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Dedicatoria.
A todos aqueles que no mundo de hoje encontram tempo para ouvir

el/ou contar histérias, encantando pessoas e despertando encantamentos...!
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RESUMO

A presente pesquisa se inicia com 0 problema: se sempre existiu o contador de
histérias, por que as pessoas procuram por curso de contadores, assumindo nao
conseguirem ‘contar uma histéria’? Ao estruturar minha experiéncia pessoal, de vinte
anos ministrando cursos e oficinas e contando histérias para publicos distintos,
chego aos principios e fundamentos que elucidam a pratica de um contador de
histérias. Com o objetivo de contribuir para a ampliacdo da arte de contar historias,
conquistando mais contadores e ouvintes, 0 contexto e o sujeito da pesquisa foram
definidos como principios, nas relagbes entre cultura, educacdo e arte, e na
definicdo do sujeito contador, descritos nos dois primeiros capitulos. Os outros
capitulos esclarecem os fundamentos decorrentes dos principios eleitos para o
estudo, em razdo da reflexdo sobre as praticas ja realizadas. Assim, a presenca do
contador envolve os seguintes fundamentos: memoria, imaginacdo, emocdo e
espontaneidade, que atuam juntos na significacdo do conto durante a acdo do
contar. A escolha e preparacédo do conto sdo apontadas como fundamentos que se
definem pelo conhecimento e autonomia sobre as definicbes e alternativas
assumidas. E, por fim, o fundamento do autoconhecimento, para atender as
necessidades do uso das técnicas da linguagem corporal, para cada texto. O
levantamento desses principios e fundamentos pode orientar a constituicdo de
outros contadores, sem, contudo, oferecer um modelo pronto, que nao leve em
conta as individualidades e objetivos de cada contador.

Palavras chave: contadores de historias; educacao/arte; aprendizagem; escolha;
linguagem corporal.



ABSTRACT

This research starts from the following question: as the storyteller always existed,
why do people keep on looking for courses on storytelling, assuming that they cannot
‘tell a story’? When structuring my personal 20-year experience of giving out
courses, workshops and storytelling for different audiences | reached the principles
and basis that elucidate the practices of a storyteller. Aiming at contributing to the
broadening of the art of telling stories, reaching more storytellers and audiences, the
context and subject of the research were defined as principles, within the relations
between culture, education and art, and in the definition of the storyteller, described
in the two first chapters.

The other chapters clear out the basis resulting from the principles elected for the
study, resulting from the reflections over the practices already carried out. Therefore,
the presence of the storyteller involves the following basis: memory, imagination,
emotion and spontaneity that act together on the meaning of the story during the act
of the telling.

The selection and preparation of the story are pointed out as bases that define
themselves through the knowledge and autonomy about the assumed definitions and
alternatives. And, at last, the bases of the self-knowledge in order to meet the needs
for the use of body language for each text. The survey on these principles and bases
may orient the constitution of other storytellers without, nevertheless, offering a ready
model that does not take into account the individualities and objectives of each
storyteller.

Keywords: storytellers; education/arts; learning; selection; body language



Epigrafe

O segredo néo é correr atras das borboletas...

E cuidar do jardim para que elas venham até voceé.

Mario Quintana
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INTRODUCAO

Cada um carrega consigo uma sacola
pra onde vao os personagens das historias que ouvimos!

S6 poderao sair de 14 quando aquele conto for recontado...

(A sacola de couro - conto popular)

O contador de histdrias passa a existir dentro de cada um, quando abrimos
bem os ouvidos para um conto. E depois, quando encontramos outros ouvidos
avidos e curiosos por uma boa histéria, tendo a oportunidade de reconta-la. E
gquando cada um abre sua sacola e, a sua maneira e a sua escolha, ‘conta um
conto’, suscita imagens e emoc¢des nos ouvintes, permitindo o sonho e a fantasia.
Tudo pode comecar com um simples “Era uma vez...”, ou qualquer outro inicio de
histéria que, de imediato, convide o ouvinte a acompanhar as palavras cheias de
encantamento, navegando nos significados, criando imagens, encontrando
sentimentos, descobrindo sentidos, desvendando mistérios.

Os contadores de historias se encontram presentes em uma infinidade de
geracdes que cresceram e se desenvolveram ouvindo e contando histérias, como
meio de perpetuar sua cultura e, ao mesmo tempo, renovar e transformar suas
acOes. As alteracbes em uma narrativa sdo comuns, fazendo parte da dinamica
cultural em que os seres humanos estdo inseridos, podendo ser observadas na
criacdo, adaptacdo ou repeticdo de uma histéria. Em cada época e contexto, 0
contador as apresenta com tracos diferentes.

Nos dias atuais, encontramos uma multiplicidade de contadores de histdrias
gque empregam técnicas e estéticas variadas, atendendo a objetivos, espacos e
publicos distintos. Alguns deles sao reconhecidos, naturalmente, por sua
comunidade, aprendendo o oficio no cotidiano da vida, com seus ancestrais, pela
observacéo, repeticdo e recriacdo. Esses narradores vém se perpetuando e, ao
mesmo tempo, resignificando sua arte de contar historias, de acordo com as
transformacdes de seu tempo e de sua cultura. Por volta da década de 1980, em
varios paises, houve uma recuperacao na valorizacdo e no desenvolvimento da arte

de contar histérias, por meio de formacdes especificas de contadores. Comecaram a
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aparecer oficinas e cursos de contadores de histérias, formando um movimento*
desses ‘novos’ contadores, em bibliotecas, escolas e outras instituicoes, fossem elas
educativas ou néo.

Que movimento seria este? Acontece também no Brasil? Quais areas estao
envolvidas? De qual contador de histérias estamos falando? Quem é esse contador
de historias na contemporaneidade? Existem tipos diferentes de contadores de
histérias? Como isso tudo comecgou? Se o contador de histérias sempre existiu, ou
existe desde 0s tempos mais remotos, porque as pessoas sentem necessidade de
procurar por cursos de contadores de histérias? Qualquer um pode ser contador de
histérias? Para ser contador € preciso participar de alguma formacéo? E possivel
construir ou formar um contador de historias?

Essas questbes mostram tanto a existéncia, quanto apontam a consisténcia
do objeto de estudos que me proponho a investigar e teorizar, na intencao de
entender como se d& a construcdo/formacdo do contador de historias, na
contemporaneidade. Uma pesquisa feita de experiéncias vividas, analisadas e
refletidas, abarcando emocdes e imagens construidas, ao longo dos ultimos vinte
anos, contando histérias e formando contadores em oficinas e cursos, para alunos
de areas distintas, com idades e objetivos variados.

Refletir a prépria experiéncia, buscando um corpus teérico que subsidie a
génese desse contador de histérias na contemporaneidade €, entdo, o foco central
desta pesquisa, que tem como base a descoberta de um narrador oral®> que
considere as possibilidades da arte educacdo como fonte de transformacdes
significativas. A busca por véarias areas do conhecimento, como artes, antropologia,
filosofia, letras, pedagogia/educacao, histéria oral e psicologia, se justifica pelas
multiplas possibilidades que o objeto suscita em sua averiguagcdo, por sua
constituicdo. Mas é mais especificamente nas artes que esta pesquisa encontra
maior contribuicéo teorica, uma vez que, para além das opcoes estéticas, o contador

se apropria de uma linguagem corporal e textual, que também pode ser explorada

'Movimento observado em alguns paises na Europa, na Africa e nas Américas. No decorrer da tese
serdo apresentados exemplos de projetos e contadores de varios desses lugares. Considero como
movimento, com base nas conquistas de politicas publicas que comecam a colocar o contador de
histérias como destinatario de recursos para projetos especificos, em niveis internacional, nacional,
estadual e municipal.

% Narrador oral € um termo emprestado por Francisco Garzéon Céspedes, da Catedra Ibero-americana
Itinerante de Narracdo Oral Cénica (CINOE), retirado de material sobre Pedagogia teatral, publicado
em 1994. O autor trabalha também com o termo narrador oral cénico, revelando as diferencas, destes
com o ator de teatro. Nesta pesquisa, contador de historias é tratado como sinénimo de narrador oral.



13

nos estudos de formagédo do ator, aproximando esta pesquisa do campo das artes
cénicas.

O uso da terminologia “arte de contar histérias” também é uma questao a ser
considerada e analisada, uma vez que perpassa minha experiéncia, na intencéo de
ampliar dialogos e campos de acdo dos contadores, entendendo de onde cada um
fala. O que trago para compartilhar € minha experiéncia de arte educadora, cuja
discusséo de professor artista responde a multiplicidade do objeto que acolhe varios
olhares, por sua caracteristica plural. A luta pelo espaco de vivéncias e
manifestacbes artisticas é o que da sustentabilidade a minha luta pessoal, portanto,
o olhar aqui presente encontra-se na arte.

O reconhecimento da importancia desses estudos e praticas esta presente
em algumas Universidades, em areas do conhecimento diversificadas, sobretudo
aquelas que aceitam os saberes populares como legitimos. Pontualmente, alguns
professores universitarios® vém desenvolvendo essa pratica em projetos de
extensdo e/ou pesquisa. Também comecam a nascer disciplinas, na graduacao de
artes cénicas, seja de forma optativa ou obrigatéria, que indicam o reconhecimento
do trabalho do contador também para a formacdo do ator. Contudo, esta
investigacdo, embora tenha foco na descoberta do contador de historias, ndo se
propbe a discuti-la na graduacdo de modo especifico, embora envolva as
experiéncias com alunos de graduacdo em projetos e disciplinas. Tampouco
considera uma atividade direcionada exclusivamente para a infancia, podendo ser
utilizada para qualquer idade, com objetivos diversos, considerando com o repertério
e com as técnicas, mais explorado no ultimo capitulo. E, ainda que seja analisada
como uma atividade educativa é na perspectiva de uma educagdo maior do que a
escola, portanto, alcangando e ampliando espacos de atuagéo.

Para dar conta de abranger toda essa diversidade, considero importante
situar o leitor, revelando como surgiu esta investigacao. Entretanto, tal tarefa pede
uma contextualizacdo de parte de minha proépria histéria, que, em muitos pontos, se
funde com as experiéncias que estdo aqui refletidas e analisadas. Esclarecer de

onde falo elucida posicionamentos e embasamentos constituidos no percurso de

3 Regina Machado (artes visuais; USP); Gilka Girardello (educacdo; UFSC); Gislayne Matos (letras;
PUC - MG); Cleidna Landivar (escola de aplicacdo; UFG); Diane Valdez (educac¢do; UFG); Eliana
Yunes (letras; PUC - RJ); Luciana Hartmann (artes cénicas UnB - DF); Gisele Soares de Vasconcelos
(UFMA).
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minha propria constru¢cdo como arte-educadora e narradora de histérias, “de boca e
de livro”.

Filha de professores universitarios*, com o pai professor de histéria da arte e
mae na filosofia da educacdo, tive a sorte de crescer em um ambiente de muitas
histérias e muitas brincadeiras. O maior valor em minha casa era brincar e jogar,
sem se importar com o resultado do jogo. Ninguém podia apelar quando perdesse. E
fomos aprendendo que era normal perder, o gostoso era jogar, no meio de muita
diversdo, com seis irmaos e um monte de amigos e vizinhos. Casa cheia, sempre
com alguém para compartilhar. Com meus pais, aprendi que educacao é troca, e
nunca sai de uma sala de aula, de uma sessé@o de histérias, ou de um simples
didlogo, sem aprender algo novo. Ainda hoje, continuo com essa vontade boa de
aprender mais! Acredito que a flexibilidade que acompanhou o contexto de minha
educacéao familiar me ensinou a aceitar e compreender a diversidade como estimulo
para a aprendizagem.

Com a vida cheia de surpresas e contratempos, somente aos 26 anos foi
possivel iniciar minha graduacgéo. O curso escolhido foi Licenciatura em Educacao
Fisica, na Escola Superior de Educacao Fisica de Goias (Esefego) e, depois de
trabalhar alguns anos para o Estado de Goiés, na Secretaria de A¢cdo Social e na
propria Esefego, fui convidada para compor a equipe técnica que abriu a Creche da
Universidade Federal de Goias — UFG. Meus maiores interesses, durante minha
formacdo, se direcionavam, especialmente, para a crianca e tudo que envolvia o
jogo e a brincadeira: o corpo em movimento. Desde criangca, sempre gostei de
conviver com outras criangas e, embora eu tenha crescido, continuo a me sentir bem
no meio delas, direcionando, sempre que possivel, minhas atividades profissionais
para essa convivéncia. A maior parte da minha vida foi, e ainda &, rodeada por
muitas criangas e minha facilidade de envolvimento com elas acabou por direcionar
minhas escolhas®.

Enquanto trabalhava na creche, fui selecionada em concurso para dar aulas

de Educacdao Fisica para o ensino fundamental e médio, no Colégio de Aplicacdo da

*Meus pais migraram de Minas para Goids, no inicio de suas vidas profissionais e fizeram familia e
nome em Goiania e vérias cidades do Estado de Goias, sendo referéncia em arte e em educacéo,
tendo recebido grandes titulos e homenagens, embora ndo tenham deixado registros escritos,
embora ndo tenham deixado muitos registros escritos.

° Digo isso porque, em paralelo as atividades de formacéo profissional, de alguma forma sempre
estive envolvida com a infancia, fosse em animacdes de festa de aniversario, fosse em rua de recreio,
colénia de férias, creches, entre outros projetos. Com isso, grande parte da minha experiéncia pode
ser dirigida a pessoas que lidam com este publico.
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UFG (escola em que eu havia estudado). Atualmente, esta escola € o CEPAE,
Centro de Ensino e Pesquisa Aplicada & Educac&o®, onde lecionei por dez anos,
entre 1992 e 2001. Nessa escola, tive muitas oportunidades de fazer pesquisa e
descobrir o que € estudar. E gostar.

Nessa época, mais precisamente em 1993, nasceu o0 grupo Gwaya
Contadores de Histérias/UFG, do qual fiz parte, durante doze anos. E um projeto de
Extensdo da UFG, uma vez que, nesta escola (CEPAE), todos os professores séo
concursados em nivel superior, tendo todas as atribuicdes do professor universitario:
ensino, pesquisa e extensao, sendo, ainda, responséaveis pelo acompanhamento dos
estagios dos institutos da UFG. O grupo Gwaya foi objeto de estudo de meu
mestrado, defendido na perspectiva do Lazer, na Unicamp, em 2000’. Hoje, s&o
outras pessoas, outros caminhos... Mas, as historias continuam!

Nesta escola da UFG, onde tudo comecou, minhas aulas de educacao fisica
eram ‘aulas historiadas’®, método que desenvolvi para exercitar tarefas psicomotoras
com as criangas, sem que elas percebessem que estavam fazendo ginastica. Tudo
era em forma de uma grande brincadeira, pois considerava que brincar era 0 mais
importante, na lida com os alunos de 6 a 10 anos. As historias, muitas vezes, eram
escolhidas no planejamento semanal, com 0s outros professores. Nessa época,
muitos docentes desta escola faziam parte do Gwaya e, juntos, estudavamos a
literatura infantil e juvenil, autoral e popular e a importancia dessas historias para as
criancas.

A arte sempre rondou minha infancia e toda a minha vida, em minha casa e
nos lugares que frequentavamos. Desde pequena, tive interesse em passear pelos
livros de arte da biblioteca de minha casa, nada pequena, tendo contato com
registros de muitas obras de arte, de épocas e contextos diferentes, constru¢des da
humanidade. A forma com que meu pai explicava sobre uma obra de arte era
diferente da forma dos professores que encontrei, pois ele se limitava a esclarecer o
contexto de criacdo daquela obra. Muito cedo, aprendi que a interpretacdo, seja de

gue modalidade for, era livre, do jeito que o espectador quisesse entender e que, de

6Antigo Colégio de Aplicacéo, escola de ensino basico que nasceu como departamento da Faculdade
de Educagdo da UFG e, hoje, é unidade independente, acolhendo os estagios dos cursos de
licenciatura e oferecendo pos-graduacao a distancia, além de todo o ensino fundamental e médio.

" Com publicacdo em 2005, com o titulo: Dos contadores de histérias e das histérias dos contadores.
® Na Educagédo Fisica, nunca encontrei bibliografia que identificasse essa minha pratica. Quando
iniciei os estudos dos jogos dramaticos e teatrais, me deparei com o autor inglés do Drama Infantil,
Peter Slade (1978), descobrindo que, intuitivamente, as minhas aulas de corpo se aproximavam
intensamente das acdes dramaticas propostas por este autor, apenas meu foco na época era outro.
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certa forma, todas as interpretacbes encontram ressonancias nas experiéncias
pessoais de cada um. E, assim, fui aprendendo a importancia de considerar os
contextos de qualquer producéo, atuacao e/ou construcdo/descoberta e, sobretudo,
respeitar o fazer do outro. Essa perspectiva, de sempre analisar o0 contexto,
considero como forma de ver e agir no mundo, referente & minha formacéo pessoal,
gue trago como posicionamento para localizagao de onde falo.

Sempre gostei de estudar o ludico e tudo que o envolve. Assim, defendi
minha especializacdo na Faculdade de Educacdo da UFG®, investigando este tema
nos conceitos de ensino/aprendizagem soécio interacionista. Unindo toda essa
experiéncia, registrei a histéria do grupo Gwaya — Contadores de historias/UFG - em
meu mestrado®®, caracterizando a contacdo de histérias como atividade de lazer,
analisando suas consequéncias de encantamento ou aprisionamento para 0S
ouvintes. Tema que pretendo retomar como um dos pressupostos para entender a
elaboracdo do contador de histérias, de que trata esta tese, ampliando os conceitos
de cultura e educacéo nela trabalhados.

Com uma vida cheia de surpresas e mudancas repentinas, fui transferida
para a Escola de Mdusica e Artes Cénicas (EMAC) da UFG, para ministrar aulas na
licenciatura em Artes Cénicas, em 2002. A aproximacdo com o campo das artes
cénicas revelou-me novas oportunidades e conhecimentos, obrigando-me a rever
certos dogmas daquele primeiro grupo. Na continuacéo dos estudos, fui percebendo
0 quanto essa area contribuia para o contador de histérias, ao contrario do que se
acreditava, anteriormente, no grupo que iniciei. Fui, aos poucos, reformulando
posturas tedrico/préaticas, a fim de ampliar possibilidades para usos diferenciados
dessa atividade artistica, oferecendo contribui¢cbes que dialoguem com o campo das
artes em geral.

Em 2006, comecei a lecionar uma disciplina de Ntcleo Livre'', oferecida para
os alunos de graduacdo de todos os cursos da UFG, intitulada: “A arte de contar

histérias”, misturando alunos de areas diversas, de forma bem interessante. Essa

° Especializacdo na UFG, cuja monografia explorou a ludicidade, por meio da concepcdo de

ensino/aprendizagem sdcio interacionista de Vygotsky, Luria, Leontiev e Wallon.

1% Dissertacdo de mestrado defendida na Unicamp, em 2000, na FE, area de Estudos do Lazer, linha
de pesquisa: Lazer & educacéo. Publicado pela Cegraf/lUFG, em 2005, com o titulo: Dos contadores
de histérias e das histérias dos contadores. Atualmente com edicdo esgotada.

1 As disciplinas de Nucleo Livre pertencem a um projeto da PROGRAD/UFG, desde 2004, do qual
participam todas as unidades de ensino da UFG, e visam, entre outros objetivos, gerar saberes
interdisciplinares e convivéncias entre os alunos de areas diferentes, fazendo parte da ultima reforma
curricular, atualmente em vigor.
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mistura provocava turmas questionadoras e ricas, porque diversificadas em
experiéncias advindas de suas especificidades de atuagédo. Mas, sobretudo, me fez
compreender a importancia de considerar as potencialidades e limites de cada um,
na aprendizagem do exercicio da contacdo das histérias. E, especialmente,
respeitando a forma e as escolhas de cada um, que os principios dessa elaboracao
podem ser analisados e teorizados. Nesse sentido, ndo cabem respostas prontas,
regras rigidas ou fixas, e sim, possibilidades a serem experimentadas e/ou
recriadas, que constituem a sistematizacdo da elucidacdo do contador de histérias
na contemporaneidade, aqui teorizada.

O campo de pesquisa se constitui em minha vivéncia profissional de
contadora de historias e formadora de novos contadores, desde 1993, associada a
outras conhecimentos de docéncia, num total de vinte anos como contadora de
histérias e mais de trinta anos de sala de aula, na escola de ensino regular, em
variadas atuacOes. Sendo uma experiéncia tdo ampla, aponta para a necessidade
de delimitacdo do campo a ser investigado, o que sera exposto, oportunamente.

O problema formulado, em torno do objeto proposto, orienta possiveis
caminhos e dire¢des, na busca de respostas que incentivem novas investigacoes e
muitas praticas de contadores de histérias. Como e porque pensar em uma
formacao de um contador de historias na contemporaneidade, uma vez que sempre
existiu um narrador oral? Quais principios e fundamentos podem constituir a
formacdo do contador, livre de modelos prontos? Quando e onde a atuacdo do
contador de histérias pode contribuir com a formacéo de pessoas, com vistas a uma
sociedade mais justa? Como investigar e aprofundar as técnicas do narrador oral,
atendendo aos principios levantados?

Contudo, é precisamente a experiéncia vivida, portanto real, que orienta e, ao
mesmo tempo, justifica a hipotese de uma descoberta para o contador de histérias
da atualidade. N&do um modelo pronto a ser repetido, mas orientagdes que ampliem
e deem subsidios a novas criagfes. Essa suposicdo me leva a investigar quais sao
0os principios e fundamentos tedricos para a elaboracdo de um contador, na
contemporaneidade, inserido em sua dinamica cultural, reconhecendo que essa

pratica se mantém em constante transformacdo, em razdo das contradicbes e
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emocdes presentes na Histéria'® da humanidade, sendo este um recorte relativo a
minha experiéncia.

O fato dos contadores de historias existirem a muito tempo, ao longo da
existéncia da humanidade, revela sua importancia. As narrativas vém sendo
contadas, recontadas, recriadas, ouvidas, transformadas e registradas por meio de
vérias linguagens. Em minha observacgéo, as histérias valorizam cada cultura em seu
contexto, preservando biografias, inventando fabulas, ampliando imaginarios. Ao
mesmo tempo, faz de conta e vidas cotidianas se confundem e se fundem, num
emaranhado de narrativas que vao revelando modos de viver e de ser; presentes,
futuros e passados dos diferentes povos espalhados pelo planeta.

Contar histérias mobiliza o imaginario, permitindo vivéncia de tempos e
lugares distintos. E uma viagem sem sair do lugar! As oportunidades criadas pelas
narrativas podem ser infinitamente variadas, despertando emocfes, ampliando
conhecimentos, exercitando formas de interagir e oportunizar a préatica da alteridade.
Quando um ouvinte se identifica com determinado personagem de uma historia e
acaba por se colocar no lugar daquele papel, exercita sua alteridade, uma vez que
pode entender o ponto de vista de outra pessoa, as vezes, contrario do seu, quase
sempre diferente.

As narrativas mexem com a memoéria da humanidade, despertando e
atualizando valores, educando cada povo com seus costumes e tradicdes. As
histérias sdo, ao mesmo tempo, a reinvencdo do que se quer mudar e a preservagao
do que se quer manter.

Assim, o0 objetivo desta investigagdo consiste em sistematizar uma
experiéncia de  descoberta/formacdo do contador de  histérias na
contemporaneidade, por meio da teorizacdo de principios e fundamentos que
possam orientar e ampliar suas diversas praticas.

Decorrentes do objetivo maior serdo considerados, ao longo da pesquisa,
alguns outros designios que merecem um olhar mais atento, no sentido de contribuir
com uma formacdo que amplie as possibilidades de atuagdo dos contadores.
Reconhecer-se como contador de histérias, optando por desenvolver essa arte, faz

parte do inicio da descoberta de um narrador oral, sendo fundamental ouvir muitas

12 Histéria aqui esta grafada com letra maitiscula, por representar a area de conhecimento constituida
pelos registros diversos das produc¢des humanas.
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histérias. Saber escolher um texto e a linguagem propria a cada contexto implica ter
liberdade em suas ac¢fes, assumindo a responsabilidade que lhe é devida.

As investigacfes seguem na direcdo da construcdo de referéncias para que
cada um consiga estabelecer seus proprios critérios, para fazer suas proprias
escolhas em relacdo as suas histérias, pensando em como preparar cada uma
delas. A aplicacao de técnicas no uso do corpo, por meio da voz, do gesto e do ritmo
para o desenvolvimento da performance do contador de historias, é uma das
contribuicdes, por meio de minha experiéncia, no estudo de elementos da linguagem
corporal, percebendo uma interferéncia na contagéo de historias, exercitando-os por
meio de jogos ludicos. Espero, com isto, contribuir com uma educacédo que forme um
ser humano mais feliz®®, e, a0 mesmo tempo, consciente de seu papel social e
cultural.

A curiosidade, as necessidades profissionais, a vontade de melhorar sua
pratica, muitas vezes aliadas a falta de préatica no ouvir e contar historias, tem levado
pessoas dos mais diversos niveis profissionais e sociais a procurar por uma
formacdo na arte de contar histérias, como pode ser observado na demanda, com
base na procura dos alunos por cursos e oficinas de formacdo do contador de
histérias. Embora todos possam ser contadores de historias, ao contrario do que
parece, esta vivéncia, hoje, € pouco saboreada, por razdes inerentes aos tempos
modernos em que estamos inseridos, tema desenvolvido em meu mestrado, nas
relacbes de tempo e Lazer. Desde que comecei a ministrar cursos de contadores,
nunca mais parei, acumulando experiéncias interessantes e variadas. A proposta da
presente sistematizacdo nasce da vontade de dividir essas riquezas, compartilhadas
com tanta gente diferente.

A delimitacdo dessa investigacdo, quanto as experiéncias de formacgédo e
quanto as apresentacbes de sessdes de historias, foi feita com a intencdo de
orientar a descoberta de cada narrador oral e foi demarcada pela minha vivéncia,
como professora e contadora de histérias. O conhecimento é associado as analises
que apontem as dire¢cbes de um fazer livre e transformador, refletidas a luz de
teorias e autores/contadores que corroboram com os fundamentos e principios a
serem explicitados. A escolha da base teorica da presente pesquisa é fundamentada

basicamente em autores brasileiros, sobretudo contadores de historias, e se justifica

¥ Felicidade aqui é considerada com base nas opg¢fes de cada um, ndo necessariamente igual para
todos.
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por ser 0 objeto deste estudo enraizado em sua prépria cultura. Sao referéncias que
fazem parte da minha histdria, da minha identidade brasileira.

Desse modo, algumas questdes se impdem, de imediato, em torno do objeto
proposto, quais sejam, a construcdo de um contador de histérias que consiga
suscitar no ouvinte a imagem e a emocdo do conto. Quem é esse contador de
histérias em construcdo? O aluno, o professor ou os dois? Precisa ser artista ou
ator? Existem tipos diferentes de contadores? Quais seriam? O que envolve o
imaginario presente nas historias e, consequentemente, na acdo do contar? Como
se manifesta ou 0 que acontece com as emocdes despertadas pelas histérias?
Essas serdo as primeiras aproximacfes com o tema. A escolha do repertério
interfere no desenvolvimento do contador? Existe um repertério especifico para cada
idade? Como conhecer as historias a serem contadas? Oralidade ou vocalidade?
Como explorar a linguagem corporal na narragdo de uma histéria? Essas e algumas
outras questbes sdo desenvolvidas, ao longo da pesquisa, numa espécie de didlogo
em torno da construcao/formacdo do contador de historias, nos dias atuais, com
autores contadores que tem experiéncias semelhantes.

Para dar conta do problema formulado, as questdes propostas exigem um
método de abordagem que aceite posicdes abertas, mantenha os didlogos entre os
conceitos e termos, permita transformacfes constantes, busque resultados
gualitativos e ainda acolha as contradices inerentes aos seres humanos. A escolha
do método dialético como abordagem para esta pesquisa se explica na aplicacao
dos quatro fundamentos apresentados pelas autoras (LAKATOS e MARCONI,
2003): “tudo se relaciona”; “tudo se transforma”; “qualidade no lugar da quantidade”;
“‘interpenetracao dos contrarios”.

O primeiro fundamento, “tudo se relaciona”, explicita a necessidade da
superacao das fragmentacdes de conceitos, definicbes e termos e, mostra que 0s
recursos propostos nos estudos dos contadores de hoje sao interligados, mantendo
relacbes permanentes e mutaveis entre si, ndo tendo sentido entendé-los
separadamente. Considero que as rela¢des construidas pelo contador com seu
corpo, com 0 espago em gue atua, com seu publico e com o texto que esta narrando
sdo interdependentes, funcionando por meio de acles reciprocas e inter-
relacionadas. Se, as vezes, aparecem isolados é apenas por uma questdo de
aprofundamento dos termos e conceitos, para um melhor entendimento e

consequente possibilidade de investigacédo e aplicacdo daquele recurso. Nas acdes
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do contador, esses elementos aparecem como um Unico fendbmeno. Essa
interdependéncia se d4, também, entre os componentes dos conceitos que
compdem esta pesquisa, construida segundo os preceitos de (DELEUZE e
GUATTARI, 1992), sendo facilmente reconhecidos nas ac¢des dos contadores de
historias. Para esses autores, todo conceito é formado com base em um ou mais
problemas a serem resolvidos, € constituido por componentes que se inter-
relacionam e ainda possuem sua prépria historia.

O segundo fundamento € de que tudo se transforma e, nesse sentido,
entendo que toda acgdo educativa é transformadora de si e do outro. Ninguém € igual
depois de ouvir e/ou contar uma historia, nada € definitivo e sagrado. Lidamos com
fazeres e pensares maleaveis e transitorios, pois considero que a cultura € dinamica.
A interacdo alcancada com uma plateia pode ndo dar certo em outra, exigindo do
contador atencdo e capacidade de improviso. Cada um escolhe seu repertério
movido por sua propria historia, que vai sendo construida na medida em que €
vivida, numa constante variacdo. O contador suscita em seu ouvinte a emoc¢ao e as
imagens que o0 conto provoca, e isto, por si so, ja é transformador, pois, além de
permitir interpretacdes individuais, permite a construcao de imagens, até mesmo de
lugares nunca vistos antes. Mesmo quando recontada, uma narrativa continua
propiciando transformacgdes, ampliando a visdo de mundo do contador e do ouvinte.

Qualidade no lugar da quantidade, na proposicao das autoras (LAKATOS e
MARCONI, 2003), é a terceira lei que se apresenta a abordagem dialética e que
caracteriza, simultaneamente, o objeto deste estudo. Primeiro, por ser um objeto de
arte cuja criacdo € Unica. Em um produto obtido somente pela repeticdo, a
guantidade teria importancia, mas, dificilmente, este é considerado um produto
artistico, pois envolve outros parametros que pertencem mais ao sistema econémico
vigente do que a producéo artistica. Nesse sentido, a quantidade ndo pertence a
abordagem do método proposto, uma vez que sua discussao apenas denuncia a
falta de politicas publicas para os setores de arte e de educacdo. A direcdo da
formacdo que se quer construir, bem distante de modelos prontos, apresenta
perspectivas de elaboracdes e escolhas que, por sua vez, envolvem estéticas e
qualidades. Sao processos pessoais, mesmo quando conquistados coletivamente,
artificios desenvolvidos por cada contador, na busca por uma comunicacdo que

envolva o ouvinte nas significacbes, emocodes e imagens do conto narrado.
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O quarto e ultimo fundamento da dialética, a interpenetracdo dos contrarios,
tem a presenca da contradicdo como forca e motor para as transformacoes
dindmicas e constantes. Assim, o método dialético é aquele que “penetra 0 mundo
dos fendbmenos através de sua acao reciproca, da contradicdo inerente ao fendbmeno
e da mudanca dialética que ocorre na natureza e na sociedade”. (LAKATOS e
MARCONI, 2003, p. 106) Como exemplo, podemos citar os valores presentes nas
histérias contadas, que acabam sendo assumidos pelos ouvintes, de uma forma ou
de outra, merecendo cuidados e conhecimento do contador aprendiz, em raz&o das
mudancas inerentes as sociedades. Nem sempre os valores de uma época sdo 0s
mesmos de outros tempos e lugares, pois as experiéncias geram interrogacgoes e,
consequentemente, novas respostas, transformando as formas de entender e se
colocar no mundo. A forca dos valores de uma histdria parece se manter, ao mesmo
tempo em que uma forga contraditéria, que provoca novas mudangas constantes e
dindmicas, aparece na modificacdo das historias. Historias que serviram para educar
as sociedades ocidentais, por longos anos, ao ensinar o valor de “primeiro o
trabalho, depois a brincadeira”, como a conhecida fabula dos trés porquinhos, séo
hoje questionadas por seus valores absolutos, fazendo surgir varias versdes com
base em um mesmo conto, como, por exemplo, “A verdadeira histéria dos trés
porquinhos”, “O Lobo Guara e os trés porquinhos caititus'*”. Hoje, a discussao mais
aprofundada, nessa area, vai mostrar que € possivel e coerente brincar, mesmo
durante periodos de trabalho, e que estes valores foram construidos com fins
definidos e conscientes, para manutencédo de um status-quo. A versao do lobo guara
aborda discussdes sociais e ecoldgicas que sao investigadas e debatidas, hoje.

O contador de histérias, da atualidade, se apresenta como um acontecimento
gue vai além do cotidiano das comunidades, explorando habilidades artisticas e
objetivos diversificados e especificos. Assim, o0 corpus tedrico destacado para a
comprovacdo desta tese € constituido por conceitos de diversas areas do
conhecimento, formando uma teoria, no sentido de que esta pode ser “considerada
toda generalizacao relativa a fenbmenos fisicos e sociais, estabelecida com o rigor
cientifico necessario para que possa servir de base segura a interpretacdo da

realidade”. (ibidem, 2003, p. 112) O rigor metodoldgico sera perseguido nas analises

“o primeiro titulo é de autoria de Jon Scieszka, ilustracdo de Lane Smith, editora Companhia das
Letrinhas, 2005. O outro é: Os trés porquinhos caititus e 0 lobo guara. Texto de Diane Valdez,
ilustracdo de Francisco Veiga. Goiania, editora Vieira, 2007.
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e reflexdes iniciadas pelas indagacdes feitas, com base em observacdes empiricas
das experiéncias vividas. Vivéncia, levantamento de questdes e investigacao dessas
questdes, nas diversas teorias que as envolvem, desenvolvendo uma reflexdo
tedrico/pratica, demonstram a ordem do rigor que se pretende manter na reflexdo
almejada, com base nas leituras dos autores e nas experiéncias de contadora e
formadora, escolhidas como referéncia para esta pesquisa.

Para a constituicdo de um eixo epistemoldgico que atenda a abordagem do
meétodo dialético, a presente pesquisa se utiliza de conceitos nas areas de: artes,
antropologia, filosofia, histéria oral, educacdo, letras, psicologia e, mais
especificamente, das artes cénicas. No entanto, para maior apoio tedrico, fiz a opcao
de dialogar com as experiéncias dos proprios contadores que, por terem multiplos
olhares, podem me conduzir no foco da constituicdo/formacdo do contador, como
orientacao central.

A construcdo do contador de historias em sua base tedrica é constituida por
contribuicbes de diversos autores, em areas afins, levando-se em conta a
multiplicidade do objeto em questéo e as experiéncias empiricas advindas da prética
de contar histérias e formar professores e outros profissionais, em varias areas do
conhecimento. Por essas razfes, os autores que déo sustentacdo tedrica a este
estudo séo, sobretudo, os contadores de historias que investigaram e registraram
suas experiéncias. Assumo, com isso, o risco de receber criticas por néo ir direto a
fonte, investigando a origem de conceitos que envolvem o tema. Entretanto, justifico
essa escolha pelo foco da investigacdo estar direcionado a formacéo de um narrador
oral, cujo eixo de interesse se faz no dialogo com outros contadores, nas analises e
reflexdes de suas praticas, relacionadas as experiéncias minhas e deles.

Resguardando a flexibilidade dos conceitos e as fronteiras permeaveis entre
as definicbes e areas de atuacdo, além das possibilidades técnicas que envolvem
diferentes linguagens no contar uma historia, a presente proposta ndo fecha uma
Unica forma, e sim, apresenta caminhos a serem compartilhados por aqueles que
escolhem aperfeigoar sua pratica artistica. Nestas escolhas nédo ha certo ou errado,
mas maneiras diferentes para atender as realidades diversas.

Os procedimentos e técnicas metodoldgicas, assim como a delimitacdo do
campo de andlise empregadas na investigacdo foram pensados e organizados com

base no material disponivel, acumulado nos vinte anos de experiéncia.
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Como descricdo desse material, assinalo: as fichas de planejamento de
oficinas e minicursos, que continham anotacdes, geralmente, do funcionamento ou
ndo das dinamicas trabalhadas nas oficinas. Essas oficinas foram ministradas, em
sua maioria, para professores de ensino basico da rede publica do ensino, no
Estado de Goias — também em outros Estados brasileiros e, ndo somente atendendo
ao publico de professores, sendo encontrada uma diversidade inumeravel de
pessoas, areas e intencdes diferentes, na participacdo das oficinas.

Os cadernos de planejamento de curso maiores, onde também eram feitos 0s
diarios de campo, com comentarios sobre as aulas, dos cursos com maior duracao
(64h). Selecionei apenas a experiéncia com o Nucleo Livre, disciplina oferecida,
dentro do curriculo da UFG, a todos os alunos, de todos o0s cursos. Foram
selecionadas quatro turmas, entre 2008 e 2011, e o material inclui uma auto
avaliacdo dos alunos, cujas respostas foram de extrema importancia para o inicio de
uma possivel organizacdo da estrutura da tese. Um questionario semiestruturado e
aberto, admitindo respostas com base nas experiéncias de cada um, contendo
informacBes subjetivas e objetivas que coadunam com as bases tedricas da
presente reflexdo. No momento em que seus dados forem acessados, ao longo da
escrita da Tese, a descricdo exata de sua utilizacdo se fara acompanhar. Foram
selecionadas cinco turmas, num total de 85 questionarios que foram utilizados em
varios momentos da pesquisa, sobretudo, no quinto capitulo.

As sessfes de historias que ficaram marcadas, por alguma razdo, e que
foram ressurgindo em minha memdéria ao encontrar ressonancia na escuta de outras
experiéncias, ou nas reflexdes de minha prépria acdo, também aparecem como
material de analise proveniente da experiéncia investigada. Nessas lembrancas de
contagdo de histérias estdo muitas vivéncias das relagBes de interacdo com o
publico, sobretudo, nos improvisos, que por serem inusitados e espontaneos, nos
fornecem reflexdes importantes acerca das técnicas de narragéo.

Entre sessbes de historias e oficinas, reservo como uma das maiores
preciosidades, os eventos especificos de contadores de histérias e afins, como

feiras literarias; Cantinho da leitura’®, Boca do Céu*® e outros. As participacdes como

5 Evento de literatura infantil e juvenil que equipou todas as salas de aulas de ensino fundamental
das escolas estaduais, em 2002; projeto que sem dlvida representa um marco no incentivo a leitura
no Estado, embora tenha sido suspenso, pelas gestdes politicas subsequentes.

6 Evento bianual de contadores de histérias, promovido pela contadora e professora Regina
Machado, da ECA/USP, e Sdo Paulo.
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contadora, oficineira ou simples participante me ajudaram a construir uma Visao
além de minha propria experiéncia, ampliando conhecimento e possibilidades, bem
COmMo me oportunizaram o0 acesso a maioria dos autores que trabalho.

O exercicio constante da aproximacdo e distanciamento do objeto
investigado, necessario ao rigor cientifico da pesquisa, foi conduzido com sabedoria
por minha orientadora, que sempre alerta as minhas generaliza¢cdes, me empurrava
a uma desestrutura necessaria a reflexdo, que significa um repensar a pratica,
agora, com apoio de uma teoria, para chegar as possiveis contribuicbes para a
construcdo do contador de historias. Assim, organizei, desorganizei e reorganizei
todo o material subdividindo-o em capitulos, itens e subitens, por mais de trés vezes,
tentando perceber a importancia de entender com o olhar do outro, para conseguir
contribuir.

Portanto, a organizacdo metodologica foi sendo construida ao longo do
percurso, na medida em que os problemas surgiam e precisavam de uma solucao.
Ao privilegiar o dialogo com os outros contadores, sinto minha pratica enriquecida no
encontro dos caminhos percorridos e de novos caminhos a serem descobertos.

A fim de organizar e sistematizar a construcdo/formacédo do contador de
histérias na contemporaneidade, por meio de minhas experiéncias pessoais, ofereco
caminhos, em lugar de receitas prontas, nos cinco capitulos, a seguir, apresentando
o contador de histérias em seu contexto e sua constituicdo, por meio da
sistematizacdo de uma experiéncia pessoal dialogada com outras experiéncias que
possam abrir espacos para cada contador de historias se descobrir com liberdade e
conhecimento.

A primeira discussao apresentada tem por base o delineamento do contexto
em que se insere 0 objeto de pesquisa, em seu universo geral e particular,
considerando a importancia dessa compreensao, para entender as possibilidades de
descoberta da construcédo/formacao do contador de histérias na contemporaneidade,
capaz de assumir suas proprias escolhas e atitudes. Aproveitando parte dos estudos
do mestrado, aprofundo as discussdes sobre cultura e educacéo e arte, tecendo a
rede de conceitos que insere o narrador oral na contemporaneidade, em busca de
principios e fundamentos que lhe apontem caminhos para a sua elaboragéo. Ao
eleger o espaco da escola como parte da delimitagdo do campo de pesquisa,
priorizo minha experiéncia pessoal, por acreditar ser esta minha maior contribuigéo.

Avaliando a importancia ndo s6 do dialogo entre escola e comunidade, como
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também, considerando que a elucidacdo do contador, aqui proposta, ndo quer
apontar espacos restritos de atuacao, pelo contrario, deseja ampliar possibilidades.
Por isso, trago também, na reflexdo, algumas experiéncias fora da escola.

O segundo capitulo intitula-se “O sujeito contador de histérias”. Revela o
protagonista de nossa pesquisa, 0 objeto central, alvo das investigacbes propostas,
o contador de histérias na contemporaneidade. Identifica varios tipos de contadores
de historias coexistindo com saberes e papeis diferentes. Recorte complicado por
ndo eleger um tipo de contador para investigar. O contador de historias, sujeito
dessa pesquisa, se faz na multiplicidade de possibilidades para constru¢cdo de um
narrador oral, na contemporaneidade. A delimitacdo do sujeito € constituida pelo
contador de histérias que procura deliberadamente por uma formacgédo, um contador
gue também assume a responsabilidade dos saberes que envolvem essa arte.

No terceiro capitulo, procuro o que torna o contador de histérias presente.
N&o a presenca de palco estudada no teatro, mas aquilo que faz o contador de
histérias existir, em sua arte. Na concepcéo de Ana Mae Barbosa'’, uma obra de
arte se completa na leitura do espectador, fazendo-me crer que a arte de narrar, de
se fazer presente esta no ‘contar com’: momento de comunhao do conto, em que
contador e ouvinte dao significado as palavras ditas, caracteristica que pertence a
todos os tipos de contadores de historias, indistintamente. Assim, investigo: como a
memoria € envolvida e envolve o contador de historias; de que maneira o contador
de histdrias suscita em seu ouvinte a imagem e a emocdo do conto que esta
narrando; como entender a memaria e a reminiscéncia ligadas a ancestralidade do
narrador oral; como aprender com a espontaneidade. Desse modo, a compreensao
sobre memoéria, emocado, imaginario e espontaneidade em suas relacées com o
contar historias sédo percebidas como fatores preponderantes na constituicdo da
presenca do contador de historias, que ‘conta com’, seu ouvinte.

No quarto capitulo € oferecida uma variedade de possibilidades para a
constituicdo do repertdrio de um contador de histérias, na contemporaneidade, com
o fundamento de que a escolha e a percepcdo critica se constroem com o
conhecimento, por meio de critérios pessoais e coletivos. Os campos tedricos que
orientam e apoiam essa discussdo sao 0s conceitos de narrativa, oralidade e socio

linguistica, na intencdo de perceber o que envolve a preparagdo do conto, antes de

7 Arte educadora de referéncia no Brasil, autora da Abordagem Triangular para o Ensino de Artes.
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refletir sobre as técnicas corporais envolvidas em sua preparagdo e contacdo. Este é
o desafio que se impde ao manter a proposta aberta, respeitando as especificidades
do texto e do contador, assim como, respeitando o0 publico ouvinte e a propria
atividade.

No quinto capitulo, investigo como sao construidas as técnicas da linguagem
corporal que podem interferir na eficiéncia da narragdo de uma histéria. O
fundamento dessa busca é o autoconhecimento corporal, no sentido de explorar os
recursos e potencialidades de cada corpo que se dispde ao dialogo com o outro.
Com o0 pensamento de gque SOomos NOSSO COrpo, e ndo, temos um corpo, procuro
recursos corporais, desenvolvidos por meio de jogos e brincadeiras em minhas
oficinas e cursos, com base em um gquadro de recursos (em anexo 1) utilizados, por
muitos anos. A teorizacdo e consequente reflexdo dos elementos desse quadro
passaram por alteragbes, tanto em seus conceitos, como em sua estrutura.
Organizei este capitulo com os didlogos entre minhas experiéncias e autores que
sdo, também, contadores de historias e registraram suas praticas, na intencdo de
gue a riqueza dessas praticas possa servir de estimulo para antigos e novos
contadores.

Assim, a subdivisdo apresentada segue a orientacdo de nao ser considerada
em sua fragmentacao, e sim, na necessidade da verticalizagdo do conhecimento. A
cada um dos subitens: oralidade, gestualidade e ritmo, seguem-se outros que deles
derivam, mas quando entram em acao € o corpo todo que participa, por inteiro. Cada
elemento age individual e coletivamente, por meio da linguagem do corpo, na
intencdo de dar significado ao conto que esta sendo narrado.

Ao analisar os recursos da linguagem corporal que participam da narracéo de
uma historia concluo que a formacao/construcdo de um narrador oral inclui o
dominio desses elementos, entretanto, vale advertir que ndo sao todos utilizados em
um mesmo conto, ou pelos mesmos contadores, ou, ainda, necessarios de serem
obrigatoriamente desenvolvidos. A perspectiva colocada de uma educagéo para a
autonomia exige que cada um conheca e amplie seus conhecimentos, de acordo

com seus proprios principios de vida em sociedade.
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CAPITULO 1 - O CONTEXTO DA PESQUISA - CULTURA,
EDUCACAO E ARTE: uma rede conceitual que envolve o contador
de historias.

Caminhante,

nao faco o caminho
por onde eu caminho,
mas o caminho me faz
0 seu caminho.

Carlos Brandao

Ao investigar e identificar o objeto de estudos proposto para a presente tese,
procuro, nessas paginas iniciais, revelar o contexto em que se insere o contador de
histérias na contemporaneidade. A rede conceitual tecida pela trama que envolve o
narrador oral em seus estudos se constroi em torno das definicbes de cultura,
educacao e arte, por ser este o contexto escolhido para o recorte e aprofundamento
do tema apresentado, uma vez que a presente pesquisa tem por base experiéncias
consolidadas na area da educacédo. Considerando este contexto, apenas como uma
das possibilidades para a atuacdo dos contadores de histérias na
contemporaneidade, sem desmerecer tantos outros existentes, utilizo-o para analisar
e refletir conhecimentos que considero esclarecedores na aprendizagem da arte de
narrar.

Ao identificar o contador de histérias inserido no mundo atual, em suas
funcdes sociais, educativas e artisticas, portanto, culturais, percebo a quantidade de
termos e conceitos que emergem do tema, envolvendo aspectos que, embora se
apresentem, muitas vezes, de forma isolada, sdo aspectos e categorias
interdependentes e/ou interligadas. Considero que cultura, arte e educacao
pertencem ao universo do ser humano, que tecendo uma rede de significados e
conceitos, que ndo séo fixos, podem enriquecer o entendimento da construgdo do
contador de histérias na contemporaneidade. Portanto, estudos sobre cultura,
educacao e arte contribuem na construcado do contexto e da perspectiva em que se
insere o contador de historias da presente pesquisa, embora esse sujeito seja
tematizado/problematizado somente no capitulo seguinte.

Para entender meu ponto de partida, ou sob quais perspectivas e concepgdes

meu objeto de estudo se apresenta, recorro aos estudos que sustentaram minha
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pratica docente e que apoiaram minha experiéncia, aqui refletida. A fim de identificar
o contexto atual do contador de histérias, proponho um aprofundamento nas
discussbes em torno do entendimento da cultura, da arte, da educacado, seja ela
dentro ou fora da escola, para compreender os principios e fundamentos que
apoiam a constru¢do do contador de historias, dessa pesquisa.

Meu desafio como contadora de histérias se d& na direcdo de uma educacao
para a autonomia, onde o0 aluno se sinta sujeito de sua propria aprendizagem, sendo
capaz de interferir na realidade, transformando-a em direcdo a construcdo de uma
sociedade mais justa e mais feliz. E por que ndo, mais democratica.

A intencdo nao indica conceber uma posicdo hermética, muito menos um
modelo de ensino, pelo contrario, objetiva ampliar os entendimentos e condi¢bes
criticas das quais um narrador oral carece em sua descoberta, considerando a
autonomia e variedade de objetivos possiveis em sua constituicdo, na atualidade.
Portanto, € no reconhecimento de seu proprio contexto, que cada narrador oral
escolhe seus objetivos e acbes, observando outros contadores, abrindo dialogos,
enriquecendo suas praticas.

Em meus estudos de mestrado, as definicdbes de cultura e educacdo séo
exploradas, no entendimento do contador de histérias, como atividade de lazer,
mostrando suas possibilidades de encant(o)ar (leia-se: encantar ou encantoar). Ou
seja, o contador de histdrias pode tanto encantar, no sentido de libertar o ouvinte,
deixando-o livre para sentir/entender/interpretar a historia, a sua maneira, ou, por
outro lado, pode encantoar, no sentido de aprisiona-lo, exigindo, por exemplo, um
entendimento Unico advindo da visdo do contador, de acordo com seu entendimento
do mundo. Esta segunda forma é ainda encontrada em muitas escolas brasileiras,
gue permanecem com um ensino tradicional, marcado pela velha copia de contetudo
do “quadro negro, ou lousa”, distantes da realidade ou do interesse do aluno,
revelando a desigualdade entre as escolas e a falta de uma formacao continuada®,
na educacgao brasileira. Desta forma, um dos fundamentos que orienta a construgao

de um contador de historias, na perspectiva da educacdo, aqui colocada, seja ela

'® Considerada aqui em relaco as necessidades constantes de uma continuidade dos estudos dos
professores, apds a conclusdo da graduacéo, ou seja, formacao durante o tempo de trabalho, em
razdo das constantes transformag¢des humanas. Infelizmente as politicas publicas para a educacao
ndo tém garantido essa necessidade, pois na desvalorizacdo da remuneragéo dos professores, estes
sdo obrigados a trabalhar em mais de uma escola, ou, as vezes, em até trés turnos, para cumprir
obrigag6es familiares, deixando de participar das possiveis reuniées de discussdes e planejamentos,
que deveriam ser cotidianas nas escolas.
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dentro ou fora da escola, € a necesséaria reflexdo permanente sobre as
consequéncias de suas atitudes em suas escolhas, tanto do repertdrio, Como no uso
da linguagem corporal, temas desenvolvidos nos capitulos 4 e 5, dessa pesquisa,
respectivamente.

Por meio dos estudos de Huizinga (1971), entendo que a ludicidade faz parte
do ser humano, enquanto caracteristica inerente a ele, independente de sua cultura,
pois que o brincar é anterior a cultura humana. Por isto, defendo uma educacéo
escolar em que o espaco para a vivéncia da manifestacéo ludica®® seja garantido.
Portanto, outro fundamento na aprendizagem do contador de histérias, presente
todo o tempo em minha pratica docente é: “aprender brincando”, tema e agcédo que
me acompanham nas experiéncias com a educacao escolar, e que me aproximou
dos estudos dos jogos teatrais.

No mestrado, além dos estudos da ludicidade humana, a contacdo de
histérias foi caracterizada como atividade de lazer, analisada na
contemporaneidade, considerando as fragmentacfes presentes nos fatos culturais
da época atual. Os estudos antropoldgicos de Geertz (1989) e Brandéo
(1985)(1995), e filosoficos de Laterza e Rios (1971) e Henrique Lima Vaz (1966),
indicaram as dimensodes diferentes da cultura, na vida dos seres humanos, ao longo
de sua existéncia, se fazem em razdo de suas condi¢cdes, necessidades e
capacidades. Disso se depreende a dinamica da cultura, observada nas constantes
transformacdes humanas. Segundo Vaz (1966), uma obra cultural, representada por
sua face objetiva, s6 pode ser compreendida por meio do sentido conferido pelo ser
humano, como sujeito do seu processo cultural. Essa atribuicdo/compreenséo de
sentido, ou seja, essa significacdo da obra, de acordo com o autor, constitui a parte
subjetiva da cultura, pois as obras humanas “atestam ao homem a esséncia e o
sentido de sua presenca no mundo: a presenca de um sujeito que compreende,
transforma e significa” (VAZ, 1966, p. 5). As sociedades mais industrializadas,
pertencentes ao sistema capitalista da contemporaneidade, costumam se preocupar
com quantidades produzidas em detrimento daquilo que faz sua qualidade, ou seja,

do processo de sua construcao, caracterizando a atual alienacéo cultural®.

¥ Os autores nos guais me apoiei nos estudos do lazer e do ludico foram: (DUMAZEDIER 1986);
(HUIZINGA 1971); (LAFARGUE 1990); (MARCELLINO, Lazer & Educagdo 1987), (MARCELLINO,
Pedagogia da animacéo 1991), (MARCELLINO, Estudos do Lazer: Uma nova introducdo 1996).

% Temas trabalhados em minha dissertacdo de mestrado — Unicamp (FEF - 2000).
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Para Geertz (1989), a importancia da cultura esta em sua interpretacdo, na
andlise de seus varios significados, da origem e das possibilidades de
ressignificacdo do fazer humano. Ao propor uma teoria interpretativa das culturas, o
autor recusa a posicao funcionalista e defende a necessidade de considerar o
dinamismo cultural, partindo do referencial da semiotica e assumindo a perspectiva
da interpretacdo e da ressignificacao continua.

No conjunto das grandes transformacdes sociais ocorridas na Europa, em fins
do século XVIII, ou principio do século XIX, se evidenciam as fragmentacdes que se
polarizam em torno de dicotomizacbes ou polarizagdes, como: rural/urbano;
oral/escrito;  tradicional/moderno; erudito/popular; racionalidade/afetividade;
teorizacdo/vivéncia;  religioso/magico;  civilizado/primitivo;  racional/irracional;
histérico/mitico; e outras. Como posicionar os contadores de histérias frente a essas
polaridades, sem perpetua-las, ou refor¢a-las? Como analisar o contador de
histérias na contemporaneidade, uma vez que ele aparece nos lados opostos, por
vezes, de forma simultanea? Assumo o contador de historias como alguém que
perpetua e dinamiza sua cultura, independente do grupo ao qual pertence e que
tem, de certa forma, o poder de vencer essas polaridades.

Como consequéncia das mudancas no processo civilizatério ocorrido na
Europa, a partir do século XVIII, alguns intelectuais reconhecem “um sistema cultural
de preservagao do “espirito do povo” (ROCHA 2007, p. 2), dirigindo as investigacdes
para as manifestacfes das classes menos favorecidas. Mais adiante, em 1848, o
inglés Willian John Thomas assumiria o termo folk—lore para diferenciar e identificar
0os saberes tradicionais do povo. Carlos Branddo (1982), ao investigar o0s
significados do uso do termo, quase dois séculos mais tarde, apresenta duas
acepcoes: “Na cabeca de alguns, folclore é tudo que o homem do povo faz e
responde como tradicdo. Na de outros, é sO uma pequena parte das tradi¢cdes
populares” (BRANDAO, 1982, p. 23). Continuando a descricdo das duas acepcoes,
0 autor mostra, claramente, que a diferenca esta em alguns tedricos considerarem
folclore e cultura popular como sinbnimos e outros aceitarem apenas uma pequena
parte das tradi¢cdes populares como folclore.

O termo cultura continua chamando a atencdo de muitos pesquisadores, pela
variedade de maneiras e atitudes observadas, e, ao mesmo tempo, pela importancia
gue assume nas consequéncias desses usos e significados. Nao se trata de

defender ou escolher uma posicdo, ou considerar uma melhor que a outra. E



32

justamente o oposto. O maior valor estd em evitar comparagfes avessas,
compreendendo e aceitando as diferencas de cada individuo ou coletividade, em
cada contexto, tendo que, para isso, procurar aceitar posi¢des teoricas que acolhem
posicoes abertas e diversas, com base em pontos de vistas diferentes. Trata-se,
entdo, de conhecer para reconhecer; um grande desafio!

A variedade de entendimentos relacionados ao termo cultura, tanto na
academia, quanto fora dela, tornam complicadas ndo s6 a tarefa de conceitua-la,
mas, também causam mal-entendidos em certas situacées do cotidiano. Em minha
area de atuacdo, qual seja, das artes, a confusdo € constante, muitas vezes,
gerando preconceitos, poucas vezes percebidos.

Convidada a ministrar um curso de “arte-educacgdo”, em Porangatu®, para
professores de arte da rede publica, como atividade de uma Mostra de Teatro,
organizado pela agéncia de cultura do Estado de Goias?®, qual ndo foi a minha
surpresa, ouvindo os comentérios das alunas/professoras sobre a presenca de
Chico Anisio, na cidade, declarando ao jornal local que “se orgulhavam de poder
trazer cultura para um lugar tao distante e esquecido, que nao tinha cultura”. Perante
os elogios e aceitacdes da fala do artista, percebi, claramente, que, até aquele
momento, para aqueles professores cultura era o que vinha da secretaria de cultura,
ou da televisdo e se resumia a produtos artisticos que vinham, sobretudo, de
grandes centros urbanos. Minha opcado, ap6s ouvir das alunas o que era por elas
considerado como cultura local, regional, nacional e mundial®*, foi apresentar

contextos envolvidos nos exemplos deles, assinalando como mudavam as

#L Cidade do interior do Estado de Goias, localizada ao norte do Estado, mais proxima ao Estado de
Tocantins, considerado polo agropecuério dos mais ricos da regio. E passagem obrigatéria de quem
vai para o norte do pais, muito usada para pouso dos viajantes.

22 TeNpo — Mostra de Teatro Nacional de Porangatd, uma parceria (Agepel - Agéncia Goiana de
Cultura Pedro Ludovico Teixeira e Prefeitura Municipal Porangatu. Surgiu em 2001, como acdo
estratégica pela localizagcdo que atrai todo o norte e nordeste do estado, oferecendo shows, pecas
teatrais e oficinas com artistas nacionais, regionais e locais. Em 2014, foi realizada a 142 edi¢do da
Mostra, que ja passou por altos e baixos, mas se manteve, como prova de seu valor e importancia
para a cidade e entorno.

Na época AGEPEL — Agéncia de cultura do Estado de Goias, 6rgdo que ocupou o lugar da extinta
Secretaria de Cultura do Estado de Goids. Em 2015, o governador reeleito, em nome do
“enxugamento da maquina publica” extinguiu trés secretarias, para recriar a antiga Secretaria de
Cultura, Educacao, Esporte e Lazer. Infelizmente isso ndo significa unir os aspectos humanos que se
apresentam de forma fragmentada na atualidade, e sim, representa menores verbas para as acdes
necessarias a construcao de um pais democratico, na medida em que ndo atende as necessidades
béasicas da populacao.

** Essa é uma das indicacdes dos Pardmetros curriculares Nacionais (PCN) de arte, em que o
professor identifica, com seus alunos, a cultura local e regional, ampliando o conhecimento com
exemplos de outros locais diferentes.
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interpretacdes, dependendo do ponto de referéncia colocado, até que conseguissem
acolher o valor da cultura local, se reconhecendo como produtores de sua propria
cultura, valorizando-a. Ou seja, em outras palavras, procurei fazer um trabalho de
recuperacdo da identidade daquelas professoras, que, provavelmente, tiveram
pouca ou nenhuma chance de serem ouvidas, contrariando os ensinamentos de
nosso grande educador Paulo Freire, orientacdo constante em minha pratica
docente.

O aprofundamento das questdes debatidas gerou uma riqgueza de respostas,
ultrapassando a discussdo de sala de aula, pois além das reflexbes, acdes se
concretizaram, produzindo resultados surpreendentes, como: 0 inicio da construcao
de um projeto para o ensino de artes na cidade, envolvendo as redes publicas e
privadas, considerando as riquezas da regido; criacdo de um grupo de contadores
de histérias,?® para dar suporte as professoras nas escolas; apresentacdo artistica
dos resultados da oficina, expondo a variedade e rigueza da cultura local (contagéo
de historias em varias linguagens, recuperando a historia da cidade; a culinaria
servida no refeitério para os envolvidos no evento; apresentacdo ao publico do
planejamento do ensino de artes nas escolas). A reflexdo dessa turma demonstrou
sua compreensdo, em acdes de transformacédo no cotidiano das escolas, pelo
menos nas aulas de artes, o que pode ser verificado, em anos posteriores, ao
mesmo tempo que confirmou a necessidade do reconhecimento e valorizacdo da
cultura dos sujeitos envolvidos em qualquer ato ou processo educativo.

O mais importante, no meu entendimento, é que os professores parecem ter
compreendido que ndo se leva ou se transporta cultura para os lugares, pois cultura
é resultado dos significados de a¢des humanas. Todo fazer humano que contém um
significado € cultural, pois “cultura € humanizagdao” (LATERZA e RIOS, 1971, p. 56).
E a maneira como o ser humano modifica a natureza a seu favor. Dessa forma, néo
existe ser humano desprovido de cultura. A discussdo e a vivéncia dessa
experiéncia encontra eco nas ideias de Roberto Da Matta (1981), mais
especificamente, em seu texto: “Vocé tem cultura?”, em situagcdes comparaveis. Da
mesma forma, como na resposta dos indios, na carta ao presidente dos Estados
Unidos (BRANDAO, 1995), os arte-educadores de Porangatu escreveram bilhetes

de respostas, que foram reunidas e reorganizadas em exercicios ludicos, na oficina,

>0 grupo foi criado, sobrevivendo apenas no ano de 2008.
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finalizando com um bilhete de toda a turma: “Es bem vindo em nossa cidade, Sr.
Artista, assim como todos os artistas! Mas, ndo para preencher um vazio, e sim, para
ampliar nosso universo cultural, com sua arte! Oferecemos em troca, conhecimentos
de nossa cultura!”

A existéncia de um Ministério da Cultura ou das Secretarias de Cultura, com a
responsabilidade do fomento as artes, ainda que na tentativa de respeitar
diversidades, origem, linguagens e modalidades, e até mesmo, considerando “tipos”
de cultura (popular, erudita, de elite, de massa, etc.), revela a inconformidade do
nome, pelas confusdes de entendimento, sendo comum a intengdo de “levar
cultura”, geralmente, aos menos favorecidos, deixando de reconhecer o proprio
universo cultural pertencente a cada povo e a cada contexto. As diferentes
realidades deste imenso pais mostram a riqueza de sua pluralidade cultural, ao
mesmo tempo em que as politicas publicas seguem outras dire¢cdes, nem sempre
conseguindo a valorizagao de forma a respeitar essa heterogeneidade, ou, por outro
lado, nem sempre conseguindo valorizar as manifestacbes das classes menos
favorecidas. Embora reconhec¢a avancos nesse sentido, a partir da reorganizacéo do

1. com o reconhecimento e

Ministério da Cultura, realizada por Gilberto Gi
empoderamento de saberes populares, tais politicas ainda ndo conseguiram vencer
tantos anos de exclusdo. Sao muitos os fatores que interferem nessa dinamica. Para
a educacdo, fica a dificil tarefa de reconhecer que em cada lugar a cultura tem suas
particularidades e permite interpretagdes plurais, aos multiplos sujeitos, sem escala
de valores, aceitando e reconhecendo que as trocas e/ou influéncias interculturais
podem ampliar as possibilidades de aprendizagem e participacdo no mundo, entre
as pessoas.

Concordo com Geertz quando diz que: “Cultura € um todo complexo incluindo
conhecimentos, crencgas, arte, moral, leis, costumes, ou qualquer outra capacidade
ou habitos adquiridos pelo homem como membro de uma sociedade” (1989, p. 79).
N&o como imposi¢ao, forca externa ou hereditariedade, mas como parte das
préprias capacidades humanas. A cultura € dindmica porque é recriada pelo ser
humano em todos os significados que este atribui as suas préprias agdes. “Cada

cultura segue seus proprios caminhos em func¢ao dos diferentes eventos historicos

*®Como referéncia, posso citar o programa “Cultura Viva”, do Minc, em 2004, cujo apoio financeiro,
em todo o Brasil, tentou alcancar grupos e instituicbes ja existentes, conseguindo atingir classes
menos favorecidas, reconhecendo e valorizando formas populares de manifestacéo.
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que enfrentou” (LARAIA, 2004, p. 36/37). Entendo que os dois autores conseguem
mostrar a superacdo de uma ideia central, vista como Unica ou dominante, levando a
aceitacdo do dinamismo e das diferencas culturais, levando a um reconhecimento da
importancia de estudos nessa direcdo, que reconhecam o valor de cada sociedade
e/ou comunidade, sem comparagdes hierarquicas entre si.

Reconhego que, nos tempos atuais, existe certa abertura, reconhecimento e
procura na academia pelos saberes populares e na luta por sua legitimacado, ainda
gue de forma insuficiente, para a superacao da ideia da forma popular, como saber
de menor importancia. A histéria da educacéo brasileira mostra que, ao deixar de
valorizar as formas de arte e cultura ligadas as classes populares ou ao povo, acaba
por repercutir o entendimento de que s&o formas menores de cultura, influenciadas
por uma corrente de pensamento cuja origem europeia dominou todo o ocidente, por
muito tempo. As mudancas provocadas pelo surgimento da Antropologia, como area
de saber, a partir do final do século XVIIl, alteram, fundamentalmente, a nocdo de
cultura desvinculando-a de valores progressivos que a colocavam como sinénimo de
uma educacédo formal, erudicdo ou civilidade (TIBAJI, 2010). Se antes a cultura se
comparava ao status de “civilidade” de determinado povo ou comunidade,
comparados a civilizacdo ocidental europeia, vai, aos poucos, sendo acolhida de
forma a considerar as especificidades de cada contexto, ou seja, tudo que envolve
os significados daquele povo, naquele lugar.

Os contadores de histérias cumprem, ao mesmo tempo, uma fungéo social e
cultural. Social pelo poder de agregar pessoas, por ser uma atividade coletiva, que
exige, no minimo, um contador e um ouvinte, e cultural, pelos significados que cada
conto suscita e envolve.

N&o se trata de entender o contexto com uma configuracéo estatica, quando o
contorno aponta uma dinamicidade constante. E preciso perceber que as varias
denominagdes em torno da cultura sdo construidas historicamente para atender as
necessidades de épocas e locais distintos. O entendimento dessa variedade pode
desmanchar preconceitos e ampliar futuras escolhas, daqueles que se constroem
como contadores, no século XXI.

Na atualidade, os estudos da cultura popular revelam um campo com
multiplas abordagens e disputas. Ao estudar as relacdes que o teatro popular
estabelece com as culturas tradicionais, Rabetti (2000) se apoia em José Jorge de

Carvalho, que coloca a cultura popular entre as culturas tradicionais e as culturas de
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massa (fruto da industria cultural). Para a autora, a cultura popular, hoje, se identifica
com o conjunto de producdes e manifestacdes que, inseridas na producéo de
massa, preservam as dimensfes, ou aspectos de valores e caracteristicas das
culturas tradicionais (RABETTI, 2000)

Em uma abordagem “histérico-estrutural” na investigacdo da constituicdo do
conceito de cultura popular, no Brasil, Gilmar Rocha (2007) realiza um rico exercicio
de reflexividade epistemologica, examinando e identificando trés fases no estudo do
mesmo objeto: a sociologia do folclore (nos anos 20), a ideologia politica da cultura
popular (nos anos 60) e a antropologia do patriménio (nos anos 90).

Segundo ele, nos anos vinte, os estudos folcléricos sdo alvos de reflexdo de
alguns intelectuais e artistas, que viram nas manifestacdes culturais das camadas
menos favorecidas uma fonte de inspiracdo para sua obra, a exemplo de Mario de
Andrade e Villa Lobos. A maneira pela qual os estudos do folclore foram
desenvolvidos, se conectando aos elementos da tradicéo, suscita descontentamento
naqueles que entendem a cultura popular como transformacao.

Na contribuicdo para o debate entre folclore e cultura popular, Carlos Brandéo
entende que os produtos da cultura sdo “coisas da natureza transformados pelo
trabalho do homem sobre ela e significados através do trabalho que o homem faz
sobre si mesmo” (1982, p. 32/33). Denotando ndo haver polaridade entre folclore e
cultura popular, ainda que seu significado possa ser heterogéneo.

A partir da década de sessenta, a cultura popular ganha um sentido

ideologico, ficando atrelada & consciéncia politica, como coloca Rocha:

(...) o elemento que parece sustentar a distincdo entre folclore e cultura
popular consiste no desenvolvimento da sociedade urbana, culturalmente
marcada por visbes de mundo e estilos de vidas modernos. Neste
momento, sem perder de vista a convivéncia de manifestacées folcléricas e
da industria cultural no espaco urbano, o conceito de cultura popular sera
profundamente marcado pelas experiéncias artisticas e percepcoes politicas
desenvolvidas na cidade; € o que observam, por exemplo, Magnani (1982) e
Carvalho (1992) (ROCHA 2007, p. 7).

Os Centros Populares de Cultura assumem uma fungédo pedagogica, ficando
atrelados aos movimentos de educacao libertadora da época, vinculadas as ideias
de Paulo Freire e do Movimento de Educacao de Base, da igreja catolica. O conjunto

de transformagfes da época em que o proprio conceito geral de cultura se amplia,
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mostra a necessidade de superagéo das diferencas culturais, vistas em escalas de
inferioridade entre quaisquer grupos sociais.

A opcéo pelo termo “patrimdénio imaterial”, por volta dos anos 90, faz parte das
tentativas de superacdo de fragmentacBes, como a suposta incomunicabilidade
entre as culturas popular e erudita. “A aproximagéo recente da Antropologia com o
folclore encontra no patrimonio, mais uma vez, um meio termo para expressar em
outras bases a cultura popular” (ROCHA, 2007, 16). Com as fronteiras relativizadas,
embora ndo superadas, a industria cultural vem fornecendo ingredientes para o
aumento da complexidade do tema.

Joana Abreu (2010) alerta para o fato de que € a prépria elite quem classifica
como cultura popular, visdo que nem sempre é compartilhada pelos mdultiplos
significados de popular: feito pelo povo, feito para o povo, pertencente a classes
sociais menos favorecidas, ou ainda, oposto ao erudito, ao que € nobre e valido
socialmente.

Antdnio Nébrega, em recente entrevista®’, assumiu, claramente, nédo acreditar
na oposicdo entre cultura popular e cultura erudita. Esse tipo de pensamento
pertence aqueles que aceitam o dinamismo da cultura e as diferencas entre as
pessoas, como consequéncias de seus fazeres e suas historias, alterando o sentido
das oposi¢cOes, ou polarizagbes entre as culturas. Para o multiartista, somos
herdeiros de um patriménio da cultura ocidental, da Europa, chamada de cultura
erudita. “Por outro lado, foi se formando no Brasil uma cultura marginal, periférica,
de extracdo popular, tributario de outros universos culturais, por exemplo, dos
negros e dos indios” (NOBREGA, 2015). Somos herdeiros de tudo isso e ainda
contribuimos com as transformacgdes provocadas pelas interagfes entre culturas que
conhecemos.

Na atualidade, hd que se considerar que toda essa riqgueza de material
simbdlico advinda do universo popular traz formas mais ludicas e sensoriais, tem
servido de referéncia para aqueles que buscam um simbolismo contemporéneo, a
exemplo das multiartes, ou aquelas que se situam entre as fronteiras, misturando
linguagens e recriando formas.

Acredito que o contador de historias pertence ao universo humano,

indistintamente. Visto assim, pode ser percebido, simultaneamente, pelas duas

2 Programa de entrevistas: Roda Viva da TV Cultura. Acessado em janeiro de 2015.
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formas de cultura (erudita e popular), porque sao carentes uma da outra, pois
convivem em espacos e tempos coincidentes.

O historiador Hilario Franco (1996) explica que a cultura ocidental € marcada
pela histéria do cristianismo, que por sua vez, construiu parte de seus ritos com
influéncia de rituais profanos, pertencentes as camadas populares, comprovando a
inexisténcia da oposicéo entre erudito e popular.

Assim, os contadores de historias, na atualidade, se apresentam das formas
mais diversas, tanto na escolha do texto a ser narrado, como na possivel colocacao
de técnicas teatrais e/ou artisticas, nos empregos de uma ou mais linguagens,
exigindo maior compreensao desses termos. Essa diferenca entre os varios tipos de
contadores, da atualidade, ndo tem sentido algum de hierarquia, mas sim, de atuar
em contextos e objetivos diferentes. A diversidade de contadores de historias
encontrados na contemporaneidade é tema do proximo capitulo, em que seré
apresentado o sujeito dessa pesquisa, definindo qual contador estaremos tratando,
nesta tese.

E com o pensamento de que “Educacdo é Cultura” (BRANDAO, 1985), que
trago o foco, agora, para a escola sem, no entanto, desmerecer outros campos
educativos que, com certeza, refletem os acontecimentos dentro da escola e sao
espacos cativos de contadores, na atualidade. “Ninguém escapa da educag¢ao”, nos
diz Brandado (1995). Ela acontece em cada gesto humano que se instala num mundo
concreto, em circunstancias diversas e originais. E o sujeito, a pessoa humana, que
faz a educacéo existir por seus atos, que respondem a uma situacao concreta.

Educacdo € um processo simultdneo de transformar-se e de transformar o
mundo, é realidade-processo que nao pode ser considerada como coisa ou fato a
ser descrita ou medida. Como realidade-processo, a educagdo permanece
mudando, na construcdo do homem e da sociedade. Na escola, ou fora dela, a
responsabilidade do educador é respeitavel.

Porém, antes de explorar a diversidade de contadores da atualidade, continuo
a discussédo sobre educacéo e contadores de historias, em uma pesquisa realizada
na comunidade e outras experiéncias nas fases do ensino basico, campo em que foi

construida minha experiéncia.
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1.1. Os contadores de histérias na comunidade

Embora a perspectiva da educacdo escolar seja foco desta pesquisa,
considero que pontos de convergéncia entre as instituicbes de ensino e outras
organizacdes da sociedade podem orientar acdes dos contadores/educadores,
sobretudo, na valoriza¢do das culturas locais. Ademais, os contadores de histoérias,
hoje, encontram espacos para suas atividades em bibliotecas, associacfes e
organizacdes ndo governamentais (ONGs), além de teatros e casas de arte e
cultura, muitas vezes, desenvolvendo projetos em parcerias com escolas, o que
mostra como a atividade é inerente a educacéo, seja pelos valores que carrega, pela
possibilidade de transformacao do ser humano, ou pela capacidade de formacao de
publico que pode promover. Seja qual for a intencdo, o narrador oral consciente de
suas acOes sabera responder as questdes, que, do meu ponto de vista®®, s&o
fundamentais, em qualquer acao educativa, neste contexto incluindo a contacao de
histérias. Que sociedade tenho? Que sociedade quero ajudar a construir? Com este
pensamento, planejo e executo minhas atividades, seja na escola ou fora dela.

Contar historias sempre foi uma atividade presente na vida em sociedade,
tanto no cotidiano, quanto em solenidades, festas e rituais. Esse relato de
experiéncia envolve contadores tradicionais, que também pertencem ao mundo
contemporaneo, como eu, mas que, diferente de mim, nunca precisaram fazer ou
ministrar cursos para outros contadores de historias.

Nos anos de 1999/2000, quando tive a feliz oportunidade de morar em
Pirenépolis®, Goias, para escrever minha dissertacdo de mestrado, animada pelos
estudos, de um lado, e pela empolgacdo e pedidos das amigas, de outro lado,
reunimos um grupo para troca de experiéncias sobre essa historia de contar
historias. E disso, renderam muitas historias. Esse experimento foi de fundamental

importancia para a minha aproximagdo com o0s contadores tradicionais daquela

*Essas questdes junto a outras na mesma direcdo, acompanharam minhas praticas pedagdgicas
desde o inicio, sempre conversadas e orientadas por minha mé&e, Maria Helena Barcellos Café,
professora de Filosofia da Educacéo, da UFG e PUC Goias, a quem atribuo 0s sucessos que tive em
sala de aula e o prazer de participar das lutas por melhoria na educacéo e todo o reconhecimento,
E)gor_ parte dc_)s alunos, como mestra e pro_fess_ora, em vérias homenagens. _ _

Pirenopolis € uma cidade turistica do interior de Goids, localizada no vértice de um triangulo entre
Brasilia e Goiania. Isso a faz ser frequentada pelos dois publicos, que nos ultimos quinze anos
parecem ter descoberto a beleza da regido, que foi tombada pelo patrimdnio histérico. Apresentando
uma arquitetura barroca, da época do Brasil colénia, a regido é rica em cachoeiras e paisagens do
cerrado, além de preservar uma das festas populares mais ricas da regido: as Cavalhadas, uma das
atragGes da festa do Divino Espirito Santo.
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cidade e, consequentemente, ampliacdo do meu entendimento sobre o papel de um
contador de histérias em sua comunidade, no reconhecimento da cultura local e no
despertar do imaginario de quem ouve e de quem conta.

No inicio, reunimos um grupo, por coincidéncia ou ndo, s6 de mulheres
interessadas na arte de contar histérias. Algumas queriam aprender como se conta
uma histéria, animadas por me verem em alguns palcos, pelos bares da cidade.
Outras ofereciam contatos com moradores da cidade, que se reconheciam como
contadores de historias. Eu poderia trocar experiéncias, oferecer meu tempo, meu
repertdrio de histérias e um ouvido. As reunides comecaram a acontecer, com gente
muito criativa e bem-disposta, com varios acontecimentos engrandecendo nossa
experiéncia e ensinando o respeito e a admiracdo pelo que estdvamos conhecendo
e vivenciando.

