele ndo tiver nogdo da escrita do 4gogd, na hora em que
ele for fazer o arranjo, como vai trazer? Como fazer para ndo perder,
desconsiderar aquele instrumento?

Também, ele real¢a a necessidade de iniciativas que possibilitem a formagdo de
maestros (com sensibilidade e capacidade para se colocarem diante de grupos de cantores,
tocadores de musica regionais identificando e aprimorando qualidades neles e ndo formatando

o grupo aos moldes da cultura estabelecida). Sobre isto, vejamos trecho de seu depoimento:

Eu estive em Montes Claros poucos dias atras e, na viagem, encontrei com
um velhinho. Ele tocava um pandeiro, mas parecia que tocava um piano! Era
um dedilhado que produzia um som muito bacana! O que ele faz, eu nunca
vi sendo feito do mesmo jeito. E ¢ algo que vai se perder porque ninguém
vai filmar aquilo. Ele ndo tem lugar de reconhecimento na comunidade onde
este seu saber vai ser repassado, transformado em conhecimento. E uma
técnica totalmente diferente de tocar o pandeiro.

Outra coisa que eu vi foi uma Orquestra de Rabeca. Os velhinhos que tocam
rabeca nas Folias de Reis, eles resolveram fazer uma orquestra recentemente.
Eles agora procuram um maestro. Isto porque eles trazem a imagem de uma
orquestra sinfonica. Eu ouvi aquilo e fiquei pensando que nés ndo temos um
maestro hoje capaz de escuta-los e criar obras para um grupo como o deles.
Alguém que se disponha a identificar uma forma de participar deste grupo
sem fazer perder o que ha de proprio nele. O que pode vir a acontecer € o
maestro ficar tentando afinar a rabeca deles, qualificando de feio o que
fazem ou os impedindo de tocar o que querem, por julgar que ndo vai ficar
bom.
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E certo que tem maestro que pode se posicionar diferente, mas naquelas
circunstancias eu acho dificil. Neste caso, ele ndo estara 1a apenas para
ensinar. Ele deve saber dialogar e explorar o potencial deles. Se ndo tiver
tatica, eles podem até ser abafados porque o encantamento deles pela
orquestra pode leva-los a se deixar abafar. Aonde eles querem chegar precisa
de alguém que tenha um conhecimento musical de orquestragdo de alto
nivel, com uma formagao popular. Um profissional, assim, ndo se acha facil.
Nao esta sendo formado porque a universidade ndo tem o contato € nem o
olhar que precisa sobre este universo, comumente qualificado de popular,
rustico, cascudo. Quando eu falo da universidade, eu falo no todo e naquilo
que estd chegando. Eu sei que tem musica popular na universidade. O
Paulinho, amigo meu, ¢ o responsavel pela area, mas la ¢ uma mdusica
popular refinada!

Eneida: Desde que nao atrapalhe...

Gil: Mas o que nds queremos ¢ uma que atrapalhe mesmo porque nos
viemos aqui foi para atrapalhar!!!

Iniciativas que possibilitem também a constituicdo de espacos de convivéncia,

educativos com caracteristicas especificas para formagdo dos negros. Assim, vejamos trecho

de depoimento:

Entdo, como a maioria das pessoas que trabalham com a cultura afro-
brasileira ndo é do Congado, nem do Candomblé, elas ndo tém uma
convivéncia direta com estas matrizes, a producao de arte delas € resultante,
em grande parte, da escuta informal. Dai, no momento em que vamos
produzir uma obra, estas coisas véem, mas ndo vém organizadas. Por isto,
por ndo termos esta vivéncia, a gente comeca a produzir algo que a gente ndo
sabe o que ¢é. E a gente nomeia: “Ah, eu estou fazendo um ljexa!” Ou, “Eu
estou fazendo uma musica afro.” Mas...

Eneida: E acaba também se referindo como autodidata. Como vocé ja
colocou antes.

Gil: Pois é. E ¢é por isto, que eu acho legal a proposi¢dao deste espaco de
convivéncia, Um ambiente, com informacdo, com trocas. Porque, ai, a gente
passa a ter um outro que vai poder dizer: “Ndo, isto que vocé estd fazendo
ndo é o que esta falando, ndo!” lIsto ¢ fundamental, porque a juventude
atual esta muito sem referéncia dos padrdes culturais das tradigdes africanas,
afro-brasileiras, da arte negra contemporanea. Até ja existem lugares de
encontro. (...). Se criamos espagos para que esta convivéncia acontega, ha, ai,
a possibilidade de mudanga de mentalidade, de forma de produgdo, de
criagdo. E um processo de inversio de valores. Até aqui, uma maneira de
pensar nos impregna. Se ndo fazemos um exercicio profundo, constante de
sair fora, ficamos envolvidos com esta forma de pensar e reagimos de acordo
com esta forma de raciocinar. Uma mudanga possivel esta nesta convivéncia.
Criar espacos em que o respeito por estas diferencas aconteca de fato e seja
um caminho para geracdo de outra forma de producao.

