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Apresentacao

llsa do Carmo Vieira Goulart
Dalva de Souza Lobo

A trajetdria de estudos e pesquisas constituida pelo
NELLE (Ntcleo de Estudos em Linguagem, Leitura e Escrita),
criado em 2014, é marcada pelo compromisso de oportunizar
espacos de reflexdo sobre as interfaces e interlocu¢bes da
leitura e da escrita com ambas as artes, sobre as interfaces e
interlocucbes entre a leitura e a escrita com a contacao de
histdrias e o universo literario. O NELLE enseja, sobretudo,
uma formacdo leitora assentada na dimensdo critica, sem
perder de vista o prazer de desvendar no texto e na
contacdo, elementos do cotidiano, do individual e do
coletivo, 0s quais norteiam nossas experiéncias como
sujeitos sociais, histdricos e culturais.

Ao ser falada, cantada, declamada ou, simplesmente,
lida, a palavra sé tem sentido quando enunciada por
alguém a alguém. Por isso, esta obra é resultado das
relagdes construidas em um evento intitulado “Encontro
de Contadores de histdrias”. Mantendo a proposta da
primeira edicdo do evento “Encontro de Contadores de
histdrias”, realizado em 2017, na Universidade Federal de
Lavras, para esta segunda edicao o intuito é olhar para o
narrador que, em suas multiplas histdrias, dialoga com
seus muitos e diferentes modos de se contar uma histdria.

Outro ponto relevante para esta edicao é a reflexao
sobre a interface entre verbo, som e imagem configurados
pela video-animagdo e sobre a questao da acessibilidade,



reiterando a potencialidade de uma histéria para a
construcao de conhecimento.

As histdrias contadas pela literatura, pelas praticas orais
e pela evocacdo da memdria levam as leituras multiplas, para
além da decodificacdao do signo linguistico, por isso sua
relevancia para uma formagdo docente voltada a experiéncia
estética na perspectiva social e cultural, fundamentais para
um ensino e aprendizado mais humanizado.

Como salienta Walter Benjamin (1994, p.205), “contar
histdrias sempre foi a arte de conta-las de novo’’, deste
modo, reunir diferente autores que discutem a tematica
da contacdao de histdrias e daqueles que se mostram
verdadeiros encantadores da palavra, no aporte da
literatura, a contd-las de novo e de novo, se preciso for,
com o mesmo entusiasmo inicial.

E sobre essa arte de seducdo das e pelas palavras que
se pretende conversar ao longo dessas paginas e
esperamos que todos desfrutem ao mdaximo cada
entrelinha da escrita, apreciando e tecendo as histdrias
que nos tornam (re)contadores e encantadores de nossa
existéncia mesma.

Se “quem conta um conto aumenta um ponto”,
como diz o ditado popular, queremos, nesta coletanea,
reunir diferentes textos que trazem como tematica a arte
narrativa na contacdo de histdrias, na perspectiva das
praticas orais e da memdria.

Esperamos que esta obra aproxime estudos e
pesquisas de diferentes dreas do conhecimento
contribuindo para a formacdo leitora. Aos professores,
desejamos que encontrem, nesta obra, elementos que se
somem a sua pratica pedagdgica e os estimulem em seu

" BENJAMIN, W. Mdgia e Técnica, Arte e Politica. Traduzido por Paulo
Sérgio Rouanet. (Obras Escolhidas; v. I). Sdo Paulo: Brasiliense, 1994.



processo de formacao, de modo a repercutir nos espagos
em que atua.

A obra compde-se de dez capitulos que discutem a
tematica das narrativas orais. No primeiro, “Os tempos do
contador de histdrias”, a autora Cleo Busatto apresenta
um olhar para os tempos do contador de histdrias
considerando que o tempo da narrativa € circular, mitico e
transformador. Numa linguagem poética a autora tece
uma reflexdo sobre a acao de contar histdrias, que traz do
coracdo o que estava na memdria, e faz da memdria um sé
coracdo, que se configura na forma circular. O circulo,
enquanto simbolo da totalidade, do temporal e do
recomeco, é a configuracdo eleita pelo narrador para fazer
soar suas histdrias. “Do cora¢ado, lan¢a um fio de ouro que
abarca e acolhe o ouvinte. O coracao do narrador é a
ponta que une as outras duas, a sua direita e a sua
esquerda. O circulo é roda. Na roda de fiar, as deusas
tecelds fiavam o destino. Na roda soam as histdrias,
enquanto se tecem as tramas da imaginacdo, enquanto se
renovam as palavras esquecidas, que entdo se tornam
novas outra vez”.

No segundo capitulo, as autoras Ellen Maira Alcantara
Laudares e llsa do Carmo Vieira Goulart, ao escrevem
sobre ‘“Memdrias de encantadores de histdrias... nas
(entre)linhas das narrativas orais”, discutem sobre as
narrativas orais e a arte da contacao de histdrias. A
narrativa aufere sua intensidade pela voz de um narrador,
apoiadas na proposicdao de Benjamin (1994) tracam uma
reflexdo sobre a expressividade, pois o narrador possui a
liberdade para interpretar a histdria ao seu modo, com seu
olhar, com seu estilo, imprimindo na narrativa a sua marca,
sua identidade. Possuidor de uma memdria oral, o
narrador segue em busca de uma descri¢ao de cenas, com
a juncao de palavras, gestos, vozes, figurinos, cenarios,
compondo de modo envolvente a sua histdria. Assim, o



texto toma como inspiracdo as lembrangas de
experiéncias com contadores de histdrias, tendo em vista
que o ato de narrar possui densidade na memdria e na
capacidade de rememorac¢do. Para as autoras a “acdao de
contar percorre os labirintos da memdria, pois a cada
tentativa de aproximagdo com o passado, os
acontecimentos, no caso, as histdrias ganham outras
cores e nuances, porque a memdria ndo é estatica, nem
fixa, mas dinamica e fluida, joga com a fugacidade, trata-se
de uma producdo marcada pela instabilidade e
seletividade dos acontecimentos”.

A autora Elaine Cristina Villalba de Moraes, escreve
“De encantada a encantadora de histérias”, no
compartilhar de experiéncias como contadora de histdrias,
discute sobre a arte da contacao e da mediagao de leituras
para diferentes publicos. Ao refletir sobre a palavra
“encantamento”, relaciona-a a magia para explicar e
descrever esta aventura humana, mas que ao certo sua
compreensao, entao, cabe muito bem no contexto da Arte
do Contador ou Narrador de Histdrias. No texto, a autora
discute que para ‘“compreender o existir, segundo a
filosofia fenomenoldgica, é necessario compreender os
ciclos de existéncia e do vir a ser, sendo assim, aproveito
esse espaco para uma leitura particular, entendendo o
encantamento tanto como parte da acdo deste fazer,
como é também parte do resultado do Era uma vez”.

Fabiano Moraes, no quarto capitulo, “Entre as ondas
do radio e as salas de aula: a contagao de histdrias no
brasil dos anos 40 aos anos 60 do século XX”, compartilha
uma pesquisa que teve como finalidade efetivar um
esboco  panoramico do periodo que sucedeu
imediatamente o prenuncio de Benjamin, em seu ensaio O
narrador datado de 1936, da rarefagdao da figura do
narrador em nossa sociedade contemporanea, o presente
capitulo apresenta um breve tracado histdrico, da década
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de 40 a década de 60 do século XX, da contacao de
histdrias no Brasil. Elenca, para tanto, por meio de uma
pesquisa de carater documental e bibliografico, registros
que apontam para a presenca dessa arte no radio e no
espaco escolar no periodo abrangido pela pesquisa,
apresentando algumas das mais relevantes producdes
radiofdnicas e bibliograficas da década de 40 a década de
60 do século XX. No texto defende-se o uso do termo
“contacdo de histdrias”, cada vez mais presente tanto em
livros e artigos de especialistas como nos usos cotidianos,
apresentando o0s mais antigos registros escritos
encontrados em que se atesta seu uso no Brasil.
Apresenta paralelos entre, de um lado a coleta das
narrativas do cada vez mais raro contador de histdrias e a
proposta de escolarizacdo dessa pratica popular nas
décadas de 40 a 60 do século XX, de outro a coleta de
histérias da tradicdo popular no século XVII e a
consequente eruditizagdo e escolarizacdo da cultura
popular por meio de versdes dos contos tradicionais na
entdo nascente literatura infantil. Por fim, destaca, no
contexto de sua rarefagdo, a ndo eruditizacdo da contagao
de histdrias e o seu estabelecimento como entre-lugar
ruptor de dicotomias.

No quinto capitulo, “Um papagaio encantado, uma
moga e o poder do amor verdadeiro: uma mesma narrativa
folclérica na versdo de diferentes autores”, Maria das
Dores Soares Maziero descreve que a tradicao de reunir
narrativas orais editadas em livro, a partir da audicdo de
contadores de histdria, é pratica recorrente no campo da
literatura para criangas. A autora apresenta um percurso
das histdrias destacando que, no Brasil, os Contos
populares do Brazil, de Sylvio Romero, publicados em 1885,
em Lisboa, foi um marco importante no que diz respeito
ao registro de contos, lendas e histérias diversas
transmitidas oralmente por gera¢des de contadores, cujas
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origens se perdem no tempo. Outros autores,
posteriormente, recontaram muitas daquelas narrativas
recolhidas no estado de Sergipe por Sylvio Romero no
século XIX, e seguindo esta vertente, o presente texto
analisa uma narrativa tradicional do folclore brasileiro, “O
papagaio do limo verde”, em quatro diferentes versdes
dirigidas ao publico infantil. Discute-se a permanéncia da
pratica de transpor narrativas folcléricas, portanto de
tradicao oral, para os livros destinados ao publico infantil,
bem como os procedimentos e estratégias linguisticas e
editoriais utilizados pelo polo da producdo (escritores e
editores) no que diz respeito a atender a imagem de leitor
infantil pensada para cada periodo histdrico. As fontes
utilizadas sdo uma edicao publicada em 1950 de Histdrias
da Baratinha; uma edicao de 1919 de O principe do Limo
Verde, de Arnaldo de Oliveira Barreto (Biblioteca Infantil
Melhoramentos); uma de 2005 de O papagaio do limo
verde, de Silvio Romero (Ed. Scipione) e, finalmente, uma
de O papagaio real, de Luis da Camara Cascudo (2004,
Global Editora).

As autoras llsa do Carmo Vieira Goulart e Dalva de
Souza Lobo, no sexto capitulo, “O percurso estético,
artistico e dialégico da arte narrativa na contacao de
histdrias”, buscam uma aproximagdo na vertente da
formacdo de contadores de histérias, com o propdsito
refletir sobre a arte de contagdo como processo estético,
artistico e dialdgico. Segundo as autoras, os recursos
internos se caracterizam por aspectos estéticos e
artisticos que implicam a acdo do corpo, da voz e dos
sentidos na expressividade e articulagdo do texto
incorporado. O aspecto dialdgico implica a acao de narrar
que decorre do préprio narrador. Esta relacao possibilita a
este sujeito-narrador, além de representar e regular o
pensamento e as formas de processar as informagbes
internamente, também, comunicar suas ideias, seu modo
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de ver e compreender o mundo, seus sentimentos,
desejos e inquietacbes, a influenciar o outro e a
estabelecer rela¢des interpessoais. Assim, discutem que as
praticas de formacdo do contador de histdrias ndo advém
apenas da observacdo e da reproducao de técnicas
oferecidas por cursos e oficinas, mas de uma formacao
estética e do exercicio da imaginacdo criadora dos
narradores em movimento dialégico com a histdria e seu
publico.

No capitulo sétimo, “Contar para o outro € falar de si:
intersubjetividade e ato responsdvel na videoanimacao
Bridge”, os autores Marco Antonio Villarta-Neder e Helena
Maria Ferreira, analisam, a partir da videoanimacao Bridge,
de Ting Chian Tey, dentro da constituicdo arquitetdnica
intersubjetiva, a producao dos sentidos enquanto
processo de contar. Sob um viés do Circulo de Bakhtin,
Medviédev e Voldchinov, discutem como a constituicao do
projeto de dizer da equipe autoral da videoanimacdo
constitui um contar, ndo somente pelo conteido da
narrativa, mas, sobretudo, pela maneira por meio da qual
0s enunciados multissemidticos dialogam, construindo-se,
tanto pelos recursos técnicos, quanto pelas escolhas do
projeto de dizer da equipe autoral, um posicionamento
(postupok — ato responsavel) entre os sujeitos envolvidos.

Os autores Juliano Guerra Rocha e Meiriene
Cavalcante Barbosa trazem, no oitavo capitulo, uma
discussao sobre a “Acessibilidade e inclusdo nas praticas
de contacdo de histdrias”, considerando as diferengas
humanas e a acessibilidade no processo de ensino. O texto
se articula a partir de algumas questdes: como pensar na
contagdo de histdrias para criangas com deficiéncia
auditiva, cegas ou autistas, por exemplo? Que
conhecimentos e recursos podem ser importantes para os
profissionais que atuam nesse campo? E como um
profissional com deficiéncia pode contar histdrias? Os
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autores discutem que a arte de contar histdrias ndo se
limita aos atos de fala e de escuta e, tomando como ponto
de partida a teoria discursiva do circulo de Bakhtin e da
Semidtica de Barthes, convidam a uma reflexdo para
pensar em experiéncias literdrias que consideram as
caracteristicas e os saberes de todos os sujeitos
envolvidos nessa atividade humana tao fundamental. Ao
final, discorrerem sobre os desafios dos profissionais que
atuam com contacdo de histdrias (dentro e fora do
ambiente escolar), no empreendimento de uma educacao
estética e literdria para todos, que resguarda o direito a
igualdade e a diferenca.

No nono capitulo, Guilherme Trielli Ribeiro, no texto
“A musica na performance de narradores orais”, busca por
meio da andlise de diversas performances de contacdo de
histdrias, mais especificamente, das interacdes entre
narradores orais e musicos, refletir sobre como sao criadas
as sequéncias acusticas das performances. O autor se
preocupa com o modo como se processa a relacdo entre o
discurso musical e o discurso poético ou, em outras
palavras, como a improvisacao livre e a narracao de
histérias se entrelagam de modo dialégico e inventivo. O
texto descreve esta simbiose a luz dos conceitos de
movéncia (ZUMTHOR), oralitura (MARTINS) e presenca
(GUMBRECHT).

“A conta¢do de histérias como forma de vida”,
compOe a reflexdo do décimo capitulo, de autoria de
Vanderlei Barbosa, com a finalidade de propiciar ao leitor o
contato com situagdes marcantes que perpassam o
contexto académico, decorrentes tanto de experiéncias
vividas por professores e alunos, em contexto da sala de
aula, quanto de registros de eventos e acontecimentos
que permeiam a vivéncia do autor e o existir no universo
da educagdo. A partir de algumas situagbes circundadas

14



pela emog¢do, o autor propde reflexdes sobre a pratica
pedagdgica, “transformando tudo em histdrias”...

Retomando o filésofo Benjamin, a arte de contar é a
arte de contar de novo, esperamos que na edicdo desta
obra  possamos  recontar nossas  experiéncias,
redescobrindo nelas, histdrias ancestrais e quicd futuras,
ndo apenas em fun¢do das novas midias e suportes, mas,
talvez, pelo nosso inacabamento como sujeitos de nossa
narrativa e pelo que nos afirma em nossa humanidade, a
saber, nosso desejo de encontrar formas de nos dizer e de
preservar o didlogo entre a tradicdo e a inovagao.

Sem perder de vista o prazer que o ato de viver nos
proporciona, seja no ambito individual, seja no coletivo,
desejamos que as leituras e reflexdes, aqui propostas,
ensejem outros didlogos e histdrias.
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OS TEMPOS DO CONTADOR DE HISTORIAS

Cléo Busatto’

Prélogo

Ao iniciar esta conversa, lembro que tanto se falou
desta arte encantatéria e seus desdobramentos,
convencionada a se chamar pelo neologismo “contacdo” de
histdrias, ainda que eu prefira narracdao oral de histdrias, que
fico em duvida se tenho o que dizer. Veja bem, digo, se eu
tenho o que dizer. Certamente, muito hd que se refletir e
expor sobre ela. Mas, ando sem animo para discorrer
teoricamente sobre histdrias e suas narrativas.

Prefiro conta-las, apenas. Prefiro construir uma
histéria, do que edificar elaboracbes sistematizadas,
analisar, esquadrinhar os meandros de uma narrativa,
levantar hipdteses, defender ideias, fragmentar para
entender o que ndo precisa ser entendido. Uma histdria
pede apenas acolhimento.

Quando o escritor senta em frente a um bloco de papel,
ou uma tela do computador, ele apenas da vazao ao fluxo de
imagens que jorram do seu imaginario, e registra através da
escrita, o texto que vai se materializando, sem analisar
nenhuma destas imagens que se apresentam, na velocidade
do seu pensamento. Aos poucos, ele vai criando um mapa de
situagOes e personagens, que interagem, reagem e mostram
ao leitor para que vieram a luz.

' Escritora. Mestre em Teoria Literdria, UFSC. Pesquisadora
Transdisciplinar, CETRANS.
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Quando o ilustrador se senta em frente ao bloco de
desenho ou tela do computador, também ele deixa
apenas que as imagens se concretizem, através da
harmonizacdo de tracos, pontos, linhas. Vai construindo
formas, observando luz e sombra na superficie onde elas
vao surgindo, as cores que vao assumindo e assim,
definindo cendrios e personagens.

Quando o narrador de histdrias se debruga sobre um
texto escrito, ele olha para esta histdria e tenta sentir, se
ela lhe diz alguma coisa, por que sabe que se ela ndo tocar
seu coracao, nao tocara o coragao do ouvinte. Presta
atencao a sonoridade do texto, construida pela maestria
ritmica do escritor. Busca textos de reconhecida qualidade
literaria, com imagens poderosas, porque sabe do seu
poder, na arquitetura de uma narrativa oral. Reconhece a
forca das imagens verbais que irdo compor a cena, onde
ele ird atuar. Sabe da importancia do gesto preciso que
preencherd o espaco e construird paisagens no ar, visiveis,
e quase palpaveis aos olhos do ouvinte.

Em cada uma desta a¢bes estd presente a intuic¢do, a
criatividade e a permissao do livre fluxo de associa¢des
dos pensamentos. Nao existe racionalizagdo no momento
da criagdao. Apenas permissdo, para que a obra seja
fecundada e gerada. Mais tarde, o artista é levado para a
etapa de elabora¢do da sua cria¢do, cortando, apagando,
jogando fora os excessos, chegando a forma essencial.

Na teorizacao da obra de arte existe, a priori, um
conhecimento que fundamenta quaisquer teorias que o
estudioso venha lancar sobre ela, afim de explicar sua
natureza. Entra em cena, o principio da razdo, antes da
intuicdo. As teorias langam luzes sobre as diferentes
dimensdes da arte, para ensinar as pessoas a verem a obra
com olhos diferenciados, serem mais criticos e multiplos
nos seus pontos de vista. Para isto, a teoria esmilca,
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separa, analisa. Sua conclusdo é artistica, mas a via que
leva a ela é racional.

Assim, meu leitor, ndo espere deste texto - que esta
mais para um ensaio, um relato poético e hibrido -, uma
teoria que explique o porqué, disto ou daquilo. Se veio
atrads de um texto mais didatico, encadeado e conceitual,
errou de pagina. Tampouco busque aqui, um pensamento
linear, que Ihe conduza a uma sintese das suas suposi¢des.

Antes, encare este texto, como uma distracdo, capaz
sim, de iluminar algumas das suas ideias, para que vocé
construa ou reconstrua as suas proprias. Talvez, ele venha
Ihe dizer, de forma as vezes poética, as vezes até ingénua,
que a arte de criar e narrar histdrias, nao precisa de muita
explicagdo.

Primeiro tempo - o tempo

N&o sei onde foi parar aquele tempo, em que eu tinha
0 tempo nas maos. Eu o moldava e o deixava do tamanho
do meu sonho. Tinha tempo para contar a minha histdria e
para ouvir as histérias dos outros. Nao sei se foi a
alteracdo do eixo da terra que roubou um bocado das
horas; se foi minha adultice, que colocou coisas a mais
para eu fazer; se, a velocidade da informatica; ou se os
anos me trouxeram mais prazer naquilo que faco, entdo o
mergulho é mais demorado, prazeroso, logo, o tempo
passa mais rapido.