Algumas pessoas desse grupo de amigas, formado em Pirendpolis (sem
qualguer compromisso académico) queriam conhecer as histérias de D. Benta, que
andava sempre com Marieta, também narradora oral e poetiza, que me levaram ao
conhecimento do 3° contador, Seu Ico. Somadas as contribuicbes de Safia e Seu
Bertoldo, formou-se, entdo, um grupo de cinco contadores, selecionados ao acaso,
por ouvir falar que eles eram contadores de historias, aqui e ali, pelas ruas e becos
da cidade. Estes cinco contadores se apresentavam em sessdes publicas e
gratuitas, em diversos locais da cidade, durante nossa pesquisa. Resolvemos gravar
as histérias, e isto foi conversado e pensado. Como seriam as primeiras
aproximacbes, para que nado houvesse interferéncias na naturalidade dos
contadores?

A pratica mostrou-nos que aqueles contadores de historias participantes
dessa pesquisa gostavam, e muito, de se apresentar e fazer sucesso! Havia certa
vaidade ou disputa entre eles, pelo sucesso das histérias que contavam, de forma
positiva e brincalhona. O prazer e a satisfacdo com que eles atendiam nossos
convites para contar histérias em escolas, pousadas, cadeia, hospitais, forum e
praca publica nos deixava sempre emocionadas e empolgadas para continuar. As
histérias eram Gtimas e sempre bem recebidas! Valia a pena registrar.

A plateia era sempre misturada de criancas, adultos e pessoas de diversas
classes sociais e origens, pois o0s turistas se misturavam aos moradores, garantindo
um numero reduzido para uma audi¢cdo, sem uso da voz amplificada, o que poderia

dificultar a adaptacédo desses contadores, ou perder o aconchego. Algumas dessas
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sessbes de histérias foram apresentadas em treinamento de professores, de todo o
Estado de Goids, que nessa época, eram oferecidos aos professores,
coordenadores e diretores de escolas pela Secretaria de Educacdo do Estado, na
cidade de Pirenopolis. Nessa época, ja havia chegado certo movimento de
contadores de histérias, nas Secretarias de educacéo, incentivadas pelo Proler®,
verificado na procura de professores interessados, apds apresenta¢cées de historias
e em oferecimentos e pedidos de oficinas para contadores de historias.

Uma das caracteristicas no registro das histérias, nessa pesquisa que, por
enquanto, recebe o titulo de “Contos do Arco da Véia”, se manifesta na forma que as
histérias foram gravadas: sempre em sessdes publicas e gratuitas, organizadas
pelas integrantes do grupo de pesquisa, preparada para plateias diversas, em locais
também variados, alcancando moradores e turistas. Em momento algum os
contadores narraram para o gravador ou para alguém do grupo de forma isolada. O
equipamento néo foi pensado para uma qualidade de reproducdo, mas apenas de
registro do evento, e ndo da historia. O objetivo maior ndo era a divulgacdo ou coleta
das histérias, isso foi uma consequéncia, que considero uma boa descoberta!

Outra consideracdo € que a dimensdo da historia, na presenca real de um
publico, se amplia pela cumplicidade da interacdo estabelecida entre ambos, por
meio dos olhares, expressdes do corpo e outros recursos. Em minha experiéncia, a
presenca do publico, o olho no olho, propicia ao contador espontaneo a
verossimilhanca do conto. Nesse momento da pesquisa, observei que quando
aconteciam imprevistos e interrupcdes, o clima de aconchego e cumplicidade
garantia o entendimento da histéria. E nesse sentido que reivindico a necessidade
de contar ‘com’ o publico ouvinte, e ndo ‘para’ uma plateia, tema que sera discutido,
no decorrer da tese, como fundamento da presencga do narrador oral.

Foram muitas historias recolhidas em fitas k-7, que o grupo, da época, deu
inicio a transcricdes para que um registro escrito pudesse ser compartilhado pelos
interessados. As regras de transcricdo foram respeitadas, atendendo ao material de

Aspasia A. de Camargo e Méarcia B. M. Nunes, do grupo de estudos sobre o

®proler — Programa Nacional de Incentivo a leitura, criado pela Fundacdo Biblioteca Nacional do
Livro Infantil e Juvenil e Casa da Leitura, no inicio da década de 1980. Programa que chegou a
muitas cidades, de todos os Estados brasileiros, pautado na parceria de instituicbes em cada
localidade, na intengdo da garantia de continuidade. Joinville, em Santa Catarina, esta comemorando
20 anos de Proler, com um evento, em setembro deste ano de 2014. Com varias atividades de
incentivo a leitura,esse projeto originou grande parte dos contadores de histérias da atualidade, pelo
Brasil, inclusive o grupo Gwaya — Contadores de Histérias/UFG, do qual fiz parte, até 2005.



42

desenvolvimento da ciéncia — GEDEC, associado a Superintendéncia de Meméria e
Patrimonio Cultural e Museu da Imagem e do Som de Sao Paulo, elaborado em
1977, por uma equipe da USP.

O material recolhido e transcrito, em parte, ficou guardado por um tempo,
pelas dificuldades de politicas de financiamento, cujos editais contemplam apenas
pesquisadores com doutorado. Entretanto, alguns alunos mais dispostos e curiosos
tiraram a ‘caixa branca’ da estante, em que estava guardado o material e
desenvolveram varias atividades. Essa mudanca ocorreu quando fui dar aulas no
curso de Artes Cénicas, cuja aproximagado com a area me revelou um novo universo
tedrico, presente neste estudo, sobretudo, nas técnicas dos contadores
desenvolvidas no ultimo capitulo.

Entre transcricdbes e recriacbes das historias, varias atividades foram
desenvolvidas com o repertério coletado. Muitos alunos que fizeram parte do grupo
de estudos e pesquisa da EMAC/UFG®, nos (ltimos oito anos, reescreveram sua
versao e se aperfeicoaram na arte de contar historias, participando, também, de
discussbes para a possivel edicdo do livro. O projeto de edicdo sempre foi adiado,
por diversos motivos, aguardando uma oportunidade definitiva. No entanto, as
consequéncias de todo esse processo Sd0 responsaveis por grande parte do meu
amadurecimento, como formadora e contadora de historias, pelas oportunidades de
didlogos e trocas de conhecimentos e vivéncias com o0s participantes. Por esses
motivos, exponho, aqui, as contribuicbes e aprendizagens que obtive com esses
contadores tradicionais e todos aqueles que conviveram comigo, dividindo o tema e
as experiéncias.

Durante o tempo em que estdvamos organizando as sessdes de histdrias
aleatoriamente, na cidade de Pirendpolis, surgiu, no MINC, o projeto Acéo Grio®,
dando oportunidade de remuneracdo, mesmo que pequena, as pessoas (mestres)
da cultura popular, levando-as as escolas. O projeto Acado Grid Nacional é uma das
acOes do programa Cultura Viva, do Minc, que faz parte da demanda gerada pela

Lei 10.693/03, que institui a obrigatoriedade do ensino sobre a cultura africana e

%! Escola de Musica e Artes Cénicas da Universidade Federal de Goias, unidade em gue atuo como
docente, desde 2002.

20 projeto Acdo Grid foi assumido e desenvolvido pela Cooperativa Educacional de Pirenépolis —
COEPI (mantida pela Associacao de Amigos de Pirenopolis) que recebeu a condicdo de Ponto de
Cultura do MINC, por sua atuacéo junto a coordenacao de Isabela Rovo, que aderiu ao edital do
projeto, me procurando como parceira da UFG.
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afro-brasileira, que, por sua vez, fazem parte de um movimento maior de aceitagao
do outro e luta pela convivéncia e respeito com as diferencas entre as pessoas.

Por fim, posso afirmar que o movimento dos contadores, realizado na cidade
de Pirenopolis, ainda hoje, proporciona consequéncias, tanto para os contadores
que voltaram a contar histérias, quanto para o publico que comeca a procurar pelos
contadores de historias em vérias situacdes. A cidade, hoje, abriga uma feira literaria
que, a cada ano, cresce em proporcoes, atividades e participacdes. No ano de 2014,
a feira esteve inserida num evento maior: a Feira Internacional de Folclore.

Dos cinco contadores que participaram da pesquisa, em Pirendpolis, Marieta
€, hoje, membro da “Academia Pirenopolina de Letras”, reconhecida pela elite da
cidade como poetiza. Dona Benta e Seu Ico ja se foram, e deixaram suas histdrias.
Seu Bertoldo conta historias aos netos e a familia, quando se reunem. Safia
continua fazendo santos de barro e contando histérias, quando é solicitada.

As caracteristicas das historias que fizeram o repertério da pesquisa dos
“Contos do Arco da Véia” sao abordadas no proximo capitulo, junto a descricdo dos
sujeitos considerados contadores tradicionais.

Além desses espacos ndo governamentais e privados, o contador de
histérias, hoje, no Brasil, atua profissionalmente em bibliotecas, clubes, livrarias,
abertura de mesas em eventos académicos, espetaculos de arte, saraus e festas,
atendendo a publicos diversificados. A caracterizacdo dos varios sujeitos que atuam
nesses espacos, delimitando o sujeito desta pesquisa, constituirdo tarefa do
segundo capitulo. Antes, porém, pretendo explorar as acbes dos contadores de

histérias, nas escolas de ensino regular.

1.2. Os contadores de histérias na educacao basica

Se narrar € uma arte,
entdo pode ser ensinada.
Dora Etchebarne

O ambiente escolar ndo precisa ser duro, frio e sério para ser eficiente. A
busca por uma educacédo de qualidade tem questionado a rigidez na educagéo
escolar. Nesse sentido, a luta pela valorizacao da arte e da experiéncia ladica, como
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fundamentos da educacdo humana e ndo como complementos supérfluos, tem
merecido atencdo e adesdo. Em um momento em que o mundo pede criatividade,
atitude e iniciativa para a resolucado dos problemas que a vida impde, o maior valor
da educacado passa a apontar para as teorias que aceitem e valorizem a autonomia
e 0 protagonismo do aluno, estimulando respostas novas, como, por exemplo, o
ensino de arte, na educacéo escolar. Nao que considere a arte como solugéo de
todos os problemas da educacdo, mas sua contribuicdo pode ser significativa para
novas visdes sobre o cotidiano escolar.

No Brasil, o ensino de arte, “obrigatorio” na educagéo basica, modificado na
altima LDB (9394/96), ndo consegue atender as exigéncias da propria Lei, que
determina formacdo em nivel superior (Licenciatura), para atuacdo em cada uma
das quatro modalidades de arte propostas: musica, artes visuais, danca e teatro.
Essa formacao indica o atendimento ao ensino médio e as séries do 6° ao 9° ano, do
ensino fundamental, e nem assim, temos o0 niumero de profissionais suficientes para
o atendimento de toda a rede escolar®®. O que acontece com a educacéo infantil e a
chamada “primeira fase” do ensino fundamental, de 1° ao 5° ano? Quem lhes
propicia as primeiras experiéncias escolares no universo artistico, considerando que,
para alguns, pode ser a uUnica forma de acesso? Pela nossa legislacdo essa
responsabilidade fica com os pedagogos, professores Unicos que se
responsabilizam pela educacéo integral da crianca.

Entretanto, a formacdo em pedagogia tem se mostrado insuficiente para que
o professor adquira competéncia e habilidades para o ensino de arte. Um dos
fatores que corroboram para este contexto pode ser assim explicado: se o pedagogo
ndo teve oportunidade de contato com referéncias, construgbes e manifestacdes
artisticas, como podera construir esse espago para a crianga? Como ensinar arte
sem ter tido experiéncia pratica com qualquer forma de arte? Os cursos e oficinas
para professores pedagogos sdo reveladores da caréncia de atividades artisticas,
pela atitude sedenta e pela inexperiéncia da grande maioria, nas atividades
desenvolvidas, e as surpresas sao constantes.

A partir de minha experiéncia na area, percebo que uma situacdo analoga

acontece com os professores de educacéo fisica, cuja atuacao sobre o universo da

% Apds a homologacédo da LDB 9394/96, 0 MEC e as Secretarias de Educacéo deram inicio & varios
projetos de formacgdo de professores, em todas as areas do conhecimento, por todo o pais,
presenciais e a distancia (EaD). Mesmo depois de 18 anos e com todos esses cursos, ainda estamos
longe de ter qualificacdo docente em todas as areas.
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cultura corporal, em sua complexidade, exige vivéncia pratica, que também néo esti
presente na formacdo do pedagogo. Concluo, por meio das vivéncias nos
planejamentos e cotidiano de escolas do ensino fundamental, por mais de 20 anos,
que os professores tém dificuldades de lidar com a corporeidade dos alunos,
provavelmente, por ndo ter desenvolvido a sua propria consciéncia corporal.

Ha tempos noto e comento, em minhas oficinas para narradores, a diferenca
de comportamento entre os alunos de pedagogia e de licenciatura em educacao
fisica, isto, quando tive oportunidade de fazer oficinas em eventos académicos, com
exclusividade de publico. Refiro-me a disponibilidade para mobilidade corporal.
Enquanto os alunos de educacao fisica gritavam, pulavam, ocupavam toda a sala e
subiam, literalmente, uns em cima dos outros, 0s estudantes de pedagogia
demoravam a explorar os espacos e sons, demonstrando maior facilidade nas
compreensdes do texto e exploracdo das palavras. Porém, isto é apenas uma
observacéo isolada que nédo pode gerar generalizagdes, apenas sugere diferencas
de experiéncias e oportunidades.

Aqueles que tém contato com manifestacdes artisticas da cultura popular, ou
com artistas reconhecidos em sua familia, ou no bairro, e aqueles que frequentam
centros de artes ou participam, por vontade prépria, de processos e producdes
artisticas, acabam se responsabilizando e contribuindo com a presenca da arte na
escola. Mas, ha quem precise do ambiente da escola para 0 acesso ao que esta fora
da midia, ou para o reconhecimento de manifestacfes artisticas pertencentes a sua
e as demais culturas do pais e do mundo. Nesse sentido a escola deveria se integrar
mais com a comunidade local, como propbés a UNESCO, na década de 1960.

A falta de valorizacdo e reconhecimento da importancia da arte, na formacéo
das criancas e jovens, e do papel da escola nessa formacao, € aparente: na falta de
formacédo desses pedagogos e licenciados; na falta de espaco e tempo adequados,
destinado ao ensino de artes nas escolas; na falta de profissionais para
concretizarem experiéncias artisticas; na escassez de material e disponibilidade
para adquiri-lo. Tudo isso deveria ser revelado no Projeto Pedagogico de cada
escola e nos curriculos de todo o ensino basico. “Algumas escolas estao incluindo a
Arte apenas numa das séries de cada um desses niveis (fundamental e médio)
porque a LDB nédo explicitou que esse ensino € obrigatorio em todas as séries”
(BARBOSA, 2008, p. 13). Este é apenas um dos absurdos denunciados por Ana

Mae. Em minha pratica nos estagios, durante dez anos, pude ver aberracdes
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semelhantes. N&o raramente, encontramos escolas, no Estado de Goiads, em que o
trabalho em grupo € proibido, de qualquer natureza, e para qualquer objetivo, e
qualquer motivo para suspensao de aula, a de arte € a primeira a ser eliminada.

Por outro lado, minha vivéncia no cotidiano escolar, como professora e
formadora, permite afirmar que nenhuma escola funciona sem a presencga da arte. A
critica é justamente essa, de uma valorizacdo utilitarista e velada em relacdo as
atividades artisticas, fazendo com que valorizem as producbes de alunos e
professores, somente em datas comemorativas que, em sua maioria, atendem mais
ao comeércio do que a preocupacao com a formacdo humana. De tal modo, a arte, na
maioria das escolas, tem ficado limitada a esse tipo de producao, sobretudo, aguelas
mais distantes dos grandes centros urbanos, onde se encontram legitimadas as
atividades e producdes de arte.

Em meio a todos esses problemas, presentes no modelo falido das escolas
brasileiras e, ainda, outros que ndo foram mencionadas, h& por outro lado, muitas
tentativas e conquistas de experiéncias que dao certo. Alguns experimentos que
colaboram para a valorizacdo da educacédo escolar, por meio do trabalho com o
contador de histérias, foram selecionados para mostrar suas contribuices. Com o
olhar do contador de histérias voltado para o ensino de artes, respeitando as outras
areas, com outros pontos de vista, o professor de arte incentiva a descoberta dos
alunos, propondo repertérios variados e uso de diferentes linguagens.

Em razdo da diferenca de formacéo do professor, para atuacédo nas fases de
ensino, apresento, separadamente, cada uma das experiéncias dos contadores de
histérias: na educacao infantil, na atuacdo do pedagogo (1° ao 5° ano do ensino
fundamental), e nas demais areas da licenciatura, que atendem do 6° ao 9° ano do

ensino fundamental e ensino médio.

1.2.1. A educacéo infantil e o contador de historias

Era uma vez, um gato Pedréz,
Quer que eu te conte outra vez?!
_ Sim...!
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O encantamento demonstrado nos olhares e expressdes faciais das criancas
aparece junto com a pronuncia das trés palavrinhas magicas: era uma vez... E, mais
adiante, os gritos e pedidos de: _ “Conta de novo...?!” tdo conhecidos por todos
agueles que se aventuram a compartilhar oralmente suas histérias, com os
pequenos. O saldo é uma admiragdo reciproca, que me toma de emocdo, me
empurrando a contar cada vez mais histérias, para mais criancas. Essa
caracteristica inerente as criancas menores levadas pela curiosidade e pelo desejo
de conhecer as coisas do mundo em que vivem, entusiasma os que sabem dar valor
a essa convivéncia. Crianga representa 0 novo, 0 improviso, 0 inusitado, pela
espontaneidade que lhes € peculiar. Entretanto, isso acontece com maior
frequéncia, quando os ambientes frequentados pelas criancas propiciam e/ou
instigam descobertas, estimulando aprendizagens, seja em casa, na escola, na rua,
ou em qualquer outro lugar.

Com este pensamento, concordo com Kramer (2005) na importancia da
formacgao de professores que considerem as criangas como “sujeitos sécio-histérico-
culturais”, seres da natureza, possuidores de especificidades, sendo necessario

x 34

entendé-las e construi-las como cidadas®” de direito, respeitando-as como tal.

A cada fase da vida, o ser humano se desenvolve de maneira a alargar suas
experiéncias e conhecimentos, interferindo no mundo que o cerca. O

desenvolvimento da crianca de zero a seis anos, que compreende a fase da

7

Educacao Infantil, em questdo, é sintetizada na fala das professoras da UFMG,

Vitéria Farias e Fatima Salles:

Elas se mostram avidas por explorar esse mundo, na perspectiva de
conhecé-lo, dele se apropriarem e terem a possibilidade de transforma-lo,
ressignificando-o. Isso se realiza por meio de suas formas especificas de se
apropriar da realidade, inicialmente por meio da acdo fisica (pegando,
mordendo, apertando, cheirando, experimentando, saltando).
Posteriormente, ao adquirirem a linguagem, acrescentam a esse tipo de
exploragdo a acdo simbolica (imitando, falando, perguntando, brincando,
desenhando, modelando, imaginando) (2007, p. 47).

Durante todo esse periodo, nas Instituicbes de Educacao Infantil (IEI), é

importante que sejam oferecidas oportunidades variadas as criancas, que, por sua

%0 conceito de cidadania que orienta minha pratica é de Marilena Chaui, do livro: O convite a
filosofia. A autora afirma que cidadania, no Brasil, € algo que precisa ser construido, pois em um pais
tdo desigual em que os ricos tém privilégio e os pobres apenas os deveres, os direitos sdo uma luta
permanente, parte da constru¢éo de uma sociedade mais democratica.
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vez, vao estabelecendo relagdes com as coisas e pessoas a sua volta, construindo-
se sujeito de sua cultura. E, ainda que a linguagem seja desenvolvida depois da
acao fisica, o estimulo por meio do uso da fala do mediador/professor com as
criancas, facilita seu desenvolvimento e compreensdo da linguagem. Anterior ao
desenvolvimento da fala, a crianga possui capacidade de entendimento, na maioria
das situacbes em que esta envolvida.

Em minha experiéncia na creche da UFG®, quanto menor a crianca, mais
curta a histéria, com acdes concretas, pertencentes ao cotidiano da crianca. A
capacidade de compreender 0 que esta ausente, ou seja, a capacidade de imaginar,
pertence a uma fase posterior, com o0 aparecimento da capacidade de perceber,
apreender e criar signos e simbolos, por meio da ampliacdo do vocabulario e
compreensao dos significados das palavras e frases. Contar e ouvir historias sempre
esteve na rotina da creche da UFG, e era uma das atividades preferidas das
criancas. Embora, nessa época, eu ainda nao tivesse as referéncias e experiéncias
gue me construiram contadora de histérias profissional, instintivamente, contava
histérias, cantava e estimulava as monitoras a verbalizarem todas as acodes
direcionadas as criancas, com a intencdo de, embora de forma inconsciente,
construir, como diz Girardello (2014) uma “Comunidade narrativa”, no ambiente da
creche.

Fui percebendo, claramente que as criancas mais velhas deveriam ter
capacidade de se envolver com historias mais longas, embora, nem sempre, iSSO se
efetivasse. Ao longo do tempo a observacdo foi me revelando que o maior
envolvimento com os contos sao daquelas criancas que tem mais oportunidade de
ouvir histérias e/ou participar de ambientes em que a fala era constantemente
direcionada a elas. Notei, certa época, que a turminha de dois anos conseguia
prender a atencdo por mais tempo, gostando de histérias um pouco mais longas e
guerendo ouvir mais, em comparagao as outras turmas. Nao por acaso, nesta época
tivemos uma estagiaria, nesta turma, que contava sempre mais de uma historia por
dia. Algumas vezes, 0s contos eram contados outras vezes, e ela fazia leitura de

livros e ainda improvisava com alguns objetos. Estava sempre conversando com as

® Fui integrante da equipe técnica que criou a Creche da Universidade Federal de Goias,

participando ativamente da elaboracao de sua Proposta Pedagogica e funcionamento, nos anos de
1990 a 1993.
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criancas, ouvindo-as com toda a sua atencdo e sugerindo algo a um grupo, ou
apenas, verbalizando para a crianga suas acoes.

Neste sentido, fui percebendo que o tempo de duracdo da historia, para ser
contada, depende mais da experiéncia com a oralidade do que de seu
desenvolvimento por idade. Assim, as classificagdes e indicacdes de contos, por
idade, ndo pode ser considerado como Unico critério de escolha para o repertério de
um professor, por exemplo. Quanto mais variados forem os contos disponibilizados
as criancas da educacdao infantil, maiores serdo as oportunidades de ampliacdo da
visdo de mundo dos envolvidos.

O desenvolvimento da narrativa amplia as possibilidades de interacdo entre
sujeitos da cultura, ajudando a construir sua subjetividade. Auxilia na estrutura do
pensamento, pela percepcdo da crianca na estrutura, sempre fixa, presente nos
contos, organizando conhecimentos e acdes. Com a falta de tempo dos adultos, em
relacdo aos cuidados das criancas, a tarefa cotidiana de contar e ouvir histérias, nas
Instituices de Educacéao Infantis — IEIs, torna-se imperativa, do meu ponto de vista.

Penso que, no mundo atual, frente ao processo de urbanizacdo que insere
adultos da familia em longas jornadas de trabalho, ou, ao contrario, se fecha,
mantendo-os a margem das sociedades, no desemprego, o afastamento entre
criancas e seus familiares € inevitavel. As IEIs, no século XXI, sdo garantidas por lei
(LDB: 9394/96), para todas as criancas, embora ainda nao totalmente atendida pelas
Politicas Publicas do pais, tendo o papel tanto de cuidar como de educar, de forma
integrada, como apontam autores que participam da construcéo da Educacéo Infantil
no Brasil, como: Fatima Salles, Vitoria Faria, Marilia Guimardes, Solange Jobim,

SoOnia Kramer e outros.

Neste contexto, se da, também, a entrada definitiva da televisdo como o
instrumento pedagogia cultural mais eficiente na formacdo das criancas,
alimentando uma cultura consumista, passiva e muitas vezes nefasta a
formacéo de valores (FARIAS e SALLES, 2007, p. 49).

A televisédo, sem duvida, € um grande e maravilhoso invento do ser humano, e
pode auxiliar na tarefa do contador de histdrias e de educadores, pois, como revela
Marcuse em relacdo a técnica: “A técnica por si sO0 pode promover tanto o
autoritarismo quanto a liberdade, tanto a escassez quanto a abundéncia, tanto o
aumento quanto a abolicdo do trabalho arduo” (MARCUSE, 1999, p. 75).
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Aplico esta referéncia a televisdo, pela maravilha do invento eletrénico, e ndo
pela forma com que vem sendo utilizado, no mundo contemporaneo. Muito menos
advogo a substituicdo do ser humano pela “baba eletrénica”, apenas concordo que
como tecnologia € um recurso a mais de linguagem, para diversificar ainda mais as
possibilidades do contador de historias e do educador no mundo contemporaneo.
Sabendo usar, pode contribuir com os instrumentos a servi¢co do professor.

Ao tratar a crianca como sujeito, os adultos conversam normalmente com
elas, combinando e recombinando as normas e regras de convivéncia coletiva, na
medida em que as relagdes entre as criangcas vao se ampliando. As contadoras e
autoras Regina Machado e Gilka Girardello, assim como a grande maioria dos
autores que escolho para apoio tedrico, também criticam a fala infantilizada e
diminutiva com criancas. Nesse sentido, ndo é necessario pedir siléncio com um
discurso comprido, chato e quase incompreensivel para os muito pequenos. Estes,
antes de desenvolverem a linguagem da fala, interagem com os adultos por meio de
sua linguagem corporal, da mesma forma que compreendem a linguagem corporal e
a entonacdo do contador em acédo. Ao ser guestionada sobre como lidar com as
interferéncias das criancas, durante uma contacdo de histérias, Regina Machado
responde que: “O que eles chamam de interferéncia, eu chamo de participaciao”
(MACHADO, 2004a., p. 81). Em minha experiéncia, ndo tem nada que interfira mais
negativamente do que as proprias professoras ou monitoras tentando exigir o
siléncio e atencao das criancas, quando elas proprias estdo com o0 pensamento em
outros lugares, ignorando, por completo, a histéria que esta sendo contada. Muitas
vezes, o contador € aceito na escola para que o professor possa “descansar”, da
dificil tarefa de educar®. Entretanto, o contador de histérias que interage com seus
ouvintes sabe exatamente como lidar com situa¢des imprevistas, improvisando. Para
isso, conhecer o0s principios que regem suas acgOes, para distinguir as
consequéncias de seu fazer, € um dos fundamentos da pratica do contador de
histérias que se encontra em construcao.

Certa vez, em um curso de contadores de histérias, me perguntaram como eu
preparava 0S pequenos para ouvir minhas historias. Passando a observar minha
pratica intuitiva, porém refletida e muitas vezes transformada, percebi que meu

comportamento dependia muito mais do ambiente em que eu me encontrava, do que

% Infelizmente essa é uma realidade presente, frente a enorme complexidade de problemas que a
educacéo brasileira vem enfrentando, por falta de investimento e valorizag&o suficientes.
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de uma maneira Unica e especifica. Na primeira oportunidade, me descobri entrando
em contato com as criangas por meio de brincadeiras, musicas e parlendas, com o
sentido de recuperar a espontaneidade delas, favorecer a manifestacdo ludica e
distancia-las dos pedidos tradicionais, em que a participacdo se torna ameaca das
cuidadoras.

A resposta a esta questdo passa pelo entendimento da relagdo educativa que
fundamenta a pratica de cada contador. A reflexdo me leva a compreender que, ao
utilizar como fundamento a interacdo com o ouvinte, dando significados individuais
e/ou coletivos as narrativas, o contador de histdrias nota na linguagem corporal dos
ouvintes, sobretudo, por meio dos olhares, suas expressdes de compreensdo e
acompanhamento na historia, ou quando se mostram perdidos, tentando recuperar
uma informacdo ou um detalhe. Cabe ao contador perceber e, sem perder o fio da
histéria, assegurar a compreensao dos ouvintes, segundo Regina Machado, estar
presente, sentir todo o clima do ambiente, participar:

Estar presente é saber o que dizer para cada crianga quando ela faz
comentarios durante a histéria. Para uma é preciso sorrir, para outra
responder. Uma terceira s6 quer compartilhar o que a histéria esta dizendo,
outra quer chamar atengcdo, ou ndo consegue parar quieta (MACHADO,
2004a., p. 81).

Reconhecer a crianca como sujeito significa respeita-las, todas, cada uma em
sua condicdo, respondendo dentro do possivel e do respeito a histéria, sem
interromper agueles que estdo acompanhando sua estrutura. Ao admitir que a
compreensao da crianca seja distinta, aceitamos, também, reacbes variadas,
cuidando para que o respeito e a alteridade prevalecam.

Faria & Salles (2007), ao discutirem as questdes do curriculo e os elementos
que compbe uma Proposta Pedagogica, na Educacéo Infantil, reconhecem o
funcionamento interdependente das linguagens, apontando a primeira infancia como
a fase em que esta se estrutura. A linguagem é a “capacidade humana de
compartilhar significados que nos constitui e nos possibilita elaborar e partilhar a
vida com os outros, apropriando-se da cultura, produzindo-a e transformando-a”
(FARIAS e SALLES, 2007, p. 62). Portanto, o desenvolvimento das linguagens, nas
IEls, é o centro do ensino/aprendizagem, por se dar nesta idade “as aquisigcbes mais
importantes relativas ao desenvolvimento da linguagem oral” (ibidem, p. 63). Com o

desenvolvimento da fungdo simbdlica, “a linguagem passa a comunicar o mundo



52

interno e permite a crianga sair do tempo imediato e do local presente”, (ibidem, p.
63). Além da capacidade de linguagem poder ampliar a visdo e entendimento de
mundo, pela crianca, € expressando sua compreensdo em relacdo as coisas, por
meio da oralidade, que o adulto pode perceber sua compreensdo e interferir,
ampliando suas potencialidades.

Girardello, em artigo publicado na revista Signo — UFSC, conclui, em sua
pesquisa, que “nunca é cedo demais para comegar a contar histérias para as
criangas” (2014, p. 9). Portanto, assumo que a narracdo de histérias para criancas
pequenas nas IEls deveria fazer parte do planejamento e da rotina diaria dessas
criancas menores. Infelizmente, os profissionais envolvidos com esta faixa etaria,
nem sempre, estdo preparados para reconhecer essa importancia, ou para

desempenhar esta funcao.

1.2.2. 0 ensino de arte do 12 ao 52 ano do ensino fundamental

Quem escuta uma historia

esta em companhia do narrador;

mesmo quem |é partilha dessa companhia.
Walter Benjamin

Nesta fase do ensino fundamental, as criangcas estdo um pouco maiores e
carecem de adquirir maior autonomia, e isso envolve desembaraco e maior dominio
das linguagens, para dar conta dos novos contelddos e desenvolvimentos inerentes
a idade. As criancas de seis a dez, ou onze anos pertencem ao periodo da infancia
em que € importante considerar sua fase de ampliagdo das descobertas do
funcionamento do mundo e das coisas do mundo. A maneira pela qual a escola se
estrutura, nesta fase, da inicio a uma fragmentagcédo que se estende a todo o ensino
basico. Esta fragmentacdo tem sido pano de fundo de muitas discussdes
direcionadas aos modelos da educacédo escolar vigente, em seu esgotamento atual.
Assumindo a necessidade de superacdo deste modelo falho da educacéo escolar,
no Brasil, reconhe¢co no ensino de arte possibilidades concretas de mudancas
significativas, no cotidiano escolar, com vistas as mudancas no processo e

resultados da formacgéo dos alunos. Mas, com a utopia que pertence aos crédulos,
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seria importante e talvez necessario que todos pudessem, um dia, vivenciar uma
experiéncia artistica, ndo sé como espectador, mas também, como produtor de arte.
Infelizmente, a maioria dos professores que atua com essa fase de ensino parece
nao ter tido oportunidade, nem em seu tempo de crianca ha escola, nem em sua
formacao na pedagogia.

Essa afirmacao pode ser constatada nas experiéncias de oficinas e cursos de
formacdo que ministrei para contadores de histdrias, observando que a grande
maioria dos professores ja formados, ou ainda, em formacdo, demonstravma sua
distdncia com as experiéncias narrativas. As dificuldades dos alunos/professores
aparecem: ao lidar com processos criativos; no repertério a ser escolhido; por ndo
terem a consciéncia de que conhecem alguns contos tradicionais; por conhecerem
pouco, tanto a literatura infantil, como também o seu préprio potencial de criacdo; no
uso da linguagem corporal como recurso narrativo; ao saberem o momento em que
a historia podera ser apresentada, garantindo o deleite a arte, sem cobrancas
posteriores; ao utilizar a contacdo de histérias como contribuicdo subjetiva, sem
preocupacdes de como esta interfere na formacédo de cada aluno ou pessoa que
esta ouvindo a histéria; sobretudo, ao propor jogos e brincadeiras, considerando-os
como parte séria na educacao escolar. Parte de minha trajetéria se direcionou para
a minimizacdo dessas dificuldades nos objetivos dos cursos e oficinas para
professores.

Outro ponto que tem sido bastante discutido nas rodas e encontros de
contadores de historias € a atividade de contacdo de histérias como incentivo ao
letramento, parte da alfabetizacdo, destinada a decodificacdo dos signos, segundo
Emilia Ferreiro®”. H4 uma polarizacdo na discussdo sobre a contacdo de historias
como incentivadora da leitura. Em outras palavras, ha quem nao acredite que a
oralidade influencie, de alguma forma, a apreensdo da leitura e da escrita.
Posiciono-me com aqueles que acreditam que as historias ampliam a visdo de
mundo de quem ouve e conta, apontando possibilidades e usos de varias linguagens
e, isso sim, estimula a curiosidade pela escrita, como pode ser confirmado por

Girardello, em sua Tese de Doutorado:

$Emilia Ferreiro é educadora e alfabetizadora, tendo contribuido com muitas obras a este respeito,
conhecida e bastante adotada em todo o Brasil.
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E ouvindo histérias (lidas ou contadas livremente, inspiradas na literatura ou
na experiéncia vivida) e vendo ouvidas as suas proprias histérias que elas
vao aprendendo a tecer narrativamente sua experiéncia e, ao fazé-lo, véo
se constituindo como suijeitos culturais (GIRARDELLO, 1998, p. 92/93).

Reconhecer sua propria histéria e conhecer a histéria dos outros pode
fortalecer as comunidades narrativas, dentro das escolas. E, acredito que ao se
reconhecer sujeito de uma sociedade letrada, as necessidades da escrita e da
leitura passam a ter um valor inerente.

Ana Maria Machado e Ruth Rocha, em seu livro: Contando historias,
formando leitores (2011), escrito em forma de didlogo, contam como foram
influenciadas pelas mées e familia, cada uma de um jeito, alcan¢cando a condi¢édo de
leitoras e escritoras reconhecidas, como séo, hoje. Ana Maria Machado, professora
de literatura, tradutora e, mais tarde, escritora de literatura infantil, avd e contadora
de historias, conta que muito de sua inspiracdo veio de sua mae, sempre lendo (até
quando mexia a panela), de bons professores e bons autores. “O contato com um
bom autor € um momento de revelacdo, de epifania de abertura para infinitas
possibilidades de linguagem” (MACHADO e ROCHA, 2011, p. 23). Foi por influéncia
da familia e da escola que a autora seguiu sua carreira nas letras. Ruth Rocha
pertence a uma geracao anterior, que valorizava a leitura. Era filha de nordestino
contador de histérias, também se tornou escritora de literatura infantil e juvenil, bem
conhecida e divulgada nas escolas, com dezenas de publicacdes.

Para Ruth Rocha, a importancia de se ouvir, ler e contar histérias na escola
‘reside no fato de que a crianga, o jovem, vai formando um padrdo dos
acontecimentos da narrativa” (MACHADO e ROCHA, 2011, p. 14). Acredito que a
estrutura da historia ajuda a criangca a organizar as ideias e pensamento, dando
condi¢cdes para que ela crie e organize outras histérias. As leituras, em diferentes
linguagens, mobilizam aspectos humanos diferentes, provocam o imaginario, que €&
constituido por meio das experiéncias e vivéncias individuais e coletivas.

Em orientagdo de estagio curricular, certa vez, duas alunas desenvolveram
suas praticas de ensino em uma sala de aula de 1° ano do ensino fundamental®, no

CEPAE/UFG. Elas trabalharam com a professora de sala de aula (pedagoga), por

®Frente a inexisténcia na época de aulas de teatro na grade curricular e falta de professores com
formagdo especifica em teatro, fomos construindo um estagio dentro das possibilidades que
apareciam, com os professores de outras areas que aceitavam dar aulas de arte, mediadas pelas
estagiarias. Agradeco a colaboragédo de muitas professoras que aceitaram ‘emprestar’ sua turma para
a vivéncia das estagiarias, alunas de Licenciatura em Artes Cénicas da UFG.
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nao existir professor de teatro na escola, nessa época, conquista que se deu no ano
seguinte.

Com um projeto de intervencao planejado para oito aulas, em que a lideranca
seria revezada entre as alunas, elas escolheram o tema: da contacéo de historias ao
teatro, e vice-versa. Primeiro, escolheram quatro histérias, com orientacdo da
professora de sala. Duas delas seriam, primeiro, contadas por elas, com o livro,
para, em seguida, serem propostos jogos dramaticos*® que levariam & encenacao da
peca pelas criancas. As outras duas narrativas seriam, primeiro, encenadas, para
depois, serem recontadas pelas criangcas. O objetivo era experimentar e estimular,
tanto a arte dramética, quanto a narrativa oral, como formas de participacdo e
interacdo coletiva, inaugurando a experiéncia de sala de aula das duas estagiarias,
em seu exercicio de formacao para professores.

A consequéncia foram dois Trabalhos de Conclusdo de Curso (TCC) que
partiram de um mesmo objeto, a pratica de ensino, chegando a resultados
totalmente diferentes, mostrando a variedade de possibilidades para a contacdo de
histérias, em aulas de arte. Um dos trabalhos teve o foco em duas criancas, dessa
mesma sala, com o diagndstico de Déficit de Atencdo e Hiperatividade - TDAH. O
aluno que se apresentava mais comprometido, que aparentemente ndo conseguia
prender atencdo em nenhuma atividade, ficou durante uma aula inteira debaixo da
mesa mordendo uma borracha, enquanto uma das estagiarias contava uma histéria.
Na aula seguinte, a outra estagiaria que somente observava, pediu para permanecer
na sala e conversar com o referido aluno. Com um desenho para colorir, do
personagem da histéria, a aluna/professora perguntou, descompromissadamente, a
crianca se ele queria colorir, ou desenhar. O aluno, imediatamente, ‘avangou’ no
papel e na caixa de lapis e comecou a colorir cada pedago da barriga do burro
(personagem maior do desenho), de uma cor diferente. Ao ser indagado sobre o que
estava fazendo, ele recontou toda a histéria, mudando as cores do lapis a cada
trecho da estrutura narrativa.

A concluséo da aluna é de que as historias invadem o imaginario da crianca,
que quando instigada, responde aos estimulos propostos. As vezes, ndo sabemos

como estimular as criancas, na ansiedade de querer respostas ja pensadas por nos

% Com base nos Jogos Draméticos de Peter Slade.
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mesmos. Quando simplesmente ouvimos o que a crianga tem a dizer s&o comuns as
surpresas e admiracao por sua capacidade.

O outro trabalho apontou os efeitos e possibilidades da manifestacdo ludica,
dentro da sala de aula, nas atividades criadas, tanto partindo da historia para a
dramatizagdo, quanto ao contrario. Uma conclusdo respeitavel desse segundo
trabalho “é a importancia de um professor acreditar na melhora da educacgéo, ter
consciéncia de que a mudanga s6 acontece se a gente decide comegar”, segundo
fala da aluna. Entéo, concluimos juntas que o professor ao fazer suas escolhas com
base no que ouviu das criancas, terd mais chance de acertar, por conseguir se
aproximar mais da crianca. “Junto com a crianga, constroi-se a sabedoria e vivencia-
se uma partilha emocional. E disso cresce o indefinivel conhecimento da vida que
constitui para a crianga em educacdo no mais completo sentido da palavra”.
(SLADE, 1978, p. 42). Novamente, aparece a necessidade de ouvir o aluno e
considerar sua participacdo ativa, com autonomia.

A avaliacdo da professora da escola sobre o projeto de estagio das alunas foi
positiva, ao considerar que as atividades sdo prazerosas para criancas e
professores, estimulando até aqueles que raramente participavam. Entretanto,
permaneceu a velha queixa de que: “fica pouco tempo para as atividades de escrita,
gue nessa fase, tomam muito tempo — justifica, meio sem graca — e ‘brincar’ acaba
ficando para depois”.

Em minha viséo, crianca na escola precisa do desenvolvimento de todas as
linguagens, a fim de conseguir se expressar e viver em sociedade. Talvez, uma
grande contribuicdo do ensino do teatro, nessa fase, seja por este lidar com muitas
linguagens, estimulando, inclusive, a escrita, por meio do incentivo ao conhecimento
de autores que marcaram a histéria, como Shakespeare, Ariano Suassuna“® e tantos
outros...

Outro ponto, quase sempre presente na preocupacao de professores que
comecam a levar o contador de historias para a sala de aula, € a repeticdo de uma
histéria. Chegam a me perguntar quantas histérias tem que ser contadas por
semana. Ora, acho que todo dia deveria ser dia de historias! Alguns dias com um
tempo mais comprido e outros mais curtos. Da para negociar? Nao precisa ter

sempre histéria nova. Contar de novo € como fortalecer a curiosidade daquele que

“0 Cito apenas esses dois autores, como referéncia que foram para essa turma da qual participaram
as alunas estagiarias, sem qualquer intengdo de destaque aos autores.
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pede para reviver uma emocao, ou visitar uma imagem, provocada pelas palavras
do narrador oral. Por outro lado, h4 que se considerar que a crianga também é

contadora e, se existe algum espaco para isso, a aula de arte deveria ser um deles.

1.2.3. O ensino de arte do 6° ao 9° ano do ensino fundamental.

A arte de contar tem estreita relagdo com o dom de ouvir:
guando se estingue a experiéncia narrativa,

desaparece também a comunidade de ouvintes.

Bia Bedran

A partir do 6° ano do ensino fundamental até o final do ensino médio, o
professor licenciado € o responsavel por cada uma das disciplinas ofertadas nas
escolas, vinculadas a sua formacéo especifica do ensino superior, determinando a
fragmentacao do ensino, que se estende em todas as fases. Este modelo cartesiano
de pensamento, ainda predominante nas escolas brasileiras, faz com que cada um
se preocupe com seu conteudo, perdendo de vista a constru¢do dos valores mais
humanos, sobretudo o valor da alteridade. Nesta fase de desenvolvimento, os pré-
adolescentes e adolescentes tem demonstrado dificuldades em situacdes que
exigem escuta prolongada, ou em situagcdes do uso de uma fala articulada e
estruturada, explicada em parte pela velocidade com que o mundo vai se
transformando e colocando novas informacfes a disposicao.

Acredito que a dificuldade de escuta e atencdo, por parte dos alunos,
reclamada nas escolas, denunciadas por professores e pesquisadores, possa ser
minimizada pela constituicdo de um habito cotidiano de ouvir e contar, conquistado
por meio de estimulos como: contar histGrias em varios espacos e eventos,
planejados e improvisados. Isto €&, todos na escola deveriam (pelo menos
experimentar, um dia) contar histérias — direcdo, coordenadores, professores,
alunos, faxineiros, merendeiros, guardas, pais da comunidade escolar, ou seja,
todos da comunidade - valorizando a oralidade, dando voz a quem se apresenta,
ouvindo e participando, comungando da vida coletiva, segundo Girardello (2014),
pela formacado de uma “comunidade narrativa”. Talvez essa seja a maior utopia da

educacdo escolar: ‘todos os educadores preocupados com a formacéo do ser
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humano, sem considerar este ou aquele conteddo como mais importante que o
outro’.

Para o fortalecimento dessa comunidade narrativa, Girardello (2014)
apresenta alguns passos de sua experiéncia que podem orientar e despertar outros
estimulos. Segundo a autora, contar experiéncias na 12 pessoa encoraja 0s alunos
pelo sentimento de cumplicidade que se forma. “Emociona o0 modo como as criancas
respeitam a coragem dos colegas, como ouvem em siléncio solidario. Ndo é um
siléncio disciplinar, mas intimo e fraterno” (GIRARDELLO, 2014, p. 86). Ja vivenciei
esses momentos, ‘de enxugar os olhos’, em salas de aula com idades variadas,
confirmando a cumplicidade dos colegas, no siléncio, na prontiddo e na emocao da
escuta.

Outra sugestdo da autora € de que “ndo basta a visita de um contador de
histérias profissional em ocasides especiais” (ibidem, p. 93), o contar sempre € que
forma e fortalece uma comunidade narrativa. E na continuidade de seus exemplos,
Girardello (2014) indica alguns estimulos que podem ser estendidos para as aulas
de arte: escrever com base ou apoio na palavra oral (parte do cotidiano); contar, ou
recontar historias baseadas em livros, num processo posterior, depois de instalada a
leitura; atencdo aos resultados diferenciados entre as atividades, considerando a
utilizagéo de linguagens diferentes. Eu acrescento para aulas de arte: brincar com as
histérias individual e coletivamente, utilizando varias linguagens em sua composicao,
como movimentos corporais, sons e vozes diferentes em uma Unica historia, objetos
que se transformam em outros, enfim, estimulos para a criacdo diversa dos alunos
em sua acéo de contar.

Participei, certa vez, de um projeto da Secretaria Municipal de Educagéo, em
parceria com a Guarda Municipal de Goiania, cujo objetivo era humanizar os
agentes que trabalhavam nas escolas publicas da cidade. Para tal objetivo,
planejaram, dentre outras atividades, um curso de contadores de historias, com 20
horas de duracdo, ocupando todas as manhds ou todas as tardes, em uma Unica
semana. As regras vieram prontas da Secretaria, porém, a pratica mostrou a
necessidade de ter certa liberdade, verificando cada contexto e as devidas
adaptacdes. Nesta época, eu pertencia ao grupo Gwaya — Contadores de
histérias/lUFG e, ao atendermos o projeto, as turmas foram divididas, incumbindo a

mim duas escolas, em local e turno diferentes.
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A estrutura do projeto envolvia, por escola: dois guardas municipais, quatro
professores da escola (com papel de alunos) e 35 alunos do 6° ao 9° ano do ensino
fundamental, a escolha da escola, durante todo um periodo, em um total de 41
alunos em sala de aula para aprender a contar historias. O desafio estava formado!

As duas escolas foram visitadas por mim, para a escolha da data, dos alunos,
enfim, os Ultimos ajustes para o inicio do curso. A sala de aula era bastante diferente
da tradicional, ndo s6 pela mistura dos alunos advindos de varias séries, como pela
presenca de guardas e professores com o papel de alunos, misturados aos
adolescentes. A aprendizagem construtivista®* acolhe e valoriza a presenca de
alunos diferentes em uma turma Unica, por aceitar que a aprendizagem se dé pela
mediacdo dos mais experientes. Os resultados das duas escolas foram muito
diferentes entre si, trazendo reflexdes que podem contribuir para ampliacdo e
permanéncia do contador de historias no cotidiano das escolas.

As duas escolas se localizam na periferia de Goiania, embora em extremos
opostos de sua localizacdo fisica, e realidades, também, muito diferentes. Na
primeira escola, fui atendida pela coordenadora, que marcou a semana do curso
para uma data em que ela estaria de licenca. Quando a direcdo da escola me
recebeu, ja no primeiro dia do curso, ndo sabia do que se tratava. Depois de rodar a
escola, por quase meia hora, para ver quem sabia do projeto, descobrimos uma
professora separando os alunos. Convidada a esperar na sala dos professores, por
guase uma hora, enfim, chegou o momento tdo esperado do contato direto com 0s
alunos. Acompanhada por duas alunas da UFG, participantes do grupo de pesquisa,
na época, entramos na sala e fomos recebidos sem animac¢éo alguma, por parte dos
alunos. Os guardas ndo estavam presentes, também nao havia professores, como o
previsto, e os alunos foram selecionados como se fossem para um castigo. Ficamos
sabendo disso na hora do lanche, puxando assunto com um grupo de meninas.

Entendemos o recado, escolheram os piores alunos, aos olhos deles. O que
nao era esperado era que essa turma ganhasse um presente, pois passaram uma
semana de diversao na escola. E, como eram alunos que nédo se adaptavam ao
modelo tradicional daquela escola, nossa aula foi atraente, e, talvez, tenha

contribuido com estimulos para que voltassem a procurar por alguma leitura.

A aprendizagem ludica construtivista, com base nos estudos de Vigotsk, Leontiev, Luria e Wallon,
foi o estudo desenvolvido por mim, em curso de especializacdo na UFG, sobre a orientacdo da
Professora Dr? Ivone Garcia; conceitos que procuro colocar em pratica no exercicio da docéncia.
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Os alunos, em geral, tinham muita dificuldade de se organizarem,
pouquissimos sabiam ler, apesar de ser turma do 6° ao 9° ano, mas eram receptivos
e, aos poucos, foram percebendo que ndo apontavamos erros, e sim, observacoes
para melhorar a performance da contagédo, se o aluno pedisse. Considero uma
semana pouco tempo para grandes mudancas, mas, é suficiente para sentir que a
possibilidade é real. Essa era a intencdo do trabalho, contribuir com a insercédo da
contacdo de histérias na escola, de forma que dessem continuidade de alguma
forma.

Reconheco, hoje, que a tentativa do projeto era fundar uma Comunidade
Narrativa** na escola, como me esclareceu Girardello (2014). Porém, o ambiente
dessa primeira escola, cujo turno do curso foi 0 matutino, ndo estava preocupado
com a educacdo, ou convivéncia dentro da comunidade escolar. Como falar de
encantamento, de imaginario e emogdes diversas em um ambiente em que um “Bom
dia!” era totalmente ignorado? Como valorizar uma narragdo ou um dialogo, em um
espaco que soO havia mandos, ameacas e desconfiancas?

Durante toda a semana, chegamos sempre no mesmo horario, tendo que
esperar por mais de cinco minutos para abrir a escola, por trés vezes. A justificativa
da diretora foi a necessidade de manter a chave sob seu poder e fazer fiscalizagao
nos muros da escola, logo no momento da entrada dos alunos, pois os traficantes*?
passavam a droga pelos buracos feitos nos muros da escola. Quanto aos
professores, nunca participaram de nenhuma atividade. Limitavam-se a entrar na
sala para pegar algum material ou para algum recado, nem sempre respeitando a
atividade em desenvolvimento, sobretudo quando a fala estava em posse do aluno.
Confesso nunca ter visto tamanha falta de respeito juntos em um mesmo local. Mas,
tenho certeza de que nao era percebido assim, por quem cometia tal ato.

A normalidade com que sao tratadas certas transgressfes, em nossa
sociedade, € espantosa, observada, por exemplo, nos absurdos e abusos de poder
dos professores, desta escola. No primeiro dia, tendo que esperar na sala dos
professores, conheci 0 “comércio paralelo” que movimentou as professoras, durante
toda a semana, tirando-as de sala de aula. Ao passear pela escola, no primeiro dia,

para procurar os alunos, e nos outros dias, para conhecer os espacos e saber onde

**Tema que sera retomado no quarto capitulo.

®0 problema de droga na regido é cronico e apesar de ser reconhecido pela imprensa e pelas
autoridades, nada é feito para minimizar a situagdo. A Diretora chegou a me mostrar o saco de
cimento que usava, todos os dias, para tapar os buracos que eles tornavam a furar, todos os dias.
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poderiamos ocupar, sem interferir nas atividades cotidianas, me deparava sempre
com professores conversando na porta da sala de aula. O assunto era o ‘comércio’
da sala dos professores. E dentro das salas, os alunos fazendo copias.

A pratica da copia de conteudos do quadro branco ou quadro giz, foram por
mim questionadas, sempre que tive oportunidade, pelo excesso de vezes em que
me deparei com essa realidade, me sentindo muito incomodada. Como
pesquisadora e conhecedora de meu objeto, fui colecionando respostas sobre o que
os professores e coordenadores das escolas pensavam da coOpia de conteudos,
como atividade que ocupava a maior parte do dia da crianca nas escolas. As
respostas elencadas foram ordenadas, conforme maior nimero de respostas, em
um total de 73 contabilizadas. Anotando, sempre, em meus diarios de campo,
colecionei respostas como: forma de repassar ou revisar conteudo que vai ser
cobrado na prova; tem que copiar para aprender; substituir professor que faltou;
ocupar os alunos porque estdo muito agitados; castigo, para descontar um monte de
coisas erradas que fazem da escola um péssimo ambiente de trabalho. N&o falo
contra a copia em si, pois como técnica de aprendizagem pode ser muito valida.

A falta de comprometimento (compromisso mais conhecimento) desses
professores se reflete na desorganizacédo dos alunos em sala de aula. Mas, existem
outros fatores que conseguem ainda piorar esta situacdo. A questdo do espaco
fisico, no meu entender, € uma questdo grave, de complicada adequacdo, por
exemplo, no nimero de alunos para o tamanho das carteiras e da sala. A tentativa
de formar um circulo, que para mim inicia o ritual do contador de histoérias, em razéo
de dar as pessoas 0 mesmo grau de visibilidade, vai por Agua abaixo, pois 0 espaco
s6 permite um circulo duplo, isto é, metade dos alunos, ao olhar para frente,
permanece com a visdo da sala de aula tradicional, ou seja: a nuca do colega.

O circulo inaugura, como que por ‘um passe de magica’, ou por uma intengao
licida de quem promove a liberdade, a troca de experiéncias, sem precisar
considerar alguém, a frente, melhor do que os outros. Essa equidade de tratamento,
na sala de aula, é fundamental para o exercicio da expressdo oral. O aluno nao
pode sentir-se diminuido, para que nao tenha vergonha de falar, de se expressar. Ao
tentar procurar outros espacos na escola para o trabalho do contador, fomos
impedidos, com o fundamento de que desorganizaria a escola.

Na continuidade do curso, outro problema foi detectado, sem chance de

solucéo. A participacdo da dupla de guardas da escola era trocada, a cada dia, de
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acordo com o plantdo, fato que deveria ter sido observado e solucionado pela
parceria das secretarias. O prejuizo fica na falta de continuidade do curso, em
detrimento dos vinculos que poderiam ser formados, se ndo com os professores,
pelo menos entre guardas e alunos. Ficou uma séria falha na atividade dos guardas,
que perderam continuidades e finais de histérias. Outro problema com os agentes
em sala, junto aos alunos, foi a dificuldade que tiveram de entender, ou aceitar, que
naquele momento ndo havia hierarquias, todos ali tinhamos os mesmos direitos
(inclusive eu e as estagiarias). Assim, alguns exercicios de duplas foram burlados
pela dificuldade do policial em obedecer a um aluno. Como um dos fundamentos de
minha sala de aula é a ludicidade, manifesta por meio do jogo, ndo teve a menor
importancia a dificuldade de participacdo dos guardas, para a continuidade das
atividades. As vezes, um comentario e um sorriso, na intencdo de que seja possivel,
um dia, a compreensdo de que a autoridade pode ser construida, justamente na
aprendizagem da obediéncia a regra, no interior do jogo. Para quem estuda este
tema, “o jogo é ordem e cria ordem” (HUIZINGA, 1971). Essa dificuldade dos
guardas em criar estratégias para superas as regras de um jogo e aceitarem quando
estas os fazem inferiores ao aluno, foi o ponto de maior coincidéncia entre as duas
escolas.

A outra escola, completamente diferente, ndo tinha problemas de droga, na
vizinhanca, o espaco fisico era privilegiado, tendo, inclusive, sala de artes e
laboratorio. A Diretora tinha formacao em Educacao Fisica e tinha sido minha colega
de faculdade. Prestou-me esclarecimento de que, no municipio, cada escola tem
certa autonomia em sua gestéo. O fato de uma escola ser melhor ou pior, ter mais
ou menos material que outra € um problema especifico de boa ou méa gestdo. Em
Goiania, a eleicdo direta para diretores de escola foi uma das primeiras, no pais,
ainda que se efetive em apenas alguns governos.

Embora a dificuldade dos guardas nas atividades de submissédo aos alunos
tenha acontecido também, nessa escola, as atitudes carinhosas dos alunos ao
perceberam suas dificuldades foi o diferencial entre os resultados das duas oficinas.
Nesta segunda escola, atendendo ao turno vespertino, ja existia um projeto e um
grupo de contadores de historias que ficou radiante com a noticia da oficina. Achei
interessante saber que, apesar de desenvolver projeto na area, ninguém achou que
teria mais direito que os outros da escola, sobre o curso de contadores. Os critérios

para e selecéo e preenchimento das vagas de participacédo na oficina de Contadores
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de Historias foram construidos com base em discussdes entre os alunos da escola e
professores que ajudavam a mediar os debates, ou seja, uma escola que respeita
seus alunos e consegue um clima agradavel em seu cotidiano.

Confesso que nao foi nada facil entrar em uma sala de aula com 42 pessoas,
com tamanho igual ao da escola anterior, dois circulos de carteiras para caber todo
mundo, mais uma vez, para desenvolver algo em torno do contador de histérias.
Mas, o sorriso no rosto com que fomos recebidas apaga da memoria qualquer
defeito presente. Este trabalho foi delicioso! A criatividade dos alunos, o deliciar-se,
quase infantil, das professoras e a participagdo parcimoniosa e, a0 mesmo tempo,
carinhosa dos guardas, rendeu importantes conquistas e reflexbes em torno do
contador, ndo s6 no ensino de arte, mas como em toda a escola, por meio de sua
natureza interdisciplinar.

O mais importante € a permanente atitude reflexiva do professor, analoga ao
contador de historias, cuja responsabilidade € conhecer as consequéncias de seus
fazeres. Saber o que se faz, para quem se faz e como se faz, sdo atitudes de um
contador de historias que se reconhece na tarefa educativa, inerente a contacdo de
histérias.

A sistematizacdo das experiéncias apresentadas, considera a formacgéo
profissional como foco, no qual os licenciados em arte/teatro sdo formados para
atuarem nessas duas fases do ensino, de 6° ao 9° ano e no ensino médio. Assim,

continuo com a apresentacao de experiéncias, em cada fase da educacgao escolar.

1.2.3.1. O contador de histérias no ensino médio.

A intencdo € o que move e da sentido
a experiéncia de contar historias.
Regina Machado

Quem é o aluno de ensino meédio? Em que fase de desenvolvimento se
encontra e como tem sido tratado? Qual a sua relagdo com as coisas do mundo? E,
como o professor entende essas relacdes? Quais intencdes podem contribuir com o

ensino de arte, por meio do contador de histérias?
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Nesta fase do desenvolvimento, o adolescente ja € capaz de desenvolver
muitas tarefas com autonomia, em um nivel profissional, considerando alguns
setores da sociedade, além da obrigatoriedade dos estudos serem validas até o 9°
ano do ensino fundamental. O ensino médio alcanca aqueles que querem ter acesso
ao ensino superior, ou desejam aprofundar seus estudos, seja por necessidade
pessoal ou obrigacdo social. As historias pessoais podem ser um bom convite ao
conhecimento do mundo dos contadores de historias, além de funcionarem como
excelentes gatilhos para incentivar a pesquisa de outras historias, estimular ouvintes
e registros escritos.

Certa vez, ao acompanhar outra estagiaria da licenciatura em Artes Cénicas,
em uma escola, no periodo noturno, fui chamada em sala de aula para mediar um
problema entre esta aluna/estagiaria e os alunos do 2° ano do ensino médio, na aula
de artes. Essa turma tinha mais adultos do que adolescentes, por ser do turno da
noite, sendo a reclamacdo dos alunos no sentido de que eles estavam ali para
aprender coisas sérias, nao para perder tempo com “teatrinhos”.

O desconhecimento e, a0 mesmo tempo, preconceito com a area de
artes/teatro estdo presentes em muitas escolas do pais, sendo um dos papeis do
professor fazer com que o conhecimento possa vencer esses convencionalismos,
gue acabam impedindo a ampliacdo de informacdes. A negacdo dos alunos em
querer conhecer aquilo que ndo se conhece, faz parte de toda uma estrutura
tradicional de escola e de sociedade alienada, que aceita passivamente as
respostas prontas, sem capacidade de elaborar seus proprios critérios de escolha,
que, em parte, tem conseguido ser superada, ainda que de forma muito timida.
Depois de muitas tentativas e argumentacdes improdutivas, resolvi contar uma
histéria para mudar o clima da sala.

ApOs contar uma historia oral, bem cotidiana, do tipo Pedro Malasartes, antes
de retomar o debate e encaminhar alguma deciséo sobre o estagio da aluna e suas
aulas, ouvimos um comentario de uma aluna, como que jogando as palavras ao
vento, ‘falando por ninguém’. “Até que se fosse pra contar uns casinho assim... até
gue era bédo, né!” Nao tive davida em aceitar que seria este o trabalho de arte, para
aguela turma. Faltava combinar como seriam as pesquisas dos alunos e qual seria 0
papel de cada um, para desenvolverem um conhecimento sobre os contadores de

histérias e experimentarem sua arte. Quanto a aluna, sua orientacdo de estagio,
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mais tarde, continuou no Trabalho de Conclusdo de Curso, envolvendo o
conhecimento dos contadores de histdrias e o ensino de teatro.

A aceitacdo dos alunos de 2° ano do ensino médio para trabalhar com os
Contadores de Histérias, nas aulas de arte, mais uma vez, foi ao encontro da
necessidade que o ser humano tem de ser escutado pelo outro. Ouvir passou a ser
mais importante do que contar, no meu ponto de vista de professora, naquele
contexto tado solitario, e, simultaneamente, solidario, de uma turma de senhoras,
guerendo melhorar de vida por meio dos estudos.

As histérias pessoais daquela turma comecaram a virar memoéria. “A memoria
vai salvando aquelas cenas de nossa vida com as cores do mito e iSso passa para o
relato oral, tornando-o especialmente valioso” (GIRARDELLO, 2014). Ao dar voz as
histérias de vida de cada aluno, o professor estd dando uma importancia que é
imediatamente reconhecida pelos presentes, ou seja, 0s outros alunos, porque sao
ouvintes e comungam do conto de quem est& no papel do narrador oral.

As historias pessoais fazem parte da vida cotidiana, construindo a identidade
de cada um, ou seja, por meio das historias de vida de seus alunos, os professores
podem conhecé-los melhor, entendendo seus pontos de vista e ampliando
perspectivas, por meio de uma formacao critica e autbnoma. Dar voz aos alunos e
sentidos ao que eles falam significa acreditar neles, respeita-los, fazendo com que
eles se sintam importantes. “O teatro, sobretudo na sala de aula, na
contemporaneidade, deve fundamentalmente ser inclusivo e ndo discriminatdrio e
excludente” (HARTMANN, 2011). E neste sentido que as historias pessoais dos
alunos podem ser ricas, na sala de aula, elas permitem que o aluno se sinta
protagonista, convidado, sujeito de seu processo de ensino/aprendizagem. No
ensino médio o aluno esta em um momento de construcdo de sua autonomia e

competéncia para a vida adulta, com as responsabilidades que Ihe sdo inerentes.

1.3. O contador de historias na formacao do professor

Ao trabalhar com os contadores de histdrias, na perspectiva da arte e da
educacdo, alunos e professores sdo, a0 mesmo tempo, ouvintes e contadores,

formando uma confuséo entre os sujeitos envolvidos, que carece de esclarecimento.
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Minha proposta € mostrar como um contador de histérias se elabora (ou como ele
pode se constituir), na contemporaneidade, por meio de cursos, oficinas e
experiéncias individuais e coletivas. Ao se descobrir contador, ele também se
constroéi como ouvinte, simultaneamente, na medida em que ouvir histérias é um
fundamento de sua elaboracdo. Mas os papeis ndo se confundem, pois sé&o
exercidos em momentos distintos; ora sou contadora, significando o conto junto ao
meu ouvinte, ora sou ouvinte, significando junto ao contador as palavras que ele
expressa. Para dirimir as duvidas, esclarecendo os papeis dos sujeitos envolvidos,
esclareco que o professor leva a contacdo de histérias como contetdo a ser
desenvolvido em sala de aula, com base em suas proprias experiéncias de contador,
gue continua a ser construida junto aos alunos, na relacdo educativa de troca e
transformacao.

Cada professor de teatro, ao escolher trabalhar com a contacéo de historias,
podera planejar suas atividades explorando as potencialidades de seus alunos,
deixando-os livres para experimentar maneiras diferentes de narracdo. As
orientacdes podem ser dadas por meio de jogos, exercicios e brincadeiras que, ao
fazerem ressonancia com pontos das histérias de cada um, passam a ser
incorporados na contacdo. Os jogos teatrais** e os jogos dramaticos se encaixam
neste contexto.

Técnicas como: formas animadas, objetos, bonecos, mamulengos, ilustracéo,
sombra, tapetes, cenarios, bordados, figurinos, cenéarios, iluminacdo, projecdes,
ambientacdo sonora, mimica, ou qualquer outra que possa ser associada ou
inventada pelo contador, devem ser estimuladas e experimentadas em sala de aula,
fazem parte do universo das artes cénicas.

Antes de tudo é preciso perguntar: Que importancia tém contar e ouvir
histdrias, na escola atual? O professor que responder estara pronto a seguir em
frente.

As histérias nos ensinam que ‘vivemos aprendendo e aprendemos vivendo

em um movimento continuo’. Ndo costuma ser assim? Quando ndés, contadores de

* Jogos teatrais de autores como: Viola Spolim, Jeam-Pierre Ryngaert; Augusto Boal, e outros, s&o
atualmente utilizados e comecam a ser pesquisados por contadores de histérias, a exemplo das
publicacdes nos livros organizador por Benita Prieto e Giuliano Tierno, por exemplo.
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histérias, descobrimos o mundo dos contos, quanto mais ouvimos e/ou lemos®
histérias, mais descobrimos que temos para conhecer, desvendar, ler, ouvir, sentir.
Entdo, se a escola é lugar de aprender, consequentemente, € lugar para muitas
historias, ou seja, para muitas formas de se contar histdrias, desde que seja
respeitado aprender livremente com elas. Levando-se em conta que contamos
historias para interagir, compartilhar com os ouvintes, sensibilizar, abrir as comportas
do imaginario, atribuir sentidos e significados, descortinar possibilidades de
mudancas, em quaisquer dire¢cdes. Os contadores de historias tém contribuido, de
forma significativa, na construcdo de novas dinamicas escolares, por meio de
atividades diferenciadas, seja desenvolvendo a oralidade, incentivando a leitura,
estimulando a expressividade, variando estéticas, permitindo a criatividade,
envolvendo o trabalho coletivo, desenvolvendo a interacao, instigando a curiosidade
- fator essencial para o ensino/aprendizagem -, organizando pensamentos e tantas
mais.

A Prof2 D® Vera Titzmann Silva (2008) faz uma critica aos cursos de
pedagogia, sobre a falta de formacdo dos professores em relacdo ao incentivo a
leitura, nas séries iniciais. Na propria Faculdade de Letras da UFG a disciplina sobre
literatura infantil € nova. Ao mesmo tempo, esse género cresceu enormemente no
Brasil, tendo reconhecimento e lugar em feiras literarias como a Feira de Bolonha e
a Feira de Frankfurt, tendo sido pais homenageado em ambas, e recebido
premiacdes em importantes concursos. O mais importante deles, considerado pela
critica especializada como Nobel da Literatura infantil e juvenil, prémio Hans
Christian Andersen, ja foi, anteriormente, de duas escritoras brasileiras (Ligia
Bojunga, em 1982 e Ana Maria Machado, em 2000) e em 2014, foi dado ao primeiro
ilustrador brasileiro, Roger Mello. Entretanto, na préatica, parece nao ter a
importancia suficiente para fazer parte da formacdo do professor, a ndo ser em
eventos especiais.

Uma critica semelhante pode ser feita em relacdo ao ensino de teatro, nos
cursos de Pedagogia, e na mesma direcdo, da falta de uma disciplina especifica
sobre contacdo de historias, nos cursos de teatro ou qualquer licenciatura, como

acontece em outros paises como Inglaterra, Argentina, Venezuela e outros. De tal

* Ler, aqui, pode ter o sentido de compreensdo mais amplo, dilatando para leituras diversas de
imagem, de mundo, de ponto de vista, enfim, 0 maior alcance que a couber em nossa compreensao.
Leitura pressupde atribuicdo de sentidos e significados.
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modo, ainda que os contadores de histérias se desenvolvam nas escolas, vencendo
resisténcias de algumas ou de vérias formas, considero pertinente a denuncia da
falta de formac&o dos profissionais envolvidos com as criangas, nas atividades de
contar e ouvir histérias, que deveriam se fazer presentes nos curriculos das
licenciaturas. Como defende Andrade, “Contar e ouvir historias s&o praticas que
devem ser estimuladas em nossa sociedade individualista” (ANDRADE, 2012, p.
127). Por isso, deveriam estar presentes nos curriculos daqueles que serao
professores.

Porém, ainda que sem nenhuma formacdo, o professor tem levado a
contacdo de histérias para seu cotidiano nas escolas e contribuido com
transformacdes significativas. A maior contradicdo da presente tese € justamente
admitir que ndo é necessario um curso de formacéo de contadores para desenvolver
um bom trabalho na érea e, ao mesmo tempo, defender minha experiéncia por meio
de cursos de formacdao, tanto na participacado quanto na orientagao.

N&do se trata de contradicdo, e sim, de liberdade de construcdo, com a
responsabilidade que Ihe é devida. Se todos somos contadores de histdrias, todos
também podemos ensinar a contar. Nesta perspectiva, aqueles cursos que
assumem a investigacao e o autoconhecimento de cada um, no processo de escolha
e construcdo de cada narrativa, ttm o meu apoio, enquanto sou, também, apoiada
por aqueles que, além disso, se dispde a dividir sua experiéncia pela escrita.

Portanto, este trabalho ndo tem a intencdo de avaliar, mapear ou verificar a
existéncia ou qualidade dos cursos de formacdo para contadores de histdrias.
Entretanto, ao apresentar as reflexdes que permeiam o contador de histérias, nas
escolas de ensino regular, espero contribuir para que o professor possa, também,
refletir sua pratica, com base em seus proprios recursos e elementos.

Defendo que o teatro desenvolve uma interagdo com a plateia, por meio de
linguagem verbal/corporal, além de lidar com a alteridade, levando a uma maior
possibilidade de compreensao do outro. Ao lidar com uma diversidade de papeis,
nao sé se amplia a visdo de mundo, como se tem a possibilidade de experimentar
por meio da representacéo, situacdes que ndo caberiam no cotidiano. E, também,
com o sentido de alteridade que contador e ouvinte podem construir suas
perspectivas e desenvolver sua arte.

Assim, nédo interessa oferecer formulas prontas para o contador de histérias,

nas aulas de licenciatura em teatro. Se o professor tiver clareza de sua arte e de seu
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papel, certamente tera condicdes de realizar um bom trabalho, aproveitando as
riquezas dos contadores de histdrias, sabendo resguardar as especificidades do seu

campo do saber, podendo interdisciplinar com outras areas do conhecimento.
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CAPITULO 2 - O SUJEITO DA PESQUISA - O CONTADOR DE
HISTORIAS

Como teria sido, anterior de mil milénios

uma outra noite, mais esquecida ainda no siléncio do tempo
guando um ancestral mais antigo ainda daqueles primeiros homens
descansou sobre os ombros de um menino o peso do braco

e entre movimentos das méos apenas, e do olhar

ensinou a ele pela primeira vez um pequeno segredo

num tempo em que debaixo das arvores e das estrelas ndo existiam ainda nem mesmo as
palavras, nem mesmo os nomes do mundo?

como teria sido o desenho daqueles gestos sem voz

e tdo humanamente simples que sob a prote¢édo dos astros

0 homem e o menino adormeceram sem de longe imaginar

que haviam feito ali o milagre de aprender-ensinar

para que o saber nao morra, € nem as pessoas, € nem as estrelas?
Carlos Brandao

O poema do autor nos leva a entender que, desde o seu inicio, o ser humano
ja sentia o desejo e a necessidade de compartilhar com seu semelhante suas
descobertas, seus sentimentos e invencdes do mundo que conhecia. Pode-se dizer
gue esse compartilihamento veio se desenvolvendo e constituindo um contador de
historias, que, ao narrar com sua comunidade, movimenta valores que vao se
alterando e, ao mesmo tempo, se perpetuando, no dinamismo cultural inerente as
formas humanas.

Compreendendo a cultura como uma construcdo humana em seus
significados histéricos, portanto, em permanente transformacéo e ressignificacao,
por isso, dindmica, sendo possivel observar a existéncia dos contadores de historias
nas mais diversas civilizagbes, em tempos e lugares diferentes, sustentando a
presenca dos valores que cada comunidade acredita e quer cultuar. Desta maneira,
ao longo dos tempos, as narrativas serviram as varias sociedades para educar,
cultivando valores e acdes, criando e recriando os modos de vida existentes na
humanidade. A ideia de que os contos tém servido a educacdo (embora néo
estritamente a isso), também sdo identificadas em estudos de varias areas e
épocas, em autores como: Regina Machado (2004a.), Girardello (2004), Gislayne
Matos e Ino Sorsy (2009), Cléo Busatto (2006), Benita Prieto (2011), Viviane Rocha
(2010) e tantos outros. A colegdo dos “Contos da mamae Gansa”, de Charles

Perrault, por exemplo, uma das primeiras coletaneas de contos populares, na
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Europa, foi encomendada, na época, pelo rei de Franca, para fins educacionais,
conforme Georgina Martins (1994), traduzidas e publicadas, no Brasil, fez parte do
repertério de muitas geracdes, com fins analogos. No mundo arabe, a educacao
familiar é povoada de histérias que ddo conselhos, como mostra Malba Tahan?®, que
inspirado nos contos orientais das “Mil e Uma Noites”, deixou um vasto repertorio de
contos publicados. Luis da Camara Cascudo, um dos maiores folcloristas brasileiros,
reconhecido internacionalmente, deixou mais de cinquenta livros e quase 0 mesmo
namero de ensaios, que, ainda hoje, influenciam o imaginario de muitas geracoes.
Atualmente, tanto os contos de ensinamentos de paises da Africa, quanto as lendas
e contos indigenas brasileiros, tém sido descobertos, registrados e divulgados pelos
contadores, escritores e editores, na contemporaneidade, por diversos fatores.

No poema da epigrafe, Brandao (1985) sugere que a educacéo brota da troca
solidaria inventada pelo ser humano, que encontra no contador de histérias além de
uma fonte inesgotavel de experiéncias, a possibilidade de continuar algo ja iniciado
por outro. As inven¢des humanas foram perpetuadas e continuadas por meio das
histérias que passaram de geracao em geracao.

Essa figura dos contadores de histérias aparece como acdo humana, antes
de existirem palavras, comprovadas nas inscricdes das cavernas, encontradas ainda
hoje. Apresentam-se de formas variadas, em diversas culturas, em locais e tempos
diferentes, e sobrevivem, hoje, conservando e inovando formas, conteudos,
objetivos e intencdes, como é possivel observar junto aos autores: Regina Machado
(2004a.); Cléo Busatto (2006); Gislayne Matos (2006); M2 de Lourdes Patrini (2005);
Giuliano Tierno (2010); Robson Santos (2011); e tantos outros, que escolhi para
didlogos de ideias e experiéncias sobre o tema.

Na literatura da area, observo anuncios sobre a ameaca de extincdo do
contador de histérias tradicional, por exemplo, em: Regina Machado (2004a.); Cléo
Busatto (2006); Afonso Romano de Sant'/Anna (2011); Vivian Rocha (2010). Esta
altima, em sua tese de doutorado, orientada por Regina Machado, sobre
aprendizagem de arte por meio dos contadores de histérias, comenta: “Observei que

nao era muito facil encontrar contadores tradicionais. Pesquisando descobri que em

*MalbaTahan — Jalio César de Mello e Souza, brasileiro, grande contador de histérias, que conheci
por meio de minha mae e de seus livros. Professor de matematica, pesquisador e escritor, que
encantado com as histérias arabes acabou adotando este pseudénimo, deixando um vasto repertério
de contos escritos, traduzidos e criados, além de um livro especifico sobre: “A arte de contar histérias”
(1963) e outras publicagdes bastante populares, como “O Homem que Calculava”. Regina Machado
(20044a) apresenta um belo estudo sobre esse autor.
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muitas partes do mundo, incluindo o Brasil, sobretudo a partir do século XX, eles
estavam desaparecendo” (ROCHA, 2010, p. 17). Considero o afastamento do
contador de historias decorrente de grandes transformacdes culturais que ocorrem
na histéria da humanidade. Porém, acredito que a diminuicdo, constatada pela
autora, pode ser considerada uma transformacdo do contador, decorrente das
modificacbes humanas, portanto, culturais. O proprio fato da existéncia cada vez
mais crescente de pesquisas, com este tema, revela seu fortalecimento no mundo
contemporaneo, denunciando movimentos, ainda que timidos, em varios paises.

Isso me leva a averiguar quem sao os contadores de historias de hoje,
entendendo, também, que a presenca do contador tradicional, mencionado em
varios estudos, exige maior aprofundamento. E, para a investigacdo do sujeito dessa
pesquisa, observo, primeiramente, todos o0s contadores presentes na
contemporaneidade, sendo tradicionais ou n&ao, sendo aceita qualquer outra
categoria ou alcunha encontrada na literatura, que atenda as demandas aqui
suscitadas. Assim, minha primeira observacdo é no contador que favorece um
didlogo presente, ao vivo, sem a dependéncia de aparelhos eletro/eletrénicos que
exigiriam outro tipo de reflexdo e pesquisa, ndo menos importantes. O contador de
historias que se revela no presente, ao vivo, na presenca fisica, no “olho no olho”, na

comunicacdo interpessoal®’

, OU seja, naquilo que estou considerando interagdo com
seu ouvinte € o que busco neste estudo.

O fato de deixar claro que tipo de contador interessa a esta investigacao, por
si s0, jA comprova a existéncia de uma variedade entre os narradores que existem
hoje. Conhecer essa variedade de narradores, presentes na contemporaneidade,
ganha sentido apenas na intengéo da delimitagdo do sujeito a ser investigado.

Embora a investigagdo alcance uma multiplicidade de areas, como
antropologia, filosofia, historia oral, educacdo e outras, é para a area das artes, ou
melhor, do ensino de artes, que direciono a maior parte da experiéncia. Para que a
arte possa fazer parte da educacdo como necessidade humana, assim como pela

contribuicdo das linguagens artisticas para as performances dos contadores.