(...) precisamos (...) defender o acesso ao bem produzido por todos. (...) ter
forca para ndo aceitar o que outros, que pouco sabem da vida em dado lugar,
querem impor como sendo o que € o mais adequado para atender as
demandas dali. E, finalmente, defender espagos independentes como € o caso
do Alto Vera Cruz. Como montar um curso, contando com aqueles que
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dominam um saber de interesse da comunidade e que tém sintonia com o
lugar? E necessario conseguir alcancar este tipo de poder.

“Eu vou montar aqui um espaco de confirmagdo dessas coisas, em que o seu
Zé vai poder vir com os negocios dele”. Ele vai ter com quem conversar,
com quem tocar. Eles vao ter a possibilidade de gravar, transformar isto em
produto. Entdo, ai ¢ um territorio. E firmar um territério ¢ importantissimo.
Nos temos que lutar por isto. Para ndo ficar como ¢ hoje. Nos temos hoje o
Tambolelé, o Arautos do Gueto, o Quilombola, do Negativo, tem o Tambor
Mineiro, do Tizumba, tem o NUC, mas eles, ainda, pelo que sei, estdo
restritos a oficinas de percussdo, cabelo afro, identidade negra. Nao pode ser
restrito, assim! Geralmente a comunidade vai para uma escola que ndo tem
qualidade nenhuma. E este territorio, ele ndo tem forca para requerer o que
acha devido.

O musico também aponta outro tipo de pesquisa a investir langando atencdo para
um conjunto de aspectos de cultura negra que, levadas adiante, podem fortalecer ainda mais
nova fase na vida de negros no Brasil. Quer dizer, uma maior sedimentacdo no imaginario
coletivo da concepgdo de negros como sujeitos competentes, propositores de invengdes de uso
de todos. Ele sugere pesquisas que trabalhem a presenca de elementos africanos em classicos
da musica popular brasileira, como ¢ o caso de Aguas de Marco, de Tom Jobim, como

presente em trecho a seguir:

Eneida: Vocé pontuou que o pessoal da Bossa Nova nao falava da influéncia
africana em sua produ¢@o (Tom Jobim, em “Aguas de Mar¢o”, Toquinho ¢
Vinicius, por exemplo, em “Meu pai Oxala”). Eles tinham, tém que dizer?

Gil: Eles nao, mas nés que somos educadores sim ou se ele ¢ um musico que
vai falar sobre musica, entdo, eu acho que é importante ele saber explicitar
isto. Porque vocé esta construindo uma musicalidade, em que vocé tem uma
diferenga de tratamento em relacdo a musica. Entdo, eu acho importante
vocé situar, o mais amplamente possivel, o que esta fazendo. Por exemplo,
quando se vai discutir o ensino de musica na escola, nds precisamos de uma
informacao de alguém que vai ler as obras, vai produzir conhecimento, a
partir disto. Por exemplo, como foi a adaptagdo de berimbau, por Tom
Jobim? Como muda o som berimbau quando voc€ passa para outro
instrumento? Uma orquestra tocando: “E pau, é pedra.” Pan pan, pan pan...
Puxa, uma orquestra tocando e foi tirado de um berimbau! Este menino, que
vai olhar para um berimbau e orquestra, que ndao vai pensar s6 em berimbau
¢ berimbau; berimbau e atabaque. Vai pensar em berimbau e coro!