Seja qual for a razdo, sé sei que quando me dou conta
€ meio-dia, meia-noite, um outro dia, e as ideias aguardam
0 momento certo para se tornarem escritos poéticos,
tedricos, praticas de trabalho, um novo espetdculo de
narracao oral. Ou uma nova histdria, que acolhida pelo
coracdo, aguarda seu tempo para ser transformada numa
narrativa oral.
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Penso nesta urgéncia em dar conta de tudo e na falta
de tempo. N3o sei se a consciéncia da finitude é que traz
esta preméncia de criar, ou se nos tornamos mais férteis, a
medida que os anos avang¢am, e assim, temos mais
histdrias para contar.

Acimulo de histdrias. E isto que acontece com as
pessoas em idade avancada. Quando estao diante de um
ouvido atento, elas se p6em a contar causos. Oitenta,
noventa anos de histdria narradas em dez minutos, meia
hora talvez, quando se encontra um ouvido disponivel,
porque as pessoas ndo tém mais tempo para ouvi-las. E
preciso produzir, produzir, produzir.

Serd que eu também fui contaminada pelo ato de
produzir e a urgéncia de que falo, ndo é apenas a
exigéncia de um tempo, pelo qual me deixei seduzir?

Neste momento paro de escrever e vou preparar um
café.

Segundo tempo - por que contar histérias?

De volta a escritura, descrevo o corte provocado no
tempo. Enquanto bebia o café, deixei meu olhar vagar
pela janela, pelo Unico corredor vazio que me leva ao
horizonte e de onde, ainda vejo o p6r do sol. Refleti sobre
este relato, o qual deveria ser uma reflexdo
fundamentada, sobre algum aspecto da narra¢do oral de
histdrias.

Decidi que escreveria num outro tom, intimista e
confidencial. Garantiria um fragmento da minha histdria
pessoal, alimentada pelo devaneio desta arte, que para
alguns é apenas um delirio. E me pergunto, sera que a
contemporaneidade ainda nos reserva tempo, para contar
e ouvir histdrias? Avan¢o nesta trilha, sem me importar
com a quantidade de ouvidos disponiveis a me ouvir.

20



Cada vez que eu termino uma narrativa de contos,
abro espago para um bate-papo com a plateia. Durante
uma conversa com alunos do sexto ano, de um colégio
para pessoas de alto poder aquisitivo, em Sdo Paulo, um
garoto fez a seguinte pergunta, “Cléo, porque vocé
resolveu ganhar a vida contando histdrias?”

Ali estudam filhos de empresarios, profissionais
liberais bem-sucedidos, politicos. Sei que eles ndo veem a
narragao oral de histérias como uma profissdao. Na hora,
fiquei t3o surpresa, que ndo encontrei resposta mais
coerente que esta, “e vocé quer coisa melhor do que
ganhar a vida contando histdrias?”

Mais tarde ampliei a resposta, e reafirmei, que
considero imprescindivel a presenca dos contadores de
histdrias na sociedade, pois eles nos lembram que a vida é
feita de sonhos, e que sonhos criam realidades. Que a
presenca dos escritores, poetas e narradores é essencial
para o mundo, por que eles nos recordam a importancia
do imaginario.

No meu livro, “A arte de contar histdrias no século
XXI” (BUSATTO, 2013), eu faco eco a voz do fildsofo
Michel Maffesoli, que cré na abertura do espirito para uma
nova ordem social; cré numa razao interna, capaz de unir
0s opostos e aceitar a pluralidade de sentidos, que se
instaura nos diversos setores da sociedade.

Acreditamos numa organizacdo, que considera
possivel integrar sentidos a teoria, e dar uma dimensao
sensivel a progressao de conhecimento, assumindo uma
“postura entusiasmante” (MAFFESOLI, 1998), capaz de
provocar uma nova revolucdo, a se instaurar no século XXI.
Uma revolugao pelo reencantamento do mundo.

E neste panorama, que vejo o papel dos narradores
de histdria, dos poetas e escritores, dos mediadores de
leitura, instrumentos capazes de servir de ponte, para ligar
as diferentes dimensOes da realidade e conspirar para a
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recuperacao dos significados, que tornam as pessoas mais
humanas, integras, soliddrias, tolerantes e dotadas de
compaixdo. Vejo o contar histéria como um ato social e
coletivo, que se materializa por meio de uma escuta
afetiva.

Terceiro tempo - a contemporaneidade

Nesta reflexdo, sobre os tempos do contador de
histérias, eu ndo deixaria de mencionar a
contemporaneidade e a sua ldgica da velocidade, do
exagero e da fragilidade das informacdes e interpretagdes.
Ela vem nos roubar o tempo de fazer nada, essencial para
o equilibrio fisico, mental, emocional e espiritual do ser
humano. Somos solicitados, continuamente, a atuar e a
produzir. Enquanto isto, o tempo escorre pelos dedos, nos
esquecemos de voltar para casa de dentro e olhar para a
alma. Esquecemos de respirar.

Nesse tempo de ‘“velocidade absoluta”, (VIRILIO,
2002), como professa Paul Virilio, é quase impossivel
recuperar o olhar subjetivo para a vida, tao ameacado pelo
pragmatismo da contemporaneidade. Dificil assegurar a
possibilidade de parar, contemplar, e garantir o espaco
para o imagindrio criador, ber¢ario das criagées humanas.

Que tempo tem a histéria que se conta agora,
quando a realidade virtual é tao impositiva quanto a
realidade presencial?

Interage-se no ciberespa¢o por meio das redes
sociais, conta-se com detalhes o que se fez no dia-a-dia: o
que comeu; com quem comeu; com quem dormiu. Mas
falta tempo, para contar o que estas a¢des provocam na
alma. Falta texto para contar, se 0 que comeu animou as
papilas gustativas ou, se o trajeto da boca para o
estdbmago foi apenas mais um processo automadtico,
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realizado sem consciéncia, de uma rotina composta de
tédio e enfado.

Enfado, eta palavrinha feia, tal qual seu significado:
estado de espirito feito de agastamento. Dificil de falar,
até a lingua se enrola na boca ao dizer, enfado. Sai, enfado
pds-moderno, e que se abra espaco para o tempo do
deleite, suscitado por um bom contador de histdrias,
daqueles que ja foi se deitar com os deuses, se nutrir de
histdrias antes, para nos deslumbrar depois.

Quero ser deslumbrada por estas vozes e provocar
deslumbre. Nasci para brincar de ser vagalume e viver,
assim, acendendo e apagando luzinhas na mente das
pessoas, com aquilo que escrevo e narro. Esta definicdo
luzidia é de uma moga, que mora ao lado das grandes
aguas do Norte e, se a tomo emprestada, é porque ela
insiste em me definir. As vezes olho para a imagem que ela
me apresenta e digo, ndo é que pode ser isto mesmo?

Este talento para conceituar poeticamente coisas e
pessoas, deve ser atributo de quem vive perto das aguas.
Com Manoel de Barros foi assim. Com a agua € assim.
Amolece o tempo dentro da gente, leva para longe o peso
que ndao nos deixa sorrir, brincar, contar histdrias.
Fluidifica o mundo a nossa volta.

Quarto tempo - o siléncio

Vamos puxar um fio que deixei solto 1& no inicio,
quando falava, que o tempo da narracao oral de histdrias é
o tempo do reencantamento, que se materializa por meio
de uma escuta afetiva. Afetiva e efetiva. Afetiva porque,
ao contar uma histdria trazemos para o coracao, o que
estava na memoria e fazemos da memdria, um sé coragao.

Reativamos uma relagdo com a narragdao original,
aquela que se ouviu primeiro, aquela que primeiro
despertou no imagindrio. Quem sabe a voz da mae
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embalando o sono. Quer coisa mais afetiva que essa? E
mais efetiva também. Quem nao tem ou teve uma voz
para preparar o sono, sabe bem disso.

Quando conto uma histéria é a histdria que se narra
através de mim. Eu me torno a histéria. Eu me torno a
minha prdpria histdria. Ao trazer do coracdo para o corpo-
memodria, as histdrias narradas e suas significacdes, ativa-
se a instancia do recordar a si préprio, de reacordar a
experiéncia vivida, seja ela intelectual ou emocional.

Para o século XXI, que vive sob a marca da
indiferenca; para a sociedade contemporanea,
sedimentada numa visdo consumista, incentivada pelos
instrumentos da globalizacdo, e pelo poder financeiro;
para esta sociedade, que gravita em torno da cultura do
descarte, como nos lembrou o Papa Francisco, na sua
Carta Enciclica, contar histdérias pode ser interpretado
como perda de tempo. E sé observar a pouca paciéncia
que temos para ouvir o outro.

Contar histdrias tem um papel significativo na
contemporaneidade. Recupera o tempo de ouvir, que
pressupde, disponibilidade e serenidade por parte do
ouvinte. Este estado de espirito, a escuta-sensivel, pede
quietura, qualidade seminal para a audicao plena. Na
contemporaneidade, o siléncio cedeu lugar ao barulho. A
quietude foi solapada pela pressa e pelo agastamento
tipico, de quem acha que ja detém informacdes suficientes
para viver.

A literatura pede siléncio. A educacao pede siléncio.
Viver pede siléncio.

Quinto tempo - a contemplacao
Outro fio, para tecer o manto luminoso do contador

de histdrias e do seu tempo de encantamentos: quero ser
deslumbrada por estas vozes e provocar deslumbre.
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Uma das vias para se deslumbrar com o cotidiano é
lembrar, sempre, que a arte é um refigio para a alma, e
que temos a arte ao alcance da nossa mao.

Neste instante, convoco a literatura, a arte das
palavras escritas e faladas, afinal, sem ela, ndo haveria a
narragdo oral de histdrias. O escritor é o primeiro narrador
a dar voz aos personagens. Depois, vem o contador de
histdrias, que busca no texto ouvido ou escrito, a histdria
que lhe encanta, para encantar o outro. Pois bem. Vamos
invocar a literatura, para nos ajudar a restaurar este
espaco de quietude e nos deslumbrarmos com o viver.

A literatura nunca foi t3o necessdria. Ela colabora
para a inteireza do sujeito. Para efetivar a obra literaria, o
leitor deve cessar os movimentos externos e, se deixar
tocar pelos efeitos e afetos do texto, o que implica em
presentificacdo, estar inteiro na experiéncia literdria. A
literatura exige, que estejamos de corpo e espirito no
espaco ficcional e, se ndo estivermos, corremos o risco da
ficcd@o ndo se materializar.

Esta vivéncia estética, promovida pelos poderes
ocultos entre as linhas de um livro literario, faz da
literatura uma arte imprescindivel para os dias de hoje. Ela,
a literatura, pede nossa cumplicidade e a nossa a inteireza
durante a experiéncia, para que o mundo ficticio se torne
um mundo, no qual podemos penetrar e I3, apds vivenciar
as crencas e as emogOes do personagem, acionar nossa
propria  memdria, ativar nossas proprias crencas e
sentimentos, e sair daquele mundo de mentira,
modificado de verdade.

Ao cessar os movimentos externos, e se deixar tocar
pelos efeitos e afetos do texto, o leitor efetiva a obra
literaria e € agraciado com uma vivéncia simbdlica, capaz
de promover, entre outras coisas, a autoidentificacao ou a
desidentificacdo, com aquilo que € lido.
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Através da alteridade, a experiéncia literdria nos
possibilita ingressar na ficcdo e, deste lugar imaginario,
ampliar contradi¢bes, resolver conflitos, e ver no outro, o
personagem, aquilo que pode ser meu, ou aquilo que eu
rejeito como sendo meu.

Para isto, é importante dar uma pausa das acdes
cotidianas, das inimeras rotinas estabelecidas, e abrir
espaco para o tempo circular, mitico e transformador,
proporcionado pelas boas histdrias.

Contemplar as histdrias. Acho que encontrei o fio do
tempo da criacdo. Escrevo levada por este fluxo de ideias,
que se encaixam umas as outras, e o tempo, me traz o
nao-tempo, aquele que traz histdrias. O tempo da
narrativa ndo tem fim, ndo tem comego. Antes, como um
espiral ascendente, ele vai se construindo.

E para esse imagindrio que estd se formando sobre contos
e contacdo de histdrias, interessa um coragdo que se
configura na forma circular e o movimento ritmico da
circularidade. O circulo é simbolo da totalidade, do
temporal e do recomeco. O circulo é aroda, e é na roda de
fiar que as deusas tecelds fiavam o destino. E na roda que
soam as histdrias, enquanto se tecem as tramas da
imaginacdo. (BUSATTO, 2013)

Sexto tempo - intervalo

Levantei para fechar a persiana da janela da sala e
protegé-la do sol. Percebi uma sombra se movimentando
junto ao teto. Levantei os olhos e vi uma coisa preta
voando. O gato se agitou com pequenos saltos, para pega-
la. Um filhote de pdssaro, pensei. Como pode ter entrado,
se todas as janelas tém tela de protecao?

Abro rapidamente a persiana recém-fechada e a
janela, para a coisa sair. Quando ela viu a saida precipitou-
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se para ela, mas ficou presa a tela, apenas por um instante,
o suficiente para que eu pudesse identificar que ndo era
um pdssaro. Era um morcego. Um pequeno morcego. Ele
atravessou a tela e voltou ao mundo de onde veio.

Minha cabeca comegou a trabalhar rapidamente.
Como pode um morcego alcangar o sétimo andar de um
edificio, na regido central de uma cidade grande?
Morcegos nao tém vida noturna, ndo saem apenas a noite?
Que fazia este bicho aqui, em pleno meio-dia?

Enquanto me agito em especulagdes sobre a visita do
morcego a minha casa, outro pensamento se apresenta,
mais |6gico, ainda que irracional. Afinal, um contador de
histdria se vale de subjetividade e uma boa histdria para
explicar seu mundo. E |4 vou eu, a busca dos significados
para 0 morcego.

Antes que me venham com explicaces nefastas, do
tipo, morcego é a personificacdo do mal, um vampiro
perdido na cidade em hora imprépria, eu lhe digo, que as
apresentacbes para este mamifero voador, no nivel
simbdlico, vao além da representacdo do Nosferatu. E
aqui, ninguém foi mordido por ele, portanto, nada de raiva
entre nds.

Para alguns povos indigenas da América Central, que
acreditam em reencarnagao, o morcego estd relacionado
com o ciclo da vida: nascer, morrer, renascer. Alguns
aspectos simbdlicos, o relacionam com a jornada da alma.
Ora, e ndo era disto que faldvamos, no justo momento que
deixei a escrita de lado, para proteger a sala do sol do
meio-dia?

Para os maias, o morcego é uma divindade, o
invocador das forgas subterraneas, simbolo do
renascimento. A casa do morcego é uma das regiées que
se deve atravessar, para se chegar a casa da morte. Seu
aparecimento sugere a necessidade de alguma morte
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ritualistica, como o abandono de antigos padrdes e
crencas, para renascer COmo um novo ser.

Sua imagem esta ligada ao ritual de morte simbdlica
do xam3, quando ele deixa a existéncia profana e terrena,
e ascende a uma dimensdo superior, que lhe da acesso ao
plano dos conhecimentos, que sdo revelados apenas aos
iniciados, como os segredos dos rituais de cura.

Nesta abordagem, a cura estd relacionada com o
aspecto espiritual do ser e o morcego sugere o uso da
coragem e determinacdo, para facilitar o renascimento e
promover a ampliacdo da consciéncia individual. Ele nos
lembra, dos sonhos adormecidos dentro de nds e nos
propulsiona a encarar a nova vida, antes que os sonhos
murchem e se apaguem. Lembra-nos, que somos o0s
ancestrais do futuro e o que fazemos hoje, seja em
pensamentos ou acdes, afetard sete geracdes que estdo
por vir.

No Extremo Oriente, 0 morcego € sinal de felicidade,
longevidade, tranquilidade, saide e boa morte. Outros
simbolismos ligados a esse voador, ndo sdo tdo benfazejos
como os indicados acima. Nas tradi¢des alquimistas ele era
visto como um demdnio. Estas interpreta¢cbes ndo me
interessam.

Lanco o olhar para o que edifica, afinal, a histdria é
minha. A apari¢cdo do morcego materializa algumas
reflexdes do meu instante, este em que me revejo e me
ressignifico, a luz dos sinais que me sdao dados. Morcegos
voam a noite. Sonhos voam a noite. Sonhos constroem o
futuro. Morcegos sugerem o novo. E eu? O que construo
para as novas geracdes? O que deixo para o mundo?

Acabo de lhe contar uma histdria.
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Sétimo tempo - o sopro e a fala

Volto a atencdo para as histdrias e para os tempos do
narrador, este sujeito capaz de “parar o tempo e nos
apresentar um novo tempo” (BUSATTO, 2012). Lembro
dos Wapixana, povo indigena que habita as terras que
ficam entre os grandes rios, na fronteira do Brasil com
Guiana. Hd muito, eles sabem da forca criativa das
histdrias, da fala que conta histdrias. Dizem, que no
comeco tudo falava, tudo era puri. Puri é pluri, € prece,
férmula de encantagao, magia.

Encantacdo € a linguagem dos seres que povoaram o
mundo deste povo, quando a fala exercia seu poder
criador. “Antes, falava e mudava as coisas. O mundo era
maledvel e tudo podia ser criado. Hoje o mundo € duro, a
fala perdeu sua forca”. (BUSATTO, 2011). A fala, expressao
da alma, é o que diferencia o homem do resto das coisas
do mundo.

Para os Wapixana, desenvolver o potencial da fala
tem alto valor simbdlico e ensinar a falar, esta relacionado
com o processo de humanizagdo do sujeito. A fala se
reveste de tal importancia, que as pessoas mais velhas, as
que detém maior poder de verbo sdo consideradas as
bibliotecas da aldeia. SGo chamadas de kwad pazo, aquelas
que sabem as histdrias da comunidade, desde que o
mundo é mundo. O kwad pazo é um sabio, e sabedoria, um
derivativo da experiéncia de vida. Para eles, a fala,
principio cumulativo, sé encontra sua plenitude na velhice,
quando se é mais alma do que corpo.

O principio vital é udurona. Udurona estd presente
na respiracdo, na fala e no sangue. E a forca primeira que
movimenta e anima o ser humano. Udurona é a alma. Na
morte, a alma vai para um lugar ndo determinado e nem
explicado por eles. Mas a morte ndo é o fim da udorona,
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apenas o fim nesta existéncia. Enquanto ha respiracao,
tem sopro, tem som, tem fala.

Eis a magia. O efeito encantatdrio do sopro e da fala.
Através delas o homem recupera a criatividade da palavra
original e transforma o mundo.

Acabo de lhe contar outra histdria.

Oitavo tempo - a meméria

Gostaria de retomar algumas ideias, apresentadas e
desenvolvidas em “A arte de contar histdrias no século
XXI”, quando eu busquei, na cultura lanomami, um mito
que viesse esclarecer a funcdo do narrador para aquele
povo e fazer um paralelo entre o narrador e a sua funcdo,
no século XXI.

Através da fala do cacique Davi Kopenawa
Yanomami, encontrei aquilo que buscava e que me ajudou
a pensar a questdo. Ele diz, que os brancos desenham as
palavras, porque a sua memdria é cheia de esquecimento.
Enquanto os ianomamis, guardam as palavras dentro
deles, e cada vez que as recontam, aumentam seus
pensamentos e tornam a palavra nova.

Olha que imagem forte. Ao se recontar uma histdria,
ela se renova. Isto faz com que haja uma ampliacdo da
consciéncia pessoal, faz com que o sujeito veja as coisas
de uma forma diferente, veja as coisas de longe, coisas
passadas, coisas dos antigos, e as ressignifique com uma
nova forma de ser.

Ora, isto é transgressor e revelador. Veja que papel
tem este narrador, quando se da conta do tempo do
renascimento das palavras. Costumo dizer, que o bom
contador de histdrias é aquele que sabe contar a sua
propria histdria. Cada vez que se conta a nossa histdria ou
a histéria de um outro, reatualiza-se a memodria, e se faz
com que as palavras se tornem vivas outra vez.

30



Este é um tema precioso. Contar histdrias € tornar o
antigo, novo. E trazer para o presente, o que estava
esquecido. E despertar a memdria, para manter a histéria
viva.

Nono tempo - reticéncia ao invés de ponto final

Assim foi, assim &, assim serd. Que as histdrias
acendam o fogo sagrado que mora no coragdo e nos faca
melhores aos nossos préprios olhos, nos humanize e nos
divinize, dotando-nos de ilumina¢do e sabedoria, para
encantar o outro com as nossas narrativas...
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MEMORIAS DE ENCANTADORES DE HISTORIAS...
NAS (ENTRE)LINHAS DAS NARRATIVAS ORAIS

Ellen Maira Alcantara Laudares’
llsa do Carmo Vieira Goulart?