*"Como referéncia de comunicacdo interpessoal, tomo por base os estudos de Howard Gardner
(2000) sobre as Inteligéncias Multiplas, entendendo a expressédo associada a capacidade de se
relacionar e se interagir com outras pessoas. Nesse sentido, é importante deixar claro que a palavra
comunicacdo tem, aqui, apenas o sentido do senso comum, ndo envolvendo as teorias da
comunicacao. A perspectiva da presente pesquisa estuda o contador de histérias, no campo das
artes, acreditando que esta se efetiva quando contador e ouvinte significam, juntos, o que estd sendo
narrado, denotando um processo mais interativo do que comunicativo.
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2.1. Primeiras aproximacdes do sujeito

Revelar o sujeito da pesquisa significa apresentar as caracteristicas de um
dos contadores de histérias eleito para este estudo. Distingui-lo entre tantos outros
sujeitos existentes em sua importancia. Trata-se de identificar de qual contador de
histérias estaremos tratando, uma vez que no mundo de hoje coabitam contadores
de histérias com caracteristicas semelhantes e diferentes, que atendem objetivos e
realidades diversas, que seréo identificadas ao longo do texto. Para tanto, esclareco
gue essas caracteristicas sdo dinamicas, na intencdo de afastar possiveis rétulos
gue aprisionam esses sujeitos, no lugar de liberta-los. Assim, todos que quiserem
podem ser contadores de historias, sendo que, para isto, basta querer e se colocar
no exercicio do ouvir e do contar. “Afinal, a grande beleza da narragéo oral estd em
gue cada pessoa conta do seu jeito” (GIRARDELLO, 2004, p. 13). E, este é o
encanto do contador que conta com a alma.

Retomando a ideia de que todos podem ser contadores de histérias,
reivindico uma formacao/descoberta para aqueles que nédo se sentem aptos a contar
uma histéria. A palavra ‘todos’ esta sendo empregada com o sentido da aceitagao
das formas diversas de contar historias, respeitando quereres e limites de cada um,
significando, também, quem quiser. Aqueles que querem explorar formas e
conteudos diferentes, a fim de interagir melhor com seu publico. A falta de formacéo
reivindicada por esses novos contadores e até por alguns estudiosos, pode ser
notada na quantidade de cursos e oficinas para contadores de histérias oferecidos
por instituicdes publicas e/ou privadas. Por outro lado, a procura por algum tipo de
formacdo, observada em minha experiéncia como educadora, ao longo de mais
trinta anos*®, em sala de aula, me despertou a vontade de investigar e aprofundar o
tema, uma vez que esse contador sempre existiu, como afirmado anteriormente. O
problema estabelecido em torno do interesse dessa investigacdo indica a
necessidade de um cuidado, para que o conhecimento sobre o contar historias

possa ser construido, no sentido da descoberta de si, do autoconhecimento, onde

“®Somando os periodos iniciais em que trabalhei sem registro profissional, assumindo salas de aula
em jardim de infancia e alfabetizac8o, sdo mais de trinta anos de experiéncia na escola, em sala de
aula.
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cada um explora suas possibilidades e quereres, sem a obrigacdao de “dom ou
talento”, que pertencem a outro tipo de discussao. Machado (2004a.), Busatto (2006)
e Matos& Sorsy (2009) corroboram com esta ideia de que ndo € preciso dom ou
talento para ser um contador de historias.

Assim, a formacdo do contador de historias, que pretendo contemplar nesta
pesquisa, tem como base minha experiéncia de contadora e formadora (educadora),
dialogando com experiéncias de outros contadores/formadores, a fim de ampliar o
maximo possivel os estudos da concepc¢ao proposta.

Assumo o risco do objeto se misturar ao pesquisador, uma vez que esta
investigacdo tem sua base empirica em minhas experiéncias pessoais, no que diz
respeito a formacédo do contador de histérias, tanto ministrando cursos e oficinas,
guanto desenvolvendo meu proprio repertério e apresentando-o a publicos diversos.
Entretanto, considero que a pesquisa em arte envolve experiéncias e subjetividades
que coadunam com o0 aspecto qualitativo dessa investigacao, afastando possiveis
estranhamentos por parte daqueles que acreditam em neutralidade da ciéncia.
Algumas das leituras que influenciam meu pensamento e acdo em Arte, tanto em
seu produto, quanto em situacédo de ensino/aprendizagem, podem ser encontrados
em obras dos autores: Robert Read, Ana Mae Barbosa, Fayga Ostrower, Jonh
Dewey, Maria Heloisa Ferraz, Maria F de Rezende e Fusari, Jodo Francisco Duarte,
e tantos outros.

Por meio dos cursos e oficinas que ministrei, sobretudo, na disciplina de
Nucleo Livre (oferecida aos cursos de graduacdo da UFG, como integrante dos
curriculos, frequentada por alunos oriundos de varias areas), pude observar que o
exercicio narrativo tem sido pouco estimulado e os didlogos orais presenciais, tem
sido cada vez menos concretizada entre os individuos. Consequentemente, quem
vive mergulhado nas atividades cronometradas e aceleradas do mundo moderno
tem poucas oportunidades de convivéncia com a oralidade, narrativa primeira do ser
humano. Esse afastamento da oralidade geralmente aparece nas dificuldades de
entendimentos que envolvem fala e audicdo entre as pessoas, sobretudo quando
surge a necessidade de estruturar uma fala mais longa. Walter Benjamin (1975) ja
denunciava a pobreza de “experiéncia comunicavel’ no mundo moderno, na primeira
metade do século XX, em seu texto “O narrador”, escrito em 1936. “Quando se pede
em um grupo que alguém narre alguma coisa, 0 embaraco se generaliza. E como se

estivéessemos privados de uma faculdade que nos parecia segura e inalienavel: a
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faculdade de intercambiar experiéncias” (1975, p. 197/198). E com a intenc&o de se
livrar desse embaraco que muitos alunos procuram essa disciplina, revelando o
motivo no primeiro encontro, quando lhes é perguntado porque escolheram a
disciplina.

Embora concorde com muitas criticas direcionada aos teoricos da escola de
Frankfurt, sobretudo, as interpreta¢gdes absolutas do pensamento benjaminiano, nao
posso deixar de reconhecer e concordar com parte das reflexdes do autor. Acredito
gue qualquer professor da escola de ensino basico pode constatar a dificuldade de
seus alunos, quando sdo chamados a frente dos outros colegas, na sala de aula,
para alguma apresentacao oral, sobretudo, quando envolve o improviso e o uso das
palavras. Em outros espacos e na correria do mundo globalizado, o tempo também
impede ou dificulta essa exposi¢do pessoal que envolve o ouvir e o contar histérias.

Contudo, percebo que a experiéncia comunicavel, no mundo atual, é cada vez
mais facilitada pelas novas tecnologias eletrénicas*, alterando o comportamento em
analogia ao tempo e a forma de compartilhar suas relacdes, pela possibilidade das
informacdes imediatas e simultaneas, que passam a ter um alcance ilimitado. Tenho
percebido que é comum notarmos pessoas sentadas em volta de uma mesa, ou até
em numa rodinha, em uma festa, ou num local de lazer, cada um com seu aparelho
nas maos, interagindo, sabe-se l& com quem, em que parte do mundo, podendo ser,
até mesmo, com varias pessoas, em varias partes do planeta, simultaneamente. I1sso
nos diz que o mundo hoje est4 cada vez mais rico de experiéncia comunicavel, ao
contrario da previsdo ou observacdo de Benjamin. No entanto, a dificuldade
observada, anteriormente, reafirma a dificuldade da oralidade, nos levando a
entender que, embora o0 mundo esteja rico em experiéncias comunicaveis, estad mais
pobre de comunicagles interpessoais, sobretudo, aquelas que envolvem uma
linguagem corporal e um estado de presenca para o0 envolvimento da parte de quem
ouve. E é essa experiéncia pessoal na interagdo oral, por meio da linguagem
corporal, que este novo contador procura, hoje, em sua descoberta.

Para identificar quem é o contador de histérias, sujeito desse estudo, é
indispensavel perceber quem sdo os contadores de historias que existem hoje, na

contemporaneidade. Desvendar a variedade de narradores da atualidade se imp&e

“Refiro-me as tecnologias da comunicacdo e informacéo (TICs) que inclui os usos de aparelhos
como: celular, tablet, flmadoras, computadores, internet e afins.



76

como condicdo para, em seguida, delimitar mais precisamente o sujeito foco deste

estudo.

2.1.1. O contador de histérias na contemporaneidade

Somos estéria em movimento. Parabolas vivas.
E quem conta estérias vive varias vidas numa so.

Afonso Romano de Sant’Anna

Quem é o contador de histérias na contemporaneidade, no Brasil?

Ouco dizer que somos todos ndés! Sdo todos aqueles que interagem pelas
palavras e vivem no mundo de hoje. Mas, esta afirmacédo ainda € muito abrangente.
Seria possivel uma afirmacdo dessa natureza, sem incorrer em riscos? E aqueles
gue assumem, deliberadamente, que ndo conseguem contar uma histéria cuja
dificuldade é visivel? Podemos dizer que todos que contam histérias, no mundo de
hoje, sdo contadores de histérias contemporaneos? E quanto as diferencas
observadas entre eles?

Todos ndés nos interagimos pelas palavras, de alguma forma, e ao ordenar os
fatos estamos contando uma histéria a alguém, por exemplo, contando um sonho,
um acontecimento, ou uma ideia. Visto assim, de forma simples, verificamos que em
certas ocasifes, no cotidiano, relatamos algo a alguém. O que néo deixa de ser uma
forma de contar histéria, descompromissadamente, mais coloquial, utilizando vérias
linguagens em um dialogo que, muitas vezes, ajuda a construir a narrativa que esta
sendo contada, improvisada. Nesse sentido, uma conversa pode constituir uma
histéria. Independente da linguagem empregada, ou ainda, da facilidade ou limitacéo
individual de cada um, todos nds compartilhamos historias, vividas ou inventadas de
alguma forma.

Porém, aqueles que tém maior facilidade para relatar os fatos diarios séo
eleitos, naturalmente, como contadores de historias daquela comunidade, de uma
forma mais préxima a uma profissdo, embora todos tenham potenciais, podendo
desenvolvé-los segundo vontade propria. Assim, todos contam histérias a alguém,

com maior ou menor grau de facilidade ou dificuldade, dependendo do interesse e
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das oportunidades de ouvir e narrar. Mas, as formas de contar variam bastante,
assim como os locais e objetivos.

No momento em que aparece um publico para ouvir essas histérias, pode-se
verificar até que ponto a atividade € improvisada, ou exigiu um preparo. Quando
acontece de forma organizada, em uma sala de aula, em um palco, na rua ou na
presenca de um cendrio pré-determinado, o contador assume uma condicdo mais
profissional, que exige certa preparacao.

Na atualidade, percebemos a existéncia de muitas dessas pessoas que
assumem a atividade de narrar, advindos de diversas profissées e niveis de estudo,

com objetivos e interesses multiplos, numa infinidade de tipos e recursos.

Vém vestidas de vermelho, azul e amarelas; fitas penduradas pelo corpo;
vém com jeito de palhagco ou de princesa; outros vestidos de si proprio.
Alguns trazem consigo instrumentos sonoros, musicos e cantores; outros
sdo eles proprios musicos e cantores; alguns portam malas, bonecos,
fantoches, panos, chapéus, tapetes, bonés, caixa de fésforos, mimica,
humor; outros nada trazem, apenas vao chegando, contando, cantando,
deixando leitura, mudltiplas leituras aos seus ouvidos hipnotizados
(BUSATTO, 2006, p. 26).

Esses contadores, observados pela autora, encontrados hoje de formas
bastante diversificadas, coexistem de maneiras diferentes, embora conservem as
caracteristicas fundamentais da narracdo oral, com seu poder de suscitar as
emocOes e imagens do conto, por isso, se revelam como experiéncia pessoal
intransferivel.

Com base nessa multiplicidade, percebo o contador de histérias, no mundo
contemporaneo, identificando-o em duas vertentes basicas. Em uma delas,
encontramos o0 narrador oral cuja experiéncia advém de sua comunidade,
reconhecidamente por seu grupo social, ou por toda a sociedade. As vezes letrado
e, ha maioria das vezes, pertencentes a culturas orais, contam suas historias
preservando e difundindo sua cultura, valorizando suas experiéncias. Ligados a
reminiscéncia, caracteristica fundamental dos narradores orais, sdo responsaveis
por manter e, a0 mesmo tempo, produzir novos conhecimentos, para a humanidade.
Podemos dizer que, de certa forma, o mundo foi construido com base nas historias
gue esses contadores foram contando, recontando, preservando e reconstruindo. O
ser humano, ao narrar suas historias aqui e ali, foi preservando o velho e criando o

novo, conforme suas necessidades e vontades, de cada época e lugar.
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Neste primeiro grupo, encontramos o repertorio das historias orais e
tradicionais, que se referem tanto aos acontecimentos cotidianos de nossas vidas
que viram histérias, quanto aos contos fantasticos, como os contos de fadas e/ou
maravilhosos, de assombracdes e outros, aprendidos e repassados da boca do avo,
para os ouvidos dos netos, fazendo transformar e perpetuar a cultura de cada povo.
Esse tipo de contador de histérias ndo precisa de uma formacéo sistematizada, ao
contrario, oferece ao outro grupo, possibilidades de aprendizagem na apresentacéo
de um conto e no envolvimento com o ouvinte. E como se ja nascessem sabendo.
Alguém que consegue aprender sozinho, por meio de suas proprias observagdes, de
forma intuitiva. Ao demonstrar facilidade de relatar algo, a prépria comunidade, de
forma consciente, ou ndo, o elege como contador de histérias, mesmo que né&o
utilize essa terminologia. Este narrador oral € apontado, hoje, como raro, residente
em cidades pequenas do interior ou em fazendas, se diferenciando do outro tipo de
contador, encontrado geralmente em centros urbanos maiores, que considero
pertencerem ao outro grupo.

No segundo grupo de contadores encontramos 0 sujeito da nossa pesquisa: 0
contador de histérias que procura, deliberadamente, por uma formacéo e que coloca
seus fazeres a servico de um determinado objetivo. Ndo importa o repertorio, se
conto tradicional, literatura moderna, ou que tipo de recursos vai utilizar em sua
narracdo. E um contador que escolhe deliberadamente, uma histéria, por algum
motivo, embora nem sempre tenha consciéncia disso, ou seja, atende a alguma
inspiracdo, estudando formas de narra-la para tipos de publico e ouvintes. De
qualguer forma, sejam |4 quais forem as escolhas desse segundo grupo de
contadores, sua caracteristica mais forte € a procura por uma formacdo e por uma
composicdo artistica em seu fazer. E aquele contador que deseja aprimorar seus
recursos de interacdo, por meio da voz e do gesto, expressos pela linguagem
corporal. Esse recorte se da em razao de minha experiéncia aprendida com 0s
outros contadores e com os alunos que me deram oportunidade de pensar sobre
essas questoes.

As duas vertentes apontam algumas diferencas, resguardando, também,
semelhancas que asseguram um entendimento das varias possibilidades de formas
de contadores, sem fronteiras definidas ou exatas. Longe de uma compreensao
estanque e rigida, as duas vertentes se misturam, fazendo-nos encontrar contadores

do segundo grupo com caracteristicas do primeiro grupo, e, ainda que mais
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raramente, de forma contréria. Alguns estudos nomeiam este segundo grupo como

contadores urbanos.

O contador urbano é aquele que, inserido em uma comunidade de tradigédo
escrita, € portador de um repertério de histérias ancestrais e literarias,
memorizadas e aprendidas principalmente pela leitura, pois ocasionalmente
aprende pela oralidade. Ele transforma o conto e a narracdo em uma
apresentacao artistica, o que pressupde uma situacdo de apropriacdo e
criacdo pessoal, fruto de aprendizagens geralmente adquiridas em oficinas
e cursos de formacéo de contadores (ROCHA, 2010, p. 109).

Embora esses contadores, em todo seu conceito, pertencam ao segundo
grupo de minha descri¢cdo, continuo ndo assumindo uma nomenclatura Unica em
meus estudos, pelas variacbes que carregam, mas devo reconhecer as
semelhancas com o contador urbano, identificado por Vivian Rocha.

N&o obstante esses dois grupos de contadores sejam contemporaneos, o
contador de historias que investigo € aquele cuja aprendizagem € adquirida por meio
de estudos, por vontade prépria, respeitando a diversidade de objetivos e formas,
investigando o universo de elementos que podem compor a forma de linguagem de
cada conto. Ao considerar as experiéncias de outros contadores de historias,
comparadas com minha proépria vivéncia, o debate pode ser ampliado, orientando
discussoes e reflexdes acerca dessa construcdo. Longe de sistematizar ou apontar
modelos para a construgcdo de um contador de histérias, persigo as varias
possibilidades que se abrem para um contador atual e a responsabilidade na
escolha dos caminhos.

Ao buscar vozes de outros contadores, abrindo didlogo com minha
experiéncia pessoal, na dire¢do da investigacdo de como se da a constituicdo do
contador de histérias, acredito contribuir para desmistificar possiveis mitos
construidos em torno do tema, sobretudo, acusando o uso de algum recurso como
certo ou errado. Ao considerar o ato de contar historias como atividade artistica
torna-se pressuposta a inexisténcia de regras fixas e/ou erros e acertos,
independente de qualquer contexto de sua producdo. “Contar histérias € uma arte
muito antiga, presente em diferentes culturas e que se mantém viva na
contemporaneidade pela voz dos artistas da palavra” (ROCHA, 2010, p. 53). O que
combina e se encaixa perfeitamente em uma historia, pode ndo combinar em outra.
Portanto, a base de nossa investigacdo estd em aceitar a diversidade de

alternativas, propdésitos e caminhos escolhidos por cada um que quer se tornar um
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narrador oral. Consequentemente, é um estudo que pretende mostrar a
impossibilidade de considerar modelos prontos ou indicagdes determiantes.

Alguns contadores daquele segundo grupo estdo presentes nas escolas
brasileiras, ainda que de forma timida e insuficiente, do meu ponto de vista, pelos
beneficios que poderiam trazer no cotidiano escolar. O inglés Geoff Fox (1999), em
uma temporada na Universidade Federal de Santa Catarina - UFSC™, explica que,
em seu pais, todo professor é considerado, naturalmente, um contador de histérias,
justificando sua afirmacdo pela atencdo dada aos curriculos a este respeito. Na
Inglaterra, segundo o autor, todos os curriculos de licenciatura possuem trés
disciplinas obrigatorias: Literatura infanto-juvenil, Arte dramética e Contador de
histérias (FOX e GIRARDELLO, 1999). Essa riqueza na construcdo do curriculo
demonstra a importancia dada ao campo das artes, fato justificado em terra de
Shakespeare.

A arte de contar historias, segundo minha experiéncia pessoal, pede alguma
preparacao, por mais aberta que seja. Pelo menos, uma pesquisa que envolva uma
estética em busca de emocbes e imagens que o contador suscita em seu publico
ouvinte e uma visao critica para reconhecer as consequéncias de suas acdes. Neste
sentido, acuso a quase inexisténcia dessa formacédo nos cursos de graduacéo,
sobretudo, nas licenciaturas, que continuam a formar professores com ideias de
décadas e contextos passados. S80 poucos 0S projetos nessa area, que por sua
importancia e resultados mostram necessidade de ampliagdo e manutencao.
Podemos citar alguns profissionais que, desde o principio de seus projetos, tém
contribuido com a ampliagdo e formacédo de uma rede de contadores no Brasil: 0
grupo Morandubetd, nas figuras de Benita Prieto, Eliana Yunes, Celso Sisto e Lucia
Fidalgo, no Rio de Janeiro; Regina Machado, em Sao Paulo; Gilka Girardello, em
Santa Catarina; Gislayne Matos, em Minas Gerais; falando apenas 0s mais proximos
da minha experiéncia. As obras desses autores séo debatidas, ao longo da tese, por
serem alguns dos eleitos para os didlogos sobre as experiéncias do contar histérias.

Embora esses nomes e projetos sejam desenvolvidos em instituicdes do
ensino superior e sejam extremamente importantes, nem de longe atendem a

demanda necesséaria e requerida para a formacdo de um professor-contador de

*|ntercambio entre a UFSC e a Universidade de Exeter, na Gra Bretanha, com apoio financeiro de
ambas as partes, cuja producao resultou na publicagdo de uma revista com varios artigos, organizada
por Beatriz Cabral em 1999, com participacao, também, de Gilka Girardello, que escreve um artigo
em conjunto com Geoff Fox.



81

histérias, nem no campo das Artes, e nem em nenhuma outra area. Ainda que
possam manter acesso a um movimento em torno do tema, ndo garantem que a
maioria dos professores considere a importancia de saber ouvir e saber contar, nas
relacdes educativas™ com seus alunos, por exemplo. Por isso, esse trabalho é mais
uma pequena contribuicdo, na esperanca de que os ditos populares possam
funcionar um dia: “De grdo em gréo a galinha enche o papo”; “A educagao se faz a
passo de formiguinha... ela é capaz de mover montanhas”;

O exame mais detido, em cada um dos dois grupos apontados, podera
esclarecer quem séo os contadores de histdrias, na contemporaneidade, e quais sdo
suas contribuicbes, para, enfim, chegar a delimitacdo e esclarecimento sobre o

sujeito dessa pesquisa.

a) O contador de histodrias tradicional

O contador de histoérias € atemporal e tudo comegou assim,
ao redor do fogo, como estamos agora, sentados sentindo
o calor das chamas e a ansiedade da alma

para que a histéria comece logo.

Robson Santos

Com o reconhecimento da existéncia de tantos tipos de contadores de
histérias, todos eles convivendo na contemporaneidade porque coexistem no tempo
de hoje, quem pode ser considerado como contador tradicional? Ao tratar dessa
guestao, reconheco que ha, sim, diferencas entre os contadores tradicionais e 0s
contadores que procuram por uma formacdo, uma investigacdo nas formas de se
apresentar e contar, assim como ha, também, semelhangcas que impedem uma
classificagdo ou divisdo exata ou rigida de cada tipo de narrador oral. Entretanto,
algumas caracteristicas podem ajudar a entender quem €, ou guem mais se

aproxima do contador tradicional, apontados, anteriormente, como primeiro grupo,

*Com experiéncia de 32 anos em sala de aula, portanto, participando de varias mudancas na
sociedade, entendo que a postura de um professor, hoje, é diferente do ‘repassador de informagdes’
para o qual fui formada. Se os alunos tém até maior acesso a informacdes variadas que o0s
professores, estes Ultimos passam a uma condigdo de organizadores do pensamento e da visdo
critica dos temas em estudo, exigindo que ambos saibam ouvir, isto significa dialogo, também
exploradas nas ideias de Paulo Freire e tantos outros educadores, como Ruben Alves e Augusto
Boal. Mas, a realidade que encontramos, sobretudo nas escolas publicas, continua mostrando
professores tradicionalistas, que abusam da coOpia de conteido no quadro giz, com carteiras
enfileiradas como em um quartel militar, sem grandes vontades de mudancas ou transformacdes.
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ou primeira vertente entre os contadores contemporaneos. Nos estudos de Rocha
(2010), por exemplo, € possivel verificar que o tipo de repertério pode ser um
caminho de reconhecimento desse tipo de contador, uma vez que a autora
considera como tradicional quem narra oralmente, com suas proprias palavras,
diferente daqueles que leem, ou recitam textos memorizados. E nesse sentido que
ela se refere ao contador “genuino” ou “original’.

Contudo, a palavra genuina me parece um tanto forte, pois ao considerar que
0 contador sempre existiu, entdo teria de aceitar como genuino o contador do tempo
das cavernas, ou aquele contador pertencente ao imaginario de uma geracao
passada, como tradicional. E ndo € bem assim, cada contador é por si s6 genuino,
porque sua experiéncia € Unica e ele a compartilha com seu ouvinte, enquanto
narra. Como é dito no senso comum: “nenhuma agua banha a mesma margem,
mais de uma vez” e, “ninguém € o mesmo depois de ouvir ou contar uma historia”,
ainda que repetidas vezes.

Identifico, ainda, varios narradores orais da atualidade que preferem um
repertério de contos tradicionais e orais, sem assumirem a condicdo de narrador
tradicional.

Entendo o termo ‘original’ utilizado pela autora, como ‘de origem’, portanto,
aquele contador que aprendeu seu oficio em sua cultura, em sua comunidade, de
forma intuitiva e repetitiva, tradicionalmente, como observado em tantos estudos
antropolégicos que descrevem diferentes sociedades. Da mesma forma, considero o
termo ‘genuino’ como uma opgao um tanto perigosa, uma vez que, em algumas
situacdes, € muito dificil separar certos tipos de contadores, pois depende do
contexto envolvendo fatores imprevisiveis. E certo que esse contador conta com o
improviso, embora essa caracteristica ndo possa ser exclusiva de um tipo apenas de
narrador oral, pertencendo a maioria deles.

A dificuldade de classificar tipos de contadores pode ser exemplificada com
Gislayne Matos, cujo repertério se direciona para os contos tradicionais, embora sua
atuacao alcance grandes centros urbanos e institucionais. Sua aprendizagem inicial
foi em familia, com seu avd, conta ela em entrevista, na tese de doutorado de
Viviane Rocha (2010, p. 35/36), portanto tradicional. Entretanto, seus estudos séo
reconhecidamente académicos, caracterizando-a como pertencente ao outro grupo
de contadores, aqueles que assumem uma formacgéo, seja como multiplicadora ou

como contadora, podendo ser reconhecida, também, como contadora urbana.
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Embora com o repertério do primeiro grupo, pertenceria mais ao segundo grupo,
confirmando as fragilidades de uma classificagéo.

Regina Machado é outro exemplo de uma estudiosa da atualidade que
demonstra preferéncia pessoal pelos contos orais, sobretudo, os contos tradicionais,
de varias culturas diferentes, revelado em seus estudos e projetos conquanto seja
uma pessoa que se relaciona com todos os tipos de contadores e ouvintes,
respeitando a forma de cada um. Atuando na formacdo de muitos contadores, em
Séo Paulo e outras localidades, ela demonstra abertura no contato com o universo
dos multiplos contadores contemporaneos, contribuindo para sua valorizacao.

Mais importante do que ficar classificando quem pertence a um ou outro
grupo € entender a extensdo e os significados desses tipos de contadores, para
encontrar seu proprio caminho, que nao precisa ser igual ao de ninguém. Tradicional
ou néo, todos os tipos de contadores tém seu lugar na atualidade.

O tratamento dado ao contador tradicional explicita as linhas teodricas
assumidas, que revelam ao leitor orientacdes para a compreensdo de que ndo ha
uma separacao exata ou contornos acabados, em qualquer dos tipos de contadores.
Suas caracteristicas se interpenetram, produzindo semelhancas e diferencas que
deixam suas fronteiras moveis e inexatas, ou hibridas, como nomeiam alguns
tedricos. Assim, corroboro com Vivian Rocha em sua definicdo de contador ou
narrador tradicional, embora com a ressalva ja feita em relacdo ao uso dos termos

‘original’ e ‘genuino’:

O contador ou narrador tradicional é o portador de um repertério de histérias
ancestrais, conhecidas, memorizadas e aprendidas pela oralidade no seio
da comunidade a qual pertence, e que narra huma situacdo performatica,
gue pressupde uma situacao de apropriacdo e criacdo pessoal do contador,
ao mesmo tempo em que um conteldo ancestral € transmitido e um
patriménio cultural é preservado. O narrador tradicional pode ser chamado
de narrador ancestral, narrador habitual ou ainda narrador de raiz. Todas
essas expressfes sao adequadas porque se referem a um contador original
e genuino, pertencente a uma corrente de transmissdo de um patriménio
cultural (ROCHA, 2010, p. 53/54) grifos meus.

7

Nesse sentido, ainda € possivel reconhecer contadores de historias
tradicionais, em algumas regides do mundo e do Brasil, apresentados pela autora
em: “conversas ao pé do fogo”, onde sado estudados contos e contadores da tradigao

oral. Também, em outras pesquisas utilizadas nesta tese, como os contadores de
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fronteira, de Luciana Hartmann; os contadores da folia do Divino, na pesquisa de
Graca Veloso e os contadores de Pirendpolis, na pesquisa por mim coordenada.

Esses contadores tradicionais, do ponto de vista da minha selecdo, sao
agueles cujos saberes populares tem origem nas observacdes cotidianas, diferentes
dos que ja frequentaram uma academia e misturaram seus conhecimentos e
vivéncias a estudos cientificos e experimentos j& sistematizados. Percebo que,
mesmo entre os contadores tradicionais, ha diferencas significativas entre os varios
tipos de localidades, na forma, contetdo e objetivos. Assim como séo diferentes os
enfoques dos pesquisadores que envolvem o contador de histéria.

Como exemplo, trago a pesquisa de Graga Veloso (2009) sobre a folia do
Divino Espirito Santo, em Luziania, cidade do entorno de Brasilia, no interior do
Estado de Goias. Em sua investigacdo, os contadores de histérias sado percebidos
pelo pesquisador dentro da festa, mais especificamente, nos pouso de folia,
momento em que todos estdo mais descontraidos, conversando. O intuito do
pesquisador foi recolher material para cena, fornecida pela espetacularidade dos
contadores de dentro da folia do Divino, tendo a etnocenologia como metodologia de

~ 3

estudos. O resultado é apresentado no mondlogo intitulado “Inderna de Intdo”, onde
Dona Luzia dialoga com varios personagens imaginarios de seu passado, os bois, 0
marido e Futrica, o cachorrinho. O enfoque da pesquisa dirigiu olhares para futuros
materiais de cena. Pelo olhar do pesquisador, percebo que o contador de histérias
apareceu como personagem presente na festa de folia, ndo que estivesse,
deliberadamente, sendo procurado. Porém, chamou atengdo e participou, com
importancia significativa, dos resultados da pesquisa de Graca Veloso.

Outro exemplo é a pesquisa com as ‘narrativas de fronteira’ entre Brasil,
Argentina e Uruguai, que envolvem contadores tradicionais, desenvolvida por
Luciana Hartmann, apoiada pela Antropologia, com olhares das Artes Cénicas, mais
especificamente, na area da performance. Com abordagens sobre as performances
narrativas e seus conteddos, a pesquisa revela os personagens da fronteira com seu
modo de vida, suas peculiaridades, tradicbes e relagcées sociais. A pesquisadora
descobriu que para além do ‘Galpao’, com a fogueira e os contadores tradicionais,
existia uma rede de contadores, que envolvidos no cotidiano, enredam os
personagens que Ihes pertencem, apresentando os modos de vida daquela regiao,
conhecida por triplice fronteira. “Mais do que especular as diferengas e semelhangas

entre as tradicbes orais dos trés paises, investigar essas relacdes de fronteira
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através das narrativas e de suas performances” (HARTMANN, 2011, 25), foi o maior
foco dessa pesquisa, afirma a autora.

Na opcéo de conhecer mais de perto esses contadores tradicionais, a outra
pesquisa que apresento foi coordenada por mim, envolvendo contadores tradicionais
de Pirenopolis - “Os contos do Arco da Véia” -, desenvolvida na UFG, com varios
subprojetos, durante os ultimos doze anos, com Varias interrupgdes, reiniciada,
sempre, por alunos da graduacdo. Embora os trés exemplos escolhidos tenham no
sujeito o contador de histérias tradicional, os focos, perspectivas e objetivos séo
diferentes, enriquecendo o conhecimento sobre um sujeito que suporta multiplos

olhares, sem perder sua esséncia.

*Contos do Arco da Véia— pesquisa em Pirenépolis

Diferente das posturas dos contadores pesquisados por Veloso e Hartmann, o
contador de histérias pesquisado por mim na cidade de Pirendpolis — Goias, se
assumia como tal e também era apontado pelo proprio pessoal da cidade como
contador de histdrias, que nunca deixava de ter uma plateia, mesmo que fosse
somente em festas, para amigos e vizinhos. No entanto, reconhe¢co como
contadores tradicionais, ou contadores de raiz, os tipos referidos acima, nas
pesquisas de Veloso e Hartmann, assim como os participantes da pesquisa “Contos
do Arco da Véia”, com os contadores de Pirendpolis, que passo a relatar.

Primeiro, conheci Dona Benta, no inicio, ouvindo falar do famoso Seu Ico,
companheiro de tantas aventuras com Dona Benta e Marieta. SG0 moradores da
cidade, desde o nascimento, considerados pelos residentes do bairro do Carmo e
frequentadores da pardquia, reconhecidos como contadores de histérias, sendo
chamados para este fim, por muitos anos, para programacdes festivas, como me
relatavam os moradores, em conversas informais, quando ficavam sabendo que eu
era contadora de histérias.

Dona Benta tinha uma maneira bem peculiar de iniciar suas apresentacoes,
dialogando com a plateia, antes de anunciar e iniciar uma historia. Apresentava-se
com um texto praticamente decorado “T6 com 76 anos, sou de 23, nasci aos
domingo, as nove hora do dia. Meu nome é conhecido por santa, na missa de Séo

Bento. Entdo, pra num ficar s6 Benta, pde Verbdnica, né, ah, ah. Benta Verodnica de
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Barros, né?” Depois iniciava uma curta sessdo de adivinhas e charadas®. Cantava
uma musica de sua autoria, cuja rica experiéncia serd relatada, oportunamente,
tocava um instrumento feito por ela prépria®®, sempre que podia anunciava a

distribuicdo de biscoitos (‘peta™*

, que ela mesma fazia). Falava em uma “lingua do
B”, desafiando quem conseguisse entender e traduzir o que ela dizia. Depois de todo
esse ritual, vinham as histérias e ela sempre perguntava se dava tempo das pessoas
ouvirem. Queria saber qual historia contar, de acordo com o tempo que teria
disponivel, revelando um profundo conhecimento sobre as relacbes do tempo entre
as pessoas do mundo atual.

Essa dimensdo acompanhou cada momento da pesquisa, os choques de
tempo e contratempos revelavam as diversas formas, leitura e maneiras de lidar com
essas questdes. Considero que essa observacdo foi possivel pela caracteristica
fundamental da pesquisa, que sempre recolheu as historias em sessdes publicas
promovidas pelos integrantes do grupo, em locais variados, procurando alcancgar o
maximo de ouvintes possivel, em cada ambiente. A diferenca de ritmo é mesmo
marcante entre capital e interior, por razées que nao preciso descrever. O admiravel
€ o nivel de consciéncia, sabedoria e percepcdo de uma narradora oral que conhece
seu publico, s6 de olhar para ele, mesmo sem frequentar os centros urbanos
maiores e recebendo esse tipo de publico.

O repertério de historias de Dona Benta varia entre contos de principes e
princesas e historias de peraltices, como as narrativas de Pedro Malasartes. Embora
dissesse que nao sabia escrever, empurrando a tarefa, sempre que precisava, para
Marieta (a outra contadora), sabia desenhar os numeros para fazer os ‘adivinhas’ de
matematica. Também tinha, em sua casa, uma caderneta onde fazia anotactes

particulares.

°2 As charadas de Dona Benta lembraram minha infancia, em casa, na hora do almocgo. Sempre
tinhamos uma brincadeira e nunca havia conhecido ninguém que fizesse aquele tipo de charada.
Exemplo de uma inventada na minha casa: “O oceano na cintura, € meu irmao”. 1 e 1. E, a maneira
de resolver: os numeros significam a quantidade de silabas que é dada pelos enigmas, na primeira e
segunda parte da frase. O resultado deverd ser uma palavra de 2 silabas no exemplo citado
(indicados pelos nimeros: 1 e 1), correspondendo ao significado da ultima parte da frase. Entéo:
oceano=mar; na cintura=cos; meu irmao = Marcos! Outro exemplo, de D. Benta: “Aqui, esse biscoito
esta no inferno” — 1 e 2. Resposta: aqui = ca (1 silaba); esse biscoito = peta (2 silabas); esta no
inferno (resposta final) = capeta.

*30 som deste instrumento (tipo gaita de boca) era produzido pela passagem do som entoado por ela,
gue alteravam a frequéncia com a vibracdo do plastico no pente, que amarrava a ponta de uma
cabaca utilizada como caixa de ressonancia.

> Biscoito de polvilho assado, bastante conhecido na regido. E o0 mesmo vendido nas praias do Rio
de Janeiro.
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Em algumas de suas histdrias, percebemos trechos de outras, revelando a
existéncia de uma rede de histérias que povoam o mundo. Por exemplo: “O causo
da linguica”, do repertério®™® de D. Benta, se parece muito com um conto de
Nashudim®®, contado pela francesa Oro Anahori-Librowicz®’, no encontro Boca do
Céu, em Sao Paulo, 2012. Comparando as duas versdes percebo que o0s
personagens e objetos sdo outros, mas a estrutura e conteudo continuam o0s

mesmos. Em outra historia, “Jodozinho Adivinhdo®®”

, varias passagens de contos
europeus (dos irméos Grimm e de Charles Perrault) sdo perceptiveis. Isto mostra
que, mesmo que a contadora ndo soubesse ler, certamente teve contato com
alguém que leu para ela, ou aprendeu a histéria em um livro, repassando-a
oralmente, revelando que a separacdo entre conto oral e literario € recente e, nédo
necessariamente, determinante. Portanto, um repertério de contos orais pode estar
impregnado e/ou misturado de registros e contos literarios, reafirmando, mais uma
vez, a ineficiéncia das teorias classificatorias nesta area.

Ja Seu Ico era o contador de historias mais famoso e reconhecido da cidade.
Homem sabio, de grandes conhecimentos sobre as plantas e remédios do cerrado,
um conselheiro da comunidade pirenopolina. Na época da pesquisa, jA estava
aposentado como porteiro da escola, preservando a funcdo de sineiro da igreja
Matriz. Quando reaparecemos na escola promovendo um reencontro, foi
emocionante para todos: professores, Seu Ico, nds, os alunos novos que se
deliciavam e o0s antigos, que matavam a saudade de suas histérias. Presenciei
relatos emocionados e saudosos do tempo que sempre contava histérias para a
criangada.

Dificil falar de Seu Ico, por tamanha grandeza e simplicidade em uma sé
pessoa. A riqueza de seu conhecimento chegava a ser comovente em tudo o que

fazia parte da vida na regido. Escreveu uma peca teatral, em 3 atos, (apresentada

*°0 repertério das histérias recolhidas nesta pesquisa fara parte do anexo 2 da tese.

*®Que minha mae diz ter ouvido em sua infancia, embora ndo tenha conseguido encontrar
referéncias.

>“Oro Anahory-Librowicz é apaixonada por todas as formas da tradicdo oral. Especialista das
cancdes tradicionais judeu-espanholas, ou latinas, ensina espanhol na Universidade de Montreal. Oro
semeia seus contos aos quatro ventos, em francés, inglés, judeu-espanhol e em espanhol, sua lingua
materna. Ja fez apresentagées no Canada, nos Estados Unidos, na Inglaterra, na Espanha e na
Venezuela. Contar € sua maneira de partilhar com o Outro seu proprio patriménio e sua humanidade.
E também a forma que ela encontrou de suspender o tempo, triunfar sobre o cotidiano e tocar o
encantamento da vida”’. Consultado em:http://bocadoceu.com.br/edicoes-anteriores/boca-do-ceu-
2012/convidados-internacionais/, em 14 de maio de 2014.

*% pode ser encontrada no anexo 2 dos “Contos do Arco da Véia”.
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no teatro de Pirendpolis, por esta época da pesquisa) e participou de documentarios
de diferentes naturezas®. Seu repertério de histérias era mais infantil, embora ao
dirigir a palavra ao adulto sempre tivesse algo importante a dizer. Uma vez, Isabela

Rovo (cantora e contadora de histérias) contou “O causo do espelho®®”

(registrado
por Ricardo Azevedo), e ele disse com uma risada: “Mas minha filha, s6 isso de
personagem? Tem muito mais!” N&o tivemos tempo de conhecer a versdo dele. As
vezes me pego reinventando esses personagens, encompridando a histéria. Quais
seriam?

Dona Benta e Seu Ico j& se foram de nossa companhia, deixando saudades e
um belo repertério de histérias inéditas, que nunca vi registradas® ou contadas, em
lugar algum. Continuam, na cidade, os outros contadores que fizeram parte da
pesquisa: Marieta, Safia e Seu Bertoldo.

Marieta € uma pessoa encantadora, poetiza, amiga e vizinha de Dona Benta,
na época da pesquisa. Estava sempre por perto. No inicio, para acompanhar Dona
Benta, até que um dia eu pedi a ela que contasse uma histéria. Pronto! Estava ali
mais uma contadora de histérias e poetiza, que veio a ser integrante da academia
pirenopolina de letras, na qual tive o orgulho e a honra de ter feito parte dessa
aproximacao.

Uma das historias preferidas de Marieta, “Missa dos mortos”, encontra-se na
coletanea de contos de Camara Cascudo (2002), mostrando, mais uma vez, que
contadores tradicionais podem ou ndo utilizar de um repertério ja escrito. Outras
histérias de seu repertdrio revelam mais de perto sua cultura e costumes cotidianos,
tendendo a finais moralizantes, para educar, segundo crencas e costumes de seu
tempo.

Safia, que tem o apelido advindo da contragdo de “sua filha”, € também

santeira, criando pecas em barro (santos, e também personagens e cenarios de

*Na COEPI — Cooperativa Educacional de Pirendpolis (fundada e doada pela Associagéo dos Amigos
de Pirendpolis), existe um acervo de participacdes de S. Ico em filmagens, editadas, publicadas e
documentos a serem inventariados.

®Um marido, em viajem, compra uma novidade (um espelho) pensando ser a fotografia de seu
falecido pai; chegando em casa, guarda no fundo da gaveta. A esposa vai olhar escondido e pensa
que o marido arranjou uma amante; a mae tenta acalmar a filha dizendo que aquela velha horrorosa
da foto (se olhando no espelho) ja estava com o0 pé na cova... e assim continua, ou melhor continuaria
com S. Ico aumentando a confusdo com o numero de acdes.

® Durante varios anos, trabalhamos esse material em grupos de pesquisa com alunos da UFG, do
curso de Artes Cénicas e outros cursos, e contando historias para diversos publicos, em todo o Brasil,
nunca encontrei as versdes das historias que recolhemos, nesta pesquisa. Encontramos pontos de
contato, semelhancas e coincidéncias, mas, na integra, as historias sao diferentes, mostrando tragcos
peculiares da cultura local.
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suas historias) e contadora de histérias. Safia ganhou esse apelido pelos vizinhos
que sempre tinham uma reclamacdo para sua mae: “Oh vizinha, olha sua filha
subindo no telhado...” — mas na oralidade o som era outro: “Oh vizinha, éia safia in
riba do teiado...”. “Safia rasgo a répa no arame”. Safia isso, Safia aquilo, ninguém a
conhece por outro nome. A maior quantidade de histérias® recolhidas nessa
pesquisa € dela, e do meu ponto de vista, também sdo as mais desconhecidas e
inusitadas, sem falar na riqgueza das figuras de linguagem apresentadas.

Por fim, Seu Bertoldo foi o quinto contador que participou de nossa pesquisa,
embora em poucos momentos, incentivado por uma das integrantes da pesquisa na
época, que era sua filha e professora numa escola publica da cidade. Sua
contribuicdo com a historia “Bate meus dois pauzinho”, rendeu um conto literario e
uma peca teatral, escritos por dois atores, ex-alunos do curso de artes cénicas da
UFG, no ano de 2007.

Os temas das historias, como um todo, em sua maioria, sdo assuntos do
cotidiano, que revelam o modo de vida peculiar do povo daquela cidade e regido. No
entanto, ha narrativas que misturam trechos de contos de fadas ou contos
populares, ja registrados, anteriormente, revelando a influéncia de uma rede de
historias tecida pela oralidade. Na divisdo por temas encontramos historias de:
casamento, bobeira, diabo, assombracdo, padres, coisas da roca. Contos
aparentemente inéditos, nunca encontrados por mim, em apresentacdes por varios
cantos do pais, revelam o modo simples de ser do goiano. Outros revelam tracos de
intertextualidade com contos de fadas e contos populares ja publicados. Variacbes
nos géneros narrativos, com histérias circulares, cumulativas e contos de estrutura
tradicional, também foram verificadas no repertério da pesquisa.

Dentre os cinco contadores de histérias que participaram desses eventos
restam, hoje, Safia e Marieta. Os projetos tém aparecido em menor namero,
sobretudo, se relacionados com a época em que foi realizada a Acado Grid, em seu
primeiro edital. Outros contadores tradicionais foram descobertos pelo Ponto de
Cultura Guaimbé, que continua desenvolvendo trabalhos com a oralidade, em outras

direcdes, na cidade de Pirendpolis.

%20 anexo 2 que contém as histérias da pesquisa estdo identificados pelo nome dos contadores.
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b) O contador em construcao

O contador é o responsavel pelo estabelecimento das relacbes
ludicas e amorosas entre a palavra e a escuta, entre o narrador e 0
ouvinte, entre a oralidade e a escrita e entre o leitor e o livro, esbocos
de um repertério cultural.

M2 de Lourdes Patrini

Diferente do contador tradicional, que aprendeu a contar histérias sem
formalidades, inserido em seu contexto de narracdo, existe, hoje, outro tipo de
contador de histérias que procura por uma formacdo, uma aprendizagem especifica.
O fato de haver tanto uma procura quanto uma oferta de cursos de formacado para
contadores de histérias, em varios niveis e diversas abordagens e duracoes,
comprova a existéncia desse outro tipo de contador, que, nem sempre, tem a
oportunidade de um contato pessoal com o contador tradicional. Os cursos e
oficinas, que se multiplicam a olhos vistos, podem ser confirmados e encontrados
em uma busca simples na internet, identificando eventos e iniciativas menos ou mais
isoladas, locais, regionais e internacionais.

Hoje, encontramos uma multiplicidade de contadores de historias com
atuacles diversas, formacdes variadas e praticas diferentes. Nesse sentido, minha
experiéncia ndo é Unica, pelo contrario, encontra ressonancia com os contadores
gue transitam nessa direcdo, em tantos eventos, escolas, bibliotecas e ONGs, que
oferecem e constroem projetos que envolvem, de alguma forma, os contadores de
histérias. Estes parceiros se fazem presentes ao longo dessa escrita, fortalecendo
as reflexdes no dialogo com a experiéncia de contar e de formar contadores.

Os contadores de histérias pertencentes ao segundo grupo, anteriormente
apresentado, também oferecem uma diversidade e amplitude em seus fazeres, que
a presente investigacdo ndo pode dar conta de abarcar. Por isso, a analise de
experimentos, vivéncias e didlogos com outros contadores, por meio de minha
experiéncia como contadora e formadora, constituem o cerne dessa pesquisa,
mostrando uma das possibilidades de construcdo do contador na
contemporaneidade.

Assim, como esta pesquisa ndo tem a intencdo de criar rotulos e

classificagbes para os contadores, na contemporaneidade, também tem o cuidado
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de ndo desmerecer nenhuma intencao direcionada a tal atividade, e, muito menos,
de eleger melhores ou piores trabalhos, ou menos e mais importantes. Nesse
sentido, os escolhidos para as reflexdes, aqui apresentadas, o séo pelos encontros
nas experiéncias que suscitam o dialogo para aprendizagem por meio da troca de
vivéncias.

Com essas ressalvas, passo a analisar alguns estudos que considero mais
préximos de minha experiéncia, na intencdo de exemplificar e identificar o sujeito
contador de histérias, escolhido para essa investigagao.

Esse contador que se constr6i no mundo de hoje, diferente do contador
tradicional, ndo é novidade apenas no Brasil. Na Franca, por exemplo, foi
identificado e estudado por Patrini®*(2005) em um movimento que ela chama de
“Reconto”, nas trés ultimas décadas do século XX, que considero ter origem analoga
aos contadores de historias do Brasil, resguardadas as devidas diferencas de época
e contexto, é claro. Para Gislayne Matos, os contos e contadores de histérias
reaparecem no cenario urbano como num movimento. “Poderiamos localizar esse
‘fenbmeno de sociedade’ entre as décadas de 1970 e 1980, na Europa, nos Estados
Unidos e no Canada, e entre 1980 e 1990, no Brasil e nos demais paises da
América Latina” (MATOS, 2012, p. 112). Corroborando com Patrini e Matos, para
Carles Garcia o primeiro movimento de contadores, na Europa, se deu no principio
da modernidade, com os primeiros registros dos contos orais, mas reconhece, na

atualidade, a recuperacao dos contadores em fase de extincao.

Foi na Franca, na Escocia e na Italia que se iniciou o processo de
recuperacdo da narragdo como profissdo ou pelo menos como pratica
comum, com surgimento dos primeiros narradores habituais (néo
profissionais). No final de 1970, esse interesse se estendeu para 0s paises
da Europa Central e para os paises Nordicos. No inicio dos anos 1980, esse
avivamento chegou aos paises do Mediterraneo (GARCIA, 2012, p. 318).

Ao considerar o carater ritualistico que envolve o contar histérias, afirmamos
sua presenca nas diversas culturas humanas, ao longo dos tempos, considerando
as vérias formas com que se oferecem. Isto leva ao entendimento e a observacao
das varias formas com que cada cultura trata seus contadores de historias,
apontando o quase desaparecimento dos contadores no ocidente, sobretudo, nas

sociedades urbano/industriais, e sua conseguinte retomada, de formas diversas,

®Mariade Lourdes Patrini. Tese de doutorado em Antropologia Social, na Ecole des Hautes Etudes,
em Paris, com o titulo: Les conteurs se racontent. Defendida em 1998, publicada em 2002.
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porém, com muitos pontos de contato. Assim, passo a analisar os pontos de
encontro entre os movimentos recentes de contadores de historias, na Franga, por
meio da pesquisa de Patrini (2005) e de minha experiéncia pessoal com movimento
no Brasil.

M2 de Lourdes Patrini (2005) reconhece um movimento atual dos contadores
de historias, sobretudo, nos grandes centros urbanos, nascido nas bibliotecas,
analisado em sua obra: “A renovacgédo do conto: emergéncia de uma pratica oral”. O
estudo analisa as sociedades francesas, no final do século XX, portanto, mesma
época em que iniciaram as atividades do Proler®®, no Brasil. Na época, Afonso
Romano de Sant’Anna estava a frente da Fundacio Biblioteca Nacional, sendo um

dos responsaveis pelo inicio do programa.

A contacdo de estorias passou a ser revalorizada de maneira notavel nas
Ultimas décadas, sobretudo a partir dos anos 1980. Uma diversificada
bibliografia que permeia diversos ramos do conhecimento nos da conta de
uma verdadeira redescoberta da arte de contar histérias (SANT'ANA, 2011,
p, 14) grifos meus®.

s

Ao mesmo tempo, é importante ressaltar que as comparacdes realizadas
entre os movimentos de novos narradores orais na Franca e no Brasil, ttm a
intencdo apenas de ampliar o entendimento sobre esses contadores de histérias que
se formam recentemente, em varias partes do mundo, como € possivel perceber nas
diversas praticas encontradas, tanto em eventos especificos, quanto em redes na
internet.

Aldanei Andrade (2012), ao estudar o contador de histérias no Distrito
Federal, identifica um movimento de contadores de histérias na esteira das
mudancas atribuidas pelos historiadores ao modernismo, por volta dos anos de
1950. A autora aponta as contribui¢cdes, sobretudo, de Malba Tahan, com sua rica
pesquisa na formacdo de novos contadores de historias e registro de contos
orientais; Luis da Camara Cascudo, com sua importante contribuicdo no registro da
oralidade, por meio de contos, lendas, mitos e expressdes orais, pesquisados em

todo o pais. Nesse sentido, pesquisas na area de Letras apontam, em cada Estado

® O Proler — Programa Nacional de incentivo a Leitura da Fundacgéo Biblioteca Nacional, explicado na
nota de nimero 22.

®*Chamo a atencdo para duas formas diferentes de grafar uma mesma palavra, sem a preocupacao
com certo e errado. Do meu ponto de vista, assumo contar histérias no lugar de estorias, por
concordar com a inexisténcia de uma verdade absoluta que ganharia o status do “h”, deixando a
grafia de estéria como “inventada”, falta de compromisso com a verdade.
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do Brasil, aqueles que contribuiram com os registros das formas orais. Nesta mesma
época, na vizinha Argentina, Dora Pastoriza Echebarne é apontada por Andrade
(2012), como um dos primeiros trabalhos académicos nos anos 1950, com o tema:
narragdo. “El arte de narrar: oficio olvidado”. E ainda, nesta mesma contribuicao,
aponta nos Estados Unidos o desenvolvimento de cursos sobre a arte de contar
historias para professores e bibliotecarios, abordando a importancia da oralidade
para a formacdo do leitor, pressupondo a formacdo de um novo contador de
histérias.
Um narrador dos tempos modernos que busca no contador de histérias
tradicional as bases para desenvolver esta atividade, saindo do espaco
familiar e percorrendo novos espacgos, como escolas, feiras do livro,
livrarias, bibliotecas, teatros, shoppings, saindo do anonimato e passando a

desenvolver uma atividade autoral, de certa forma profissional (ANDRADE,
2012, p. 26).

Hoje, considero que parte da academia reconhece o valor dos saberes
populares, ampliando o nimero de areas que investigam sobre o tema. Mas, fica a
denuncia de que a maioria das escolas formais ainda conserva a leitura e a escrita
como Unico, ou maior fundamento para suas praticas avaliativas®®, dificultando sua
valorizagéo efetiva no cotidiano.

Um fato que me chamou a atencéo durante a leitura da obra de Patrini (2005),
se localiza numa das origens do movimento de contadores de histérias da
atualidade, que encontrou nas Bibliotecas francesas um fértil local para seu
desenvolvimento e crescimento, oferecendo cursos, oficinas, “hora do conto” e

outros projetos.

No nosso pais, as décadas de 70 e 80 foram anos de grande producéo do
mercado editorial voltado ao publico infantil e juvenil. Novos escritores e
ilustradores de talento surgiram naquele momento. A partir da década de
90, as pesquisas sobre a oralidade e a escrita se intensificaram. Nos
grandes centros, pessoas comegam a contar, muitas delas motivadas pelo
trabalho das bibliotecérias (ibidem, p.40).

®0s trabalhos exigidos nas escolas, em sua grande maioria, em qualquer nivel de ensino, do
fundamental & pds-graduacgdo, sdo, ainda hoje, cobrados na linguagem escrita, confirmando uma
maior importancia dessa linguagem, em detrimento de outras, sobretudo aquelas que sdo volateis
como o teatro, ou qualquer arte da cena, por exemplo, apesar de todo um discurso contrario. Ensina-
se a importancia da arte, por meio das diversas linguagens artisticas e se cobra trabalho ou prova
numa linguagem exclusivamente escrita. Parece que o discurso sobre a pratica ainda € mais
importante do que a propria pratica.
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Para a autora, a biblioteca € “o viveiro do conto”, local para pratica de muitos
projetos relacionados aos contadores de histérias, se referindo as bibliotecas
francesas. Fazendo uma analogia ao movimento de contadores de histérias no
Brasil, encontramos, também nas bibliotecas, uma das origens de um movimento
que insiste e cresce, a olhos vistos, em nosso pais. Em épocas ndo idénticas em
sua origem, mas acompanhando recentemente a producdo mundial, a producao de
literatura infantil e juvenil no Brasil tem se revelado em qualidade e quantidade, com
participacdes e premiacdes internacionais®’, assim como temos o reconhecimento
de nossos contadores de histérias, tais como: Bia Bedran, Rolando Boldrin, Roberto
Carlos e outros.

Embora possamos considerar que um dos grandes responsaveis pelo
surgimento e proliferacdo do movimento de contadores de historias, no Brasil, tenha
tido sua origem numa biblioteca, com o Proler, nem de longe € o lugar onde a
atividade mais acontece. Isso porque, de maneira geral, ndo encontramos, no Brasil,
uma valorizacdo nos usos de bibliotecas publicas. Sao inexistentes, na maioria das
cidades do interior, sobretudo quando saimos dos estados do sul e sudeste do pais.
N&o € preciso recorrer a nimeros para comprovar que nao sao todas as escolas que
possuem biblioteca, apesar das orientacdes da legislacéo, tanto da LDB 9394/96,
que est4d em vigor, como dos Parametros Curriculares Nacionais - PCNs®. Vale
lembrar que, embora existam varias acdes do MEC e das Secretarias de Educacao
estaduais e municipais para equipar as escolas com bibliotecas, os esforcos néo
sdo, ainda, suficientes para o atendimento a demanda e a caréncia por uma
educacao de qualidade que incentive a leitura.

A pesquisa de Patrini (2005) ainda revela que os contadores franceses da
atualidade sao formados pelas bibliotecas publicas e tem lugar profissional garantido
nas escolas, espaco instituido por programas de governo. No Brasil, ndo podemos
falar da inexisténcia de programas de incentivo a leitura, literatura e contadores de
histérias, até porque o Proler andou por grande parte do pais e reconheco a
existéncia de outros subsidios para grupos e ac¢fes individuais de contadores de
historias. Mas, com o pais muito grande e desigual, depende de acdes mais

conjuntas e em muito maior numero, para que sejam eficazes. As acdes existentes

*Nossa mais recente premiacdo foi para Roger Mello, no prémio de Literatura Hanz Christian
Andersen, em 2014.

% Me refiro a qualquer uma das versdes apresentadas, nos trés niveis de ensino: educacao infantil;
educacao fundamental e nivel médio.
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nao chegam a alcangar a maioria, surpreendendo, ainda, muitas pessoas na
descoberta de projetos do género. Nos locais em que as instituicbes se uniram para
continuar o projeto, este continua a existir, a exemplo de Joinville — SC, que
comemora, em 2014, vinte anos de Proler, com um evento que homenageia 0s
contadores de historias.

Em minha observacdo, o movimento dos contadores de histérias, no Brasil,
transita entre artistas (sobretudo atrizes e atores), pedagogos, terapeutas,
recreadores e professores. No nivel da graduacdo sdo varias areas de estudo
envolvidas, como ja explicitadas na introducdo. Talvez, essa seja uma razdo da
diversidade de interesse e envolvimento com a atividade.

Em muitos paises, contar historias € profissdo. Patrini (2005) faz uma
discussdo sobre a questdo da profissionalizacdo do contador de histérias,
mencionando que ha uma grande confuséo entre ser profissional ou amador, ficando
cada um por definir seu préprio perfil, de forma bastante subjetiva. A dificuldade em
separar profissionais, semiprofissionais e amadores esta em encontrarmos
amadores que recebem para se apresentar, e professores, por exemplo, que se

apresentam sem receber por isso. Mais adiante, continua:

De uma forma ou de outra, contar € um costume ancestral que permite livre
curso ao contador. Contar e ouvir € sempre uma aventura que provoca
mudancas e que, eliminando as distancias, encontra um pretexto para o
reencontro e a troca de experiéncia (ibidem, p. 107).

O fato de existir ou ndo a profissdo de narrador oral, pertence as discussfées
sobre as politicas publicas e desenvolvimento social do pais, que foge ao ambito da
presente investigacdo, mas que nao pode deixar de ser apontada como importante
para uma discussao pertinente, nas esferas devidas. O fundamental de um contador
de historias é conseguir promover a troca de experiéncia em sua narracdo, onde as
portas do imaginario de cada um podem se abrir as formas e sensac¢fes mdultiplas
provocadas pela audicdo e percepcao do conto.

Minha primeira experiéncia, de forma mais sistematizada com os contadores
de histérias, foi no projeto de extensdo na UFG, grupo Gwaya — Contadores de
Historias, jA& mencionado, anteriormente, sendo objeto de investigagdo no meu
mestrado, estudando a atividade de contar historias na perspectiva do lazer. Esse

grupo, tendo sido formado pelas acbes do Proler, recebeu influéncias diretas do
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4%, composto por: Eliana Yunes, Licia Fidalgo, Celso Sisto e

grupo Morandubet
Benita Prieto. Esta Ultima, por meio de sua empresa de producgdo cultural, tem
fomentado muitos projetos, realizando, anualmente, um Simpdsio Internacional de
Contadores de Historias, do qual ja tive o prazer de participar, contando historias na
maratona’®. Prieto, em 2011, organizou uma publicacdo sobre Contadores de
Histdrias: um exercicio para muitas vozes. Nesta obra, encontrei diversos autores
gue suscitam didlogos com minha experiéncia, que sdo mencionados em momentos
diversos da escrita desta tese.

Outro evento internacional de grande relevancia na area dos contadores de
histérias € o encontro idealizado e organizado em S&o Paulo, por Regina Machado:
Boca do Céu. Este, realizado bianualmente, desde 2001, traz experiéncias que
explicitam qualidades e quantidades dos contadores do mundo atual, como
referéncias importantes para situar o nosso movimento. Além de ser um espago
Unico de desfrute, deleite e prazer imenso em conhecer pessoas do mundo, que
levam suas palavras a outras pessoas. Um encontro de emocdes que se multiplicam
a cada novo olhar, cheio de descobertas, reencontros, lugar de ouvir e ser ouvido.

Contar historias, hoje, é profissdo reconhecida, envolvendo cada vez mais
pessoas nas mais diversas intengdes e direcdes. O contador que aprende, aprende
consigo mesmo e com o outro. Aprende a ouvir com os ouvidos que envolvem todos

os sentidos, para deixar a historia entrar.

2.1.2. Um contador aprendendo com outro

A convivéncia com o contador tradicional €, sem duvida, uma forma concluida
de aprender. Pode ser considerada como uma formagao “pronta” e, € ao mesmo
tempo, a forma mais antiga e a mais moderna de aprendizagem, no sentido de
atender a um dos quatro pilares propostos pela UNESCO para a educacao do
século XXI: “aprender fazendo”. A comprovagao deste fato esta na prépria existéncia

®Morandubeta - grupo de contadores de histérias da Casa da Leitura da Fundacdo Biblioteca
Nacional no Rio de Janeiro, um dos pioneiros no movimento de contadores de histérias no Brasil,
sendo responsavel pela criacdo de muitos grupos e acdes isoladas de contadores.

"Nesse Simposio, entre outras atracdes e atividades é organizada uma maratona de 24horas
ininterruptas de contos, com diversos contadores, de diversos paises. Acontece no SESC
Copacabana, com atividades envolvendo algumas escolas em pontos estratégicos da cidade. O
encontro é anual, tendo realizado sua primeira edicdo em 2003.
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dos contadores de histdrias que foram aprendendo e desenvolvendo seu oficio, que
€ passado de geracdo em geracéo, da boca do avé para o ouvido dos netos.

Entretanto, hoje, com a diminuicdo do contador de histérias nas atividades
cotidianas, ndo séo todos que tem a oportunidade de convivéncia com contadores
tradicionais. Se, no corre-corre do dia a dia, ninguém para mais para ouvir e contar
histérias, essa referéncia passa a ndo existir para alguns. Como aprender a contar
histérias sem encontrar quem conte, ou seja, sem ouvir e conviver com algum
narrador oral? Por outro lado, se ndo precisamos de modelo, para que e porque
conhecer outros contadores?

Considero, em primeiro lugar, que referéncia ndo € copia. A necessidade de
ouvir para saber contar esta, também, no entendimento dos significados que um
conto provoca e suscita no ouvinte. A experiéncia ensina, por si s0, € preciso té-la. O
rico é quando temos a consciéncia da aprendizagem, por meio da observacédo, pois
passamos a prestar atencdo de maneira diferente.

Assim, neste item, serdo exploradas as diferencas e semelhancas entre
contadores de histérias, no sentido de entender “o que” e “como” nds, do segundo
grupo, podemos aprender com os narradores orais do primeiro grupo, reconhecidos,
naturalmente, por sua comunidade, com um extenso repertorio. Recupero uma
abordagem que reconheco iniciada no mestrado e que merece ser aprofundada,
pelas riquezas que o contador tradicional traz em sua pratica, sendo este o ponto de
partida da aprendizagem de qualquer contador aprendiz.

O primeiro ponto escolhido para uma comparagdo entre os dois grupos de
contadores € a formacéo do repertdrio. A tendéncia dos contos tradicionais é de
serem arquetipicos, sendo apresentados, as vezes, em varias versées que impelem
ao contador a responsabilidade de conhecimento para exercer suas escolhas. Nao
da para negar que qualquer tipo de contador sempre construiu seu repertorio com
base em suas vivéncias individuais e coletivas e, de acordo com o0s objetivos e usos
do conto que intenciona. Essas experiéncias pessoais do contador criam e recriam
histérias que vao sendo recontadas e reelaboradas para cada contexto, como é
caracteristica das histérias populares.

O contador de historias do mundo de hoje, que se assume aprendiz, tem ao
seu dispor todo um repertério de contos tradicionais de varias culturas, que sao hoje
registrados, inclusive, em varias linguas, e, ainda, um repertorio imenso de literatura

de varios géneros e estilos. Os dois tipos de contadores apresentam um repertorio



98

definido, entretanto, além de serem construidos de formas diferentes, atendem a
designios mdltiplos. Talvez possamos esperar que o aprendiz de contador que faz
uso de contos literarios, sobretudo da literatura infantil e juvenil, esteja com os
objetivos voltados para o campo do incentivo a leitura, mas isso ndo pode ser
considerado como regra.

Apés a escolha da historia a ser contada, cada texto pede e/ou oferece
recursos diferentes, dependendo da leitura do narrador oral. Nesse sentido, a
técnica é empregada de forma diferente nos dois grupos de contadores, 0s
tradicionais e os aprendizes. H& aqueles que sentem necessidade de ensaiar e
elaborar sua performance, experimentando e escolhendo elementos que enriquecem
a narracdo. O contador tradicional, geralmente, aprende a contar na propria
experiéncia do contar, no improviso, sem aviso prévio, com 0 publico ja presente.
Domina a linguagem oral, tanto na variedade de vocabulario e expressdes de
linguagem, quanto nas constru¢bes das estruturas das histérias. Sabem como
funcionam os enredos, com suas férmulas de inicio e desfecho, por isso sabe dar
ritmo a historia. Quando se conhece muitos contos populares, fica possivel
identifica-los em sua estrutura, prevendo caminhos, improvisando as palavras.

Mas nem todo mundo se sente a vontade para recontar uma histéria com
suas proprias palavras, sobretudo se tiver que improvisar. Conheco 6timos
contadores de histérias que decoram cada palavra do texto a ser narrado, no
entanto, conseguem a naturalidade do contador, como se as palavras brotassem
naquele momento. Nem por isso sdao melhores ou piores. Reconheco, também,
agueles narradores orais com maior capacidade de improviso, que recontam as
histérias com suas proprias palavras, mais préximos do contador tradicional.

Tive uma experiéncia, no minimo contraditoria, mas, ao final, reveladora, na
leitura de um texto de Simone Grande, no livro organizado por Giuliano Tierno, onde
ela revela que em sua experiéncia “contar histérias € um esforgo sem forga, um
deixar levar conduzido, por uma brincadeira séria” (2010, p. 128). Expondo sua
experiéncia pessoal, assume utilizar-se de sua formacéo de atriz, para a composi¢ao
de suas performances como contadora de histoérias, embora considere que “a
sensacao de troca, de cumplicidade que acontece entre narrador e seu publico &
algo magico, que o teatro ainda ndo havia me dado” (ibidem, p. 130). A contradicéo
€ que durante anos eu negava qualquer relagdo ou mencao de associacdo do saber

do contador com as técnicas e saberes da arte teatral. Hoje, ndo s6 concordo com
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ela, como aprendi a rever mais de perto os dogmas construidos neste grupo de
contadores de histérias. No inicio, eu acreditava que para contar uma historia seria
necessario ensaiar muito, até as palavras serem internalizadas e ficarem naturais.
Na minha primeira experiéncia com o grupo de contadores, confesso ter acreditado
em maneiras certas e erradas para se contar histérias. Porém, ndo durou muito, os
caminhos se diferenciaram e o mundo das artes se descortinou a minha frente, me
fazendo entender a possibilidade de uma multiplicidade de entendimentos
simultaneos e direcfes plurais. Ou seja, as pessoas sentem e pensam de formas
diferentes, que devem ser respeitadas em sua individualidade. Quando experimentei
improvisar, soltar mais as palavras, inclusive incluindo os ouvintes de formas
particulares na narracdo, meu trabalho melhorou muito em eficiéncia (interagdo com
0 publico) e satisfacio pessoal. E preciso internalizar a histéria para conta-la, ndo
necessariamente, decora-la. Ademais, o gostoso é contar junto, “com” a plateia, e
guando isso acontece, por vezes, nascem novos significados que suscitam novos
improvisos.

Ao recontar improvisando as palavras, o repertorio vai misturando pedacos de
histérias e criando outras, crescendo em qualidade e quantidade, justificando o dito
popular: “quem conta um conto e aumenta um ponto”. Minha méae contava histérias
para minha filha, primeira neta, e ambas se orgulhavam de colecionar historias de
“chapeuzinhos” de cores diferentes. Chapeuzinho Vermelho, a nossa velha
conhecida; Chapeuzinho Rosa e Chapeuzinho Azul, uma versdo da Moura Torta;
Chapeuzinho Amarelo, escrita por Chico Buarque de Holanda; Chapeuzinho Verde,
cuja versao adaptada de Robin Hood foi inventada numa tarde comprida de
historias, assim como a “Histéria do Chapeuzinho Incolor” que elas ndo conseguem
lembrar o improviso, até hoje.

Embora a discusséo sobre repertorio ndo esteja, nem de longe, abordada em
todos os seus aspectos mais importantes nesta parte da discusséo, reservo o quarto
capitulo para a continuidade da abordagem do tema, devido a sua complexidade e
relevancia na contribuicdo para o contador de histérias. As escolhas, por mais que
sejam multiplas e diversas, sdo escolhas e exigem conhecimento, pois incluem
consequéncias e, é com base nessa escolha que o contador define seu repertorio e,
consequentemente, sua atuacao.

Em relagdo ao uso de técnicas para a narragdo de uma histdria, embora todos

os contadores facam uso de alguma, o tradicional e o aprendiz a desenvolvem de
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formas diferentes. Enquanto o primeiro grupo de narradores orais age de forma
intuitiva, experimentando e explorando o que conhece, o segundo grupo estuda,
explora e experimenta formas de chamar mais atencao do publico, despertando-lhes
participacdo por meio de técnicas ja experimentadas por outros, que sdo adaptados
por cada contador a sua maneira, em sua historia.

O repertério de cada contador tem relacBes diretas com o publico a que se
destina. Se antigamente o ouvinte era cativo, garantido pelas reuniées familiares ou
entre vizinhos, hoje é um publico a ser conquistado. E uma atividade bem aceita nas
escolas, por isso deveria ser levada mais a sério, para um trabalho de formacéo de
plateia, como aponta Desgranges (2003). O contador tradicional, do primeiro grupo,
tem maior facilidade de colocar alguém da plateia dentro da historia, dando maior
veracidade e envolvendo afetivamente ouvintes e contador. Os contadores do
segundo grupo aprendem, com o narrador de tradicdo, a permitir uma interacéo
maior entre a plateia e a histéria que estd contando, sem, contudo, atrapalhar o
entendimento ou o ritmo da histdria. Essa forma carinhosa e afetiva de envolver o
ouvinte € comum nos narradores orais do primeiro grupo. Instintivamente, as maes
colocam os nomes dos filhos no lugar de princesas e heréis das histérias que
contam. Estudando seus significados é possivel criar técnicas que conseguem
aproximar o ouvinte do conto.

A memaria é um ponto identificado como semelhante, entre os dois grupos de
contadores, pois é inerente a qualquer tipo de contador de historias, tradicional,
urbano, aprendiz, ou qualquer outra alcunha, embora estruturada de maneiras
diferentes, porque sao tratadas pela cultura oral e escrita, de formas diferentes. O
habito de anotar e ler, quando precisar, acaba por afastar o exercicio constante da
memorizacdo. A consequéncia do pouco uso da memodria € 0 esquecimento, que
pode ocorrer durante uma narragao, por exemplo.

A palavra e o ritual s&o, enfim, os outros elementos pertencentes a todos os
tipos de narradores, apontados nesta comparacdo, conservando sua importancia,
forma e significados. A comunh&o do conto pela palavra pode ser considerada como
caracteristica fundamental da narracdo de uma histéria. E quando contador e
ouvinte atribuem sentido e significado ao que esta sendo narrado, abrindo as portas
infinitas do imaginéario. A palavra tem poder de formar imagens, suscitar emocdes e
despertar sentidos. Nao é por acaso que existem estudos especificos sobre a

palavra, como por exemplo, no livro de Gislayne Matos (2006).
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A forca da palavra provoca reag6es diversas: uma vez contei uma historia do
repertdrio da pesquisa de Pirendpolis, na aula inaugural do curso de Licenciatura em
Teatro, na UFG, sendo cobrada, por trés dias seguidos, pela linguica que havia na
historia, que tinha despertado desejo até numa vegetariana, tal foi a forca da
imagem construida na narracdo. Anos depois, ainda sou lembrada como “a
professora da linguica, ou a contadora de historias”. No capitulo sobre as técnicas
da linguagem corporal sera explorada a palavra do contador, em acdo. No momento,
o foco se limita na presenca e significacdo da palavra para a comunhdo, ou seja,
para o entendimento do conto.

O ritual se estabelece na propria acdo, mas € propiciado pela ocupacédo do
espaco, em circulos ou semicirculos, que, do meu ponto de vista, € a melhor forma
de organizacdo do espaco para uma narracdo. O circulo tem a propriedade de
igualar as pessoas, colocar todos em uma mesma importancia, em comunh&o.
Quando se trata de contar historias, o texto € que merece ser o centro das atengoes.
E uma atividade de troca, portanto, o circulo € mais aconchegante por permitir todos,
ao mesmo tempo, no mesmo campo visual. Rompem-se as hierarquias e todos
podem ser considerados iguais, de frente uns para os outros.

Cada contador vai construindo seu préprio ritual, com a forma que mais lhe
agradar. Alguns exemplos podem ilustrar a pratica de alguns contadores que
costumam cumprir algum rito, antes de iniciar sua sessdo de historias, como que
preparando um clima. Contam que Regina Machado gosta de acender uma vela,
antes de iniciar a narracdo de uma historia, pois o fogo remete a ancestralidade e a
reminiscéncia, lugar dos contos tradicionais. Ja& vi uma contadora jogar pétalas de
flores no chdo, com aromas agradaveis, criando clima aconchegante e gostoso.
Dona Benta fazia adivinhas, Gilka Girardello canta a cantiga do limao, ‘sorteando’ a
vez de um contador, alguns se limitam a mencionar o titulo e fonte da historia para
iniciar a contacao, e outros, nem isso.

H& mais de oito anos gosto de promover um piguenique com historias, em
finais de disciplina e/ou finais de semestre, com alunos do grupo de estudos. Mas ja
andei descobrindo que ndo sou a uUnica com a mesma ideia! Acredito que criar
climas de aconchego para a escuta faz parte do ritual do ato de contar historias,
deixando liberdade de escuta aos interessados e incentivos aqueles que querem se

aventurar pelo encanto das palavras. Penso que o0 piguenique remete a uma



102

celebracéo em volta do fogo™, porque aproxima as pessoas, aquecendo memérias e
emocdes, aquecendo a boca com palavras e/ou petiscos, que quando presentes’?,
chegam cheios de histoérias proprias.

O clima que criamos antes das historias, em nosso mundo ocidental, tem o
sentido de um aviso aos presentes sobre o que vai acontecer, como um convite para
a saida do estado cotidiano, do mundo real. Uma abertura para a presenga no
mundo imaginario, que pertence a outra esfera, sem limites ou censuras. O mundo
das historias pertence a outra realidade, e contar e/ou ouvir uma histéria nos coloca
em contato com o ato de imaginar, remexendo memoérias e despertando emocoes.
Uma presenca natural e espontanea, por isso agradavel, do contador de historias faz

parte do reconhecimento de sua importancia e das histdrias que carrega consigo.

2.2. Quem é o contador de histérias?

Contar histérias é dialogar

Em vérias direcbes:

Na da arte, na do outro, na nossal!
Celso Sisto

Reconhecendo que a atividade de contar histéria, por milénios, tem
conservado seu poder de suscitar o0 sonho e a fantasia nos ouvintes, esta pesquisa
tem por objetivo fornecer subsidios para que qualquer contador, na
contemporaneidade, possa se aperfeicoar na arte da narrativa, conquistando cada
vez mais ouvintes, espacos diferentes para sua atuacdo e ampliando um publico que
nao tem distingdo de idade ou qualquer outra categoria. Portanto, o foco aqui
proposto esta no contador de historias de hoje, que procura por uma construcéo ou
formacdo especifica para desenvolver sua arte. Aquele que se pergunta: como se
conta uma histéria? Para que contar histérias? Por qué? Para quem? O que
significa? O que envolve? Qual a responsabilidade de um contador de histérias que

se constréi na contemporaneidade?

A metafora “em volta do fogo” é utilizada por varios autores, por nos remeter a um tempo originario.
Ver referéncias em: Regina Machado (2004a.); Robson Santos (2011); Paulo Siqueira (2011); Cléo
Busatto (2011).

?Para mim, o que caracteriza o piquenique € uma toalha no chdo, ou uma enorme “toalha de
retalhos” montada com diversos panos e lengos, um ao lado do outro, e livros ou comidas que as
pessoas levam, muitas vezes junto com receitas e historias de como se faz, onde trocam-se
experiéncias, imagens e emocdes.
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Optando pelo didlogo entre a minha vivéncia e as praticas dos diversos
contadores que registraram suas experiéncias, para encontrar os fundamentos que
orientam a construcdo de um narrador oral, na atualidade, passo a buscar os termos
utilizados nos diversos estudos, na intencdo de definir o sujeito dessa pesquisa.
Diante desse desafio, procuro entender como o0s autores tém nominado e/ou
tipificado os contadores de historias da atualidade, a fim de me posicionar, revelando
qual deles é o sujeito dessa pesquisa, em que o objeto € a formacgao/construcdo do
narrador oral.

Bia Bedran utiliza as nomenclaturas de contador tradicional e contemporaneo,
assim descritos:

A arte narrativa se manifesta tanto no contador tradicional, cujas historias
foram criadas e recriadas ao longo do tempo através da narracdo de sua
experiéncia e de sua meméria, quanto no contador contemporaneo, que se

instrumentaliza através da pesquisa, da leitura e a insere na prética
pedagodgica (BEDRAN, 2011, p. 61).

Assim como a maioria dos autores, concordo e também assumo o contador
tradicional para aquele que, de certa forma, sempre existiu em sua comunidade.
Quanto ao contador contemporaneo, tera seu espaco de discussdo, mais a frente.

Cleo Busatto (2006) utiliza o termo contadores tradicionais, “para aquele
sujeito contador que se revela no seio de sua comunidade” (p. 41). Aquele que é
reconhecido pelos frequentadores de seu grupo ou sociedade, trazendo sua plateia
cativa e tendo aprendido naturalmente, por meio das tradicbes orais. Em minha
dissertacdo de mestrado, chamei-os de ‘contadores de raiz’, com o sentido de
identifica-los como primeiros oradores, diferenciando-os dos contadores da
atualidade, que se multiplicam em formas, conteddos e contextos. Entretanto,
reconheco o equivoco, naquele momento, de um entendimento ainda marcado por
uma visao um tanto fragmentada, querendo identificar contadores do presente e do
passado.