A inexisténcia de maestros negros em orquestras com nimero substantivo de
musicos negros, nos priva de ouvir o que pode haver de swing nas obras
deste compositor, caso tocadas por orquestras deste tipo. Os contrapontos, as
polimetrias que ele pode ter colocado ali! Mas geralmente o que
encontramos € um olhar do colonizador sobre uma obra. Ai, se vocé€ pega um
Mignone ¢ um Tom Jobim, vera como cada um foi 14 e fez leituras
diferentes. Entre eles, hd um modo proprio de se posicionar e se apropriar da
obra. Dai, ndo é por acaso que hoje Aguas de Mar¢o é um hino e a Congada
(de Mignone), poucos conhecem e tocam. Entdo, eu acho que estas
apropriacdes em cima da cultura negra nés temos que comecar a debrugar
sobre elas. Qual ¢ a riqueza que esta nesta arte? Seja ela plastica, ou sonora.
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Finalmente, o poeta e escritor Ricardo Aleixo, em seu depoimento, sugere temas
de pesquisas, como pode ser visto em trechos a seguir. Um deles, para fins de exploragao de

corporalidade negra na arte e no cotidiano:

(...) O Black Walk é o andar negro em varias comunidades. (...) no contexto
das grandes cidades, (eu gostaria de saber) como o andar dos negros vai se
alterando conforme o lugar? Um ¢ o andar quando se desce do 6nibus. O
cara esta ali, corre para pegar o 6nibus. Liga um som quando esta dentro do
onibus. Ele vai descer. Se ele tiver atrasado, ele vai correr de um jeito. Eu
estou pensando em um garoto de 16, 18 anos ou 19, 20 anos, como ¢é que ele
vai entre a casa dele e o trabalho? O que vai alterar a qualidade da
gestualidade dele, do movimento dele? Se ele topa com uma dupla de
policiais, ele ja vai andar de um jeito diferente. Quando ele topa com uma
mulher, assustada com a presenga dele, ele vai reagir de uma forma também.
(...) Tenho muita vontade de (...) pegar tipos. (...) garoto de 20 anos, (...) a
mulher de 40 anos, a menina de 12 e o homem de 80. (...) Eu queria muito
pensar no andar negro no contexto das grandes cidades. (...) Acho que é um
campo nao explorado. Sobre os negros do interior do pais, das regides
distantes da zona rural, existe um corpus sobre isto. (...) sobre a
corporalidade no Candomblé existe e no Congado ja comega a haver. O que
difere é que ai ¢ contexto do ritual. Eu queria ver no contexto do cotidiano.
Este que vai aparecer no Hip Hop, por exemplo. Porque o Hip Hop devolve
também uma corporalidade que vai influenciar o sujeito ao andar na rua.
Agora, eu estou querendo pegar, por exemplo, uma mulher. Basear-me em
pessoas que existem mesmo. Uma senhora com seus cinqglienta anos,
comegou a trabalhar fora. Ela tem de atravessar a cidade ¢ no fim de semana
ela gosta de ir a um pagode ou a um baile sertanejo. Entdo, o corpo dela, por
forca desta vivéncia nova, alterou a qualidade dos movimentos. Ela mora na
periferia. Entdo, ela se senta. Ela sabe do lugar em que ela vai se sentar no
Onibus. As amigas ¢ os amigos com quem ela vai junto. Com quem ela
combina as coisas. Entdo, se a amiga senta atras, ela senta também. Entdo,
tudo isto, diz muito da pessoa, eu poderia até dizer enquanto artista, mas eu
estou pensando como a vivéncia no contexto urbano, a0 mesmo tempo em
que ¢ limitadora, ela € potencializadora de outras experiéncias. E como a
ciéncia tem deixado de estudar isto! Algo que também interfere na produgio
de linguagem.

E outro, relacionado a exploragdo da linguagem:

Lancei essa questdo a partir de meu interesse pela linguagem. Como alguém
fala no onibus? Esta pessoa que fala assim, no dnibus, como namora? Que
tom de voz usa quando estd namorando? Quando estd cozinhando para o
namorado? Sem querer transformar tudo em objeto de analise ha, de todo
modo, um campo vasto a explorar, prestar atengdo. Um campo que pode nos
contar sobre o por que produzimos linguagem desta forma e nao daquela?
Por que, nossa presenca no mundo se da dessa ou daquela forma? Entdo, o
corpo tem sido negligenciado, enquanto objeto de estudo e, mais do que isto,
enquanto objeto vivo da cultura. Algo que s6 posso conversar com vocé
concebendo a presenca de um corpo vivo aqui. E tudo isto faz com que
conhegamos tdo pouco dos varios brasis que tem por ai. Mas ai, eu ja estou
viajando...
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7. 3. Sobre o leitor-intérprete e conjeturas...

O discurso aberto € um apelo a responsabilidade, a escolha individual, um
desafio € um estimulo para o gosto, para a imaginacdo, para a inteligéncia.
Por isso, a grande arte ¢ sempre dificil e sempre imprevista, ndo quer agradar
e consolar. Ela quer colocar problemas, renovar a nossa percep¢do e o
nosso modo de compreender as coisas™".