Desenrolando fios de narrativas...

“Exprimir acerca da contacao de histdrias e tudo que
a circunda, extrapola as contingéncias de perscrutacao das
mais distintas perspectivas. Minha fascinacdo pelo ato de
contar histdrias teve inicio nos fins de tarde, quando eu e
minha mae iamos ver meus primos, tios e minha querida
avod, Maria Geralda, que era uma tradicional contadora de
histdrias e foi a primeira educadora do sul de Minas, em
que alfabetizava as criangas da cidade e de toda a zona
rural no entorno de sua terra natal. Vovd vivia a relatar os
“causos” de sua época, como o espantoso dia em que a
igreja anunciou nos alto-falantes da cidade de Guapé,
Minas Gerais, o falecimento da Maria. Considerando ser a
minha avd, que na época havia se mudado para lecionar
em Formiga, MG, a aproximadamente 100 km, um
comboio partiu, choroso, de Guapé rumo a Formiga, para
oferecer o Ultimo adeus a minha estimada avé. Lembrando
aqui que naquela época, ndo havia telefones, os meios de
comunicagao eram morosos e chegavam a demorar dias

' Mestre em Educagdo. Professora Substituta do Departamento de
Educagdo da Universidade Federal da Lavras.

2 Professora do Departamento de Educagdo e do Programa de Pds-
Graduagao em Educacdo da Universidade Federal de Lavras.
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para se propalar informag¢es de uma cidade a outra. O
6nibus entdo seguiu rumo ao endereco da casa de vovo.

Os amigos mais proximos se preparavam para
acalentar as quatro filhas da Maria Geralda, que ficariam
sozinhas no mundo, uma vez que minha avd ja era vitva.
Ao baterem a campainha, o portdo j& se encontrava
aberto. Foi entdo que eles desceram a rampa de acesso a
casa, que naquele instante parecia ainda mais longa e
infindavel. Adentraram todos juntos, eram
aproximadamente quarenta pessoas, chorosas, quando
avistaram Celina, a filha mais nova de Maria Geralda.
Abracaram-na fortemente, quando enxergaram, ao fundo,
uma sombra de uma senhorinha, ja curva, de andar
vagaroso, momento em que se iniciaram os gritos:

- Ai, socorro, Geralda! E ela mesma? Acode gente,
acode que estou passando madl...

Sim, era vovd, viva, em carne e o0sso! Vovd, no
primeiro momento, se espantou com toda aquela gente
chorando por seu falecimento, até conversarem e
esclarecerem o mal entendido, as lagrimas cairam sem
cessar. Foram dados muitos abragos e agradecimentos a
Deus pela vida da vové Geralda. Com o passar dos anos,
esta histdria veio a compor o repertdrio divertido de
narrativas de minha avozinha...” (LAUDARES, 2018, p.13-

14).

“Quando crianca o alpendre parecia alteroso, o que o
engrandecia ndo era a metragem dos quase 9ocm da
perdura alvenaria, mas a flexibilidade do fantastico, do
encontro com o impossivel, com o inimaginavel. Foi ali,
abaixo de um alpendre que as palavras tomaram formas,
tons e ritmos... Palavras fortes, tecidas no entretom
paterno e narrador, abriram-me espacos para a criagao
imagindria, que me colocou em proximidade com a leveza
e a fluidez, os medos e os assombros presentes nos
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contos populares. Os olhos entreabertos e os ouvidos
atentos as palavras que se encadeavam em suspense e me
amedrontavam, mas que ndo me deixaram esvair, sair no
esvaziamento angustiante da interrupcao das histdrias,
queria ir até o final. Para isso, enfrentava, junto ao temor
do desconhecido, o peso do cansa¢o, o incdmodo do sono
e do frio das noites geladas na varanda da casa. Ficava
estatica, acompanhando vigilante o desenrolar de cada
causo, de cada trama contada. Em frases alongadas
criavam-se fabulosas narrativas que, em afinco esfor¢o,
eram encenadas pelo dramaturgo iniciante. As palavras
dancavam no ar, em espacos que desconhecia. O desejo
era o findar das histdrias infindaveis, criadas e ampliadas,
com intencionalidade, para atrair a atencao de um publico
constituido por familiares, amigos e até curiosos, que
enchiam o alpendre da casa. Por vezes, as histdrias
recontadas, ja conhecidas, eram reavivadas e replicadas
pela voz, narradora e inebriante, de um pai contador
causos em noites estreladas...

Somente tempo depois fui perceber o quanto as
histdrias contadas por meu pai foram provocadoras tanto
de risos e sonhos, quanto de incertezas e frustracdes,
decorrente da tentativa de compreender a distancia entre
o real e o ficcional, no entanto colocaram-me frente ao
mundo de possibilidades inventivas do ato responsivo da
linguagem e do ato da criagdo imagindria. Apresentavam-
me, sem reservas, a preciosidade do ato de ler, antes
mesmo da apreensdo do cédigo linguistico” (GOULART,
2018, p.21).

As lembrancas que compbem as narrativas, aqui
descritas, apresentam-se envoltas num enredo de enlace
familiar e afetivo, trazem episddios de acontecimentos
reais de alguém que um dia ouviu ou vivenciou uma
histdria, um fato vivido que se torna mote para outras
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histdrias... Lembrancas que demonstram os percursos
narrativos que antecedem processos formativos de um
contador ou amante de histdrias. Os excertos narrativos
demonstram momentos marcados pela a¢do encantadora
de um contador de histdrias.

As histdrias contadas, encenadas ou lidas se fizerem
presentes, de alguma forma e em algum momento, na
vida pessoal de cada sujeito, reproduzidas e criadas por
autores, narradores ou contadores que, em proximidade
ou distanciamento, com afeto ou pesar, deixaram as suas
marcas, porque o ato de viver se molda em cenas didrias,
em enredos e tramas vivenciados na complexidade das
relacdes humanas, nos desafios do cotidiano, nos fazeres
e desfazeres de cada dia, que ao serem retomados, seja na
oralidade, na escrita, na filmografia, em imagens, entre
outras, constituem-se em narrativas.

Estas narrativas ganham a vivacidade pela voz de um
narrador que, para Benjamin (1994), possui a liberdade
para interpretar a histdria ao seu modo, com seu olhar,
com seu estilo, imprimindo na narrativa a sua marca, sua
identidade. Possuidor de uma meméria oral, o narrador
segue em busca de uma descri¢cdo de cenas, com a jung¢do
de palavras, gestos, vozes, figurinos, cenarios, compondo
de modo envolvente a sua histdria.

Tomando como inspiragao os dois fios de lembrangas
citados, tecemos uma reflexao sobre a arte da contacdo
de histdrias, tendo em vista que o ato de narrar possui
densidade na memdria e na capacidade de rememoragao.
A acao de contar percorre os labirintos da memdria, pois a
cada tentativa de aproximacao com o passado, os
acontecimentos, no caso, as histérias ganham outras
cores e nuances, porque a memdaria nao é estdtica, nem
fixa, mas dinamica e fluida, joga com a fugacidade, trata-se
de uma producado marcada pela instabilidade e
seletividade dos acontecimentos (GOULART, 2009).

36



A memodria, segundo Certeau (1994), aproveita-se de
modos de procedéncia, organizado pela ocasido, ou seja,
fatos, situagbes ou acontecimentos que oportunizam a
reminiscéncia, no comportamento do cotidiano. Para o
autor, a memdria utiliza de trés modos de procedéncia: o
jogo “multiplo da alteracao”, a “pratica metonimica da
singularidade” e a “mobilidade desconcertante”. A
primeira procedéncia, “jogo multiplo da alteracdo”, é
formada por encontros externos, de relacbes
estabelecidas por meio de fatos vivenciados com outras
situagbes j&  vivenciadas, marcas colecionadas
internamente. (CERTEAU, 1994, p.164). O segundo modo
de procedéncia da memdria é a “singularidade” da
resposta produzida em gestos ou palavras. Para Certeau
(1994) a memdria é feita de clarGes ou focos de
lembrancas e fragmentos particulares, de um a muitos
detalhes. Embora incontdveis cole¢fes de fatos estejam
retidos, nem tudo é lembrado, apenas um foco que se
sobressai, que se destaca em relacao ao todo que se tem
armazenado (GOULART, 2009). O terceiro modo €é a
“mobilidade da memdria” em torno de si mesma. Ha uma
capacidade implicita de alterar detalhes, pois se deparam
com uma ferrugem do tempo: o esquecimento. Os
fragmentos ndo sdo o que realmente parecem ter sido:
“[...] nem objetos, pois escapam como tais; nem
fragmentos, pois oferecem o conjunto que esquecem;
nem totalidades, pois nao se bastam; nem estaveis, pois
cada lembranca os altera” (CERTEAU, 1994, p.165).

O narrador trabalha com a memdria, num jogo
“multiplo da alteragao”, relacionando a histéria com o
vivenciado, numa pratica metonimica da “singularidade”,
colocando a cada narrativa um gesto, um tom peculiar na
“mobilidade desconcertante” das minucias, de construir
em palavras ou no timbre da voz, pormenores da cena
detalhada. Entendendo que a memdria é parte
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constitutiva da acdo narrativa, apoiamos neste viés
argumentativo, para trazemos uma reflexao sobre ao ato
de narrar e a figura do narrador nas tramas das atividades
de contar e encantar das histdrias.

O contador de histdrias e as narrativas: em linhas de
reflexao

As histdrias, desde a antiguidade, sdo contadas para
que se perpetue a memdria, para que 0s ensinamentos
sejam repassados de uma geragao a outra, bem como para
que as leis, das mais diversas ordens, da divina a social,
sejam reforcadas ou impugnadas, conforme enfatiza
Carriére (2008). Segundo o autor, as narrativas se fazem
presentes em todos os espacos, sdo reforcos da
curiosidade e do inesperado, bem como da inquietacao
humana.

Contar histdria, além de uma partida rumo a outro lugar, é
uma maneira especifica de, num mesmo movimento,
deixar-se levar pelo tempo e de nega-lo no mesmo golpe.
Um tempo de narracdo se instalou quase sem esforco no
leito do mestre irresistivel. Ele parece perder qualquer
influéncia e toda a acdo sobre nds mesmos (CARRIERE,
2008, p.13).

Para Murray (2003), a humanidade concebeu seu
universo alegdrico e fantasioso ao longo do decurso
civilizatério,  especialmente a  partir de seu
aprofundamento na sociedade oral. A escrita somente
surgiu como aquela que novamente configurou-se em um
construto social e cultural do homem, apds milénios de
anos da palavra oral.
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Alinguagem é tao esmagadoramente oral, que, de todas as
milhares de linguas - talvez dezenas de milhares - faladas
no curso da histéria humana, somente cerca de 106
estiveram submetidas a escrita num grau suficiente para
produzir literatura — e a maioria jamais foi escrita — Das
cerca de 3 mil linguas faladas hoje existentes, apenas
aproximadamente 78 tém literatura (ONG, 1998, p.15).

Para Ong (1998), a execucdo da lingua oral
traspassou toda a histdria da leitura. Até mesmo na leitura
feita em siléncio ela se faz corrente, em tal grau para
decodificar como na conversdo da letra em som dentro da
mente. Conforme o autor, a oralidade é capaz de subsistir
sem a escrita, contudo a escrita ndo persiste sem a
oralidade, a primeira, diferentemente da escrita, ndo gera
vestigios fésseis para serem avaliados, portanto, durante
anos, a sua investigacdo tornou-se desvalorizada. O
conhecimento, no periodo da cultura oral, precisava ser
assimilado e repetido, para que ndo se perdesse.

As pessoas das sociedades orais aprendem pela pratica, [...]
aprendem ouvindo, repetindo o que ouvem, dominando
profundamente provérbios e modos de combina-los e
recombina-los, assimilando outros materiais formulares,
participando de um tipo de retrospeccdo coletiva, ndo pelo
estudo no senso restrito (ONG, 1998, p.17).

Desde entdo a lingua passou a ser compreendida
como viva e dindmica, em que as sociedades orais
atribuiram as palavras potencialidades de transformacao,
tendo na memdria o principal recurso de sobrevivéncia,
assegurando o conhecimento via os mais velhos e
transmitindo-os aos mais jovens. Dentre outros autores
que tratam dessa questdo, destaca-se Mellon (2006), que
defende a posicao de que o ser humano é, por natureza,
um contador de histdrias, que possui um infindavel

39



repertério de temas, sejam eles individuais ou coletivos. As
palavras, os sentidos, os movimentos circundam o
contador de  histdrias, estruturando os ambientes
emocionais e fisicos, possibilitando, assim, o
desenvolvimento do pensamento, potencializando a
criatividade e a imaginagao.

Elementos poderosos de velhas histdrias como o enredo, a
linguagem e o imaginario agem nas psiques do século XXI
como um bom alimento, fazendo com que o corpo e o
sangue se revigorem com alegria e disposi¢do. O préprio
processo de contar histdrias através do uso da voz, dos
gestos, da participa¢dao da plateia e das fontes de sabedoria
que a atividade resgata, é evocado do amago de um
sauddvel estado de aventura criativa (MELLON, 2006, p.14).

Por meio do ato de contar histdrias concebeu-se a
memdria dos povos. Desde as mais distintas culturas, as
mais diferentes formas de linguagens, o ato de contar
histérias afigura-se como elemento constituinte da
cultura, sempre em renovagao, considerado uma arte de
compartilhamento, acolhimento e acalanto, que possibilita
a ressignificacdo da vida em si, e a transcendéncia daquilo
que é humano, como os mitos e os ideais imaginarios.

As narrativas emergiram para que fosse possivel
explicar o inexplicavel, como as indagacbes sobre o que
era morte e vida e de onde viemos? Perguntas estas que
estavam entremeadas no seio das comunidades
consideradas civilizadas e nos grupos apontados enquanto
primitivos, ambos instigados pela aspiracao de
compreensdo do universo. Por meio das histdrias, passa a
ser possivel compreender as situacdes-problema e as suas
possiveis solucdes, multiplicando e potencializando os
saberes humanos, pois,
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Na narra¢ao oral, o narrador € essencialmente um artesdo
da palavra e das técnicas narrativas. Orador habil, o
narrador utiliza o poder de seducdo, mdgico (quase
hipndtico) e sedativo da palavra para construir sua histdria,
por mais inverossimil que possa ser. A narrativa de um
orador deve ser tdo eloquente e convincente como a de um
mediador. Uma boa histdria ficaria absolutamente aguada
se faltassem ao narrador, palavras concisas, expressoes
eloquentes e adjetivos contundentes para narra-la.
Construir uma histdria, um discurso, uma narrativa na
mediacdo, é semelhante ao processo que seguimos para
contar o enredo de um relato oral (NKAMA, 2012, p.261).

Para Huizinga (2000), existia uma necessidade
indispensavel ao homem, a de dispor o universo no seu
entorno e significd-lo. Segundo o autor, o homem
origindrio, por meio das lendas e dos mitos, tenta
compreender os fendmenos universais atribuindo-lhe um
fundamento divino. O pensamento primitivo oral
estabeleceu relagbes por meio dos componentes
observados de forma sintética, ou seja, foi realizada a
juncdo de distintos fendmenos, na tentativa de assimila-
los, misturando-se a prdpria natureza. Depois de séculos,
narrando suas histdrias, os homens perceberam que se
tornaram os defensores da memdria de um povo, sendo
possivel resgatar aprendizagem, repassar valores e
conhecimentos por meio das histdrias.

Assim como afirma Nkama (2012), Freire (1981)
assegura que é preciso identificar as nossas origens, a
nossa individualidade e descodificar o mundo e a nossa
cultura. Narrar histdrias € entdo, constituir interacao entre
aqueles que se apropriam da histdria, com quem a ouve e
quem a conta. No tocante a questdao do ato de contar
histdrias, Moraes (2012) coaduna com Sousa Santos (2005,
2008), quando reafirma o esquecimento da sabedoria
popular, subordinado a manifestacao preponderante do
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conhecimento cientifico, que determina a forma de se
fazer o saber contemporaneo, definindo-se como o saber
absoluto. Abarcando a posicdo de Sousa Santos (2005,
2008), mas adicionando outras caracteristicas, Moraes
(2012) considera que o contar histdrias deve ser abalizado
como meio de reniténcia a predicagao soberana da ciéncia.

A robustez do narrador oral residia na sua habilidade
de organizar o mundo por meio das histdrias, sendo a sua
vOz, sua expressao, sua performance e os seus gestos, 0
que intensificariam a veracidade do que foi narrado. A
vista disso, a contacdo de histdérias € um componente da
representacao de cada individuo, que o possibilita sentir,
perceber e expressar ideias e pensamentos, se fazendo
presente em todas as culturas, em diferentes perfis
socioecondmicos, insubmissa ao tempo e ao espaco,
apresentando uma correspondéncia intrinseca entre quem
conta e quem ouve a histéria. Dentre os autores que
tratam desta questdo, destaca-se Moraes (2012) que
descreve o liame do contador com seu publico como
dialégico, pois “contar histdrias ndao € um mondlogo, mas
um constante didlogo. [...] quanto maior o respeito que
este mostre as diferentes crencas e modos de se ver e
constituir o mundo, mais amplos os didlogos serao, menos
monoldgica, mais dialdgica, quica heterolégica” (MORAES,
2012, P.49-50).

Pode-se afirmar que, conforme Busatto (2013), o
contador de histdrias apresenta duas categoriza¢Ges:
tradicional e contemporanea. O primeiro € fruto advindo
da tradicao, aportado pela oralidade, mantenedor da
memdria de seus antepassados, em que realizava suas
contagbes nos diminutos grupos de convivio didrio, que
tem em seu amago o ser, o porta voz de sua tradicao e
cultura enquanto o segundo é aquele que se faz ouvido
nos mais diferentes publicos e suportes. Assim, como
elenca Benjamin (1994), as trés caracteristicas marcantes
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do contador de histérias sdo: a experiéncia, a artesania e o
senso util:

O narrador figura entre os mestres e os sabios. Ele sabe dar
conselhos: ndo para alguns casos, como o provérbio, mas
para muitos casos, como o sabio. Pois pode recorrer a um
acervo de toda uma vida (uma vida que ndo inclui apenas a
prépria experiéncia, mas em grande parte a experiéncia
alheia. O narrador assimila a sua substancia mais intima
aquilo que sabe por ouvir dizer). Seu dom é poder contar
sua vida; sua dignidade é conté-la inteira. [...] O narrador € a
figura na qual o justo se encontra consigo mesmo
(BENJAMIN, 1994, p.221).

Da mesma forma que Benjamin (1994), Garcia (2012)
afirma que o contador faz uso de uma narrativa que
apresenta caracteristicas marcantes: por meio dos
trovadores, dos contadores de histdrias populares e dos
profissionais, todos se influenciaram e expediram diversos
contos, romances, exercendo a transmissao de valores, ao
passo que o contador contemporaneo é resultado da
complexidade social, tecnoldgica, urbana e globalizada,
fundeado na cultura tecnoldgica e escrita.

O ato contemporaneo de contar histdrias obteve
diferentes delineamentos, agregando a contagdo distintos
instrumentos, deslocando-se por correntes espacos e
atribui¢des, possibilitando também numerosos territdrios
de atuacao, a exemplo as escolas, os hospitais, as clinicas,
teatros, pracas, dentre outros. Em conformidade com
Moraes (2012, p.16),

o contador de histdrias é o agente que (re)produz o texto
na forma oral. Ele, segundo Bronckart (1999), é ao mesmo
tempo emissor, correspondendo ao individuo enquanto
organismo que produz o texto; e enunciador, no caso o
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papel social que este assume no momento da narracdo:
professor, pai, artista, avd, palestrante.

No intuito de perenizarem a contacdo de histdrias, os
narradores fazem uso do cinema, da televisdo, das redes
sociais. Aquele que narra uma histdria deve estar preparado
para gerar uma cumplicidade entre o ouvinte e a histdria,
promovendo um espago para o audiente se envolver com a
narrativa. Os principais mecanismos do narrador sao o seu
corpo e a sua voz, e ambos irdo transmitir as emogoes ao
enredo. A voz se configura no elemento natural, e a escrita
“se constitui numa lingua segunda, os signos graficos
remetem, mais ou menos, indiretamente as palavras vivas”
(ZUMTHOR, 2005, p.63). Por sua funcdo elocutdria, a voz,
durante uma conta¢do de histdrias, precisa ser entoada em
consonancia com o que é narrado, a performance, exercida
pelo narrador, deve ser consequéncia da sua leitura e do
estudo da sua acao, permitindo que a narrativa seja
significativa ao ouvinte ou ao leitor.