Andrade (2012) me mostrou que “tanto o historiador quanto o contador de
histérias contam histérias buscadas no passado, ressignificadas no presente e
langadas para o futuro” (p. 18). Com isso, ao invés de limitar nosso universo, ele
parece se expandir ainda mais, incluindo a histéria oral e 0os personagens que a

envolvem.
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O fato € que reconheco, hoje, uma diversidade tdo grande de contadores de
historias, que se torna impossivel abordar todas as formas, determinando um
posicionamento na delimitacdo do contador de histérias que pertence a essa
investigacdo. Assim, sem estabelecer qualquer valoracdo aos diferentes tipos de
contadores de histérias que existem na contemporaneidade, o reconhecimento de
sua variedade se faz necessario ao recorte a ser feito para o sujeito e objeto da
presente pesquisa. A experiéncia de Bandini revela um contador perto dos livros,
diferenciando daqueles cujo contato é predominantemente oral:

Pessoalmente faco uma distincdo entre o ler histérias (sem grandes
énfases, ler o contetido exatamente como esta escrito); contar lendo (seguir
a leitura, enfatizando as expressdes sugeridas pelo conteldo e pontuacgao);
contar ou narrar (utilizar de minhas palavras para contar a histéria, na
realidade, adaptando o texto ao meu “jeito préprio” de passar o conteudo,

atualizando-o caso acredite ser necessario), e declamar (dizer o texto
totalmente decorado) (BANDINI, 2012, p. 82).

Em sua atuacédo, Alice Bandini oferece cursos ha 5 anos, em 3 turmas — ha
Biblioteca Narbal Fontes, no municipio de Sdo Paulo, afirmando que a procura é
sempre maior que a oferta. Seu objetivo € formar multiplicadores, promover a
tradicdo oral e, por meio dela, incentivar a leitura, conscientizando as pessoas do

valor e do poder do ato de narrar historias.

Uma atividade possivel de ser enriquecida com aderegos e outras artes e
de acontecer em qualquer espaco, instituicdo, cidade, sem necessidade de
grandes estruturas. Uma atividade interativa, carregada de significados,
algo fundamental em nossa sociedade (BANDINI, 2012, p. 92).

Enquanto o imaginario do contador de histdrias passeia por distantes
civilizagdes, conectando a ancestralidade do ato de narrar, ressurge em meio as
sociedades mais urbanizadas, sobretudo, nos grandes centros, esse “novo contador”

de que fala Cléo Busatto, que também identifico nas palavras de Eliana Yunes:

A narracao de textos autorais sabidos de memoria ou de contos de heranga
popular tornou-se pouco a pouco, uma pratica sedutora e fascinante, capaz
de reunir um publico heterogéneo em idade e interesses para simplesmente
ouvir histérias retomando o contato com a tradicdo da palavra (2012, p. 61).

O contexto a que se refere Eliana Yunes inclui certo preconceito, de que

contar histérias ndo teria nada haver com as praticas de leitura ou letramento”?, que,

"*|etramento é o nome conhecido, hoje, pelas pessoas que estéo se alfabetizando.
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por outro lado, renderam boas discussdes entre os teoricos da area, que revelam
tanto as relagBes intrinsecas entre contar e ler, como também, mostram a
importancia das duas formas, na formacédo do ser humano. E, ndo sdo apenas as
formas de contar que se diferenciam. H& que se considerar as diferencas nos
contelidos e tipos de histdrias que serdo discutidas na formagédo do repertorio, no
quarto capitulo, que, igualmente, contribuem na tipificacdo dos contadores da
atualidade.

Por este ponto de vista, se explicitam a existéncia de diferencas claras entre
0s contadores tradicionais e estes que visivelmente se relacionam de alguma forma
com praticas pedagolgicas, a quem Bedran (2011) chamou de contador
contemporaneo e Vivian Rocha chamou de contador urbano. Ndo somente com o
livro, Busatto (2006) tras referéncias de que, na atualidade, o contador de tradicéo e
0 contador contemporaneo convivem em um mesmo espaco, marcados por tempos
e contextos distintos.

Pondero que a nomenclatura de contador contemporaneo pode sugerir
confusdes, pela coexisténcia das varias formas de contar, embora ndo sejam
contrarias nem excludentes, e, por vezes, estejam presentes de forma simultanea.
Nesta tese, seria complicada a opcao pelo termo contemporaneo, justamente pela
contemporaneidade do contador tradicional, que envolveu parte de minha
experiéncia, revelando essa possibilidade.

Gilka Girardello organizou o livro: Bals e Chaves da Narracdo de Histérias,
inspirada na “canastrinha da Emilia”, desejando ser um convite a ideias para os
contadores de histérias, por meio da experiéncia dos textos de suas préprias
histérias. ldentifico-me com a lembranca/metafora usada pela autora que, ao se
construir contador, cada um coleciona suas vivéncias, escolhas, acervos, reliquias e
badulaques para serem transformados em historias contadas (GIRARDELLO, 2004).
Como um colecionador de ideias, lembrancas, emoc¢fes, memoarias. Daniel Santos
(2004) é um dos convidados da autora acima. Contador de histérias e psicélogo,
conta que em sua cidade, no interior de Santa Catarina (ltajai), os narradores orais
sdo chamados de “papudos” ou “trovadores”. Em seu artigo, refere-se aos
contadores tradicionais e modernos, considerando multiplos objetivos no ato de
contar histérias: para deixar felizes (contador e ouvinte); estimular o habito de leitura;
contribuir com a educacgdo formal, quando é contada nas escolas; se reconhecer

como ouvinte, em outros tempos e/ou contextos.
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A reflexado apresentada sobre os contadores de histérias, por Andrade (2012),
tem o olhar da historiografia, alargando a &area de atuacdo e construcdo de um

contador de historias.

Ao utilizar a oralidade como campo metodol6gico a autora adota a tipologia:
tradicional e moderno, utilizando estes termos nas entrevistas, como
estratégia que permitiu observar a coexisténcia de contadores de histérias
tradicionais e modernos no Distrito Federal. (...) Vale ressaltar que essa
separacao é apenas analitica, pois mesmo o contador de histérias moderno
pode, em sua forma de narrar, ter o estilo tradicional (ANDRADE, 2012, p.
15).

O questionério utilizado para o levantamento dos contadores do Distrito
Federal fornece dados que comprovam uma quantidade consideravel de contadores,
com variacbes em termos de: idade, procedéncia, tipo de repertério, objetivos e
periodicidade, local de atuagdo, recursos utilizados, além de -caracteristicas
individuais.

Essa variedade, que posso conceber ser ainda maior, se manifesta de
infinitas formas, indicando que ao querer construir um contador de histérias, na
contemporaneidade, livre de formas prontas, o sujeito contador pode ser tanto
tradicional como moderno ou contemporaneo, indicando este parametro como
insuficiente para a delimitacéo do sujeito dessa pesquisa.

Conforme afirmacédo de Mauro Brant (2011), os atores ainda sdo minoria no
mundo dos narradores orais, gue comecam, aos poucos, a descobrir essa vertente.
Este €, também, um dos motivos que justifica esta pesquisa nesta area.

De todos os tipos existentes de contadores de histérias, do mais antigo ao
mais atual, com todas as alteracBes decorrentes da dinamicidade da cultura,
concordo com Busatto quando diz que, “permanece o0 que € essencial: a condi¢gao
de encantar, de significar o mundo que o cerca, materializando e dando forma as
nossas experiéncias” (2006, p. 10).

Dessa forma ndo se trata de delimitar o sujeito apenas, pois este esta
balizado por sua escolha pessoal. Ou seja, o contador de histérias, sujeito dessa
pesquisa, € aquele que faz uma opcao por se construir narrador oral, pesquisando,
estudando, aprendendo, criando e se responsabilizando por seus objetivos e acdes.
Trata-se, igualmente, de delimitar o objeto da pesquisa ao qual a investigacao estara
em permanente foco: a formacdo/construcdo desse sujeito, com vistas a sua

autonomia e responsabilidade, portanto, livre.
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Como toda escolha tem seus riscos inerentes, acredito que a delimitagdo no
campo da pesquisa € justamente o limite que permite o aprofundamento desejado.
Ao privilegiar minha experiéncia pessoal, procuro entender quem € o0 sujeito:
“aprendiz de contador”, entendendo que todos que querem podem conquistar essa
aprendizagem, ao nao se reconhecer como narrador oral. E, ao eleger a
formacao/construcdo como objeto a ser investigado, procuro identificar os principios
e fundamentos que participam dessa transformacao.

Embora por caminhos e informacbes diferentes, encontrei grande
identificacdo com os objetivos citados por Shedlock’#(2004) para se contar histérias
na educacédo, seja dentro ou fora da escola: alegria dramética; senso de humor;
corrigir tendéncias (sem didatismo); exemplos no lugar de prescricées; desenvolver
a imaginacao. Estes pontos de encontro estdo presentes nos dialogos tratados entre
as experiéncias, no decorrer do texto.

Outra identificacdo aconteceu com Gislayne Matos, em palestra no Encontro
de Comemoracdo dos Vinte Anos de Proler, em Joinville — SC, em 2014, quando
esta contou de seu préximo livro a ser lancado, sobre a formacédo do contador de
histérias, nas perspectivas do poeta e do artesdo. O poeta pela busca de sua prépria
experiéncia, por meio da poesia guardada para dar forma ao que o contador conta.
Artesdo na descoberta e construgdo de ferramentas e recursos de sua linguagem
corporal. Penso que meu trabalho irA manter varios pontos de contato, encontrando
0 poeta na presenca do contador, tratada no terceiro capitulo, e o arteséo, no quinto
capitulo, que reflete sobre a linguagem corporal do contador de histérias.

As caracteristicas apontam um aprendiz que procura investigar repertorio,
linguagens, publico e outros recursos ou elementos para sua narracdo. O que
delimita o sujeito dessa pesquisa € a procura por uma construcdo, com a
preocupacdo com as consequéncias de seu fazer, o0 sujeito que se assume como
contador de historias e desenvolve sua arte. O objeto da investigagdo procura
informacdes para a melhoria da performance do contador, considerando a estética e
as possibilidades de interagcdo entre contador e ouvinte, na comunhdo do conto,

respeitando a individualidade de cada um. O caminho agora se encontra na

™ Interessante perceber que a inglesa publicou sua obra em 1915, pela primeira vez, ha cem anos e
continua fazendo valer suas sabias generalizagfes, como anuncia Girardello na apresentacdo da
autora, em seu livro: Bals e Chaves da Narracédo de Historias.



108

compreensao e identificagcdo dos fundamentos que compde a presenca do contador
de histérias.
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CAPITULO 3 - A PRESENCA DO CONTADOR DE HISTORIAS

Os melhores narradores sao
aqueles que sabem escutar.
Gilka Girardello

O fundamento que inaugura a aprendizagem de um contador de histérias, do
meu ponto de vista, é ouvir historias. Ouvir, em seu significado mais amplo,
abrangendo varios sentidos, instituindo o ambiente propicio para a narrativa. “Este
estado de espirito, o ouvir, que pede quietura interna, qualidade seminal para a
audicdo plena, foi substituido pela pressa e pelo agastamento tipico de quem ja
detém informagdes suficientes para viver” (BUSATTO, 2006, p. 20). Entretanto,
ainda hoje encontramos um ouvido disposto e um contador animado para contar.

Ao concordar com a autora que a capacidade de escuta € uma realidade que
tem se tornado cada vez mais escassa, nos dias de hoje, observo, ao mesmo
tempo, um crescente interesse pela narracdo oral, com intencfes advindas de
pessoas de diversas areas, interesses, idades, e, portanto, objetivos diversos. No
atendimento a essa demanda, com cursos e oficinas, no Brasil, apoio e concordo
com aqueles que tém buscado o despertar de um ouvinte/contador, ou seja, um
contador que inicia por tomar consciéncia de sua capacidade de audicédo. Esse ouvir
€ conquistado pela interacdo entre o narrador oral e sua plateia que, em um
processo de coautoria, significam juntos o que estad sendo narrado, estabelecendo
um ‘contar com’, uma comunh&o do conto, vinda da voz, dos olhares e expressoes
do contador, penetrando nos ouvidos, olhares e expressdes dos ouvintes. “Toda
narrativa s0 tem sentido quando compartilhada e todo posicionamento sO tem
sentido quando assumido” (ZURK, 2008, p. 128). O compartilhar corresponde ao
ouvir e significar, atribuir sentido ao que é falado e escutado; o posicionamento se
relaciona a funcao social e cultural que cada contador assume. Ao abordar sobre a

forca agregadora de uma narracao, Cléo Busatto se posiciona:

A narragdo oral é politica e transgressora quando agrega os ouvintes, seja
na rua, na praga, e subverte o tempo linear, a pressa, quebra a resisténcia
em ouvir a voz do outro, rompe as defesas do passante com a graca do
contador, liberta o sujeito das normas e oferece indagacdes,
guestionamentos, alegria, riso, descontracdo, aproximacdo, harmonia,
fraternidade (BUSATTO, 2006, p. 35).
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N&o had como negar ou fugir da capacidade de penetracdo das histérias,
observada na interacdo entre o contador e 0 ouvinte, seja em um contador na rua,
em um palco, na cozinha de casa, ou na roda de fogueira. A forca da narracao oral
aparece quando os ouvintes, de forma esperada ou nao, se aglomeram em volta de
um contador, no siléncio do ambiente, ajudando a histéria a fazer barulhos dentro de
Si.

Compreendo estes ultimos tempos de crises e polarizacdes, no mundo e,
especificamente, no Brasil, nesse inicio do século XXI, como marcados por um
ambiente em que, diante de um arsenal de aparelhos tecnolégicos de informacéo, as
pessoas pouco se aproximam umas das outras, interagindo, cada vez menos, com o
outro, por meio da oralidade, de forma presencial. Momento em que a sociedade de
consumo fortalecida pelo “Ter”, impde padrbes que afastam as pessoas do “Ser”,
dificultando a liberdade de construir sua prépria identidade. Em momentos como
este, busco o que encontrei nas palavras de Mendes: “Penso nas historias que
fabricam o Ser e que nos fazem rir, chorar, encantar, refletir, educar e sonhar” (2011,
, p. 205). Ou seja, que nos faz emocionar, sentir, ser. Assim, reflito na necessidade

de um reencantamento do mundo atual, concordando com Busatto.

A contacao de histérias como um instrumento capaz de servir de ponte para
ligar diferentes dimensbes e conspirar para a recuperacdo dos significados
gue tornam as pessoas mais humanas, integras, solidarias, tolerantes,
dotadas de compaix&o e capazes de “estar com” (2006, p. 12).

Portanto, a contacdo de histdrias pode ser considerada como um ato politico
e, consequentemente, educativo, por ser capaz de transformar, quando consegue
fazer-se presente, alcangando os ouvintes, tornando-se um ato solidario.

Procuro, neste capitulo, entender de que maneira, ou seja, como 0 contador
consegue uma aproximagdo com seu publico, no momento da narracao,
provocando-lhes ndo s6 o prazer momentaneo, mas a busca pela repeticdo desse
prazer posterior, verificado nos comentarios de: “quero mais”, “é tdo bom”. Busco a
compreensao na construcdo de sentidos e significados dos ouvintes ao que é dito
pela memoria do contador; na provocacdo de emocOes e imagens, que Sao
construidas durante a narracdo, pelo contador e pelo ouvinte, cada um da sua
forma. Assim, a investigagcdo aponta para a sistematizacdo dos componentes que
favorecem a presenca do contador, garantindo que a historia seja compreendida (ou



111

significada) pelo publico, gerando influéncias mituas em quem conta e em quem
ouve.

Embora esta pesquisa ndo se aprofunde nos estudos e teorias da recepcao
teatral, essas me permitem assinalar pontos que interessam ao foco ja delimitado
anteriormente, nas contribuicdes da construcdo de um sujeito contador. A ndo opgao
pelas teorias da recepcdo e da comunicacdo se deve menos pelos aspectos de
componentes da narracdo nelas contidas, e sim, pelo foco deste capitulo, que
envolve o entendimento da ‘comunhdo do conto’, isto €, do momento da narragao
em que contador e ouvinte significam juntos, as palavras da histéria se fazendo
presentes, cada um a seu modo, com sua compreensdo de mundo. A aparente
mistura entre contador e ouvinte se desfaz na andlise de cada ac¢do: o contador
conta, 0 ouvinte ouve e, os dois, ao mesmo tempo, significam juntos as palavras do
conto, ainda que de forma diversa. Assim, busco a presenca do contador nessa
interacdo entre narrador oral e ouvinte, procurando os elementos que envolvem a
escuta. Um lugar que pertence aos dois, contador e ouvinte, o lugar da escuta. “Vejo
0 contar histérias como um ato social e coletivo, que se materializa por meio de uma
escuta afetiva e efetiva” (BUSATTO, 2006, p. 13). Uma escuta que acontece em um
s6 instante e que pode trazer significados multiplos.

Assim, procuro entender o que contribui com a presenca do contador de
histérias em seu exercicio de fazer o outro ouvir. Ou seja, investigo os componentes
que participam do instante em que o conto é narrado e ‘significado’ pelo contador e
ouvinte, simultaneamente, quando o contador entende que ele ndo conta um conto
‘para’ uma plateia, e sim, ‘conta com’ essa plateia e que o texto € mais importante
gue sua propria performance, ou melhor é a prépria performance. Persigo aquilo que
esta entre o contador e seu ouvinte, que 0s une, que provoca encontros.

Para Regina Machado, “A natureza fundamental da narracdo esta na
qualidade do encontro entre as pessoas” (2004a., p. 34), ocorréncia que me faz
investigar o que envolve essa qualidade entre contador e ouvintes, capaz de
promover o encontro entre as pessoas. Fazer nascer uma historia depende de quem
conta e, a0 mesmo tempo, de quem ouve, “O anuncio de uma histéria tem a aura
sagrada. (...) Esse momento é Unico e, quando desperdicado, lanca para aléem a
possibilidade de uma verdadeira interacdo. Interagdo como troca de “inteirezas”
entre narrador e ouvinte” (SISTO, 2004, p. 84). E este encontro, a troca de

inteirezas, a comunhao do conto, a vivéncia de alteridade, na producéo de sentidos
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comuns e diferentes, no despertar de ressonancias e afetos, que estou atribuindo a

presenca do contador de historias.

E nesse sentido profundo do narrar, esse lampejo em direcdo ao outro, que
€ indissociavel da condicdo humana para 0s autores que estamos
revisitando, aquilo que norteia as iniciativas mais interessantes de
promocédo da narracdo oral, no campo das artes, da memoria cultural e da
educacao (GIRARDELLO, 2014, p. 15)

Ao elaborar um roteiro tedrico-literario, pensando o papel da narracdo oral em
suas possibilidades poéticas e formas artisticas no cenario contemporaneo,
Girardello (2014) sugere autores que coincidem com minha busca pelos principios e
fundamentos que constroem o sujeito narrador dos tempos atuais.

A narracao oral é uma performance do ponto de vista de sua imprevisibilidade
e vitalidade, existindo apenas no momento de encontro do contador com o ouvinte.
“Para Zumthor, a competéncia da performance oral ndo é da ordem de um saber
fazer, como poderia parecer a primeira vista, mas sim de um saber ser’
(GIRARDELLO, 2014, p. 7/8), uma presenca em que O corpo esta inteiramente
implicado e cujo estatuto poético € definido pelo critério do prazer (ibidem, 2014).
Para a autora, o “valor unico do que ocorre entre quem conta e quem ouve” € dado
pela énfase na presenca do narrador, que no pensamento de Lyotard
(GIRARDELLO, 2014), envolve uma tripla competéncia: saber fazer; saber dizer;
saber ouvir.

O imprevisivel se abre ao outro, criando espacos de interacdo, de trocas, de
construcdo de imagens na significacdo do conto e de vivéncias de emocdes
suscitadas pelos recursos da narracdo, envolvendo a memoria de ambos, contador e
ouvinte e a espontaneidade do narrador oral, conquistada pelo saber, conhecimento
do conto. Quero dizer com isto que memdria, imaginario, emocao e espontaneidade
foram os elementos eleitos por mim, para compreender a magia que envolve o ato
de contar de histérias. Aquilo que da o poder da cura e da atengdo a quem sabe
usar as ‘palavras certas’. Elementos que trazem a presenca do contador e ouvinte,
ao mesmo tempo, na significacdo das palavras do conto. Aquilo que presentifica a
acao de contar, envolvendo contador e ouvinte, ou seja, aquilo que faz a presenca
do ouvinte ser garantida pela palavra do contador.

Em outras palavras, “Tornar o ouvinte cumplice e participante do conto implica

em abrir espagos para que ele o ressignifique” (BUSATTO, 2006, p. 74). Estou
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chamando de presenca, esse espago que o narrador oral cria em sua fala,
aproximando o ouvinte, atraindo-o para dentro do conto, para o lugar da significacao
da cumplicidade.

Na fala de Sisto, “A entrega mutua instaura a vibragao conjunta, um convivio
sensivel, decorrente dos entusiasmos de ambas as partes. E como vibrar em
unissono” (2004, p. 89/90). O ouvinte sabe que é levado pela fantasia, e se permite
acompanhar o narrador oral pelas imagens e emocdes que o conto vai fornecendo a
ambos. Essa vibracdo € o lugar do encontro, do espaco de significacdo. Associo,
também, essa presenca com as ideias de Girardello (2014) ao anunciar a narracao
como conspiracao, porque € uma atividade solidaria, compartilhada entre quem
conta e quem ouve, uma interacdo cumplice na formacdo das imagens e
significacdes do conto (GIRARDELLO, 2014). O instante, marcado pela exposicéo
do contador, revelador de sua presenca, se encontra em todos os tipos de
contadores que realizam essa atividade com competéncia, tanto aqueles que ja
existiram, quanto os que existem hoje, no presente. Sdo aspectos que envolvem a
realizacdo da magia do conto, no momento da narracdo, que reaviva a historia com
todo seu poder de acordar o outro. A diferenca é que um contador constroi o
dominio desses fundamentos com ajuda consciente, estudos e préticas, o outro
contador se constréi intuitivamente e sabe se fazer presente. Saber fazer-se
presente, de modo que a histéria contada penetre no ouvinte, ou de outra forma,
atraia o ouvinte para dentro da narrativa, € a busca do contador aprendiz.

Os aspectos responsaveis pela manutencao da presenca de um narrador oral,
que garantem a atencdo e compreensao da historia, por parte do ouvinte, sdo mais
profundos do que um simples falar e ouvir, por ser uma presenca que articula uma
interagc&o entre ouvinte e contador, na significagéo das palavras ditas. O contador de
histérias conta ‘com’ 0 seu publico ouvinte e, com este entendimento, garante sua
presenca. Por isso, este trabalho € marcado pela complexidade de teorias que
fogem a respostas simples ou exatas, admitindo ser possivel estudar a interacdo
gue ocorre durante a agao do contar e ouvir.

Concordando com Celso Sisto, “Poderiamos afirmar que o trabalho do ouvinte
torna-se interativo (...) na medida em que a forma de contar propée uma decifragao”
(SISTO, 2012a, p. 47), ainda que os ouvintes entendam de formas variadas. A forma

de contar auxilia o contador no compartilhar do conto com seu publico, deixando
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brechas para cada um estabelecer suas préprias conexdes, numa perspectiva de
significacao do conto.

Um narrador oral presente é aquele que participa, interagindo com seu
publico, estimulando-o a compreender e participar da histéria, como esta permitir,

como ilustra a experiéncia de Regina Machado:

A presenca do narrador orquestra e incorpora o imprevisivel a servico da
historia. Estar presente é saber incluir o acaso — uma campainha que toca
de repente, alguém que abre uma porta e entra sem ser esperado, uma
crianga que faz uma pergunta, outra que comeca a falar do pai ou do lanche
no meio da narracdo — fazendo caber tudo isso na situa¢@o narrativa
(2004a., p. 81).

E ainda, sem perder os significados que garantem o fio da histéria. Estar
presente € saber o que dizer, em cada reacao de seus ouvintes, sem se desviar da
histéria, para que os outros ouvintes possam continuar viajando pelo conto. Mas,
ndo é tado facil, exige conhecimento e préatica, que constroem a competéncia do
narrador oral.

“E muito comum as pessoas acharem que sabem contar histérias — e nés ndo
duvidamos disso — mas dai a fazer com que esse “ato” se transforme numa obra de
arte ou num exercicio artistico € um salto muito grande” (SISTO, 2012a, p. 41). Sem
querer que uma afirmacao dessas soe como excludente, concordo com Celso Sisto,
lembrando que arte também significa pesquisa, construcdo estética, criatividade, ou
seja, da trabalho!

Participando, recentemente, de um evento de contadores de historias,
confesso ter ficado incomodada com a falta de competéncia de alguns contadores
gue se apresentaram. O incomodo oscilava entre a incompreensao da historia, que
nao capturou minha atencdo ou interesse e, a0 mesmo tempo, vergonha pela
contadora, me distanciando do texto que ela contava. A falta de interagdo entre
plateia e contador podia ser observada no comportamento agitado dos ouvintes, que
ficaram irrequietos, fazendo comentarios que provocavam burburinhos,
atrapalhando, ainda mais, o ambiente e a contacdo. Concordo, neste sentido, com a

explicagdo de Cléo Busatto:

A contacdo de histérias € uma via de mao tripla conduzida pelas intencdes.
O que o conto quer dizer; o que o contador quer dizer narrando o conto; o
gue o ouvinte quer dizer a si mesmo ao ouvir o conto. Narrado, narrador e



115

ouvinte: trés momentos de um mesmo jogo de encantamento e prazer
(2006, p. 76).

E é neste momento triplo de presenca que a magia do contador envolve seu
publico, conduzindo-o ao espacgo dos significados.

Neste mesmo evento mencionado no exemplo anterior, em outro momento,
com outro contador, se escutava até a respiracdo dos presentes, em uma atengao
que unificava a todos, emocionando visivelmente a plateia. A diferenca é marcante
quando um contador domina seu texto e seus recursos orais, sem se deixar
interromper por um espirro da plateia, ou por um barulho externo, utilizando sua
habilidade de improvisacao para envolver qualquer acontecimento, em sua narrativa,
sem perder o fio da historia. Laura Simms, ao relatar sua experiéncia de contadora,
observa o envolvimento dos ouvintes:

Uma histéria ndo é uma explicagcdo. Ela € vivida entre quem conta e quem
ouve; seu eco ressoa muito além de seu contetdo. (...) O significado e o
poder da histéria ndo se encontram sé no conteldo; ao contrario eles se

desdobram ao longo dos processos dindmicos de ouvir e recriar (SIMMS,
2004, p. 60).

N&o é preciso ser especialista nem critico em literatura oral e literaria para
perceber as competéncias de uma contacdo de histérias, basta ser ouvinte e ficar
encantado. Se o contador tiver conhecimento, sabera escolher seu texto e aproveitar
0S recursos corporais de que dispfe para cada narracdo, se fazendo presente na
comunhd&o do conto.

Certa vez, em outro evento, tivemos uma queda de energia, no meio de uma
sessdo de histérias para uma grande plateia, que justificava o uso de microfone. No
meio da histéria a contadora percebendo o acontecido, improvisou um novo
contexto, dando continuidade & histéria, mesmo sem o uso do microfone. E nessa
continuidade, a cumplicidade conquistada pelo contador se encarregou de fazer sua
voz" alcancar todo o publico, por todo o espaco.

Tierno (2010), refletindo sobre sua pratica de contador de histérias e
formacao de narradores, deixa “pegadas” para marcar os elementos que constituem
0 que ele se refere a performance do contador. Uma dessas pegadas € o inicio do

complexo processo de alteridade. Para mim, uma das questdes bastante sérias no

"®percebo este fato, ndo de forma isolada, mas na complexidade de componentes que o envolvem,
admitindo ser possivel a construgdo de técnicas que interfiram nesse processo, apontadas no Gltimo
capitulo.
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mundo atual, verificada na falta de percepcao do outro na vida social, podendo ser
dissolvidos no momento da interacao entre contador e ouvinte.

O contato com o outro fortalece a ambos, por serem trocas e experiéncias
proporcionadas pela viagem do conto, como revela Ortiz. “Os contos sdo uma
viagem pelo mundo interior da pessoa, e cada conto traz consigo um fragmento do
grande espelho que é a vida” (2004, p. 105). O autoconhecimento propiciado por
essa viagem ao mundo interior mostra o poder das histérias em sua capacidade de
fortalecimento do ser, em termos emocionais e cognitivos.

Ao ouvir as histérias de seus préprios alunos, a diversidade cultural,
certamente, se evidenciarA em sala de aula. Nesse sentido, lembro que a
perspectiva da construcdo do narrador oral, aqui presente, ndo diferencia
professores e alunos da escola de ensino regular, embora reserve parte do foco
para essas instituicbes. Prefiro acreditar que todos estariam se construindo
contadores, no espaco de troca e transformacdo’®, ainda que ampliando papeis, ora
de ouvinte, ora de contador.

A escola carece de reconhecimento e valorizagdo da oralidade. “A arte de
narrar ndo esta confinada nos livros, seu veio épico é oral. O narrador tira o que
narra da prépria experiéncia e a transforma em experiéncia dos que o escutam”
(BOSI, apud JOSE, 2012). Conhecer e contar as proprias historias pode ser de
grande ajuda para que os alunos se identifiquem e conhecam realidades diferentes
das suas.

Cléo Busatto explica como as histérias operam na construcao da identidade,

de ouvintes e contadores:

A narragdo oral de histérias ndo deveria jamais perder a condigdo primeira
dessa antiga arte, que é funcionar como uma ponte entre as diferentes
realidades. (...) Acredito que ndo se deveria perder a referéncia da narracdo
e do conto simbdlico como mediador entre real e sonho, natureza e cultura,
consciente e inconsciente, funcionando como forca unificadora e fazendo a
sintese das experiéncias humanas (BUSATTO, 2006, p. 83).

Nesse sentido, acredito que contar historias é uma arte. Uma construcéo oral,
com estética e conteados proprios, que se complementam na significacdo do
ouvinte, com alcance diferenciado pela presenca do narrador oral, justificando a

importancia das historias para a formacao do ‘ser humano’. Nas palavras de Bia

76Transforma(;élo referente ao conceito de educacgéo desenvolvido no primeiro capitulo, entendendo-a
como necessidade humana, acontecendo em varios espagos e de varias formas.
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Bedran, encontro a urgéncia das reivindicagdes por mais oportunidades de vivéncias

e experiéncias com arte, para uma construcdo critica da realidade:

A arte nos da um olhar diferenciado ao que se nos apresenta em bombardeio
diario pelos meios de comunicacdo. Ela nos propicia um olhar critico para
esse mundo moderno impregnado das necessidades fabricadas pela
sociedade de consumo e distantes das necessidades essenciais do individuo
(BEDRAN, 2011, p. 62).

A construcdo do contador de histérias, apontada neste estudo, trabalha na
perspectiva de que cada um carece encontrar seu proprio caminho, aquilo que o
toca de maneira especial, para entender o que € ser tocado por uma histéria,
sobretudo, quando se trata da narrativa tradicional.

Girardello (2004) conta sua experiéncia com uma contadora italiana que,
depois de fornecer varias indicacBes tedricas em sua palestra, diz que o mais
importante de tudo (apagando as muitas referéncias escritas numa ‘lousa’) “era o
“borbulhar” do encontro!” Ela se referia ao encontro do contador com seus ouvintes,
essa presenca ancestral, que nasce com cada um de ndés. Comparo ao “virar os
olhos”, identificado por Regina Machado (2004a.), como, capacidade de brincar
livremente com a historia. Essas identificacbes do “borbulhar” e do “virar os olhos”,
sentimentos da interioridade de cada um, sdo processos artisticos, construidos com
o incentivo para que a presenca do contador de historias se efetive, estabelecendo a
cumplicidade no compartilhar da historia.

Saber o que dizer e 0 que fazer, para que a historia se mantenha e chegue ao
seu final € um compromisso sério de um contador que iniciou uma narracédo. Nao se
para uma histéria no meio, a ndo ser que a crianca caia em sono profundo e
pergunte, no dia seguinte, 0 que aconteceu. A histéria, entdo, continua, para que a
memaoria ndo se perca.

A ética do narrador oral envolve responsabilidades com a histéria, os outros,
gue sdo ouvintes, consigo mesmo e com a arte e o oficio de narrar. O compromisso
com a historia é referente a sua tradicdo, o que vale a pena perpetuar e o que vale a
pena modificar e, isso depende das intengbes mais profundas do contador. Nos
contos recolhidos na pesquisa em Pirenopolis, citada nos capitulos anteriores, por
exemplo, fui questionada, certa vez, por fazer alteracdes, contando diferente da

versdo do contador que teria me ensinado aquela historia: _ “Entdo professora,
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como fica a questdo da fidelidade com a historia, uma vez que vocé até faz questao
de dizer o nome de quem te ensinou a contar e conta diferente?”

Uma resposta Unica indicaria um modelo que, desde o inicio, estamos
recusando. Entdo, a resposta vai depender do ponto a ser refletido, com as
intencdes e objetivos do contador, em suas fung¢des sociais, culturais e educativas.
Nos contos recolhidos em Pirendpolis, 0s personagens antagonistas eram quase
sempre negros, revelando os preconceitos raciais cristalizados e ainda presentes em
nossa sociedade que, atualmente, sdo considerados crime. Ora, se 0S preconceitos
precisam ser combatidos, o contador assume essa responsabilidade, pois sua
funcdo é cultural e social e o resultado de sua escolha, certamente, influenciara nas
consequéncias. Ha locais em que uma discussdo nao tem espaco garantido e, ao
mesmo tempo, sei da influéncia educativa que o conto exerce sobre as pessoas.
Assim, ao contar uma histéria, tomo o cuidado de ndo perpetuar valores excludentes
e me sinto totalmente a vontade para alterar a caracteristica do personagem em
questdo. Safia me ensinou: “Ai tinha um negéo 14, ladrao né?”. Entdo, eu reconto:
“Ai tinha um homéao |la né, e ele era ladrdo.” Assim, a esséncia da historia
permanece, sem levantar questées que nao tem nada haver com o entendimento da
histéria, mas, que podem, inclusive, se permanecerem, incomodar, a ponto de
chamar mais atencdo para o preconceito, desviando os conteldos e riquezas de
entendimento que a historia traria.

Ao mesmo tempo, para a turma de arquitetos que questionou, considero que
o registro da fonte, sim, € um documento, preservo a forma que conheci e registrei a
histéria. Enquanto contadora e divulgadora da obra, reconto da forma que acredito
contribuir para a construgdo de uma sociedade mais justa, sendo esta, uma escolha
pessoal, em um conto que é popular.

Concordo com a ideia de que: “Existe, assim, um equilibrio que cada um ha
de encontrar entre o respeito ao legado que recebemos dos nossos antepassados e
suas possibilidades de evolugao” (ORTIZ, 2004, p. 106). Esse equilibrio pode ser
encontrado pelo contador, quando ele repete as perguntas do educador, tratadas no
primeiro capitulo: Que sociedade eu tenho? Que sociedade eu quero formar? Isto €,
guando ele assume a responsabilidade da consequéncia de suas escolhas.

Como nas palavras do poeta Elias José: “Eu fico torcendo para cada casa, em
cada escola os meninos tenham espago para serem ouvidos” (JOSE, 2012, p. 40).

Comparo o desejo do poeta Elias José com os ensinamentos de Paulo Freire, de
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que ninguém aprende sozinho, e sim, “mediado” pelo mundo, neste caso, pelas
histérias dos contadores. E também, que a aprendizagem se inicia com a duvida e o
interesse, portanto, ao abrir-se espaco para a fala dos alunos, esta se abrindo
espacos para aprendizagens multiplas.

Entdo, “que venham as experiéncias de ouvir, de contar, de ler e de viver as
histérias, para tudo se recriar, permanecendo!” (PIACENTINI, 2004, p. 101).
Considerando, ainda, a importancia do que nos diz Estrella Ortiz, para que
possamos “respeitar as pessoas que o estdo escutando, sem abusar do poder que
lhe confere sua situacéo privilegiada. (...) Ter cuidado com seu oficio o leva a se
responsabilizar pela linguagem que utliza” (ORTIZ, 2004, p. 109). A
responsabilidade esta intimamente ligada as imagens e emocdes suscitadas pelo
conto, por meio da memoaria e espontaneidade do contador. Dessa forma, com foco
nos aspectos que envolvem o compartilhar das histérias, passo a investigar essas
relacbes com a presenca do narrador oral.

O compartilhar de experiéncias, tanto no ato de narrar e ouvir, quanto em sala
de aula, despertando novos contadores, pertence ao principio metodolégico que
apoia meu oficio de docente e de narradora, no dialogo construido com as
experiéncias dos envolvidos. Assim, procuro entender esses quatro elementos que
compdéem a presenca de um contador: memobria, imaginario, emocédo e
espontaneidade, nos dialogos entre as experiéncias de quem conta e analisa suas
experiéncias. Portanto, os autores nos quais procuro apoio tedrico para refletir e
dialogar com minha experiéncia, sédo, preferencialmente, os contadores de historias,

gue registraram suas vivéncias.

3.1. Amemoédria: dos contadores e das historias.

Embora nenhum de nés
VA& viver para sempre,

as historias conseguem...
Bia Bedran

A memoria da humanidade sobrevive ha milénios de anos, por meio de seu
enorme universo de contos, que perpassam geracfes, perpetuando e renovando

tradicdes, com a influéncia de novos tempos. Como diz Tania Piacentini: “Benditos
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escritores que fazem sua parte na corrente da memoria coletiva, registrando,
recriando, inventando e despertando outros contadores que as repassam “de boca”
ou em outros livros” (2004, p. 99), permitindo que as histérias possam viver para
sempre!

Trazer a memoaria como primeiro elemento para o dialogo proposto, com vista
ao entendimento da presenca do narrador oral, no momento de sua agéo, significa
considera-la inseparavel da narragdo, com tudo que a envolve, imaginacdo, emoc¢ao
e espontaneidade, pois é por meio da memoria que o conto se presentifica na voz do
contador. E preciso deixar claro que, esses elementos que colaboram para a
construcéo da presencga do contador de histérias, ndo existem de forma isolada e, a
razdo de apresenta-los, em itens, se justifica pela possibilidade de aprofundamento
na analise e reflexdo de cada componente, contradicdo inerente ao método
escolhido e a organizacdo de mundo em que acredito. Portanto, ndo existe uma
hierarquia de importancia entre a discussao que se segue.

Inspirada pela leitura da tese de Girardello, encontrei motivacdo e contetudo
para o dialogo com outros autores, sobre as relacdes entre memoria e contador de
historias. “A musa inspiradora da invengao poética €, ela propria, filha da memaria”
(MENESES apud GIRARDELLO, 1998, p. 65). Por isso, memaria, arte e tradicdo séo
interconectadas, desde sempre, em sua ancestralidade. “A arte de contar historias é
também uma arte da memoria. (...) Apresenta-se como um exercicio social de
oralidade que reviva e atualiza a memoria social” (GOMES, 2012, p. 23). Como diz
Elias José (2012), os contadores de histérias puderam existir até hoje, gracas a
memoéria, que mantém viva nossas tradicbes orais, nas cantigas, parlendas,
charadas e adivinhas, contos, mitos, lendas, fabulas e outros géneros narrativos,
que de forma poética fazem as palavras dangarem, brincarem e invadirem o0s
sentidos dos ouvintes.

Gosto da ideia que Girardello, em texto mais recente, traz do poeta e
pedagogo russo, Kornei ChuKovsky, de que ha quase um século

(...) em que tendemos a contar as nossas criangas historias, poemas e
cantigas que mais nos tocaram quando nds proprios éramos criangas. E
que soO ficaram na memoéria os textos que tinham algo de especial,

engenhoso ou profundo. (...) Quem escolhe as histérias para as criancas de
hoje sdo as crian¢as de ontem! (GIRARDELLO, 2012, p. 42).
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Essa ideia sugere que nossa memoria seja capaz de guardar aquilo que nos
afeta, nos toca, nos emociona de alguma forma. Segundo Eliana Yunes (YUNES,
2012), envolve aquilo que é guardado de cor! Isto €, no coragdo, pois se refere a
comunidades que ndo possuem escrita’’. “O contador de histérias desenha um
caminho que vai dar no coragdo de quem escuta” (MENDES, 2011, p. 204). E Cleo
Busatto complementa com um pensamento Yanomami: “Os brancos desenham suas
palavras porque seu pensamento é cheio de esquecimentos” (BUSATTO, 2006, p.
10). Diferente daquelas culturas, ndés, da cultura letrada, estruturamos o pensamento
recorrendo a registros que, de certa forma, substituem a memoaria.

A invencdo da escrita afeta a estrutura do pensamento organiza um modo
de pensar racional que, lentamente, desqualifica o que nédo é dedutivel pelo

préprio verbo. A experiéncia do poiético, do mistico e do afetivo foi ao longo
dos ultimos séculos, cartesianamente mimetizada (YUNES, 2012, p. 62).

Dai a dificuldade em colocar voz na palavra escrita, ela esta distante, nos dias
atuais, da oralidade e da memdria coletiva, que contribui para sua compreensao. Por
isso, é tao dificil achar quem saiba ler em voz alta, de maneira clara, compreensivel
e atraente ao ouvinte.

Se as histdrias conseguem sobreviver a tantas geracfes, revelando o poder
da memoria das comunidades que mantiveram acesas as fogueiras dos contos, 0
que responder aos obstaculos identificados, na maioria dos cursos que participei,
como mediadora ou aluna, em relacdo a reclamacdo da falta de memdria, para
contar uma histéria? Persiste a corriqueira a reivindicacdo dos alunos, em relacéo a
exercicios para a memoria: “Como faco para decorar uma histéria?” “Tem mesmo
que decorar?” “Temos de memorizar ou decorar uma histéria?” E segue-se,
contraditoriamente, uma lista com “lembrancas de esquecimentos” Em sua maioria,
queixas referentes a distracées que fazem parte do cotidiano de qualquer pessoa,
inclusive da vida diaria do proprio contador. As davidas problematizam, além do
mecanismo de funcionamento da memoria, a necessidade de esclarecimentos
guanto ao decorar e/ou memorizar uma histéria para ser contada.

Segundo os autores Fox e Girardello, “A nogédo de decorar um texto completo

vai contra a ideia de que as histérias precisam de espaco para se expandirem (ou se

70 conceito de oralidade aqui presente sera aprofundado no préximo capitulo, quando sera discutida
a formagdo do repertdrio, que pode incluir tanto as histoérias dos livros, como as histérias de boca
(pertencentes a oralidade).
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construirem) em seu contato unico com cada plateia especifica” (2004, p. 146).

Outros contadores adeptos dessa ideia:

Depois de pronto, o resumo poderd ser lido e relido, estudado, mas néo
decorado. A memorizagdo dele se dard na medida em que vocé sinta que o
enredo pode ser lembrado e contado com suas proprias palavras, como se
vOCé tivesse visto a histdria acontecer. O préprio ato de escrever o roteiro e
0 resumo é em si o exercicio de memorizacdo de uma das técnicas
(MORAES, 2012, p. 71).

Geralmente, aqueles contadores cuja opcao de repertério se enraizam nos
contos tradicionais, ligados a oralidade e a uma ancestralidade, preferem preservar
esses tracos caracteristicos do género, optando pela memorizagao.

Cleo Busatto descreve o contador tradicional, cuentero popular na América
Latina, como “um comunicador que adquiriu o dom de narrar influenciado pelo meio
que habita, transformando-se na memoéria coletiva da sua comunidade e
transmitindo, por meio dos contos, lendas e mitos, as raizes culturais de seu povo”
(2006, p. 19). Assim se constitui e se mantém a cultura de um povo.
Complementando essa ideia, Elias José diz que “o sentido de memoaria cultural esta
nesse poder de criar, repensar, modificar e atualizar os espacos e as tradicbes. Sao
esses elementos uma constante na vida humana, logo, em nossas memorias”
(JOSE, 2012, p. 11). O autor explica que os homens vivem sempre em sociedade,
interagindo uns com os outros, produzindo uma soma de memarias que constroem a
memoria coletiva ou cultural: “A memodria possibilita ao homem a noc¢do de
identidade e o reconhecimento como parte de um grupo, de uma sociedade que esta
sempre em mudanga” (ibidem, p. 11). Ao rememorar algo, o ser humano tem a
chance de refletir sobre sua trajetoria e realizar transformacgoes.

Assim, foi se constituindo a memoria de cada comunidade, explicada por
Ramalho: “As narrativas miticas ajudam a compreender uma sociedade, trazendo
sua visdo sobre a ordem do mundo, suas regras de convivio — 0 que nao sé
fortalece seu sentido de grupo, como carrega a sua memoaria” (2012, p. 28). No meu
entender, essa memaria de um grupo, ou memoria cultural elucidada por Elias José,
€ “a soma das minhas memodrias com as suas € 0 que vai nos caracterizar como
individuos. A soma de memoérias de uma terra € o que chamamos de memdria
cultural” (2012, p. 10). E a participacdo do ser humano em sociedade, o viver e

compartilhar dos mesmos interesses, em busca de novos saberes. “A vida da ao
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homem a oportunidade de mudar os caminhos de sua histéria e de contribuir para
mudancas da histéria do mundo, quando colabora na constru¢cdo da cultura,
alargando o saber” (ibidem, p. 16). E contar e ouvir histérias € uma das contribuicdes
para ampliacdo da memoaria coletiva.

A ampliacdo do repertorio cultural (que considero a memoria cultural) constitui
a criacdo de referenciais importantes ao desenvolvimento subjetivo e o incentivo a
imaginacdo e a leitura, como contribuicbes inerentes ao ato de contar e ouvir
histérias, observadas por Girardello (2014). Ainda que a autora se refira a contacéo
de histérias para criancas, amplio a dimensdo de sua leitura, considerando-a
extensiva a qualquer idade, uma vez que as experiéncias que analiso, ndo sé
incluem qualquer tipo de plateia, como também acredito que a crianca que fomos no
passado habita cada um de nés no presente, fazendo parte de mim, do que fui e do
que sou. O periodo da infancia, embora vivido nos primeiros anos, acompanha o ser
humano em seu desenvolvimento de forma latente, assim como muitas de suas
experiéncias. Ficam guardadas na meméria, e quando se acha a “chave”, aparece a
oportunidade de reviver experiéncias anteriores, da infancia ou da juventude, que se
renovam quando viram histérias. A “chave”, metafora que inspirou Girardello (2004),
€ um dos ‘gatilhos’ ou ‘impulsos’ para o despertar de lembrangas e historias.

Observando idosos em oficinas de narracdo oral, Vera Brandao explica que
“as lembrancas se apresentam de forma descontinua e mais ou menos profundas,
mas nada se perde”, (apud JOSE, 2012, p. 13), o que leva & compreensio de que, 0

tempo mitico, interior da memoria:

vive nas lembrancas de modo fragmentado, também assim sdo nossas
lembrancas, sem uma ldgica temporal. (...) Contudo, sdo os acontecimentos
mais ou menos parecidos do nosso dia — hoje que nos provam a memoria e
nos levam para o ontem. Ai percebemos que o vivido ndo se perdeu. Ele
volta sempre mais vivo, embora de modo a pedir de quem nos ouve, e de
nés mesmos, uma organizag&o temporal inteligivel (JOSE, 2012, p. 12).

Essa reorganizacdo temporal pode levar a identificacdes do ontem e do hoje
nas comparagfes com seus proprios conhecimentos. Muitos autores consideram
gue memoaria é historia, e de fato, hoje, a area da histéria oral reconhece e valoriza
um terreno fértil de conhecimento de individuos e sociedades. “Se a memdria esta
relacionada e depende da vida entre pessoas, em um tempo e espaco, a cultura

também acompanha, passo a passo cada instante revivido no hoje, mas com todos
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os tragos do ontem” (JOSE, 2012, p. 25). As historias participam e revelam essas
transformacdes culturais.

Com exemplos de poetas como Manuel Bandeira, Carlos Drummond de
Andrade e Cora Coralina, Elias José (2012) leva seu leitor a perceber a vida dos
autores em seus poemas. “Através da memoria, 0 homem se situa, se lembra e se
conhece melhor. Vive dentro dele as muitas vidas que viveu. Vivem com ele as
pessoas e as coisas que fizeram parte do seu universo mistico” (JOSE, 2012, p. 38).

O movimento de distanciamento (no ontem) e aproximacao (do presente),
vislumbrado na fala do autor, evoca o entendimento do tempo em sua complexidade
e subjetividade. “A memdria imaginante viabiliza o passado para sua utilizagcdo no
presente” (GIRARDELLO, 1998, p. 24) e, essa associacao a imaginacao feita por
Girardello pode, ainda, ser ampliada para a criatividade fornecida pelos dois
componentes.

Fabiano Moraes demonstra concordancia com este pensamento ao afirmar
que: “Memorizacado e criatividade correspondem de certo modo, a lembranga do
passado e a reinvencado do presente. AO mesmo tempo que rememoramos, criamos”
(MORAES, 2012, p. 53). A criatividade sugerida pelo autor se encontra no poder de
recriar a histéria escolhida, com base no profundo conhecimento daquela histéria e
de si mesmo. Nesse sentido, Elias Joseé explica:

Meméria e palavra no fundo s&o inseparaveis, sdo a condicdo de
possibilidade do tempo reversivel. Eu me lembro do que ndo vi porque me
contaram. Ao lembrar, reatualizo o passado, vejo, “historio” o que os outros
viram e testemunharam (2012, p. 13).

Como contadora, sou capaz de recriar a historia, modificando-a de acordo
com minhas lembrancas, que, por sua vez, sdo incorporadas em mim, passam a
fazer parte de mim, quando encontram ressonancias com as minhas experiéncias

pessoais. Cleo Busatto revela como isso acontece:

Quanto mais uma imagem é carregada de afetividade, maior € a
possibilidade de ela se fixar e permanecer ativa por muito tempo, como
memoria de algo querido, para reaparecer em outro momento, num
devaneio ou num sonho (2006, p. 67).

O contador de histérias é um apaixonado pelas palavras, colecionador de
expressodes e ideias que se encontram nas trocas de historias e vao, aos poucos,

constituindo seu repertério. Acredito que “a memdria € uma organizagao de ideias,
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impressoes, subjetividades, afetos e conhecimentos adquiridos no vivido, na leitura,
no imaginado” (FARIAS, 2011, p. 20). Na especificidade do contador de histérias ha
uma facilidade para organizar as palavras, que sdo a matéria prima do narrador.
Para este, € “a palavra que desperta a memdria, reaviva lembrancas e afetos,
propde, instiga, efetiva vivéncias” (BUSATTO, 2011). Por isso, a importancia da
escolha do repertorio ser individual é respeitada, pois as relacbes de afeto
estabelecidas e/ou suscitadas pelo texto facilitam sua memorizacéo.

Para Lenice Gomes “ndo é dificil perceber que a memodria € sempre o
reencontro com a tradigdo” (2012, p. 23). Para a autora, € um exercicio social de
oralidade que atualiza a memoria dos presentes.

Nesse sentido, o contador de historias € a memodria da humanidade,
preservada por meio de sua transmissao, por meio do imaginario que constroi. “A
reminiscéncia funda a cadeia da tradicdo, que transmite os conhecimentos de
geragdo em geragao” (BENJAMIN, 1975, p. 211). Entendendo como reminiscéncia
aquilo que é conservado na memoria, 0os contadores de histérias tradicionais séo o
préprio elo entre passado, presente e futuro, que compde as narrativas e fundam a

reminiscéncia.

Sempre que somos estimulados a ir ao passado, trazemos de volta
lembrangas que envolvem pessoas, lugares coisas, enfim, tudo o que nos
marcou afetivamente. Nao controlamos nossas lembrancas. (...) O nosso
modo de lembra-las ndo sera igual de individuo para individuo, pois cada
um foi marcado por elas de forma diferente, segundo sua viséo de mundo e
sensibilidade. Assim, para cada ser, sdo mais fortes as marcas individuais,
mas o coletivo ndo desaparece nunca da lembranca. Assim, a memoéria &
individual e coletiva, tem poderosas influéncias do que vivemos, como, onde
e quando vivemos (JOSE, 2012, p. 42).

Vez por outra, me percebo comparando trechos de historias, identificando
intertextos, isto €, parte de uma historia que encontra referéncia de outra histéria.
Esse exercicio tem fundamento apenas na curiosidade ludica e na ampliacdo de
conhecimentos de versfes de historias, sem nenhuma intencédo de classificar ou
identificar alguma origem ou classificacdo. Gosto de conhecer e comparar detalhes
que se diferenciam de uma cultura para outra, ou de um tempo para outro. Gosto de
perceber personagens coincidentes, em contextos diferentes. As historias orais
passam a ter outros comportamentos, quando sdo registradas, porém, antes disso
foram tecendo uma grande rede, que se espalhou pelo planeta, como o ser humano,

sabe-se la por que paragens andaram, pararam e contaram, ou nao, suas histoérias,
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que se misturaram a outras histérias que continuaram a ser espalhadas. Essas
memorias sdo o tesouro da humanidade, que encontram ecos e permanéncia, nos
contadores, em seu mundo interno, ou seja, sdo partes da memaria individual e da
memoria coletiva, que o pertencem.

Quando contamos ou ouvimos histérias estamos envolvidos com a
reminiscéncia, buscando lembrancas de vivéncias, esquadrinhando os significados
envolvidos em seu enredo, associando-0s com nossa experiéncia pessoal, em um

movimento de aproximacéao e distanciamento.

Narrar uma histéria € um modo de estruturar o mundo em fun¢éo de nossas
acdes individuais. Implica um trabalho de organizagdo da memoria
individual, feito a partir da acumulacdo e organizacdo de dados de uma
experiéncia ndo necessariamente vivida, visto que a memodria € uma
organizacdo de ideias, impressfes, subjetividades, afetos e conhecimentos
adquiridos no vivido, na leitura, no imaginado (FARIAS, 2011, p. 20).

Quando observamos os aspectos da memoéria que interferem no trabalho do
contador de historias, percebemos uma ligacdo interna e afetiva, intima e
diretamente ligada ao interesse pessoal do contador, vinculados a reminiscéncia,
citada por Benjamin (1975). Dai uma das justificativas da importancia da escolha do
texto pelo gosto pessoal, ou seja, aquele que da prazer, que emociona o contador,
antes de qualquer coisa, mas que, também, ofereca estimulos para criacdo de
imagens, por parte do contador e dos ouvintes.

A narracdo exige dominio do tempo verbal, por isso, organiza o pensamento,
agindo como um elo entre passado e presente, entre 0 que ja existe em cada um e o
gue passa a existir, por meio do que se ouve e se entende. Com um ‘mergulho’ nas
palavras do contador, o ouvinte se aproxima da narragdo, construindo seus
significados referentes ao que esta sendo contado, e a0 mesmo tempo, distancia
para confrontar os novos dados, reorganizando sua memoéria individual. Isso
significa que a memoria dos ouvintes também esta envolvida na narracdo (na
interacéo do contar com).

Além da memoria afetiva e subjetiva, considero como aspecto objetivo a
capacidade de memorizacéo, ou seja, lembrar-se da forma com que as palavras sao
ordenadas e significadas, naquele conto. Ao entender como funcionam o0s
mecanismos para colocar a memadria em acgéo, o contador pode criar exercicios para
sua pratica, lembrando que a ludicidade é um dos fundamentos da pratica que

acompanha a construcéo do narrador oral, aqui proposta.
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Para o ator e contador de histérias José Mauro Brant, “A memoéria (e n&do so a
memorizagdo) age como cocriadora do texto que é incorporado pelo narrador”
(2011, p. 69). Com essas ideias, podemos identificar outros autores que defendem o
papel de cocriadora, ou de coautoria’ daquele que aprecia uma obra de arte, no
caso, a narragdo de uma histéria, como, por exemplo, Ana Mae Barbosa (2008) e
Joao Francisco Duarte Jr. (1988). Ao estudar o texto escolhido para contar, o
contador o apreende, colocando-o, de certa forma, junto as suas experiéncias
vividas, para que fique de mais facil acesso na memoria. Em outras palavras, na
insisténcia de Celso Sisto, em suas oficinas: “O contador de historias € testemunha
ocular daquilo que esta narrando”. Eu gosto de repetir essa frase e percebo que
assumo como minha a historia que conto. E acreditando nela que vou conquistar a
fé de meus ouvintes, fazendo-os acreditar, como eu de fato acredito. Esta certeza
me leva a criar imagens que, por sua vez, ficam gravadas em minha memoéria, sendo
suscitadas na hora da narragao, servindo de amparo ao envolvimento do ouvinte na
significacdo das palavras.

A memodria parece uma caixinha de surpresa, que quanto mais usamos, mais
a descobrimos. Como diz Maria de Lourdes, “O contador é também, em principio,
um grande ouvinte/leitor. Dotado de escuta antena, precisa encontrar ouvidos
disponiveis para acolher o legado de sua memoria” (SOARES, 2011, p. 220). Essa
antena capta os interesses que estdo a sua volta, armazenando-0s para serem
utilizados no momento propicio.

Recuperando os conceitos, definicbes e exemplos das varias memorias
envolvidas na narracdo de histérias, verifico a presenca da memoria afetiva,
memorizacdo; memoria coletiva e individual; relagdo com o tempo; organiza¢do do
pensamento e das palavras, estruturando as historias; tradicdo e reminiscéncia;
formacao de imagens para o exercicio de memorizacao.

Como o foco na memorizagdo, que atende aos anseios dos aprendizes de
contadores, aceito o conceito investigado por Elias José, que recorre a neuro-
linguistica para o entendimento do funcionamento da memoaria, afirmando ser esta:
“a aquisicao, a conservacao e a evocacao de informacodes. A aquisicao se denomina
também aprendizado, a evocacdo também se denomina recordagao ou lembranga”

(JOSE, 2012, p. 10). Entendo-as aplicadas ao contador, associando a aquisi¢io na

"Conceito explicitado no primeiro capitulo.
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preparacdo do conto, conhecendo-o e fazendo associacbes; conservacido na
repeticdo do que se quer guardar; e evocacao na atencao de conseguir expor aquilo
gue estad na memoaria.

De forma analoga, exponho a analise de um jogo que aprendi em minha casa
(jogando-o quase que diariamente, durante a infancia e a adolescéncia), aplicando-
o, também, em sala de aula, colecionando respostas muito semelhantes, ao longo
dos anos. Comecei a usar o0 jogo em oficinas, discutindo o resultado pratico com os
alunos, na explicacdo do funcionamento da memorizacdo. A descricdo do jogo
podera mostrar detalhes do experimento: € um jogo cumulativo de repeticdo e
associacao de palavras.

O jogo consiste, basicamente, em repetir todas as palavras que ja foram ditas
acrescentando uma ultima palavra relacionada a anterior. Como € um jogo de
memdéria, quem conseguir dizer maior nimero de palavras, ha ordem em que foram
apresentadas, podera vencer o jogo’®, se assim for determinado. Ou, o jogo pode
acabar em um tempo determinado, dando nova chance aos que ndo conseguiram da
12 vez. Quem erra fica com um apelido, mas, mantendo a atencéo no jogo, pois este
jogador podera, ao final, tentar novamente (falar as palavras em sequéncia) com a
intencdo de se livrar do apelido®. Em muitos anos de jogo, sempre foi possivel tirar
o apelido daqueles que erravam da 12 vez e recuperavam as palavras, numa
segunda chance. Acredito que isso é possivel pelo aumento da atencdo e da
repeticdo, inerentes ao jogo.

Explico melhor o funcionamento: com os participantes em circulo®, um por
vez repete as palavras anteriores acrescentando ‘a sua’, que deve ser associada,
sempre, a Ultima palavra que foi falada. E importante que seja jogado em circulo,
pois todos acompanham a vez de cada participante e isso faz com que, cada
jogador que esteja com a atencao focada no jogo, repita, mentalmente, todas as
palavras, aumentando a lista e passando a vez. Quem erra, por nao se lembrar de

uma palavra, trocar a ordem das palavras, ou se demorar muito, quebrando o ritmo

" E um jogo simples de acumular palavras, conhecido e reinventado por cada mediador, com base
em seus objetivos e possibilidades, e regras locais ou reinventadas.

%A ideia de evitar regras de eliminacdo nos jogos, transforma-se de forma que o jogador possa
continuar na brincadeira, ainda que com papel diferente. E uma heranca dos tempos de Educacgio
Fisica, com os Jogos Cooperativos (que levam em conta uma época de inclusao).

¥ Quanto mais participantes melhor. Ja fiz até com turma de 50 alunos; quando sdo em menor
ndamero, como era no almogo em nossa casa, eram jogadas em varias rodadas seguidas. Era étimo
ter gente de fora e ensinar a brincadeira, mas dificil acompanhar a performance da familia, que era
bem treinada, pela repeticdo cotidiana.
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da brincadeira, ganha o apelido de “burro 1”, ou outro apelido® (mais moderno). O
segundo a errar fica com o apelido de “burro 2” e, assim por diante, sendo que este
nome € incluido no lugar da palavra que aquele participante deveria ter
acrescentado. Lembrando que, ao final terdo chance de tirar o apelido, dando nova
chance a sua memodria. A constancia de coincidéncias durante o jogo, em mais de
vinte anos, me permitem algumas afirmag¢des sobre o funcionamento da memoria,
gue encontra eco no conceito explicitado anteriormente. A primeira observacéo € de
gue todos os participantes do jogo conseguiam a retirada do apelido, possivel pelo
aumento da atencdo e namero de repeticdes, ao longo da brincadeira.

Ao considerar a “aquisicdo” como componente indispensavel a memoria,
constato como sinbnimos: obtencdo e cognicdo, ou seja, € aquilo que fica retido ou
incorporado ao sujeito, guardado para ser acessado, quando solicitado. No jogo
anterior, sdo as palavras obedecendo & uma ordem determinada. E um momento de
aprendizagem que se da via memodria, porque as novas informacdes entram em
contato com as informacdes anteriores, se complementando e se modificando®3. O
conhecimento adquirido €, entdo, “conservado”, para ser lembrado quando
acionado, sendo a lembranca uma forma de evocacéo, no conceito proposto. O que
€ conservado depende do grau de interesse, afeto e os significados subjetivos
envolvidos.

Assim, o trabalho do contador estd em construir técnicas para conservar
aqguilo que Ihe interessa, por meio de formas (gatilhos) para provocar as lembrancas
da histéria a ser contada. O interesse pessoal amplia as possibilidades para
exercicios de associacdo, uma vez que a afetividade esta diretamente envolvida. A
memoria esta, também, diretamente ligada a atencdo, pois se desviamos o
pensamento por fracdo de segundo que seja, durante um exercicio ou durante uma
narracao, corremos o risco de esquecer, ou se perder no texto. Ainda em relacéo ao
exemplo do jogo, posso afirmar que, quando alguém erra, ganhando o apelido, mais
tarde consegue, com facilidade, superar a quantidade de palavras ditas na primeira

vez. Isto se da, em primeiro lugar, pela atencdo que foi aumentada, por parte de

¥Em apenas duas ocasides esse apelido foi questionado e pedido para ser modificado.
Particularmente, entendo que o uso do apelido de “burro”, na brincadeira, pode ter sido criado
justamente para levantar discussfes sobre os significados e atitudes dos professores, que achavam
pertinente usar um chapéu de burro no aluno que cometesse um “erro”. No inicio da minha
experiéncia docente (1976), esse procedimento ainda era utilizado, com certa frequéncia, sobretudo,
no interior de Goias.

83Explicau;élo que se aplica as teorias sécio interacionistas ou construtivistas do ensino/aprendizagem,
em que se apoia minha pratica docente.
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guem esta no jogo. E, em segundo lugar, pela repeticdo, originada pela regra do
jogo, que ajuda a fixar o contetldo na memoria.

Nas observacgles registradas ao longo dos anos, observo que as formas de
associacdo sdo pessoais, de acordo com as experiéncias de cada um. Por esse
motivo, nem sempre havia concordancia na associacdo de determinada palavra.
Quando isso acontecia, a dificuldade de entender a associagao da nova palavra
proposta, com a anterior, resultava em “erro” (esquecimento da palavra falada e
afastamento da memoéria). Um exemplo pratico pode ilustrar essa situacao,
esclarecendo-a melhor - 0 jogo estd em andamento, com as palavras: caderno;
caneta; carta; amor; coracdo; vermelho; sangue; vampiro; dentista; dor. O proximo a
jogar é filho de dentista e ndo consegue entender o que “dor” tem haver com a
palavra dentista, que para ele é sinbnimo de seguranca e conforto, sem qualquer
tipo de dor. No calor do jogo, ndo ha espaco para discussGes sobre 0 que pode e 0
gue ndo pode. Levando em consideracdo que cada um faz suas associagdes de
forma pessoal, essa € uma das dificuldades que coloca dindmica enquanto se joga.
Esse ultimo jogador sentia uma enorme dificuldade de lembrar-se dessa passagem:
dentista; dor. Isto se da pela existéncia simultdnea da memoria coletiva e individual.
Com o tempo de experiéncia, eu sabia onde aconteceria a maior parte dos
‘esquecimentos” em wuma roda, mostrando aos participantes detalhes que
escapavam a sua atencado, associagao ou repeticao.

A sensacdo que tenho, vinda dessa experiéncia de tantos anos, é de que
quanto mais exercitada a memdria, mais viva e em bom estado de funcionamento
ela permanece. Sobre técnicas e exercicios para memdria encontramos, desde a
mais antiga e ainda eficiente forma de decorar um texto pela repeticéo, por partes,
de preferéncia em voz alta, até que seja internalizado, até formas divertidas e
diferentes jogos que envolvem os aspectos levantados.

Na experiéncia de Gilka Girardello, em vinte anos trabalhando em oficinas de
formacédo de narradores, abre-se espaco para um exercicio de afeto e memaria, por
achar-se que é a “forma de evocar o fio narrativo que une as geragdes humanas em
lagos de sentido” (GIRARDELLO, 2012, p. 42). E ela tem razao! O fio narrativo
puxado pela memdéria € o que nos une, nos chama, nos enfeitica e faz querer mais,
querer ouvir mais e ter mais oportunidade de contar. “E um engano e um preconceito
sem tamanho, achar que memoria é coisa de velho. Basta ter vivido para termos

histérias a serem contadas” (JOSE, 2012, p. 43). Nos piqueniques que tive
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oportunidade de participar, promovidos por mim, por minha orientadora Luciana
Hartmann, ou por outras pessoas, experimentei sensacdo semelhante.

A afirmacao de Walter Benjamin de que “a relagdo ingénua entre ouvinte e
narrador € dominada pelo interesse em conservar o que é narrado” (1975, p. 210),
evidencia que a propria relagdo entre contador e ouvinte pressupde o exercicio da
memoéria de ambos. Nas rodas de histérias, percebemos como uma historia puxa a
lembranca de outra historia, seja pela semelhanca do inicio, do fim, de algum
personagem, ou de uma situacdo analoga experimentada em outro conto.

Giuliano Tierno (2010) relaciona memodria e imaginario em solidariedade,
apontando-a como a “primeira pegada” do contador de histérias a ser seguida por
quem quer aprender a contar. “Imaginacdo € um exercicio continuo de formacéao de
repertério e conexao de pensamentos “em fortalecimento” articulatério para que seja
possivel, de fato, este dialogo solidario com a memadria, com nossas reminiscéncias”
(TIERNO, 2010, p. 17). Em minha experiéncia, vejo que guardo mais facilmente em
minha memoria as partes da histéria em que a imagem é bem construida, ou seja, é
nitida, clara, por isso, facil de entender e de lembrar. Assim, o meu primeiro
exercicio de memoaria é construir a imagem do que quero guardar, uma imagem real,

com detalhes que, nem sempre, séo claros ou explicitos na narracgao.

3.2. O mundo imaginario dos contadores.

O olho vé

A lembranca revé

A imaginacgao transvé.

E preciso transver o mundo.
Manoel de Barros

Uma caracteristica comum aos narradores, de ontem e de hoje, é a
capacidade que tém de suscitar imagens daquilo que esta sendo narrado. O
contador de historias de hoje, aprende dispositivos para que as imagens sejam
construidas pelo ouvinte, enquanto narra. Contudo, antes de entender o movimento
provocador e gerador das imagens que habitam o mundo das historias, deparei-me

com a figura de um narrador oral descrita por outra contadora, que eu sempre quis
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descrever como minha, embora, na casa de meus avos nunca tenha tido uma

cadeira de balanco.

A cena da avd na cadeira de balanco contando antigas histérias para os
netinhos é coisa do passado (...) mudaram as familias e mudaram as avos.
Mas, podemos tomar essa imagem de um jeito mais simbdlico, mais
arquetipico designando todos os adultos que narram experiéncias de vidas
para criancas. E ai a cena pode virar fonte de energia e de inspiracdo para
o trabalho dos contadores de histérias de hoje (GIRARDELLO, 2012, p. 45)

Ai estd uma elucidacao! Talvez, a energia dessa imagem tenha me envolvido
nessa magia do contar e ouvir historias, acabei sendo eu a contadora e avo, embora
sem a cadeira. As imagens parecem nos explicar e nos ensinar a aprender o mundo.
Em sua tese de doutorado, Girardello (1998) explica que a imaginacdo, em
constante mudanca, deforma, mas nunca destroi as imagens. De acordo com as
ideias de Benjamin (1975), ainda que ndo corresponda exatamente ao que acontece
no tempo real, servem, no minimo, de referéncia. Por isso, sdo guardadas como
fonte de inspiragcéo para outros usos.

Antes de prosseguir com as imagens provocadas pelas historias, esclareco
gue considero a distingdo entre: imagem, imaginario e imaginacao, no ambito deste
estudo, esclarecendo cada um dos termos ao longo do capitulo.

As imagens das historias sdo formuladas tanto pelos ouvintes, que
acompanham a narracdo, quanto pelo narrador, que encontra meios de fornecer
estimulos a formacdo de imagens de seu publico. Elas foram elaboradas,
anteriormente, pelo contador de histérias, no momento do estudo e preparacédo da
histéria, e sdo acessadas pelo narrador oral e pelo ouvinte, durante a acdo de

contar.

Narradores e ouvintes trabalham juntos na criacdo de imagens
mentais, levando cada ouvinte a “possuir” a historia, a fazé-la sua (...)
Nao ha qualquer oposicdo ou competicdo entre histérias contadas e
impressas. O amor por ouvir histdrias leva as criangas a quererem
mais — e mais — histérias (FOX e GIRARDELLO, 2004, p. 127).

O contador captura seu ouvinte, envolvendo-o nas imagens suscitadas pelo
conto, e € essa capacidade que os atrai. Como diz Busatto: “O narrador langa as
imagens no ar e 0 ouvinte a transforma na sua histéria, ancorado pelo seu

imaginario e pela sua propria histéria de vida para construir personagens, situacées
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e acgdes” (2011, p. 101). Acreditando nas imagens que vé&, o contador fica mais
seguro enquanto conta, envolvendo o ouvinte nessa credibilidade. Essa construcao
da imagem acontece em cada um, de forma distinta, sugerindo investigacdo e
aprofundamento.

Imagem, imaginario e imaginacao sdo palavras que participam ativamente da
narragdo de histérias, embora, ndo necessariamente, contenham 0s mesmos
significados e usos. Derivam de um mesmo radical grego: icon ou icono, que em
nossa lingua quer dizer: icone, sindbnimo de imagem.

Tomando emprestadas reflexdes sobre a génese das imagens, Cléo Busatto
nota que “o desenho mental € uma forma inicial de apreender o mundo, e que o
imaginado é, a um sO tempo, dado e construido. Dado enquanto matéria.
Construido, enquanto forma para o sujeito” (2011, p. 65). E através e deste
complexo universo de imagens construidas, em construcdo e constante
reconstrucdo, transitado pelo contador e pelo ouvinte de histérias, que busco
entendimentos, para a constru¢do da pratica de narrar.

Percebo a construcdo de imagens diretamente relacionada com a cultura, e

acolho esta atividade como tipicamente humana. Edgar Morin explica que:

Privado de cultura o sapiens seria um débil mental, incapaz de sobreviver a
ndo ser como um primata do mais baixo nivel; nem mesmo poderia
reconstituir uma sociedade de complexidade igual a dos babuinos e
chipanzés (2000, p. 92).

Para esse autor, o imaginario surge na condicdo humana, desde o0s
primérdios, pois irrompe na percepcao do real e, por meio do mito e da magia,
constroi sua visdo de mundo e suas formas de vencer. “Sao imagens mentais que
invadem o mundo exterior e é nessa confusdo que se constroem o mito e a magia,
isto €, organizacao ideoldgica e pratica da ligacdo do imaginario com o mundo”
(MORIN, 2000, p. 108). O mito e a magia nascem para vencer a desordem entre o
real e o imaginario e, € ao que o homem recorre, deliberadamente, na construcdo de

sua cultura e de sua identidade.

Com o tempo e o treino do imaginario, 0 homem descobriu que era capaz
de sonhar, de contar histérias, de cantar a vida, de desenhar, de dancar,
enfim de fazer mil coisas mais. (...) O que o homem estava fazendo era, a
partir do mundo da natureza, criar o mundo da cultura (JOSE, 2012, p. 28).
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Ao considerar essa capacidade de imaginar, como fundamento para
construcdo da presenca do narrador, escolho os estudos da tese de Girardello
(1998) como referéncia para o entendimento do imaginario em suas relacées com a
narrativa, pelo foco da autora nos “lagos entre imaginacdo narrativa presente nas
teorias da imaginagéo” (GIRARDELLO, 1998, p. 5), o que me da grandes pistas para
o entendimento voltado para a acdo do contar e ouvir histérias. Sem pretensédo de
refazer seus caminhos, consagro sua pesquisa, utilizando-a nas referéncias que
ajudam a pensar na acdo de contar e ouvir historias, para a construcdo de um
narrador oral consciente de suas acoes.

A primeira observagdo que chamou minha atengdo, na Tese de Girardello
(1998), foi o significado escorregadio da palavra imaginacdo. Em seu estudo, entre
as varias areas que envolvem o tema em questdo, o campo da filosofia, para a
época em que a investigacédo, foi realizada, além de maior consisténcia, ofereceu a
histéria de como o conceito foi desenvolvido, nas ideias de Kearney, um dos autores
escolhido por Girardello para historiar o conceito de imaginacéao.

Passando por diversos status e entendimentos diferentes, em épocas
distintas, a imaginacdo sofreu preconceitos e discriminagdes. Confirmadas por
Busatto “Uma das consequéncias dessa forma de ver o mundo foi a rejeicdo dos
sonhos, das visbes, da fantasia, da alegoria e da imaginagéo” (2006, p. 51). Esta
rejeicdo, Girardello (1998) explicitou ao levantar a histéria do conceito de
imaginacédo, revelando seu apelido de a “louca da casa”, certa época, suscitando a
criacdo das supersticoes. As duas autoras reconhecerdo as transformacoes
culturais, no século XX, onde o “saber se aproximando de diversos niveis de
realidade, reconhecendo o espaco simbolico da vida humana e considerando o
papel de mediador do imaginario e das imagens” (BUSATTO, 2006, p. 53), passam
a ter algum reconhecimento e importancia para o desenvolvimento humano, embora
encontre rangos de rejeicdo ao sonho e a fantasia.

Para Bachelard, “a imaginagao é vista como energia organizadora, a imagem
surgindo para iluminar a prépria imagem” (2000, p. 55). Por exemplo, quando o
ouvinte desenha em sua mente a forma de um bal que o viajante carrega, para
entender sua dificuldade em arrasta-lo, sem estragos. O que aproxima a narrativa da
imaginacgao, entendida desde Aristételes (A Poética), “como um movimento psiquico
ligado ao desejo, particularmente ao desejo de conhecimento” (GIRARDELLO, 2014,

p. 6) é o impulso do ouvinte para acompanhar a historia, a fim de saber o que vira
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depois. As criangcas e pessoas mais curiosas costumam ir a frente da histéria,
tentando ou adivinhando o que vai acontecer, e isso € um estimulo. Com as outras
menos curiosas, o contador estimula com seus recursos, em busca da compreenséo
do ouvinte.

Criar identificacdes, formas, contornos e entendimentos multiplos por meio
das imagens que construimos quando ouvimos uma historia, caracteriza-se como
uma forma de aprendizagem, desde que as imagens construidas tenham significado.
Lembro-me, quando pequena, de minha emogao ao descobrir que um “catre”, em
um Mosteiro das Beneditinas, em Petrépolis, apresentava a imagem formada em
minha mente, quando conheci a palavra na leitura de um romance. A imagem
formada por mim correspondia ao objeto que acabara de conhecer. O contrario
também pode acontecer: ndo tem muito tempo que eu redescobri o0 significado da
expressdo pé de cachimbo’, da parlenda “hoje € domingo...”, que, na verdade &,
‘pede cachimbo’, do verbo pedir, pois domingo era dia de fumar cachimbo. Pois
minha imagem era de um arbusto, cheio de cachimbos pendurados®*. Concordo com

Busatto ao pensar

0 imaginario como um vasto campo de possibilidades, que proporciona,
entre tantas coisas, a compreensdo e a aceitacdo de diferentes niveis de
percepcdo da realidade, abrindo-se para um sistema participativo, plural,
sensivel e passivel de outras ldgicas. (...) Por outro lado, contar histérias
pode ser fermento para o imagindrio. Elas nascem no coragdo e,
poeticamente circulando, se espalham por todos os sentidos, devaneando,
gatiando, até chegar ao imaginario. O coracdo é um grande aliado da
imaginacdo nesse processo de producdo de imagens significativas (2006, p.
58/59).

Se entregar ao devaneio poético significa considerar a relacéo solidaria entre
imaginagcdo e memoria, jA citada anteriormente. Esse devaneio, segundo Tierno
(2010), é a entrega do contador a um espaco da infancia, um local no interior de
cada um, seguro, livre de medos, onde ha permissao para criar sem limites, lugar
intimo de cada um, espaco de autoconhecimento a ser explorado internamente.

Outro ponto importante abordado por Regina Machado é que “o trabalho com
a imaginagao pode manter viva a chama da flexibilidade” (MACHADO, 2004a., p.
31). A narragéo fala a cada um de formas diferentes, penetrando em seu mundo

imaginario por meio de afetos, emocfes que encontram ressonancias com as

7Yo) registrar essa observacao, verifiquei que a parlenda é grafada: “pé de cachimbo”, o que pode ter
influenciado em meu entendimento... Ou, ao contrario, confundiu a maioria das pessoas, como
aconteceu comigo, inclusive, com quem registrou na escrita.
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experiéncias individuais e coletivas de quem ouve a historia. Os contos tradicionais
acordam imagens internas em cada um, em contato com a reminiscéncia, aquilo que

afeta e € guardado na memoaria para ser acessado, quando solicitado.