(...) Sempre concebi o teatro como uma possibilidade de conversar com as
pessoas sobre determinadas coisas. E conversar de uma maneira ludica. Eu
ndo tomo o teatro com a fun¢do de indicar modos de conduta, valores
apropriados etc., portanto, com funcdo didatica, pedagbgica, funcional,
moralista etc. Também, entendo que os autores classificados como de obra
aberta cabem como uma luva num conceito de didlogo. Porque, por
exemplo, quando montamos o Processo, ndo nos interessava explicar a
obra. A idéia era de compartilhar, refletir sobre o qué era aquele processo.
Assim, posso propor conexdes entre a obra e outras coisas; acentuar
determinadas aspectos desta, mas sempre com esse olhar de ndo revelar e
sim de instigar, de gerar no publico a iniciativa de conhecer, de investigar a
respeito da temdtica em jogo, por si. Uma posicdo que quer evitar
afirmacdes reducionistas como: “Ah, entdo é isso que o autor quis dizer!”
Neste caso, ao definir a moral da historia, eu tomo uma expressdao que €
abegg e imponho um fechamento. Algo que talvez nem mesmo o autor possa
dar™.

A escolha por trabalhar com uma questdo propria (da polémica®!’) tematica das “relacdes
raciais”, no Brasil, fez com que, no decorrer da elaboracdo da pesquisa, inclusive, eu fosse
confirmando que altera¢des “no ambito da mentalidade coletiva™ contrarias a praticas racistas
(ou de “desqualificacdo”) demandam tempo e implicagdo (ndo apenas dos negros). Tal
entendimento acabou por manter-me com a pergunta sobre o como fazer, em termos de
proposicao de questdo a pesquisar, tratamento dado ao contetudo e estratégias de apresentacao
da pesquisa para que o maximo de leitores venha a se interessar, a se envolver na exploragao
deste assunto, a meu ver, simultaneamente, um problema e solug¢do do coletivo.

Quer dizer, mesmo sendo responsavel pela finalizacdo dessa, o fato de pretender
que ela gere algum efeito em termos de “balancar o sentido do mundo”, de estabelecer uma
nova ordem de valores, fez com que eu me mantivesse a perguntar sobre qual o tipo de
intervengdo, principalmente, gostaria que viesse do leitor, contando para isto com a sua

historia, formacao, linguagem e possibilidade de liberdade. Entdo, contando com possiveis,

> Eco, 2005.

6 Trecho de depoimento do Diretor de teatro, Carlos Rocha, apresentado no capitulo 2 desta pesquisa.

247 Assim, qualificada por avaliar que, ainda, sobre tal assunto, mesmo sem dedicacdo a estudo sistematico
“todos nés” (ou com numero reduzido de excegdes, algo que parece vem se alterando) ja ousamos nos
apresentar com conhecimento de causa suficiente para definir uma categdrica afirmagdo. Afirmagdes que
geralmente tendem para excludentes extremos: ou a total vitimizacdo de negros ou atribui¢do a eles de total
responsabilidade pelas precarias condigdes de vida do maior nfimero de seu contingente populacional.
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livres e inventivas respostas que ele, o leitor-intérprete, poderd apresentar a partir da leitura
desta: em sintese, uma obra em aberto. Quer dizer, no decorrer da elaboracdo desta pesquisa
(tentativa de “dizer algo novo” e, simultaneamente, de configurar algo ja sabido por muitos e
“nunca” visto exposto), vim conjeturando das possibilidades do registrado gerar, em cada
leitor, com a sua especificidade, interesse por divulgar o material sistematizado e tomar como
de sua co-responsabilidade a busca por respostas a questdes ainda por responder.

Finalizando, avalio que o proposto, nesta pesquisa, exigiu que me mantivesse, ao
longo do percurso, “negociando limitagdes”, tais como: ndo muito saber sobre outras areas
além de meu campo de formagdo em Psicologia e Educacdo (por exemplo, saberes da area
artistica, saberes populares, de campos como o da Antropologia, das Ciéncias Sociais e
Politicas); estar diretamente implicada, como negra, no ‘“grande tema” abordado (a
experiéncia de vida de negro, no Brasil, principalmente); ter de definir (bem precisar)
instrumentos (simbolicos), ainda por fazer, capazes de garantir a “leitura do fendmeno” de
modo entendido como satisfatorio. Sob tais circunstancias, ressalto que o prosseguimento em
tal pesquisa / estudo (de carater prospectivo) deveu-se no minimo a dois fatores. Um deles foi
por saber o quanto ¢ desconhecido “o(s) mundo(s)” da populagdo negra e o quanto isto vem
sendo letal, seja para ela, seja para todos os povos. O que faz com que sejam louvaveis
iniciativas para mudanga de tal quadro, mesmo quando ndo nos sentimos “totalmente
suficientes” para realizacdo de tal empreitada. O outro motivo foi por apostar na valiosa
possibilidade de sua continuagao pelo leitor, todo aquele que se dispuser a explorar a obra.