Depreender as multiplas formas de linguagem, seja a
contagdo oral ou a escrita, € também compreender o
contexto em que foram produzidas, nesse viés,

[...][ndo existe uma forma de linguagem mais expressiva
que outra, atribui-se a expressividade aos diferentes
géneros discursivos, em conformidade com a finalidade
formulada e seu contexto. A vista disso, o ato de narrar
histérias pode ser compreendido como uma tendéncia
natural do ser humano, uma forma consideravel de
estabilidade cultural e uma relevante ferramenta de
aprendizagem (BRUNER, 1990).

Em via disso, ao narrar um episédio, o narrador expde
sua forma de ver o mundo, de modo que narrar torna-se uma
sistematizacdo da experiéncia para a compreensao do fato
ocorrido, assim como também ocorre com o ouvinte. Narrar
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e ouvir ndo sao ideacoes livres, visto que englobam o saber, a
racionalidade e a identidade de como se percebe o mundo.
Na pratica, segundo Chartier (2001, p.82), “a capacidade de
decifragdo que muitos possuem recobre uma gama de
habilidades das mais virtuosas as mais hesitantes”.

Assim, é por meio das narrativas que o contador de
historias e o seu ouvinte, comunica-se, dissemina-se e
constitui sua tradicdo. Narrar a sua propria experiéncia
remete a memoria sobre a vida social, ao cotidiano, aos
significados e significantes que o sujeito atribui aos fatos,
compreendendo que ‘“a experiéncia é o que nos passa,
acontece, chega, sucede” (LAROSSA, 2002, p.26).

As narrativas empregadas pelos contadores se
constituem por distintos pontos de vista, existindo
distintas versGes de uma mesma narrativa, que se formam
de modo a significar a prépria existéncia, promovendo a
compreensao da realidade. Contar histdrias tem sua base
nos povos ancestrais que narravam e representavam
histérias para difundirem seus rituais, conhecimentos,
mitos e experiéncias vividas, transmitindo a sabedoria de
uma geragao para a outra e perpetuando as lembrangas e
a cultura de um povo. Trata-se de uma arte
essencialmente, fundada pela coletividade e para a
biocenose. Narrar histérias € o mesmo que integrar os
ouvintes por meio de histdrias, musicas, casos, suspense,
risos, desafios, dentre outros.

O contador narra para se sentir vivo, para transformar sua
histdria pessoal numa epopeia, uma narrativa essencial. Esse
personagem e suas palavras aladas sempre estiveram
presentes na alma da comunidade. Ele recebeu varios nomes
através dos tempos: era o rapsodo para os gregos; o griot
para os africanos; o bardo para os celtas; ou simplesmente o
contador de histdrias (BUSATTO, 2013, p.18).
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A utilizagdo da narrativa acontecia como uma
tentativa de organizacdo social, como forma de
propagacdo dos mitos que fundamentavam a cultura, o
contador era aquele que acondicionava viva a consciéncia
do seu povo por intermédio da memdria e o seu elemento
essencial era a palavra. Por meio da palavra o narrador
poderia extasiar, galhofar, compungir ou até mesmo
terrificar e espavorir os ouvintes (BUSATTO, 2013).

Ao contador é permitido emocionar quem o ouve e
até a si mesmo, e dessa forma reverberar toda a sua
crenca e conhecimento. A transmissdao das histdrias,
anteriormente, acontecia via oralidade, de uma geracao a
outra e era uma forma de serem preservados os saberes
fundamentais a sobrevivéncia de um povo.

O contador se apresentava como aquele que
aconselhava e disseminava os saberes obtidos ao narrar,
para isto era necessdrio coletar os saberes de seu povo e
representd-los por meio das histdrias, em ocasides onde as
pessoas formavam circulos no entorno da fogueira e
ouviam as narrativas. O contador de histdrias trazia
consigo os cddigos de uma narrativa, mesmo que de
maneira intuitiva, ele a permitia de maneira aberta, ndo
findada a histdria, explicitando os vazios e convocando o
ouvinte a interpretar o que lhe fora narrado. Os
contadores narravam lendas, contos, fabulas, casos,
mitos, ‘“causos”, o que possibilita o imagindrio e a
idealizacdo do desfecho da histéria, mesmo sendo
criagdes milenares.

O texto narrado é um relato pessoal, um fato vivido, ele é
muitas vezes pontuado por pausas e siléncios, o tempo da
memdria do contador e também a trilha, que leva o ouvinte
até o cendrio da acao narrada, para repousar ali sua
imaginagao. Esses detalhes, nunca explicados, nunca
preenchidos pelo conto e, consequentemente, pelo
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contador de histdrias, transformam o ouvinte numa grande
interrogagdo e se tornam elementos de encantamento e
envolvimento, pois cabe ao ouvinte significar o narrado de
acordo com seus referenciais internos (BUSATTO, 2013,

p.18).

Para Ong (1998), o contador apreende suas técnicas
no ato da narragdo e no perpassar da vida cotidiana, como
uma caracteristica do pensamento da cultura oral, que
associa as histdrias aos eventos da atividade humana. A
posicdo deste autor coaduna com a de Benjamin (1983,
p.58), pois as narrativas sdo trocas de experiéncias e,

a experiéncia que anda de boca em boca é a fonte onde
beberam todos os narradores. [...] quando alguém faz uma
viagem, entdo tem alguma coisa para contar, diz a voz do
povo, e imagina o narrador como alguém que vem de
longe. Mas ndo é com menos prazer que se ouve aquele
que, vivendo honestamente, ficou em casa e conhece as
histdrias e as tradi¢bes de sua terra.

O contador de histdrias compreende-se em
comunhdo com o narrado e extrai dele os significados e
significantes presentes, configurando a leitura de mundo a
datar da interpretacao do mundo cultural em que estd
inserido, para posteriormente partilhd-lo com o ouvinte,
sociabilizando o saber e configurando o ato de narrar
histérias em um atimo de concep¢ao de sua convicgao.
Segundo Zumthor (1993), hd trés modalidades de
oralidade: a oralidade “primdria”’, em que os
representantes ndo possuem envolvimento com a escrita;
a “secunddria”, quando hd uma oralidade mista, em que
0s sujeitos convivem com a escrita, contudo, a mesma
pouco influencia o seu cotidiano; e a “tercidria”, em que
ha a total apropriacdo da escrita para a manutencao da
oralidade.
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Ong (1998) posiciona-se de forma aposta a Zumthor
(1993), no sentido de pormenorizar as culturas que ndo
compreendiam a escrita e as culturas pds impressao, a
atual cultura tecnoldgica.

Com a extensdo tecnoldgica e a emergéncia das
midias eletronicas ou digitais, a exemplo do radio,
televisdo, cinema, redes sociais, a arte de contar histérias
aproximou-se da extin¢ao,

sdo cada vez mais raras as pessoas que sabem narrar
devidamente. Quando se pede num grupo que alguém
narre alguma coisa, 0 embaraco se generaliza. E como se
estivéssemos privados de uma faculdade que nos parecia
segura e inaliendvel: a faculdade de intercambiar
experiéncias (BENJAMIN, 1987, p.198).

Com o surgimento da imprensa, as revistas e os
jornais reverteram-se nos agentes culturais sociais e os
contadores foram olvidados. Contudo, vale ressaltar que a
informacdo veiculada por meio da imprensa segrega o
imagindrio, o extraordindrio e os siléncios, capazes de
encantar e envolver os ouvintes, avultando a narrativa,
permitindo os devaneios, os passeios e ampliando o
tempo narrado, conduzindo o ouvinte por caminhos a
serem escolhidos por ele préprio. A narracdo nao se
exaure, conserva-se coesa e possibilita desdobramentos
mesmo apds muitos anos.

A arte de narrar histdrias sugere uma pausa na
apressada rotina do homem contemporaneo, afigura-se
como um ensejo a um momento de comunica¢do. Momento
este ndo tao cheio de informagdes, mas sim, histdrias.

Cada manha nos informa sobre as novidades do universo.
No entanto somos pobres em histdrias notdveis. Isto
ocorre porque ndo chega em nés nenhum fato que ndo ja
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tenha sido impregnado de explicagdes. Em outras palavras:
quase mais nada do que acontece beneficia a narrativa,
tudo reverte em proveito da informac¢ao. Com efeito, ja é
metade da arte de narrar, liberar uma histdria de

explicagcGes a medida que ela é reproduzida (BENJAMIN,
1994, p.61).

Atualmente, os narradores de histdrias, encontram-se
incorporados a um hodierno contexto mediado por
distintas formas de comunicacdo e transmissdao de
conhecimentos e rotineiramente seu tempo é tomado
pelo trabalho, televisao e redes sociais. Os contadores de
histérias podem ser encontrados nas comunidades dos
centros urbanos, na zona rural, em diferentes locais,
todavia, o tempo e a palavra ainda se constituem em sua
memdria e em sua matéria de trabalho. Benjamin (1994)
assevera que a superficialidade das rela¢des sociais atuais,
promovem a extin¢cdo da partilha e que a individualizagao
faz com que se perca a familiaridade e aproximac¢do com o
universo das histérias. Porém, o contador de histdrias
permanece a existir, desafia as tecnologias e apropria-se
delas em sua arte de narrar.

E possivel conviver em um mesmo espaco, O
contador tradicional, que narra os fatos de sua tradi¢ao e
o contador contemporaneo, que faz uso da narra¢do oral
e a transforma em espaco de recomposicdo estética e
simbdlica, que obtém sentido por meio da troca entre o
publico e o artista, em uma relacdo objetiva. Enquanto
para Machado (2004, p.23), “o0 que importa é que o conto
estabelece uma nova conversa entre sua forma objetiva —
a narrativa — e as ressonancias subjetivas que desencadeia,
produzindo um efeito particular em cada ouvinte”.

Os contos populares sdao abundantes em temas
controversos, que retratam os conflitos vividos
rotineiramente, aproximando-se da realidade de toda
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populacdo, uma vez que abarcam comportamentos e
caracteristicas humanas. O contador contemporaneo opera
em um sistema de oralidade secundaria, isto é, localiza-se
dentro do contexto da cultura letrada, que se apropria da
escrita e das diferentes tecnologias (ONG, 1998).

Emerge em distintos dominios da sociedade,
instigado pela vontade de se fazer ouvido, agorado pela
aspiracao de conhecer a fundo a narracdo. Traz consigo a
defluéncia de seu tempo e das formas de comunicacdo,
imprimindo em sua narrativa, marcas de outras artes,
como a poesia, o0 teatro, o canto, a danga etc. Para que as
palavras tenham vida, o contador de histdrias faz uso do
seu corpo como ferramenta de pronunciamento de sua
arte, obsequia a expressao viva para abrilhantar e
oportunizar a emo¢do a sua sequéncia narrativa. Por
conseguinte, ao narrar uma histdria, o contador concede
seu corpo para a narrativa, com o propdsito de que a
narrativa o governe, para além de qualquer situacdo.

Por fim, ouvir, contar ou ler uma histdria instituem
capacidades de contemplacao estética, por sua habilidade
de abarcar e integrar as experiéncias vividas e reconhecer
a beleza sem justificacdo. A permanéncia das histdrias ao
longo dos anos se deve a sua qualidade de gerar signos e
também a sua plasticidade. As histdrias orais eram e sdo
contadas de acordo com o contexto social, geografico e
cultural do narrador. Baseado no arcabougo narrativo, o
contador contextualiza, elabora personagens, cria a
ambiéncia narrativa, destaca e sobreleva os fatos em
conformidade com sua perspectiva.

Tecendo em fios de arremate...
A partir da reflexdo proposta procuramos

compreender as nuances da arte narrativa, o que permite
acionar espacos obscuros da intimidade do ser. A narrativa

50



torna-se lugar de potencial criativo, lugar para onde se
transporta, considerando a imagina¢do enquanto
inventiva, criadora, imaginativa da prépria esséncia
humana (MACHADO, 2004).

Neste percurso narrativo a figura do narrador exerce
seu protagonismo, pois ao trazer a tona uma histdria, por
dar a conhecer um fato, por criar possibilidades de se
experienciar, de sensibilizar, de emocionar, “[..] um
acontecimento vivido € finito, ou pelo menos encerrado
na esfera do vivido, ao passo que o acontecimento
lembrado é sem limites, porque é apenas uma chave para
tudo o que veio antes e depois” (BENJAMIN, 1994, p.37).

A narrativa ganha forma, corporifica-se pela voz,
gestos, palavras e siléncios de um narrador. As narrativas
em meio a uma pratica que decorre de um contar e de um
ouvir histdrias de principes e princesas, de assombracoes,
de seres meio bichos, meio homens, de tragédias, de
dificuldades, de viagens, de lutas e conquistas, ao redor de
um fogdo a lenha, uma fogueira ou alpendre da casa.
Resumia-se numa reunido de pessoas que desenrolavam
fios de uma narrativa, na qual entrelacavam histdrias e,
com isso, asseguravam a atencdo do publico ouvinte. Pois
age e atua na expressividade, e quanto maior a
naturalidade com que o narrador abdica as sutilezas
psicoldgicas, mais prontamente a histéria se gravar3,
ficara selada na memdria do ouvinte, “[..] mais
completamente ela se assimilard na sua prépria
experiéncia e mais irresistivelmente ele cedera a inclinacao
de recontd-la um dia. Esse processo de assimilacao se da
em camadas muito profundas e exige um estado cada vez
mais raro” (BENJAMIN, 1994, p.204).

O papel que o narrador exerce ndao se resume em
memorizar histdrias e reproduzi-las com precisao, mas em
assumir que ao contar uma histdria estd envolvendo seu
publico a tal ponto de se gravar o enredo na memdria,
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provocar-lhe um ato de afeto, uma marca, uma
experiéncia e instigd-lo ao (re)contar sua prdpria histdria,
pois segundo Benjamin (1994, p.205), “[...] contar histdrias
sempre foi a arte de contd-las de novo, e ela se perde
quando as histdrias ndo sdo mais conservadas”.
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DE ENCANTADA A ENCANTADORA DE HISTORIAS

Elaine Cristina Villalba de Moraes’

Somente um Encantado pode vir a ser um Encantador

Quando fui convidada para escrever um capitulo para
este livro, senti-me honrada e muito grata a Deus, pois que
melhor sentimento poderia ter com a oportunidade de
compartilhar trajetdria e desafios de um oficio que ha 15
anos dd enorme sentido a minha existéncia. Identifiquei-
me imediatamente com o titulo deste novo livro,
“Encantadores de Histdrias”, pois encantar e ser
encantado sdao expressGes prdprias da vivéncia do
Contador de Histdrias em suas multiplas faces. Além disso,
acredito tanto no encantamento desta arte, que me
apresento artisticamente como Nani Encantadora de
Histdrias. Mas, entdo, o que eu poderia registrar em
algumas paginas, deste livro, que represente uma
contribuicdo significativa aos meus pares encantadores?

Acredito que toda arte, sendo um produto estético-
cultural, impacta a sensibilidade das pessoas de variadas
formas, produzindo inimeros efeitos sensoriais, por isso
pensar em “Encantadores de Histdrias” mobiliza aten¢do
com certa afetividade, para quais os tipos de
encantamentos que somos capazes de identificar e
analisar, a fim de compreendermos a fun¢do dos
Encantadores de Histdrias.

" Filosofia e Psicandlise - Atriz, Contadora de Histérias - PROEC-
Unicamp.
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Segundo os diciondrios de lingua portuguesa,
encantar é um verbo que pode significar o mesmo que
fascinar ou seduzir, enfeiticar, maravilhar, mas apenas
substituir estas palavras para exprimir o que significa esse
encantar e seus encantadores ndo € suficiente. E
verdadeiro afirmar como é fascinante ver um bom filme ou
escutar uma bela histdria. Também é comum dizer que se
fica seduzido pelo jeito do Contador jogar com as palavras,
pela sua expressao do corpo e voz. Assim como, podemos
falar que uma crianga ficou enfeiticada por uma histdria
pedindo para que ela seja contada repetidas vezes.

Mas como isso acontece? De que forma e por qué?

Certas palavras ndo podem ser compreendidas se nao
forem adequadamente contextualizadas, entdo, o convite
me langou ao desafio de escrever um ensaio hermenéutico
cultural, tendo como conceito chave a palavra
encantamento, numa tentativa de alcancar uma nova
interpretacdo do “fazer” Encantar Histdrias. Tal leitura é
possivel, uma vez que o nosso existir através das
Narrativas estd presente desde os primdrdios da
humanidade. Isso j& é uma prova viva de que hd algo
permanente na esséncia desse ato e que o faz perdurar
mesmo em tempos tao cibernéticos quanto o nosso. Se a
palavra encantamento parece ser muito madgica para
explicar e descrever esta aventura humana, haveremos de
compreender entdo por que ela cabe tao bem no contexto
da Arte do Contador ou Narrador de Histdrias. Para
compreender o  existi, segundo a filosofia
fenomenoldgica, é necessario compreender os ciclos de
existéncia e do vir a ser, sendo assim, aproveito esse
espaco para uma leitura particular, entendendo o
encantamento tanto como parte da acdo deste fazer,
como é também parte do resultado do Era uma vez. Ou
seja, encantamento € a mola propulsora que impulsiona o
Narrador, mas também é o produto do seu trabalho
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quando o ouvinte se vé encantado. Para esta empreitada,
muitas linhas com histdrias reais de uma Carochinha
Encantadora de Histdrias, cujos exemplos oriundos da
pratica, pretendem ilustrar o encantamento afetivo dessas
rememoracgoes, a fim de interpretar e analisar as relagbes
narrador-ouvidor, contador-escutador, e abarcar alguns
dos tantos significados de Encantamento no contexto das
Contagdes de Histdrias.

Iniciarei defendendo que um Contador de Histdrias é
aquele que, primeiramente, foi encantado para depois se
tornar Encantador de Histdrias. Contarei a minha prdpria
trajetdria de encantada e vir a ser uma Encantadora de
histdrias. Em seguida, o artigo terd énfase para os efeitos
que a Narrativa oral ou escrita tem na vida das pessoas e
da sociedade, conto com o auxilio da psicandlise e da
filosofia, para uma leitura da fun¢d@o humanizadora do Ato
das Narrativas. E por ultimo, mesmo que deixando de
aprofundar sobre outros encantamentos, mas por
considerar uma prioridade, convoco transitarmos para a
grande atribuicdo e expectativa que a sociedade reveste
no trabalho do Contador de Histérias, a ardua tarefa de
formar novos leitores em dias atuais.

Nao importa qual o sentido do encantamento, ele
estard sempre presente, seja antes, durante e apds o
trabalho do Contador de Histdrias. Por meio desses
encantamentos que o mundo do Faz de Conta das
Histdrias tem auxiliado a humanidade a viver na realidade.
Por fim essa é a grande contribuicdo do Encantador de
Histdrias, humanizar.

Para encantar € preciso ter sido encantado por um
encantador

E premissa dizer que o objeto antecede o desejo e
que o desejo reconhece seu objeto assim que o percebe.
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Isso funciona desde a escolha de um par amoroso, quanto
para a escolha de uma profissdo, e da mesma forma é
possivel que muitos Contadores de Histdrias profissionais,
voluntdrios ou de raiz como os Grids Africanos, de certa
forma reconheceram o desejo de fazer da Oralidade de
Narrativas um estilo de vida, daqueles de colecionar
contos e histdrias, de dar vida a personagens e encantar
pessoas.