Quando ouvimos um conto — adulto ou crianga -, temos uma experiéncia
singular, Unica, que particulariza cada um de nés, no instante da narracéo,
uma construcdo imaginativa que se organiza fora do tempo da histéria
cotidiana, no tempo do “era”. Tal experiéncia diz respeito a universalidade
do ser humano e, a0 mesmo tempo, a existéncia pessoal como parte dessa
universalidade (MACHADO, 2004a., p. 23).

O tempo universal, dentro do conto tradicional, une os ouvintes da histéria no
mundo da fantasia, ou em qualquer tempo garantidamente diferente do tempo
presente do relégio. E, ao contrario do que se pensa, hoje os contos de fadas
comecam a ser reconhecidos em sua importancia arquetipica, entre nés contadores
de histdrias, por tedricos de varias areas como: psicologia (psicanalise), letras, arte,
antropologia, histéria oral, neurociéncia e outros. E, apesar de ndo ser tdo aparente,
ja vi, como Regina, muitos adultos como se estivessem em transe, ouvindo e

participando das histdrias, com a mesma empolgacédo das criancas.

Ja cansei de ver adultos na plateia torcendo para o jovem heréi acertar a
flecha no ovo atirado para o alto pelo velho mestre, com gestos aflitos - e
OHS! - de admiragéo, respiracdo suspensa e risos de alivio, Para aqueles
que se esqueceram da maravilha desse tipo de experiéncia, o “faz de conta”
€ cuidadosamente esquartejado com as armas da razdo, que ilusoriamente
o rotula de “infantil”, “pueril”, “fuga da realidade” e outros tais (MACHADO,
2011, p. 200).

O transportar-se para o lugar onde acontece a narracao abre a capacidade de
imaginar, ou seja, de formular, criar imagens, com base em uma narrativa. A voz e
outros recursos do contador conduzem-nos, de corpo inteiro, para o cenario do
conto, onde criamos imagens para cada detalhe, acompanhando as palavras do
narrador.

As caracteristicas ou formulas de iniciar e de finalizar os contos tradicionais
sdo apontadas por definirem os espacos imaginarios, que pode durar o tempo da
narracdo da histéria. Alguns autores®® apresentam 6timas listas colhidas ao longo de
suas experiéncias, sobretudo na oralidade, que garantem o clima da historia em sua

abertura e encerramento, o tempo da ‘visita’ ao imaginario.

%Regina Machado (2004a.); Gislayne Matos (2006); Cleo Busatto (2006).
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O imaginario € um lugar individual, que alguns autores chamam de fantasia,
um entre lugar, um espaco etéreo, que dura o tempo da histéria, nas ideias de Celso
Sisto (2012a).

Nos estudos da imaginacéo, de Girardello (1998), constato o uso dos termos:
fantasia, devaneio, imaginagao, assim como, na maioria dos estudos dos contadores
sobre o tema.

Regina Machado, em busca de fundamentos poéticos para a arte do narrador
de contos tradicionais, desvenda o mundo do “era”, revelando-o como o espago para
a vivéncia do imaginario. “Nesse lugar, encontro ndo o que devo, mas 0 que posso”
(MACHADO, 2004a., p. 24). Sendo um lugar seguro, ‘tudo pode’. E seguro por
pertencer a um tempo/espaco diferente do real. A possibilidade de um passado
existir no presente € possibilitada pelo tempo do “era”’, para onde somos
transportador quando ouvimos uma histéria, “local desconhecido que se torna
imediatamente familiar” (MACHADO, 2004a., p. 23). Concluindo:

“‘Era uma vez’ quer dizer que a singularidade do momento da narragao
unifica o passado mitico — fora do tempo — com o presente Gnico — no tempo
— daquela pessoa que a escuta e a presentifica. E a histéria dessa pessoa
que se conta para ela por meio do relato universal (ibidem, p. 23)

Por serem subjetivas, as ressonancias repercutem, universalmente, em quem
participa desse momento, e de diferentes formas, nas pessoas, desencadeando
efeitos particulares nos ouvintes. Ao mesmo tempo, a objetividade da narragao
também permite reacdes semelhantes, portanto, plateia e contador, por vezes, tem a
sensacao de compactuar de uma mesma imagem, provocada pela narracdo de uma
histéria. Nesta identificacéo, intuida por trocas de olhares e/ou expressdes do corpo,
0 contador mais experiente consegue perceber as aproximacgdes e afastamentos de
seus ouvintes, elaborando melhor a sua fala, para provocar imagens mais claras.

“O grande trabalho do contador € dizer o texto de forma clara para que ele
seja elaborado na imaginagdo do ouvinte” (PESSOA, 2011, p. 79). Ou seja, 0
narrador oral elabora suas proprias imagens com base em suas experiéncias,
convidando o ouvinte a participar da narrativa e, também, a construir suas
paisagens. A esse envolvimento do contador com o ouvinte, na significagdo das
palavras, ou na producdo das imagens, atribuo parte importante da presenca do

contador, por ser fundamental no contar com.
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Essa realidade é possivel porque ouvinte e contador constroem juntos os
significados do que esta sendo narrado, por meio de imagens internas. Ambos estdo
mergulhados no ambiente do conto e tudo ali existe e é verdadeiro, naquele
momento, embora saibam da existéncia de uma realidade, fora do conto. O que
importa é acompanhar a historia, criando as imagens sugeridas, como dizem Fox e

Girardello:

Narradores e ouvintes trabalham juntos na criacdo de imagens mentais,
levando cada ouvinte a “possuir’ a histéria, a fazé-la sua (...) Nao ha
gualguer oposi¢do ou competicdo entre histérias contadas e impressas. O
amor por ouvir histérias leva as criangcas a quererem mais — e mais —
historias” (2004, p. 127).

Ao escolher os contos tradicionais para seu repertério, Regina Machado,
acredita que “As imagens do conto acordam, revelam, alimentam e instigam o
universo de imagens internas que, ao longo de sua histoéria, ddo forma e sentido as
experiéncias de uma pessoa no mundo” (MACHADO, 2004a., p. 24). Sado as
imagens que possibilitam uma vivéncia em um mundo diferente do mundo real, em
um tempo presente do “era”, num espacgo construido pelas imagens. A autora

continua:

Contar histérias e trabalhar com elas como uma atividade em si possibilita
um contato com constela¢g@es de imagens que revela para quem escuta ou
|é a infinita variedade de imagens internas que temos dentro de nés como
configuracdes de experiéncia (MACHADO, 2004a., p. 27).

Por isso, a importancia do contato com muitas historias, seja ouvindo, lendo,
recriando, recontando. Afinal, por meio das historias podemos conhecer tempos e
lugares, somente possiveis no mundo imaginério, um espaco de criagcdo tdo carente
de incentivo nas escolas e no mundo de hoje.

Na fala de Elias José, o ser humano “constrdi cultura, transformando o mundo
e a hatureza. Assim, € marcado pelo espaco, mas também o marca com a sua
criatividade, o seu imaginario, ligado a sua inteligéncia e sensibilidade” (2012, p. 11).
As histoérias que ele conta e reconta sdo o testemunho dessa criatividade.

As pessoas acreditam nas informacgdes e nas imagens divulgadas pela midia,
esquecendo-se que a imagem pode ser inventada, ou construida, para um
determinado fim. Isto é explicado por Busatto, que absorve a ideia de Calvino de um

mundo saturado de imagens sem significado, que no dizer da autora, contribuem
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mais para a: “poluicdo dos sentidos e para a construgdo de ruidos. Se em outros
tempos o imaginario era nutrido fundamentalmente pela memoria das experiéncias
vividas, hoje convivemos com a industria de imagens” (BUSATTO, 2006, p. 60), que
provocam o simulacro do pensar.

Para Busatto, “O imaginario do século XXI esta povoado por armas de
destruicdo em massa, atentados terroristas, assalto a mdo armada, imagens da
fome e da miséria” (2006, p. 11). Mas, também, por narradores que espalham
imagens de: paz, gratiddo, partilha, compreensédo, bondade, beleza, etc. Regina
Machado explica: “A imaginagao criadora propicia o exercicio do convivio com 0
inexplicavel desconhecido. (...) operando na arte narrativa produz um determinado
efeito, produto da arte e do encantamento” (2004a., p. 25). E por acreditar na
necessidade de encantar o mundo, contrapondo toda essa desigualdade e
destruicdo, que conto histérias, na intencéo de contribuir para a constru¢cdo de uma
cultura da paz e do respeito ao outro.

Buscando Girardello, mais uma vez, entendo que “O fazer narrativo é
indissociavel do acervo imaginario da cultura. (...) Este acervo é frequentemente
descrito como um reservatorio de histérias” (GIRARDELLO, 2014, p. 10). Ele coloca
em jogo um universo de significacdes entre imagem e palavra; e entre imaginacao e
narrativa. Dai a importancia de contar e ouvir muitas historias, como diz Celso Sisto
“Salvar o mundo imaginario” (2012a), ameacado pelos cacadores da Emilia®®, ou
daqueles que nao aceitam a necessidade da vivéncia com o imaginario.

Ao contrario do que se apresenta “as criangas podem imaginar muito menos
coisas que os adultos, porém creem mais nos frutos de sua fantasia e a controlam
menos” (VYGOTSKY, 1987, p. 42). Afirmacdo aceitdvel quando se considera que
elas ndo tiveram tempo de experimentar, para enriquecer o repertorio. Quanto
menor o contato com as possibilidades imagéticas, mais pobres serdo as referéncias
do imaginario dessa pessoa. Os autores presentes neste estudo concordam que as
histérias sdo estimulos para o enriguecimento do mundo imaginario, por sua

capacidade de suscitar a formacédo de imagens, dai a importancia em apresentar

%«Sou a independéncia ou morte”! Defende a Emilia (do Sitio do Pica-pau amarelo), daqueles que
guerem condenar: cantigas de roda, contos de fadas e toda a sua liberdade. Essa é uma das criticas
que llan Brenman nos presenteia com sua obra: “A condenacao de Emilia: o politicamente correto na
Literatura infantil”. Uma critica necessaria aqueles que querem afastar o mundo imaginario do
cotidiano da escola.
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possibilidades diversas aos ouvintes, sobretudo em criangcas que estdao em plena
formacao de seu desenvolvimento.

“Se as criangas operam com imagens estereotipadas, seu aprendizado sera
pobre de sentido, de experiéncia pessoal” (MACHADO, 2004a, p. 32). Entretanto, o
perigo do desenraizamento é a alienacdo. Tenho colegas, hoje, que consideram a
Xuxa como ‘princesa brasileira’. Até ai posso concordar, porque faz parte de uma
longa experiéncia de sua infancia. Mas, dai a continuar ouvindo, valorizando e
guerendo impingir aos seus alunos como valor artistico, acredito que mais reduz do
que amplia o imaginario do aluno. O conto “O menininho”, de Millér Fernandes,
ilustra a complexidade e consequéncia desse tipo de situacdo. Este € um conto
bastante divulgado e conhecido entre os arte-educadores, preocupados com uma
educacao artistica cheia de regras e copias, sem considerar a criatividade do aluno.
Um dia, o aluno do conto cresce, muda de escola e quando Ihe aparece a
oportunidade de criar, ele copia o que lhe foi impingido, desde sempre, na escola
anterior que frequentara. Entdo, ‘o menininho’ pinta uma flor vermelha com caule
verde, como exigiu sua primeira professora.

Concordo com Marie Shedlock (2004, p. 20), quando esta considera a
infancia e a juventude como a fase de criacdo de imagens mais intensa, sendo mais
propicia a retencdo das historias, justificando sua inclusdo nos curriculos escolares.

A percepcdo da importancia das histérias no despertar da imaginacdo €,
também, observada por Santos, quando observa que: ‘Mudaram os tempos,
mudaram o0s costumes, mas as histérias continuam sendo necesséarias para
despertar a imaginacao, criatividade e o gosto pela leitura” (2004, 179).

Sérgio Bello demonstra concordar com 0s outros autores, que, ao invés de

desaparecerem, os contadores tém se multiplicado.

Efetivamente, vemos e sentimos 0s acontecimentos de nossa imaginagéao.
Construimos imagens mentais a partir da palavra, escrita num caso, ouvida
no outro. Este € o exercicio. E aqui percebemos uma relacdo intima entre a
leitura e a escuta, da mesma forma em que na fala e a escrita. A escuta de
historias, portanto, pode desenvolver a imaginacdo, e entre outras
decorréncias disso ha uma bastante cara para nos, professores: pode
tornar-se um encaminhamento para a construgéo da leitura (2004, p. 159).

Preocupacao coerente e necessaria ao desenvolvimento do ser humano das

sociedades letradas, portanto, nas escolas, independente da area de ensino ou
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atuacao, sinto falta de os professores considerarem a escuta e fala tdo importantes
guanto leituras, nas diversas linguagens.

A definicdo do termo imaginacéao, utilizada por Gislayne Matos (2006), a partir
de Georges Jean, pertence a uma investigacdo sobre o contexto do contador de

histérias, podendo ser analisada quando aplicada a sua pratica.

O termo imaginacdo designa grosseiramente a faculdade pela qual o
homem é capaz de reproduzir — em si mesmo ou projetando fora de si — as
imagens armazenadas em sua meméoria (imaginacao dita “reprodutora”), e
de criar as imagens novas que se materializam (ou ndo) nas palavras, nos
textos, nos gestos, nos objetos, nas obras etc. (JEAN, 1991 apud MATOS,
2006, p. 25).

Chama-me atencao a habilidade de reproduzir e criar imagens que o contador
consegue suscitar em si proprio e em seu publico. Minha experiéncia revela que
antes da participacdo do ouvinte, ainda na fase de preparacdo da histéria, o
contador formula concretamente as imagens da histéria que esta narrando, e isso
lhe d& seguranca para suscitar imagens de seus ouvintes.

Para Girardello (1998), imaginacdo e memoéria brotam na mesma parte da
alma e sdo capazes de unir passado e futuro, presentificando-o. Essa possibilidade
é explicada por Celso Sisto, porque o “tempo do imaginario é outro. E um tempo de
suspensao (ou de mergulho), em que tudo fica como que parado ou adquire outros
contornos” (2004, p. 87). As histérias trazem elementos da realidade humana, ao
mesmo tempo em que trazem noc¢des desconhecidas, que passam a existir porque
presentificadas pelo imaginario e imaginacao, do contador e do ouvinte, mediante a
narragao.

Assim, a narrativa atua no plano subjetivo individual, na dimensdo do
inconsciente. A psicanalise “sistematiza o papel da imaginacdo e da narrativa na
interacdo subjetiva e na prépria formagéao do sujeito” (GIRARDELLO, 1998, p. 58).
Na explicacdo de Lacan, usando as palavras de Girardello:

O simbdlico é o dominio tanto da troca de palavras entre as pessoas como
vislumbre do Outro que nos constitui em segredo e que fala através de
nossos lapsos, trocadilhos involuntarios e outras figuras de linguagem que
nos fazem dizer o que nao pretendiamos(apud (GIRARDELLO, 1998, p. 31).

Na visdo da autora, € a superacdo da visdo romantica e existencialista da
imaginacédo. Entendida no campo das artes, pode abrir novas perspectivas. Para
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Busatto, “Arte é transformagdo simbolica do mundo”. (2006, p. 49). Ideia
complementada pelo esclarecimento de Regina Machado, ao reconhecer que a arte:
‘permite esse transito compreensivel pelos significados fundamentais da vida
humana. (...) Nao se trata de uma compreensdo mensuravel ou explicavel dentro
dos padrbes convencionais” (2004a., p. 25/26).

Os simbolos ndo se prestam a isso, sua compreensdo depende de
conhecimentos e experiéncias anteriores, de sensacfes e sentimentos internos que
nao sdo traduziveis em palavras. Mas sao sentidos na intersubjetividade, assim
explicados por Girardello: “O papel da narrativa na intersubjetividade envolve a
partilha de imagens. Entre quem conta e quem escuta vibra por instantes a centelha
de um sentido comum, no espaco da clareira imaginaria, de que fala Ricoeur” (1998,
p. 59). Metafora que a autora tem utilizado para nos envolver em suas trilhas,
sempre revisitando e descobrindo novas paisagens, que nos conduzem a reflgios
repletos de centelhas, capazes de iluminar e transformar nossa pratica de caminhar.

Enquanto conta sua historia, o contador a “imagina”, ou seja, formula as
imagens do conto em sua mente. A ideia viva do conto, em formas, cores e
movimentos, como num cinema, auxilia no dominio da narracdo. Na experiéncia de

Bernardo Zurk:

Uma boa histéria bem contada é capaz de provocar o imaginario de quem a
ouve. E uma possibilidade magica que o ouvinte tem de operar um filme em
seu cérebro por intermédio das imagens que vao sendo provocadas no
decorrer do fio da narrativa (2008, p. 119).

Muitos contadores falam desse filme, nos cursos, relatando experiéncias. Fox
e Girardello esclarecem que “esse “filme mental” ndo é cinema mudo. O contador
precisa ouvir a trilha sonora e ajudar os ouvintes a ouvi-la também” (2004, p. 147).
Essas imagens devem ocupar toda a extensao do conto, pois constituem um elo
entre contador e ouvinte, na medida em que ambos constroem parte do significado
da narrativa, por meio das figuras estabelecidas. Deste modo, n&o & s6 o contador
gue se beneficia da formacgéo de imagens durante o conto. Ele espera de sua plateia
gue esta consiga visualizar, cada um a sua maneira, as imagens que constituem o
sentido do conto narrado. Ambos formulam imagens, com base em suas

experiéncias individuais e nos fatos narrados e descritos pelo contador. A
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verossimilhanca® dos acontecimentos narrados parece estar presente, quando as
pessoas da plateia ‘enxergam’ objetos, lugares, caracteristicas de personagens e
pequenos detalhes, sendo afetada pelos significados suscitados. O contador tem
recursos para isso.

Segundo Busatto, o contador de histérias

lanca ao ouvinte uma gama de imagens, com as quais esse sujeito-ouvinte
ird construir uma paisagem interna, combinando o que ele ja possui,
enquanto repertério imagético, com o que ele recebeu durante a narracéo, e
assim torna-se co-autor da histéria narrada, visualizando-a e construindo-a
da forma que melhor Ihe convier (2006, p. 66).

Dar detalhes que enriquecem uma imagem ¢€ diferente de dar explicacdes,
criticadas por Benjamin (1975). O contador experiente se orienta de diversas formas,
para instigar a imaginacgao criadora no ouvinte, no lugar de ficar tentando ‘convencer’
0 ouvinte com detalhes explicativos. Em uma piada, por exemplo, é mais facil
perceber, pois o bom da piada é entender sozinho, intuir seu significado construindo
sua propria imagem. Nada mais desagradavel e sem graca do que ouvir uma
‘explicacéo de uma piada’.

Essa compreensdo sem explicacbes € possivel, pois como explica Eliana
Stort, é “a partir do “ruido de fundo”, ou seja, dos encontros de ideias, imagens e
recordacdes que formam nossa vida interior, que se constréi o “Logos”, no sentido
do termo grego: discurso, palavra, pensamento, acdo” (STORT, 1989, p. 41). Para a
autora, imaginacédo e razao estéo intrinsecamente relacionados e, € esta capacidade
que nos distingue dos seres vivos. A autora deixa um alerta, de que a funcgao
criadora da imaginacao €, por vezes, reprimida ou desvirtuada e, quando a vida é
dirigida de fora, a pessoa aceita passivamente as respostas prontas, sem se dar
conta disso, pois néo realiza 0 movimento interno de reorganizacédo dos sentidos e
imagens. A criacdo das imagens depende do reconhecimento de uma acao, assim

explicadas por Girardello:

Essa compreensdo que atribui a imaginacdo um papel decisivo na
administragdo das demandas éticas e estéticas, tanto individuais como
sOcio culturais pode ser associada ao conceito de imaginacdo de Paul
Ricoeur, também inseparavel da preocupacao com a narrativa. Ricoeur frisa

8 Esta aproximacdo com o real € 0 que atrai 0 ouvinte para dentro do conto, independente de sua
correspondéncia com qualquer realidade concreta. E como se a realidade de dentro do conto
existisse por si s6, onde ha espagos para fantasias e criagées.
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gue toda agdo depende da imaginagdo, e que é no espaco da imaginagéo
gue experimentamos diferentes cursos de agéo, e que “brincamos” — no
sentido literal do termo, ressalta — com possibilidades praticas (1998, p. 39).

A autora comenta a énfase no fazer narrativo como brincar imaginativo, de
Paul Ricoeur, que coincide com o fundamento ludico que acompanha minha prética
de contadora e formadora, acompanhando, também, outros autores contadores.
Como mostra Zurk em seus registros: “Os caminhos do imaginario podem nos
conduzir a esfera multinterativa entre o ludico, o criativo, a estética e as artes” (2008,
p. 128). O espaco do jogo que garante a manifestacao ludica garante, também, o
espaco para criacdo e pode ser dirigido a exercicios de criacdo imaginaria. Brincar
faz parte de ser gente responsavel e séria, que sabe aceitar mudancas e encarar 0

novo! Concordando, novamente, com Girardello:

Tanto a crianca que brinca quanto o escritor criativo distingui perfeitamente
sua criacdo imaginativa da realidade. (...) O devaneio adulto, a fantasia, a
viajar acordado, servem a mesma funcéo que a brincadeira infantil, ou seja,
a satisfacao de desejos (1998, p. 31).

A autora me levou a perceber que a experiéncia primordial contida na criacao
imaginaria, considerada tanto por Freud como por Benjamin, revela a importancia de
experiéncias que ampliam espacos para essa imaginacdo criadora, a0 mesmo
tempo, que fornece argumentos para a necessidade desse entendimento na
infancia. Quando encontramos adultos que n&o conseguem se soltar nas
brincadeiras das oficinas, investigando mais de perto se descobre que também nao
brincaram em sua infancia. Essas experiéncias, agora, no tempo presente, nao
encontram ressonancias como em ndés, que tivemos muitas oportunidades,
consequentemente, as dificuldades sdo maiores.

Regina Machado (2004b) confirma a importancia do brincar, quando diz que
quem brinca tem maiores tendéncias de aceitar transformacdes, é mais flexivel. Por
isso € tdo importante brincar, ouvir e repetir as histoérias.

A imaginacdo permite que cada ouvinte idealize determinado objeto, cenario,
ou detalhe da histéria, de acordo com suas experiéncias pessoais, portanto,
diferentes umas das outras. Um exemplo pratico pode ilustrar melhor o que acontece
entre o contador e o ouvinte: ap0s uma sessao de contos, ao dirigir-se a atencéo
para 0S ouvintes, SA0 comuns 0S suspiros e comentarios descrevendo objetos,

cenarios ou caracteristicas de personagens da histéria que acabou de ouvir.
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Observando estes comentarios, sobretudo em cursos ou eventos especificos de
contadores de historias, identifiquei, varias vezes, compara¢gdes com imagens
construidas e relatos de detalhes que sequer existiram na narracdo do conto, como
cores, tamanhos, cheiros e texturas.

Com essa observagdo, comecei a investigar: por varias vezes tive a
oportunidade de confirmar a criacdo de imagens, com base em um mesmo objeto,
formulando uma Unica pergunta, depois de contar a mesma historia. Por mais de
quinze anos, anotei resultados e, revisitando meus apontamentos, ainda hoje me
surpreendo com tamanha variedade de formas geradas com base em um Unico
estimulo, e, por outro lado, a presenca garantida na diversidade de formas
suscitadas.

A historia escolhida € um poema de Cora Coralina, que trata da infancia de

Aninha (como era chamada a autora), quando se fazia um “bolo” em sua casa:

Quando eu era menina

bem pequena,

€m nossa casa,

certos dias da semana

se fazia um bolo,

assado na panela

com um testo de borralho em cima.

Era um bolo econdémico,

como tudo antigamente.
Pesado, grosso, pastoso.

(Por sinal que muito ruim.)

Eu era menina em crescimento.
Gulosa,

abria os olhos para aquele bolo
que me parecia tdo bom

e tdo gostoso.

A gente mandona |4 de casa
cortava aquele bolo

com importancia.

Com atencgédo. Seriamente.

Eu presente.

Com vontade de comer o bolo todo.
Era s6 olhos, e boca, e desejo
daquele bolo inteiro.

Minha irm& mais velha
Governava. Regrava.

Me dava uma fatia,

téo fina, tdo delgada...

E fatias iguais as outras manas.
E que ninguém pedisse mais!

E o bolo inteiro,

guase intangivel,

se guardava bem guardado,
com cuidado,
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num armario, alto, fechado,
impossivel.

Era aquilo, uma corsa de respeito.
N&o pra ser comido assim, sem mais nem menos (...)
(CORALINA, 1997, p. 53/54)%.

Quando perguntado aos ouvintes sobre as imagens formuladas durante a
narracao, a primeira observagao aponta para as respostas: o “bolo” e o “armario”,
nunca ocorrendo uma sessao em que esses dois objetos faltassem nas respostas.

Aprofundando as investigacdes e escolhendo como objeto de analise o ‘bolo’,
foram anotadas imagens de bolos de todas as formas e cores possiveis, apesar da
descricdo detalhada da autora apresentar um bolo assado na panela, portanto, no
minimo um bolo redondo. Ao contrario do esperado, os exemplos eram sempre
diversificados: “bolo de chantilly com morango”, “bolo de trés andares”, “bolo de
cenoura com cobertura de chocolate, cortado em quadrados”, mostrando que a parte
objetiva do detalhamento do bolo era menos importante do que a vontade final de
comer o bolo. Isto, porque ficava visivel para mim que as imagens construidas pelos
ouvintes se relacionavam com bolos gostosos e desejados por eles, o que nao
ocorre no poema.

Recentemente, tive a oportunidade de confirmar essa experiéncia, quando
contei essa histéria no aniversario de 82 anos de minha mée, para um publico de
professores aposentados da UFG. Qual ndo foi minha surpresa ao escutar de meu
pai: “a imagem de ‘bolo’ que veio a minha mente era de um bolo em formato de
coracdo, glacado... (risos)”. E seguiu com a descri¢cdo, explicando que o glacé era
uma cobertura feita pela mée dele (minha avé), com clara de ovo e muito agucar,
bem branquinha... Detalhe que mostrava o distanciamento do trecho do poema que
descrevia o bolo: “assado na panela, com um texto de borralho em cima”. Se o
borralho era preto, na imagem formulada por mim, como a memadria de meu pai
conseguia produzir uma imagem tdo branquinha, e ainda sem perturbar o
entendimento da histéria? E como conseguiamos comungar do momento, mesmo

imaginando formas diferentes?

®Trecho do poema “Antiguidades”, de Cora Coralina, do Livro: Poemas dos Becos de Goias e Outras
Histdrias Mais. Encontrado também no endereco virtual:
http://goiabadademarmelo.wordpress.com/tag/poema-do-livro-poemas-dos-becos-de-goias-e-estorias-
mais/



http://goiabadademarmelo.wordpress.com/tag/poema-do-livro-poemas-dos-becos-de-goias-e-estorias-mais/
http://goiabadademarmelo.wordpress.com/tag/poema-do-livro-poemas-dos-becos-de-goias-e-estorias-mais/
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Enquanto isso, outra amiga retrucou: “Ah ndo! O meu era assado em uma
forma retangular, grande, cortado em quadradinhos”, sugerindo se aproximar mais
da descricdo do poema, mas fazendo o mesmo movimento do exemplo anterior. E
os olhos deles brilhavam enquanto descreviam. Outra amiga, de origem goiana,
descreveu o bolo analogo ao da historia, acrescentando detalhes do fogéo de lenha
onde era assado. Isso mostra que as imagens dependem de nossa vivéncia
individual e se ligam a ela, conforme Bachelard (2000).

E, como foi servido o bolo da festa, logo em seguida, as conversas sobre
bolos e contadores de historias se arrastaram pela tarde a fora, mostrando-me,
finalmente, que mesmo ndo sendo possivel a formacado de imagens semelhantes, no
entendimento das histérias, sua compreensado, por parte de quem ouve, nao fica
comprometida. A comunh&o do conto independe do tipo ou grau de entendimento de
cada um.

Provocados pelas imagens suscitadas pelo conto, naquele momento, o
assunto rendeu pelo resto da tarde. Memarias e afetos vividos e imaginados pelos
presentes se misturando a novas historias, compondo novas e velhas imagens,
revelando o dinamismo e o poder do ser humano, em interacdo com o outro. Uma
vivéncia de alteridade.

Porém, ndo é papel do contador de histérias identificar a imagem® que o
ouvinte formula de qualquer parte da narrativa, ou querer que todos formulem
imagens iguais, como se as pessoas fossem iguais. E no espaco intimo do ser
humano, descrito por Bachelard (2000), que as histérias permitem que se vivenciem
as emocdes mais profundas, emocdes, por vezes, indecifraveis até para quem as
experimenta, associadas as imagens que sao formuladas. Portanto, tentar identificar
imagens e emoc0des elaboradas pelas criangas ou qualquer ouvinte seria como uma
invasdo na intimidade do ouvinte, ao contrario do principio de alteridade, que
considero fundamental na constru¢éo do contador.

No universo dos contadores de histérias € como se a imagem estivesse
contida na imaginagdo, que, por sua vez, esta contida no imaginario, que € maior,
pertencente a um repertorio individual, e, ao mesmo tempo, ao repertério de uma

coletividade (um grupo cultural). Enquanto a imagem se apresenta em sua forma

€A responsabilidade da investigacdo desse tipo de questdo €& extremamente delicada. A
oportunidade que tive foi construida ao longo de minha pratica de anota¢cdes com ética, preservando
a identidade dos envolvidos, com a Unica intengdo de entender o elo entre contador e ouvinte.
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concreta, possuindo contornos descritivamente objetivos, a imaginacdo € a
capacidade de colocar a imagem em agao, ou seja, criar, formular ou construir uma
representacdo, estimulada pela narracdo do conto. O imaginario é uma espécie de
depositario, repertério, ou banco de referéncias para o entendimento, formacéo e/ou
reformulacdo de velhas e novas imagens. Em certos aspectos, o imaginario é
individual e Unico, pois depende da experiéncia de cada pessoa, mas, também €&, ao
mesmo tempo, coletivo, por ser funcao e produto, ocupando uma grande importancia
no dominio e compreensao do contador de histérias.

Ao lado da memodria, a imaginacao, igualmente, pertence aos fundamentos da
presenca do contador de histdrias, na interagdo com seu ouvinte, na significacdo do
conto. Entretanto, outros dois componentes pertencem ao conjunto da presenca do

contador: a emocéo e a espontaneidade.

3.3. As emoc0es suscitadas pelas histérias

O encantamento é um
estado de conhecimento.
Regina Machado

Quem nunca se emocionou ouvindo uma histéria? Lida, contada, desenhada
ou filmada, pode-se afirmar que as histérias emocionam os que entram em contato
com ela, por meio de qualquer linguagem, fazendo emergir sentimentos, emocdes e
sensacdes varias. Refiro-me aquele conto que nao escolhe idade, tipo de pessoa ou
classe social, agrada se ndo a todos, a maioria, seja por sua astlcia ou pela
estrutura que escolhe e envolve as palavras. Os contos tradicionais, sobretudo os
arquetipicos, que atravessaram milénios, acompanhando geracfes em suas
transformacdes culturais, sdo exemplos de contos que emocionam. Contudo, na
atualidade, além do repertorio tradicional, a producgdo literaria, sobretudo na
literatura infantil e juvenil brasileira, que constroi parte do repertério dos contadores
de historias atuais, tem crescido com intensidade, alargando o repertério dos
mesmos, gue emocionam e encantam os ouvintes que se dispdem a ouvir.

A emocéo do conto é sentida pelo ouvinte, quando este se permite. Segundo

Celso Sisto “o que vale mais € sentir a liberdade de ser coautor da historia narrada”
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(2012a, p. 23), e criar, na imaginacado, 0s cenarios, dividindo a emoc¢éo do conto com
0S personagens, durante a narragao, cada um a seu modo. A disponibilidade para
criar uma cumplicidade entre o ouvinte e a histéria € dada pelos espacos criados
pelo contador, para o ouvinte se envolver e recriar a histéria, sentindo suas proprias
emocgdes e criando suas préprias imagens. Estes espacos “dentro de uma historia
podem ser construidos pelas pausas, siléncios, acfes, gestos e expressbes de
forma harménica” (idem, 2012a, p. 25). Isto quer dizer que: “O que o ouvinte espera
do narrador, neste momento, € que haja entre eles uma correspondéncia direta de
emocgdes e sensacgdes” (idem, 2004, p. 87), proporcionada pela interagdo entre o
contador e seu ouvinte. Considero que as emocodes estdo presentes, junto com as
imagens sentidas ou formuladas.

Ao buscar o conceito de emocao, analiso seu uso junto ao contador e ao
ouvinte de historias, portanto, no momento da narracdo oral, envolvendo quem
estiver presente, ligado na narracdo; no momento solitario da preparacao do conto,
em que o contador investiga, aprofunda, conhece e seleciona as emocdes que
envolvem o conto. Deste modo, considero que emoc¢ao € um estado psicofisico do
ser humano, uma vez que envolve sensacdes fisicas, quimicas e psicolégicas do
organismo, ao mesmo tempo que abrange sensacdes internas e subjetivas, que se
expressam por meio de sentimentos e sensacdes; € uma resposta ou uma reacdo a
um estimulo externo ou interno, gue movimenta o sentimento de cada um, causando
reacdes semelhantes e diferentes.

O contador de histérias € como se fosse um reanimador do conto. Como
dizem os integrantes do Morandubeta®, (talvez inspirados no texto de Walter
Benjamin — O Narrador) um texto ganha vida quando comeca a circular, ou seja,
guando é lido ou contado para alguém ouvir. O contador de histérias € alguém que
da vida ao texto oral ou escrito, que ressuscita sua capacidade de emocionar, por
meio da narragao.

Um ponto importante a ser considerado € a responsabilidade da emocéo
despertada no ouvinte, pelo contador da historia, que deve ter conhecimento do
poder que tem de provoca-la. Um texto ganha vida quando comeca a circular nos
olhos de quem |&, na boca de quem conta, e nos ouvidos de quem ouve. Essa vida é

marcada pelas emocdes e pelo imaginario que o texto é capaz de acender. Nas

%Grupo Morandubeta foi meu primeiro contato com a sistematizacéo do contar histérias. Essa ideia
tem sido repetida, por vezes, em palestra e oficinas, sobretudo, com Eliana Yunes e Celso Sisto.
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histérias, tudo pode acontecer porque as a¢bes duram somente o tempo em que
elas estdo vivas, ou seja, enquanto estdo sendo lidas ou contadas. Quando a
historia acaba, as emocdes foram experimentadas e a realidade volta a ocupar a
rotina.

A manifestacdo da emocdo é uma das primeiras responsabilidades do
contador de historias, que ao suscita-la em seus ouvintes, cria um clima de
envolvimento com a narracdo, fazendo parte do processo da interacao entre ouvinte
e contador.

Assim como desperta as imagens, o contador quer também acender em seus
ouvintes as emocdes provocadas pelas historias, que sdo despertadas, ou ndo, de
acordo com cada contador em sua forma de contar, com 0s recursos e contetudos
gue o texto oferece, e na forma pela qual o ouvinte recebe, com base em suas
experiéncias pessoais. I1sso porque, cada um possui uma maneira Unica de sentir e
se relacionar com o mundo a sua volta e com seu interior.

Segundo o médico e contador de histérias Conrado Mariano, as narrativas
carregam tracos das culturas, exigindo do ouvinte que se coloque no lugar do
contador para entendé-las. Porém, as emocdes que o conto carrega ele considera
como categoria universal. “Ndo ha ser humano, de qualquer parte do mundo, que
viva sob la qual for o regime politico ou religioso, sob qualquer cultura, que nao
tenha emocodes” (MARIANO, 2011, p. 209). Cléo Busatto corrobora com a ideia:

Do primeiro movimento, ao redor da fogueira, onde soou pela primeira vez a
voz de um contador de histérias, até no ciberespaco, onde pode soar a voz
de um contador do tempo de agora, se passaram séculos. Porém, o que
sustenta essas acgfes € a histdria que, enquanto sujeito, engendra o
encantamento necessario para nos emocionar (2011, p. 102).

O narrador oral transbordado de encantamento pelo texto contagia seu
ouvinte, suscitando-lhe as emocdes do conto. A emocédo contida nas historias e
desfiada pelos contadores, dando vazdo a outras emocgfes particulares, ndo sé
alimenta essa arte, como também é responsavel por sua manutencdo. Essa emocgéao
€ tanto do narrador oral como da plateia, ocorrida nho momento do contar com, que
propicia a comunhao do conto, ainda que sentidas e expressas de formas diferentes,
em cada pessoa, assim como acontece com as imagens.

“O que o contador de historias quer é provocar emogdes nos seus ouvintes,

por isso cria formas especificas para melhor atingi-los” (SISTO, 2012a, p. 48).
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Comigo acontece de a emocédo ser despertada, no momento da escolha da historia.
E pelo afeto que a histéria me prende e me provoca vontade de compartilhar, pelos
varios sentimentos que sdo despertados em mim, escolho, ou néo, incorporar aquele
conto em meu repertério. Nao ha como tracar caminhos ou indicacdes para essas
escolhas, porque a emocao pertence a cada um, de forma individual.

Na experiéncia de Celso Sisto, me identifiquei com seu relato: “Eu tenho uma
razdo para contar! E ela fala na minha voz, ganha forma no meu corpo! Indica-me o
gque vem da emocdo e o que deixa de vir por desidentificacdo, mastigacéao,
distanciamento, despreparagao, obrigagao!” (2012a, p. 84). Quando o contador n&o
alcancga envolvimento afetivo com o texto, dificilmente conseguira externalizar suas
emocgdes, comprometendo a credibilidade e/ou compreensao da historia. “Também
ha a distancia e o tempo empurrando os olhos para as imagens prontas e as
palavras frouxas que n&o acendem a imaginagdo” (SISTO, 2012a, p. 23) e,
consequentemente, nao emocionam. N&ao confiando nas préprias palavras, o
contador n&o pode querer que seu publico acredite, aceite e/ou entenda a historia. E
como se as palavras ndo tivessem sentido e se perdessem no meio de tantas
outras. Sao palavras sem forca, sem cor, cheiro ou sabor, ou seja, sem emogao.

A experiéncia leva o contador a compreender a subjetividade do controle da
emocdo, para ndo entregé-la pronta, ou com excesso, aos ouvintes, inibindo-os de
vivenciar seus proprios sentimentos. Uma indicacdo que tento compartilhar é que o
contador deve vivenciar as emocdes suscitadas pelo texto, sem exagera-las, o
suficiente, apenas, para indicar sua presenca, a ser complementada pelo ouvinte. O
elo se forma novamente, onde ouvinte e contador recriam as emogdes que orientam

cada fato narrado.

O contador estd a servico da histéria que narra! Torna-la atraente,
expressiva, instigante, estimulante e prazerosa é também nédo dar para o
ouvinte todos os elementos mastigados e prontos. (...) A forma seja qual for
(...) deve funcionar muito mais como um esbo¢co a ser preenchido pelo
ouvinte do que um espetaculo pronto e acabado! (SISTO, 2012a, p. 102).

O contador pode se emocionar ao contar a historia, mas ndo vivencia com
toda a intensidade essa emoc¢ao, no momento da narracao, e sim, estimula o ouvinte
a essa experiéncia pessoal, por meio de técnicas, conquistadas pela pratica. Essa
pratica busca meios de atrair a expectativa do ouvinte por meio da sonoridade
empregada nas palavras. Na explicacdo de Sisto:
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A palavra, com seu poder de evocar imagens, vai instaurando uma ordem
magico-poético, que resulta do gesto sonoro e do gesto corporal,
embalados por uma emissdo emocional, capaz de levar o ouvinte a uma
suspenséo temporal (SISTO, 20123, p. 32).

Essa suspencdo do tempo € a passagem para 0 mundo do imaginario, 0
tempo afetivo passa a prevalecer, na interacdo do contador com seu ouvinte.
Acontece somente na permanéncia da narracao, isto €, durante o momento em que
as palavras repercutem, no ambiente externo e interno dos ouvintes. Celso Sisto
coloca a necessidade de se estar inteiro para lidar com a emocéo do conto, e que a

pratica € o melhor caminho para aprender a lidar com as emocdes, que sao

individuais:

Se o contador estiver, ele mesmo, inteiro no que estiver fazendo e exercitar-
se o suficiente para conseguir destravar sua emo¢do no momento mais
adequado, ele pode até considerar-se um demiurgo (uma espécie de
vidente). A magica aqui é apenas a pratica (SISTO, 2012a, p. 46).

Complemento a fala de Sisto com a observacao de Santos:

Com relacéo a linguagem, por exemplo, é interessante notar que o contador
de histérias conduz o ouvinte a descoberta de novas palavras, transporta a
plateia a viagens imaginarias, permitindo que as emogdes vividas na mente
e em certo grau no corpo — 0 que leva o espectador a ampliar o seu
universo simbolico, bem como seu repertério de respostas as demandas do
meio (SANTOS, 2004, p. 168/169).

O gue conduz o ouvinte, nesta viagem, e permite a interacao contador/plateia
€ sempre repetido por Celso Sisto, em suas oficinas, como ja pude testemunhar
diversas vezes, é a credibilidade na histéria narrada. Ou seja, ele deve passar
verossimilhanca nos fatos, fazendo com que as pessoas acreditem no que esta
sendo narrado. Tentar fazer com que o publico enxergue essas imagens, ou melhor,
formule suas préprias imagens e sinta as emoc¢des, de acordo com o0 que esta sendo
contado, conforme sua experiéncia particular, € a tarefa do contador. Hoje, entendo
que a indicacao do autor era a necessidade de o contador acreditar no fato narrado,
e usar as imagens internas e a emogao, para isto, sentindo-se parte da historia.

Nesse sentido, Regina Machado conta ter aprendido com sua avo que um
narrador oral tem de ser “Eterna e inquebrantavelmente fiel a histéria” (2004b, p. 38)

a ser contada. Para mim, esta fidelidade esta, também, nas emoc¢des que construo
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durante o estudo e internalizagdo do conto, evocando-as no momento da narracéo,
para que penetre nos significados das palavras, atribuindo-lhes sentido. Como diz

Celso Sisto:

Com os olhos voltados para o imaginario o ouvinte ultrapassa a
compreensdo pura e simples de uma histéria. Ele é atingido — ao menos
gue se desligue — por uma ininterrupta carga emocional. Essa carga de
emocdes sdo estimuladas pelos recursos que o contador escolheu para
empregar em sua performance, com a intencdo de fazer com o outro o que
uma historia ja fez com vocé (2004, p. 88).

Ainda que sejam emocdes distintas, 0 que se quer € 0 envolvimento do
ouvinte, compartiihando o que a historia oferece. Além dos recursos pessoais
escolhidos pelo contador, o clima anterior a histéria aguarda revelacao de segredos,
em que os ouvintes serdo depositarios do mistério e do saber poético sensivel que
as historias carregam, em uma estética que se cumpre, enquanto o narrador oral
utiliza formas e estratégias ao narrar (SISTO, 2004). Isto colabora na abertura de
espacos para aproximacao entre contador e ouvinte.

Outro alvo de abordagem sobre a emocdo nas histérias sdo os estudos
realizados sobre os contos de fadas e contos tradicionais, por diversos autores, em
razdo de seu envolvimento com a fantasia, ponto ja abordado, anteriormente, junto
ao imaginario. De acordo com Zurk (2008), a carga de emocdo que o contador
consegue suscitar no ouvinte influi diretamente na experiéncia da criagcdo de
imagens e na significacdo do conto, isto €, em sua audiéncia.

Contos de fadas ou contos maravilhosos sdo aqueles que tém a presenca de
fada ou bruxa, ou de um elemento magico como, por exemplo, a “ldampada” de
Aladim, a “bota” do gato, o “tapete” voador. Pertencem ao género dos contos
tradicionais, cuja caracteristica é sua férmula prépria de lidar com problemas
arquetipicos, que sao inerentes a espécie humana. Bruno Bethelheim (1984),
analisando os contos de fadas, explica que a formula de abertura do conto conduz o
ouvinte imediatamente ao mundo imaginario, mundo da fantasia, pela distancia do
real, provocada pelas expressdes de inicio. Regina Machado (2004a.) e Gislayne
Matos (2006) apresentam listas dessas expressodes utilizadas pelos contadores
tradicionais, que abrem e encerram o0s contos tradicionais, que ainda s&o
encontradas com bastante variagdo. Sdo como condutores que levam e trazem o

ouvinte, do mundo real para 0 mundo da fantasia, e de volta do mundo fantéstico
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para a realidade cotidiana. Neste mundo da fantasia, representado por um espago
diferente do mundo real, as emocdes sao acolhidas, sejam elas quais forem
consentindo sua vivéncia, que nem sempre € possivel na vida real. O mundo da
fantasia €, entdo, um espaco para vivéncia de emocdes internas, fundamentais para
o entendimento e desenvolvimento dos sentimentos humanos. Um rico exemplo é a
contadora Laura Simms, cuja experiéncia envolve contar histérias para criancas

apos grandes tragédias:

O medo nédo deve ser evitado nem reprimido, nem conquistado. Pois é das
profundezas do medo que surgem o destemor, a consciéncia e a sabedoria.
O reconhecimento a e experiéncia do medo sdao a porta que se abre
levando-nos a uma presencga e a uma percepcao mais elevada, através das
guais aprendemos a viver o mundo tal como ele é (SIMMS, 2004, p. 58).

O que ela esta dizendo é da oportunidade do medo e sair-se vitorioso, pelo
menos nas historias, espagco para vivéncia de emocbes. O psicanalista Bruno
Bethelheim (1984) estudou, com profundidade, os significados subjetivos
relacionados as emocfes humanas, que, segundo o0 autor, se encontram presentes
nos contos de fadas ocidentais, em que as principais referéncias sdo os contos
registrados por: Perrault, Irmdos Grimm e Hans Christian Andersen®’. Para o
psicanalista, os contos de fadas falam de toda a saga de problemas da humanidade,
mas sempre encontram um final feliz, sendo esta uma das caracteristicas de sua
composicéo e indicagdo terapéutica®.

Pondero que a identificagdo dessas emocfes, nos ouvintes, seria uma
invasdo ao mundo subjetivo do outro. Esse comportamento tem lugar nos
consultorios, onde ha um acordo e uma permissédo para discussdo das emocoes e
guebra de condicionamentos. Os contos ajudam as pessoas, por exemplo, a
identificar seus estados emocionais e a supera-los de varias formas (BAIRD, 2004).
Sua utilizacdo em psicoterapias tem sido de grande valia, pois “Um conto, mesmo
ficticio, ilumina a verdade”, segundo pensamento do Mestre Rumi, séc. XIII.

Alguns estudos especificos desta area séo apontados pelas contribui¢cdes que
podem trazer no autoconhecimento do contador de historias em construcdo, ainda

gue os focos do sejam diferentes. Alessandra Giordano (2007); Maria Tatar (2004);

%'Esse tema sera retomado no quarto capitulo, onde os autores sdo apresentados com referéncias
aos respectivos repertérios.

*’Embora as criticas ao autor Bruno Bethelheim possam ter fundamento, o que esta colocado aqui é a
consideragdo de que os contos de fadas sdo espacgos para vivéncias de emocgdes arquetipicas.
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Nancy Mellon (2006); Margot Sunderland (2005) sao terapeutas que utilizam a
contacdo de histérias como ferramenta para seu trabalho profissional. O contador de
historias em sua profissdo de contar, pode aprender com o contador terapeuta, mas
nao exercem a mesma funcdo e nem tem o mesmo tipo de responsabilidade.

Os contos sdo universais e se particularizam em cada cultura, por isso,
podem favorecer a consciéncia da nossa identidade (MACHADO, 2004a.). E por
isso, também, os contos tradicionais sdo conhecidos em varios lugares com algumas
modificacdes, que revelam tragos culturais e/ou épocas distintas.

Nos contos de fadas a imaginagcdo acompanha a presenca dos elementos
magicos, nas fabulas, as falas e a¢Bes de bichos se assemelham as atividades
humanas. Essas caracteristicas podem amparar o contador no estudo da emocéao do
conto, pois 0s contos tradicionais colocam o ouvinte/leitor em contato com os valores

humanos fundamentais. Regina Machado oferece pistas para esse entendimento:

Cada narrativa expressa um caminho, um percurso de desenvolvimento,
envolvendo necessidades, questdes e conquistas: os desafios, provas e
obstaculos permeiam as acdes de her6is e heroinas que enfrentam
situacdes em que os valores humanos como coragem, liberdade, beleza,
determinacdo e justica subjugam o medo, a inveja, a covardia, a traicdo. Por
meio de variadas situa¢des humanas (2004a., p. 32).

Por meio da emocao vivida nas histérias, fortalecemos nossas experiéncias
individuais, a0 mesmo tempo em que passamos a pertencer a uma experiéncia
universal, que nos une enquanto seres humanos, dotados de capacidades de sentir.

Para provocar vivéncia de emocdes durante uma narracéo, depende do que o
texto oferece e o contador consegue suscitar. Geralmente, as emocdes sao
expressas na face e no corpo, tal como sdo sentidas pelas criangas, que quando
adultos, em nossa cultura, demonstram dificuldades de expressa-las, seja pelo
cerceamento imposto nas regras sociais, seja por medo da exposi¢cdo, ou até por
falta de oportunidades, durante seu desenvolvimento. A vida agitada do mundo
moderno, cheio de regras e condicionamentos para comportamentos especificos,
cria barreiras que impedem ou dificultam o uso da linguagem corporal. Entretanto, é
a expressao facial e de todo o corpo que possibilita a externalizagdo da emocé&o do

contador. Como explica Sisto:

A emocéo quando flui livremente pelo corpo, acaba construindo formas
harmdnicas e de grande plasticidade, para se expressar. E é isso 0 que, em
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geral, busca um bom contador de histérias, ja que a emogédo provocada no
ouvinte-espectador também depende muito do seu amplo espectro de
expresséo corporal (SISTO, 2012a, p. 104).

Externalizar a emocg&o provocada pela historia éuma constru¢do do contador,
que estd diretamente relacionada ao conhecimento de seu corpo e de sua
capacidade expressiva. A diretora de teatro, tedrica e criadora dos jogos teatrais

bastante difundidos no Brasil, Viola Spolin, orienta que:

ndo devemos usar a emoc¢ao pessoal ou subjetiva (Qque usamos na vida
diaria) para o palco. E um assunto pessoal (como sentir ou acreditar) e ndo
algo para ser mostrado no palco. No maximo, a emogédo “verdadeira”,
colocada no palco, pode ser classificada como psicodrama (SPOLIN, 2005,
p. 14).

Assim, entende-se que a emocao externalizada € construida internamente
pelo contador de histérias, que ao estudar a histdria vai distinguindo as emocdes
envolvidas e se apropriando delas. De acordo com Margarida Baird:“Os contos séo
muito mais profundos do que aparentam e que, quanto mais se conta uma histéria,
mais se aprende com ela” (2004, p. 73). Entdo, ndo € sé durante o estudo que se
aprende sobre o conto, as emocdes podem ser diferentes a cada contato com a
histéria, porque depende do que nos toca naguele momento, contador e ouvinte.

Viola Spolin (2005) entende que, para a conquista da emocédo no teatro, a
acdo deve ser externa e visivel. Por exemplo, pentear os cabelos, usar um objeto ou
ler, para que, por meio desse ato, seja revelada a acao interna que é a emocao
(alegria, raiva, fome, tristeza, ou qualquer outra). Dessa forma, a emoc¢ao se torna
concreta para o publico. Isso é importante, porque de acordo com Shedlock: “O
narrador é responsavel por todo o drama e também pela atmosfera que o cerca”
(2004, p. 27).

A emocao de cada personagem nao se confunde com a emocao do contador,
porque € entremeada pelo narrador, na dindmica de cada conto. Isso d& liberdade
ao publico de interpretar a histéria a sua maneira. O espaco criado pelo contador,
para que o0 ouvinte possa manifestar, ou ndo, os sentimentos que a histéria lhe
despertou é subjetivo e depende de cada um. Por exemplo, quando um personagem
fica muito triste com o que lhe ocorreu, por mais que o choro represente essa
tristeza, pode ficar exagerado, pois alguns ouvintes podem ficar confusos entre

personagem e contador, causando ambiguidade e, consequentemente, dificuldades
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na compreensédo da historia. Para o contador de histérias o texto, é onde esta o foco,
a atencdo principal de todos os envolvidos, contadores e ouvintes, a mercé das
emocgdes que um conto oferece.

Partilhar com a crianca a emocao e a lucidez que as historias nos trazem €
uma forma elevada de acao educacional (FOX e GIRARDELLO, 2004), que, ho meu
entender, alcanga a alma do ouvinte.

E por meio dessas vivéncias particulares que ouvintes e contadores, cada um
com sua experiéncia, criam e recriam as imagens da narrativa, permitindo a fruicao
de suas emocgdes. O contador conta ‘com’ o publico que, estabelecendo uma
cumplicidade, constréi os significados do que estd sendo narrado. “A imaginagao
modifica certos aspectos da narrativa e é capaz de amplia-los enquanto os assimila,
portanto talvez possamos alcar que o conto ajuda a memoria a lembrar e a
imaginagéo a imaginar...” (BEDRAN, 2011, p. 62). Talvez possamos ampliar: o conto
ajuda a emocionar! O que nos leva a pensar que memoria, imaginacdo e emocao
sdo fatores indispensaveis a qualquer contador de histérias, conquistadas pela
espontaneidade que, enfim, complementa a presenca do narrador, a ser investigada,

a sequir.

3.4. Espontaneidade na agao de contar

Contar histérias é doar o que
se tem de melhor no coragéo.
Mestre Rumi

Esse pensamento ilustra e explica o encantamento provocado pelo contador
de historias, que consegue encantar porque tira aquilo que vem de seu coragéo e
envia ao coragao do outro. Vejo isso na simplicidade dos contadores tradicionais, e
acho que € isto que mais aprecio neles, por serem naturalmente espontaneos, tendo
aprendido sem necessidade de uma sistematizacdo ou estudo. Sao pessoas que
possuem maior facilidade e flexibilidade com as palavras, sem a necessidade de
ensaios ou preparagdo sistematizada, sendo capazes de criar e recriar, no proprio
desenvolvimento do contar. Arrisco-me a dizer que, em sua grande maioria, sao

pessoas que, de alguma forma, conviveram ou convivem com a cultura oral, ou
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tiveram oportunidades de ouvir muitas historias, em seus lares e comunidades, ou
seja, aprenderam a fazer, fazendo, observando e recriando.

Girardello (2004) apresenta Laura Simms, em seu livro, como referéncia para
0s interessados no tema. Inesquecivel pela integridade de sua presenca, no
momento da narragéo, pela poesia espontanea de sua fala, e pela originalidade das
associacfes de ideias. Possui uma rica experiéncia de contar histérias em lugares
onde a condicdo de vida é quase sub-humana, por consequéncia de acidentes
como: terremotos, tsunamis e outros. Tive a feliz oportunidade de conhecer sua
atuacao, no encontro ‘Boca do Céu’, em 2012, promovido por Regina Machado,
aderindo as observacdes de Gilka Girardello. Ao pensar nesta caracteristica do
contador, procuro lembrar sua narracdo, anotando o que me chama atencdo. O que
garante a espontaneidade da contadora? E possivel aprender a ser espontaneo?

O contador de historias tradicional tem facilidade de prender a atencdo das
pessoas que estdo a sua volta, sendo a espontaneidade uma das caracteristicas
gue saltam aos olhos de um observador, que procura pelo estado de presenca do
narrador. Acredito que a caracteristica de ser espontaneo, enquanto conta uma
histéria, pode ser uma conquista do contador na preparacdo de uma histéria.

A convivéncia e a repeticdo sao as bases do contador de histdrias que precisa
conquistar sua espontaneidade, perdida em meio as regras da vida urbana agitada.
Ou seja, hovamente é preciso praticar.

Muitas pesquisas sobre o Nordeste analisam repentistas em seus processos
de aprendizagem, criacdo e desenvolvimento de técnicas, cujos trabalhos se
apresentam de forma improvisada e espontanea. Faz parte da cultura regional.
Exemplificar alguns, quando sao tdo numerosos, pode ser injusto. Deixo a tarefa de
conhecer essa riqueza por conta da curiosidade de cada contador, respeitando as
estéticas individuais, para ndo desviar do foco proposto, ao se perder pelos enredos
atraentes e maravilhosos do cordel. Ao mesmo tempo, contrariando minha propria
ideia de ndo dar exemplos, cito Patativa do Assaré como um dos poetas populares
mais homenageados em eventos de educacdo e contadores de histérias, mas
também para deixar apontada a contribuicdo, desses artistas, para a arte dos
contadores. Para que o contador em construgcdo possa ganhar a naturalidade nos
improvisos e nas narracfes ensaiadas é preciso conhecimento, um grande

vocabulario e capacidade de organizar rapidamente um pensamento.
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Os contadores que trabalham com histérias literdrias sdo unanimes em
considerar as dificuldades de leitura, em seus alunos, no sentido de colocar fluéncia
verbal e entonacdo na palavra escrita, aproximando-a da oralidade e se fazendo
compreensivel. Contar histérias de livro, de forma espontanea, fazendo o ouvinte
vibrar, imaginar e se emocionar, exige dominio da leitura. Exige conhecimento do
contexto e treino da leitura. A discussdo com base na sociolinguistica, apresentada
no proximo capitulo, explica a distancia e os problemas entre as linguagens oral e
escrita, que dificultam a apropriacdo da leitura fluente, por ndo pertencer a
linguagem que o aluno conhece e utiliza. Eliana Yunes oferece caminhos para

superagao:

A correcdo desse problema vem com a naturalidade a medida em que a
familiaridade com a leitura aproxima as estruturas do “bem dizer” da fluéncia
oral do falante. Isso significa em outras palavras, que quanto mais ele
“ouvir” textos bem escritos, melhor sera seu desempenho verbal, falando ou
escrevendo e, certamente, terd resisténcias cada vez menores a leitura
(YUNES, 2012, p. 63).

Sem duvida, contar é diferente de ler, e a experiéncia com a linguagem
interfere nas facilidades ou dificuldades, que podem ser superadas. Para a atriz

Estrella Ortiz (2004), contar € diferente de interpretar e, no fundo, se misturam:

Uma discusséo sobre os limites entre interpretar e narrar seria totalmente
estéril: num nivel profundo o ator® sempre conta 0 que quer que seja, € 0
narrador sempre interpreta, pois revive algo que ndo acontece naquele
momento (ORTIZ, 2004, p. 104).

No momento, o interesse é perceber a importancia de uma preparacédo
prévia, tanto para contar, como para interpretar que, em muitos pontos, podem ser
coincidentes.

Marie Shedlock (2004) considera uma falacia achar que nao é preciso preparo
para se contar uma historia ou declamar uma poesia, que, para ela, sdo coisas
diferentes. A diferenca entre um rigido recitador (que atende a modelos pre-
organizados) e o contador de histdrias € que com o esse Uultimo nunca se sabe o que
se vai ouvir, enquanto o recitador ja esta decidido, ensaiado e marcado,

anteriormente. “Somente quando se conseguiu superar as dificuldades mecanicas

*Assinalo a existéncia de uma consideravel discussdo sobre as semelhangas e diferencas entre o
ator e o contador de histérias e, ao mesmo tempo, a decisdo de ndo entrar nesse mérito, em razao do
meu foco se direcionar ao contador em construcéo, sendo este ator ou ndo.
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que se consegue “deixar levar’ pelo interesse dramatico da historia” (SHELDLOK,
2004, p. 21). Concordo com a autora, ponderando que a conquista da
espontaneidade pode dar vida a um poema, fazendo o ouvinte viajar, como em um
conto tradicional, a exemplo do poema Antiguidades, de Cora Coralina, analisada
anteriormente.

Talvez a espontaneidade seja um dos recursos mais perceptiveis no primeiro
contato do contador com o publico, principalmente por meio do olhar. Ao ser
espontaneo, o narrador oral oculta a timidez e se dispde a uma interacdo com a
plateia. Essa facilidade advém da seguranca do texto. Porém, é pertinente que ainda
permaneca aquele frio na barriga, o da pré-estreia, pois significa a responsabilidade
do palco®, ou do fato de estar em evidéncia. Logo, apds os primeiros momentos de
palco, o frio na barriga tende a desaparecer, dando lugar aos resultados do que foi
conquistado com a preparacdo, a imersdao profunda na histéria. Esse
comportamento de controle da emocao e da ansiedade é conquistado com a prética,
com o autoconhecimento e dominio dos recursos corporais e do contetdo do texto.
De tanto repetir, a gente comeca a sentir e viver aquilo como experiéncia
incorporada.

A espontaneidade e a naturalidade sédo adquiridas pelo dominio que se tem
da histéria, por meio da paixdo pelo que se faz e do esfor¢o para consegui-lo. Ao
assumir com Celso Sisto, que “o contador de histérias € testemunha ocular daquilo
que esta narrando”, o contador se impde a necessidade de acreditar nas préprias
palavras, para que o ouvinte possa confiar, deixando o texto mais seguro e natural.
Se ele “viu” como “testemunha ocular” é como se tivesse acontecido com ele, por
isso, ele acredita e formula as imagens, sendo capaz de revelar detalhes ainda que
ausentes no texto de origem.

E isso acontece quando o contador € espontaneo e conduz, naturalmente, o
ouvinte para fora do tempo real, para dentro do mundo da histéria. Na explicacdo de

Laura Simms:

Apesar de o enredo da narrativa levar consigo a mente l6gica, presa no
transe de querer saber o que vira depois, as imagens e o sentido da histéria
estdo mais no fundo, o que faz o ouvinte mergulhar cada vez mais
profundamente — trazendo no retorno a superficie toda uma riqueza de
conhecimento intuitivo, memdria, compaixao e sabedoria (2004, p. 62).

%Como me ensinou Luiz Graciliano Sales (regente do primeiro coral cénico que houve em Goiénia,
com quem aprendi muito do oficio dos artistas).
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Esse fundo € o espaco imaginario onde o contador se liberta para conseguir
ser espontaneo. Espontaneidade que se conquista com conhecimento, treino e
experiéncia, mas que se traduz em simplicidade.

Shedlock traduz em uma palavra: simplicidade. Para ela “A simplicidade que
precisamos € aquela que vem da naturalidade e produz a sensacdo de que
podemos nos deixar levar, porque planejamos nossos efeitos” (2004, p. 23).
Simplicidade ndo é descuido. Esse planejamento, na visdo da autora, pode, por
exemplo, atentar para os aspectos essenciais da histéria, que sao a forca de
expressao e o instinto dramatico, conquistados pela simplicidade.

Ensaios e treinos sdo necessarios: “Isso nao significa que o ensaio perca a
naturalidade e a espontaneidade! O “truque” é exatamente estar treinado e seguro o
bastante para que os gestos, e tudo o mais, brotem na hora em que precisarmos
deles” (SISTO, 2012a, p. 103), ensina a experiéncia do autor.

Quanto mais a historia for repetida, maior a probabilidade de ficar
internalizada, fazendo parte da memdéria, do imaginario e das emoc¢6es do contador,
como fato vivido, conquistando com maior naturalidade e espontaneidade em sua
narracao. Sinto a estrutura da histéria incorporada em mim, de forma a permitir as
alteracbes que o contexto demandar, sendo diferente em cada contacdo. A
espontaneidade se manifesta no improviso e exige experiéncia, que neste caso, é
conquistada pela credibilidade do contador em relacéo ao texto, seja este de origem
oral ou escrita.

As vezes, pensamos (sobretudo em sala de aula) que ndo podemos ficar
repetindo as histérias. Ao contrario, quanto mais se conhece o0 texto, maior o
dominio, maior a possibilidade de liberdade e credibilidade, facilitando e
enriguecendo a interpretagcdo e o0s sentimentos, tanto do contador, quanto do
ouvinte. Pelo lado do ouvinte, € gostoso ir reconhecendo as palavras e emocdes de
um conto, reencontrar personagens, aguardar, ansiosamente, por um trecho,
esquecer, momentaneamente, o que vem depois, descobrir novos detalhes que néo
tinha percebido antes. E, as vezes, até tudo isso junto.

Acredito que a espontaneidade possa vir, também, do encantamento, como
diz Celso Sisto: “Quando a histéria contada vem em fungao de instaurar um espaco
ludico, ela pode gerar um outro tipo de expectativa: ndo mais a cobranca, mas o

encantamento” (SISTO, 2012a, p. 25). E, € esse encantamento que reivindico para o
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mundo, para o ser humano e, sobretudo, no cotidiano das escolas. “O contador de
histérias tornou-se obrigatério na promoc¢do da leitura e no resgate do ludico e da
fantasia” (SISTO, 2012a, p. 73). Eu ouso dizer que se tornou obrigatorio, sobretudo,
na escola, mas sem didatismos, preservando sua caracteristica de encantamento.
Geoff Fox (2004) também aponta as necessidades de atencdo ao ambiente
fisico da histéria, tais como: iluminacdo, ventilagdo, acustica, acomodacao para 0s
ouvintes e cenario, para contribuir na formacédo de um clima, uma ambientagdo. “O
narrador é responsavel por todo o drama e também pela atmosfera que o cerca”
(SHELDLOK, 2004, p. 27). Cuidando do ambiente, preparando um clima
aconchegante para que os ouvintes se sintam queridos e cuidados, auxilia na
tranquilidade do contador e, consequentemente, na espontaneidade. Varios
contadores concordam com essa preparacdo anterior. Alice Bandini prepara suas

sessoes de historias:

Meu estilo pessoal sente necessidade de criar uma ambientacdo, um
espaco que, ao chegar, o publico se sinta acolhido e se remeta a

7

outras sensacdes. O objetivo ndo é tira-lo da realidade, mas
acarinha-lo. Posso dizer que isso ndo passou despercebido,
principalmente em um espaco publico (2012, p. 85).

Em sua experiéncia de contadora de historias, ela relacionava a ambientacéo
com o tema escolhido para cada més, em seu trabalho na biblioteca. Acredito que
preparativos anteriores influenciam no envolvimento e na presenca do contador, que
estando seguro de seu texto, consegue usufruir de sua espontaneidade e
naturalidade durante a contacao.

As producbes académicas, sobretudo na area do teatro, somadas a uma larga
experiéncia com criancas, me levam a reconhecer e concordar que a
espontaneidade € um componente inerente aos personagens da cultura popular, as
criancas de um modo geral e aos bons atores, que estudam para isso. Observando
a espontaneidade presente no comportamento da maioria das criancas,
descobrimos que é possivel aprender com elas. Uma crianca tem o poder de chamar
a atencao de todos que estdo em um ambiente, seja em uma birra, daquelas de rolar
no chao, ou uma tirada daquelas, ‘de génio’, ou de humor, demonstrando, nessas
cenas, sua espontaneidade natural, na externalizacdo de seus sentimentos, por

meio de sua linguagem corporal. Se, por um lado, a espontaneidade é presenca
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natural na acdo de algumas pessoas, por outro lado, é possivel, com trabalho e
treino, desenvolver essa capacidade.

Acredito que a presenca do narrador oral se da pela capacidade de interacao
suscitada pelo conto, sendo articulada pelo que fica entre o contador e o ouvinte, ou
seja, a significacdo do conto, que se da por meio da construcdo de imagens e
emocodes instigadas pelas palavras do texto, trazidas pela memoéria e externalizadas
de forma espontanea.

Por enquanto, uma breve conclusdo ajuda a situar o leitor nesse longo
percurso: de que o contador de historias, sujeito dessa pesquisa, é aquele que se
assume como contador de histérias que busca um conhecimento para se construir,
para entender e ampliar o seu fazer. A descoberta/formacéo desse sujeito narrador
oral se faz com base em uma escolha pessoal, que vem, de preferéncia, do coracao,
mas, também, por outras vontades ou motivacdes pessoais ou profissionais para ser
um multiplicador do conto. A escolha pessoal de cada narrador oral o remete a sua
qualidade de presenca, no contar com, em torno dos elementos apresentados:
imaginacdo, memoaria, emocao e espontaneidade. Depois de se reconhecer contador
de histérias, acolhendo seu estado de presenca, o repertério passa a ser o foco de

andlise do proximo capitulo.
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CAPITULO 4 - ESCOLHA E PREPARACAO DO REPERTORIO

Uni dunitéSalamémingué
Um sorvete coloré, uni,duni, té...

Ma-méae- man-dou- eu- es-co-lher- es-se- da-qui!

Escolher nem sempre € uma tarefa facil. A condicao para a realizacdo de uma
escolha depende do acesso e do conhecimento. Conhecer as histdrias, no mundo
de hoje, exige de cada um a condicdo de ser, ao mesmo tempo, ouvinte e leitor,
considerando que as narrativas sdo encontradas nas formas oral e escrita (sem
desconsiderar a existéncia de outras linguagens narrativas), pelo menos em sua
maioria. Isto faz de todo contador de histérias um ouvinte e/ou um leitor,
dependendo de seus objetivos e acessos, tanto aos contos orais quanto aos
escritos. Nesse sentido € possivel afirmar que, quem conhece poucas histérias fica
limitado em suas escolhas.

Assim como néo defendo um tipo especifico de contador, também respeito o
repertério de cada um, compreendendo que as escolhas passam por critérios
individuais e que cada contador é responsavel por elas. Nesse sentido, este capitulo
oferece minhas experiéncias que serviram de orientacdo para a descoberta de
contadores de histérias, em cursos e oficinas, procurando oferecer contribuicdes nos
seguintes campos: nos dialogos com a narrativa, entendendo suas relagbes com o
contador de histérias aprendiz; nos aspectos que envolvem as escolhas das
linguagens utilizadas nas narracfes, numa abordagem sécio linguistica; numa visédo
dos contos populares e dos contos autorais da literatura infantil e juvenil no Brasil; e,
enfim, em algumas formas de aproximacéo do texto, na intencéo de prepara-lo para
contar, antes de tratar dos aspectos da linguagem corporal, que sao tratados no
altimo capitulo.

No mundo letrado, grande parte do repertério da humanidade encontra-se
registrado, embora ainda existam muitos contos apenas na memaria de alguns, a
espera de registros. S&o cada vez de mais facil acesso, levando-se em conta o0 uso

das tecnologias de informacao e comunica(;éto95 (TICs).

®Em 2014, é possivel observar que o acesso as novas tecnologias de informacdo e comunicagao
alcancou a maioria dos brasileiros. E muito raro encontrar uma comunidade que n&o tenha contato
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Os livros, embora continuem caros no Brasil®®, sdo hoje mais acessiveis do
que h& vinte anos, ou antes, podendo ser encontrados em escolas e bibliotecas
publicas, em ONGs e projetos de instituicdes variadas. O acesso a leitura ainda é
insuficiente, pensando na enorme pluralidade de realidades brasileiras. Mas, nédo ha
como negar que existem perspectivas de crescimento na area. Uma das formas de
comprovagcdo do aumento de leitores € considerar o crescimento do numero de
editoras que surgem no mercado, tanto em papel, quanto digitais.

Contos populares e autorais se mesclam nas prateleiras de bibliotecas e
livrarias. Ha& que se ter cuidado com versdes de contos tradicionais que nao trazem
uma referéncia precisa de sua fonte. Do meu ponto de vista, avaliando a importancia
da historia oral como reveladora de identidades, quando um conto é registrado
carrega consigo tracos de quem o registrou, dai a importancia do contador conhecer
até mais de uma versdo, para escolher ou refazer a sua prépria. Falo dessa
referéncia em duas situagdes: quando se vai registrar um conto oral; e quando se
escolhe um conto de tradicdo para contar. Nunca é demais repetir, a importancia de
ser claro com seu publico e revelar a fonte da historia, permitindo ao ouvinte se
colocar melhor naquele contexto. Um conto tradicional pode ter véarias fontes e
varios registros, nem sempre conhecidos.

Por outro lado, quando se trata de investigar e discutir a origem (no sentido de
surgimento — origem primeira) de contos populares, considero terreno escorregadio
e talvez desnecessario de ser explorado. Se as historias sempre existiram na
humanidade e foram (e continuam sendo) recontadas de diversas formas, ndo tem
sentido a busca por um texto original, sobretudo, quando se tem o sentido de original
como “verdadeiro”. O sentido de verdade adotado nesta tese vai ao encontro das
ideias de Adam Schaff, em seu livro Histéria e Verdade (1986). O autor defende que
toda histéria € sempre o ponto de vista de quem “conta”, sendo impossivel uma
Unica verdade absoluta. Pontos de vista contrarios de uma mesma historia podem
ser verdadeiros, quando, por exemplo, se conta a histéria de uma guerra. Assim,
desaparecem as estorias, dando lugar as histérias ficticias e/ou “verdadeiras”.
Portanto, cada texto representa sua verdade, tendo seu valor em cada época e

com as tecnologias de informagdo e comunicagao como: radio, telefonia, televisao e internet, mesmo
que de_forma insuficien_te. _ _ _ _

Considero que os livros sao caros, independente dos baixos salarios dos professores, cuja
realidade atinge a maioria dos estados brasileiros. Reconhe¢o um paradoxo de que os livros séo
caros porque ndo se lé muito, sendo a tiragem de exemplares muito pequenas, aumentando 0s
custos. Sem dlvida interferir nesse circulo vicioso € uma questédo cultural.
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lugar. Cada verséo oferecida pode ser original em sua apresentagdo. A
multiplicidade de significados convive e as identifico como caracteristicas dos
tempos atuais. A origem que coloco em discussdo é, simplesmente, se o texto
pertence a uma literatura autoral, ou foi recolhido da cultura popular, para com isso,
tomar decisdes, uma vez que contetdo e forma com que se apresentam as historias
sdo transformados, através dos tempos e o contador de histérias tem
responsabilidades sobre suas escolhas.

Como exemplo, para esclarecer essa questdo, trago uma discussdo em torno
do tema, que tomou conta do senso comum, tendo uma publicacéo na revista Veja®’,
h& mais de vinte anos, perpetuado polémicas e preconceitos. A matéria reclamava
dos absurdos das letras das cantigas infantis, acusando-as de prejuizos a educacao
infantil, pois assustavam as criangas, como o ‘boi da cara preta’ e deseducavam,
outras, ensinando a ‘atirar 0 pau no gato’. Para este segundo exemplo musical, a
reportagem chegava a indicar uma versdo ecologicamente correta da musica,
bastante conhecida no universo das escolas de educacao infantil. Essa ndo € uma
discusséo isolada e nem pequena, passando pelas questdes de valores, ideologia e
preconceito, como mostra llan Brenman (2012). “Existem termos e expressoes
ofensivos, porém, o contexto em que desabrocham é que lhes da o carater
preconceituoso” (2012, p. 34). O autor alerta “Um dos temas que abordo no trabalho
€ a alteracdo das letras nas cantigas infantis. A forca desse movimento pela
purificacdo dessas “tenebrosas cantigas” tem aumentado consideravelmente a cada
ano” (ibidem, p.17). E preocupante, pelo fato de ser ideolégico e de estar em
crescimento, refor¢cando a necessidade de uma formacdo critica.

Pelo que me lembro, quando fui professora de pré-escola cantava com meus
alunos Atirei o Pau no Gato em mais trés versdes™, que ofereciam diversdo e
desenvolvimento critico para a garotada, que eu saiba, sem prejuizo algum para a
formacdo desses que ja sdo adultos, hoje. Se eles nao tivessem conhecimento
daquela primeira versao tradicional (ndo necessariamente original), como saberiam

que as outras sdo transformagfes subsequentes? Conhecer e conviver com

*’Reportagem que repercutiu na época, sendo bastante comentada, em diversos ambientes. A
referéncia exata da edicdo ndo vem ao caso, uma vez que o exemplo é apenas ilustrativo e, relatos
como este aparecem em diversos meios de comunicagdo, gerando preconceitos, muitas vezes sem
intencao.

%\/ersio ecologica (apresentada no livro de llan Brenman); versao rock’n roll (a letra tradicional na
musica “The Wall’, do Pink Floyd); versdo erudita (inventada por mim para brincar com o
politicamente correto, quando comecgou a aparecer a discusséo).
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multiplas verses pode ajudar a formar um senso critico que interfere positivamente
nas escolhas, gerando autonomia.

Assim, o primeiro e, talvez, o critério mais importante para escolher uma
historia para contar, seja conhecer muitas histérias, de livro e de boca, se apaixonar
tanto por uma delas, que d& vontade de sair contando, imediatamente. Como
quando a gente conta um caso interessante que aconteceu em um sonho ou que
tenha mesmo acontecido na realidade. Em minha experiéncia, aquela histéria que
leio, ou ouco, apenas uma vez, e consigo recontar com entusiasmo, descrevendo
alguns detalhes, certamente € uma histéria que “me escolheu”, merece ser estudada
e colocada no repertério. Parece que a historia fica gritando dentro da gente,
pedindo para sairl JA me identifiguei com varios contadores, em relatos de
experiéncias, que compartilham essas mesmas formas de escolha.

Pensar no tipo de plateia também pode ajudar o contador a escolher sua
histéria. A arte educadora Ana Mae Barbosa (2008), em sua abordagem triangular
para o ensino de arte na escola®, mostra que uma obra de arte s6 se complementa
na presenca de um espectador que completa seu significado. Neste sentido, o
contador de histdrias, sujeito dessa pesquisa, é alguém que conta “com” outro, que
significa e entende cada termo, junto ao narrador, se apresentando como linguagem
de arte. Faz parte da escolha ler e se imaginar contando, procurar conhecer textos
diferentes, ndo sO de tipos diversificados, mas para idades variadas, inclusive
agueles populares, para os quais ndo ha indicacdo especifica de idade.Ou, por outro
lado, se especializar em um tipo Unico de plateia, € uma experiéncia interessante,
que mostra ndo ser possivel mostrar um caminho, pois existem muitos. Na disciplina
de Nucleo Livre, na turma de 2011, duas alunas (dos cursos de enfermagem e
pedagogia) queriam saber como escolher histérias para contar em hospitais. Com

base em minha experiéncia no projeto “Contando com Vitria'®””

, por mais de trés
anos, pudemos, entdo, mapear 0 espacgo e o0s objetivos das contadoras, levantando

critérios (que podem ser modificados) para as pesquisas das histérias delas.

%A abordagem Triangular no ensino de arte proposta por Ana Mae Barbosa é pautada no tripé: fazer,
assistir e contextualizar. Tem sido aceita e aplicada em todas as linguagens artisticas, embora tenha
sido pensada, primeiramente, nas artes visuais. Varios artigos sobre o tema podem ser encontrados
no portal de periddicos Capes e nas obras da autora.