No decorrer da pesquisa, portanto, o leitor em potencial foi sendo considerado
como um co-produtor dessa (avaliada, em tultima instdncia como um pré-texto). Isto por
cogitar que ele podera - a cada “entrada e navegagdo”, na obra entdo “concluida”, trazendo a
cada vez, tomara, postura “mais desarmada” e implicada, explorando angulos novos do tema -
propor “temporarias” e frutuosas re-elaboragdes inclusive capazes de fortalecer, em relagao
aos negros, a “perspectiva de ganho”. Iniciativa, entdo, a ser somada a de todos os que vém
(e)laborando para conquista de substituicao de “rotas ja viciadas”, em termos de definigdes,
caracterizacdes desqualificadoras da presenca dos negros na histdria sdcio-politica, ao longo
dos séculos, por outras mais fundamentadas por dados obtidos a partir deles. “Rotas”,
iniciativas a se consolidar e que se constituam como mais facilitadoras da populacdo negra
explicitar seus vitais e inerentes potenciais. Uma conquista, caso obtida, de valor inestimavel,

em ultima instancia, portanto, a favor do coletivo.

O jogo vale a pena na mediola em que wiio se sabe como vai terminar... (Foucault)
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ANEXOS



9. 1. Dados sobre os encontros com os sujeitos da pesquisa

Inicio doutorado Margo 2004

OBSERVACOES DATA LOCAL DURACAO TEMA EM JOGO ENVOLVIDAS
1 | Nesta reunido, Gil Amancio ndo 7/04/04 FAE / UFMG 1 hora Convite para participarem | Eneida, Gil Amancio, Ricardo
confirma participagdo na pesquisa da pesquisa Aleixo
2 Conversa: sintonia sobre questdes | Junho / 04 Telefone, Eneida | 25 minutos Convite para Palestra na VI | Eneida e Gil
educacdo e crianca em Tedfilo Otoni Semana Presencial do
e Gil em BH Projeto Veredas
3 Palestra dada, em que cursistas, 20/07/04 FENORD™® O dia todo, em | Realizagdo da palestra, Eneida, Gil, Cursistas, Docentes e
profs. da FENORD e funcionarios (Teofilo Otoni) contextos convivio com cursistas (do | funcionarios da FENORD
elogiaram muito! Gil me variados Veredas), conversas
perguntou sobre a pesquisa. Eu informais
disse ndo ter mudangas. Ele disse
que aceitava o convite. Para ligar
e combinarmos
4 | Convite do Gil para eu ir até o 1* semana de | Telefone Alguns minutos | Combinagdo encontro para | Eneida/ Gil
Alto Vera Cruz (AVC), para julho obter dados da pesquisa /
ensaio das Meninas de Sinha tese
5 27/07/04 Centro Cultural 2 hs30 min. Ensaio Meninas de Sinha Eneida / Gil / Meninas de Sinha /
AVC algumas criangas
6 Um encontro meio formal, meio 29/07/04 Casa de Gil 2 hs30 min. 1* Conversa formal Eneida / Gil
sentindo-me em casa. A fala do Trajetoria de vida (pessoal /
Gil é rica em dados e ele me pos a profissional: visdo
par de uma historia nova, em panoramica)
contexto familiar: BH, trajetdria
pessoal e artistica, pareceres dele
7 | Mistura de contexto de trabalho, | Agosto 2004 | CMC - Alto Vera | 3 horas Ensaio do Manifesto Eneida / Comunidade AVC, no
de festa, entusiasmo/alvoroco. Eu Cruz Primeiro Passo Espaco Cultural CMC / Gil/ NUC
prestava atengdo. Nao houve
pergunta direta sobre quem eu
era. A impressdo ¢ que cogitavam
eu estar relacionada com algum
dos trabalhos do Gil.
8 Fim de Telefone Minutos Desmarca encontro / Gil vai | Eneida / Gil