Conhecendo a vida de alguns contadores de histdrias,
notamos algo em comum na maioria deles: uma infancia
rica de momentos com narrativas, leituras, poesias,
sempre mediados por uma pessoa especial que se
caracteriza como um contador de histdrias. Se ndo foi rica
em quantidade, pelo menos houve uma marca em algum
momento. Fosse um conhecido da familia que possuia na
memoria todas as histérias locais, fosse uma tia a fazer
arrepiar os pelos falando de fantasmas e assombracdes,
fosse a professora que amava ler contos de fadas, uma
avd que sempre tinha uma fabula para falar de moral, ou
até mesmo aquele contador de piadas da familia. Esses
contadores de histdrias que estdo na memdria afetiva de
todos os Encantadores de Histdrias langaram seus feiticos
sobre nds quando pronunciaram as palavras magicas: “Era
uma vez...”. Com todo aquele jeito de olhar, dos gestos e
vozes, a narrativa nos carregava para lugares distantes,
paisagens inimagindveis em épocas que ndo o presente.
Esses encantadores fizeram-nos conhecer personagens
com nomes estranhos tipo Branca de Neve, Saci, Pedro
Malazarte, todo tipo de princesa e principes. Descobrimos
que nas histdrias alguns sdo engolidos por um lobo mau e
ainda assim saem inteiros e vivos no final da histdria.
Também nos apresentaram aqueles bichos que falam e
pensam como gente com suas regras e valores. E quantas
Bruxas mas que existem! Raposas espertas, macacos
danados, lebres inteligentes, gatos com botas. Caipiras da
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roga mais inteligentes que os da cidade grande, histdrias
de patinho feio, de madrasta que enterra menina, cabelos
que viram chordo para que a justica seja feita e o final da
histdria seja feliz. Foram esses Contadores de Histdrias
que nos fizeram ficar préximos de vdrias culturas, da
producdo literdria, ou tanto quanto de uma tradi¢dao oral
que j& hd tempo ndo é t3o pura, mas que nos liga ao
passado sempre em direcdao ao futuro. Sutiimente as
narrativas fantdsticas que crescemos escutando, nos
contavam coisas familiares e nos conduziam sempre para
um final feliz ou quando ndo, pelo menos era um final
instrutivo, informativo ou uma boa licao.

No lugar de quem escuta, além das palavras esta o
olhar penetrante de quem conta, nos fazendo acreditar
que tudo aquilo é verdade, encorajando o ouvinte a
embarcar sem medo no devaneio a se ver no enredo de
situa¢Oes desconcertantes com seu personagem favorito,
bem como imaginar-se recebendo os louros, sendo o
préprio herdi apds salvar tudo a sua volta.

Certamente que os Contadores de Histdrias, mais do
que outras pessoas, foram escolhidos em decorréncia
deste encantamento pelos primeiros contatos com a
oralidade das narrativas em sua infancia. Quanto a mim,
admito ter avd paterno que contava histérias em
Portunhol. Ele chamava os netos e comegava bem, mas
logo eu ndo ja entendia mais nada do que ele falava,
achava muito engracado seu jeito de emitir uns sons, seu
olhar no horizonte, suas maos que se moviam de um lado
para o outro, indicando como havia de ter acontecido
aventura, e emitia mais um som, Vupt! A nossa imaginagao
criava uma histéria do mesmo jeito, no final ele ria e ria
muito, e a gente ria com ele, pois devia ser muito
engracada.

Meu pai contava histérias que aconteceram de
verdade e, deviam ser, pois ndo tinha detalhe que ele ndo
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falasse, mesmo que fosse um defeito na cerca de arame
farpado ou a presenca de um pdssaro a cantar num galho
da arvore, enquanto o herdi sofria ou vencia. Um querido
tio fez com que eu me apaixonasse por Ziraldo, pois lia
seus livros para mim e, minha mae contava de memdria
histdrias de princesas dos Contos de Fadas e tantas
histdrias de sua infancia, que tanto me serviram para que
eu me desenvolvesse como pessoa. Também minha méae
era proclamadora de poesias oficial em seu Colégio
quando era mocinha. Enchia-me de orgulho, eu a admirava
quando proclamava alguma poesia. E também fui da
época ver o grande ator, Jodo Acaiabe, contando histdrias
no programa “Bambalaldo” da TV Cultura. Todo o dia
ficava com a cara grudada na TV até o final da histdria. Nao
se pode afirmar que todos, mas grande parte dos
Contadores de Histérias tem em sua memdria os
narradores e os contos que o fascinaram e os fizeram
reconhecer o seu objeto de desejo e o seu destino. Fazer
arte é algo que se liga diretamente ao desejo, eis nesses
exemplos o que faz um encantado se tornar um
encantador porta voz da cultura. Aquele que se apropria
de um bem da cultura imaterial para poder compartilha-lo,
recria-lo, e assim dar continuidade a tradicao oral,
encantando com palavras, transmitindo o existir da vida
de um jeito muito especial, vivendo de conto em conto,
acrescentando aquele ponto no reconto do conto que
conta os segredos das almas e das geragdes.
Encantada pela noticia do radio- Relato da Nani

Frequentar histérias imaginadas por outros, seja
escutando, lendo, assistindo a filmes ou a televisdo ou
ainda inda ao teatro, ajuda a pensar a nossa existéncia sob
pontos de vista diferentes, habitar essas vidas de fantasia é
uma forma de refletir sobre destinos possiveis e coteja-los
com o0 nosso. (CORSO, DIANA E MARIO, 2009, p.21)
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Tudo comegou no vazio de uma tarde de agosto em
2003, uma xicara de chd na mao, um radio ligado e de
repente a noticia: “Acontece do dia tal a tal, no Rio de
Janeiro, o Encontro Nacional de Contadores de
Histdrias...”.

Ouvir estas palavras fez meu cora¢ao arder com um
fogo até entao desconhecido. Nunca ouvira algo parecido,
nem imaginava poder existir tal encontro. Logo me veio a
imagem de Jodo Acaiabe contando histdrias na TV Cultura,
meu avd com sotaque espanhol a narrar coisas engracadas
que s6 ele entendia e minha méae lendo histdrias de uns
livros emprestados e essas recordacbes me encheram de
felicidade. Imaginei que no Encontro haveria vdrios
“Jodos” contando histdrias uns para os outros e eu me
imaginei diante deles, ouvindo muitas histdrias. Senti no
amago do meu ser o desejo em fazer parte desse mundo e
ser uma Contadora de Histdrias. Até aquela tarde, eu era
uma mulher casada, mae de dois filhos, trinta e poucos
anos, passava por um momento muito dificil na minha
carreira de Profissional de Informdtica e me tratava de
uma LER (Lesdo por Esforco e Repeticdo). Mas a noticia
ressuscitou a minha veia artistica, lembrando do grupo de
teatral que eu fazia parte aos treze anos e como isso havia
sido uma boa experiéncia para mim. Além disso, lembrei-
me que quando crianca eu inventava pecas de teatro
infantis e reunia os amigos da rua e da escola para brincar
de apresentar teatro, que também eram como Contacdes
de Histdrias. Chamavamos as maes e irmaos para assistir,
com tudo improvisado, mas para nds era uma coisa tao
séria, fruto de grande imaginagao que Deus da as criangas
e que, na minha infancia, vejo que foi respeitada e
valorizada.

Com todas essas reverberacdes provocadas pela
noticia do Encontro Nacional de Contadores de Histdrias
no Rio de Janeiro, jd posso apresentar o segundo
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encantamento. O primeiro encantamento tem o
significado de me apaixonar por ouvir as histérias e, o
segundo encantamento, foi perceber que era possivel ser
um encantador, portanto, reconheci naquela tarde o
desejo de ser porta voz das histérias como aqueles que me
encantaram com elas. Como comecar? Mundo tdo
desconhecido para uma profissional de Informatica e que
vivia de linguagem de maquinas, mal sonhava pisar num
palco ou coisa parecida. Eu buscava mudancas, estava
mais exigente, depois de um longo processo de
autoconhecimento com terapia e andlise, mas a minha
escolha foi determinada apostando na minha satisfacdo e
realizacao pessoal. Contar histéria ndo me parecia nada
como profissdo, por isso desejei adentrar a esse mundo
contando histdérias  voluntariamente para criangas
hospitalizadas. E foi assim que iniciei, levando histdrias,
carinho e atencdo para as criancas e seus acompanhantes.
Ndo pensava em ser atriz, nem psicanalista, nem
biblioterapeuta como hoje sou, nem imaginava em todo o
estudo que teria pela frente. Na época tudo o que eu
queria era uma vez por semana vestir meu jaleco amarelo
cheio de bichinhos de pelucia, levar uma malinha com
muitos livros atraentes e passar duas horas contando
histdrias entre os leitos da pediatria do Hospital de Clinicas
da Unicamp.

O poder do encantamento

O objeto de desejo do Contador de histdrias se
mistura com sua prépria esséncia, com seu prdprio ser,
uma vez que por ele a histdria vive, as trocas significantes
perpassam sua subjetividade e se torna algo novo, uma
nova estética, uma nova resposta ao seu tempo de existir.
Este processo de fazer arte é um encantamento
misterioso que incluiu o Ator-Contador, o repertdrio e o
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publico. O resultado dessa mistura é a esséncia do ato de
narrar histdrias, uma arte.

Desde que iniciei meu desenvolvimento na arte de
Encantar Histdrias, do primeiro degrau de uma Contadora
de Histdrias voluntaria de Hospital até chegar a “Nani
Encantadora” - Atriz Profissional, sempre esteve presente
o desejo criativo de poder transmitir com graca e beleza
uma histdria, mas entre desejar e transmitir uma histdria
com graca e beleza para que fique na memdria de quem a
ouve, hd a necessidade de muita pesquisa, fazer muitas
leituras, degustar contos, mitos, lendas fabulas.
Frequentar cursos com mestres do oficio para
potencializar recursos de voz e de corpo, ser dedicado a
ensaios e  elaboragdo de  materiais  visuais
complementares. Dar vida as narrativas utilizando objetos
e muita imagina¢do para que um garfo vire rei, caixa vire
castelo, pratinho de bolo num peixe, tesouras falantes,
lencos em cobra e por ai vai. Deve-se ter algum dominio na
manipulacdo de bonecos, fantoches, confeccionar painéis
de tudo quanto é material, e muitas vezes costurar a
prépria roupa para um espetdculo. Certa vez fiz um tapete
para contar histdrias, até hoje meu tapete colorido
encanta com seu visual de retalhos alegres e cheio de
histdrias. Nele ja viajaram muitas criancas pelos mundos
dos contos e dos livros.

Sempre envolvida em meus afazeres de Contadora de
Histdrias, carrego na mala tudo o que posso para encantar
meu publico, seja uma crianga, dez, uma centena delas, ou
um auditdrio com trezentos adultos. E necessério ousar de
vez em quando e envolver os musicos e seus arranjos.
Salpicar as histérias com poesia e rima para criar clima de
amor e sonho. Aprendi que a profissdo de Contador é
muito séria, pois a palavra encanta e cura, apazigua, mas
pode também ser usada para gerar desanimo, intrigas
etc... Temos que manter em forma nossa capacidade de
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encantar, temos que exercitar em nds mesmos, e nos
deixarmos encantar com as nossas pesquisas literdrias,
tedricas e praticas. A cada nova histéria, a cada nova
leitura uma nova interpretacdo e uma nova emocao para
nos encantarmos. Até nos momentos de dcio, nosso
cérebro trabalha para as histérias, basta mencionar a
caracteristica de acumular objetos, e creio que todo
Contador dd um riso quando nos percebemos viciados em
acumular tralhas, todas uteis para nosso trabalho. E haja
espaco em nossas moradas para guardar tantos objetos,
livros, roupas, chapéus etc...

Além disso, ha outro elemento extremamente
relevante: o publico. O Contador de Histdrias sé vé seu
trabalho existindo, quando esta diante do seu publico.
Antes disso, de nada adianta, pois € interagindo com o
publico no momento da sua apresentacao que a
verdadeira histdria acaba sendo construida e ganha forma.
Segundo Gyslaine A. Matos e Inno Sorsy (2007, p.37)
“Usamos nossa voz, gestos, expressoes faciais, linguagem
corporal, imitacdo para melhor transmitir uma histdria.
Inconscientemente, percebemos as rea¢des dos outros e
ajustamos a contagdo minuto a minuto. Todas as armas do
arsenal de um bom contador sdo ferramentas que todos
nds ja usamos inconscientemente”.

Tudo isso faz parte do oficio e pode ficar mais
interessante quando o sentido do encantamento ndo
termina no final de um espetdculo ou de uma mediagdo de
leitura. SE prestarmos atencdo no pds contar histdrias,
principalmente ouvindo a versao de quem escuta,
veremos varios efeitos da narrativa em nossos ouvintes. O
mais comum ¢é a crianga relacionar os personagens e
situagdes com a sua casa e seus familiares. Nos adultos,
mais endurecidos, nem sempre as barreiras sao
quebradas, mas se a histdria é boa ela vai até onde o
monstro estd adormecido. Observando tais efeitos a partir
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dos comentdrios dos ouvintes, fiquei instigada a
compreender a fun¢do ludica e terapéutica das histdrias.
Tal compreensio me motivou ainda mais no
desenvolvimento do meu trabalho, pois o encantamento
ja se fazia, mas conhecendo como isso acontece e porque,
eu faria meu trabalho de forma mais consciente e ajudaria
muito mais as pessoas.

Primeiramente, encontrei muitas respostas na obra
de Bruno Bettelheim psicanalisando os contos de fadas,
mas como dizia Sdcrates: “quanto mais se sabe, mais vocé
percebe que ndo sabe”. A psicandlise fala de inconsciente
e eu ndo sabia nada disso, por isso logo empreguei
esforcos para estudar Freud e aprender Lacanés. Descobri
que Freud dedicou muitas paginas de sua extensa obra
para revelar o inconsciente presente nas Artes plasticas,
literatura, poesia e contos de fadas, tornando o homem
consciente de que o desejo também fala através da arte e
da estética como numa linguagem onirica. Que na arte ha
o registro do desejo e do inconsciente. E por isso que a
arte impacta sensibilidades e nos causa emoc6es. Ja Lacan
desenvolveu a tese de que o Inconsciente é estruturado
como uma linguagem, que somos seres falantes e
faltantes, seres do vir a ser do seu objeto ‘@’, do desejo
inconsciente, mas nascemos num mundo simbdlico, nos
desenvolvemos no mundo imagindrio e assim podemos
sobreviver no mundo real. Logo, a formag¢do psiquica do
sujeito também estd relacionada com as narrativas
parentais e da cultura que incidem na vida daquele sujeito.
Somos sujeitos da palavra, da lingua e da linguagem, pois
possuimos imagina¢do e nossas imagens projetam as
nossas realidades. Tudo o que somos e vivemos na pele
precisa passar pelo crivo da linguagem, tudo para nds
deve ser nomeado, aquilo que nao poder ser suportado
pela palavra se transforma em sintoma e se sente no
corpo. Aos poucos me tornei mais consciente da
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importancia da arte literdria, dos contos de fadas e do
funcionamento psiquico que requer nomear nossas
vivéncias. Também fui atraida pela Biblioterapia de Marc-
Alain Ouaknin, e por fim me identifiquei com a Sociéloga
Francesa Michelli Petit diante da tese de que a leitura pode
ter uma fungdo reparadora para problemas psiquicos e
sociais. Conheci a pesquisa da psicéloga brasileira Gléria
Radino que contribuiu enormemente para esclarecer
como os Contos de Fadas sdo importantes no
desenvolvimento psiquico e social das criangas,
desmistificando o uso das histérias como conteldo
puramente didatico. Na Filosofia, percebi que a palavra
tem lugar central, pois ela é interface que tenta descrever
o Real e a torna realidade para nos fazer compreender o
mundo. Sem a palavra ndo ha pensamento. Aristdteles ja
conferia ao teatro das Tragédias Gregas, as Epopeias e
Mitologia a capacidade de expurgar e purificar a alma dos
ouvintes. Ndo purificar no sentido religioso, mas no
sentido de alivio que o empréstimo das paix0es e
sofrimentos interpretados pelos atores, trazia para os
espectadores enquanto podiam ver no espetaculo os seus
préprios medos e desejos ocultos, o chamado efeito
catartico. Até hoje a humanidade bebe dessas fontes:
mitos, lendas, tragicomédias. E como nos sdo atraentes as
telenovelas, filmes, seriados e nossos mitos e herdis
modernos como Batman, Super-Homem e muitos outros.
Ja na modernidade a filosofia da linguagem e do
existencialismo, com Nietzsche, Michel Foucault,
Heiddeger, Hegel, Schopenhaeur, entre outros, aprofunda
0 saber sobre o funcionamento e conhecimento do
intelecto humano, o expandir da consciéncia social,
histdrica e politica que permeiam o existir de cada
individuo na sociedade. Diante das contribui¢bes
filosdficas vai ficando cada vez mais claro que o homem
em sua esséncia € agente da linguagem e, portanto,
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agente das transformag¢des que a dimensdo simbdlica
pode proporcionar, mas que também é sujeito da
linguagem e por ela também € constituido e
transformado. No tecer das teorias, sem perder de vista a
funcdo de Encantar do Contador de histdrias ou Narrador
literario, temos que reconhecer o grande poder da palavra
e da oralidade desde a origem da humanidade. Alegorias,
mitologia, fabulas e parabolas ndo foram invenc¢des para
distrair a mente dos homens, foram palavras que deram os
primeiros sentidos a nossa existéncia, do surgimento do
mundo, terra, céu, mares, animais, plantas. Palavras que
davam suporte aos sofrimentos e paixdes da alma. J&
fomos meros brinquedos dos deuses caprichosos, mas
também tinhamos os exemplos dos mortais que caiam nas
gracas dos deuses. Por muitos séculos, antes das
explicagdes da ciéncia, as narrativas orais apascentavam o
viver dos homens. Francis Bacon, fildsofo do século XV
(2002, p.21), dizia que as fabulas e alegorias prestam a dois
propdsitos antagbnicos: iludem e escamoteiam, mas
também esclarecem e ilustram.

O ser humano ¢é falante, é faltante, vive
continuamente ansioso por compreender o sentido da
vida, o que significa 0o mundo e como viver nele. Portanto,
deuses do Olimpo, as histdrias religiosas orientais e
ocidentais, a astrologia, a filosofia, e até a ciéncia que
escreve os capitulos sobre a teoria do Big Bang, da teoria
da evolucdo, a viajem do homem a Lua... Tudo isso é
narrativa e tudo o que é histdria, é parte da verdade
humana, somos feitos de tudo o constituiu e constitui a
humanidade, sua histdria, seus simbolos, suas crencas e
teses.

Nesse sentido, nds existimos antes de nos darem um
nome, ganhamos existéncia na medida em que as histdrias
familiares e do mundo de antes e de agora nos sao
contadas e recontadas. Certamente que vivemos pela
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linguagem, encontramos os sentidos da vida por meio das
histérias que ouvimos, lemos ou inventamos, porque
mesmo sem nos darmos conta, as histdrias foram, sdo e
continuardo sendo suporte de nosso existir.

Celso Gutfreind (2010, p.28) diz que falta de histdria é
falta de vida, é morte, e que os mortos vivos sao aqueles
que ndo podem contar porque ndo contaram para eles...
“Vida nenhuma comega sem histdria. Sem ela, a vida ndo
avanca, ndo encontra duracdo, continuidade. E narrando
que a vida se transmite e permanece, seja nos escritos,
seja na transmissao oral”.

O trabalho que Encanta

Tive muitas experiéncias para falar de toda esta
importancia intrinseca da Arte da Narrativa e seu impacto
de encantamento, mas escolhi aquele que me serviu de
marco de abertura para todo esse entendimento,
ensejando para mim novas possibilidades de aplicacdo das
Mediagbes de Leitura e Narrativas Orais.

Em 2003, apds um curto treinamento na ONG Griots —
Os Contadores de Histérias - para me tornar uma
Contadora de Histdrias Voluntaria, iniciei meu trabalho
sem a madrinha, que é aquela pessoa que nos acompanha
até nos sentirmos seguros diante dos pacientes e das
coisas importantes que precisamos saber diante de leitos
de internacdo. L4 estava a Nani (meu nome escolhido para
o crachd) com os livrinhos ansiosos para serem lidos. Logo
que entrei no patio da pediatria, senti a energia ruim com
o choro ininterrupto de uma crianga. Uma enfermeira feliz
a me ver, me pediu para distrair a crianca. Sim, no inicio de
carreira as pessoas acham que contar histdrias é para
distrair criancinha. Voltando ao relato, a garotinha
internada tinha uns cinco anos de idade e estava em crise
de choro a tarde toda. Achei que ndo fosse capaz disso,
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entdo invoquei a luz ld de cima, a luz dos contadores de
histdrias e fui ter com a menina. Esta nem sequer dirigia
seu olhar para mim. Como criar contato? Recorri ao
chaveiro fantoche Rinoceronte, que ganhou vida e voz
para falar com ela. Ele se mostrou fragil disse que também
estava internado como ela e pediu para ser seu amigo até
que houve contato. Somente depois que o Rinoceronte e
a menina se apresentaram é que a histdria pode ser
contada, mas pelo fantoche, pois eu ainda ndo fazia parte
da conversa e a menina ainda solucava em lagrimas. O
livro que eu tinha era: “A Dama e o Vagabundo”, um livro
da Disney bem ilustrado e com recursos de movimentagao
nas paginas. Sim o livro chamou a aten¢do, mas o fato foi
que a menina pediu para contar quatro vezes essa histdria
e a cada vez ela foi deixando de chorar mais um
pouquinho.