100 Projeto de extensdo de Faculdade de Medicina da UFG, com apoio do Grupo Gwaya, como
contacao de histdrias, todas as sextas feiras, na pediatria do hospital Aradjo Jorge (conhecido como
hospital do Céncer), em Goiania, com participacdo mensal, de 1995 a 1998, retomando outras
poucas atividades, em 2003.
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Nessa mesma turma do exemplo anterior, percebi que, quando a experiéncia
do contador ainda € pequena, as historias mais curtas, com estrutura convencional e
sem dialogo, sdo mais faceis. Dominar a estrutura de um texto é essencial para o
narrador, pois é o inicio da preparacdo para conta-la. Se o texto tiver falas das
personagens é melhor que sejam isoladas, ndo contendo didlogos, em um primeiro
momento. Essa percepcdo me foi possivel, por ter material de comparagéo entre a
primeira histéria, que contaram de improviso, e a outra, que foi preparada. O
resultado que mais me chamou a atencao foi o enriguecimento daqueles que ficaram
insatisfeitos com seu improviso, sendo que a escolha de textos e a preparacao
(entender a estrutura) foram o0s responsaveis pela conquista, declarado em auto
avaliacao oral coletiva, ao final do encontro. Porém, nunca faco disso uma regra. Ha
gue se admitir que as experiéncias individuais revelem direcdes multiplas, que
podem surpreender e, até, contradizer este pensamento, e alunos nos surpreendem,
guando estamos dispostos a ouvi-los.

Observo, em outras turmas, que alguns contadores tém mais facilidade, sem
ter o menor problema com dialogos, caracterizando os personagens de modo
criativo, com gestos e timbre de voz. Essas caracteristicas foram notadas em
pessoas que sdo consideradas oOtimas contadoras de piadas. Sdo aquelas que
mobilizam as pessoas a sua volta, formando uma plateia cativa, em qualquer lugar
gue estejam provocando descargas de risos e gargalhadas. Em grande parte, séo
pessoas que exercem certo tipo de lideranca e estdo acostumadas a ser o centro
das atencdes, com grande capacidade de improvisos.

A variedade de linguagens advindas da diversidade cultural brasileira faz com
gque se multipliguem as possibilidades de escolha do contador de histérias,
considerando, também, a necessidade de conhecé-la, para fazer uma opcao
coerente com seus objetivos. Ao tratar da escolha e preparacao do repertorio de um
contador, considero o conhecimento como ponto de partida, e a responsabilidade do
seu fazer, como ponto de chegada, portanto, outro fundamento.

Ao abordar sobre o repertério existente é preciso refletir sobre as diferentes
linguagens presentes na sociedade e na escola, e como essas interferem nas
escolhas dos contadores, com suas consequéncias. Para essa discussao, fagco uma
aproximacdo com a abordagem sociolinguistica, para posteriores tomadas de
decisdes. Conhecendo as diferengas entre as linguagens, a dinamicidade da lingua
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e de que maneira isso € visto na escola, cria-se condi¢bes para o contador escolher

com a autonomia e a responsabilidade que Ihe cabe.

4.1. Definindo um repertério: um estudo de sociolinguistica

As pessoas contam as histérias e cangdes

de que gostavam quando elas proprias eram criancas,
de modo que quem escolhe as histérias para

as criangas de hoje séo as criangas de ontem.

Kornei Chukovski

Ao mergulhar no infinito universo das historias, de boca e de livro, surgem
questbes sobre: o que contar? Como escolher um conto em um universo tao
imenso? Como o contador de histérias contemporaneo pode construir 0 seu
repertorio de contos? Que tipo de conto é melhor para ser contado? O conto popular
ou a historia autoral? Entre as histérias orais e as autorais h& alguma diferenca?
Como conhecer e/ou onde pesquisar narrativas que atendam ao objetivo do
contador?

A definicdo de um repertério de histérias a serem contadas é tdo amplo,
quanto a propria quantidade de contadores. Entretanto, a proposta, neste contexto,
€ priorizar o contador de histérias no ambiente escolar, atendendo as
especificidades de uma educacdo que valorize a arte como componente curricular
importante na formacdo do ser humano, em qualquer idade e fase de
desenvolvimento.

Verifica-se, neste momento, a necessidade de abordagem de algumas
caracteristicas das linguagens oral e escrita, em seus contextos, identificando os
seus usos e valores, por meio de conceitos de norma popular, norma padrao e
norma culta, utillizando as bases de estudos da sociolinguistica, mais
especificamente, a sociolinguistica educacional. A escolha tedrica se da em razao
da aproximacdo com a antropologia e da afinidade de pensamentos e propostas de
acOes indicadas. Embora faga uso de alguns dos conceitos da area, sem a intengéo
de me aprofundar no tema, ndo ha uma definicdo absoluta no uso das terminologias,
uma vez que 0s autores da area nem sempre utilizam, exatamente, 0S mesmos

termos.
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Ouvimos histérias com linguagens regionais, com sotaque, vocabulario e
gramatica bastante variada e lemos histdrias que utilizam a norma padréo oficial do
pais. Se as linguagens séo diferentes e coexistem, qual delas deve-se escolher para
contar? A linguagem escrita deve ser preservada pelo contador, em sua narracédo?
Até que ponto? O que acontece com a opc¢ao de recontar uma historia, preservando
sua oralidade, na qual a forma de falar se distancia da norma padrao do portugués
gue a escola ensina? Qual a linguagem mais adequada?

O objetivo, neste momento, é esclarecer pontos que considero essenciais na
escolha da linguagem adotada para se contar histérias, do ponto de vista da
educacdo. A intencdo ndo é cercear ou indicar alguma falha, e sim, apoiar a opcao
do contador em sua consciéncia, ou seja, quando um contador assume uma posi¢ao
€ esperado que ele saiba o que esta fazendo, pois disso dependem as
consequéncias do seu trabalho, sejam elas positivas ou nao.

Aprendi a usar a multiplicidade cultural brasileira, com sua grande variedade
linguistica, observadas nos sotaques, no vocabulario, na graméatica, nas
brincadeiras, nos contos e cantos de regifes diversas. A sociolinguistica mostra que
ndo se trata de falar errado. Em cada local, a entonag¢do, o vocabulario e até a
conjugacao mudam, mas a interagdo ocorre, mesmo com as diferencas, ou melhor,
inclusive por meio delas. O Goiano praticamente desconhece o plural em seu
sotaque mais interiorano, entdo € comum ouvir “0s menino vai’...

Héa que se considerar a discussdo que envolve o ensino da lingua portuguesa,
em seus questionamentos sobre a valorizacdo ou ndo, e em até que ponto se deve
permitir ou incentivar o uso de uma linguagem oral, popular'®*, no ambiente escolar.
Nés, professores universitarios, esbarramos, quase todos os dias, nas dificuldades
de leitura e escrita de nossos alunos, que séo reais e alarmantes. Se alguns alunos
chegam a universidade com essa fragilidade, quer dizer que se arrastaram por todo
0 ensino basico sem conseguir vencer o problema do dominio da leitura/escrita,
desde o inicio de seu letramento. O problema vai sendo adiado, até ficar sem
solugcdo. Na maioria das vezes, 0 que percebi, em dez anos de experiéncia como
professora, na Licenciatura, foi que aqueles alunos que tém muita dificuldade na

escrita, também ndo conseguem se expressar verbalmente, e nem tado pouco,

Yseria considerar as falas de cada local das regibes do Brasil, com suas peculiaridades, sotaques,

vocabularios, conjugacdes diferentes, as vezes, quase um dialeto.
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corporalmente, geralmente por falta de estimulo ou oportunidade. Mas néo é téo
simples assim.

E facil perceber o preconceito com aqueles que ndo dominam a norma padréo
da lingua ensinada na escola que, por sua vez, é pautada em gramaticas e normas
da lingua portuguesa, da qual sdo conhecedoras apenas as classes mais abastadas,
por terem sido por eles elaboradas, como mostra Cavalcanti (2011, p.1). Antes de
condenar alguém por falar dessa ou daquela maneira, é importante entender que a
lingua é dinamica, estando em constante transformac&o, sendo culturalmente
construida, tendo suas especificidades e variacbes em suas formas. Silvana Araujo
destaca que € veiculada

(...) na escola uma norma linguistica anacrbnica, distante da norma
realmente utilizada por falantes cultos brasileiros, causando uma dificuldade
até mesmo para alunos que tem o contato com a cultura letrada em seus
convivios familiares. Assim, se na passagem de um uso culto na oralidade
para um uso padrdo na escrita ha este conflito, o que dizer, entdo, do
confronto entre essas duas normas e os falares populares? (2008, p. 6/7).

s

A dificuldade de lidar com essa diversidade é historica, sendo comum
observarmos professores e alunos criticando a forma de falar, um do outro,
apontando, pejorativamente, os falantes de classes econémicas mais baixas, como
se eles ndo soubessem e/ou ndo pudessem alcancar a fala de uma elite. Segundo
as pesquisas de Silvana Araujo, a norma padréo da lingua brasileira, que é estudada

nas escolas:

foi pautada nos usos de literatos portugueses dos séculos XVI a XIX, e de
brasileiros cultos do século XIX e inicio do século XX, dentro de um projeto
de branqueamento da populacdo brasileira, negando-se a miscigenacao
tipica em um pais com mudltiplas culturas e etnias; estando, assim, a escolha
da norma padrdao de acordo com um projeto da elite brasileira do inicio
daquele século (FARACO, 2002 e PAGOTTO, 1998) (2008, p. 3).

Para os autores da sociolinguistica, no entanto, ndo existe fala certa ou
errada. Depende da referéncia de quem ouve e/ou fala. Bortoni-Ricardo (2005), ao
estudar as diferencas linguisticas entre a zona rural e os centros urbanos, explica
que, neste Ultimo, a padronizacdo € maior, estimulada por varias agéncias
reguladoras, como: imprensa, obras literarias e escolas, enquanto na zona rural, a
dificuldade de acesso entre as comunidades gerou maiores mudancgas,

comprovando a dindmica da lingua. Desta forma, a lingua é concebida como um fato
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cultural, segundo Novaes (2011), e, como a cultura € multipla e dindmica, € natural a
existéncia das variagdes linguisticas.

Essa variagdo linguistica pode ser mais notada na norma popular, com sua
liberdade e variacbes constantes entre os falantes das comunidades, sendo
diferente da norma padrdo, em que as variacdes sado orientadas por especialistas no
assunto, por isso, mais lentas. Novaes (2011) esclarece que “nesse sentido, norma
ndo se confunde com o correto, com norma prescritiva, mas € o normal, o comum, a
realizacao linguistica que a comunidade espera de seus falantes” ibidem, (p. 5)
Assim,a autora acrescenta: “o que existe na verdade, tanto na lingua oral quanto na
escrita, € sempre a diversidade e a variagdo; um conjunto de dialetos e de normas
ao mesmo tempo” ibidem, (p. 7). Mas, o que observo, sobretudo nas escolas,
encontra ressonancia na fala de Cavalcanti: “é que, muitas vezes os alunos usuarios
das variedades populares sao discriminados em fungdo da sua maneira de falar”
(2011, p. 1).

Por outro lado, segundo Mendonca: “para os sociolinguistas brasileiros,
metodologicamente, norma culta é considerada a norma utilizada por falantes que
possuem nivel universitario” (2007, p. 185). Ao observar a fala dos universitarios,
hoje, verificamos uma enorme distancia de qualquer prescricdo gramatical, ndo so
pela presenca de girias, mas, sobretudo, nas concordancias e falta de plurais.
Araujo esclarece: “A fala brasileira dita culta esta distante do artificialismo existente
na prescricado gramatical adotada pela escola” (2008, p. 3), assim sendo, ndo é essa
a norma da lingua ensinada na escola. E o resultado é a falta de dominio da prépria
lingua que é ensinada.

Entretanto, incentivar o aluno (ou o contador de histérias) a perceber
diferencas nos fatores linguisticos que interferem no uso da lingua, pode minimizar
0S preconceitos linguisticos, na medida em que o aluno aprende a necessidade de
adequar sua linguagem as diversas situagcdes de comunicacdo que tiver que
enfrentar. A comunicacéo e a interagdo (no caso da obra de arte) permitem usos
diferentes de linguagens, para situacdes variadas.

Portanto, do meu ponto de vista, o contador pode enriquecer muito seu
trabalho quando, antes de escolher a linguagem da historia que quer contar,
compreender o0 que os linguistas pensam a respeito e como eles encaram 0
problema do uso dessas linguagens, sobretudo, na escola. Isso da possibilidade de

o contador se posicionar, sabendo o uso que faz de sua linguagem.
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Como contadora de historias, acho importante ndo s6 conhecer a discusséao,
mas valorizar as diferentes formas dos falantes, sem eleger uma melhor que outra,
simplesmente, reconhecendo suas diferencas. Alias, o narrador oral pode brincar
com sotaques diferentes, minimizando preconceitos e ampliando vocabularios e
entendimentos de falantes e ouvintes. Sua escolha também n&o precisa ser Unica,
mas saber onde utilizar cada linguagem permite alcangcar melhor os ouvintes. O
conhecimento das variacdes linguisticas permite aos contadores maior variedade
nas escolhas das formas de fala e/ou escrita, se adaptando a cada circunstancia,
considerando o contexto de sua producdo, adequando recursos expressivos,
variedade da lingua e estilo, as variadas ocorréncias.

Seja escrita na linguagem literaria, que obedece a norma padrédo ensinada na
escola, ou a linguagem oral, com o sotaque especifico de uma regido, a historia
escolhida para contar deve mobilizar o contador por todos o0s seus sentidos.
Costuma-se dizer que o conto escolhe o contador, cada um a sua maneira. Se ficar
atento, vai perceber que “ele pisca pra vocé”! Ja usei muito essa expressao, em sala
de aula e, também, encontrei outros contadores que também usam esse termo.

Em qualquer das escolhas, penso que a fonte daquele conto precisa ser
revelada, pois € direito do ouvinte saber onde encontrar tais referéncias.

Chamo a atencao para possiveis problemas de autoria, comuns de ocorrerem
nos tempos atuais. Se a internet, por um lado, propicia informacdes imediatas, nédo é
sempre confiavel, sendo necesséario cuidado. E comum encontrarmos textos com
autorias alteradas, no ambiente virtual, exigindo do professor/pesquisador sério uma
responsabilidade nas informacdes que divulga. Gosto de pensar que, na arte,
podemos tudo, que a arte estd, sobretudo em quebrar regras, para experimentar
novas criagdes. Assim, aceito a liberdade de alterar um texto em qualquer diregao,
mas com a condicédo de esclarecer o que foi feito. Nao se trata de ndo poder fazer
isto ou aquilo, trata-se de esclarecer o que foi feito ao espectador. Este, sim, merece
a fidelidade e dedicag&o do artista a sua obra.

Sejam contos populares, literarios, nacionais ou mundiais, orais ou escritos,
na norma padrdo ou na norma popular, quanto mais o contador conhecer, melhor
para escolher. Este conhecimento sera aprofundado nos subitens subsequentes,
discutindo caracteristicas e estruturas dos contos de linguagem oral e onde

encontra-los; critérios observaveis sobre a produgdo da literatura infantil e juvenil
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brasileira autoral, com a intencdo de despertar o interesse e a pesquisa no contador

em construgao.

4.1.1 Contos populares: um repertorio sem fim...

Tomando emprestada a ideia da “Histéria sem fim”, quando o “nada” tomar
conta de tudo, as historias se acabam. Contudo, enquanto existir boca para contar e
ouvido para escutar, as narrativas continuardo a existir, preenchendo imaginarios e
despertando emocdes. Sobretudo, as histérias que nascem “da boca do povo” e vao
sendo inventadas, espalhadas, recriadas, consagradas: sdo 0s contos populares,
cuja origem se perde no tempo, sendo impossivel precisa-la.

Walter Benjamin (1975), em seu texto: “O narrador”’, faz referéncia aos
contadores de histérias com base em duas vertentes: do camponés sedentario, que
tem de perpetuar sua cultura, e do viajante, que traz sempre novidades de outros
lugares. Assim, foi se tecendo essa imensa teia de contadores e contos, que hoje se
espalham por todos os continentes. Entendo essas vertentes se estendendo por
todos os continentes onde h& vida humana e interacdo comunicativa entre 0s povos.
As histérias da humanidade foram e continuam sendo construidas entre 0 novo e o
velho, entre o absurdo e a realidade, entre a verdade e a fantasia, polaridades'®
gue alimentam a criatividade humana e podem ser percebidas de diversas formas,
entre diferentes culturas.

Sao narradas pelo povo, por meio da oralidade, como se diz: “Da boca do avd
para o ouvido do neto”. Hoje, sdo conhecidas como contos populares. Pertencem ao
povo, nasceram do povo, fazem parte da cultura oral ou da cultura popular®,
reconhecidas como importantes, por parte dos académicos. Alguns mais, outros
menos conhecidos.

Para esta pesquisa, considero que uma das principais caracteristicas dos
contos populares consiste em sua autoria desconhecida. Foram registrados de

diversas maneiras, desde desenhos nas cavernas, esculturas de totens, hieroglifos

192 polaridade, aqui, ndo tem sentido de fragmentacdo, mas se enraiza em um pensamento mais

profundo da presenca de forcas opostas, como motor de transformacg&o, corroborando com a
abordagem metodolégica desta investigacao.

1%y/er: Roberto DA-MATTA (1981); SANTOS (2011); ABREU (2010). O aprofundamento do tema e
sua referente conceituagdo sdo apresentados no primeiro capitulo, por considerar o conhecimento
sobre a cultura popular como um dos fundamentos do contador em sua descoberta.
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egipcios, até a forma escrita que existe hoje, se estendendo as possibilidades
tecnologicas do mundo contemporaneo, que registra a imagem em movimento
(cinema, video, etc.).

Gislayne Matos e Inno Sorsy'®*

(2009) variando critérios e métodos em suas
andlises, anotam ndo haver um consenso para uma classificacdo dos contos
populares. O resultado é uma falta de concordancia entre os folcloristas e outros
pesquisadores. Contudo, as autoras oferecem muitos exemplos, que pude aproveitar
na exposicéo que se segue®®.

Para o objetivo aqui presente, uma classificacdo rigida contradiz, ndo sé as
bases da formagdo em construgdo, como nao atende o alvo de conhecer a
variedade existente de contos populares. Assim, 0 que se segue hao se vincula a
uma classificacdo especifica, simplesmente procura apresentar uma maior variedade
de tipo ou géneros literarios e suas caracteristicas, atendendo ao objetivo de
apresentar um repertério a ser conhecido, para ampliar as possibilidades das
escolhas de cada contador.

Um breve percurso dos contos da humanidade, sobretudo daqueles que se
perpetuaram e continuam encantando contadores e ouvintes, pode ser encontrado

em minha dissertacdo de mestrado®

, embora em uma perspectiva apenas
ocidental. Assumindo essa falha, pretendo reconstruir o percurso, ampliando-o, ao
considerar outras influéncias sem hierarquia de importancia ou qualidade, pondero
agora sobre as extensdes dos contos indigenas, africanos e mesmos 0s orientais,
em sua diversidade.

Nesse sentido, o mito pode ser considerado a mais antiga das narrativas'®’,
dos registros j& encontrados. Na pré-historia, a preocupagdo maior do homem era a
sobrevivéncia. Seu pensar e seu fazer estabeleciam-se na sua relagdo com a
natureza. Era preciso observa-la para domina-la e transforma-la a seu favor.
Observando os fendbmenos naturais, até entdo inexplicaveis, o homem primitivo

recorre a magia como forma de controlar estas forcas superiores e, através da sua

%“puas contadoras de historias, brasileira e inglesa, respectivamente, escreveram juntas o livro: “O

oficio do contador de histérias”, Rio de Janeiro, Martins Fontes, 2009.

%Entretanto, deixo claro que ndo assumo nenhuma das classificacdes ou categorizacdes utilizadas
elos diversos autores que trago para o dialogo, por nao ser este o foco.

% Defendida na Unicamp, em 2000, na area de Estudos do Lazer, sob orientacdo do prof® Dr.

Jocimar Dadlio, com o titulo: Dos contadores de historias e das historias dos contadores.

para aprofundar o conhecimento e pesquisar sobre mito e/ou mitologia, indico os estudos de

Joseph Campbell, em “O Poder do Mito: Joseph Campbell com Bill Moyers. Sdo Paulo, ed Palas

Atenas, 1990. O livro é acompanhado de quatro DVDs, com as entrevistas.
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intuicdo, passa a reverencia-las e a diviniza-las, dando origem ao mito. “O rosto do
mundo se unifica provisoriamente no mito, primeira tentativa de acomodacgéo global
e que visa menos uma ‘interpretagcao’ do que certa organizagao da eficacia para a
sobrevivéncia humana” (LATERZA e RIOS, 1971, p. 18).

Ha que se considerar que, anterior ao mito, a experiéncia dos grupos
humanos ja havia acumulado na memoria e nos habitos coletivos uma grande
producdo de instrumentos e uma massa de conhecimentos empiricos. Entretanto,
guando o homem se eleva a um saber (mitico), aparece um duplo movimento da
cultura — a transformagéo da natureza e a humanizagcdo do homem. (VAZ, 1966). A
relacdo mitica com o mundo permitia ao homem acreditar ndo s6 no que via, mas no
gue imaginava, permitindo muitos registros, em lugares e tempos diferentes. A
mitologia, geralmente, trata de temas arquetipicos da existéncia humana, tornando-
os fundamentais.

A colecdo Mar de Historias, de Aurélio Buarque Ferreira e Renan Ronai
(1998), mostra o primeiro registro escrito de um conto, que data de XIV a.C., no
Egito. O conto tem um estilo policial, em que o rei acaba entregando a mao de sua
filha ao ladrdo, de tanto este conseguir escapulir, espertamente, das armadilhas
preparadas pelo soberano.

Homero, no século VIl a.C., recolhendo contos, mitos e lendas da oralidade,
deixou registrada a formacédo de um povo, a constituicdo da cultura grega. lliada e
Odisseia, por exemplo, durante centenas de anos, foram utilizadas pela educacéo,
por meio de recitacdes de seus contetdos. Herddoto foi o primeiro narrador grego, e
ainda consegue suscitar espanto e reflexdo em seus relatos, mesmo depois de
milénios.

Os Aedos sdo outro tipo de contadores de histérias, que cantavam e/ou
recitavam versos, com composi¢des épicas e religiosas, por volta do século IX a.C.
(FERREIRA e RONAI, 1998). Os hebreus desenvolveram um género literario de
recontar histérias, interpretando-as e aprofundando-as, encontradas nas parabolas
da Biblia Sagrada. Na ldade Média, provavelmente, os trovadores ocuparam 0S
lugares dos Aedos, pois cantavam trovas e historietas de acontecimentos cotidianos,
para educar e divertir.

Fora do contexto europeu (maior influéncia em nossa cultura) existe um

enorme repertorio de contos de ensinamento, circulados em muitas partes do
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mundo. Um dos exemplos mais ricos e difundidos em nossa cultura, “As mil e uma
noites”, onde estao as historias de Ali Baba e Aladim, pertencem a cultura arabe.

Os contos da tradicdo Sufi, da cultura hinduista, também merecem ser
evidenciados, por serem, ainda, utilizados por varios povos, sendo contos de
ensinamento que tratam de questdes basicas do ser humano e continuam sempre
atuais. Este registro encontrado na literatura hindu, do século V a.C., reflete a
concepcao védica, bramanica do mundo, anterior ao budismo. Os sacerdotes da
nova religido descobriram, no conto, um grande meio de convencimento para suas
doutrinas. Os assuntos, que vao do cotidiano simples ao fantastico mais estranho,
alimentaram a imaginacdo da humanidade, durante séculos, transformando-se e
perpetuando-se, sendo encontrados, hoje, em diferentes versées. Essas lendas e
contos estenderam-se por toda a China e, afastando-se do conteudo religioso,
espalharam-se em varias versdes — chinesa, persa, grega, latina... — infiltrando-se na
tradicdo de todos os povos (FERREIRA e RONAI, 1998).

Durante a ldade Média, quantos contos devem ter circulado nas bocas e
ouvidos, em todas as comunidades do mundo? Quantos devem ter sido queimados,
perdidos nas acdes do tempo, ou na memoria dos ancidos, cada vez menos ouvidos
nos tempos atuais? Como pais colonizado que somos, encontramos traduzidos para
o portugués, uma grande diversidade de contos, advindos de povos de lugares
diferentes, explicando a multiplicidade existente.

Mais especificamente na Europa, com o advento da imprensa, 0S contos
comecaram a ser mais registrados. No final do século XVII, o rei Luiz XIV
encomendou ‘Os contos da Mamdae Gansa’ a Charles Perrault, que se incumbiu de
coletar as historias da oralidade de sua cultura, reescrevendo-as com mais
suavidade (MAGALHAES, 2010) e adaptando as morais das histérias para que
servissem a educacdo das criangas da corte francesa. Esta questdo permanece
ainda hoje, muito bem observada por Maria Tatar, quando diz que “estamos
envolvidos com a ideia de que a literatura moral pode produzir bons cidadaos”
(TATAR, 2004, p. 11). Hoje, esta moral € percebida e questionada de varias formas.

Com a percepcédo da necessidade de se considerar a diferenca entre as
pessoas como ponto de partida para as relagcbes humanas, uma unica moral da
histéria soa como imposicdo de uma forma igual. A liberdade de interpretacdo e
entendimento das mensagens das histérias é 0o que se espera de uma educacao

para a autonomia e criatividade.
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No inicio do século XIX, com objetivo de registrar os contos orais da
Alemanha, os irmdos Grimm, fil6logos e historiadores coletaram e publicaram por
volta de 200 contos, preservando as caracteristicas linguisticas que o povo da época
imprimia naquelas narrativas.

Esses contos ainda existem, “poucos contos de fadas gozam de téo rica
sobrevivéncia literaria, cinematografica e musical, quanto Cinderela” (TATAR, 2004,
p. 37). Segundo a autora, a primeira Cinderela data de 850 d.C., chamava-se Yeh-
hsien, registrada por Tuan Ch’engshih, de origem chinesa. E uma criatura humilde,
como nas Cinderelas ocidentais. Existe uma infinidade de versbdes, em diversas
linguagens e paises, na literatura, no cinema e no teatro, comprovadas em
dissertacbes de mestrado e trabalhos académicos. Boa parte da edicdo dessas
colecBes povoaram a infancia do brasileiro, a partir do inicio do século XX, e final do
anterior. Era 0 acesso que se tinha na época, bem diferente da quantidade de oferta
do mundo tecnoldgico e digital.

Na Dinamarca, no mesmo século XIX, Hans Christian Andersen publicou uma
coletanea de contos, tanto de sua autoria, como recolhidos do folclore. Quem nao se
lembra de O Soldadinho de Chumbo ou O Patinho Feio! Grande parte desses
contos, registrados nessa época, pertence ao género fantastico, estudado pela area
de letras, envolvendo os contos de fadas ou contos maravilhosos. Suas formulas se
expressam na presenca de fadas e/ou bruxas, nos contos de fadas, e pela presenca
de um elemento magico, no conto maravilhoso: anel, tapete voador, lampada
magica, botas de sete léguas, etc. Sdo capazes de alcancar emocdes profundas nos
ouvintes, néo so infantis, pois se “destinam a alma humana”, como revelam Matos e
Sorsy (2009).

Florestas encantadas, reis, rainhas, principes, princesas, sapos, bruxas,
fadas, duendes, torres, lagos, mares, palacios, herois, cavalo alado, caminhos

coloridos, seres estranhos, objetos com vida...

Assim € o universo dos contos maravilhosos. Povoado pelo magico, pelas
metamorfoses, pelos elementos sobrenaturais, pelos personagens bizarros
ou fascinantes, que se entrelagam numa estrutura complexa. Seu tema
central é sempre a luta entre o bem e o mal como meio para restabelecer a
harmonia perdida (MATOS e SORSY, 2009, p. 75)

Por esta possibilidade de reestabelecimento, o conto de fadas é essencial na
formacdo da pessoa. Apesar das sérias criticas as andlises do psicanalista Bruno
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Bethelheim'®, concordo quando ele diz que o conto de fadas é um espaco para
vivéncia de emocgfes, impossiveis no mundo real, mas que podem fortalecer o
individuo por sua vivéncia, no mundo imaginario.

Maria Tatar (2004) apresenta um rico estudo sobre contos de fadas,
pesquisando, além de ilustracdes belissimas, de artistas de varias épocas,
retratando o0s contos, em varias versdes, comentando essas narrativas,

contextualizando-as e apontando comparacoées.

Como nossos ancestrais, que ouviam essas historias ao pé do fogo. Em
tabernas e quartos de fiar, continuamos a ficar petrificados por histérias
sobre madrastas malvadas, bichos-papdes sanguinarios, irmaos rivais e
fadas madrinhas. Para nds, também, as histérias sado irresistiveis, pois
oferecem oportunidades para falar, debater, deliberar, tagarelar e conversar
fiado interminavelmente, como faziam as velhas comadres de quem, ao que
se diz, essas histérias vieram. E a partir do emaranhado dessa conversa e
tagarelice, comecamos a definir nossos préprios valores, desejos, apetites e
aspiracfes, criando identidades que nos permitirdo produzir finais para
sempre felizes para nés e para nossos filhos (TATAR, 2004, p. 15).

Pode-se concluir que as historias nos colocam em contato com as imagens e
os sentimentos do mundo, numa possibilidade infinita, ampliando nosso
conhecimento e, consequentemente, as oportunidades de escolha. Portanto,
essenciais para a formacéo do ser humano.

Para que algumas versdes literarias autorais de contos de fadas facam maior
sentido, as versdes tradicionais passam a ser essenciais no conhecimento das
criancas e jovens do mundo de hoje, tanto para realizacdo de intertextos, como para
comparacoes entre versdes tradicionais e novas. Essas versdes sdo encontradas na
literatura contemporéanea e, as vezes, na oralidade, fazendo parte do imaginario
popular, auxiliando na compreensdo da multiplicidade de possibilidades
coexistentes.

Segundo Afonso Romano (2011), em sua contribui¢cdo para o livro organizado

por Benita Prieto, sobre Contadores de Histérias:

Os romances foram uma recriagdo das narrativas orais. Por outro lado, os
irméaos Grimm na Alemanha, o dinamarqués Hans Christian Andersen e os
romancistas, como Alexandre Dumas, Walter Scott e Jose de Alencar, foram
buscar nas lendas, na histéria, no folclore, o imaginario coletivo (ROMANO,
2011, p. 16).

1%para aprofundar o assunto, consultar também: Alessandra Giordano (2007); Bruno Bethelheim

(1984); Margot Sunderland (2005); Nancy Mellon (2006).
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Além dos contos de fadas e romances, que inspiram o narrador oral na busca
por um repertorio, as fabulas, apélogos e contos de animais, segundo esse autor.
sdo inspirados nas mazelas da humanidade, se mantendo atuais, por isso. A
caracteristica de moral da histéria também é uma constante, sobretudo, nas fabulas
em que 0s animais vivenciam acgOes humanas, e sempre foram amplamente
exploradas na educacdo. Ha indicios de que nasceram na Asia Menor, de |4 teriam
migrado para as ilhas gregas, passando pelo Egito e india, encontrado na
Panchatantra, o livro de contos mais antigo do mundo (MATOS e SORSY, 2009).

As fabulas de Esopo, escravo grego dos séculos IV e lll a.C. sdo, ainda hoje,
bastante conhecidas, assim como as fabulas de La Fontaine, registradas por volta
do século XVII e difundidas ainda hoje. Uma caracteristica marcante que pude
observar é a diferenca entre as fabulas ocidentais e orientais. No ocidente uma
Unica moral de histéria € utilizada, quase como verdade absoluta, ou como valores
maiores a serem perseguidos. Por exemplo: a moral, na histéria “Os trés
porquinhos”, é: “primeiro o trabalho, depois a brincadeira!”. Entdo, ndo podemos
trabalhar brincando? E quem néo tem ou ndo pode trabalhar, também perde o direito
a brincar?

Nas fabulas orientais os ensinamentos sdo abertos, absorvidos pelos
ouvintes, segundo suas préprias capacidades. Malba Tahan (1964) demonstra isso
em: “Uma Fabula sobre a Fabula”, citada, também, por Giordano (2007), para
explicar como as historias chegam as pessoas. Neste exemplo, o proprio conto deixa
claro que as perspectivas de entendimento sdo mdltiplas, pois a mensagem nao é
direta. A “Verdade” cismando que queria entrar no palacio, faz varias tentativas,
sendo negada, em trajes transparentes, anunciada como “Verdade”. E, novamente,
negada em trajes grotescos de pele de animal, sendo apresentada como
“Acusacao”. Quando finalmente é aceita, vestida em suas mais ricas vestes, sendo
apresentada como “Fabula”. “E foi assim que a “Verdade”, anunciando-se como
“Fabula”, é aceita no palécio do Califa.

Outro género amplamente explorado no repertério dos contadores
contemporaneos sao as lendas, que, apenas na aparéncia, se aproximam dos mitos,
talvez pela intencdo de explicar a origem das coisas. “Sao sempre ligadas a uma
crenga originada em um fato até certo ponto real” (MATOS e SORSY, 2009, p. 87).
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Na literatura brasileira, hoje, encontramos muitas lendas indigenas,
anteriormente recolhidas e recontadas por folcloristas, como Céamara Cascudo,
Regina Lacerda, em Goias, e outros de igual importancia. Hoje a realidade € outra e
existem muitos povos indigenas que se preocupam com o registro e manutencédo de
suas histdrias. J4 € possivel, inclusive, a observacdo de tracos caracteristicos de
determinadas historias. Nas lendas de amor, por exemplo, ha sempre uma
consequéncia, quando um amor se torna impossivel, este se transforma em um
elemento da natureza para simbolizar aquele amor'®. O indigena Daniel

Mundurukul!® é

representativo dessa realidade, por seu trabalho de registro, ndo sé
de lendas e histérias da tradicdo Munduruku, como, também, de outras etnias
indigenas, tendo mapeado varias informacgdes de tribos brasileiras, afirmando haver
mais de 170 linguas ou dialetos falados no Brasil, no final do século XX
(MUNDURUKU, 1996).

Outros tipos de contos populares podem ser levantados, na intencéo de
mostrar a diversidade de estilos: contos cumulativos e historias sem fim (que
trabalham a légica, o ritmo e a memorizacdo das criancas pequenas); contos de
assombracdo e contos de fazer medo; contos de demdnio, contos de morte;
facécias, contos humoristicos, anedotas e piadas; e 0s causos. As autoras Sorsy e
Matos dao exemplos em uma preciosa selecao para contadores, no livro: O oficio
dos contadores de histérias (2009). Luciana Hartmann (2011), em sua pesquisa com
os contadores de histdrias da triplice fronteira, apresenta outra classificagdo, com
base nos contos pesquisados: de assombracdo, enterro de dinheiro, causos de
guerra, histérias de vida, anedotas. Cada pesquisador em seus métodos, objetivos e
resultados, certamente, apresentaréo diferentes categoriza¢cfes, que do meu ponto
de vista, ndo precisam ser aceitas como absolutas, admitindo diferencas e
semelhancas, por vezes, simultaneas.

No Brasil, os contos populares sdo de uma riqueza extraordinaria, se
construindo com a influéncia dos europeus, indigenas africanos e orientais, desde o
inicio de sua historia. Com essa miscigenacdo, brotou um povo rico em sua

diversidade cultural, alterando modos de ser e fazer, reinventando histérias de todos

®No inicio do grupo Gwaya, fizemos uma pesquisa de lendas indigenas de amor, onde essa
caracteristica foi percebida e discutida pelo grupo. Nao ha como garantir que todas sejam assim, mas
que existe esse traco em muitas delas.

"ndio da etnia Mundurucu, filésofo, historiador, psicélogo, com doutorado em Educacgéo (USP) e p6s
doc em Literatura (UFSCar). Contador de histérias e pesquisador de sua cultura e da cultura indigena
brasileira em geral.
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0s jeitos, pra todos os gostos e ocasides. A literatura de cordel, caracteristica no
nordeste brasileiro, bastante estudada na academia, € um rico exemplo da
capacidade criativa do nosso povo, associado as varias formas de repentistas da
regiao.

1 em nossa literatura,

Os contos africanos tém ganhado mais espaco™
apresentando  preciosidades, conhecimentos de culturas distintas com
peculiaridades e ensinamentos das mais variadas formas e temas. Coincidéncias e
novidades que se misturam e se transformam vao aparecendo na rede de historias
gue a humanidade vai tecendo. Mas, ainda sdo pouco conhecidos, se comparados
com a importancia e influéncia em nossa cultura. E uma area que carece de
pesquisa. HA pouco material desse rico e grande continente, que ndo pode ser
tratado como uma realidade apenas, pois sdo muitos paises, com varias etnias
diferentes, numa riqueza cultural e histérica que a caracterizam como realidades
multiplas.

Escolher ndo é tdo simples, diante de um repertorio tdo extenso e complexo,
guanto mais o contador tiver oportunidade de conhecer, maior sua perspectiva de
uma escolha competente.

A seguir, apresento alguns aspectos da literatura autoral infantil e juvenil
contemporanea, oferecida pelo mercado editorial brasileiro para orientagcdo de

leituras e escolhas de histdrias autorais para serem contadas.

4.1.2 Contos autorais: alguns critérios

Ao optar pelo conto autoral, o contador de histérias encontra caminhos
diferentes e, as vezes, divergentes a serem seguidos. Qualquer posicdo tomada
sera tdo mais valida quanto mais forem conhecidas as intencdes e objetivos da
atividade, pelo contador. E bom insistir que n&o se trata de escolha certa ou errada,
e, sim, diferente, para atender a designios diversos. Considero a importancia e a

responsabilidade de um contador de historias, uma vez que € uma atividade com

1A conquistas dos movimentos contra 0 preconceito racial, no Brasil comecam a trazer producdes

da cultura africana e, ao mesmo tempo, valorizar tracos especificos da cultura negra. A existéncia
recente da Lei: 10.639/2003 que torna obrigatério o ensino da historia e cultura africanas e afro-
brasileiras, nas escolas de ensino basico no Brasil, ja em uso, ainda se manifesta de forma muito
fragil e incompleta.
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imenso potencial formador. Por muito tempo, as historias serviram de orientacdo
para diversos tipos de educacgdo, em diversos locais e épocas distintas, e, ainda
hoje, continuam a desempenhar essa funcéo, ainda que de diferentes formas.

Embora toda a literatura possa, e mereca uma narracdo’?, abordaremos
aspectos da literatura infantil e juvenil, em razdo dessa ser mais utilizada pelos
contadores presentes nas escolas de ensino regular, alvo mais proximo de minha
atencao e experiéncia.

Porém, isso ndo quer dizer que a literatura adulta ndo mereca atencéo.
Apenas ndo se pode querer tudo, em um sO trabalho. Assim, me contento com
algumas escolhas pessoais em meu repertério, pois, a plateia adulta € sempre
sedenta de oportunidades, fazendo com que os pedidos sempre aparecam. Gracas
a essas experiéncias, tenho aprendido muito sobre locais mais e menos adequados
para as narracdes de historias, quando fora das escolas, a exemplos de bares
noturnos™*®, passeios turisticos'** e outros.

No inicio de minha experiéncia (frequentando o grupo Gwaya), certa vez
ocorreu que, ao apresentar uma histéria de Silvia Ortoff, “Sou Miloquinha, a
duende”, duas colegas, a0 mesmo tempo, se surpreenderam por terem dispensado
este mesmo livro, achando que aquele tipo de narrativa ndo poderia ser narrado
oralmente. O motivo é que a referida histéria possuia uma estrutura nada
convencional, que do meu ponto de vista, exige do narrador oral uma conducéo
diferente, para garantir o entendimento em sua continuidade. A impressdo que
tenho, pelos feedbacks recebidos, € de que o entendimento da narracdo foi
conseguido com o auxilio da gestualidade e de outros recursos. A estrutura
contemporanea dessa histéria pode deixar o contador perdido, por ndo possuir, nem
exigir, uma ordem sequencial em seus argumentos.

Nas ultimas décadas, a literatura infantil e juvenil brasileira tem crescido muito
em volume e qualidade, tendo ganhado lugar de destaque junto a literatura mundial.
Os livros tém composi¢cBes que relacionam texto, ilustracdo, projeto grafico e

formato, numa criatividade sem fim. As feiras de livros mostram essa maravilhosa

12 Hoje ja existe um comeércio de “livros lidos”, sdo versdes orais em CD de obras classicas da

literatura, tanto infantis, como também juvenis e adultos. Este mercado considera, também, o acesso
de um publico especial, portador de defici€ncias visuais e outras deficiéncias.

1334 apresentei histérias em bares com musica ao vivo (local de conversa e barulho), em locais
diferentes, como: Pirenopolis, Goiania e Brasilia, sendo bem aceita e conquistando o respeito e
admiragdo dos ouvintes, que me procuravam para conversar apos a apresentagao.

yarias apresentacdes na Barca Brasilia e em circuitos de hotéis fazenda, também contribuiram
com minhas experiéncias
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diversidade. Mas a verdade é que sdo caros'', para os salarios minguados dos
professores e para as familias de baixa renda que costumam frequentar a escola
publica, realidade em que trabalho, defendo e luto por melhorias. Aqueles livros com
melhores ilustracdes e projetos graficos sdo quase inacessiveis, sendo este, mais
um motivo para se decidir por um livro bem escolhido.

Escolher implicard, sempre, em descartar uns, para que outros se tornem
mais conhecidos e, diante de um mundo cujo consumo é um dos maiores valores,
observo o cuidado em orientar leitores, e ndo, listas de compras, ou concorréncia

das editoras.

A literatura, por fazer uso estético da palavra, experimenta o que ainda néo
foi dito, inventa algo novo, propde protétipos, enquanto o texto da cultura de
massa vem carregado de estereétipos, trazendo apenas redundancia e
repeticdo do ja existente, consolidagao do “status quo” (MACHADO, 2004a.,
p. 88)

Por isso, a literatura é tdo apaixonante, por sua capacidade de suscitar
emocles. O contador de histérias € um orientador de leituras, sobretudo, das
histérias autorais, porque com seu encantamento ele acaba aproximando o ouvinte

116 'E complexo, se pensarmos que 0s gostos e as razbes das

da obra escrita
escolhas podem ser as mais diversas e, uma vez que as experiéncias, anseios e
maneiras de ver e sentir o mundo sdo individuais, os desejos também seguem este
caminho. Havera sempre o perigo de ndo agradar a todos, mas se houver o cuidado
de apresentar obras de qualidade, mesmo que o estilo, ou o tema, ndo agrade
alguns, havera o reconhecimento do cuidado na indicacéo do repertdrio eleito. Sobre
a qualidade da obra e algumas caracteristicas especificas, que podem orientar as
escolhas, serdo apresentadas, no final desse item, com algumas indicagbes de
critérios a serem observados, elaboradas e adotadas pela Fundacéo Biblioteca
Nacional.

Do meu ponto de vista, o contador de historias que escolhe seu repertdrio na
literatura autoral, se assume, também, como um divulgador da obra literaria,

portanto, responsavel por descobrir o que o autor quis dizer com sua obra. H4

1% Essa questdo gera entendimentos diversos, mostrando sua complexidade. Entendo que é

justamente a falta de valorizagao do livro que o mantém caro, pois se a tiragem fosse maior, poderia
baratear o custo do produto.

116 Hoje existem varios estudos que comprovam esta aproximacao, como: Machado e Rocha (2011);
Coelho (1999); Rigolet (2009); Afonso Romano (2011); lllan Brenman (2012) e muitos outros.
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determinados autores e determinados contextos que precisam ser respeitados e
explicitados (as vezes até explicados), como exemplo, podemos citar contos de
Guimardes Rosa. A peculiaridade de seu estilo se perderia, se fosse recontado
livremente com as palavras do contador, pois uma das maiores riquezas de sua obra
€ justamente a reinvencao de palavras, que fazem parte de seu contexto cultural e
seu fazer artistico.

Em arte ndo tem sentido ficar preso a limites: a principio, tudo pode!
Entretanto, h4 que se informar os créditos a quem de direito. Nesse sentido, o
contador cita a fonte e o que foi feito, em caso de adaptacao, versao ou outro tipo de
alteracdo na obra autoral original. O endereco completo de uma obra é seu nome
(titulo), autor, ilustrador (se houver) e editora. Se a obra vai ser apresentada assim,
gue sejam respeitadas as palavras que o autor escolheu. Ndo se trata de um
simples decorar as palavras de fora para dentro, ha uma necessidade de mastiga-
las, sentir seu sabor e textura, entender sua mistura e cada escolha do autor.
Assumir para si a historia, incorporando as palavras em sua fala natural de contador,
gue admira as escolhas dos vocabulos realizadas pelo autor.

Isto ndo quer dizer que ndo se possa recontar uma obra literaria com suas
préprias palavras, € claro que pode! Dizer o que foi feito, para que o ouvinte possa ir
construindo sua capacidade de observacéao, conhecendo quem fez o que, faz parte
de uma formacéo critica. O que defendo € que sejamos claros e éticos. Esclarecer
ao seu publico qual a fonte daquela histéria é uma questdo de lealdade e ética,
consigo e com o ouvinte.

Ser critico é ter opinides a respeito das coisas do mundo, é discutir, analisar,
palpitar, achar isso ou aquilo, ndo importa. Ter opinido é participar do mundo, é ter
conhecimento das coisas para comparar, apreciar, escolher, rejeitar. Um sujeito
critico ndo aceita passivamente os produtos de consumo que a midia Ihe impde,
desconfia e pesquisa caracteristicas especificas, capazes de orientar suas opcoes,
com consciéncia.

E diferente de censura, porque esta é externa, de fora para dentro. A censura
€ o0 julgamento de alguém com base em valores especificos, sempre pela via
negativa. Quem nao tem capacidade critica para realizar suas proprias escolhas,
acaba deixando que outros o fagam. Essa forma de alienacdo pode ser observada
na submissédo e aceitacédo passiva da sociedade, nas respostas prontas organizadas

pela sociedade de consumo.
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Por outro lado, a necessidade de se cativar um publico leitor, cada vez mais
jovem, e manter essa atracdo, no mundo da leitura, ndo é tarefa facil, num mundo
tdo repleto de imagens e movimentos. Talvez por isso, o adulto sinta tanta
necessidade de escolher para a crianca, fazer uma pré-selecdo para que lhe
cheguem coisas boas, que ndo a faca perder tempo. Segundo Zaira Turchi’’, “a
contribuicdo da critica da literatura infantil e juvenil esta em distinguir com clareza os
protétipos dos esteredtipos” (2002., p. 30).

Mas, como a crianca podera construir seu espirito critico se as coisas ja
chegarem para elas escolhidas? N&o € melhor que ela mesma decida o que é bom
ou ruim? Ou que tenha liberdade para decidir o que mais Ihe interessa?

Os professores precisam de alguma orientacdo, seja pela falta de
oportunidade, falta de formacdo, ou desejo de aprofundar-se no conhecimento da
grande diversidade de obras literarias existentes, hoje, no Brasil.

A critica que se pretende construir € no sentido da orientagdo na formagéo de
leitores, capazes de construirem sua autonomia de leitores. Essa orientacdo pode
ter algumas consideracfes que ndo comprometem a autonomia e o gosto individual
e, a0 mesmo tempo, garantam uma qualidade minima da obra, incentivando cada
vez mais leitores.

As orientacdes, a seguir, foram utilizadas pela equipe do CEDOP (Centro de
Documentacéo e Pesquisa), para as sele¢des avaliadas pela Fundacao Nacional do
Livro Infantil e Juvenil - FNLIJ™,

E importante frisar que se trata de orientacdes, e ndo, regras fixas, com base
na teoria da leitura difundida hoje, em que o leitor tem parte ativa no processo de
interpretacdo da obra, interagindo com ela. A especificidade da visdo de cada leitor é
construida com a amplitude do campo de sentidos, devendo ser respeitada e, ao
mesmo tempo, gerando divergéncias de pensamento, ou seja, as escolhas poderao

Nao ser consensuais.

h& obras inesqueciveis e obras que ndo deixam um trago na memoéria do
leitor, a ndo ser o enfado. Portanto, ndo se pode perder tempo na indicacdo
de obras razoaveis quando hé& outras desafiando o gosto e a inteligéncia do
leitor. (...) A leitura critica, que sem academicismo todos poderiamos

17 Maria Zaira Turchi, professora titular da Faculdade de Letras da UFG, atualmente presidente da

Fundacdo de Amparo a Pesquisa do Estado de Goias (FAPEG), possui um rico e extenso curriculo
na area de teoria e critica literaria, com livros indicados e premiados nacionalmente.

118 Orientagfes formuladas na década de 1990, encontradas facilmente nas redes de pesquisa da
internet, amplamente divulgadas pelo Proler em sua campanha.
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exercer, subscreve as sele¢cdes e recomendacdes. Quando alguém busca
um livro de literatura, busca-o para alcancar o prazer, ndo 0 prazer morno e
ordinario, mas algo que dé arrepios, leve a percepcdo nova das coisas,
amplie a imaginacéo e que lhe dé o sentimento do mundo e do homem. H4,
pois que se ler com os dois olhos. Bem abertos (YUNES, 2012, p. 41/42).

Entretanto, sabemos que o que faz alguns se arrepiarem, pode fazer outros
rirem, ou ainda, provocar enfado e outras reacdes. Mas, a qualidade literaria,
quando é boa, captura o leitor de tal maneira que ndo deixa duvidas nem pede
explicagdes.

Como primeira recomendacao, sao indicados livros que proporcionem o gosto
pela leitura, conjuguem a qualidade da edi¢cdo grafica com a qualidade literaria, e
ainda, valorizem o livro como tal, considerando as especificidades dessa linguagem,
articulando texto e imagem, quando houver.

A qualidade literaria se apresenta no uso da linguagem com sua forca e
expressao, identificando, as vezes, regionalismos em seus contextos. A atencdo ao
tratamento do tema avalia sua originalidade, onde os personagens evoluem, no
decorrer da obra, apresentando, também, as sequéncias temporais que mantenham
o leitor cativo e sejam surpreendentes ao tratar de temas conhecidos. Obras com
linguagem artificial, ou com excesso de diminutivos, e obras com didatismo e
moralizantes, sé@o evitadas pelos professores, que acreditam em uma formacao para
a autonomia e a criticidade.

Se for uma obra de origem estrangeira, verificar se a traducdo € direta da
obra original, pois sabe-se que problemas de traducdo sdo sempre complicados,
pelos riscos de traicdo, por pertencerem a universos culturais diferentes. O mesmo
com as adaptacdes, em que se observam as informacdes de quem adaptou e com
quais consideracdes. Dar atencdo as obras classicas, de outras culturas, sobretudo
aquelas que, nem sempre, séo facilitadas.

Outra caracteristica que pode orientar leitores e contadores é a qualidade
grafica do produto final, o livro. Evitar quando a diagramacao for confusa, com
superposicao de texto e imagem, atrapalhando a identificagao das letras, ou quando
a pagina é tao fina, que a transparéncia embaraca a imagem, fazendo sombra no
outro lado da pagina. Observar as capas atrativas, mas que tenham relagcdes com o
conteudo do livro e o formato que auxilie a leitura. As letras devem ter um desenho
claro e ter um bom tamanho: quanto menor a crianca (iniciante na leitura), maior o

tamanho da letra, mas sem exagero. Analisar a presenca de informacdes técnicas
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como: numeragdo nas paginas, indicacbes de bibliografia, informacfes sobre os
autores e ilustradores. Estas orientacbes, que acompanharam a equipe do Proler,
deixaram influéncias em muitos grupos e contadores que existem hoje.

Geralmente, as editoras lancam catalogos de suas obras, em que 0s
interessados podem conhecer e se orientar para leituras e escolhas. No entanto, os
catalogos ndo informam a obra inteira, apenas fragmentos, s6 funcionando para os
leitores que acompanham a producao na area. Hoje, a maioria das salas de aula tem
uma biblioteca, embora, nem sempre, sejam utilizadas ou atualizadas. S&o
conquistadas com doac¢des de livros, pelos préprios alunos e comunidade, ou por
meio de projetos™® de naturezas variadas, que incentivam a leitura, fornecendo
condicBes materiais para as escolas.

O mundo das histérias propicia um trabalho prazeroso, pois as historias
podem auxiliar a manter um clima gostoso, de aconchego, mesmo em ambiente
escolar. Mas, em contrapartida, o professor tem de ser o primeiro a gostar de ler,
incentivando e abrindo espacos para seus alunos a buscarem os livros,
autonomamente, em sala de aula.

Ao escolher um conto autoral da literatura infantil e juvenil, o contador se
aproxima do livro como um todo, incorporando suas palavras, e quando possivel,
aproveitando, também, as ilustracdes, que fazem parte da narrativa apresentada na
obra. Em minhas observac¢des, na escola de ensino basico (onde atuei por mais de
quinze anos), sdo impressionantes as reacdes de jubilo de uma crianca em fase de
letramento, quando esta identifica em um livro da biblioteca ou da sala de aula, uma
histéria que foi contada com as mesmas palavras. E visivel a emogdo expressa nos
olhos, as expressoes e atitudes do jovenzinho aprendiz descobrindo as palavras e a
leitura. Geralmente, eles imitam a entonagdo do contador, quando descobrem a
palavra no processo de leitura. Esta descoberta € uma maravilha experimentada por

muitos educadores atentos'?’ aos movimentos dos pequenos.

WAs atuais politicas de gestdo escolar tem encontrado, nos projetos formas interessantes de equipar
a escola; ao mesmo tempo, as compras de materiais didaticos sdo feitas por projetos; portfolios;
onontuag(”)es e estratégias Iocz_;lis. _ _

ObservacBes neste sentido foram comentadas, mais de uma vez, pelas professoras: Cleidna
Landivar, Fatima Teixeira e Telma Mota, parceiras no Gwaya e no Cepae, entre os anos de 1993 e
2002.
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4.2. A preparacgao do conto — aproximagdes com o texto

As formas que cada um elege para estudar e preparar a histéria sdo tédo
pessoais quanto a propria escolha do texto. Além de cada histéria oferecer suas
especificidades, o contador tem, ainda, sua forma particular de entendé-lo,
identificando os recursos orais, gestuais e ritmicos que poder4 empreender, como
coadjuvantes da interacdo entre contador e publico.

Cabe ao contador conhecer os objetivos de seu intento, aprofundar o
conhecimento na composicdo da narrativa, para pér em pratica o estudo realizado.
O entendimento da estrutura do texto em suas diferentes formas e seus detalhes é
de fundamental importancia, ndo sé para contar, mas, também, na preparacdo da
histdria, para saber tirar dela os pontos que chamam atencéo e ajudam a amarrar o
entendimento do conto. Embora cada experiéncia revele suas particularidades
metodoldgicas, um primeiro ponto comum, que observo entre os estudos dos
narradores, é a necessidade de conhecer a estrutura da historia.

Hoje em dia, sobretudo, nos centros urbanos, sdo poucas as pessoas que
conseguem improvisar bem, sem nenhum tipo de preparo prévio. A pratica tem
revelado que a experiéncia de ouvir é tdo importante quanto contar. Encontramos
guem se arrisca a improvisar narrativas com sucesso, geralmente, em locais com
muita experiéncia em ouvir historias, seja em familia ou profissionalmente, mas,
certamente, onde a cultura oral é valorizada e presente.

Apés a discussdo sobre as opcdes de linguagem e a necessidade de
conhecimento para a escolha do repertério, passo a refletir sobre formas de preparar
para conta-lo. Nesta abordagem, cada opcdo se faz acompanhar de suas
consequéncias, sendo papel do narrador oral identifica-las para assumi-las.

A experiéncia da contadora Estrella Ortiz revela a sua opgéo: “No trabalho
dos contos literarios devemos grande respeito ao escritor que criou o relato, respeito
que inclui citar sua autoria antes, durante ou depois da sessdo” (ORTIZ, 2004, p.
107). Isso mostra a opgédo da contadora na fidelidade com suas fontes. Outra
solucdo que corrobora com essa ideia é a distribuicdo de programas com titulos,
autores, editores e contadores.

Quando a alternativa for por uma historia autoral, assumo que as palavras
escolhidas pelo autor devem ser respeitadas e mantidas, pois o contador € um

divulgador da obra literaria e, como tal, assume suas responsabilidades. H4A uma
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necessidade, em muitos casos, de estudar o autor, saber ‘quem é’ e ‘de onde ele
fala’, sob pena de se afastar das reais intengées da obra daquele autor. Sobretudo,
guando forem obras tradicionais, de grande representatividade.
Em um mesmo exemplo do meu repertério, nota-se outro ponto a ser refletido:

0 resumo. Resumir, sem cautela e conhecimento, um texto da autoria de Cora
Coralina, seria como decepar uma parte do corpo, pois no resumo, os adjetivos
seriam 0s primeiros a desaparecerem, sendo uma de suas principais caracteristicas.
Nomear uma por¢cédo de adjetivos para um sé objeto, enquanto denuncia a dureza
com que eram tratadas as mulheres e criancas de sua época, € uma das
caracteristicas marcantes na estética da obra dessa autora®":

(...) As visitas...

Como eram queridas,

recebidas, estimadas,
conceituadas, agradadas! (...)

D. Joaquina era uma velha

grossa, rombuda, aparatosa.

Esquisita.

Demorona.

Cega de um olho.

Gostava de flores e vestido novo.

Tinha seu dinheiro no contado.

Grossas contas de ouro

no pescocgo. (CORALINA, 1997, p. 55/56)

O estilo e estética literaria da autora tem uma histéria reveladora em forma e
conteudo, que corre o risco de ficar descaracterizada, se alterada. Portanto, assumo
as palavras da autora como se fossem minhas, entendendo e aceitando cada uma
de suas escolhas, quando faco opcdo por uma obra literaria em meu repertério
pessoal. Nao considero como um simples decorar de palavras, mas, sim, um estudo
profundo para conhecer o significado de cada vocabulo que se pronuncia e o que
eles significam juntos e naquela ordem, naquele contexto. Quando se fala em
internalizar o texto, isto significa apropriar-se dele de tal forma que é como se ja lhe
pertencesse, como se a historia tivesse acontecido, realmente, com o contador. E
como se a admiracéo pela composicdo do texto, ou seja, por sua estrutura e tipo de
escrita, o fizessem torna-lo parte do contador. Ao contar uma histdria literaria sinto a

necessidade de curtir cada palavra, como se eu as tivesse escolhido, admirando as

2lEsse poema ja foi exemplificado em outro trecho, na discussdo do capitulo anterior, sobre o
imagindrio do contador de histérias, explorando a imagem do bolo.
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preferéncias do autor. Isto também ndo é uma regra, mas, sim, uma escolha
consciente de suas consequéncias, coerente com meu oficio de arte educadora.

Fabiano Moraes (2012) também reconhece a importancia de esclarecer ao
ouvinte a autoria e o tipo de adaptacao, se houve alguma modificagcdo em relacdo ao
texto original. Ha autores que ndo querem adaptacéo livre de seus contos, ele diz. E
nds concordamos: é preciso respeitar!

Com as narrativas populares, por nédo terem autor conhecido, pertencendo a
oralidade, a liberdade de reconta-las € maior, cada um conta do seu jeito, pois
somos todos autores. Quem conta um conto aumenta um ponto! Esse ditado popular
ilustra o que acontece com as histérias, revela como as narrativas vao se
transformando, ao longo dos tempos, comprovando a dinamicidade da cultura. Hoje,
temos muitas versBes de contos tradicionalmente conhecidos que sao alteradas
propositadamente. Elas nos mostram que as histérias apresentam variacdes, em
cada versdao de quem conta. Muitas vezes, apontam tracos culturais de
determinadas épocas, lugares e povos, revelando suas peculiaridades e
curiosidades.

Segundo Girardello (2014), a narracdo e a leitura de histérias podem ter
status artisticos, embora atuem de formas diferentes, dependendo da linguagem
utilizada. A narracdo, sem apoio do livro, pode exigir maior capacidade de improviso
com as palavras, aproximando contador e ouvinte, quando este se preocupa com a
linguagem adequada a seu publico.

As criangas menores ou aqueles que tém pouco contato com leituras (palavra
escrita), por exemplo, ttm na narracdo oral maiores possibilidades expressivas e

interacado ludica com o contador.

A histéria contada tem clara dimensédo de jogo (...), durante a brincadeira,
porém, o presente do sentimento lidico predomina. A engenhosidade, a
risada, os desafios fisicos e cognitivos e a alegria de sua superacao a
fruicdo da rede das relacdes politicas e afetivas com os parceiros de jogo
(GIRARDELLO, 2014, p. 5).

Os parceiros, neste caso, sdo: ouvinte e contadores. E a brincadeira acontece
durante o desenvolver da histéria, no envolvimento de ouvintes e contador na
significacdo das palavras; na elaboracéo de imagens e vivéncias de emocdes, enfim,

na presenca do contador. A ludicidade esta na liberdade dessa construcao.
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Contudo, a base da formacdo do contador de histérias estd na compreensao
da forma narrativa, apontada por diversos autores: Machado (2004a.); Matos (2006);
Busatto (2012); Girardello (2014).

Como diz Regina Machado: “E bom, é importante inventar e recriar historias
desde que o trabalho seja acompanhado de um conceito claro do que é uma
narrativa, qual o seu propdésito, fungao e estrutura” (2004a., , p. 30).

De acordo com Girardello (2014), a narrativa € uma compreensdo que chega
cedo a vida da crianca: no ventre, no colo, no berco, cantigas, acalantos, fala dos
adultos. A crianca que tiver contato com a linguagem terd contato com a narrativa.
“Precisamos da forma narrativa para entender as a¢des alheias, porque entendemos
as nossas proprias vidas enquanto narrativas que se desenrolam gradualmente”??
(2014, p. 2).

Gilka Girardello (1998), em sua Tese de Doutorado, entende narrativa como
‘uma instancia intermediaria entre o imaginario e a cultura” (p. 44). Compreender a
narrativa como mediacdo entre o imaginario e a cultura exige do contador uma
percepcdo ampliada e aprofundada de si mesmo e da cultura em que a histéria esta
envolvida. A preparacao da historia exige conhecimentos que vao além das palavras
escritas no conto, demanda informacgdes sobre o contexto, sobre o ndo dito, abrindo
0 campo do imaginario.

Para esse entendimento, a autora apresenta uma “plataforma de observacéao
quanto as relagdes entre narrativa, imaginacao e cultura” (GIRARDELLO, 1998, p.
89), 0 que leva a compreensao de que o encontro por meio da palavra e da troca
narrativa €, a um so tempo, construgdo subjetiva e produgéo cultural. “Embora a
narrativa seja uma atividade cultural universal, os tipos de histérias e conteudos que
se costuma contar variam de uma cultura para outra, dentro de uma mesma
sociedade” (ibidem, p. 9). Segundo a autora, as histérias e fabulas apresentam um
encadeamento de eventos, enquanto o discurso esta na forma da expressao
narrativa, com seus componentes basicos. A compreensdo da narrativa se mostra,
entdo, como componente basico na presenca do conto.

Ao iniciar a preparacdo de um texto a ser contado, vejo nas experiéncias de
meus alunos que escrever ou digitar tem sido a forma mais comum para o inicio.

Essa necessidade pode ser explicada pelo pertencimento a uma sociedade letrada,

2?pensamento desenvolvido por Mc Intyre (1981) traduzido e refletido por Giardello em seu artigo.
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isso é fato. Depois, é importante que o contador se liberte do texto, sinta as palavras
fluirem. Escrever é necessario para ajudar a organizar as ideias, para identificar a
funcdo e a estrutura da narrativa e para registrar o conto, caso este nao tenha
registro conhecido. Quando se faz parte de um mundo letrado é natural que
precisemos dele, e confiar apenas na memoaria pode representar riscos. E diferente,
para aqueles cuja experiéncia de ouvir e contar histérias é comum e cotidiana, seja
em casa ou em sua comunidade. Para esses contadores, a narracao de historias ja
faz parte deles, vado sendo incorporadas na experiéncia cotidiana, estdo dentro
deles, pertencem a eles.

Ainda que cada um encontre sua forma particular de estudar e preparar uma
historia, experiéncias sistematizadas podem orientar e dar ideias ao oral aprendiz,
em suas buscas. Assim, compartilho minha experiéncia pessoal na preparacdo do
texto, discutindo, refletindo, dialogando e complementando com o0s pontos
coincidentes nos estudos de outros contadores como: Regina Machado (2004a.),
Gislayne Matos e Inno Sorsy (2009) e Vania Dohme (2000), Cleo Busatto (2006),
Celso Sisto (2012a) e tantos outros contadores, colegas que disponibilizam suas

experiéncias.

4.2.1 Estudando os textos

Ao pensar ou apoiar formas de abordagens para os estudos das historias
escolhidas, recupero a concepcdo de ensino/aprendizagem que orienta minha
pratica, explicitada no primeiro capitulo, recorrendo as concepcgdes soécio-
interacionista, desenvolvidas por Vygotsky, Leontiev, Liria e Wallon'?, pautadas,
também, nos educadores Paulo Freire, Ruben Alves, Carlos Branddo e outros,
apontando que o primeiro ponto a ser considerado € o respeito a condicdo do outro
e 0s modos de cada um aprender e ensinar. Portanto, ndo proponho, nem acredito,
em um unico modelo de preparagédo de um texto.

Assinalo isto vinculando os exercicios do contador em construcdo, ao

principio da ludicidade explicitado no primeiro capitulo, que permeia minha pratica,

205 trés primeiros autores sdo russos e o Ultimo francés, psicologos da educagdo, autores de

teorias de ensino/aprendizagem de concepgdo soOcio-interacionistas. Sao autores que serviram de
base para minha monografia de especializacdo defendida na UFG, sob a orientacdo da Prof? Dr2
Ivone Garcia.
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embora, neste estudo, a descricdo das experiéncias tenha o foco na experiéncia do
contador, aceitando os exemplos de jogos e vivéncias ladicas implicitos nos
resultados aqui expostos. Deste modo, ndo ha, neste estudo, exemplos, ou listas de
jogos para o desenvolvimento de determinadas habilidades, e sim, qual habilidade
precisa ser desenvolvida e para que.

Na intencdo de contribuir com os contadores de histérias, apresento alguns
exemplos de leituras do texto que se pretende estudar, explorando formas diferentes
gue podem auxiliar o contador em sua compreensdo e, consequentemente, na
elaboracao de sua performance narrativa.

Para se contar uma histéria, se faz necessario conhecer profundamente o
texto, a ponto de domina-lo como se ele fosse seu, mais do que, simplesmente,
aprender as palavras que o compfe, em sua linearidade e entendimento. As
experiéncias das oficinas para contadores de histérias me mostraram que ler, de
varias maneiras diferentes, com objetivos, dindmicas e exercicios variados, amplia a
compreensao da leitura e, consequentemente, influencia positivamente a narracao.
Ajuda a construir sentidos que, muitas vezes, nao estdo explicitos, e sim, localizados
nas entrelinhas da escrita, ou seja, significados que sdo indiretos, mas que séo
fundamentais na compreensao da trama para o emprego de recursos na narracgao.

Faz parte de minha criacdo artistica variar as formas de estudo de um conto,
assim como variar géneros e estilos de textos. Mas, no fim de cada estudo, os
resultados sdo muito semelhantes, e cada contador sente quando um texto ja esta
maduro para ir a publico. De qualquer forma exige pratica.

Revisando meus cadernos de planejamento, diarios de campo (comentarios e
relatérios de cursos e oficinas) e os estudos do mestrado, fagco a opgéo por continuar
com as quatro leituras ja iniciadas, mencionadas abaixo, por terem sido a direcdo
dos jogos e exercicios trabalhados em sala de aula, se constituindo em experiéncia
vivida, que passa a ser analisada nos itens: a) estrutura; b) leitura vertical; c) partes;
d) sequéncia; formas de estudo e aproximacdo com o texto, das experiéncias
minhas e de outros contadores. Entretanto, ao aprofundar-me nesta investigacao,
vejo que é possivel uma conversa entre pontos coincidentes nas experiéncias de
outros contadores, muitas vezes, fazendo deste, um texto construido ha muitas
maos. Se considerado por alguns como uma colcha de retalhos, assumo que sejam

bem coloridos e bem costurados, convidando ao aquecimento, sustentado pelo
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envolvimento caloroso da palavra narrativa, como fonte de calor humano, nos
remetendo as ancestrais rodas de fogo.

Ao abrir dialogos com os autores e com as minhas experiéncias, procuro
deixar acesas as possibilidades para cada contador saber criar sua propria forma de

estudo, sabendo aproveitar as sugestdes relatadas.

a. Estrutura

O primeiro encontro com o texto, foi no momento da escolha, periodo de
paixdo e encantamento. Essa primeira memoéria afetiva ja é responséavel por grande
parte do que sera guardado e definido. O texto se tornou imediatamente conhecido
em sua estrutura basica, pois é facilmente lembrado em sua esséncia.

Considero ser o esqueleto do texto aquilo que da sustentacdo a historia. E
preciso conhecer e dominar, para que o contador fique livre para improvisar, com
maior liberdade e possibilidade de interacdo com o publico. Nos primeiros contatos
com o texto, ja é possivel identificar suas principais caracteristicas e identificacfes
como género, estilo ou tipo.

S&o0 muitos aspectos que podem indicar a estrutura de um texto escrito: em
prosa ou em verso; um conto tradicional; uma histéria cumulativa; uma narrativa
circular; um conto literario moderno; uma fabula; ou se é proximo de algum outro
tipo. Quando a estrutura € conhecida, improvisar as palavras fica mais facil, em
minha experiéncia. Portanto, um dos estudos associados ao contador sdo os estilos
de histérias que possuem estruturas préprias, correspondentes as suas
caracteristicas, alguns, exemplificados no estudo do repertério.

Exemplificando algumas estruturas de histérias: as cumulativas sao aquelas
que vao acumulando as acfes, e a cada momento se repetem. Como exemplo
conhecido de minha regido, cito a musica: “A arvore da montanha”, ou a histéria “A

Formiguinha e a Neve'?”

. Na pesquisa de Pirenépolis, “Os Contos do Arco da Véia”,
no ‘anexo 2’, temos como exemplo de histéria cumulativa, “A Historia da

Carochinha”, contada por Seu Ico.

2*Conto popular muito conhecido, gravado na colecdo Disquinho, em que os personagens vao se

acumulando na narrativa e a Ultima frase, praticamente reconta toda a histéria. Esta colegéo foi
reeditada em CD, com o livio acompanhando, pela editora Moderna em 2000.
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A histdria circular € aquela que, ao final, volta-se ao mesmo ponto de partida,
geralmente repetindo um mesmo verso, durante a narrativa. Como exemplo,
bastante conhecido entre os contadores atuais: “Menina Bonita do Laco de Fita” de
Ana Maria Machado™®. Outro exemplo encontrado nos “Contos do Arco da Véia” é
“A Moca Trouxa”, contada por Dona Benta, e “Cagando uma Esposa”, contada por
Safia®®.

O conto literario moderno se caracteriza por uma estrutura nao linear, que
admite, inclusive, troca das partes sem perder o fio da narrativa, nem o significado
da histéria. Silvia Ortoff tem boas histérias assim. J& tive oportunidade de contar:
“Sou Miloquinha a Duende”, e, algumas vezes, troquei partes de lugar,
distraidamente, sem alterar o sentido da historia.

Durante as oficinas que ministrei, pude observar que os alunos com maior
facilidade para compreender a estrutura da histéria conseguiam chegar, ao fim da
narracdo, sem se perder na ordem dos acontecimentos. Se a estrutura for alterada,
pode estragar a compreensdo da histéria, apresentando, por exemplo, o resultado
antes da apresentacao do problema.

Observo que a maioria dos autores pensa nessa mesma diregao: “Cada
histéria pede ao contador uma maneira de contar” (SISTO, 2004, p. 85). Para Fox e
Girardello “N&o existe um unico jeito de ser um bom contador de histérias. Cada um
de nds tem seu estilo pessoal, em termos das histérias que escolhem e da maneira
de conta-las” (2004, p. 185). O retorno possivel se da em orientacdo do que funciona
ou ndo funciona em cada caso isolado, sendo que as generalizagcbes vao,
certamente, encontrar excec¢des, ou seja, ndo funcionam. Entretanto, percebo o
consenso entre os contadores, sobretudo de que uma histéria deve, sim, ser bem
preparada para ser contada.

Reduzir a estrutura do conto a um numero minimo de estagios, encontrando
as acdes que modificam o conto, é a forma que tem mostrado mais eficiéncia, nos
cursos e em minhas preparagdes pessoais. Alguns anotam em papeis ou cartbes e
h& quem prefira formar imagens mentais (cenas congeladas). Cada um encontra sua

forma de estudo para identificacéo da estrutura do conto escolhido.

125 Historia gue ficou muito conhecida pela performance de Celso Sisto, nas oficinas do Proler e é

recontada por todos os cantos do Brasil, fato comentado nos eventos de contadores de histérias que
tenho participado.
A5 histérias citadas ao longo da redacé&o estdo no anexo 2.
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Minha experiéncia revela que conhecer os varios tipos de histérias ajuda a
identificar, mais rapidamente, sua estrutura, e esta, sustenta 0 que vem a seguir,
gue séo os detalhes que preencherdo seu esqueleto.

Antes de passar a proxima leitura, faco uma breve abordagem sobre outras
propostas de estudos, que consideram a “estrutura” da histéria como ponto de
partida de seus estudos.

Margarida Baird, premiada como atriz, no papel de contadora de historias de
Nashudin, indica a estrutura do texto como base para seu aprendizado. Descobrindo
o tesouro dos contos Sufis, aprendeu a dividir textos em oito partes, como se fossem
“templos octogonais, e cada fatia, uma parte estrutural do conjunto a ser
desvendado, e de cada parte tirar a frase principal que vai resultar no esqueleto do
conto, aquele resumo essencial que se guarda na memoaria” (BAIRD, 2004, p. 73).
Essa mesma divisdo € encontrada em varios outros autores, com suas
particularidades.

Regina Machado (2004a.) divide o conto em oito partes™®’

128

(método bastante
conhecido entre os contadores "), sendo que a primeira consiste em identificar o
motor da histéria, geralmente, a tarefa a ser perseguida, que acompanha todo o
conto. A seguir, as outras partes seriam 0s acontecimentos e ligacdes entre eles.
Com isso, a autora considera ser possivel ter aprendido a estrutura do conto, que
precisa ser preenchida por cores, formas, texturas e sensacdes. Essa divisdo, em
oito partes, serve para elaboracdo de um roteiro da histéria, exercitando e
auxiliando, também, na memorizacao do conto.

Gislayne Matos e Inno Sorsy, em seu livro: “O oficio do contador de historias”,
também ensinam uma divisdo do texto em oito partes: 1 — busca; 2 — coleta das
histérias; 3 — a escrita e a duvida; 4 — o retorno; 5 — a solugéo; 6 — bebida; 7 —
memoria; 8 — conclusdo. Em cada um dessas partes, as autoras propdem um
entendimento por meio de uma metafora da constituicdo do corpo humano:
esqueleto (a estrutura do conto); musculo (aquilo que preenche a estrutura e permite
significacbes multiplas); sangue e respiracdo (sdo o ritmo de cada parte e a

cadéncia entre essas); coracao (é a intencdo do contador, em cada detalhe a ser

“"Divisdo gue Regina Machado diz ter aprendido com Nicia Grillo, que tive o prazer de conhecer e

P%rticipar de sua oficina oferecida pela Boca do (_Zéu, em 2012.

Fato que tenho observado com frequéncia nos cursos que tenho frequentado, com certo
incobmodo, quando o entendimento € aceito pelos alunos como modelo a ser seguido, muitas vezes,
distorcendo o que esta sendo dito pelo orientador da oficina.
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narrado). Quando iniciei o preparo, por exemplo, da histéria Dona Carochinha
(anexo 2 — Arco da Véia), usei a metafora sugerida pelas autoras, assim
identificados: esqueleto — histéria cumulativa, dividida em 9 passagens; musculo — o
gue acontece em cada parte (Em luto a Dom Rato que caiu na panela de fritar
bolinhos, Dona Carochinha néo para de chorar, a porta resolveu abrir e fechar, a
porteira bate-bate, o passarinho perdeu suas penas, a arvore perdeu suas folhas, o
boi tirou o chifre, o ribeirdo secou e a menina quebrou o pote); sangue e respiracao
— esta historia é construida junto com o publico, que vai aprendendo e falando junto,
como em uma lenga-lenga; coracdo — sao as estratégias que o contador vai usando
para atrair o publico, utilizando oralidade, gestualidade e ritmo da linguagem corporal
do contador.

Vania Dohme, contadora e professora da arte de contar, assinala que “para
estudar uma histéria é preciso, em primeiro lugar, divertir-se com ela, captar a
mensagem que nela estd implicita e, em seguida, apds algumas leituras, identificar
0s seus elementos essenciais” (2000, p. 27). Concordo com a posicdo da autora e
também considero que a ficha modelo, apresentada em seu livro, para orientacdo do
estudo da historia, pode enriquecer os estudos de muitos textos. Entretanto,
discordo de seu uso enquanto modelo, ou enquanto obrigacdo para o estudo de
qualquer texto. Minha experiéncia me leva a considerar que uma Unica forma de

estudo ndo atende a todos os tipos de textos e nem a todos os tipos de contadores.

b. Leitura vertical

Considero que a leitura vertical é a busca, o entendimento minucioso do texto,
conhecido como subtexto, ou entrelinhas. Um entendimento que vai além do que
esta escrito, permitindo a constituicAo das caracteristicas dos personagens e
paisagens suscitados pelo texto, em detalhes; uma construcdo psicolégica'® e
sociolégica de personagens e acdes do texto.

Consiste em reler cada linha, tentando entender seu contexto, ampliando as
formas de pensar e compreender os significados das palavras. Descrever cada
personagem, separadamente, construindo suas caracteristicas: idade, fala, cor,

tamanho, tipo fisico, forma de andar, pose, roupa, o que come, do que vive, de que

129 Esta construgéo de cada detalhe do personagem, pode ser relacionada as acdes fisicas para a
construcdo de personagens proposta por Stanislavsky.
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gosta, parentes, casa, tragcos psicoldgicos, relagdes com os outros personagens, etc.
Descrever os lugares onde se passa a narrativa, com cenarios que revelam cores,
tamanhos, formas, cheiros, sensacoes, texturas e movimentos. Quando o contador
formula as imagens daquilo que esta narrando, ele permite que o ouvinte também o
faca.

Nessa leitura comegamos a pensar, também, nos recursos da linguagem
corporal a serem empregados, que serdo explorados no proximo capitulo.