8 Fundagdo Educacional Nordeste Mineiro, IES localizada em Teofilo Otoni (meu local de trabalho, na ocasio).
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9. 1. Dados sobre os encontros com os sujeitos da pesquisa

agosto para Havana/ Cuba com
NUC
9 24/09/04 CMC -NUC 1 hora Ensaio do NUC Eneida / NUC / Gil
/Alto Vera Cruz
10 25/09/04 CMC 3 horas Ensaio para apresentagao: Eneida / NUC / Gil / Meninas de
“Meninas de Sinha” e Sinha
“NUC” Alto Vera Cruz
11 | No inicio, o Gil disse querer ficar | 30 /09 / 04 Casa de Gil 3 horas 2* Conversa formal Eneida / Gil
a par, mais rapidamente, sobre o
texto, entdo, gravado.
Combinamos que eu, assim, faria.
Dai, passei a lhe enviar por e-mail
uma via e passar copia impressa.
12 | No palco, vi o Rui pela primeira | 01 / 10/ 04 Teatro Sesi 1 h 30 min. Apresentacdo da Cia. Cia. SeraQué? / Eneida / Gil /
vez. Minas SeraQué? Publico
Conheci a Gabriela, filha do Gil.
13 16/10/04 (a) Centro 3 horas Ensaios: (a) Meninas de (a) Eneida / Gil / Meninas de
Cultural AVC Sinha e com (b) NUC Sinha e Professora de musica
(b) CMC - NUC (Aqui apresentei-me aos Babaia;
presentes : NUC / Meninas | (b) Eneida / Gil / NUC;
de Sinha e comunidade (eu | comunidade AVC
da pesquisa e Gil/ um
sujeito dela)
14 23/10/04 (a) CMC (a) 2 horas (a) Ensaio Métrica (a) Eneida / Gil / NUC
(b) Casa do Gil (b) 2 horas (Aqui apresentei-me, (b) Eneida / Gil
novamente ao NUC
(b) 3* Conversa formal
15 01/11/04 Casa do Gil 4* Conversa formal Eneida / Gil
16 13/11/04 (a) CMC; (a) 2h30min 5* Conversa formal / (a) Eneida / Gil / Meninas de
(b) Espago (b) 1 hora informal. Sinha e Comunid. AVC
publico (b) Eneida / Gil / Transeuntes
17 20/11/04 Casa do Gil 2 horas 6" Conversa formal Eneida / Gil
18 16/12/04 Casa do Gil 2 horas 7* Conversa formal Eneida / Gil
19 05/01/05 (a) Centro (a) 2 horas (a) Ensaio para produgdo de | (a) Eneida / Gil / Meninas de
Cultural AVC (b) 2 horas CD Sinha e criangas da comunidade
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(b) Casa do Gil (b) 8 Conversa formal (b) Eneida / Gil
20 07/01/05 (a) Centro (a) 2 horas (a) Ensaio para producdo de | (a) Eneida / Gil / Meninas de
Cultural AVC (b) 2 horas CD Sinha e criangas da comunidade
(b) Casa do Gil (b) 9* Conversa formal (b) Eneida / Gil
*3 | Apresentagdo de um quadro-sintese ao sujeito-polo como provocagdo inicial da conversa no dia.
21 11/01/05 Casa do Gil 2 horas 10* Conversa formal Eneida / Gil
22 12/01/05 Casa do Gil 2 horas 11* Conversa formal Eneida / Gil
23 10/02/05 Casa do Gil 2 horas 12* Conversa formal Eneida / Gil
24 18/03/05 Casa do Gil 3 horas 13* Conversa formal Eneida / Gil
I 31/03/05 FALE / UFMG | 2 hs30 min. Conversa / Depoimento Eneida / Ricardo Aleixo
25 23/05/05 Casa do Gil 2 hs30 min. 14" Conversa formal Eneida / Gil
II 25/05/05 Espaco CMC 2 horas Conversa / Depoimento Eneida / Renegado Flavio)
(AVC)
26 09/06/05 Casa do Gil 3 horas 15" Conversa formal Eneida / Gil
111 14/07 /05 Casa de Eneida | 3 horas Conversa / Depoimento Eneida / Wagner Carvalho
v 12/08 /05 Casa do Rui 2 horas Conversa / Depoimento Eneida / Rui Moreira (em familia)
Vv 13/08/05 Casa de Dona 2 horas Conversa / Depoimento Eneida / Dona Valdete (em
Valdete familia)
27 08/10/05 Espaco publico 1 hora 16" Conversa formal Eneida / Gil / Transeuntes
VI 05/11/05 Casa do Leo 50 minutos Conversa / Depoimento Eneida / Leo Cunha
VII 06/04/06 Teatro Francisco | 1 hora Conversa / Depoimento Eneida / Luiz C. Garrocho
Nunes (Sala de
trabalho)
28 31/05/06 Teatro Cesquiati | 2 horas Conversa / “Dialogos” Gil Amancio // Rui Moreira /
(Palécio das Platéia (mediado pelo Prof. Dr. J.
Artes) Marcio Barros)
29 13/06/06 Casa do Gil 2 h 30 min. 17" Conversa formal Eneida / Gil
VIII 04/07/06 Casa da Marlene | 50 minutos Conversa / Depoimento Eneida / Marlene Silva
IX 23/08/06 Fundagdo Munic | 50 minutos Conversa / Depoimento Eneida / Antonieta Cunha
de Cultura BH
(Sal Presidéncia)
30 24/10/06 Espaco Cultural | 2 h 30 min. 18" Conversa formal Eneida / Gil / Alunos teatro
NUC
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Identificagdo de “Ponto de 15/11/06 Espaco Cultural 1 h 30 min. Conversa que se tornou Eneida / Gil / Alunos teatro
saturac¢ao” NUC informal
X 23/01/07 Casa do Conde — | 2 hs30 min. Conversa / Depoimento Eneida / Carlos Rocha
Instalagoes do
FIT (Fundagao
Municipal de
Cultura de BH )
XI 12/04/07 Espago Cultural | 2 h 30 min. Conversa / Depoimento Eneida / Negro F (Frederico)
NUC
Apresentacao “publica” 11/07/07 Grupo de Estudos | 2 h 30 min. Conversa informal Eneida / Gil / Profissionais da
“Politica e area da educagao, direito,
Psicanalise” filosofia, psicologia (mediado
pelo Prof. Dr. Célio Garcia)
XII 14 /08 /07 Espacgo Cultural 1 hora Conversa / Depoimento Eneida / Dani Crizz (Daniela)
NUC
* Set 2007 Casa do Gil Encontro informal: mostra | Eneida / Gil (em familia)
de dados empiricos
montados (a partir dai ndo
mais gravei)
XIII 02/10/07 Espago Cultural | 2 hs 30 min. Conversa / Depoimento Eneida / Francis
NUC
* Dez /07 Casa do Gil Encontro informal: almogo, | Eneida / Gil (em familia)
ver videos.
*4
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9. 2. Dados referentes aos artistas