Bettelheim (1903, p.74) nos orienta em a Psicandlise
dos Contos de Fadas, que quando uma crianga ouve vdrias
vezes a mesma histdria, ela pode aproveitar integralmente
aquilo que ela mais necessita naquele momento para
compreender seus sentimentos e como enfrentar
dificuldades.

Esta foi a minha primeira experiéncia como
Mediadora de Leitura, em que pude constatar esta
verdade tao bem observada por Bettelheim.

Sim, a histéria produziu um encantamento, uma
fascinacdo e agiu sobre o humor e disposicao de uma
crianga que ndo encontrava consolo.

Este conto que ja foi filme da Disney, Dama e o
Vagabundo narra a histdéria de Lady, uma cachorrinha de
estimagao que vivia confortavelmente no lar de um casal e
rodeada de carinho e aten¢do, até que um dia a mulher
engravida e precisa passar algum tempo fora de casa para
ganhar o bebé. A vida de Lady muda quando chega uma
tia da moga para tomar conta da casa e traz consigo seus
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dois gatos, nada simpaticos que ocupam todos os espagos
antes pertencentes somente a ela. Lady sente-se estranha
e amedrontada em sua prdépria casa e resolve fugir. E é ali,
nas ruas e nos becos que ela conhece Vagabundo, um cdo
de rua que apresenta a ela um mundo mais divertido fora
dos portdes de uma casa. Lady acaba conhecendo outros
cdes e outras histérias como os perigos da famosa
carrocinha. Dama e Vagabundo vivem até uma cena
romantica num beco ao fundo de um restaurante. Ao final
de muitas aventuras, Lady volta para sua casa, seus
antigos donos também voltam, mas Vagabundo ainda ndo
faz parte da familia, até que um dia uma enorme ratazana
entra na casa de Dama e invade o quarto do bebé. Dama
assustada late, mas ndo enfrenta e entdo Vagabundo
entra em a¢do e livra a casa do animal intruso e
indesejado. Apds esse feito heroico, Vagabundo passa a
viver também na casa e eles formam uma familia, cujo final
feliz mostra os filhotes que se parecem metade com Dama
e metade como Vagabundo. Em primeira vista
acreditamos estar diante de um romancezinho ingénuo
entre cdezinhos, mas vejamos como passei a ver essa
histéria com outros olhos, e com um novo significado
aquele que ouve.

Quem trabalhou como contador de histdrias
voluntdrio em hospitais sabe que quanto menos se sabe
sobre o problema de saldde do paciente é melhor, e que se
deve saber o essencial para ndao sobrecarregar um
paciente recém-operado, ou para evitar gafes contando
uma histdria que fale de comidas deliciosas para um
paciente se encontra em jejum por exemplo. Mas no caso
da menina chorosa, eu nao sabia nada, apenas na semana
seguinte o pessoal da enfermagem veio me contar sobre
os motivos do choro e como meu trabalho foi importante
naquele dia, tanto para a menina quanto para os
profissionais que estavam agoniados sem saber o que
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fazer para amenizar o sofrimento e melhorar o clima do
ambiente de trabalho que ja é pesado por sua natureza. A
menina de cinco anos de idade recebeu alta para ir para
casa, mas no mesmo dia foi informada que n3o poderia ir,
pois sua mde perdera a sua guarda na justica, a menina
teria que ir para outra casa e conviver com desconhecidos.
Numa idade tdo critica que requer lacos afetivos bem
estruturados para uma saude fisica e mental, imaginem se
o choro ndo fosse a melhor das saidas naquele exato
momento. Pois, ao tomar conhecimento desse fato, fiquei
impressionada com a incrivel verossimilhanca entre o
conto “Dama e o Vagabundo” e o conflito familiar da
menina. Como foi providencial o fato de eu ter justamente
este livro em minhas maos para conta-la. De 13 para cd eu
passei a colecionar esse tipo de encantamento. Um dos
poderes de encantamento de uma histdria me foi revelado
na prética, eu fiquei tdo encantada que passei a investigar
como essa magica funciona. Eu era da drea de exatas, da
linguagem de maquina e nao de humanas. Cai no lago de
um mundo que eu ndo conhecia e fui me apaixonando sem
olhar para tras.

Este exemplo ilustra bem os conhecimentos que me
encantaram a posteriori, “re-significando” todas as
experiéncias da pratica do contar e narrar histdrias.

Fica aparente que a trama do conto “Dama e o
Vagabundo” e seus personagens ficticios, sugeriram uma
mensagem que pudesse fazer algum sentido para aquela
paciente com alta. Ndo podemos afirmar com certeza qual
o sentido, mas talvez o conto tenha Ihe dado a percepcao
de que coisas ruins acontecem também com os bichos
mais fofinhos das histdrias, que hd mudangas em nossas
vidas nas quais podemos perder coisas e pessoas
importantes, mas que também podemos fazer novos
amigos que farao parte de nossa vida e até encontrar o
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amor para que vida continue sempre em busca de finais
felizes.

Mais tarde compreendi lendo Bettelheim (1903, p.59)
que o conto de fadas pode emprestar para a crianga o
modelo de vida consoante ao que ela estd vivenciando e
por isso ela acredita no conto e o aprecia. Para Bettelheim
“Ela pode obter um consolo muito maior de um conto de
fadas do que de um esforco para consold-la baseado em
raciocinio e pontos de vista adultos”.

Bem triste saber que histdrias reais, principalmente,
as familiares, exp6em a crianga em conflitos com os quais
ainda nao é capaz de elaborar psiquicamente. Por outro
lado, é dessa forma que o desenvolvimento emocional
acontece. As emocgbes na infancia gradativamente
precisam ganhar nomes e significados tais como: medo,
separacao, ciime, raiva, amor, ddio, inveja, etc. Enquanto
esses nomes e significados ndo chegam a crianca por meio
de uma linguagem narrativa que as atendam, elas tendem
a gerar comportamentos como agressividade, apatias,
depressao ou compulsbes por alimentos, games,
desatencdo, ou ir de um extremo de alegria ao choro.
Tudo isso configura uma inquietacdo que necessita ser
traduzida, uma espécie de dor na alma que precisa ser
transformada em nome e significado.

Gléria Radino (2003, p.113) enfatiza que a literatura
infantil deve ter uma estrutura literdria préxima dos
contos de fadas, cujo conflito do herdi frente aos
obstaculos impostos por inimigos e situagdes adversas,
deve ser resolvido com acdes prdéprias do herdi ou com o
auxilio de amigos ou entes magicos. E 0 mais importante é
que a histdéria tenha um final feliz mostrando ao jovem
leitor que ha vitérias para aqueles que enfrentam os
inevitaveis problemas, assim como na vida real.
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Reafirmo que essa minha experiéncia com a menina
chorosa, foi o inicio para meu processo de compreensao
para a questdo: O que conta um conto?

Uns cinco meses depois, em meu trabalho semanal
voluntdrio de contar histérias, vejo a mesma menina no
patio da pediatria vir correndo em minha direcao com os
bracos abertos. Eu larguei tudo e corri para o melhor
abraco da vida! Para minha surpresa ela me disse assim: Oi
Nani! Vocé se lembra de mim?... Aquela menina que ndo
parava de chorar naquele dia? Eu senti meu coracao em
festa. Fortaleceu mais ainda a crenca no trabalho de
Contar Histdrias, e depois disso ndo suportava mais ouvir a
frase “vamos ouvir uma historinha?”’, ou “vocé conta uma
historinha pra fulana?” N&o, esse trabalho tem um
encantamento que € muito mais sério do que se imagina.
Diante da grandeza do que isso representa, compreender
0 que conta um conto, muda toda a forma de realizar um
trabalho como este, desde a escolha do livro, da histéria,
da forma como contar, pois tudo isso ird contribuir para
apaziguar a alma de quem escuta, indo além de um
acolhimento ludico.

Minha maior paixao pelo trabalho de Contar Histdrias
desde aquele dia foi por causa desta dimensdo do
Encantamento Narrativo, que pode nomear emocdes,
servir de espelho aos desejos e anseios mais escondidos,
mostrar conflitos e algumas formas de superagdo, que
amplia o lado humano e social nas resolu¢bes dos
conflitos, e que finalmente cria um ar de otimismo quando
se chega ao final feliz. Com esse convencimento fui
voluntaria e coordenadora da ONG “Griots, Os Contadores
de Histdrias” por lindos e gratificantes sete anos,
divulgando o poder da narrativa oral entre os voluntarios e
fornecendo a eles as bases para a melhor escolha das
histdrias e como conta-las.
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O encantamento que forma novos leitores

Dentre todos as questGes que envolvem a Arte da
Narrativa das Contacbes de Histdrias e das Mediacbes de
Leitura, ndo devemos ficar indiferentes a problematica da
formacdao de novos leitores. O encantamento a ser
analisado aqui é o que faz um espectador tornar-se um
leitor, ou reabilitar-se para a leitura. Atribuicdo que tem
inserido o Contador de Histdrias dentro da drea Educativa,
obtendo mais notoriedade por esse aspecto do que
propriamente um ser guardido de verdades e portador de
valores e da identidade cultural de um povo. Mas que
também o insere em projetos de politicas publicas
voltadas ao incentivo da leitura.

Para a antropdloga francesa Michéle Pettit (2008),
ndo hd humilhacdo maior neste mundo do que estar
excluido do universo da escrita, pois quem é privado das
palavras fica sempre a margem da sociedade e sem
condi¢Oes de dar sentido a sua prdpria vida. Ter acesso as
obras literarias da humanidade é um direito cultural e nao
um luxo. Quando se compartilha uma leitura ou uma
narrativa, da-se ao outro a oportunidade do
pertencimento das coisas da humanidade, sejam deste
tempo ou outro, deste lugar ou longe daqui. O Contador
de Histdrias ou Mediador de Leitura mesmo sem
consciéncia disto ocupa o lugar privilegiado na inclusao do
outro pela transmissao da palavra oral ou escrita, pela
vertente mais cultural do que educacional.

Quando julgamos que o desejo pela leitura deva
surgir naturalmente ou exclusivamente no espago da
escola, devemos olhar para nossa prdpria experiéncia de
leitores ou de educadores para ver que nao é bem assim.
As vezes é necessdrio pensar nos fatores que
desencantam o embrido leitor para depois elencar e
aprimorar aquilo que de fato cativa o sujeito pela leitura.
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Devemos compreender a dinamica social e cultural, e
verificar como a sociedade atual encara e entende a
leitura, aquilo que atrai ou desvia os sujeitos de tal
atividade.

Segundo llan Brenman (2012) todo educador deveria
estar consciente que a escolarizacdo da literatura ndo atrai
leitores, mas que um trabalho elaborado para uma leitura
gratuita em voz alta levaria o educando a sentir prazer em
contato com a arte literaria.

Segundo Michele Pettit (2009), a Escola ndo deve ser
0 Unico lugar onde se brota o desejo pela leitura. Muitos
leitores sdo despertados, encantados em suas proprias
casas, junto dos familiares que na maioria das vezes fazem
da leitura um habito. Mas pela observacao da socidloga
um leitor formado nessas condicdes é raro em sociedades
COmMO a Nossa, cuja maioria da populagao se mantém com
baixa renda, com uma educagdo escolar precdria, cujas
fontes de cultura mais acessiveis sdo a TV e o Radio. O
acesso a narrativas literdrias de boa qualidade € dificultado
pelas condi¢cdes de vida da maioria das pessoas, seja pela
falta de tempo, dificuldades financeiras, pelo
desconhecimento dos beneficios de uma boa leitura ou
por preferéncias a outras atividades como esporte,
musica, religido, games, etc...

Quando esta Nani contadora de histdrias voluntaria
percorria os leitos da pediatria do HC da Unicamp, atuava
muito mais com mediadora de Leitura, sempre cuidadosa
na escolha da histdria e do livro adequado a idade da
crianga, seu estado emocional e fisico. Hospital ndo tem
cara de escola, tao pouco de um lar, mas para alguns
pacientes que necessitam ficar muito tempo
hospitalizado, pode ser ali mesmo o lugar perfeito para se
desenvolver o gosto pela leitura. A memdria desses anos
de voluntariado me traz varios pacientes que se tornaram
leitores por causa deste trabalho. Uma das pacientes que
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recebeu minhas visitas por quase seis anos, aprendeu a ler
com desenvoltura, interpretando a voz dos personagens
das histérias e dizia que seria uma Contadora de Histdrias
como eu. E ela foi mesmo uma contadora que vivia
fazendo empréstimos de livros que lia para outras criangas
internadas e seus acompanhantes. Dessa forma ocupou o
seu tempo com mais conhecimento, além de poder
vivenciar nas histdrias aquilo que ndo poderia vivenciar na
realidade, levando a fantasia até outras criancas que
tinham que permanecer o dia todo num hospital como ela.
E muito gratificante saber esse trabalho fez nascer
encantadores de histdrias, mesmo em lugares que nao sao
ideais.

Mais facil em uma livraria que isso aconteca, mas que
ndao acontece se ndo houver o Contador-Mediador, nem
pais que incentivem seus filhos a participarem das
contacgdes de histdrias. Em cinco anos fazendo o Canto do
Conto na Livraria FNAC de Campinas, fiz muitos
amiguinhos leitores, e orientei muitos pais e pessoas que
procuravam livros para seus filhos ou para presentear
alguma crianca. Quando os pais levam seus filhos para um
entretenimento cultural em uma loja, como uma livraria,
eles estdo preocupados em oferecer mais contato com os
livros. Tive fas (ouvintes criancas) me ouviam numa
semana e na outra traziam livros que eles liam para mim
em plena loja. O momento do Canto do Conto era
transformado num encontro lddico. O repertdrio do Canto
tinha aminha assinatura e ndo faltavam as narrativas orais
que agradavam desde os pequeninos até os maiores, estas
colhidas das belas obras e de autores e tradutores
reconhecidos internacionalmente, histérias sempre ricas
em fantasia, que faziam o ouvinte querer ficar até o final
da histdria para saber o final. Cada semana, trés histdrias
diferentes e depois mais uns vinte minutos de Mediacao
de Leitura, degustando paginas, palavras e ilustra¢des de
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livros infantis que eu criteriosamente pesquisava e
analisava antes de qualquer mediacdao. O contador de
histérias encanta porque cria um tempo e espaco
aconchegante para o espectador viajar no tapete colorido
e macio, e se entregar ao prazer da narrativa e depois
deixa-lo & vontade para um bate papo como um café-
filoséfico-mirim. Posso afirmar que as criangas levantam
questdes existenciais bem mais profundas, pois tem o
pensamento mais livre e seus anseios por respostas sdo
parte de sua natureza psiquica em constru¢dao. Nao posso
afirmar que este € jeito correto de se fazer uma sessdo de
histérias, mas é mais ou menos nesse formato que
acredito exercer grande parte do potencial de um
Contador de Histdrias e Mediador de Leituras. Quando
numa sessao de Histdrias todo esse processo acontece,
volto para casa com a minha autoestima nas alturas e nem
sinto cansaco. E puro prazer e satisfacdo constatar o brilho
nos olhos do publico. Encerrar uma sessdao tao boa sd
mesmo com a promessa de nos encontrar na semana
seguinte. Gracas a Deus isso aconteceu por quatro anos e
meio todos os sdbados a tarde. Tenho a consciéncia que
ajudei muito a loja a vender livros, mas o mais importante
para mim, foi a certeza de que fiz muitos amiguinhos
leitores.

Nunca é demais dar outros exemplos de
Encantadores de Histdrias que transformaram vidas de
outras pessoas. Esse é o caso do presidio de Itadina Minas
Gerais, cuja gestdo humanizada permitiu o
desenvolvimento de um projeto de Contacao de Histdrias
entre os detentos. Para estes, o contato com a literatura e
com os novos significados encontrados nas palavras
forneceram novas formas de enxergarem suas vidas, suas
dores, e pensar novas saidas para seus conflitos. Tempos
depois, os detentos encantados pelas histérias, tornaram-
se leitores, escritores e Encantadores de Histdérias com
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permissdo para realizar o trabalho fora dos muros dos
presidios e apresentar em instituicbes e escolas. Tive a
oportunidade e o prazer de conversar com alguns desses
homens no Simpdsio “Histdrias na terra do Boi-Fal6” na
minha cidade de Campinas, Sdo Paulo. No palco do SESC
Campinas, numa tarde de agosto de 2009, eles contaram
suas histérias de superagdo e como se tornaram
Contadores de Histdrias. Podemos dar os créditos deste
feito a Rosana Mont’Alverne, Contadora de Histdrias de
Belo Horizonte, Minas Gerais, que ajudou muito com seu
trabalho, criando melhores expectativas de dignidade na
preparacao de uma nova vida para esses detentos apds
cumprirem suas penas. Emociona-me a lembranca desses
depoimentos. Foi o dia em que, mais uma vez, encantei-
me pela fun¢do humanizadora e revigorante das narrativas
e da oralidade.

Guardando no coracdo todas essas venturosas
intervencOes, independente de seu modo performético,
voltei-me ao trabalho das narrativas com a intensdo
terapéutica e busquei espacos para desenvolver métodos e
divulgar a Biblioterapia. De 2011 a 2018 realizei varios projetos
de oficinas destinados ao Programa “Universidade”, para
pessoas acima de cinquenta anos de idade, projeto que
envolvia a escuta e a leitura de narrativas, textos filoséficos e
poéticos, com o objetivo de reabilitar o prazer pela leitura,
pela voz interpretando um texto, pelos significados das
metdforas compartilhadas na roda de conversa e pelo
testemunho de mudancas na vida dos participantes.
Ocasibes onde a habilidade de mediar interpretagbes se
soma as sensibilidades dos participantes, exercitando a
capacidade de ouvir e ser ouvido para em grupo construir
novos significados e sentidos para a nossa vida didria. A
leitura com intencdo terapéutica, a biblioterapia como é
pouco conhecida, atua no campo do inconsciente. Vou citar
apenas um caso de minhas oficinas, que julgo ser mais claro
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em termos de resultados praticos. Num dos grupos da
Oficina “Leitura, Um Santo Remédio”, um timido
participante disse estar mais interessado em comegar a ler,
pois sua vida foi muito dificil, nunca teve tempo nem espaco
para a leitura, também confessou que ainda ndo havia
experimentado o gosto, e que estava participando do grupo
para ver o que ia acontecer. Num dos encontros do Grupo foi
narrado e depois lido, o conto “O Gigante Egoista” de Oscar
Wilde. Neste dia o grupo estava bem entrosado, a metéfora
do conto estava fértil na conversa do grupo e de repente o
participante timido perdeu a timidez e acabou
compartilhando uma dor guardada em sua alma, sobre um
episddio de sua vido que o fez parar de tocar violdo, uma
desilusao que estava quieta, ndo incomodava, mas naquele
momento foi tocada pelo conto na roda de conversa.
Segundo Freud e Lacan, tudo aquilo que ndao pode ser dito,
pensado ou elaborado em palavras, fica no corpo como um
sintoma, completo a informacdo e resumidamente afirmo
que pode ser sintoma fisico ou emocional. Eis que uma
palavra, um significado novo pdde ser pincado por aquele
sujeito num grupo de leitura terapéutica. Ressalto que ndo se
faz leitura de livro de autoajuda nesses grupos. Sdo contos,
recheados de fantasias essenciais para que as metdforas
existam e nos invada a couraca inconsciente de nossas dores,
nossos conflitos tdo bem disfar¢ados no dia a dia como estao
disfar¢adas nos sonhos e nos contos. Oscar Wilde é do século
XIX, mas seu conto foi fundo na dor adormecida deste
homem. Segundo suas palavras, ele reconheceu ter criado
um muro como o do Gigante para se proteger, mas que isso
também veio também o isolamento. Cerca de um ano depois
0 vejo andando com um violdao nas costas pelas ruas do
campus da Universidade. Nao aguentei e fui darlhe um
abraco e para a minha felicidade constatei que a minha
oficina “Leitura, Um Santo remédio”, também faz milagres,
pois além de voltar a tocar violdo ele estava dando aulas de
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musica e lendo um livro bem interessante, porque tinha
aprendido a buscar alivio para a alma através de boa leitura.