As informacdes propiciadas pela leitura vertical oferecem informacdes
suficientes para o preenchimento da estrutura identificada, anteriormente. Quanto
maior o vocabulario do contador e sua capacidade de formar imagens, mais
facilidade ele tera para descrever paisagens, sensacfes e caracteristicas de
personagens, enriguecendo a narrativa. Quanto mais diversificada for a descricao
dos detalhes, no estudo da histéria, mais rica seré sua narracao.

Considero importante oferecer a narrativa como protagonista e estrela da
apresentacdao. O contador é apenas um veiculo que chama a atencdo do ouvinte
para as palavras da histéria. A admiracdo é dirigida as palavras, desviando-se do
contador em sua atuacdo, por isso, a necessidade de ampliacdo do repertério de
palavras. O contador de historias é um colecionador de palavras e direciona sua
atencéo ao texto, levando os ouvintes nessa viajem.

Estimulos para mediar leituras oferecidas por Elias José, como: “ler o mundo,
ler um texto, anotar sonhos interessantes, olhar bem um quadro de pintura que nos
emocionou, ouvir uma musica envolvente, conversar com quem tem historias para
contar, recontar as proprias histérias que vivemos em familia ou no convivio social”
(JOSE, 2012, p. 13), oferecem oportunidades para abertura do contador.

FABIANO MORAES (2012) propdem em seus cursos, em Vitdria — ES, uma
metodologia tedrico-pratica, ludica em sua didatica: brincar de refazer, de reinventar,
de representar e de reencantar, tanto o mundo quanto a propria vida, sdo as
aproximacdes que abrem o dialogo com minha experiéncia. Sua proposta se apoia
em trés atributos do narrador: onisciéncia (saber); onipoténcia (poder); onipresenca
(estar), sendo cada contagdo um “evento unico e original” (2012, p. 17). Essa
proposta, do meu ponto de vista, se identifica com a “presenga do narrador”,
apontada por Girardello, em sua Tese de Doutorado, na “tripla competéncia”,
descrita por Lyotard, aqui apresentadas no inicio do terceiro capitulo.
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A metafora criada por Shedlock, ao associar a narragdo com um bordado
pronto para ser admirado, se esquecendo de atentar para qualquer esforco de onde
estd o inicio ou as emendas, € um exemplo de competéncia do contador de
histérias. Para a autora é “a arte de esconder a arte (...) A aparente falta de esforgo
do artista tem um efeito reconfortante sobre quem ouve” (SHELDLOK, 2004, p. 23).
Mas, para que o esforco ndo apareca, o contador tem um grande trabalho para
conhecer e dominar o entendimento do texto, percebendo seus recursos narrativos.

Essa forma de leitura se identifica com os preenchimentos do bordado.

c. Partes—>

Dividir a histéria e pensar cada parte, com suas caracteristicas, ritmo e
entonacao, resulta em maior compreensdo e interacdo com o texto. Essas partes
sao oferecidas, ou definidas pelo préprio texto, considerando seu estilo, tamanho e
dinamica.

A divisdo depende da estrutura, ja identificada nas primeiras leituras e
consiste em: inicio, meio e fim, em uma estrutura tradicional, sendo o meio
subdividido em outras partes; niumero indeterminado de repeticdes, nas historias
cumulativas, dependendo do numero acdes e personagens; pontos de passagens
nas narrativas circulares; acdes que preparam o climax nos contos tradicionais. Essa
divisdo é orientada pela estrutura da historia, por isso, ndo € possivel construir um
modelo Unico. As partes variam de acordo com a estrutura e o entendimento de
cada narrador oral e, ainda, depende do género ou tipo da historia.

Em alguns textos, dar nomes a cada parte ajuda, ndo s6 na memorizacao do
conto, como, também, na fase seguinte, que recupera a ordem dessas partes.

Cada parte, selecionada pelo contador, tem sua importancia e seu ritmo, que
nao deixam a narrativa ficar nem lenta de dar sono e vontade de dormir, nem rapida
demais que a plateia ndo entenda as palavras e nao tenha tempo para construir as
imagens. Neste ponto do estudo séo investigados os alvos mais importantes da
histéria, definindo quais deles devem chamar mais atencdo, facilitando sua
compreensao.

Ao identificar as partes de uma histéria, pensando em sua narracdo, 0
contador estabelece variagdes que estimulem a interagdo entre contador e ouvinte.

Com o ritmo de cada uma das partes, se constitui a cadéncia do conto, que, para
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Regina Machado, “é feita das ligacbes entre as diferentes qualidades que se
manifestam em cada parte da sequéncia narrativa” (MACHADO, 2004a., p. 38) Ou
seja, o contador identifica os climas de cada parte do conto, por meio de suas
qualidades essenciais, descobrindo a respiracao da histéria, para respirar junto com
ela. Essa respiracao conjunta influencia no ritmo e a cadéncia da historia.

Para a autora, essa caracteristica vem de uma disposi¢cao interna do
contador. Estimular essa disposicdo interna significa exercitar as habilidades de
observacdo, percepcdo, curiosidade, formacdo de imagens internas, sonhar,
desconsiderar certo e errado. Ou seja, ter flexibilidade. “A flexibilidade traz eficiéncia
poética para a arte de contar historias” (MACHADO, 2004b, p. 45) e capacidade de
brincar — virar o olho. Nao é s6 a técnica e o repertorio, “aprender a recordar o que ja
sabia, mas nao sabia que sabia” (ibidem, p. 48). Ideia que tive a felicidade de
presenciar, nos depoimentos e avaliacbes de alunos em cursos e oficinas. Algumas
anotacdes registradas em relatérios de oficinas para professores da rede publica
merecem destaque: “pra mim o mais importante foi descobrir o que tem dentro da
gente, pra contar bem uma histéria”; “uma viagem para meu interior, foi assim que
achei meu contador”; “a professora faz a gente se sentir gente”, falas das alunas'®,
que associo as ideias de Regina Machado, sobretudo, pelo contexto da oficina, que,
em parte, ja foi relatada, no primeiro capitulo.

Em cada parte da divisdo do texto serd pensado que tipo de elementos
funcionam melhor naquela narrativa, dentre os recursos da linguagem corporal
(oralidade, gestualidade e ritmo); fluéncia a narrativa para a compreensao da
histéria. As dindmicas sdo preparadas com o0s recursos da linguagem corporal,
apresentados no préximo capitulo. Pensar cada parte com os recursos que Ihe séo

pertinentes, ajuda a limpar os exageros da interpretacéo e criar fluidez na narragéo.

d. Sequéncia—

Tendo cada parte, cada pedacinho e cada detalhe da histéria na cabecga,
pensar na sequéncia da narrativa, recoloca as coisas no devido lugar. Depois de
tanto mexer, para la e para cé, a cabeca do contador acaba saindo um pouco do

‘prumo’. E preciso retomar a sequéncia, colocar a narrativa em ordem, para suscitar

130Avaliag(”)es escritas pelos alunos da oficina de formacdo de professores, arte educadores de

Porangatu, cidade do Estado de Goias.
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no ouvinte seus significados. E outra forma de estudar o texto, em que os principais
fatos sdo destacados para depois encadea-los, novamente, como se fosse um
sumario. Uma forma de lembrar cada parte, rapidamente, na ordem correta do texto.

A intencdo é conseguir, com uma pequena sequéncia das partes da historia,
que o contador seja capaz de relembrar todo o texto, de forma r4pida e segura. Elias
José (2012) justifica essa necessidade apontando que o homem é um animal datado
e situado, em que os acontecimentos se ddo quando e onde, em um tempo linear,
em um espaco delimitado. Assim, ao preparar uma historia para narrar, ordena as
partes, enumerando-as para que o0 contador ndo se perca. Essa organizagao
temporal € uma exigéncia do narrador, mas, sobretudo, de quem ouve.

Regina Machado (2004a.) utiliza a metafora de uma locomotiva com seus
vagoes, para explicar uma sequéncia narrativa, que se faz no entendimento ou na
identificacdo do nucleo e da organizacdo (ordem) dos vagdes. Ai, entdo, o contador
aprendiz daquela historia passa a pesquisar e estudar o que tem em cada vagéo e a
ligacdo entre eles. Porém, o mais importante para a autora € a pergunta direcionada
a histdria: “O que vocé tem para mim?” (MACHADO, 2004a., p. 44). Para responder
a essas questdes, a autora recupera a estrutura do conto, subdividida em oito

partes, anteriormente, a fim de organizar um roteiro:

Elaborando esse roteiro, o contador de histérias pode compreender, de
modo significativo o desenrolar da ideia narrativa. As estratégias de
elaboracdo desse roteiro podem ser muito variadas. Ele pode escrevé-lo
com frases e depois palavras, pode desenhar cada parte, pode encontrar
uma imagem sintese para cada uma delas ou objetos que as representem.
Além de um exercicio de compreensdao inicial, trata-se de um exercicio de
memoriza¢cdo (MACHADO, 20044, p. 53).

Tive oportunidade de experimentar a elaboracdo desse roteiro na oficina com
a professora Nicia Grillo, citada anteriormente, e repetir a experiéncia em oficina
ministrada por mim, aos alunos da EaD, do curso de Teatro oferecido pela UFG, em
2013. Como resultados dessa turma, das cidades de Cataldo, Goias e cidades
vizinhas, na fala de alguns alunos s6 o roteiro ja era suficiente para contar uma
histéria. Outros, porém, concluiram que auxilia muito, mas precisam de mais
estudos.

Fabiano Moraes (2012) oferece sua experiéncia na preparacdo do conto
indicando, igualmente, resumir o texto, em um roteiro com palavras individuais, com

base em lista ou organograma. As abreviagdes servirdo para manter o fio da historia.
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Diante das varias experiéncias e respostas dos alunos, posso concluir que ao
realizar as véarias formas de leitura apresentadas, sem necessariamente ter de
passar por todas, é bem provavel que a historia ja esteja pronta para ser contada,
mas, sO ficara madura depois de recontada varias vezes, em voz alta, de
preferéncia, para alguém disposto a ouvir. Minha experiéncia mostra que a emissao
do som interfere, diretamente, no ritmo e acesso a memoria. Tenho a histéria toda
na minha cabeca, mas € comum tropecar e querer fazer diferente, em certos
trechos, quando pronunciadas as palavras em voz alta. S6 a experiéncia pode
diminuir essa distancia e trazer o dominio entre o pensar e o falar.

O contador que se exercita em grupo, tem a oportunidade do feedback dos
colegas, antes de apresentar a histéria a um publico aberto. Quando contamos com
0 outro, experimentamos as reacdes dos ouvintes, sobretudo, pelo olhar, e temos a
sensacao de que a historia esta pronta para ser contada, com isso, vem a certeza e
a seguranca que tranquilizam o contador. Entretanto, na falta de um grupo, o
exercicio pode ser feito solitariamente ou se utilizando de: familia, amigos alunos,
enfim, pessoas que estejam dispostas a ouvir e comentar a respeito das possiveis
interacdes entre ouvinte e contador.

Aproveitar qualquer intervengcdo ocasional da plateia, dando maior
verossimilhanca a historia, exige do contador estar com seu texto muito bem
internalizado, como se tivesse vivenciado, na realidade, aqueles fatos, para nédo se
perder. A interacdo é facilmente conquistada, quando o contador acrescenta, na
narracao da historia, alguma reacéo da plateia, como se esta fizesse parte do conto.
O fato € que nao h4, nem precisa haver um consenso. Alguns consideram mais
faceis as histérias orais, pois o contador conta com suas préprias palavras, nao
sendo dificil acrescentar ou modificar algum trecho. Outros preferem as histérias
autorais, escolhendo as palavras do autor, mas, quando possivel, o contador deve
aproveitar a oportunidade de compartilhar com seu ouvinte, ainda que necessite
trocar alguma palavra, desde que resguarde o sentido do texto.

Um exemplo para essa ultima situagdo: certa vez, eu estava contando ‘A
Verdadeira Historia dos Trés Porquinhos’, de John Scieszka (2005), ilustrada por
Lane Smith, editora Companhia das Letrinhas, em um espaco que se chamava
‘Fornada de Histérias’. Em um determinado trecho da historia, o texto é assim: “Olha,
ndo é culpa minha se os Lobos comem bichinhos engragadinhos como coelhinhos e
porquinhos. E apenas o nosso jeito de ser. Se os cheeseburgers fossem uma
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gracinha, todos iam dizer que vocé é mal” (2005, p. 3). Acontece que, naquele
momento, o espaco foi invadido por um enorme cheiro de pdo de queijo, que estava
sendo assado para ser distribuido aos presentes, ao final da ‘fornada de histérias’.
Num momento de percepgdo e improviso eu mudei o texto de “cheeseburger” para
‘pado de queijo”, trazendo, ainda mais, as pessoas para dentro da historia e
aproveitando a ocasido. Todo contador € um improvisador e deve estar atento as
possibilidades que lhe aparecem.

Em qualquer tipo de histéria escolhida, o estudo e a paixao sdo fundamentais.
Nas oficinas que realizei, 0s exercicios praticos e ludicos desenvolvendo as varias
formas de leituras foram comentados pelos alunos, concretizando a troca de
experiéncias e permitindo a sistematizacdo, aqui apresentada. Nao ha regras ou
forma melhor para o estudo de uma histéria a ser contada. Ha, sim, identificacédo
com alguns processos e adaptacdo/recriagcdo de uma forma propria de estudo.

O estudo do texto vai crescendo, junto a exploracdo da histéria e depende do
comprometimento'®! do narrador oral com seus ouvintes, consigo préprio € com o
texto escolhido. Porém, o estudo do texto € apenas um primeiro passo, que sera
preenchido, agora, pelos recursos que a linguagem corporal pode oferecer a cada
aprendiz de contador de histérias.

BEm minha concepgéo de Educacéo, a palavra comprometimento significa compromisso mais
conhecimento, caracteristicas fundamentais de um professor educador.
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CAPITULO 5 - AS TECNICAS DA LINGUAGEM CORPORAL: do
contador de histoérias

Os limites da minha linguagem denotam os limites do meu mundo.

Wittgenstein

Entender as técnicas que envolvem o contador de histérias, na perspectiva
agui proposta, significa conhecer, aceitar e ampliar os limites do corpo do narrador
oral, conhecendo e explorando suas potencialidades de interagcdo em seus aspectos
individuais e, a0 mesmo tempo, nos aspectos comuns a todos os narradores. Ao
propor um estudo das técnicas da linguagem corporal utilizadas na contacdo de
histérias, concordo que “antes de querer saber como contar, é preciso compreender
que as técnicas resultam de um processo de elaboragao de presengca” (MACHADO,
2004a., p. 69). Presenca realizada na interacdo entre contador e ouvinte, na
comunhao do conto, por meio da memoria, imaginario, emocao e espontaneidade,
apontadas anteriormente. Portanto, ndo tem sentido uma técnica aprendida de fora
para dentro, sem uma compreensao maior de seus significados mais profundos e

mais internos, explicados por Regina Machado:

A figura do rei, sua voz, olhar, gestos e, principalmente, sua respiracao,
nasce de um lugar interno onde o contador de histérias experimenta a
qualidade da nobreza e da generosidade, como uma recordacéo. (...) E pela
atualizacdo dessa lembrangca que ele da vida ao rei. E assim,
generosamente, o contador de histérias torna-se presente, presenteando a
audiéncia com o gesto amoroso, luz lembrada, que € ao mesmo tempo um
convite a recordacao de cada ouvinte (2004a., p. 50).

A interacdo que se faz na presenca do contador esta, por exemplo, na
imagem/significado de rei, construida pelo contador e pelo ouvinte, cada um a sua
maneira. Essa construcao pede ao contador uma investigacdo de si mesmo, de seus
conhecimentos internos, que sao aproveitados como recursos para narrar. O perigo
esta em pensar que existe um “jeito certo”, uma técnica correta que poderia servir de

modelo. Como diz Cléo Busatto:

Contar histérias pressupde deixar de lado algumas técnicas pedagogicas
aprendidas e ir em busca de algo que foi esquecido, e que permanece em
algum lugar no nosso ser, como um conteddo arquetipico, recebido de
heranca dos nossos antecessores (2012, p. 11).
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Deste modo, entendo que as técnicas do contador de historias se
desenvolvem na perspectiva das possibilidades de conhecimento e ampliacdo de
sua prépria capacidade de lidar com a linguagem de seu corpo e de seus recursos
de linguagem. Para isso, se faz imprescindivel o autoconhecimento, por meio de
experiéncias de descobertas das potencialidades pessoais de cada contador, ainda
gue vivenciadas coletivamente.

Cada um conta de uma forma particular, combinando com suas
caracteristicas pessoais. Segundo Busatto (2012) essas caracteristicas fazem parte
de nossa natureza, “trazemos de heranca da nossa histéria de vida, € nossa
propriedade e devemos trata-la com carinho, pois estas peculiaridades que fardo a
diferenga” (2012, p. 89). Pensando dessa maneira, acolho com carinho cada
lembranca suscitada pelas histérias que conto, e pelas historias dos alunos contadas
em sala de aula.

Considerando minha prética educativa, com base nas teorias dialdgicas,
encontrei em Regina Machado pergunta semelhante a que faco aos meus alunos
contadores, antes de abordar as especificidades das técnicas da linguagem
corporal: “Como posso me preparar, ou seja, 0 que posso aprender, para que eu
mesmo encontre respostas para minhas perguntas?” (MACHADO 2004a., p. 69). A
ideia € de que, conhecendo bem as potencialidades da linguagem corporal, 0
contador possa construir melhor suas técnicas e aplica-las em sua performance.

Embora os recursos apresentados sejam interdependentes e organicos, a
necessidade da verticalizagdo do conhecimento imp8e uma separacao provisoéria,
em que a propria redagcdo mostra as dificuldades de isolamento dos termos,
entendidos sempre em seu conjunto. Celso Sisto (2012a) nomeia os elementos ou
recursos dos contadores como regras da verossimilhanca: voz, gestos, olhar e
preparacdo. E, para contar melhor, sugere, também, outros elementos: emocao,
texto, adequacédo, corpo, voz, olhar, espontaneidade/naturalidade, ritmo, clima,
memoria, credibilidade, pausa e siléncio e elemento estético. As semelhancas de
nossos estudos e experiéncias podem ser explicadas pela influéncia deste autor, no
inicio de minha participacdo em um grupo de contadores, pois 0 Gwaya foi formado
a partir de uma oficina do Proler, com Celso Sisto.

O resultado da sistematizagéo, aqui apresentada, € fruto da reflexdo realizada

com base em um “quadro de recursos” (anexo 1), utilizados nos cursos e oficinas
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para formacdo de contadores, passando por transformacdes, ao longo dos ultimos
dez anos. O referido quadro pode ser considerado, de certa forma, como hipotese
no desenvolvimento dessa pesquisa no entendimento dos recursos da linguagem
corporal dos narradores, por ter servido tanto tempo de referéncia em minha pratica.
Entretanto, no momento da sistematizacdo e teorizagdo, se revelou ineficiente,
sobretudo, no entendimento dos parametros do som e dimensdes acusticas dos
estudos de César Lignelli (2011), e Silvia Davini (2007), determinando as alteragdes,
sobretudo, nos termos correspondentes as vocalidades.

Outros contadores mostram entendimentos semelhantes, que podem
contribuir na compreensado do entendimento de corpo na narragdo, como por
exemplo, Laura Simms, quando diz que: “A narragdo de histérias é tao potente
porque é uma experiéncia fisica. A pessoa inteira engaja na feitura do significado e
da histéria”(2004, p. 61). E o corpo todo que fala, que se expressa por meio de sua
linguagem, de sua expressao.

Da mesma forma, para Cléo Busatto, “O contador de histérias empresta seu
corpo, sua voz e seus afetos ao texto que ele narra, e o texto deixa de ser signo
para se tornar significado” (2012, p. 9). Significados que compreendo se realizarem
por meio de recursos da linguagem corporal do contador.

Na busca pelos autores contadores de histérias que contribuem na formacao

de outros contadores, me detive na fala de Gislayne Matos:

O “instrumento” essencial na arte de contar histérias é o corpo do contador
(gesto e voz). Na oralidade, comunica-se com todo o corpo e ndo apenas
pela voz. No caso da voz, o ritmo, a tonalidade, as interpretacdes vocais, a
entonacao ajudam a compor 0s cendrios e a criar atmosferas que serao
oferecidas ao ouvinte. Do corpo vém o0s gestos, que ndo sdo uma
“ilustracdo redundante” do que se esta dizendo (2012, p. 121).

Embora concorde com a autora, no uso do corpo por meio dos elementos
citados para a composicdo do clima da historia e, de que 0s gestos ndo sao
ilustracdes redundantes (como discutiremos mais a frente), discordo do corpo como
“‘instrumento”, acreditando ser o corpo o sujeito de si mesmo. O contador € seu
corpo, e nao, tem o seu corpo como ferramenta. Esta, parece-me uma Visao
mecanicista e utilitarista que ndo se ajusta nem corresponde a visdo de arte aqui

considerada.
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Os estudos sobre corpo sdo desenvolvidos por varias areas do conhecimento
e da ciéncia, sob multiplas perspectivas e objetivos, sendo o interesse desta
investigacdo as a¢des que envolvem a linguagem corporal em sua expressao oral.
Portanto, um corpo voz em movimento e envolvimento de alguém que fala, com pelo
menos uma escuta ou audiéncia. Na busca por uma compreensao de corpo,
verificamos a existéncia de varios conceitos, por vezes, antagbnicos, suscitando
amplos debates sobre um corpo uno, organico e a superacao de entendimentos que
revelam dicotomia entre corpo e mente.

As areas de investigacdo que subsidiam e influenciam meus estudos e
entendimentos sobre corpo tiveram inicio na area da Educacéo Fisica, voltada para
o entendimento das varias manifestacdes da cultura corporal, como foco central para
o entendimento do papel do professor no ensino basico. Ainda que essa realidade
esteja um tanto distante das escolas brasileiras, as concepcdes filosoficas, sociais e
antropolégicas das leituras e debates realizados na graduacao e pos-graduacao, me
propiciaram entendimentos e vivéncias importantes sobre o corpo, que sao
complementadas por estudos mais recentes (em meu conhecimento e apropriacao)
na area das artes cénicas e arte-educacao.

Historicamente, identificamos diferencas culturais nas maneiras de entender,
pensar e agir sobre o corpo. Para Platdo'®, o corpo podia ser considerado como
carcere da alma. O mundo ocidental, berco de nossa cultura, reforca essa dicotomia
gue, aos poucos, vai impregnando o pensamento social, chegando a ser expressa
no senso comum. Podemos perceber isto em alguns ditos populares: “Quem nao

tem cabega pra pensar tem pernas para andar’ “Quem vé cara ndo vé coracao”,
“Mens sana in corpore sano”, e outros. Varios estudos'® investigam alteraces na
imagem corporal, assim como nas formas de entender e movimentar o corpo, mais
especificamente na passagem da Idade Meédia para a Idade Moderna e
contemporanea, como consequéncia das revolucdes industriais e outros fatores, que
modificaram 0s comportamentos das sociedades ocidentais. Entretanto, este
pensamento eurocéntrico e fragmentado que parece dominar o século XX, na
maioria dos setores, encontra hoje muitas oposicdes e compreensdes em outras

direcdes, permitindo entendimentos e agbes distintas, sobretudo no campo das

32No texto: O Mito da Caverna, encontrado no livro: A Republica de Platéo.
%% Michel Foucaut; Carmen LUcia Soares (1998); Ana Marcia Silva (2001); Heloisa T. Bruhns (1989);
Wagner Wey Moreira (1995).
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artes. E, acredito, como Cléo Busatto, que contar histérias € uma arte! “Insisto:
contar historias é uma arte, e o contador de historias € um performer, um homem de
agao” (BUSATTO, 2012, p. 80). O entendimento de corpo influencia nas acoes
desse sujeito, ou seja, ha maneira pela qual se compreende cada corpo, incitando o
contador a agir de acordo com esta compreenséao. Eliana Stort contribui ao afirmar

que:

O mundo humano, como o dos animais, comega com 0 corpo, pois tudo o
gue o homem criou foi em meio a luta para sobreviver, pelo beneficio. O
COrpo como centro estruturante e matriz emocional do homem, tem
prioridade axiologica — é fundamento e deve ser meta do mundo humano
(...) Os sentidos estdo encarnados no corpo que é transformado pela
cultura. Com a cultura e o seu desenvolvimento, o corpo se transfigura a si
mesmo (STORT, 1989, p. 22).

Essa capacidade de transfiguracdo vinculada a cultura mostra a capacidade
de aprendizagem do corpo humano, sobretudo, quando este se assume como
sujeito de suas acOes. Nesta direcao, percebo que as técnicas conectadas as acdes
corporais sao descobertas individuais, como afirma Regina Machado: “a técnica é a
escolha de um determinado modo de contar, a partir de uma intengéo, e levando em
consideracao, além dos recursos internos, outros tipos de recursos que possam ser
descobertos pelo contador de histérias” (MACHADO, 2004a., p. 74).

Se a técnica é um recurso a ser aprendido, concordamos, também, de que
ndo € preciso dom ou talento para se contar historias, e sim, a pratica. Nesse
sentido, Busatto deixa um recado: “Gostaria de deixar expresso a minha crenca de
gue contar historias ndo € um privilégio de poucos, e sim uma tarefa acessivel a
quem se dispor a desenvolvé-la. Afinal, a pratica ainda € o caminho mais seguro”
(BUSATTO, 2012, p. 90). E essa pratica € que determina os caminhos que cada
contador segue, construindo suas proprias técnicas.

Muitas sdo as formas que podem ser empregadas em uma narracdo de
histérias, sendo que as escolhas vao depender tanto do conhecimento do contador
sobre si mesmo, em relacdo as potencialidades dos recursos corporais que
consegue explorar, quanto do que o texto oferece e consegue ser percebido pelo
narrador. O ator e contador de histérias Mauro Brant, no meu entendimento,

apresenta pistas para o estudo desses recursos, na citacao a seguir:
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(...) o contador de histérias urbano elegeu seu acervo a partir das muitas
possibilidades que sua historia de leituras oferece, textos autorais, poesias,
cronicas e também histérias da tradicdo oral que reencontramos nos livros.
Afinal ler é sempre escutar uma voz. Ao escolher um texto para contar o
narrador vira dono dessa voz. Ele tem o dom de saber escutar e sentir 0os
movimentos subjacentes ao texto. As leis da cena ajudam no processo
artistico, administrando essas reverberacdes e as transformando em algo
expressivo. A meméria (e ndo s6 a memorizacdo) age como cocriadora do
texto que é incorporado pelo narrador. Assim, o conto vira carne, sangue,
gesto, olhar, escuta, suor, respiracao; ou seja,corpo; e especialmente voz,
sua principal emanacgéo (BRANT, 2011, p. 68/69, grifo meu).

Descobrir a voz da historia, as leis da cena (com suas possibilidades de
reverberacdo e expressividade), o envolvimento da memoéria cocriativa, entender os
sentidos incorporados na carne, a escuta, os gesto, o olhar e os recursos envolvidos
na narracdo, pressupde o entendimento de corpo e de técnica, para que cada
contador possa criar sua performance, com base em sua propria vivéncia e criagao.

A investigacao dos recursos ou elementos, por meio de conceitos, definicdes
e exemplos busca mostrar suas relagdes, interligacdes e formas de apropriacao para
sua utilizacdo na narracdo de uma histéria. O foco, agora, sdo as potencialidades do
uso do corpo nas possibilidades de interagcdo do contador com seu ouvinte, por meio
dos aparelhos fonador e motor, e tudo o que envolve, as diversas técnicas corporais
aplicadas pelos narradores.

Correndo o risco de parecer dicotbmica e fragmentada, mas, ao mesmo
tempo, consciente de que uma decupagem®3* pode esclarecer e ampliar a visdo do
todo, investigo as técnicas da linguagem corporal do narrador, por meio de
caracteristicas da oralidade, da gestualidade e do ritmo, que foram se destacando,
ao longo de minha pratica como contadora e formadora. S&o recursos técnicos da
linguagem corporal, que orientam a narragéo de historias e que foram subdivididos
para fins de aprofundamento. No entanto, alerto para o fato de que esses elementos
ndo sédo isolados, se misturando na propria redacao pela exigéncia da compreensao
de sua interdependéncia. A esses trés subitens, seguem-se outros subsequentes,
que envolvem a pratica dos exercicios na aprendizagem de contar historias,
desenvolvidos em minha experiéncia de formacdo, sempre considerando a presenca
da manifestacdo ludica como fundamento dos exercicios, de descoberta e de

treinamento.

13% Utilizo o termo decupagem no mesmo sentido usado no cinema, por Ismail Xavier, em: O discurso

cinematogréfico: a opacidade e a transparéncia.
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5.1 — Oralidade

A oralidade pode existir sem a escrita,
mas a escrita ndo pode existir sem a oralidade.
[lan Brenman

Embora o interesse neste momento do estudo seja a oralidade, em seu uso
na narracao de histérias, ndo ha como desvincular suas rela¢cdes com a escrita, em
razdo do sujeito demarcado pela pesquisa ser o contador aprendiz, que participa do
mundo letrado, de hoje. A aprendizagem desse contador envolve o deslocamento,
ou a transferéncia da linguagem escrita para a linguagem oral, considerando a
multiplicidade do repertorio existente e as experiéncias de oralidade do sujeito
contador.

As relacbes da oralidade interrogadas e observadas pelo narrador, em busca
de sua performance, se caracterizam pelas producfes vocais e sonoras em Seus
significados. Para este entendimento, Walter Ong (1998) esclarece que a oralidade
abrange “desde o choro de um bebé com fome, até o mondlogo psicanalitico e
filosofico dos seres humanos” (p. 159), esclarecendo, ainda, ter sido bastante
estudados, depois da passagem da oralidade para a escrita (sobretudo no género
narrativo). Aplicando o entendimento desse autor na agédo do contar, compreendo
gue toda a producdo sonora vocal exercida pelo narrador, pertence a oralidade e,
compreender e conhecer 0 seu contexto auxilia na elaboracdo das escolhas dos

sons de uma histoéria. Eliana Yunes entende que:

Havia uma oralidade primaria, viva até hoje, nos ditados populares, nos
trava-linguas, nas adivinhagdes, nas rezas e celebra¢fes que se impunham
quase rituais, por trazerem o “espirito” daquilo que invocavam ou
rememoravam. O que lhes permitia ndo confundir as oralidades, nem se
esquecer das “férmulas”, era justamente a forma, isto é, as marcas
especificas de ritmo, ressonancia, as imagens e as figuras que recordavam
a experiéncia, o vivido. Essa oralidade era guardada no coragdo, “de cor”
(YUNES, 2012, p. 62) grifos meus.

Por outro lado, Zumthor (1993) e outros autores, identificam que no mundo de
hoje ndo ha mais espaco para essa oralidade primaria, pelo menos, em nosso
mundo letrado. No entanto, percebe-se a existéncia da oralidade nas sociedades

atuais, tanto no cotidiano, quanto em rituais e outras manifestagdes, incluindo a
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narracao de histdrias para as quais Yunes aponta marcas especificas como ritmo,
ressonancia e outros, que sado caracteristicas importantes a serem compreendidas,
como recursos técnicos para a eficiéncia da narracao.

Gilka Girardello (1998) apresenta contribuicdo de Adélia Meneses,
entendendo que "na narrativa oral a palavra falada carrega sempre uma carga
corporal (...) E a coordenagéo da voz, da alma, do olho e da mao que para Walter
Benjamin era caracteristica da narracao oral artesanal’(ibidem, p. 67). Por meio dos
estudos da autora percebo que os entendimentos de recursos corporais envolvidos
na oralidade auxiliam o contador na preparagdo e na acao de contar historia.

Varios autores corroboram com a ideia do uso de recursos da oralidade na
narracdo de historias e, cada um a seu modo e relacionando sua experiéncia,
nomeia ou estrutura essas caracteristicas de formas diferentes. Elvira Perez, por
exemplo, diz que: “O narrador oral conta a histéria usando a gestualidade, o tom de
voz, o olhar ou o movimento” (PEREZ, 2012, p. 194). Embora os autores nio se
detenham em cada ponto, ou em cada recurso, nos dialogos e entrelinhas é possivel
a construcdo dessa compreensao. E, este é o desafio aqui proposto.

Segundo Celso Sisto,

preservou-se a ideia basica de que quem conta é senhor absoluto dos
recursos que utiliza para “vivificar” a histéria. Note-se que “vivificar” ndo ¢é a
mesma coisa que “vivenciar’ e, muito menos, “vivenciar pela primeira vez”,
como pretende o teatro. A nocdo, para quem conta uma histéria, é quase
ritualistica, se pensarmos na evocacao. O contador evoca algo que ja
aconteceu (2012a, p. 42/43).

A evocacdo, no meu entendimento, é uma caracteristica da ancestralidade a
qual pertence a oralidade explicada por Lenice Gomes, em sua complexidade e
importancia: “A oralidade é uma das mais antigas guardias da sabedoria popular,
sabemos que ela tem o poder do ensinamento, da diversdo, da cura e da linguagem”
(GOMES, 2012, p. 29). Essa é uma compreensao subjetiva que, no meu entender, é
o pano de fundo da discusséo sobre as diferencas entre atuar e contar historias.

7

Segundo Paul Zumthor (2007), o teatro € o modelo absoluto da oralidade
artistica e € neste aspecto de performance que a formacdo do narrador oral se
aproxima da formacdo do ator. Ainda que sejam atividades diferentes, muitos

aspectos se assemelham, na utilizagdo das mesmas fontes e “instrumentos”.
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O contador Sérgio Bello (2004) utiliza a narragao oral, “entendida como
“oratura”. um espacgo de recriacdo simbolica e estética, que ganha sentido como
troca entre artista e publico, a exemplo de outras artes, numa relagao direta”(ibidem,
p. 159). Entre os contadores da atualidade comecam a surgir estudos, definicdes e
conceitos em torno do termo ‘oratura’. Conceito que prefiro deixar de lado, neste
momento, para conseguir manter o foco proposto no entendimento de como a
linguagem corporal oferece técnicas para a narragao.

Portanto, para o desenvolvimento das técnicas de narracdo oral, no que diz

respeito a producdo vocal, o primeiro elemento que me chama a atencdo é a

palavra.

5.1.1 — A palavra: matéria prima do contador.

Minha mae disse que carregar 4gua na peneira,
era 0 mesmo que sair correndo no vento buscando as palavras”
Manoel de Barros

O amor a palavra € uma virtude; seu uso, uma alegria.
Paul Zumthor

A palavra é a matéria prima do contador de histérias. E o primeiro recurso de
gue dispde o narrador oral para o seu trabalho, portanto, é em sua esséncia que o
contador de historias busca fundamento.

Muitas palavras possuem acepc¢des multiplas sendo, muitas vezes,
identificadas pelos recursos aplicados pelo contador, no contexto da narracdo. Ao
escolher a palavra como material para sua criacdo, o artista narrador sente cada
vocabulo com sua forma, cor, cheiro e sabor especifico. Se o escritor € alguém que
trama fios e cores, criando formas em suas narrativas, os contadores de historias
misturam a essas formas e cores 0s cheiros e o0os sabores das venturas e
desventuras que vao narrando. O corpo vai desenhando e musicando a histéria, que
penetra na sensorialidade'® do ouvinte, provocando respostas mltiplas. E assim, o
contar com! “A criacao da beleza pode se dar em palavras, com a forgca de quem

refaz o mundo no espirito, no mistério, no humor, na maravilha, e depois abre a

%% Relativo aos sentidos basicos do ser humano, presentes em qualquer obra e evento artistico,

segundo, Jodo Francisco Duarte JR — Fundamentos estéticos da educacgéo, 1998.
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porta para o insuspeitado” (SISTO, 2012a, p. 24). Nesse sentido, a palavra é
explorada pelo contador em todas as suas possibilidades e subjetividades, elucidada

por Celso Sisto:

A palavra, com seu poder de evocar imagens, vai instaurando uma ordem
magico-poética, que resulta do gesto sonoro e do gesto corporal,
embalados por uma emissdo emocional, capaz de levar o ouvinte a uma
suspenséao temporal. Ndo € mais o tempo cronoldgico que interessa e, sim,
o tempo afetivo (ibidem, p. 32).

A manutencdo desse tempo afetivo € conquistada pelas imagens formadas
durante a narragcdo do conto, discutidas no terceiro capitulo. Para Busatto, “narrar
significa também a capacidade de traduzir oralmente as imagens contidas no texto”
(2012, p. 53). A autora explica que fugir de versdes simplificadas e aprender a
valorizar as palavras que provocam imagens, faz parte da preparacéo do conto.

A tarefa do contador é perceber as nuances de cada palavra, valorizando-as
em toda sua potencialidade. Ao estudar o texto, o contador presta atencdo nas
palavras, procurando visualiza-las, formando uma imagem concreta correspondente.
O contador toma consciéncia de sua fala, ao mesmo tempo que formula as imagens
dos objetos, cenarios e acBes em que se desenvolve a narrativa. Dessa forma, as
palavras se tornardo mais significativas para quem ouve que complementa seus
significados, formulando suas préprias imagens, com base em suas proprias
experiéncias, conforme Bachelard (1988).

Confiar em sua propria experiéncia fortalece a narracao oral, pois, de acordo

com Gislayne Matos:

Muitos acreditam que as belas palavras habitam o territério dos escritores e
brotam das paginas dos livros. Assim apresentam grande dificuldade em
descolar-se do texto escrito, fonte de sua pesquisa, para ousar reconstrui-lo
na oralidade partindo das proprias experiéncias para se expressar, usando
as palavras que fazem sentido para eles e saboreando as mais prazerosas
de se dizer (MATOS, 2012, p. 120).

O contador de histérias € um grande colecionador de palavras. Por isso, tem
um amplo repertorio de leituras! “Muitas vezes a dificuldade em se expressar por
palavras provém da auséncia de familiaridade com a auséncia logica de
pensamentos, e a leitura pode auxiliar neste caso” (BUSATTO, 2012, p. 90). O gosto
pelas palavras e pelo improviso, a curiosidade por novos vocabulos e pesquisas

nesta direcdo foram sempre objetivos desenvolvidos nos cursos e oficinas, como
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recurso para a elaboragdo da performance do contador de historias. Completar
frases ou historias, acrescentar palavras, inventar verso ou prosas, charadas, brincar
com as silabas, prestar atencdo em detalhes, relembrar repertorios individuais das
oralidades da infancia, como: parlendas, cantigas, adivinhas e outras, foram
atividades apontadas pelos alunos (em avaliacbes orais ou escritas) como
coadjuvantes da melhora na capacidade de improviso com as palavras.

O narrador oral € também um cuidador das palavras!

Construir liberdade para lidar com as palavras, sobretudo no improviso, exige
conhecimento e experiéncia. Para nos, do mundo letrado exige leitura de um lado e
saber ouvir de outro. O repertério de palavras do contador é algo ilimitado que
transita em varios mundos e culturas, da literatura oral a escrita, sem desconsiderar
que leitura é também observacdo e compreensdo de mundo. Ha que se perceber as
variacdes nos estilos para ndo empobrecer a linguagem, pela falta de vocabulario
adequado. Como cuidador das palavras, ele preserva o estilo do autor, ou da
histéria, construindo imagens por meio da organizagdo dos vocabulos, formulando
sentidos.

Como colecionador e cuidador das palavras, o narrador oral tem sempre uma
nova forma de apresentar as mesmas ideias, sem ficar repetindo os vocébulos e
garantindo o envolvimento da maioria dos ouvintes. As palavras, por sua vez, séo

expressas pela voz com suas possibilidades de producao sonora.

5.1.2 - Avoz de quem conta historias

A voz é querer dizer e vontade de existéncia.
Zumthor

O narrador oral compartilha suas historias, por meio de sua voz, que do meu
ponto de vista, neste contexto, € entendida como acao corporal, por meio de uma
linguagem. Compreendo-a como uma producdo sonora, que realiza uma ligagéao
entre o interior e o exterior, ou seja, entre o que vem de dentro do contador e
consegue alcancar o ouvinte.

Na explicagdo de Paul Zumthor “Toda voz emana de um corpo (...) que

permanece visivel e palpavel enquanto ela é audivel’(1993, p. 241).
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Nesta direcdo, Grotowski foi um dos primeiros estudos da area de teatro que
encontrei identificagdo, concordando com seu pensamento: “A voz é uma extensao
do corpo, do mesmo modo que os olhos, as orelhas, as méaos: € um érgdo material,
que pode até mesmo tocar’ (GROTOWSKI, 2007, p. 159). Entendo esse tocar como
uma caricia, ou embalo no inicio do sono (na figura da mée ou de uma ama); uma
compreensao que transforma algo no ouvinte (mudangas que podem ser profundas
e perenes); ou a formacdo de imagens e emocdes suscitadas pelo conto, por isso,
associo ao narrador.

As caracteristicas de individualidade da voz humana sdo constituidas tanto
pelas condi¢des bioldgicas, quanto pela experiéncia cultural de cada um, resultando
em aspectos semelhantes e diferentes, ao mesmo tempo. Este entendimento, por si
s6, indica caminhos para que o narrador oral explore o potencial do seu aparelho
fonador, com possibilidades de transformacdes, como revela a pesquisa de
Terezinha Zaratin:

Embora a fonag@o seja uma funcdo neurofisiolégica inata, a voz é o
resultado da vida de cada individuo, e grande parte desse processo é
realizada por desejo de comunicacdo e imitagdo de padrdes, e pode ser
educada e desenvolvida (2010, p. 24).

A voz pode ser educada em seus parametros do som, como comprova a tese
de César Lignelli (2011), professor do Departamento de Artes Cénicas da UnB. Para

um conhecimento mais aprofundado das potencialidades de sua voz, o contador

estuda seu “aparelho fonador**®”

137

, tem o apoio de fonoaudidlogos e de professores
de canto e fala™’, como parte do conhecimento biofisiolégico. A tese do referido
professor tem o alcance de toda a sonoridade da cena, sendo aplicados para a
construgdo do contador de histoérias, os estudos dos parametros sonoros.
Concordando com a contadora Estrella Ortiz, “o estilo, a voz unica do
narrador, chega como resultado de suas buscas e de suas descobertas, em um
processo de continua evolugdo” (ORTIZ 2004, p. 110). A voz de cada pessoa pode
ser modificada, em certa medida, com limitacdes fisioloégicas individuais. E, séo

essas possibilidades de controle da voz que busco em Lignelli (2011).

136 Aparelho fonador — composto pelos sistemas articulatério, fonatorio e respiratério, pode ser

estudado em livros de fonoaudiologia e/ou medicina, depende do interesse de aprofundamento
desejado.
%7 para aprofundar as pesquisas neste tema: César Lignelli; Silvia Davini; Terezinha Zaratin.
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Pude verificar no contato com muitos contadores (experientes ou iniciantes),
gue algumas pessoas tém mais facilidade e lidam com a voz, explorando, com
riqueza, a sua caixa de ressonancia e timbres diferentes. Outros, demonstram
maiores dificuldades na producdo de variedades sonoras. Cada um explora suas
necessidades e curiosidades, de acordo com seu interesse individual e
possibilidades, pois esta é a dire¢cdo da autonomia a ser construida pelo contador.

A compreensdo nos modos de fala, em sua distin¢cdo, atua na autonomia dos

contadores do mundo contemporaneo, explicada por Eliana Yunes:

Pensadores contemporaneos (...) voltaram sua atencdo para os modos da
fala e seu lugar como expressdo viva de um corpo, um desejo, uma
presenca. A voz em suas contingéncias téticas, seu desempenho, sua
improvisacdo, aproximam, para Silvia Davini (2007), o ver, e o dizer de
modo que estabelece uma interdependéncia entre o visual e o acustico. Por
isso, contar estimula o imaginario tanto quanto a leitura e devolve a fala um
lugar valorado nas trocas sociais (YUNES, 2012, p. 74).

Por isso, o estudo da linguagem corporal, de uma voz, expressa por um corpo
gue narra, por meio de uma producdo sonora. Nesse sentido, o contador, objeto
desse estudo, procura nas possibilidades de produgdo sonora 0S recursos vocais
para sua narracao, por meio dos parametros do som e das caracteristicas da fala.

5.1.2.1. Parametros do som

Ao eleger os estudos de Ceésar Lignelli (2011) como base para a
compreensao das técnicas vocais, aceito as propriedades do som por ele
levantadas, assumindo o0s conceitos que se aplicam na elaboracdo de técnicas
vocais para uma narragao. Considero, como o autor, que: “com o dominio isolado do
que pode ser alterado nos sons, podemos implementar mudancas das mais sutis as
mais explicitas com mais precisdo, nuances e possibilidades formais e estéticas”
(LIGNELLI, 2011, p. 91). Isto significa que, por meio do controle dessas
caracteristicas dos sons o contador pode explorar universos sonoros diferentes, a
fim de atrair o ouvinte para sua historia.

Os termos parametros, caracteristica e propriedade serdo, neste contexto,
admitidas como sinbnimos, seguindo ainda o mesmo autor. De acordo com ele, o

controle dos parametros, conquistados por meio de praticas, pode permitir: ouvir,
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perceber e mudar, “uma vez que ougo, identifico 0 que me incomoda, possuo meios
conceituais e praticos e o desejo de mudar (ibidem, p.91). A investigacdo do
contador vai a direcdo da identificacdo das possibilidades de uso dessas
propriedades dos sons. Deixo claro que, em sua pesquisa, 0 autor esclarece e
considera outras abordagens em relagdo a producdo de sons, como por exemplo:
com caracteristicas fisicas (acusticas); como percep¢do — psicoacustica; com sua
funcdo e significado, fundamentados na semidtica e semantica; nas qualidades
emocionais ou afetivas que se relacionam a estética; e, no efeito produzido em
determinado contexto, a pragmatica. Embora estas abordagens ndo sejam
excludentes, e, sim, concomitantes, aceito o interesse pela pragmética escolhido
pelo autor, por ter como foco variacBes possiveis na voz do contador, durante a
narracao de uma historia.

Assim, ao redefinir ou aceitar os conceitos do autor para cada parametro do
som, procuro exemplos em minha prética de contadora e formadora de contadores,
gue corroboram com os entendimentos para a elaboracédo de vozes e sons em uma
narracao de histdrias. Ou seja, como esses parametros podem interferir na producao

sonora de uma narragao.

a. Ruido e siléncio

O ruido é exposto por Lignelli como: “aquele som que desorganiza o que
queremos ouvir, abrindo outros focos e sentidos indesejados” (2011, p. 98),
alertando para variacdes de interpretacdo nos contextos diversos. O ruido, em uma
contacdo de historias, equivale a um som que atrapalha a audiéncia e, as vezes,
com uma interferéncia tal, a ponto de impedir o contador de continuar sua narracao.

Certa vez, em Goiania, contando histérias em uma escola municipal, em sala
de aula, fui pega de surpresa com uma frase da professora, em voz alta, no meio da
narracao: - “liichxxx... soltaram o infantil”. O que se seguiu foi um ruido externo téo
intenso, que, do meu ponto de vista, inviabilizou a continuidade da historia. As
janelas das salas de aula eram voltadas para o patio (como na maioria das
construgbes das escolas municipais de Goiania). O que era para ser uma viagem
por novas sensagdes e aventuras se transformou num imenso esforgo, de ambos os
lados, contador e ouvintes, sem o siléncio minimo necessario para que as palavras

fossem impregnadas de sentidos, dados pelo contador e pelos ouvintes, na
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comunhao do conto. Terminei do jeito que foi possivel e mudei a atividade, até ser
possivel a retomada da sessao de histdrias, que ficou perdida. Na retomada o clima
era outro e a professora tinha outros planos e outras atividades (mais importantes).
Em minha opinido, faltou conhecimento para planejar e dar o valor que a atividade
merecia.

O siléncio é entdo um parametro de som importante a ser considerado numa
contacdo de historias, a ponto de impedir seu acontecimento, sem siléncio ndo ha

histdria.... Assim, concordo com o pensamento de Lignelli:

O siléncio torna-se cada vez mais valioso, ha medida em que se encontra
mais distante de nds, em meio aos sons industriais, carros esportes, radios,
transistores, etc. E fundamental percebé-lo, respeita-lo, cultiva-lo... e rompé-
lo, é claro, sempre que necessario! (2011, p. 90).

O contador de histérias exercita esse dominio de suscita-lo, para iniciar uma
histéria e irrompé-lo com suas palavras, abrindo as portas ao mundo imaginario. O
siléncio e a pausa sado valiosos recursos, trabalhados na preparacdo vocal de uma
histéria, influenciando, diretamente, no ritmo da historia, considerado por Lignelli
(2011) como um dos parametros do som, desenvolvido neste estudo em item
especifico, por sua importancia e contribuicdo na elaboracdo da narracdo de uma
histéria.

b. Intensidade, frequéncia, timbre e ritmo

Percebo que estes quatro parametros do som, estudados por Lignelli (2011):
intensidade, frequéncia, timbre e ritmo tém aplicabilidade direta na producdo vocal
do contador, sendo utilizadas para diferenciar vozes dos personagens e do narrador,
ao lado de outras caracteristicas da fala, desenvolvidas no proximo subitem. Nao
que seja obrigatorio fazer vozes diferentes para se contar uma historia, mas € um
recurso disponivel ao conhecimento do contador aprendiz, caso este tenha
interesse.

Mais do que ficar conceituando ou definindo cada um desses parametros,
tarefa ja realizada por César Lignelli (2011), busco a compreensao da producéo das
alteracbes vocais que auxiliam na diferenciacdo de producdes sonoras para
narracao do conto.
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7

O aumento do som € proporcionalmente equivalente ao aumento de
intensidade na explicacdo de Lignelli, para quem a intensidade “consiste em
informacdes sobre certo grau de energia da fonte sonora” (2011, p. 111). E
considerada como um dos sete elementos da musica (junto com altura, o ritmo, a
melodia, a harmonia, o0 andamento e a métrica), cujas relacdes com a narracao, do
meu ponto de vista, mereceriam um estudo a parte, pois identifico alguns desses
elementos na fala, nos jogos e brincadeiras trabalhados nas oficinas, exemplificados
no decorrer da tese.

Segundo Lignelli (2011), aumentando a frequéncia de um som, muda sua
percepc¢do, ainda que a intensidade seja mantida (facil de perceber na regulagem de
uma mesa de som). Aprofundando nas leituras, fica claro que s6 a pratica pode
mostrar ao contador os efeitos sonoros provocados pelas variacées nos parametros
vocais, e o0 autor oferece exercicios a cada parametro, mostrando seu
funcionamento e treinamento.

O treinamento, segundo o autor, comprovado em sua tese, pode ampliar a
percepcao da frequéncia, que é diferente em cada um. Se a intensidade é medida
pelo grau de energia e o aumento do som indica aumento de intensidade, percebo,
em relacdo a narracdo de uma historia, que a intensidade da fala pode variar do
sussurro ao grito, sendo utilizadas nas dinamicas de uma narracdo. Por meio de
Lignelli (2011), aprendi que a intensidade varia entre “alto e baixo”, enquanto a
frequéncia trabalha com os sons graves e agudos e essa mistura, as vezes, nos
confunde. A frequéncia, segundo o autor, se refere a taxa de vibragcdes em ciclos de
segundo, medida em Hertz. Para o uso da voz, percebo que a vibracdo dos
harménicos, despertada pela frequéncia do som, interfere no resultado final. Isso
explica porque uma plateia grande nao desafina, revelando esse tipo de
interatividade entre contador e plateia como um rico recurso de narragdo, por
exemplo, em histérias com musicas cantadas pelo publico, suscitadas pelo contador.

O conceito de timbre ndao é tarefa das mais faceis, uma vez que ha uma
multiplicidade de entendimentos, em areas diversas, embora com objetivos
diferentes, por vezes até antagdnicos. No senso comum, por exemplo, o timbre se
caracteriza como uma qualidade, ou um aspecto especifico que distingue um som
de outros sons, podendo diferenciar uma voz de outra. De acordo com o dicionario

timbre é:
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O efeito acustico proveniente da ressonancia [g. v.], e determinado pelo
grau de abertura da cavidade bucal, i, e., da distancia entre a lingua e o
céu, distancia que é a maxima para o a, a mais aberta das vogais, e a
minima para o i e para o u, as mais fechadas (FERREIRA, 1975, p. 1377).

Essa explicacdo induz a necessidade de entender o que é ressonancia'®,
revelando, de imediato, a insuficiéncia do entendimento do termo e a consequente
necessidade do aprofundamento nas investigacoes.

A professora de estética vocal Terezinha Zaratin (2010), ao pesquisar as
funcdes da voz para uma educacdo vocal, aponta a importancia da classificacdo
desta, para que o usuario conheca seus potenciais e limites, embora faca um alerta
em relagdo a maturidade e desenvolvimento da voz, para a eficacia da
categorizacao proposta. Os profissionais aptos a realizar tal tarefa sdo: o0 maestro, o
professor de canto, o diretor musical ou o professor de educacdo vocal, na
perspectiva colocada pela referida autora®®.

Este entendimento tem sentido na mauasica, se caracterizando como
insuficiente para o contador de histérias que precisa produzir sons diferentes para os
distintos personagens de um mesmo conto. Fazendo com que 0S ouvintes
identifiquem ‘vozes’ de diferentes personagens.

A prética de contadores de histérias me mostrou que diferenciar o timbre da
voz é saber mexer com a fisiologia da garganta, das pregas vocais (na passagem do
ar, abrindo ou fechando mais a boca) e da caixa de ressonéancia, cavidades bucais e
nasais, lingua, dentes, bochechas. Isso provoca variacdes na forma de colocar e
produzir o elemento sonoro, por exemplo: mais agudo, rascante, sussurrado, grave,
etc.

Os estudos de César Lignelli (2011) me revelaram como e porgue isso
acontece, ampliando ainda mais minhas possibilidades de investigacao pratica.
Segundo o autor, que aprofundou suas investigagdes na definicdo de timbre, mostra
que “O timbre traz a cor da individualidade aos instrumentos, a musica e a voz”
(LIGNELLI, 2011, p. 145), indicando que, sem duvida, este revela a qualidade do
som e, para 0s contadores de histérias, pode diferenciar um personagem de outro.

Porém, é a relacdo entre os harmdnicos que, se distribuindo por frequéncias,

38 Termo que sera explorado no item reverberacéo, considerado como sindnimo.
%9 Terezinha Nackéd Zaratin — atriz, cantora lirica e instrutora de teatro em instituicbes publicas e
privadas, com cursos na Europa, Moscou e Estados Unidos, com énfase na voz.
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diferenciam os sons uns dos outros, assim como envolve outros atributos como o
ataque, fluxo e intensidade, como nos mostra o estudo do autor.

Antes de conhecer essas caracteristicas do som, que, sem davida, ampliam
minha possibilidade criativa, minha observacdo empirica e fontes de inspiracédo para
a elaboracdo das performances das historias, foram os dubladores de desenhos
animados. Os treinamentos e criacdo de vozes diferentes foram, e ainda séo,
brincadeiras que uso em meu cotidiano familiar.

Explorar as possibilidades da voz brincando de fazer sons diferentes, com as
bochechas, com a lingua, com a garganta, utilizando a caixa de ressonancia da
cavidade da face, experimentando abertura de boca em tamanhos diferentes, em
uma posicdo que comprime determinada parte do aparelho fonador, enfim,
conhecendo possibilidades com todo o corpo, sdo os exercicios desenvolvidos nas
oficinas, que me ensinaram a conhecer minha voz.

O ritmo € analisado por Lignelli (2011) como um parametro do som
relacionado a duracédo, a intensidade, altura e timbre, avaliando sua complexidade
com base no ritmo corporal individual. Pela importancia do tema, apresento-o como
caracteristica da linguagem corporal, junto a gestualidade e a oralidade. Portanto, o
ritmo é retomado, apds a discussao sobre gestos.

Um cuidado observado em poucos cursos € a necessidade de aguecimento
vocal, indicado nas bibliografias de musica ou teatro, antes de exercicios e
exposicao prolongada da voz.

Em minha percepgéo, sédo os parametros: intensidade, frequéncia, timbre e
ritmo, os responsaveis pelas variagdes sonoras aplicadas nas vozes de diversos
personagens: rascante, suave, forte, grave, sensual, doce, estridente, melosa,

melodiosa, etc.

c. Contorno, direcionalidade e reverberagéo

A medida em que os sons expandem sua
percepcédo equivale a dimenséao dos desejo”.
Gustave Flaubert

Para a performance do contador de histérias, esses trés ultimos parametros
apontados por Lignelli estéo relacionados ao espaco em que sao produzidos, isto €,

dizem respeito & uma intengdo de atingir os ouvintes e uma finalidade de se fazer
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ouvir sem esforgo, para que o conto possa fluir. Entender o comportamento do som
em sua producao e percurso (do contador ao ouvinte), atentando para a funcao de
cada parametro sonoro, oferece ao contador controle de sua producao vocal, para
enriguecimento de sua narracdo. Essa é a direcdo da técnica a ser construida.
Segundo Lignell, o que d& o entendimento claro era o que eu chamava,
anteriormente, de forma da palavra, imaginar o seu contorno (embora eu tenha

imaginado visualmente):

Considera-se, entdo, o contorno como um parametro do som, uma vez que
ele pode ser detectado na musica, na fala e em qualquer outro tipo de
producdo sonora. A conscientizacdo dos contornos que tendemos a
produzir vocalmente e a sua modificagdo proposital podem ampliar nossa
efetividade discursiva nos mais diversos ambientes educacionais, artisticos
e cotidianos (ibidem, p. 210).

Esse parametro estad mais relacionado a entonacdo e, por isso, escolho
discuti-lo como caracteristica da fala, uma vez que ‘entonacado’ foi apontada, em
minhas oficinas e cursos para contadores de histdrias, como um dos recursos
valiosos para o0 narrador, entre 0s cinco mais importantes. O contorno da voz é
identificado pela frequéncia, em seus movimentos de vibracdo, mas, também, pela
intensidade, timbre e ritmo. O que importa no momento é o que acontece a partir do
instante da producdo sonora do contador, at¢ o momento em que este som
desaparece no espaco ou no ouvido do ouvinte, isto €, chega ao fim, no espaco em
guestao.

Se o som é constituido de ondas em movimento, cada local em que vai
acontecer uma contacdo de histérias merece atencdo do contador, antes de iniciar
sua narracdo, pois os tamanhos e formatos dos locais sdo variados. Observar de
que forma o som se propaga no ambiente e como ele favorece a audicdo dos
ouvintes € possivel na identificacdo dos parametros sonoros, pensando na projecao
acustica.

Mais uma vez, na contribuicdo de Lignelli, percebo que “a direcionalidade diz
respeito a localizagcdo espacial de onde o som é produzido ou reproduzido” (2011, p.
211), auxiliando na percepcao do contador, em relagdo a sua posicdo no espaco.
Pensar na direcdo do som inclui a verificagcdo da direcdo do vento, em areas
abertas, o retorno acustico do local (que pode impedir a audicdo) e o comportamento

do som, quanto a sua reverberagéo.
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De acordo com o autor estudado, uma onda de som é alterada pelas
caracteristicas do espaco, influenciada por propriedades dos materiais do ambiente
e de sua temperatura. “A reverberagao, entido, refere-se a percepcdo da distancia
entre a fonte sonora e o receptor, associada ao tamanho e caracteristica do espaco
no qual o som é executado” (LIGNELLI, 2011, p. 215), em outras palavras, o tempo
gue o som leva para ser absorvido pelo ambiente. O autor explica que isto acontece
por que a onda repetida € mais fraca que a anterior, por isso, 0 som vai diminuindo,
aos poucos.

Em minha experiéncia e observacédo, o contador deve estar atento aos finais
de palavras, mais especificamente, em como o0 som destas sdo projetados no
espaco. Esperar até que se apague o Ultimo dos ecos, quando houver muita
reverberacdo no local. A voz grave € melhor para circular em todo o ambiente, pois
no agudo, a frequéncia é maior, causando maior reverberacdo e mistura entre os
sons.

Ambientes muito cheios de vidros e paredes lisas ou locais muito abertos tém
condicBes acusticas precarias, dificultando a audicdo do ouvinte, pelas razbes
expostas. Nesses ambientes, o som fica rebatendo de uma parede para a outra, em
um eco sem fim. Como consequéncia desse vai e vem, 0S sons se embaralham e
fica dificil distinguir direito as palavras e frases, interferindo negativamente na
narracao.

Em locais como patio de escola, ou salfes de festa com muitos vidros, uma
forma de amenizar o problema é mudar a textura do teto, vdos e paredes do
ambiente. Hoje, existem especialistas que estudam até a acuUstica das plantas,
tamanha exigéncia de usos diversos. Segundo Lignelli, “os corpos humanos
assimilam dois tergos do som que chega até eles” (2011, p. 215). Mas, como forma
provisoria, em escolas, por exemplo, costumo amenizar o problema com coberturas
no teto e nas paredes com tecidos que absorvem o som e melhoram a acustica do
ambiente. Sem a possibilidade de aliviar os problemas de acustica, minha opgéo é

nao contar histérias para grandes publicos.

5.1.2.2. Caracteristicas da palavra
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Junto a discussao dos parametros do som, César Lignelli trata as questdes
que envolvem a acustica da cena, considerando todo seu entorno. “A dimenséao
acustica constitui-se numa ampla rede de relacGes entre as esferas da palavra, da
musica, do entorno acustico e do desenho de toda a performance” (LIGNELLI, 2011,
p. 223). A identificagdo dessa rede de relagbes favorece as escolhas do contador,
que emprega os parametros do som e a dimenséo acustica na elaboracdo de sua
narracao.

Em razdo de a palavra ser a matéria prima do contador de historias, ja
apresentada anteriormente, priorizo o conhecimento de sua produgdo sonora como
foco para construgbes de técnicas narrativas, investigando seus recursos. Para este
fim, apresento minhas observacdes pessoais sobre a articulacdo, o sotaque, a
entonacdo e 0sS sons onomatopaicos, Como recursos a serem observados mais de

perto.

a. Articulacao

Para que o entendimento das palavras que compdem uma histéria tenha
maior qualidade, independente de caracteristicas pessoais, sua articulacdo € um

140

fundamento. Estudos e praticas na area do canto e da vocalidade™ mostram que,

ampliando a movimentacdo da boca, a prondncia pode melhorar bastante. A
articulacdo clara das palavras é responsavel por sua compreensao, sendo essa
articulacdo compreendida como 0 movimento justo e necessario para a producédo de
som de determinada silaba ou vocabulo. De resto, todos os parametros vocais
expostos, anteriormente, estdo envolvidos nesta produgdo sonora, fornecendo
indicadores para as variagoes vocais desejadas: abertura de boca, posicionamento
de lingua, utilizacdo da caixa de ressonancia (na face e no peito), quantidade de ar
envolvido no movimento sonoro, uso de timbres com variacbes de posicionamento
de musculos envolvidos, percep¢ao da pronuncia ritmica da cada palavra.

Ao longo de minha experiéncia, a observagcdo me mostrou que quando
estudamos um texto em voz alta, mais o conhecemos. Pode acontecer, por exemplo,
de encontrarmos cacofonias, que sdo encontros de vocabulos que produzem outro

significado, por exemplo: “uma mao”, que pode ser confundido com a fruta “um

149 Silvia Davini (2007); César Lignelli (2011); Terezinha Zaratin (2010); Angela Finardi (2014).
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mamao”, quando pronunciado na oralidade. Neste caso, o contador experiente altera
a ordem das palavras, eliminando o efeito da cacofonia, no exemplo: “uma das
maos”. Na narragdo de uma lenda indigena, de meu repertorio, falo sobre o
casamento de Potyra e Itajiba. Quando falado em minha regido, o encontro vocalico
“e” e “I” provocam o hiato ii, sendo solucionado apenas com a alteracdo da ordem
dos nomes: Itajib4 e Potyra, conservando a beleza literaria do conto. Isto vai variar
entre as regides, em razdo dos sotaques diferentes nas falas, mas, também, na
articulacéo clara e pausada das palavras. A atencédo tem o foco de evitar duplos
sentidos que desviam o entendimento da hist6ria, por tornar, as vezes, uma palavra
incompreensivel. A cacofonia também pode provocar irritagdes ou ironias nos
ouvintes, desviando a emocao do conto.

Uma das caracteristicas basicas do contador de histérias é a seguranca com
que compartilha com seu publico a sua historia (a que ele escolheu), articulando as
palavras de forma clara, com contornos definidos. “Tropegar nas palavras, gaguejar,
nao prestar atencdo no que esta falando; isto acontece quando o pensamento vai
muito mais rapido que a fala e cria um abismo entre o sentir e o dizer” (SISTO,
2012a, p. 45). Ou, quando o contador ndo acredita em suas palavras como
lembrangas incorporadas, tendo como resultado uma recitagdo mecénica desprovida
de sentido estético, que pouco afeta seu publico.

Um dos exercicios mais citados como divertido e eficiente, durante as
oficinas, € o trava lingua, utilizado para melhorar a articulacdo das palavras.
Mexendo com muitos musculos da face e com a lingua, em todas as direcbes e
posi¢des, o narrador oral vai descobrindo novos sons e novas formas de pronudncias
para encaixar em sua performance narrativa. O objetivo €, também, ir fortalecendo a
musculatura do ator/contador, para que ele seja capaz de chegar ao fim da histéria
com a mesma qualidade do inicio.

As indicacfes de cuidados e higienizacdo da garganta, antes e depois do uso
da voz, fazem parte do conhecimento e responsabilidade de cada narrador. Por isso,
0 aquecimento prévio, iniciando pelo alongamento dos musculos e articulagdes do
pescoco e pronunciando, de maneira até exagerada, cada silaba proferida, sao
importantes e podem melhorar a performance do narrador. A amplitude na execucao
da articulacdo, durante os exercicios, provoca um alongamento, fortalecendo a
musculatura e facilitando a fala, consequentemente, sua maior compreensao. Este é

um movimento corporal importante na descoberta do treinamento do contador.
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Além da articulagéo, isto €, de como as palavras ao serem pronunciadas
exigem maior ou menor tensdo, também o sotaque e a entonacéo estdo envolvidos

na compreensao da palavra do contador.

b. Sotaque

Sotaque é a maneira particular de cada povo articular e pronunciar sua fala.
Segundo o dicionario Houaiss (2001, p. 1326), “é uma variante em qualquer grupo
linguistico, podendo se caracterizar por alteracdo de ritmo, entonacdo, énfase ou
distincdo fonémica. Pronuncia imperfeita de idioma falado por estrangeiro”. Essas
variantes e pronuncias diferentes (mas nao imperfeitas) séo ricas fontes de recursos
vocais para o narrador.

Em nosso pais, cada regido tem até mais de um sotaque. A diferenca é tanta
gue chega a ter mais de um sotague em um mesmo Estado, ou em uma mesma
cidade, com a presenca de imigrantes, oriundos de muitos lugares diferentes, como
€ o0 exemplo de Brasilia. Essas diferencas advém da cultura do povo de cada lugar,
de como eles foram entrando em contato e se relacionando: brancos, indios, negros,
portugueses, holandeses, japoneses, latino-americanos, espanhois, etc., e das
variacdes linguisticas que sdo dindmicas como em qualquer cultura.

Cada povo deixa de si um traco qualguer. Uma palavra, uma forma de
pronunciar determinada silaba, um trejeito com a boca ou com a garganta,
garantindo uma pronuncia particular, caracterizando aquele determinado jeito de
falar (sotaque), identificando sua origem. As vezes, um sotaque é tdo carregado e
tdo diferente de outro que chega a causar estranheza, provocando consequéncias
diversas, como o0 riso, por exemplo, ou 0 nédo entendimento. As misturas de
sotaques podem confundir ou enriquecer a narracdo, dependendo do uso e da
habilidade do contador. Assim, ndo se pretende estabelecer certos e errados a
forma de conhecer e treinar cada sotaque escolhido. Como possibilidade de recurso,
na preparacdo de uma histéria a ser contada, é experimentado e analisado pelo
contador, em sua preparacao.

Em uma histéria oral, sobretudo, de sua propria regido, o contador sera mais
fiel, preservando o seu sotaque. Imitar sotaque de outras regiées que nao a sua,
exige do contador muita observacéo, capacidade de imitacdo e seguranca. H4 que

se tomar cuidados para néo ficar forcado e desagradavel! O melhor treinamento € o
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convivio, a imersao no local, pois de um dado sotaque também fazem parte os
trejeitos e cacoetes, a maneira de ser, agir e pensar, enfim, todo o universo cultural
do povo daquele local.

Cada regido brasileira tem uma peculiaridade em sua forma de falar.
Entretanto, Brasilia € uma cidade especialmente rica para se conhecer sotaques de
varias regides e suas infinitas misturas. N&o existe um padréo da cidade, e sim, uma
grande mistura de todas as partes do Brasil, que conservam seus sotaques,
modificando-0s na interacdo com outros e mostrando o movimento da linguagem,
como verificado no estudo da sociolinguistica. Nesta cidade, diferente das outras do
Pais, € possivel conhecer muitas variagbes da lingua portuguesa brasileira,
aprender varios sotaques, perceber influéncias e misturas sem, contudo, querer
identificar origens e purezas dessa ou daquela regido. Pelo contrario, o sentido de
explorar esse tema € enriquecer o vocabulario do contador. Identificar os sotaques

exercita a percepcao auditiva e a sonoridade na entonacdo de cada fala.

c. A entonacdao produz significados

O entendimento de uma historia narrada € constituido, sobretudo, pela
entonacdo que o contador coloca em suas palavras, enquanto a narra. Essa
entonacao, a principio, € fornecida pelas pontuagfes do texto, e entendimento do
contador em sua propria interpretacdo. Entretanto, os estudos de Lignelli apontam
para o contorno, como um parametro associado a todos os outros, que define a

entonacao das palavras.

Na palavra em performance o que é designado aqui como contorno pode
ser historicamente associado a entoacdo ou entonacdo que € definida
comumente com a modulacdo na voz de quem fala ou recita. No entanto, a
entoacao ndo se limita ao movimento das frequéncias, mas dos parametros
como um todo (intensidade, timbre, ritmo). Sua importancia na fala esta
diretamente relacionada a precisdo e ao efeito do sentido proposto pelo
performer (LIGNELLI, 2011, p. 206).

Descobrir as entonagbes de um texto exige estudar o texto, em voz alta. O
narrador refaz a pontuacgdo, a sua maneira, imprimindo ritmos, intensidades e outros
parametros do som, significando a histéria. Cada narrador, neste processo, encontra
seu modo de registrar as formas e contornos que vai elaborando em sua narracao.

Essas anotacbes sdao como uma partitura, anotagbes particulares que tem a
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intencdo de auxiliar o contador na memorizagdo de seus estudos, decisdes e
memo©rias futuras. Nao ha regras especificas para essa anotacao, alguns alunos, em
minhas oficinas, usavam simbolos, sinais, cores, desenhos com destaques,
seguindo a orientacdo de um registro que possa ser guardado e retomado,
posteriormente. Outros preferem usar o gravador, reconstruindo a entonacao,
durante o estudo.

Mas existe a diferenca da palavra falada e da palavra escrita, que ndo se
resolve na linguagem escrita, e, sim, em sua experiéncia pratica na oralidade.
Sabemos que uma simples virgula pode, em lugares alternados de uma frase,
mudar totalmente o seu sentido: _ N&o gostei. _ Nao, gostei!

Alterando o0s parametros vocais consegue-se uma VvVoz mais triste, mais
alegre, com surpresa ou timida, por exemplo. Dependendo do que se tem como
objetivo, emprega-se uma determinada entonacao para dar significado adequado a
cada expressao do texto. O grande exercicio do contador esta na descoberta das
entonacdes de cada palavra e cada frase da narrativa, para que seus significados
possam ser revelados, povoando o imaginario dos ouvintes.

Concordo com a observagcao de Shedlock, que: “O excesso de énfase € a
ruina de toda a narracdo de historias, pois destr6i a delicadeza, e toda a
performance acaba sugerindo uma luta em busca da transmissdo da mensagem”
(2004, p. 28). Talvez a entonacdo seja um dos maiores segredos para a eficiéncia
de uma narracdo, pois um mesmo texto pode ganhar varios significados,
dependendo da maneira que o entoamos. O exagero nas entonacdes atrai
esteredtipos, que quando utilizados com excesso podem ser cansativos e
enfadonhos. Tem a ver com a descoberta da voz interna do narrador oral em sua
comunicagdo com o ouvinte.

Segundo Estrella Ortiz “as histérias sao feitas para soar e, ainda que nao
sejam em verso, tém a musica das palavras. Cada conto € como uma cangao”
(2004, p. 105). Ainda que seja na palavra falada, sua forma de entoar pode ser
considerada como cancdo, do ponto de vista da organizagdo dos sons para a

producao do sentido. Na explicacdo de Regina Machado:

A experiéncia estética da escuta depende da cadéncia do narrador. O ritmo
da narragao é fundamental na forma de contar. O tom monocoérdio da leitura
ou da fala oral distancia a audiéncia da histéria, ndo permite que as pessoas
“vejam”, a historia (2004a., p. 71).
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Ainda que a autora ndo compare a entonacdo com a musica explicita, sua
necessidade de cadéncia e ritmo que carregam em Seus conceitos, as
possibilidades de organizacdo melodica. Encaro a entonacdo de uma histéria como
musica para meus ouvidos, procurando variagdes que sustentem o mistério, o
encantamento e o envolvimento do ouvinte. Mesmo que n&o seja possivel um
modelo de entonacao fixo, muitos autores, a exemplo de Regina Machado, Gislaine
Matos, Sérgio Bello e outros, indicam uma atencdo especial aos inicios e finais de
histérias, lembrando que sdo portas de entrada e saida do mundo magico. Deve
soar como convite, nunca como imposicdo para a audiéncia, e finalizar com a

importancia de cada conto, no seu tempo, do seu jeito improvisado ou ensaiado!

d. Sons onomatopaicos

Plin!... pausa.

Pliin!!...nova pausa.

Pliiin!!l... siléncio quase absoluto,
A espera do Era uma vez...

Pode ser o som de um sino, de uma campainha, ou pode ser um som
diferente dos sons usuais, produzidos de boca ou de corpo, com tamanha
estranheza, que desperte a curiosidade dos passantes, transformando-os em
ouvintes. E assim que gosto de chegar em uma plateia infantil, em uma escola, por
exemplo. Os sons diferentes (tanto as onomatopeias quanto 0s sons de
instrumentos musicais) parecem atrair 0s ouvintes, que acabam sendo capturados
pelo fio da narrativa.

Segundo o dicionario Aurélio (1975, p. 999), onomatopéia significa: “palavra
cuja pronuncia imita o som natural da coisa significada (murmdario, sussurro, cicio,
chiado, mugir, pum, reco-reco, tique taque)’. Pensar sobre o0 que poderia ser
considerado como “som natural” € complexo, uma vez que estamos lidando com
uma multiplicidade de contextos, advindos dos textos das histérias. Na experiéncia
do contador de histérias Silvio Costta, onomatopeia é definida como: “termo
produzido em virtude da reproducdo de um som associado a ruidos ou vozes de
animais” (2008, p. 77). Segundo o autor, alguns desses sons ja sdo padronizados,

inclusive, sendo entendidos em mais de uma lingua. Percebo que sédo os sons que
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se aproximam mais de acdes materiais, neste caso, mais distante da linguagem oral,
que exige conhecimento e dominio de seu contexto.

Esse tipo de vocabulo ou som chama muito a atencdo, sobretudo, das
criancas menores, imprimindo um colorido especial ao texto. E uma forma de contar
que atrai, sobretudo, a plateia infantil ou juvenil, pois, além de aproximar o publico
da veracidade dos fatos, com os ruidos, movimenta a narrativa em seu ritmo,
variando a intensidade, timbre e volume de emissao da voz.

Com base nos estudos de Havelock, Busatto lembra que : “lingua falada é
uma trilha sonora, repleta de sons linguisticos que evocam situacdes, cenas,
estados de espirito, saudacdes e que as onomatopeias sao recursos mnemaonicos
que controlam a encantagdo dos versos” (2006, p. 64). Sugerindo ser este
encantamento o “feitico verbal” envolvido na narragao das historias.

As criangas das primeiras idades adoram se comunicar utilizando os sons
onomatopaicos em suas conversas, assim como, também, gostam de ouvir com
empolgacdo quando uma narracdo € cheia de sons misturados as palavras. A
escolha do uso de sons onomatopeicos em uma narracéo de histérias € determinada
pela pratica do contador, que pode considerar a audiéncia infantii como a melhor
resposta sobre a eficiéncia ou ndo de seus usos.

A producéo vocal é considerada como movimento corporal inerente ao ato de
contar uma histéria, mas ndo é o Unico movimento produzido pelo corpo do
contador. Junto ao gesto oral, acompanha a expressao de todo o corpo, desde a
cabeca até os pés, a postura e movimentos do contador estdo envolvidos em uma

mesma acao.

5.2. Gestualidade

Ouvir € ver aquilo que se fala;
falar € desenhar imagens visuais.

Depois de concordar que 0s recursos vocais emanam de um corpo, sdo o
préprio corpo do contador, vem a duavida, talvez, mais repercutida nas oficinas:

contar em pé ou sentado? O que fazer com as maos? Como construir 0s gestos e



232

uma infinidade de duvidas, antes mesmo da escolha da histéria. A experiéncia
mostra que os problemas vao surgindo, na medida em que a preparacdo vai
explorando campos desconhecidos, da linguagem corporal.

Etchebarne (1991) sugere contar sempre em postura sentada, comentado em
Andrade (2012). N&o que isto seja uma regra, ha que se considerar que a autora
(doutora em Filosofia e Letras) defendeu sua tese em 1950, na Argentina: “El arte de
narrar: oficio olvidado”, tema bastante ousado para a época, o foco na narrativa, nos
significados e poder de envolvimento por meio das palavras.

Catherine Zarcate € uma contadora tradicional francesa (do inicio da
chamada renovacgdo do conto, como ja exposto no capitulo 1) que consegue uma
profundidade em sua narracdo, envolvendo o ouvinte em seus minimos gestos, de
tal maneira que me impressionou, por sua posicdo sempre sentada e nada
mondétona, apesar de raramente movimentar um dos bracos para que os dedos
alcancem um instrumento de corda, com caracteristicas orientais. Fora esse
movimento visivel, somente seu rosto se mexia, porém, a capacidade de suscitar
imagens e envolver os ouvintes era contagioso. Tal afirmacédo se justifica pelos
comentarios que ouvi, logo apés uma sessdo de histérias apresentada pela
contadora, no evento “Boca do Céu”, em 2012. Chamou minha atencdo a
identificacdo da percepcdo de muitos ouvintes, que comentavam a forca de sua
palavra e de sua expressao. E isto, até para quem nao entendia a lingua francesa
(havia traducao simultanea - individual).