Seqiiéncia Seqiiéncia Palavras propostas pela pesquisadora Palavras propostas | Ponto principal Referéncias /
data Artistas - texto Belo Horizonte, Dados de identificacdo, Gil Améncio, pelo entrevistado | de Encontro com qualificaciio basica
conversa o Gil
I 5.Ricardo | Dados de identificacdo, Poesia, Black Maria, SeraQué? | Eu lhe pedi para falar | Sociedade Lira Poeta, Escritor, Produtor
31/03/05 Aleixo Candomblé, Congado, Gil Amancio, Orixas, Urucubaca,| mais sobre: Poesia, |Eletronica Black Cultural
Patangone, FAN, Musica Eletronica. Familia, Oriki Maria
II 7.Renegado | Belo Horizonte, Dados de Identificacdo, Gil Amancio, | Evolucdo, Busca, |Manifesto Rapper, NUC
23/05/05| (Flavio Abreu | Meninas de Sinhd, Artista, Hip Hop, Musica, NUC, Arte, | Vitorias, Amor Primeiro Passo
Lourenco) Ensino, Poesia, Rap, Ensaios, Familia, FAN, Miusica
Eletronica, Usos do Computador
111 4. Wagner Belo Horizonte, Arte, Cultura, Filha, Familia, | Cidadania, Viagem a Diretor artistico do
14/07/05| FPereirade | Alemanha/Berlim, Dados de Identificagdo, Gil Améncio, | Organizagéo, Berlim em 1992 MoveBerlim (Na
Carvalho Atlantico Negro Transatlantico Alemanha), Ator
1AY 3. Rui Moreira | Belo Horizonte, Dados de Identificacdo, Gil Amancio, | Conexdes em rede, | SeraQué? Bailarino, Coreografo,
12/08/05 artista/artistico, performance, bailarino, Patangome, | Transito, SeraQué? Produtor cultural
Urucubaca, Palco, Quilombos Urbanos, Oficinas, Contexto | Empresarial
contemporaneo cosmopolita
A% 6. Valdete Belo Horizonte, Dados de Identificagdo, Gil Amancio, | Alegria, Unido, Manifesto Meninas de Sinha
13/08/05| Cordeiroda | Manifesto 1 Passo, Meninas de Sinhd, Primeiro CD, |Sucesso Primeiro Passo
Silva Segundo CD, Alto Vera Cruz, Artista
VI 12. Leo Cunha | Belo Horizonte, Dados de Identificacdo, Gil Amancio, | Teatro, Admiracdo, | Curso Jornalista e Escritor de
05/11/5 PUC, Poesia, livro/literatura, Jornalismo / Publicidade Amizade Jornalismo PUC Literatura Infantil
Minas
Vil 11. Luiz Carlos | Belo Horizonte, Dados de Identificacdo, Gil Amancio, Tecnologia/ Campo artistico Diretor do Teatro
6/04/06 Garrocho | Artista, Performance, Teia/ rede, Atlantico negro, Ancestralidade, em Belo Francisco Nunes,