O prazer de ouvir histdrias é a porta que se abre para
o habito da leitura. Mas uma boa histdria tem que conter
elementos que nos levam uma identidade cultural, e a
formacdo de valores, que trazem os cdédigos da vida social
na forma de fantasia. E dessa maneira que nossas
inquietagbes tornam-se apaziguadas e algo como uma
cura pode ser considerada. Uma boa histdria nos conecta
a nossa humanidade e cultura, nos da identidade, tornam
claras nossas fantasias e ainda despertam a esperanca por
harmonias. E isso que faz uma boa narrativa é esse
encantamento que se busca, para impulsionar a vida re-
significando nossos revezes e harmonia o que nos
impulsiona pela vida. Ajuda a re-significar as nossas
experiéncias traumaticas.

Relaciono aqui alguns fatores que acredito ndo
precisarem de muita confirmacdo. Em primeiro lugar, ha os
excluidos da palavra como na fala Michéle Pettit se deve aqui
muito pelo fator econdmico e social, o alto custo dos livros, a
falta Bibliotecas com Mediadores de Leitura préximo dos
considerados marginalizados, a baixa qualidade da literatura
desenvolvida para os menos favorecidos, que perpetua suas
condigbes cognitivas e de compreensdo muito abaixo para
serem considerados leitores criticos. Vemos isso em
materiais que sao doados para as criancas de baixa renda,
com textos pobres em metaforas e vocabuldrio simples.
Justificam isso como forma de inclusdo usando as palavras
que eles tém condicbes de compreender. Mas se € assim,
ndo hd nada novo, ndo ha aquisicdo de conhecimento nem
de abstra¢des, nem de novos sentidos e significados. Nao
atraem nem mesmo esse publico como leitores, pois ndo é
literatura que encanta. Para se ofertar uma boa literatura,
deve-se contar com um mediador de leitura que pode
receber do ouvinte ou leitor de uma obra, suas
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interpretacdes, divagac¢des e assim contribuir com o
crescimento pessoal do leitor, que em dltima instancia tem o
beneficio da arte ao seu favor. A Arte tem sua fun¢do na vida
humana, sendo ndo existiria. Pela arte condensa-se o espaco,
o tempo e a dimensdo do sentir na pele fica registrado sob a
forma de poesia, de imagem, de humor ou de tragédia.
Transmutamos o viver em arte e por ela somos
transmutados.

Muitos fatores contribuem para que numero tdo
baixo de leitores em nosso meio. H3 os que consideram
leitura apenas para obter algum conhecimento técnico.
Além da falta de recursos que deixam milhares de jovens
distanciados do universo da leitura, em nossos dias atuais
quase todo ritmo de vida é ditado pela velocidade
cibernética. Desde muito cedo, bebé&s com poucos meses
jd recebem enxurradas de informacOes eletrénicas e a
sensibilidade humana aos poucos se desloca para os
cliques em telas brilhantes. Na aparente conexdao com o
todo, verificamos o anestesiamento para outras atividades
lddicas e prazerosas como a leitura. Formar leitores nesse
cenario tem sido um grande desafio para a Pedagogia e
Educacdo principalmente. H4 paises que assumem as
politicas publicas para Incentivo a leitura e sustentam
vdrios programas de Contacdo de Histdrias, rodas de
Leitura, Leituras Mediadas em Bibliotecas e Espagos
Culturais. E assim que se tem despertado o novo leitor.

Triste informar, mas sempre que digo isso nas aulas e
palestras sobre Leitura as pessoas ficam tristes e
assustadas. H3 um prejuizo enorme para o pais que nao
investe em tais politicas. Um pais onde mal se aprovam as
politicas publicas para incentivar a formacao de leitores, o
baixo investimento em projetos e programas culturais de
Contacao de Histdrias, Saraus, concursos literarios entre
outros, tem como resultado o baixo rendimento na
interpretacdo de textos. Segundo o PISA (Programa
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Internacional de Avaliacdo do Aluno) nossos jovens
brasileiros entre 10 e 16 anos ocupam a mais de uma
década as pentultimas coloca¢bes conforme o ranking dos
paises avaliados. Ficamos atrds até de paises mais
inferiores que nds economicamente. Acostumamo-nos a
ver com normalidade o problema de analfabetismo
funcional, mas segundo José Hildebrando Dacanal (2012)
nessas ultimas décadas, em relacdo ao ensino da lingua,
comprou-se o discurso de que ndo é preciso ser letrado,
basta saber se comunicar, mas que isso ndo tem
contribuido em nada com a nossa sociedade, desestimula
0 espirito critico das pessoas, bem como as afasta das
leituras que trazem os beneficios para o seu dia-a-dia. Nao
se trata de decodificar letras e simbolos, mas de fazer
leitura, saber interpretar o que se 1&, saber abstrair as
mensagens produzidas pelas metéforas.

Dentro do Projeto “Vivéncias da Carochinha” o
objetivo maior era despertar o prazer da leitura nos alunos
de escolas publicas do ensino infantil e fundamental. Para
isso, o projeto gastava alguns meses na formagdo das
novas Carochinhas, que eram alunos bolsistas de projeto
de extensdo universitaria. Para fazer a Vivéncia da
Carochinha os bolsistas tinham como licdo de casa ler
histdrias infantis para contd-las nas escolas publicas da
periferia da nossa cidade. Era preciso horas de conversa
para digerir a histdrias preferidas por eles, a fim de saber
sobre o que eles iriam contar. Apds cada histdria
apresentada, ressaltava-se o nome da histdria, mostrava-
se o livro, falava-se sobre o autor do livro. Em seguida
faziamos a releitura da histdria, pagina a pagina para que
as criancas pudessem ficar encantadas com o livro. Nao
importava de que forma a histdria era contada, com trés
vozes, com fantoches, com meias ou um belo kamishibai.
O importante era ao final do trabalho mostrar o livro de
onde aquela linda histdria saiu, que alguém a escreveu e
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que alguém também desenhou a histéria. Como
recompensa, ganhdavamos muitos desenhos sobre as
histdrias que contamos, e muitos e-mails de professores
agradecendo o projeto pela iniciativa. A forma de
trabalhar com os livros, motivava os professores a criarem
novas formas de aproximac¢do da crianca com o livro, de
forma Iudica e prazerosa. O projeto formou cinco novos
contadores de histdrias e atendemos mais de duas mil
criangas em dois anos de atividade.

Ser contador de histdria é compreender a dimensao
do encantamento produzido pelo ato de narrar é estar
ciente dos efeitos que a presenca ou auséncia das histdrias
traz na vida das pessoas. Uma narrativa literdria ou oral é
sempre uma intervencao cultural que opera com
manifestacdes de sentido na vida das pessoas. Ter
consciéncia dessa verdade nos encanta e nos motiva em
nosso fazer diario.

E assim que vivo encantada e encantando, porque
toda metdafora é mdgica, é remédio e pode fazer milagres.
“Além de compartilhar experiéncias, o contador também
compartilha sonhos. Porém, ndo se compartilha aquilo que
ndo possui. E necessério apropriar-se também dos sonhos
de um herdi, tornad-los os seus prdprios, para sé entao
oferecé-los aos ouvintes”. (MATOS; SORSY, 2007, p.11)
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ENTRE AS ONDAS DO RADIO E AS SALAS DE AULA: A
CONTACAO DE HISTORIAS NO BRASIL DOS ANOS 40 AOS
ANOS 60 DO SECULO XX

Fabiano Moraes’

Introducdo

Menino pequeno, ainda escoteiro, caminhei por
estradas e trilhas, passando por vilas, igrejas e fazendas,
cruzando riachos, pedras e praias dos arredores do lugar
em que nasci. Nessa época conheci meu grande mestre de
vida, o Chefe Escoteiro Aroldo Silva, homem sdbio que me
ensinou as tradicdes de minha terra e as belas histdrias
dos lugarejos e povoados por onde passamos. Histdrias de
nossa gente. Histdrias da nossa terra. Posteriormente,
prossegui minhas viagens pelo estado do Espirito Santo
coletando histdrias e conhecendo outros tantos mestres
narradores tradicionais.

Venho, nesse texto pretensamente ensaistico e
pretensamente histdrico, certamente muito mais narrativo
do que cientifico, em defesa do contador de histdrias e da
contagdo de histdrias. Sim. “Contagdo”. Contacdo de
histdrias. Termo que provavelmente se perde nas origens
da oralidade de nossa lingua entre antigos narradores
anénimos, guardides de nossa tradicao. Como objetivo,
destaco a urgéncia de tragarmos, por meio de uma

" Doutor em Educacgdo, Mestre em Estudos Linguisticos, Licenciado em
Letras-Portugués e em Pedagogia. Professor Adjunto da Universidade
Federal do Espirito Santo.
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pesquisa documental e bibliografica, um primeiro esbogo
panoramico do periodo que sucedeu imediatamente o
prenuncio de Benjamin (1980) da rarefacdo da figura do
narrador em nossa sociedade contemporanea.

A contacao de histdrias configura-se hoje, a meu ver,
como uma arte por meio da qual cidade e campo
dialogam, alimentando-se mutuamente de suas maiores
riquezas: de um lado a beleza ancestral que vincula a
narrativa a terra, fruto da cultura camponesa; de outro a
velocidade de sua propagacao e divulgacao, fruto da
cultura urbana.

Em meio a progndsticos fatalistas, profecias e
aparatos tecnoldégicos que nos enredam, como a refazer
nossa concepcdo de tempo e espaco, os narradores
sobreviveram. E aqui estamos nds, Contadores de
Histdrias, para mostrar os frutos da histdria de resisténcia
e de re-existéncia dessa arte.

Proponho, nesse capitulo, um breve tracejado
histdrico, desde a década de 40 até a década de 60 do
século XX, dessa arte que a cada dia ganha mais espaco
em nossa sociedade contemporanea. Elenquei, para tanto,
alguns dos registros que apontam para a presenca dessa
arte no radio e na escola no periodo abrangido pela
pesquisa.

Inicio destacando os primeiros registros escritos de
usos do termo “contacdo de histdrias”, cada vez mais
presente tanto em livros e artigos de especialistas como
nos usos cotidianos.

Poucos anos apds o prentincio de Benjamin (1980) da
rarefacdo da figura do narrador publicado no ensaio O
narrador, datado de 1936, pudemos detectar seu o
deslocamento do contador de histdrias dos circulos
familiares e comunitarios para o radio e para o ambiente
escolar. Percebemos, por exemplo, que a partir da Era do
Radio, algumas acbes, publica¢bes e atuagbes permitiram

88



que essa prdatica milenar ganhasse nova roupagem no
Brasil contemporaneo e, sobretudo, urbano. Ao mesmo
tempo, as producbes bibliograficas sobre o tema,
publicadas em nosso pais, destacam a importancia de que
se conte histdrias nas escolas. Busco, por meio de uma
pesquisa documental e bibliografica, elencar e apresentar
algumas das mais relevantes produg¢des radiofénicas e
bibliograficas da década de 1940 a década de 1960.

Reconhego desde jd as lacunas e o alcance limitado
desse, até onde tenho noticias, primeiro apanhado
histérico da conta¢do de histérias no Brasil. Que dele
surjam novas iniciativas de pesquisas, estudos,
levantamentos e buscas que nos auxiliem a mergulhar na
histdria da contacao de histdrias no Brasil.

Contacao de historias: questdes terminoldgicas

A primeira questao terminoldgica a ser apresentada
neste trabalho, no que diz respeito ao uso da expressao
contagdo de histdrias, trata da escolha entre o vocabulo
“histdria” e o vocdbulo “estdria”.

Em 1919, Jodo Ribeiro propds a adocdao do termo
“estdria” para as narrativas folcléricas, de modo que tais
narrativas se distinguissem da narrativa historiografica por
influéncia da distincdo entre history e story presente na
lingua inglesa, afirma Moreno (2002). Cabe ressaltar, no
entanto, que essa ado¢do nao tratou-se de uma novidade,
mas sim da retomada de um vocabulo registrado em nossa
lingua ainda no século Xlll, como consta no Diciondrio
Houaiss da lingua portuguesa (HOUAISS; VILLAR, 2009).

A partir do uso proposto por Jodo Ribeiro, a palavra
“estdria” figurou por um bom tempo como representacao
linguistica de relatos ficcionais, fabulas, versdes nao
oficiais, inverdades, enquanto a palavra “histdria” era
usada para designar fatos que a historiografia permitia
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que fossem considerados historicamente verdadeiros, e
que por essa razao passaram a compor a narrativa
totalizante e hegemonica, que se autoafirma superiora as
demais.

Considerando-se que tanto 0s relatos
reconhecidamente ficcionais, mitolégicos e fantasiosos
como os relatos autorizadamente histdricos sdo “regimes
de  verdade” (FOUCAULT, 2007) constituidos
discursivamente, ou seja, sdo verdades relativas; e que
ambas as manifestacdes narrativas (histéria e estdria) sdo
ficcionais posto serem constru¢des linguisticas que
embora os relatem, ndo constituem a realidade vivida ou o
fato ocorrido (CERTEAU, 1982), opto por uma ndo
diferenciacdo. Por essa razdo utilizo a palavra “histéria”
para designar em pé de igualdade tanto uma lenda
indigena que verse sobre a chegada dos portugueses ao
Brasil como a histdria oficial da “descoberta” por tantos
contestada: ambas ficcdo e verdade, ambas “histdria”.

O préprio Aurélio Buarque de Holanda Ferreira (2004)
recomenda, no verbete “estdria” de seu diciondrio, o uso
“[...] apenas da grafia histdria, tanto no sentido de ciéncia
histdrica, quanto no de narrativa de ficcdo, conto popular
e demais acepcdes” (FERREIRA, 2004, p.833, grifo do
autor).

Por outro lado, reconheco a presenca dessa
diferenciacdo terminoldgica como incontestavelmente
vidvel e tao respeitavel quanto a op¢ao que ora escolho.
Ao se trabalhar com a palavra viva como contador de
“histdrias” ou de “estdrias”, sabe-se que a lingua é viva e
que, em sua expressao, aquele que escreve tem o direito
de usar tanto um como outro vocabulo. Sabe-se também,
como defendem Bakhtin e Volochinov (1992), que o signo,
em sua plurivaléncia, € uma arena de lutas, portanto no
uso da lingua é direito lutar pela ressignificacdao, pelo
reconhecimento do atributo de verdade inerente a fic¢ao
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e do atributo de fic¢do inerente as “verdades”, quer se
use um ou outro termo.

Em outras palavras, embora eu opte por utilizar o
termo “contar histdrias” e argumente em favor de seu
uso, considero equivalente, respeitando e admirando de
igual modo o uso inventivo e respeitoso do termo “contar
estdrias”, como o fazem os incontestes escritores Affonso
Romano de Sant’Anna e Jodo Guimardes Rosa a quem
tanto admiro e presto as maiores reveréncias.

O termo “contacdo” de histdrias, com o decorrer do
tempo ganhou forca e hoje é amplamente usado e cada
vez mais difundido, fazendo-se presente em artigos,
dissertacdes, teses, livros de especialistas e de escritores
literarios, além de estar ha tempos na boca dos
contadores de histdrias.

Por ter visto algumas pessoas, sobretudo no inicio
dos anos 2000, torcerem a cara para esse termo, busquei,
em primeiro lugar, apontar para suas possiveis origens no
Brasil, considerando o fato de a lingua ser viva e permitir
as constantes construcdes de neologismos realizadas por
todo e qualquer falante nativo.

Parto da premissa de que um suposto primeiro uso
oral deste termo certamente perdeu-se no tempo, tenha
sido ele pronunciado em algum rincdo do nosso pais ou
em outro pais irmdo luséfono. Em decorréncia disso, os
registros escritos sdao o caminho mais vidvel para embasar
a nossa busca, posto tal modalidade constituir um registro
material do uso linguistico. Ainda assim, prefiro supor,
nesse caso, que o registro escrito desse termo seja apenas
uma marca tardia das palavras faladas, como o eco
gravado de um uso oral que o precedeu.

O mais antigo registro escrito desse termo vinculado
a pratica urbana de narrar e ao incentivo a leitura de que
tive noticia estd presente no artigo Uma ilha rodeada pela
literatura infantil, da autoria de Fanny Abramovich,
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publicado no jornal Folha de Sdo Paulo do dia 8 de abril de
1984, no qual a pesquisadora e escritora refere-se a
Biblioteca General José Marti de Havana: “La [..] hd
contacdo de histérias permanente, oficinas de escrita, de
artes pldsticas, de mapas, de pesquisa cientifica, etc.”
(ABRAMOVICH, 1984, p.71, grifo nosso).

Em outras pesquisas bibliograficas, pude encontrar
um registro de ‘“conta¢do” anterior a esse, no termo
“contacdo de casos” utilizado por Mario Palmério, em seu
romance Chapaddo do Bugre, publicado pela editora José
Olympio em 1965:

[...] no brejo, escondidos por detras das moitas de marmela
e capim-navalha, era o dia todo em contagdo de casos e
mais casos, interrompidos somente pelo bicudo ou curié
dono daquele trecho de banhado que apontava - ciumenta
e valente ferazinha - para escorragar de 13 o cantador
intruso, preso na gaiola de alcapdo. (PALMERIO, 1965, p.79,
grifo nosso).

No entanto, o mais antigo registro por mim encontrado
no qual o termo “contacdo” denota “narracdo” (ainda que
ndo esteja formando a composi¢do “contagdo de... histdrias,
causos, casos, contos...””), estd presente em A estéria de Lélio
e Lina, da autoria de ninguém menos que Guimaraes Rosa. Na
publicacdo editada originariamente em 1956 no volume Unico
Corpo de Baile, pela José Olympio, Guimaraes Rosa registra o
uso do termo “contagdo”. A novela foi publicada em 1965 no
livro No Urubuquaqud, no Pinhém, também pela José
Olympio, assim como no livro A aventura nos campos gerais
[s. d.] da editora portuguesa Livros do Brasil. Faco questao
de trazer a citagdo em certa abrangéncia com o intuito de
convidar o leitor a verificar com que maestria esse grande
narrador na modalidade escrita faz uso de palavras precisas
que em suas maos ganham sabor de oralidade, de contagao
de histdrias:
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E quando o J’sé Jdrjo comegou a querer conversar, Lélio
quase concebeu um susto. Nem se sabia como, o homem
estava era narrando o caso todo de sua vida, o triste fim
dum sé acontecido. Era uma contagdo gostosa e puxada,
indo adiante e retornando, de ora aos arrancos, de ora
mastigando o gaguéjo, e umas esbarradas para pensar
melhor, que punham a gente nervoso, e misturando nomes
mesmo de pouco se compreender, e explicando passagens
sem precisdo, mas de que de certo ele, J’sé-Jdrjo gostava,
com todo tintim. (ROSA, 1956, p.292-293, grifo nosso).

O termo contacdo de histdrias equivale a a¢ao de
contar, ao proéprio ato de contar histdrias, como o Grupo
Morandubetd afirma na entrevista concedida a Julio Diniz
no livro Contadores de histdrias: um exercicio para muitas
vozes (DINIZ; MORANDUBETA, 2011) e como se pode
observar em alguns usos do termo, presentes em outros
capitulos da mesma obra: “Elogiou a histdria e a contacdo
[...]” (PESSOA, 2011, p.80); “[...] durante a contacdo
presencial [..]” (BUSATTO, 2011, p.102); “Leitura e
contacao de histdrias contribuem juntas para o mesmo
objetivo [...]” (MOTA, 2011, p.123). Atualmente, n3o é raro
nos depararmos anuncios como esse: ‘“Hoje, contacdo de
histdrias, as 15h”.

Para além de referir-se ao ato de contar, o termo
contagdao de histérias também pode referir-se, de modo
mais abrangente, a arte de narrar indissocidvel das
técnicas e teorias que lhe subjazem. O termo contacado de
histdrias abrange tanto o termo ‘“ato ou ag¢do de contar
histdrias” quando equivalente a sessao de histdrias ou
apresentacao de histdrias, como o termo “arte de contar
histérias”. E possivel que as pessoas se refiram, por
exemplo, a um livro sobre a arte de contar histdérias como
sendo “um livro sobre contagdo de histdrias”. Defendo,
neste capitulo, o uso do termo “contacao de histdrias”
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como equivalente a “ato ou acdao de contar histérias” e a
“arte de contar histdrias”.