Concordando com Busatto, “uma contacao de histérias pode se dar de uma
forma minima, essencial, contando apenas com a palavra anunciada, sem
movimento corporal ilustrativo, sem o mexer de uma sobrancelha” (2006, p. 70). Era
exatamente assim que me sentia frente a performance de Zarcate, a que relacionei,
de imediato, a palavra forca de Zumthor: “O verbo se expande no mundo, que por
seu meio foi criado e ao qual da vida” (1993, p. 75). A palavra se torna o sentido e
gesto, a0 mesmo tempo.

Como diz Busatto: “Se contar em pé nos permite maior flexibilidade, por outro
lado também nos expde mais. Precisamos estar conscientes deste corpo que se
locomove, do seu peso e leveza” (2012, p. 70). E manter a importancia no texto.

Considero que cada historia e cada espaco pedem posturas diferentes. J&
contei histérias de pé, com alguns movimentos (mais preparada para um palco), em

uma roda de piquenique, sem prejuizo algum para a histéria, ou para o evento. Em
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outro exemplo, uma histéria que tenho habito de contar sentada, quando
experimentei contar de pé, me adequando melhor ao local, me surpreendi em um
terrivel andar para la e para ca, que me causou uma terrivel impressao de um tom
professoral, muito chato. Poucas vezes fiquei insatisfeita com minha performance,

como nesse dia.

O contador cria imagens no ar, materializando o verbo e transformando-se,
ele préprio, nesta matéria fluida que € a palavra. Ele me empresta o corpo,
sua voz, seus afetos ao texto que ele narra, e o texto deixa de ser signo
para se tornar significado (BUSATTO, 2006, p. 79).

Se esse corpo fica andando de um lado para outro, sem um significado
especifico para a compreensao da histéria, com gestos imprecisos e incompletos,
confunde e rouba a atencdo do ouvinte. Definir os gestos para uma historia pode
ndo ser facil, no inicio, pela falta de habito. Depois que o contador conhece seu
proprio repertério, os gestos saltam para dentro da historia. Nos exercicios das
oficinas e cursos, cada aluno criava trés gestos, um para cada ponto da historia,
explorando-os durante a narracdo. Impressionou-me a semelhanca de minha

experiéncia com o relato de Cléo Busatto:

Professores que traziam escrito no corpo um registro de anos de uma
pratica presa a cadeira, e que naquele exato momento se movimentavam
graciosos, de |a pra c4, deixando escapar dos labios os personagens, as
situacdes e 0s espacos mais inusitados (2012, p. 12).

O mais importante era a sensagdo de conquista, no final de cada encontro.
Os gestos trabalhados nas histérias raramente eram aproveitados na integra. Ou se
modificavam, ou eram, simplesmente, descartados na hora da contagdo. Mas, com
certeza, a experiéncia se acumula em um repertério gestual que pode, em algum
momento, ser aproveitado, principalmente quando sua plasticidade agrada. Assim,
contar sentado ou de pé, com ou sem movimentos, depende do contador, do texto e

do ouvinte.

5.2.1. Gestos e movimentos na acéo de contar

Os movimentos e gestos de uma histéria, quando estudados e pensados no

momento da preparacdo do conto, ajudam a evitar o exagero, a inexpressividade ou



234

confusdo de sinais. Para o efeito deste estudo, assumo que o gesto é qualquer
movimento que tenha um significado especifico. Assim, todo gesto contém
movimentos, mas nem todo movimento pode ser considerado como gesto, por
exemplo, ou movimentos corporais vitais e a expressao nhatural de cada corpo em
sua postura.

No estudo de gestos e movimentos, o corpo de cada contador age por inteiro,
de maneira propria, no sentido de que ‘movimentos gestuais’, que complementam o
significado das palavras, pertencem a cada individuo, sendo compreendidos
coletivamente. “Nas performances da oralidade, o gesto ndo €& apenas uma
representacdo mimética de um aparato simbdlico, veiculado pela performance, mas
institui e instaura a propria performance” (MARTINS, 2003, p. 70). Ou seja, o0 gesto é
participante ou realizador e, ndo, parte da performance. Assim, completa Celso
Sisto:

Os gestos e as vozes devem ser selecionados e utilizados como Houaiss
continuadores da palavra, ndo como recursos estanques, enxertados na
histéria para garantir o brilho. A palavra por sua prépria forca, demanda
gestos e expressdes que surgem de forma organica (2012a, p. 35).

Para conseguir deixar o gesto nascer de forma organica € preciso aprender a
se ouvir primeiro, a entender seu proprio corpo, conhecer 0s recursos de sua
linguagem e se libertar. Contar, muitas vezes, € o que faz amadurecer o conto,
conviver com ele. Essa necessidade de testar, escolher e ensaiar gestos, inUmeras
vezes, até atingir o ponto desejado para enriquecer a narracdo, faz parte do
contador que faz op¢ao pela pesquisa artistica.

Cada histéria oferece seus proprios subsidios para o emprego de recursos
para a narracdo, em alguns textos, o enredo quase ndo sugere movimentacao,
contrapondo-se a outros que chegam a interagir com a plateia, movimentando todos
0s corpos presentes. O movimento do contador se faz acompanhar do ouvinte que
entra no mundo da histéria, tornando-o real para ele, naquele instante da narracao,

na explicagédo de Busatto:

No instante em que o contador de histérias movimenta-se no espaco
criando cenarios, personagens e acdes, com gestos diminutos ou
ampliados, ele ndo estd apenas conduzindo o nosso olhar para o que ele
esta gerando, mas também provocando a ilusdo de que aquilo de fato
existe. Mas, para o imaginario, essa ilusao é real (2006, p. 64).
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O que a autora sugere € que o contador, ao ser acompanhado pela plateia, de
perto, nos minimos detalhes, consegue gerar a ilusdo do imaginario, e, percebo que
essa possibilidade é despertada pelos recursos de narracdo da linguagem corporal.
Embora o gesto seja valioso para atrair atencdo dos ouvintes, a experiéncia mostra
que seu exagero mais afasta do que aproxima o ouvinte. Celso Sisto fala em

economia de gestos:

O texto oral caminha pela vereda da economia, da sintese. E significar
muito com o minimo e banir o supérfluo. E gesto também é texto, assim
como movimento, olhares, tons de voz. E ndo d& para voltar atrds, para
interromper, para repetir, como se faz com o texto escrito (2004, p. 86).

Por isso é que ensaio antes, pois se torna possivel apagar um gesto,
modificar uma entonacao, sintetizar melhor determinado ponto da fala, enfim, fazer
0S ajustes necessarios para que a narracao funcione. Independentemente do tipo de
deslocamento que cada historia suscita, Celso Sisto (2012a) trabalha com trés
qualidades de gestos, como forma de explorar a interacdo na narrativa. Sao eles:
ilustrativos, enfaticos e sintéticos.

No meu entendimento, com base nos estudos desse autor e de minha pratica,
posso concluir que os gestos ilustrativos demonstram e/ou reforcam uma palavra
(cabendo o uso de clichés do cotidiano ou gestos mais elaborados como a mimica);
enféticos, sdo gestos fortes com o intuito de chamar a atencéo, especialmente para
um determinado trecho, mais importante da histéria; sintéticos, representados pela
expressao individual, mostram-se na manifestacao plastica do gesto/movimento, é o
enfeite, que ndo precisa ficar exagerado (afetado), depende de cada forma pessoal
de interpretacéo e do que cada texto oferece.

Para alguns contadores € importante pensar, elaborar e ensaiar os gestos,
antes da apresentacdo da histéria. A confusdo mais comum em um gesto
improvisado & quando ele é lembrado, em uma parte da histéria e esquecido, em
outra, quando ndo poderia ser esquecido, pois seria continuidade daquela. Neste
caso, é colocado em risco o entendimento da historia.

O gesto pode nascer do improviso. E contando a sua histéria que o contador
vai ficando cada vez mais espontaneo, deixando fluir a gestualidade, de dentro para
fora. Mas o corpo tem de permitir essa liberdade. No processo de descoberta de
gestos significativos, apenas alguns sé&o escolhidos e comegam a ser incorporados

na narracdo. Cada um acaba encontrando sua melhor forma, mas defendo que o
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ensaio pode melhorar muito a qualidade da linguagem corporal. Pelo menos para
limpar gestos indesejaveis, como: passar a méo no cabelo, arrumar a roupa, etc.,
guando ndo fazem parte da historia.

A linguagem corporal e gestual de cada pessoa vai se estruturando e se
modificando, de acordo com a maneira com que cada um amplia suas pesquisas
individuais. A gestualidade do contador oferece recursos do olhar; das expressoes
do corpo e da face, em suas expressbes proprias;, para a construcdo de
personagens na narracao da histéria; no uso do espaco pelo contador; no uso de

figurinos e objetos, pelos contadores.

5.2.2. Olhar: lugar de encontros

O olhar do contador de histérias é multiplo, pois, ao mesmo tempo, € interior,
voltado para o texto (ou o conto conhecido) e, exterior, atento a tudo o que esta em
volta, procurando néo deixar que nada atrapalhe o fio da narrativa.

Essa atencdo para o exterior, além de evitar qualquer interrupcédo, tem,
também, o sentido de querer incluir o que acontece na plateia durante a histéria,
para dar mais veracidade a narrativa. E a provocacéo de interagcdes entre contador e
ouvinte, as vezes, envolvendo todo o publico. Por exemplo, quando o contador vai
descrever um personagem, pode colocar algumas caracteristicas visiveis de alguém
da plateia, como detalhe do cabelo ou da roupa, incorporando o ouvinte na histéria.
Nas histérias literarias, essa interferéncia € mais dificil, mas, quando possivel,
funciona, como demonstrado no exemplo do cheiro de pao de queijo, na ‘Verdadeira
Historia dos Trés Porquinhos’, no capitulo anterior.

O outro olhar é interior, para dentro do contador, para sua propria emocao,
para o texto ja internalizado e para as imagens que possam fluir na narracdo. Todas
essas formas de olhar consistem na aproximagdo do contador com o seu publico.
Quando um olhar encontra outro, cuja emocdo é a mesma, eles se tornam
cumplices, comemorando por meio desse olhar o compartilhar de um mesmo
entendimento, ou sentimento dos significados atribuidos aquelas palavras. Por isso,
guem conta, conta com alguém, e nunca, sozinho!

O olhar é alimentado pela expectativa do ouvinte. SO a experiéncia € capaz

de mostrar, por meio do olhar do espectador, quando uma historia esta ficando
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longa, ou cansativa. O olhar funciona como um termometro para o narrador oral
experiente.

Do ponto de vista do contador, noto que alguns olhares podem prejudicar uma
narracao, por exemplo, olhar para cima pode ser sinal de que o contador esta
procurando uma parte que falta do texto, ou seja, falha na memdria. Claro que isso
também pode acontecer propositadamente, em casos muito bem marcados na
histéria, por algum motivo intencional, mas o ouvinte sabe muito bem distinguir
quando é proposital ou esquecimento. E facil perceber quando um olhar fica perdido
procurando uma parte do texto na memdria ou quando um olhar perdido faz parte da
histéria, isto €, quando é parte da linguagem corporal do contador, criado ao
preparar a historia.

O outro ponto é evitar contar para uma Unica pessoa. Todos 0s presentes
merecem a atengao do narrador. Confesso ficar extremamente incomodada quando
alunos em oficinas e cursos, contam fixando o olho em mim, ou em algum colega em
gue tenham seguranca, parece gque o conto fica preso entre eles. Contar € também

compartilhar olhares.

5.2.3. Expresséo: o esclarecimento do corpo

O entendimento do corpo em sua expressao, tanto pela face quanto pelas
outras partes do corpo, é a busca do contador. Cada expresséao revela significados,
a sua maneira, tendo correlacdo com determinados aspectos culturais em que o
narrador oral esta inserido. A compreensdo desse corpo em sua totalidade, com
suas expressodes, por meio das falas, gestos e movimentos € um dos fundamentos
da linguagem corporal do narrador.

A expressdo do rosto do narrador oral, assim como a de seu corpo todo,
acompanha o enredo da histéria que ele esta narrando. E muito estranho e distante,
guando um contador de histérias mantém um rosto neutro, enquanto a narrativa
suscita outras reacdes. A expressao facial pode ser entendida como uma
caracteristica do gesto. Um mesmo gesto de raiva, por exemplo, pode ter uma
expressao triste ou alegre que o acompanhe. Todo gesto €, por si SO, expressivo e,
se for produzido organicamente, de dentro para fora, tera mais coeréncia com o que

foi dito. Quando o contador fica procurando uma expressdo que se encaixe em
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determinado ponto, ou seja, de fora para dentro, raramente funciona, porque fica
superficial.

Aprender como as partes do nosso corpo, sobretudo o rosto, se expressam,
exige observacao interna e externa. Cada movimento ou gesto de bracos, pernas,
maos, olhares, interage com o ouvinte, criando significados que complementam as
palavras e as pausas entre elas. Aprendemos com a experiéncia do contar e do
ouvir a fazer essas leituras corporais.

Nesse sentido, aqueles contadores que escolhem trabalhar em grupo, podem
ter a generosidade dos comentarios dos colegas, no intuito de que o ouvinte é o
mais apto para avaliar uma performance. Este €, também, um aspecto do trabalho
solidario dos contadores de historias.

Uma experiéncia que tem sido interessante em oficinas de contadores é
observar a reacdo das pessoas, com 0s jogos de manifestacdo das emocoes,
sobretudo, quando se deparam com cartbes que revelam, por meio de desenho, as

expressdes do rosto. Descricao:

exemplo, sarcasmo, enquanto a
outra fileira observa e auxilia o
companheiro da frente a encontrar
uma expressao proxima. Uma

No primeiro momento variagdo que movimenta bastante a

~ ~ turma é quando uma das fileiras
(sem os cartdes), os alunos sao

. - realiza a expressdo que foi dita,
organizados em duas fileiras, uma

. enquanto a fileira da frente tenta se
de frente para outra. Eu digo uma

emocao para uma das fileiras, por expressar  de  maneira  oposta,
mantendo a concentragdo. E dificil ficar triste enquanto tem alguém olhando para
vocé cheio de alegria, pois uma das regras do jogo € manter o olhar, 0 maximo
possivel, no companheiro da frente.

Nesta mesma dinamica, a variacdo que os alunos mais gostam € quando sao
distribuidos os cartdes: para tentar imitar a expressdo, para identificar que
expressao é aquela; para moldar uma expressao no colega da frente e ver se da

certo, ou ainda, uma infinidade de variagbes que vao surgindo, de acordo com o



239

comportamento dos alunos. Essas fichas*' sdo simples e podem ser encontradas
no exemplo abaixo, em pesquisa na internet.

Estes exercicios mostram 0s movimentos internos e externos das expressoes,
considerando como interno o desejo e a intencdo e, como fator externo, as
contracoes e relaxamentos da musculatura da face, na realizagdo de determinada
expresséo. Por exemplo, o sorriso, alegria, felicidade ou emogdes semelhantes séo
demonstrados fisicamente, levantando os cantos da boca, para esbocar um sorriso.
Entretanto, para que este sorriso seja expressivo, um componente interno é
acionado, na intencdo da manifestacdo dessa emocdao, reivindicada, também, por
Regina Machado (2004a.) como fundamento para uma narragdo. A consequéncia

pode ser o brilho nos olhos, que acompanha as expressoes felizes.

5.2.4. Personagem: lugar da alteridade

O primeiro personagem a ser construido, que fara parte de todas as historias,
€ o narrador oral, que podera ser pensado em duas vertentes. Uma, em que o
contador se descobre narrador, com base em suas prOprias caracteristicas,
objetivos, estilos e estéticas e, assim, constr6i um repertério que combine e
responda aos anseios deste narrador, assumindo ele préprio a condicdo de narrador
(como ocorre em minha experiéncia). Outro, quando o narrador € um personagem,
desenvolvido para este fim, geralmente, inspirados em contadores da tradicéo oral
(mas isto nao é regra).

Na area do teatro € comum encontrarmos contadores que preferem escolher
um personagem para narrar por eles. Ja nas escolas sao 0s proprios professores,
com seus nomes cotidianos, que desenvolvem a arte de contar histérias. Eu tenho
contado historias como Angela, tia, professora, amiga, atriz, artista. Em cada local,
minha identidade tem se manifestado de forma diferente, embora quase sempre
como Angela. Certa vez, algumas integrantes do grupo Arco de Véia'** decidiram

gue as contadoras seriam mocinhas ingénuas da zona rural, e cada uma construiu

“Ias fichas gue uso foram tiradas dos exemplos do livro: Vocé: um estudo objetivo do

comportamento humano. Desmond Morris. Edigdo do Circulo do Livro, 1977.
2 Grupo Arco da Véia faz parte da pesquisa cadastrada na Pré-Reitoria de Pesquisa e Pos-
Graduacgéo da UFG, desde 2002, intitulada: “Cultura e contadores de histérias: literatura, brincadeiras
e jogos populares”. Os integrantes sdo, na maioria, alunos da UFG, portanto, o grupo nao é fixo,
mudando seus integrantes a todo ano. Experiéncia relatada no capitulo trés.
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sua personagem, com um nome e um figurino. Elas se sentiam mais espontaneas
dentro da personagem que construiram e sairam pelo Campus Universitario, em
diversas apresentacdes, as vezes improvisadas. Portanto, ndo precisa haver regras
a serem obedecidas, cada contador deve escolher a forma que mais lhe € pertinente
e 0 aproxime de seus objetivos, podendo, inclusive, variar essas formas.

Quanto a exploracdo de outros personagens, vai depender do que o texto
oferece, ou pede. Uma narrativa mais simples, na perspectiva da contacao,
apresenta apenas a figura do narrador, € remetida ao passado, ou contada na
primeira pessoa, e 0 tempo presente revela o narrador oral como proprio
personagem. Nestes dois casos, ndo haverd necessidade de imprimir certas
caracteristicas para diferenciacdo dos personagens, o narrador € o Unico papel, do
inicio ao fim da narracao.

Outros textos associam falas e acdes de diversos personagens, entremeadas
as falas do narrador, aparecendo a oportunidade de designar alguma caracteristica
especifica para o destague de tal personagem. Estas caracteristicas aparecem no
timbre de voz (na voz estridente e rasgada da Velha), e/ou em uma caracteristica
fisica/gestual que sera utilizada pelo contador, cada vez que aparecer este
personagem na narracao. Por exemplo, na histéria “O Macaco e a Velha”, versdo de

Braguinha, da colecdo Disquinho®*®

, escolhi preservar o didlogo cantado entre o
macaco e o0 boneco de piche, fazendo a diferenca entre 0s personagens nos gestos.
O macaco se identifica pela postura: coluna curvada a frente, pernas abertas em
forma de arco e bracos, também, um pouco arredondados, ao longo do corpo, com
as maos um pouco encurvadas para o lado de dentro do corpo. O boneco se
caracterizava por ficar balancando todo (se sacudindo), enquanto cantava
respondendo. Esta histéria € uma das primeiras do meu repertério e eu a considero
a mais rica na gestualidade e caracterizacdo dos personagens, no meu repertorio.
Para um contador iniciante, o texto mais facil é aquele em que os
personagens tenham falas isoladas, sem didlogo direto entre eles. Alguns alunos
demonstram maiores dificuldades de uso do corpo na narragdo, produzindo

movimentos pendulares, de vai e vem, quando dois personagens dialogam no

143 Colegao Disquinho foi publicada pela Continental,em 1960 até meados dos anos 80, em

compactos e discos LP de vinil coloridos. Foram 89 edi¢des (incluindo 6 somente de cantigas) e cada
disco trazia uma ou mais histérias cheias de musicas e interpretadas pelo Teatro Disquinho, com a
narragdo de Sonia Barreto. As musicas eram compostas e adaptadas por Jodo de Barro e
orquestradas por Radamés Gnattali”. No
site: https://www.youtube.com/playlist?list=PLBD47852D972158A4 Consultado em 18/09/2015.
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decorrer do texto. Nas narrativas mais simples, a fala de cada personagem é
entrecortada pelo narrador, isso facilita a concentracdo e a diferenciacdo entre os
falantes do texto.

Desde o inicio da experiéncia de um contador, ja € possivel imprimir
caracteristicas especificas aos personagens, fazendo uso de recursos de
representacdo e de interpretacdo, durante a narracdo das historias. Os personagens
sao pesquisados buscando caracteristicas como: timbre de voz, modo de caminhar,
trejeitos, sotaque, expressdes corporais e faciais, alguma mania ou objeto que o
acompanhe (imaginario ou real/concreto), emoc¢ado que o envolve, espontaneidade,
respiragao, ritmo e outros aspectos, que vao depender da criatividade do contador e
do que o texto oferecer para ele.

Mas ndo é de uma vez que isso tudo acontece. O contador conhece o
personagem aos poucos, “conversando” com ele e com o texto, ao mesmo tempo. O
livro de Michael Chekhov (2010), “Para o ator”, pode ser uma grande fonte de
pesquisa de como construir 0s personagens.

Considero o exercicio de construcdo de personagens como um exercicio de
alteridade, entendida como o0 que pertence ao outro. Ao se colocar no lugar deste
outro (o personagem do conto), o contador experimenta uma nova “identidade”,
convive com novos diadlogos, consigo mesmo. Esse constante exercicio de se
colocar no lugar do outro pode trazer reflexdes e transformacdes importantes no
comportamento humano em relacao as injusticas sociais.

A construcdo de personagens também informa e incentiva novos
conhecimentos, por parte de quem o compde. Lidar com essa diversidade exige

diversificacao de informacdes, que fazem parte da busca constante do contador.

5.2.5. Espacgo cénico do contador

Considero como espaco cénico o lugar onde se posiciona o contador em
relacdo as possibilidades de movimento, durante a narracdo de suas historias, para
determinado publico. Alguns ambientes separam contador e publico: palco e plateia.
Outros ambientes sdo mais intimistas, aproximando os envolvidos, num maior
aconchego. Ja citei o exemplo do piquenigue, anteriormente, que ndo separa o

espaco entre contador e ouvinte, pois todos na roda sao convidados as duas acoes.
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O espaco cénico, em cada contexto que for realizado, se adequara a
realidade do local: teatro de rua (praga, parque etc.), saldes, escola (dentro e fora da
sala de aula), teatro com palco italiano ou similar, teatro de arena, residéncia em que
haja alguma festa, sarau e outros. “Pensar o espacgo, o local dos espetaculos e
associado a isto pensar a dramaturgia, o ator e suas relacdes com o espectador é
também pensar o mundo” (HADDAD, 2005, p. 62). Cada situacdo pode oferecer,
inclusive, possibilidades diferentes com as quais o contador terd que se adaptar,
experimentando novos detalhes em seu modo de narrar. A interagcdo com 0 espaco
permite ao contador perceber o seu entorno e evitar interrupgcdes, ou se aproveitar
de detalhes a serem inseridos na narragéo. E, observar os parametros do som que
interferem nesse espaco, usufruindo de seus conhecimentos em favor da historia.

As experiéncias mostram que se o contador lida facilmente com o improviso,

sua capacidade de adequacgao do espaco tende a ser maior.

5.2.6. Objetos nas historias

A presenca de objetos na narragdo de uma histéria, em minha experiéncia, foi
construida aos poucos, nos cursos, oficinas e observagcfes de espetaculos teatrais
de bonecos e formas animadas, com pesquisas empiricas, com reflexées coletivas
discutidas no grupo de pesquisa. Acredito que seu uso é sugerido pelo texto e pela
criatividade do contador. Ndo importa se o objeto utilizado é real ou imaginéario
(apresentado pela mimica), tanto seu aparecimento em cena, quanto sua retirada
devem fazer sentido e dar continuidade a narrativa, e, ndo, quebra-la, desviando a
atencdo do ouvinte, as vezes impedindo a compreensédo da historia. Qualquer objeto
levado para a cena € considerado como uma extensdo do corpo do contador,
necessitando de cuidados e treinos. Se o0 gesto nasce de dentro para fora, o objeto
também é incorporado, de maneira a participar dos movimentos do contador na
gualidade de gesto, capaz de produzir significados.

Em minha experiéncia, para marcar um objeto determinado no espaco,
durante a narracdo de uma histéria, em um palco, por exemplo, olho para o chéo
procurando fazer uma relagdo entre o que esta nele e as referéncias ao redor, do
espaco cénico utilizado: o que estd em frente e nos lados direito e esquerdo, enfim,

conheco rapidamente o espaco, em torno do meu espaco, € me localizo nele.
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Procuro as primeiras orientacdes referentes ao meu corpo, estabelecendo relacdes
com as construcdes arquitetonicas, que sdo externas e fixas e me servem de
referéncia. Esquadrinho a possibilidade de uma marquinha qualquer - de preferéncia
no chdo — um risco, um buraquinho, o entroncamento de duas linhas, um elemento
fisico. Utilizo essa marca para lembrar em que ponto meu corpo estava, no momento
em que me referi aquele objeto, e como o gesto foi definido, anteriormente, é facil
me colocar no mesmo posicionamento, remetendo o0 ouvinte aquela imagem
anterior. Uso isto como técnica (construida a partir de uma necessidade pratica), no
poema de Cora Coralina, ja citado, anteriormente, quando, no inicio, o ‘bolo’ “se
guardava bem guardado, com cuidado, num armério alto, fechado, impossivel”.
(CORALINA, 1997, p. 54) — momento em que fagco um gesto sugerindo um armario
no alto, a minha esquerda e em frente — ao final do poema, reaparece o bolo:
‘esperando a descida certa do bolo encerrado no armario alto” (ibidem, p. 56).
Porém, meu posicionamento ndo € mais 0 mesmo e, se ndo houver a recuperacao
daquele local apontado, anteriormente, pode comprometer o entendimento do
ouvinte. Vai depender muito da histéria, mas a marcagdo se tornara essencial
naquelas que sdo muito movimentadas, para que nao figuem confusas.

Quanto ao uso de objetos reais ou concretos, construidos ou simplesmente,
utilizados em narracdes, € um campo riquissimo a ser explorado. Neste sentido, a
experiéncia orienta os iniciantes a escolherem apenas um acessorio para fazer parte
de suas primeiras experiéncias. Um mesmo objeto pode se transformar, exercendo
varios papeis e fungdes, enriquecendo a narragdo de um conto. Tudo depende de

pesquisa™** e treinamento.

5.2.7. Figurinos: ajudam ou atrapalham?

Um ponto comum entre muitos contadores da atualidade, mais explicito em
Fox e Girardello (2004) é que os assessoOrios utilizados em uma narragdo nao
podem ser mais importantes ou chamar mais atencéo do que a prépria historia. Nao

importa que sejam espalhafatosos, barulhentos, grandes ou pequenos, desde que

1 para aprofundar conhecimento em teatro de formas animadas, consultar: 1zabela Brochado (UnB);

Ana Maria Amaral (Unicamp).
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auxiliem e ndo atrapalham a histéria. De resto, o que vale € o bom senso, como diz

Margarida Baird:

tanto faz usar ou ndo uma roupa especial, criar um personagem contador,
estar de cara limpa ou super maquiado, usar aderecos como velas, pedras,
pau-de-chuva, usar ou ndo usar cenario: o que vale é que a histéria esteja
presente, que a plateia empreste seus ouvidos, que o0 coracdo da histéria
pulse (BAIRD, 2004, p. 77).

Do meu ponto de vista, penso que cada espaco, evento ou histéria merecem
ou acolhem um tipo de figurino. Depende do ambiente em que a histéria sera
contada, do objetivo do evento e dos contadores, ndo sendo possiveis regras ou
conselhos. Gosto de ser surpreendida pela criatividade dos artistas! De vez em
guando, aparece um enfeite forcado, parecendo tentar impor um clima que sua
narracdo ndo consegue. Se a preparacao da historia for eficiente, o figurino pode
completar sua estética, enfeitar ou incluir o contador no ambiente, mas ndo ser
condigcdo para sua narracao.

No inicio do grupo Gwaya, mais precisamente, na apostila de contadores de
histérias do grupo Morandubeta (nossos iniciadores), eram indicadas roupas lisas de
cores claras. Nunca concordei com essa afirmativa, preferindo cores contrastantes,
gue revelam e iluminam o rosto do narrador, portanto, as pessoas mais claras ficam
melhores com roupas mais escuras e o inverso também é verdadeiro, pessoas mais
escuras mostram mais o rosto quando usam roupas de cores claras. Quanto ao
estampado, concordo, assim como aceito que muitos assessorios interferem de
forma negativa nos ouvintes, ocupando o olhar do ouvinte com formas e cores, as

vezes, desviando-o da historia.

5.3. Ritmo

A intencdo da

a expressividade do ritmo
na historial

Regina Machado

Se a intengdo € responséavel por imprimir ritmo em uma historia, significa que

ha variacbes de possibilidades ritmicas em um sé conto, pois cada um entende e
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significa as narrativas com base em suas préprias historias e experiéncias. E, se a
intencdo pode mudar, significa que os ritmos sofrem alteragbes, de acordo com
guem os imprime e para que fim. Concordo com a autora, ndo s6 pela afirmacao da
epigrafe, como também na declaracdo de que: “o ritmo ndo quer dizer apenas a
pulsacdo, ou a repeticdo de batidas, mas muito mais do que isso” (MACHADO,
2004a., p. 41). Procurando o ritmo necessério para a narracdo de uma determinada
historia, descobrimos que cada contador possui seu proprio ritmo e, sem duvida,
essa interferéncia € direta nos resultados. Tive uma aluna no grupo de pesquisa
(UFG), cuja fala era naturalmente muito rapida, precisando de muitos exercicios e
repeticbes para que ela conseguisse um ritmo que combinasse, a0 mesmo tempo,
com ela, com o texto escolhido, e possivel no entendimento para os ouvintes. A
aluna venceu pela persisténcia, mostrando que quando se quer, é possivel.

Cléo Busatto atribui esse mesmo sentido, no meu entender, explicando que:
“ritmo e tempo estdo dentro de nds; que ritmo é visdo de mundo, € o caminho que
nos leva ao tempo original e nos coloca em contato com o mito, que por sua vez,
contém um tempo mitico, arquetipico” (2006, p. 72). A relacdo que faco entre o
entendimento das autoras esta, também, na busca interna proposta por Machado
(2004a.), quando esta, ao preparar um conto, perguntando o que ele (o conto) tem
para o contador, partindo para uma busca interna de trocas, para a construcéo do
ritmo do conto. O gque se busca durante uma narracao é uma variacao de cadéncias

para evitar a monotonia, apontada por Regina Machado como:

Cadéncia é o ritmo, a respiracdo do contador de histérias, em consonancia
com a ‘respiragdo” da histéria. Para poder acompanhar a cadéncia da
histéria, € necessaria uma disposicao interna do contador, para deixar-se
levar pela respiragdo, pela cadéncia, pelo fluxo da narrativa, modulando a
voz, o gesto e o olhar, de acordo com os diferentes “climas expressivos”
gue o conto propde. (...) A cadéncia é um movimento ritmico que envolve
rapidez, lentiddo, pausa, voz alta, voz baixa. E o pulso, a respiragdo do
conto, tal como é experimentada pelo narrador. E essa experiéncia — estar
la, dentro da histéria — que comanda o ritmo da voz de forma organica e
viva (2004a., p. 71/72).

Considerando a cadéncia como sindnimo de ritmo, concluo que a importancia
desta para a contacéo de historias esta mais relacionada com o autoconhecimento e
a percepcao de si mesmo em relacdo aos ouvintes. A escolha do ritmo determina e
€ determinado, ao mesmo tempo, pela respiragdo, clima e envolve algumas

bY

adequacoes, relacionadas a aprendizagem do novo contador. Por essa razdo, o
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compreendo como um recurso da linguagem corporal, vinculado, diretamente, aos
usos da voz e do corpo.

Recorrendo, novamente, a tese de Lignelli (2011), os muitos exemplos de
compreensao de ritmos no mundo e nas pessoas levam a compreensdo das
interferéncias individuais no ritmo de cada um. “O andamento, a métrica, os acentos,
o siléncio e a dindmica sdo formadores do ritmo” (LIGNELLI, 2011, p. 169). Essas
variacfes ritmicas acontecem dentro das palavras e das frases, durante toda a
histdria, alterando a velocidade e, as vezes, a forma de dizer as palavras.

Achar a velocidade da narracdo de uma historia significa perceber que tudo
em volta pode interferir no ritmo do contador, da histéria, dos ouvintes e, ainda, do
entorno, se o0 espaco assim o permitir. Nem muito devagar, a ponto de causar
ansiedade ou sono no ouvinte, nem tao depressa, que dificulte o entendimento das
palavras. Gosto de pensar na ideia de que o tempo da narrativa funciona quando
acompanha o tempo dos ouvintes.

As vezes, a histéria pede ao contador um exercicio de trava linguas para ser
aplicado na narracdo. Por exemplo, em um trecho do livro: O Grande Mentecapto
(Fernando Sabino), a cena descrevia a inauguracdo da nave da igreja, com a
orquestra da cidade. Um gamba preso no trombone foi langado, indo cair direto nos
peitos da mulher do prefeito, que segurou o bicho pelo rabo, langando-o de volta. O
padre arrematou no peito, lembrando seus velhos tempos de futebol. E por ai, segue
a narracdo, sugerindo uma velocidade de locutor de futebol na radio. Contudo, no
trecho seguinte, a velocidade da narrativa torna-se outra, quando acaba o jogo e
entra em cena a orquestra que inaugurava a nave mée da igreja. A primeira vez que
contei essa historia, precisei treinar muito a parte que considerei como trava-linguas
— a narracdo do jogo de futebol. Contei poucas vezes essa histéria, que acabou
ficando esquecida, e para reconta-la, sinto que teria de exercita-la, novamente, em
seu ritmo.

Um dos pontos que pode orientar um ritmo eficiente para a narragdo de uma
histéria é o “feedback”, dado pela atencdo dos ouvintes, conquistado com a
experiéncia do contador. Exercitar essa percepcao exige pratica de observacao do
ouvinte e, se possivel, um dialogo de retorno ao contador em exercicio, como
acontece em muitas oficinas, inclusive nas minhas. O ritmo é trabalhado, tanto na
fala como nos movimentos corporais, sendo que um tem influéncia sobre o outro.

Brinquedos cantados e cantigas com movimentos corporais auxiliam na descoberta
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do ritmo corporal de cada pessoa, comprovado tanto nas oficinas e cursos, como na
percepcdo dos alunos que frequentaram nosso grupo de estudos.
Consequentemente, contribui na formacdo de um bom repertorio gestual e ritmico

para uma narracdo. Concordando com Cléo Busatto:

O ritmo do contador revela suas condi¢des reflexivas e a capacidade de
conter os significados do conto. Seu corpo pulsa com o0s sentidos do
narrado, pois ritmo é sentido, marcando uma batida harmdnica, num galopar
preciso, pontuado por sons e siléncio. Logo, cada imagem oferecida
repercute no ouvinte, desce as profundezas de sua alma e la estremece,
ressoa, para voltar a superficie, na forma de suspiro, riso, choro, raiva, dor,
alivio (2006, p. 73).

Por essas razdes, o ritmo € o que mantém a atencéo da plateia, do inicio ao
fim de uma histéria. Se for linear, ou com poucas variagées, a narracao se tornara

mondtona e cansativa.

5.3.1. Arespiracéo na e da historia

A respiracao é o elemento gerador do som e um dos elementos responsaveis
pelo ritmo da narrativa. Se a respiracao determina o ritmo de cada historia, a tarefa
do contador é escutar a respiracdo que a narrativa oferece. O contador passa a
respirar junto com a histéria, de dentro dela. Por isso, dominar seu ritmo corporal,
por meio da respiracao, resulta em técnicas ricas a serem empregadas na narracao.

“E preciso respirar junto com a histéria” (MACHADO, 2004a., p. 43), diz a
contadora Regina Machado, acompanhar o narrador oral nos minimos detalhes, “se
ele respira a historia, todo mundo respira junto. A respiracado suspende e sustenta o
fio da narrativa acima e além do tempo, no instante em que as horas param”(ibidem,
p. 49). O ouvinte prende o ar junto com o contador, no suspense da histdria, ou solta
gargalhadas catarticas de quase perder o félego, provocado pelas emocgbes do
conto.

Desenvolvida com o auxilio do muasculo diafragmatico, pode ampliar tanto a
resisténcia quanto a projecdo da voz. Seu desenvolvimento € gradativo e
aperfeicoado por meio de exercicios diarios e permanentes.

Em minha formacéo profissional, os estudos e praticas do Yoga mostraram

ser comum, no homem ocidental, em alguns casos, conseguir recuperar até dois
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tercos de capacidade respiratdria quando bem exercitado. O ser humano deixa de
respirar com 0 apoio dos musculos intercostais e diafragma, passa a respirar
somente com a parte superior do pulmé&o, numa respiracdo de peito. Conseguir
reverter essa respiracdo de peito para aquela com apoio do diafragma, com
exercicios apropriados, pode aumentar bastante sua capacidade pulmonar e
resisténcia do contador, ampliando possibilidades de técnicas vocais. As técnicas
corporais da area do teatro também trabalham com a respiracdo, sendo importante
para o contador o seu dominio, conquistado por seu préprio esforco.

Os contadores que fazem exercicios respiratdrios e aquecimento vocal, antes
de trabalhar com a palavra, seja falada ou cantada, no ensaio ou em apresentacoes,
além de cuidarem da saude, sem duavida, se beneficiam da ampliacdo de

possibilidades técnicas, adquiridas pela repeticao.

5.3.2. Pausa e siléncio no ato de contar

A pausa é o tempo para o0 imaginario, a provocacao de expectativas, o tempo
para o ouvinte construir a imagem do que esta sendo narrado. Como diz Fanny
Abramovich (1985), “o tempo para construir o castelo, visualizar monstros, vestir a
princesa ou o principe encantado...”. A pausa é dada pelo contador, que escolhe os
melhores momentos para que ela aconteca; faz parte do ritmo da narrativa.

E o primeiro elemento que Shedlock indica para a captura da atencdo do
ouvinte. “Em primeiro lugar, como forma de capturar instantaneamente a atengéo do
publico, esta a criteriosa pausa” (SHEDLOCK, 2004, p. 29). Criteriosa por ser um
elemento poderoso na narracao da historia, capaz de imprimir o ritmo da narrativa e
abrir o mundo imaginario.

O siléncio € a necessidade de um ambiente adequado para que a histéria seja
ouvida por meio de palavras, sem dificuldades para a plateia interpretar, emocionar-
se e imaginar as acdes da narrativa. Dito em outras palavras, o siléncio € a condi¢cao
para a interagdo do contador com seu ouvinte, e a pausa é preenchida com o
imaginario de ambos, construida na interacdo do olhar, no momento da significacéo
do conto, um espaco mantido, propositadamente, para curtir e entender o que €&

narrado. Dessa forma, concordo com Cléo Busatto que “O siléncio na narragao oral
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é uma das condigcbes para encantar. Ele abre lacunas para que o ouvinte
complemente a historia, a partir da sua propria histéria” (2006, p. 73/74). Um espaco
para a comunhdo do conto, para elaboracdo de imagens, emocdes e lembrancas.

As variacdes no tempo da pausa devem respeitar sua condicdo de tempo
para o imaginario, de acordo com: o texto, o contador e a plateia. “As gradagdes do
siléncio de uma narracdo oral enchem o momento e o espago de densidade.
Multiplicam a histéria” (SISTO, 2004, p. 89). Identifico o siléncio como sendo da
plateia, na respiracdo do conto, e a pausa provocada pelo contador, pensadas no
momento da preparacdo da historia.

Ao ler Baudelaire, Bachelard sublinha algumas palavras e percebe que, se colocar

uma pausa entre elas, a experiéncia imaginaria é intensificada. Afirma que

“(...) se fizermos uma pausa nas palavras sublinhadas eis que ela nos pde,
corpo e alma, na maior tranquilidade. Sentimo-nos colocados no centro de
projecdo da casa do valezinho “vestidos” também com tecidos de inverno”
(BACHELARD, 1988, p. 380).

Assim, o trabalho do contador € sublinhar as palavras do texto que
conseguem suscitar o imaginario, transportando o ouvinte para o mundo da fantasia,

ou para seu mundo interno, como uma infancia na fazenda.

5.3.3. O clima da histéria e do ambiente

O clima constitui um elemento importante a ser trabalhado dentro da prépria

histéria. Segundo Regina Machado:

O clima de cada parte da histéria € resultante de um conjunto de elementos
narrativos, animados por uma determinada pulsacdo. A pulsacdo da
aventura é diferente da pulsacdo do amor, que € diferente da pulsacdo do
medo ou do mistério, e assim por diante. O ritmo ou movimento da
sequéncia narrativa € uma sucessao de diferentes climas, que caracterizam
0 modo como uma histéria respira. Viver uma histéria é respirar com ela.
Dar vida a uma histéria é deixar-se conduzir pelas sucessivas mudangas em
sua respiracdo (2004a., p. 55).

Os tipos de recursos escolhidos pelo contador conduzem o clima da histéria,
em cada uma de suas partes, envolvendo ouvintes e determinando os ritmos, de

acordo com os resultados de interacdo com a plateia. Mais uma vez, a
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experimentacdo é a Unica forma para essa aprendizagem. “O essencial de cada
clima, de cada parte da histéria estava ali, conquistado, mil vezes visitado na
experiéncia de estudar o conto” (MACHADO, 2004a., p. 52). A seguranca do conto
também é responsavel pela manutencéo do clima.

Alguns textos tém a necessidade de explicacbes anteriores, outros sao
apropriados para determinados ambientes, lugares e plateias. Outras histdrias ndo
podem ter seu titulo revelado antes de serem contadas, porque o titulo pode
entregar o final da historia, estragando a surpresa. Ocorre muito em contos de terror.
Deixar para dizer o nome da histéria no fim, ou seja, depois de contar a histéria é
uma opg¢do. Titulo, autor, editora e ilustrador, quando houver, sdo as informacdes
basicas de um livro, por isso, a necessidade de serem revelados. E comum, entre os
contadores da atualidade, dizer que este é o endereco completo de uma obra
literaria.

Os cenérios também intervém na ambientacdo do espaco destinado a
contacdo de histérias, desde a porta de chegada, até os minimos detalhes, tudo
interfere no clima do local. Porém, o cenario € algo simples, que ndo pode chamar
mais a atencdo do que a prépria histéria. Os elementos cénicos sdo pensados,
atendendo ao clima da sessdo como um todo, sem exageros de apelos visuais.
Regina Machado vai ainda mais fundo ao se referir ao espaco escolar. “E preciso
uma parede limpa, ou um lencol estendido sobre ela, um espaco neutro para que as
imagens das criancas possam se proteger sem a interferéncia de elementos alheios
a histéria” (MACHADO, 2004a., p. 78). No meu entendimento, um espaco para ser
preenchido pelo imaginario do ouvinte, e que seja afastado das imagens do

cotidiano, sobretudo da mesmice da escola.

5.3.4 Ajustes finais na preparacgao e apresentacao das historias

Quando o contador conhece o0 seu publico e suas caracteristicas, ele pode
escolher melhor uma histéria. Entretanto, por mais desconhecida que seja uma
plateia, o tipo de evento e o local ja trazem algumas informacgfes. Na organizacéo ou

participacdo de um evento que envolve o contador de historias, minha experiéncia
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revela cinco pontos que podem interferir em termos de eficicia e eficiéncia, quanto
as suas adequacdes: local, espaco, publico, linguagem e voz.
a. Local — com a pouca valorizacdo da arte em nosso pais, na atualidade,
tem sido comum encontrar auditorios fechados, sobretudo, em escolas e
interiores. Estar atento as condicbes de uso, observando a iluminacao,
ventilagédo e higiene do local, fazem parte da responsabilidade do contador.
A acustica do local € de fundamental importancia, podendo inviabilizar a
sessdo de historias, como foi explicado na reverberacédo. O exemplo a seguir
demonstra a situacao: estavamos em um evento, no auditério da Camara
dos Deputados, em Brasilia, comemorando o ‘Dia do Contador de Historias’,
guando o local foi invadido, subitamente, por uma fumaca um tanto densa, e
com um cheiro muito forte. Celso Sisto estava no meio de sua palestra, que
seria encerrada por uma grande roda de histérias, na Torre da cidade, local
proximo ao evento. O clima de desconforto se instalou e o foco mudou: o
gue fazer? O evento continuou, do lado de fora, com a prometida sessao de
autégrafos, mas a garantia da ‘sessdo de histérias de encerramento’,
marcada para a Torre, amenizava as frustragcbes daquela interrupcéo
acidental. Este ultimo local se mostrou inapropriado para o0 que se queria,
pelo excesso de barulho em volta (pois o local escolhido foi ao lado de um
restaurante) e o excesso de vidros e azulejos que déo continuidade a
reverberacdo do som, inviabilizavam a audicdo da fala. Nesse caso, a

insisténcia pde em risco a qualidade do trabalho do narrador.

b. Espaco — se refere a distancia entre o contador e a plateia. Como a
proposta € nao fazer ou obedecer a regras, quanto mais aconchegante,
melhor! E esses termos podem ser compreendidos de maneiras diferentes.
Alguns preferem contar sentados e em circulo, outros precisam de um
espaco para se movimentar, pela performance elaborada. Porém, reconheco
gue na escola €& preciso sair das carteiras em fileiras militares.
Definitivamente, a nuca ou cabeca do colega da frente ndo tem haver com o

imaginario despertado pelos contos.

c. Publico — cada publico tem sua especificidade, sendo possivel

conhecer suas caracteristicas (idade, tipo de evento, objetivo, interesse
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especifico etc.), havendo, inclusive, estudos indicativos na literatura infantil
de Beth Coelho (1999). A literatura moderna, muitas vezes, vem enderecada
a cada fase ou faixa de interesse, por sua linguagem, assunto/tema,
ilustracdo e forma. Faz parte do trabalho do contador, conhecer e escolher.
Tenho reafirmado, em diversas oportunidades, o sucesso das historias orais
e tradicionais do meu repertorio para publicos mistos (tanto em idade como

em classe social).

d. Linguagem — a linguagem da historia tem que estar de acordo com a
capacidade de apreensao e interesse do publico a que se destina, com foco
na possibilidade de entendimento. A discussdo da sociolinguistica,
apresentada no quarto capitulo, fornece subsidios para compreensdes e
escolhas da linguagem a ser utilizada. Os cuidados com preconceitos

merecem observacao e superacao, em todos os niveis.

e. Voz — merece atencdo e cuidados especiais, pois € explorada em sua
dimenséao individual, como Unica, propria de cada um. A voz se ajusta ao
local/ambiente e ao tipo de plateia, fazendo-se uso de variacdes dos
parametros sonoros. Porém, o uso de som mecanico, antes do uso da voz
acustica, pode interferir na audiéncia, prejudicando-a. Em minha experiéncia,
desligando o som, um pouco antes, dando um tempo para os ouvidos se
acostumarem a nova ambientacdo acustica, melhora a producdo sonora da
voz. Tema que pode ser aprofundado com os estudos de César Lignelli
(2011).

Enfim, de nada valem esses recursos, se o contador ndo souber ouvir.
Escutar o outro e a si mesmo, dominar sua linguagem e se libertar para criar.
Concordando com a autora: “Audi¢do: sentido um pouco fora de uso nos dias de
hoje. Ouvimos pouco, falamos muito e desviamo-nos frequentemente dos nossos
propésitos, diante das distragdes oferecidas pelo mundo moderno” (BUSATTO 2012,
p. 40). Para mim, tem sido justamente ouvir e contar historias a minha conexao com
as coisas importantes do mundo. Meu jeito de educar, de ser, de compartilhar e de

me redescobrir, a cada nova historia.
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Ao explorar os aspectos da linguagem corporal, tanto em sua oralidade
quanto em sua gestualidade e ritmo, cada contador aprende a se conhecer,
descobrindo quais recursos sdo mais eficientes para cada texto e contexto
escolhido. O conhecimento desses recursos esta intimamente relacionado com o
autoconhecimento que cada um tem de si e de suas potencialidades. Nesse sentido,
assumo que os caminhos para o conhecimento e desenvolvimento da linguagem
corporal do narrador oral pertencem as escolhas e particularidades de cada um. Ao
reconhecer seus limites, o contador pode se decidir por respeita-los ou amplia-los
com trabalhos especificos. As experiéncias, aqui relatadas, sdo ideias ou pontos de
partidas, para serem experimentadas e/ou adaptadas a cada realidade, ndo para
serem copiadas, como em um modelo. Cada corpo carrega sua biografia e a dire¢éo
proposta para a aprendizagem do narrador, que do meu ponto de vista, tem que
respeitar e recuperar o respeito por sua prépria historia. Autoconhecimento € o
fundamento para a constru¢do das técnicas da linguagem corporal do contador de
histérias.

Concluo que a linguagem corporal do contador de histérias oferece inimeros
recursos a serem empregados em uma narracao de histérias. As decisbes de quais
serdo os melhores recursos pertencem a cada contador.

Passo, entdo, a um ponto final, em todo este processo, porque fechar é
preciso, embora uma conclusdo também esteja sujeita a abertura de novos

caminhos e novas transformacoes.
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CONSIDERACOES FINAIS

Conto 0 que me encontra e me encanta,
de tudo aquilo que me contam...!

Quando se fala em contar histérias, o0 momento final pode trazer também o
significado de novos inicios e aqui, ao elaborar uma sintese sobre o processo da
pesquisa, reencontro o desejo de continuar ouvindo e contando histérias... Nesta
sintese encontro novas forcas e possibilidades de encantamento por meio das
reflexdes e estudos desenvolvidos durante o processo.

No inicio da pesquisa, ainda na fase da definicdo do projeto, a ideia da tFese
girava em torno da teorizacdo dos elementos expostos em um quadro de recursos
(Anexo 1) que foi por mim construido, utilizado e modificado nos cursos e oficinas
durante vinte anos como Contadora de Historias. Entretanto, ao aprofundar as
investigagbes, com as leituras, orientacdes, analises e reflexfes, outras
necessidades foram se impondo, e a consequente reestruturacdo resultou na
organizacdo apresentada, que embora conserve a maioria dos recursos ali
explicitados como elementos constitutivos das técnicas corporais dos contadores,
traz outras compreensdes que nédo ficam limitadas a uma forma ou modelo, explicito
em um quadro.

A estrutura apresentada no sumario € resultado de longas e profundas
reflexdes sobre os resultados das praticas dos alunos nas oficinas e cursos, dos
planejamentos e praticas que possibilitaram as experiéncias desses alunos e em
minha propria experiéncia como contadora. E, se a intencdo da presente
investigacdo € apresentar contribuicbes aqueles que querem se assumir como
contadores de historias sdo os principios e fundamentos (entendidos como aqueles
que orientam, explicam, dao sentido e significado as nossas praticas) que devem
estar presentes nas acgdes do contador do inicio ao fim da narracgéo.

Assim, para que cada um possa se assumir contador de histérias por meio de
sua escolha, ofereco algumas consideracées sobre 0s principios que orientam a
pratica do contar e, os fundamentos que dao subsidios e elucidam essas praticas
respeitando os diversos objetivos, estéticas e éticas de cada contador.

A estrutura apresentada na pesquisa encontra em seus principios descritos
nos dois primeiros capitulos, o esclarecimento do contexto da investigacdo e do

sujeito que determina seu objeto. O contexto da pesquisa verificado pelos conceitos
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de cultura, educacdo e arte sdo acatados como principios que apoiaram minhas
escolhas e dire¢cbes, onde encontro embasamento: na dinamicidade da cultura; na
educacdo como troca e transformacdo das pessoas, por meio de experiéncias
pessoais e coletivas; na contacdo de historias na perspectiva do ensino de arte (na
escola), com possibilidades de vivéncia de emocgdes e subjetividades nem sempre
permitidas nos espacos escolares; da ludicidade como estratégia na aprendizagem
de contar, inseparavel na constituicdo e descoberta de potencialidades individuais e
coletivas, por ser condi¢do inerente ao ser humano, com poucos espacos para sua
manifestacao.

Isso quer dizer que quanto mais a cultura for considerada como diferente
diversa no lugar de estranha ou qualquer outro adjetivo qualificativo; quanto mais o
professor ouvir seus alunos contando histérias; quanto mais o contador conseguir
envolver o ouvinte em sua historia, mais eficiente sera a acdo de contar. Ou seja,
mais o ouvinte é atraido para dentro da historia, chegando a vivencia-la, por meio
das imagens e emocdes suscitadas pelo conto. Outro ponto que fica claro em minha
experiéncia € a importancia de um clima descontraido e propicio a criacao,
conquistado pela presenca das atividades ludicas desenvolvidas, por exemplo, para
trabalhar os recursos da linguagem corporal e outras técnicas.

Na definicdo do sujeito da pesquisa o contador de historias é aquele que
escolhe ser um narrador oral e se prepara para isso, sendo grande parte da
experiéncia relatada justamente a preparacdo do contador e da historia a ser
contada. Sendo a escolha uma condicdo para ser um contador, podemos dizer que a
audicdo € o primeiro fundamento para o aprendiz de contador na
contemporaneidade.

Saber ouvir é significar o conto junto com contador. E na comunh&o do conto
que o contador se faz presente, por meio do “contar com”. A esta presenga do
narrador, atribuo os fundamentos da memoria, imaginacdo, emocdo e
espontaneidade.

Nesse sentido, o contar com € se fazer presente na significacdo do conto,
correspondendo simultaneamente a significacdo de ambos, contador e ouvinte,
perante a obra narrada. A presenca € atribuida a memoria do contador, que traz a
tona a memoria coletiva dos ouvintes por meio do imaginario do conto, suscitado
pelas emocgbes e imagens provocadas pelas técnicas da linguagem corporal. A

espontaneidade entra como fundamento que conecta contador e ouvinte na
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comunhdo do conto, ou seja, na compreensdo de seus significados. Isso da a
entender que o contador além de estudar muito, continua improvisando e
acompanhando o contexto de seu publico.

Entretanto, para a conquista dessa presenca € necessario saber escolher e
preparar uma histéria, sem, contudo, atender a um modelo. Saber escolher
respeitando a dire¢cdo de seus objetivos exige do contador, além da ampliacdo do
repertorio, o conhecimento de estilos, estéticas, éticas, estruturas de textos e formas
variadas de compreensado e conhecimento do conto. O fundamento: “conhecer para
escolher" se relaciona ao principio da educacdo que acredito, e que mantém o

professor em constante reflexdo™*

, pois envolve autonomia do aluno em relacao a
elaboracdo de seus proprios critérios de escolha, para sua atuacdo no mundo, por
meio de sua identidade.

Levando-se em conta a diversidade de objetivos e contextos, o fundamento
que orienta a escolha e a preparacdo do conto é o conhecimento. Autonomia é
construida com responsabilidade que pressupde estudo de um amplo repertorio para
ampliar escolhas. Conhecer a lingua e as discussdes sobre ela faz parte do
conhecimento de um contador preocupado com o entendimento das diferencas entre
o mundo letrado e a cultura oral.

A preparacao do conto toma como base o conhecimento da estrutura do texto
e definicdo dos objetivos de cada narragéo oral, assim como a escolha da linguagem
e das técnicas corporais a serem empregadas na narracdo da historia. O
conhecimento e a atitude reflexiva do contador de histérias orientam as
consequéncias de seu fazer.

Deste modo, apontar a escolha e preparagéo de um conto como fundamentos
na descoberta do contador de histéorias pressupde: conhecer a diversidade de contos
existentes dentre os populares e/ou autorais, nas mais variadas culturas e etnias;
definir a linguagem a ser utilizada com base em seus proprios objetivos e/ou
contextos, compreendendo as diferencas entre oralidade e escrita;, e, elaborar
formas de preparar cada historia, que vao sendo organizadas com as experiéncias

praticas de contar, ouvir e refletir seu préprio fazer. A responsabilidade da

%5 Reflexdo permanente mantida pelas perguntas: que sociedade eu tenho? Que sociedade eu quero ajudar a
construir? Que aluno eu tenho? Que aluno eu quero ajudar a construir? (Questdes apresentadas no primeiro
capitulo, que considero ser uma sintese da experiéncia da mée/educadora que ainda tenho a meu lado, em um
permanente didlogo, questionamentos, reflexdes...).
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preparacdo de uma historia esta na eficiéncia de sua contagéo, no envolvimento de
seus ouvintes e na significagao do conto.

Considerar a contacao de histérias na perspectiva da arte € apreciar as varias
possibilidades de interpretacédo por parte dos ouvintes e contadores na presenca e
acao do contar, assim como avaliar ou ponderar, sobre a eficiéncia das formas,
linguagens e técnicas utilizadas na narracao.

O emprego das técnicas da linguagem corporal por meio da oralidade,
gestualidade e ritmo, se constitui por meio do fundamento do autoconhecimento, das
potencialidades de seu corpo e de sua disposi¢cao para ampliar suas possibilidades
de significagéo simultdnea do conto. Ao admitir a existéncia de um corpo que conta
junto com o contador, explorar suas possibilidades técnicas pode permitir a
ampliacdo da eficiéncia na narracdo de histérias, conduzindo o ouvinte para dentro
dela, suscitando-lhe as imagens e emoc¢des do conto.

Ao pesquisar as técnicas corporais para a constituicdo de um contador de
histérias na contemporaneidade, assumo o campo das Artes Cénicas; como grande
possibilidade de aprofundamento em suas contribuicbes reciprocas, para o ator e
para o contador de histérias. As teorias que envolvem o conhecimento da oralidade
por meio dos parametros do som e de uma gestualidade e ritmo sdo constituidas
com base em uma experiéncia pessoal intransferivel. E, € com base nesse
conhecimento e nessa experiéncia que o contador de historias se constitui, se
conhece e consegue conversar com a histéria dentro de si, consequentemente
conversar também com o ouvinte.

Os recursos técnicos séo descritos com base em experiéncias empiricas, mas
os resultados ao longo destes anos me apontam que nem todos 0S recursos
descritos sdo utilizados ao mesmo tempo ou em uma mesma histéria. O contador vai
se constituindo, se enriqguecendo de elementos que atraem o ouvinte para dentro da
narragao.

A preparacdo € o momento das experimentacdes. Depois de escolhidas e
treinadas as técnicas sdo deixadas de lado e o contador acaba descobrindo que
tudo “isso ou aquilo” ja existia dentro dele, as vezes a espera de ser acordado. Ele é
gue néo sabia que sabia!

Outra concluséo a que cheguei foi possibilitada pela observagao constante na
interacdo entre ouvinte e contador, com relacdo as caracteristicas dos ouvintes.

Contar historias para as criancas é estimular a abertura de seus olhos, deixando-os
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curiosos e inquietos diante das imagens e emoc¢des que vao se formando; contar
historias aos jovens e adultos é exercitar os olhos abertos para as coisas novas do
mundo. Portanto, acredito que contar e ouvir historias ndo se direciona a uma idade
especifica ou qualquer indicacdo exclusiva, como na maioria das atividades do
mundo contemporaneo, uma vez que esta atividade sempre esteve envolvida no
fazer humano, independentemente de suas caracteristicas. E possivel afirmar que
contar e ouvir histérias é uma arte sem idade!

As questdes levantadas ao longo da redacdo, que serviram de direcdo na
busca dos fundamentos que orientam a pratica de um narrador oral sdo agora
retomadas para averiguacao e sintese de possiveis respostas. Na investigacdo do
problema proposto identifico que somos parte de um movimento de novos
contadores de historias na contemporaneidade, que aparece em varias partes do
mundo (Américas e Europa). S0 novos estudos que aproximam e/ou distanciam
dos contadores de historias tradicionais, ampliando perspectivas, resignificando
fazeres, dinamizando culturas. Pertencem a varias areas do conhecimento, sendo
caracterizada como atividade humana, que no contexto desta pesquisa foi
considerada como atividade artistica a ser desenvolvida na educacao, seja dentro ou
fora da escola.

Ao entender a educacdo em seus significados mais amplos, reconhecendo
sua acao tanto dentro como fora da escola, considero a narracdo oral como um ato
educativo, identificando a forca de transformacédo e envolvimento presentes nesta
atividade. E é neste sentido que afirmo que qualquer pessoa que se disponha pode
se tornar um contador de histdrias na contemporaneidade, sendo encontradas uma
grande diversidade de propostas em cursos e oficinas, por todo o Brasil. Assim
aluno e professor, sGo a0 mesmo tempo sujeitos nesta pesquisa, uma vez que 0S
dois podem assumir a arte de contar historias como protagonistas de suas acoes.

Outra observacdo que pode ajudar a relativizar possiveis generalizacdes diz
respeito a diversidade e/ou multiplicidade de realidades brasileiras, no que se refere
a educacao, ndo sendo possivel identificar um Unico tipo de escola, de professor ou
de aluno. Minha experiéncia com a educacao basica encontra referéncias no Estado
de Goias, do qual situo e contextualizo as criticas e denuncias, que sao parte de
minha luta pessoal de artista e educadora.

Uma das dificuldades recorrentes no percurso foi a importancia de deixar

clara as restricdes e limites que circundam o objeto, uma vez que a préatica revela:
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uma formagdo sem forma; uma construcao que ndo seja rigida; uma descoberta que
nao precisa necessariamente ser uma novidade; um desenvolvimento sem
linearidade. Uma elaboracéo do contador de histérias da atualidade, se for possivel
gue este seja considerado em sua dinamicidade e maleabilidade de fronteiras. Uma
dificuldade que acabou simplificando o titulo, na intencdo de ndo comprometer ou
definir o contador de historias, sem antes alertar para o fato de que cada um entra
em contato com o seu proprio contador, por meio de suas escolhas.

Como educadora, ndo quero certezas. Reivindico o direito garantido a duvida!
Essa sim me faz seguir adiante e me faz: narradora oral.

Que cada vez mais se cultivem rodas de historias nos mais variados e
inusitados espacos, com mais contadores e ouvintes envolvidos nas tramas,
emocdes e imagens suscitadas pela narracdo, ampliando possibilidades de visdes
de mundo que respeitem a diversidade existente se valendo desta para expandir

conhecimentos e experiéncias.
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Anexo 1 — quadro de recursos para se contar historias;
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Anexo 2 — algumas histérias orais da pesquisa de Pirendpolis.

DONA CAROCHINHA - versao oral

Versao original: S. Ico

Contadora: Fernanda Fonseca (aluna de Artes Cénicas) e Angela Barcellos

Um dia Dona Carochinha resolveu fritd uns bolinho, uns trem Ia, ela coloco
6leo na frigideira e comec¢d a subi um chero, mais um chero tdo bom que aticé a
curiosidade de Don Rato. Entdo, ele subiu pelo telhado pra ver o que Dona
Carochinha ‘tava fazeno. S6 que, de repente, ele caiu dentro da panela quente. Ai
Dona Carochinha ficé chorona:

- Ai meu Deus do céu! Que eu faco agora? - Sentou perto da porta e num
pard mais de chora.A porta ficd curiosa, né? E resolveu pergunta:

- O que aconteceu, Dona Carochinha?

- Don Rato caiu dentro da panela quente, agora eu num paro de chora.

- Entéo, em luto a Don Rato, eu vou bater - bater.

Tinha uma porteira la perto. Ela viu a agitacdo da porta e resolveu pergunta:

- Porque bate — bate, porta?

- Em luto a Don Rato, que caiu dentro da panela quente, Dona Carochinha
nao para de chora e eu bato — bato.

- Em sinal de luto a Don Rato, eu vou abri e fechar.

Tinha um passarinho que era acostumado a descansa poso nha porteira, sO
gue naquele dia ele ndo deu conta, porque a porteira ndo parava queta. Entéo, ele
resolveu pergunta:

- Porque abre e fecha, porteira?

- Em luto a Don Rato, que caiu dentro da panela quente, Dona Carochinha
nao para de chora, a porta bate - bate e eu resolvi abri e fechar.

- Em Sinal de luto a Don Rato, eu vou ficar sem minhas penas.

Quando o passarinho tentd ir para seu ninho, que ficava em cima de uma arvore ali
perto, o coitadinho ndo conseguiu, porque, afinal, ele ‘tava sem suas penas néo
conseguia voa. A arvore pergunto:

- Porque esta sem suas penas, hein, passarinho?
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- Em sinal de luto a Don Rato, que caiu dentro da panela quente, Dona
Carochinha ndo para de chora, a porta bate - bate, a porteira abre e fecha e eu
resolvi ficar sem minhas penas.

- Em sinal de luto a Don Rato, eu vou ficar sem minhas folhas.

Um boi era acostumado a aproveitar a sombrinha da arvore, quando viu que
ela ndo tinha mais sombra, resolveu pergunta:

- O que ‘ta aconteceno, arvore, que vocé ‘ta sem suas folhas?

- Em sinal de luto a Don Rato, que caiu dentro da panela quente, Dona
Carochinha ndo para de chord, a porta bate - bate, a porteira abre e fecha, o
passarinho fic6 sem suas penas e eu resolvi ficar sem minhas folhas.

- Em sinal de luto a Don Rato eu vou perder os chifres.

Quando o boi foi no rio bebé agua, ele estranhd e resolveu pergunta:

- O que aconteceu com seu chifre, boi?

- Em sinal de luto a Don Rato, que caiu dentro da panela quente, Dona
Carochinha ndo péara de chora, a porta bate - bate, a porteira abre e fecha, o
passarinho ficd sem as penas, a arvore ficd sem as folhas e eu perdi os chifres.

- Em sinal de luto a Don Rato, eu vou secar.

A pedido da mde, uma menina foi busca agua no rio e, quando chegou la e
viu ele seco, resolveu pergunté:

- Porque vocé secb, rio?

- Em sinal de luto a Don Rato, que caiu dentro da panela quente, Dona
Carochinha nédo para de chord, a porta bate - bate, a porteira abre e fecha, o
passarinho fic6 sem as penas, a arvore ficd sem as folhas, o boi perdeu os chifres e
eu resolvi secar.

- Em sinal de luto a Don rato, eu vou quebrar meu pote.

Quando chegbd em casa, a mée da menina estranhd que ela néo tinha levado
a agua e pergunto:

- Cadé a agua que te pedi?

- Em sinal de luto a Don Rato, que caiu dentro da panela quente, Dona
Carochinha ndo para de chora, a porta bate - bate, a porteira abre e fecha, o
passarinho ficd sem as penas, a arvore ficd sem as folhas, o boi perdeu os chifres,
0 rio secO e eu resolvi quebrar a pote.

- E 0 que eu tenho a ver com isso? Nem conheco esse tal de Don Rato. Vocé

vai ja para seu quarto de castigo e eu vo ali pega uma vara pra te baté, porque,
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agora, como que eu v6 afoga meu arroz?
A menina obedeceu, né? E foi pro quarto. Quando é fé, comeca um redemoinho do
lado dela. Era o Saci, rino e falano assim:

- Vai mais... Isso é pro cé larga mao de ser fofoqueira e fala que sou eu que
pego os bolo. Fui eu que inventei essa historia toda e, se océ prometé que vai
guarda um pedaco de bolo pra mim todo dia, eu desfaco essa historia. Conto ela de
tras pra frente e océ num apanha.

A menina mais que na hora concordé. E sai sol, entra lua e o saci ‘ta contano

essa histdria todinha de tras pra frente. Danado esse saci. nao?!

*fim*
MOCA TROXA — verséo oral

Versao original: D Benta

Contadora: Larissa Gebrim (aluna de Artes Cénicas) e Angela Barcellos

Tinha um casal e o pai da moca trabalhava com esses trem de construcao,
tinha enxd, martelo, esses trem, ferramenta tudo pinduradu na parede. Ai o casal ta
la namoranu ja tinha uns oito meses de namoru e o rapaz resolveu pedi a moca em
casamentu. A moca danou a chora e a mée dela veio querenu sabé que qui ela tanto
chorava e ela disse:

__E que eu vou casd, vou ter um fii e quando ele tivé andano esses trem
espindurado na parede vai cai na cabeca dele e ele vai morré.

A mae garrbé a chora também falanu:

__Meu netim vai morré.

Com essa choradeira toda o pai vei de la querenu saber que qui tava
acontecenu e contaram o mesmo detalhe da histéria e ele garrd a choré juntu.

O rapaz dizia que tinha entradu numa fria e que agora tinha que dar um jeito
de iscapulir desse povu. Entéao ele falo pra mocga que ia da uma volta pelo mundo e
guando encontrar gente mais troxa que ela, ele vorta pra casa. Ela trdxa mesmo,
concordd e ainda perguntd do que qui ele pricisava. Ele disse que quiria uma agulha
e um galo e ela entreg0 pra ele os dois.



273

Cheganu na primeira casa pra pedir um pouso ele pediu pra mulher guarda a
agulha debaixo da asa do galo. Quando € |4 pras meia-noite o galo cant6 e a agulha
sumiu. De manha quando ele foi procura a agulha, cadé a agulha? Ele comeco a
fazer papeu de louco dizenu:

__ Ai minha agulha eu n&o vivo sem minha agulha.

E a mulher disse que pagava deéis mil réis pela agulha. Ele pegb o dinheiro e

continuo a andar com o galim debaixo do braco.
Quando ele chego na préxima casa pra pedir um pouso o povo falo pra ele que eles
tem a moda de & pras meia-noite canta pra chama o dia. O rapaz falé que ndo que
ele tem um bichim que chama o dia e que ele vende pra eles. Eles assim compraram
0 bichim dele.

Na préxima casa que ele foi pedir pouso tava sainu uma leitoa com cinco
leitdozim e ele comeco a falar:

__ Ai minha mé&e!ll Minha mée...

A mulher entdo pergunto se a leitoa é mée dele porque se for ela tinha dado
déis leitdozim e eles ja tinham comido cinco. O rapaz falé que ela vai ter que paga
pelos irmaozim dele, que ela comeu. Essa mais troxa que todas!... Pagd com medo
de ser presa porque comeu 0s irmaozim dele, meu Deus.

Cheganu na préxima casa ele comeco a falar:

__Ai meu pai do céu.

E a moca pergunto pra ele se ele veio do céu e ele disse que sim que veio do
céu. Ela pediu noticias do marido que ja tinha morrido fazia uns dois anos e ela nem
tinha noticias dele.

O rapaz falo que ele ta 14 no céu peladim que as roupa dele cabou tudo que
tava precisado de um dinheirinho de um garriado. A mulher foi e pego as roupa, do
segundo marido, a mula arriada, um dinheiro e deu pra ele levar.

Quando deu umas cinco da tarde o marido chego e ela foi conta que teve
noticias do marido falecido e ele fico enfurecido dizenu que era ladrdo que tinha
roubado eles tudo e que ia atras dele. O rapaz ficou desconfiado que o marido vinha
atras dele escondeu os trem dele tudo no mato e ficou peladim. O marido foi
chegando e pergunto pro rapaz se ele tinha visto um ladrdo que disse que tinha
vindo do céu e ele disse que ndo porque pro céu a gente sé ia pelado e que ele

mesmo tava tentando ir.
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O marido querendo ir pro céu também tirou a roupa e pediu pro rapais vigia as
coisas dele. O rapais disse pra ele que pra i pro céu ele tinha que i por l4 e ele foi i
indo, o rapaz entdo pego as coisas dele tudo e foi embora, vortanu pra casa com a
moca porque tinha visto que existia gente mais tréxa que ela nu mundo.

*fim*

CACANDO UMA ESPOSA — versao oral

Versao original: Safia — 06/ 08/ 2000.

Contador: Taiom Tawera (aluno de Artes Cénicas)

Praticamente se chamava priguica o0 meninu... Té te falanu moco, o menino
era priguicoso dimais... Mo¢o o meninu durmia de olhu abertu porque tinha priguica
de fecha... Moco, a coisa que ele mais tinha priguica era de convers4, tu a de vé... A
mae dele via aquilo, e num guentava mais... Ai um dia ela faldé assim:

__ Oh... meu filho! Vai arranja uma namorada, fica ai toda vida sozinho, num
pega nem aranha que ja carrega a rede armada. Océ ta na hora de se casa. O seus
irm&o tudo j& se caso... océ num vai té eu toda vida n&o!

O danado olh6 pra ela assim e disse:

_ Hum, hum...

Pegb a violinha dele, deitd na rede, colocb as perna pra cima e foi toca... A
mae dele ficd nervosa dum tan,tan cum aquilo... Todo dia falava as coisa, e nada do
menino da jeito. Entdo ela passd a m&o num porreti pra da nele. Quano ele viu saiu
correnu, tropec6, achd uma aguia e grito:

__ Achei meu casamento!

_Isso la é casamento? Pocaria...

__E sim, um casamento dos b&o. Olha aqui minha aguia! A senhora me
prepara umas matulinha ai, e ha de vé meu casamento.

Mesmo sem concorda a mae prepard a comida, e colocd numas latas, pra ele
carrega. Ai o menino comec6 a se camufla de feilra, rapaiz, tu num ha de vé? Ele
fez uma pasta de mel, acuca e po de cerragi e tacd na cara, nos bragu, passoé ni
tudo, passoé ni tudo... num tinha quem disconfiace... Ai ele foi embora, levanu a

aguia, e as lata de matula tudo batenu fazenu aquele baruio, tan, tan, tan... Num



275

tinha quem aguentace... Nao rapaiz, e ele ainda vinha cantarolanu, mais num dava
pra iscuta direito o que ele cantava, por causa do baruio das lata de matula:

__ Euvim de tan, tan, levei pra tan, tan. Eu vim de tan, tan, levei pra tan, tan...

Dispois de muito and4, ja di tardinha ele chega numa fazenda, bate palma Ia...
e diz:

_ Me d& um p6so?

Mais quanu a muié abriu a janela e viu aquele home todo isquisito, ela ficé
com medo dimais da conta, e comec6 a fecha a janela bem devagarzim pra ele
num percebé, assim ele pensava que num tinha ninguem ali. Mais ele percebeu e
falo assim:

_ O p6so num é pra mim nao! E pra minha agtia, eu mesmo vd dormi ali no
mato. E porque ela ta custumada a dormi de bacho da asa do galo. D& pdso pra
minha aguinha d&?

A muié aceitb. Ela colocd a aguia na asa do galo da manera qui ele fald.

No outro dia ele envem.

__ Eu vou buscar, meu casamento! Eu vim de tan, tan levei pra tan, tan, eu vim
de tan,tan levei pra tan,tan... Cadé minha aguia?

Quano a dona da fazenda foi buscé, quem disse que ela encontr6? O galo
rapaiz bateu as asas de manha e aguia no palheiro.

Entéo ele falb:

_Ja que sumiu minha aguia, ou mim da um galim desse 0 a vida docé?!

A muié mais que depressa disse:

_ O que é um galim desse pra mim? Pode leva.

Entdo ele pegb o galo e saiu cantarolando:

__ Eu vou buscar, meu casamento! Eu vim de tan,tan levei pra tan,tan, eu vim
de tan,tan levei pra tan,tan... Chegd na segunda fazenda. Quem viu ele primeiro foi
uma menininha e logo foi avisa pra mae:

__Mainhé? Tem um bicho feio pedindo um péso.

Dispois de dormir no mato cum aquele mel no corpo, 0 menino voltd ainda
mais feio, cheio de pedrinha pelo corpo, fazendo cada calombo nos braco... O mel
da cara escorreu ficano aquela cara torta empolada, nan sé veno mesmo Vviu...?!
Quano a mae da menina foi v&, quase da um ataque. A coitada pensé que ele num
era nem gente de tdo feioso que tava. E ela s6 ndo saiu correnu porque as perna

comech a tremé e ela teve que ficar ali mesmo.
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_ O p6so num é pra mim nao, é pro meu galim, eu mesmo vou dormir ali no
mato. E que ele t4 custumado a dormir no curral, juntim cus boi. D4 p6so pro meu
galo?

Disse o deformado do rapaiz... A muié aceito, ela colocd o galo no curral da
maneira que ele faldé. No outro dia de manha ele envem:

_ Cadé meu galim?

Quando a dona da fazenda foi buscar o galo, quem disse que ela encontrd?
Na verdade encontra encontrd, sé que num tava vivo. Os boi mais as vaca mato ele
de noite.

Entéo ele falé assim:

_Ja que matou meu galim, ou me d4 um gadim desse ou a vida docé?

Ela mais que dipressa respondeu:

_O que qui € um boi desse pra mim? Pode leva.

Entao ele pegd o boi e saiu cantarolando:

_ Eu vou buscar, meu casamento! Eu vim de tan,tan levei pra tan,tan, eu vim
de tan,tan levei pra tan,tan...

E ele foi tocanu o boi dele pelo caminho até que encontrd dois homi
carreganu um caixao. Ai ele perguntou:

_ Que é?

Um dos moco respondeu:

_ E uma moca que morreu, ela bebeu venenu.

_ Océis que trocé essa moca pelo boi?

Ai, eles pensaro assim: num tinha ninguém |4 perto pra conta o trem que eles
feiz, os dois podia vendé o boi e reparti o dinheiro. Entéo eles aceitaro negociacao.

Ele pegd a mocga nos braco e saiu cantarolando:

_Eu vou buscar, meu casamento! Eu vim de tan, tan levei pra tan, tan, eu vim
de tan, tan levei pra tan, tan...

Dispois de muito and4, ele chegou numa fazenda cheia de carro de boi, mas
um monte mesmo de moga nesses carro, tinha mais ou menos uns dois ou treis...

Quano ele apareceu na frente delas, elas fico assustada qui nem calango,
sem sabé pra onde corre. Ai logo o pai das moca aproximoé e eles foi prosia.

_ Eu quiria um péso, pra minha filhinha. Eu mesmo vou dormir ali no mato, d&

um pdso pra minha filhinha d4? Ela ta tdo amuadinha, dia aqui ja até durmiu nos
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meus bragos. E porque ela ta custumada a dormir sozinha, sem ninguém fica
conversanu com ela.

O Homi aceitd, e deu 0 pdso pra menina.

No outro dia de manha ele envem:

_ Cadé minha fia?

Quano o dono da fazenda foi buscéa, quem disse que ele encontr6? Na
verdade, encontra encontr, s6 que num tava viva nao.

Entdo o danado do rapaiz disse:

_Ja que matou minha filha ou vocé me da uma moca dessas pra eu casa, ou
a vida doces tudéao ai?!!!

Ai 0 homi mais que depressa falé assim:

_ 0O que qui € uma moca dessa pra mim, pode leva.

O problema é que as moca num queria i com o rapaiz, assaltadd de beleza.

Eu sei que as minina aprontaram um impurra impurra, e a cagulinha, a mais
bunitinha das moca, tropecé no rumo do melado do rapaiz, que pegd a minina antis
de cair no chéo... ai ela olhou pra ele e disse ao pai:

_ Eu caso cum ele pai...

Ai o danado do rapaiz pegou um taquim de 4gua que tinha na cumbuquinha
tacd na cara, tird o melado do rosto e mostrou sua beleza, ai as irmd da moca se
ruéro...

E o danado ainda saiu contarolanu:

Eu busquei meu casamento! Eu vim de tan,tan levei pra tan,tan e voltei pra
tan,tan...

E foi isso e t4 acabadu... !N