Candomblg, Arte, Ensaio, Novo registro/leitura

Infancia, Cultura
ludica

Horizonte /
Palacio das
Artes

pesquisador e professor de
teatro, arte-educador,
gestor cultural; Filosofo;

Mestre Belas Artes
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9. 2. Dados referentes aos artistas

Nome Palavras propostas pela pesquisadora Palavras propostas Ponto de Referéncias / qualificacao
Belo Horizonte, Dados de identificacio, Gil Amincio pelo entrevistado Encontro basica
principal com o
Gil
VIII 1. Marlene | Belo Horizonte, Dados de Identificagcdo, Gil Amancio, Sem palavras Danca Afro Bailarina Balé Afro de
4/07/06 Silva danga, FAN, brasileira, arte, artista, rua Carangola, Afro, Mercedes Batista (no RJ),
teatro, musica, Performance Psicologa, Danga Afro em
BH
IX 13. Antonieta | Belo Horizonte, Dados de Identificacdo, Gil Amancio, | Sem Palavras Prefeitura de Presidente da Fundac¢éo
23 /08 /06 Cunha FAN, Periferia e qualidade, Teatro, Arte-Educagio, Belo Horizonte Municipal de Cultura de
Intercambio, Centro de Referéncia da Crianga e do Belo Horizonte; Doutora
Adolescente, Performance, Transito internacional, Artista, em Letras
Musica, Alemanha, Prepes, Biblioteca Infantil
X 2. Carlos Rocha | Belo Horizonte, Dados de Identifica¢do, Gil Amancio, Teatro, Vida, Companhia Diretor geral do Festival
23/01/07 Arte, Cine Brasil/ Cine Guarani, Companhia Sonho e Experimentar Sonho ¢ Drama | internacional de teatro de
Drama, Boca das Coisas, Ensaios, Esperando Godot/ Cenas Belo Horizonte (FIT),
Bombril, Preparacdo do Ator, leituras de Borges/ Dom Diretor de teatro, Ator
Quixote/Dadaismo/ Impressionismo, Grande Sertdo
Veredas, Vida de Cachorro, Metamorfose, Trilha Sonora,
Educacdo, FIT
XI 8. Negro F Alto Vera Cruz, Belo Horizonte, Conexao, Educac¢do; Fred, | Arte, Manifesto NUC, Grupo Cultural
12/04/07 Frederico Gil Amaéncio, Hip Hop; Moda, Musica, NUC, Politica, Transformagao Primeiro Passo NUC
Eustaquio Dados de Identificagdo, Familia, Grupo Cultural NUC.
Maciel
X1II 10.DaniCrizz | Daniela, NUC, Sonhos, Flavio, DaniCrizz, Amizade, Gil Humanidade, Manifesto NUC, Grupo Cultural
14 /08 /07 (Daniela) Amancio, Trabalho, Belo Horizonte, Alto Vera Cruz, O Solidariedade, Paz | Primeiro Passo NUC
que gosto de fazer?
XIII 9. Francis Educacgao, Coletivo, Movimentos sociais, NUC, Politica, Superagdo, Metas, | Manifesto NUC, Grupo Cultural
2/10/07 (Francilei | Juventude / Jovens, Gil Améancio, Belo Horizonte, Resultados Primeiro Passo NUC
Henrique) | Intervengdo, Grupo cultural NUC, Kénia, O que gosta de

fazer? Dados de identificac¢do, sonhos
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