Contacdo de histérias no Brasil: do radio as salas de aula
(1940-1969)

A morte do narrador é anunciada em um periodo no
qual, como afirma Sant’anna (2011, p.15), sdo anunciadas a
morte da arte, a morte do autor, a morte do homem. No
entanto, o contador de histérias, historicamente deixado a
margem no processo de valorizacdo da escrita em
detrimento da oralidade (GNERRE, 1998), apresenta-se
como repositdrio e transmissor de toda uma tradi¢ao oral
que, ao aparentemente caminhar em direcdo a extin¢ao,
passa a receber do folclorista um valor em decorréncia de
sua raridade, uma espécie de biblioteca viva que
possibilitara mais tarde, por meio das gravacbes e
apresentacdes de causos em teatros e mesmo na TV, a
fundacdo de uma das vertentes do movimento de
revaloriza¢ao do contador de histdrias tradicional.

Ao mesmo tempo em que o folclorista, por meio de
suas coletaneas, resgata e perpetua as histdrias do
narrador, uma parcela de sua memdria vai, aos poucos,
deixando de fazer parte de uma cadeia que nos liga
oralmente a ancestralidade e que transmite de gera¢ao a
geragao esse contelddo cultural para se materializar em
coletaneas escritas. O contador de histdrias, quando
ameacado de extingdo, parece ser reinventado em um de
seus mais potentes e inquestiondveis agenciamentos,
como um némade a ocupar um entrelugar que permite o
encontro e o convivio de oralidade e escrita (modalidades
equivocadamente consideradas opostas em nossa
sociedade). E quando as histérias dos narradores
tradicionais sdo transpostas para coletaneas escritas que
por sua vez serdo lidas por outros contadores de histdrias,
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mostrando (mesmo aos olhos menos atentos) que
oralidade e escrita “[..] estdo irremediavelmente
geminadas” (SANT’ANNA, 2011, p.14).

O primeiro livro brasileiro sobre contagdo de histdrias
de que temos noticia, intitulado A arte de contar histérias,
publicado em 1941 pela editora da Confederacdo
Evangélica do Brasil, é de autoria da farmacéutica e
educadora Otilia de Oliveira Chaves, uma importante
personagem na histdria do metodismo brasileiro.

A autora chama atencdo na introducdo da primeira
edicdo de sua obra para o cardter artistico dessa pratica
milenar. Para Chaves (1941, p.11), o cardter antigo e vulgar
comumente imputado a essa arte a torna tdao comum e
corriqueira que justamente por essa razao ela ndo alcan¢a
0 patamar de arte.

Considero que foi exatamente pelo fato de ter se
tornado cada vez mais rara nessa primeira metade de
século XX, como ressalta Benjamin (1980), que doravante
serd pleiteado o reconhecimento do cunho artistico de tais
préticas tradicionais e populares (cabe ressaltar o
distanciamento histdrico entre a arte, como manifestacao
reconhecidamente erudita, e as praticas populares, como
tdo bem aborda Néstor Garcia Canclini (1997) em Culturas
hibridas), portanto, ao mesmo tempo em que, no
contexto moderno e urbano, a narragdo oral se faz
rarefeita, torna-se fundamental despertar para o valor
artistico, porque raro, daquilo que agora ameaca desfazer-
se e se perder.

O livro de Otilia, como indicado em seu prefacio e em
outros trechos da obra, é destinada a professoras do
Jardim de Infancia e da Escola Primaria, por considerar
dever de oficio que tais profissionais sejam peritas nessa
pratica. Com abordagem predominantemente educacional
e discurso indiscutivelmente religioso e civico, a autora vé
na histéria um recurso pedagdgico, mais do que
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entretenimento e prazer. Sua obra desperta
precocemente a atencdo ndo apenas para a importancia
de se estudar e preparar a histéria e de dominar as
técnicas para narrar bem e alcancar o ouvinte, mas
também para a relevancia do estudo dos aspectos
vinculados ao desenvolvimento infantil e de ndo se
apontar a moral da histéria ao narrar. A autora também
desfia, em sua obra, um percurso histérico do contador de
histdrias no decorrer da histéria da humanidade. O livro,
no contexto em que surgia e nos objetivos que
apresentava, cumpre muito bem sua func¢do antecipando
técnicas para narrar em um momento repleto de
mudancas nas prdéticas cotidianas familiares, inclusive no
que tange a narracao de histdrias.

No que diz respeito a producao e difusdo de histdrias
narradas pelo radio nessa mesma época, cabe
destacarmos a magnifica obra levada a cabo por um grupo
de artistas de renome que levou as histdrias ao radio em
uma mescla entre as artes da narracdo, do teatro, da
musica e, é claro, do radio’.

Tudo comeca quando Jodo de Barro, o Braguinha,
assume em 1943 a direcao artistica do selo Continental,
lancando em 1945 dois discos com histdrias infantis,
incluindo Branca de Neve e os sete anbes. Em 1946 é
langado um vinil com a histéria de Chapeuzinho Vermelho e
em 1950 outro com cantigas de roda. O sucesso das
gravagdes conduz ao langamento da Colecdo Disquinho,
prensada pela Continental em compactos de vinil

2 O presente capitulo toma por foco as décadas de 1940 a 1960, no
entanto, vale ressaltar que j4 na década de 1930 histdrias eram
narradas pelo radio por ninguém menos que Monteiro Lobato.
“Desde o dia 11 de junho de 1931, quando entrou pela primeira vez no
ar, a PRA-R comegou a transmitir [...] histdrias para criangas narradas
por Monteiro Lobato, no programa chamado “Hora Infantil” [...]”
(RIBEIRO, 2014).
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coloridos de 1960 a 19833, com dezenas de titulos
gravados (muitos dos quais, considerados “classicos” da
literatura infantil universal) adaptados por escritores e
compositores brasileiros, como o prdprio Braguinha,
arranjados e interpretados por musicos, atores e cantores
conhecidos e reconhecidos na Era do Rddio como Dalva de
Oliveira, Carlos Galhardo, Os Trovadores e Radamés
Gnatali.

Em meio aos titulos da colecdo € comum que se
facam presentes nas reminiscéncias infantis de pessoas
das mais diversas geracOes: a histéria da Dona Baratinha,
“que tem fita no cabelo e dinheiro na caixinha”; as
suplicas da Formiguinha com o seu pé agarrado na neve,
em A formiguinha e a neve; a versao cantada pelo Urubu de
um trecho do chorinho Urubu malandro (de Pixinguinha e
Braguinha) em A Festa no céu; a cantiga da Chapeuzinho
Vermelho que pela estrada afora vai tdo sozinha levar
doces para a vovozinha. E, ainda, O cabra cabrez, A cigarra
e a formiga, O lobo e os trés cabritinhos, A bela adormecida,
Rapunzel, O soldadinho de chumbo, O patinho feio, O
pequeno polegar, A bela e a fera, Pindquio, entre outros.

Nesse mesmo periodo, o professor e engenheiro Julio
César de Mello e Souza, por meio de livros, aulas, palestras
e conferéncias, propagou a contagao histdrias utilizando, a
partir de 1925, o pseudénimo Malba Tahan: ficticio escritor
arabe de tradicdo mugulmana nascido em 1885 na Ardbia
Saudita, nomeado pelo Emir como prefeito de El Medina
que estudou em Istambul e no Cairo, recebeu grande
heranca e saiu pelo mundo criando contos relacionados a
matematica, vindo a falecer em 1921. Seus livros, escritos
em arabe, eram traduzidos pelo também ficticio Prof.
Breno Alencar Bianco (outro pseuddnimo utilizado por

3 A colecdo foi remasterizada e relancada em CDs em 2001 pela Warner
Music.
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Julio César de Mello e Souza). Tahan ministrou palestras e
aulas sobre A arte de ler e contar histdrias em cidades de
diversos estados do Brasil até o ano de 1974, quando
faleceu em Recife para onde viajou justamente para
realizar uma conferéncia sobre o tema.

Sabe-se que Malba Tahan “[...] participou em
programas da Radio Mayrink Veiga [...] Alguns de seus
contos foram, inclusive, radiofonizados” (A
POPULARIZACAO, [s. d.]), como é possivel conferir em
dois arquivos de dudio publicados no Site oficial da familia
e dos admiradores de Malba Tahan (TAHAN, [s. d.]). As
gravacbes das histérias ndo s3o datadas, sendo
consideradas possivelmente narradas pelo autor. Tahan
atuou também na Radio Nacional, onde a partir de 1941
ministrou aulas de matematica na “Universidade do Ar”,
projeto “[...] pioneiro na formacdo continuada a distancia”
(OLIVEIRA, 2007, p.42). Ndo hda noticias de que em suas
aulas e participagbes em programas de radio ele tenha
contado histdrias, embora fosse muito frequente que o
professor narrasse em suas palestras, conferéncias, aulas
e entrevistas, como, por exemplo, na entrevista concedida
a Silveira Peixoto e a Monteiro Lobato em 1941, em que
Malba Tahan narra o conto O juiz e 0 ovo (PEIXOTO, 1976,
p.-173), ou na entrevista concedida a Neusa Fernandes,
Hordcio de Almeida, Adolfo Aizen e Nalmim Aizen para o
Museu da Imagem do Som em 15 de abril de 1973,
disponivel no acervo de 3udios do Site Oficial Malba
Tahan, em que o professor narra (na parte 6 da entrevista)
o conto Matemadtica das surpresas (TAHAN, 1973).

Foi também sob o pseud6nimo de Malba Tahan que
Julio César publicou em 1957 o livro A arte de ler e contar
histérias (TAHAN, 1957) pela editora Conquista, segundo
titulo publicado no Brasil voltado para a contacdao de
histérias. No livro, Tahan (1957), respaldando-se no
depoimento de cerca de duzentos professores, inicia sua
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abordagem discorrendo sobre a importancia das histdrias
remetendo-se inclusive ao livro de Otilia Chaves. Em
seguida, o autor trata da figura do contador de histdrias,
destacando os cuidados que esse deve ter em relacdo a
histéria e ao auditdrio, expondo técnicas, recursos,
classificacdo etdria das histdrias, escolha de histdrias,
leitura de histérias e formas de apresentacdo. Cabe
destacarmos do prefacio da obra de Tahan (1957), escrito
por Denize Tavares, a defesa, por parte da autora, de uma
valorizagdo da narragdo educacional em detrimento da
narragdo tradicional. A conta¢do de histdrias dirigia-se,
cada vez mais, para o ambiente escolar.

Em 1967, Tereza Casasanta publica pela editora A
Grafiquinha o livro Crianca e literatura, dedicando os
capitulos IV e V a contacdo de histdrias (Por que contar
histérias e Vamos contar esta histéria?). No livro, também
destinado a profissionais da drea de educacdo, a autora
aborda técnicas, apresenta classificacbes etdrias e tipos de
histdrias, discorre sobre a estrutura do conto e sugere um
planejamento para contar uma histéria. Em seu livro
podemos verificar a influéncia das teorias psicoldgicas na
importancia dada a valoriza¢do do imagindrio e da fantasia
infantil no processo educacional promovido por meio das
histdrias.

No sentido de promover uma importante reflexdo,
considero vdlido tracar um paralelo entre os dados da
trajetdria histdrica por nds apresentada e o processo de
apropriacao dos contos da tradicdo oral pela cultura
dominante no século XVII.

Na época de Perrault, o movimento classico de
resgate da cultura popular promovido na Franca, opondo-
se a valoriza¢do ampla dos escritos antigos, contrapds um
saber essencial francés n3o apenas coletado junto aos
meios populares, mas apropriado por uma cultura
aristocratica e burguesa por intermédio da materializa¢ao
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dos textos orais em uma reescrita permeada pelo discurso
educacional que doravante se faria dominante, como
afirmam Zipes (1993) em Trial and tribulations of Little Red
Riding Hood e Ziolkowski (2007) em Fairy tales from before
fairy tales. Por essa razdo, afirma Zipes (1993), muitos
contos tradicionalmente orais receberam “versées Unicas”
escritas (modelos dificilmente mutdveis ou pouco
passiveis de receberem altera¢des). Ao mesmo tempo,
surgia a Literatura Infantil vinculada a escola e ao estatuto
da infancia (ZILBERMAN, 2003).

Voltando ao século XX, no que diz respeito ao
contador de histdrias, ao que nos parece, apenas com a
rarefacdo de sua pratica corriqueira, cotidiana e popular,
destacada por Benjamin (1980) em 1936, é dado o devido
valor aquilo que, nao obstante parecesse ser um carater
inerente a condicao humana, ameacava desaparecer. Nas
palavras de Benjamin (1980, p.57): “E como se uma
faculdade, que nos parecia inaliendvel, a mais garantida
entre todas as coisas seguras, nos fosse retirada”.

Menos de dez anos apds a publicagao do texto de
Benjamin surge o livro de Otilia Chaves em que se defende
a contacao de histérias como uma pratica pedagdgica.
Ressaltamos a existéncia de titulos sobre contacdao de
histdrias publicados desde o inicio do século em outros
paises, como é o caso do livro The art of the story-teller,
publicado em 1915 pela inglesa Marie L. Shedlock. A
introducdo dessa obra foi traduzida por Gilka Girardello
sob o titulo de capitulo “Da introdu¢dao de A arte do
contador de histérias” no livro Baus e Chaves da narracdo de
histérias (SHEDLOCK, 2004 ). Posteriormente, Paulo Bocca
Nunes traduziu integralmente o livro intitulando-o A arte
de contar histdérias (SHEDLOCK, 2016).

Sabemos que a apropriacao da pratica narrativa
popular para favorecer a aprendizagem da escrita foi
defendida ainda no século | d.C. por Quintiliano, que em
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sua obra Institutio Oratoria, afirma que “[...] os alunos
aprendem a parafrasear as fdbulas de Esopo, que
sucederam as histdrias de suas progenitoras, narradas em
linguagem simples e nem um pouco rebuscada, depois
disso esse estilo simples se transferird para a escrita [...]”
(QVINTILIANUS, 2009, p.39, traducdo nossa*). Cabe
ressaltar que a pratica de narrar nessa linguagem simples e
nada rebuscada contrasta com a retdrica ensinada
institucionalmente em Roma e posteriormente nas escolas
medievais europeias. Para Ziolkowski (2007, p.102),
Quintiliano aprecia as vantagens de (para recorrer a
terminologia que esteve em voga em décadas recentes)
apropriar-se da “baixa cultura” (low culture) nos estagios
precoces de treinamento infantil para a aquisicdo dos
elementos da “alta cultura” (high culture).

Se no periodo classico (séculos XVII e XVIII) essa
cultura popular era apropriada por meio da materializacao
escrita em obras da nascente Literatura Infantil, no século
XX a pratica de contar histdrias, ao tornar-se rara mesmo
nos meios populares, recebendo por essa razao um valor
que favorecera a sua apropriacdao por parte dos aparelhos
de dominagdo, passa a ser um dever do educador, ndo
devendo estar relegada ao ambiente externo a escola,
mas devendo estar em seu seio, devidamente
escolarizada. E é por meio dos livros desses autores
educadores e contadores de histdrias que as professoras
sao convocadas a cumprir seu dever: contar histdrias,
como defendido no prefacio da 3* edi¢do do livro de Otilia,
publicada em 1963 (CHAVES, 1963, p.5).

4 “Igitur Aesopi fabellas, quae fabulis nutricularum proxime succedunt,
narrare sermone puro et nihil se supra modum extollente, deinde
eandem gracilitatem stilo exigere condiscant [...]” (QVINTILIANUS,

2009, p-39)-
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A nosso ver, pelo menos no Brasil, essa tardia
tentativa de eruditizagdo da conta¢do de histdrias nao
logrou a consolidagdo do distanciamento entre popular e
erudito como ocorreu com a literatura, o teatro, a pintura,
a escultura, a musica e a danca. Se no periodo classico,
afirma Ziolkowski (2007, p.102), o homem educado
visualiza a distdncia entre os elementos das culturas
populares e da cultura letrada como um abismo aberto
entre ambas, passando a ver as histdrias, musicas e outras
expressbes culturais dos povos humildes como
merecedoras de coletaneas, a partir da década de 1960,
abordagens pds-coloniais como a de Néstor Canclini (1997)
questionam a constituicdo discursiva colonizadora,
hegemonica e excludente da autointitulada “alta cultura”.

Aos 45 minutos do segundo tempo a contacdo de
histdrias parece ter sido poupada do processo moderno
de eruditizacdo da cultura popular, passando a ocupar
doravante, e cada vez mais, um potente entrelugar ruptor
de dicotomias historicamente consolidadas: oralidade e
escrita; campo e cidade; tradicao e tecnologia; popular e
erudito.

Reitero, por fim, minha defesa do uso do termo
contagdo de histdrias. Nao somente pelo seu gosto de
oralidade, mas também por apresentar-se como
reinvencao da escrita. N3o sé pelo seu sabor popular,
como também por potencializar-se em espacos e vozes
até entdo reservadas ao saber erudito. Nao apenas pela
sua sonoridade interiorana, mas também pelos ecos
urbanos que evoca. Nao somente pelo seu viés tradicional,
mas também pela sua re-existéncia tecnoldgica. Enfim, por
constituir, em si, acdo, reinvencao, poténcia, eco e re-
existéncia.
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UM PAPAGAIO ENCANTADO, UMA MOCA E O PODER DO
AMOR VERDADEIRO: UMA MESMA NARRATIVA
FOLCLORICA NA VERSAO DE DIFERENTES AUTORES

Maria das Dores Soares Maziero'

Introducdo

A tradi¢do de reunir narrativas de tradi¢cdao oral em
livro a partir da audi¢ao de contadores de histdria é pratica
recorrente no campo da literatura para criangas. No Brasil,
os Contos populares do Brazil, de Silvio Romero, publicados
pela primeira vez em 1885, em Lisboa, € um marco
importante no que diz respeito ao registro de contos,
lendas e histdrias diversas transmitidas oralmente por
geracbes de contadores, cujas origens se perdem no
tempo. Esta obra traz 88 contos de tradicdao oral
separados em trés secbes, segundo critérios de origem
etno-geogréfica estabelecidos pelo autor: contos de
origem europeia; contos de origem indigena e contos de
origem africana e mestica — os quais, segundo Romero,
foram “recolhidos diretamente da tradi¢dao oral. Nao
incluimos neles nenhum artificio; nenhuma ornamentacao,
nenhuma palavra hd ai que ndo fosse fielmente apanhada
da boca do povo” (ROMERO, 1954, p.441).

O livro em questdo representa o resultado de parte
dos estudos de Silvio Romero sobre o folclore brasileiro,

' Doutora em Educacdo pela FE/Unicamp.Professora do Curso de
Pedagogia da UNIFACP - Centro Universitario de Paulinia - e
pesquisadora do grupo ALLE/AULA - FE/Unicamp.
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conforme explicado pelo autor na Introdugdo, estando,
portanto, a época de sua publicacdo, distante do universo
dos livros destinados ao publico infantil.

A edicdo consultada para a escrita deste artigo foi
publicada em 1954 pela Livraria José Olympio Editora,
sendo parte da Colecdo Documentos Brasileiros, com
notas de Luis da Camara Cascudo e ilustrac6es de Santa
Rosa.

Apesar de ndo ser uma obra publicada tendo em vista
o publico infantil, algumas das narrativas recolhidas por
Silvio Romero? vao integrar, posteriormente, livros infantis,
em obras publicadas nos séculos XIX, XX e XXI. Seguindo
esta vertente, o presente texto analisa especificamente
uma destas narrativas tradicionais do folclore brasileiro
registradas por Romero - “O papagaio do limo verde”, em
quatro diferentes versdes dirigidas ao publico infantil (1896;
1919; 2004; 2005). Discute-se a permanéncia da prética de
transpor narrativas folcldricas, portanto de tradicdo oral,
para os livros destinados ao publico infantil, bem como os
procedimentos e estratégias linguisticas e editoriais
utilizados pelo polo da producdo (escritores e editores) no
que diz respeito a atender a imagem de leitor infantil
pensada para cada periodo histdrico.

A versdo de o “O papagaio do Limo Verde” registrada
na obra de Sylvio Romero foi recolhida em Sergipe, tendo
sido classificada pelo pesquisador como um conto de
origem europeia. Segundo nota de Camara Cascudo

2 Silvio Vasconcelos da Silveira Ramos Romero nasceu em Lagarto,
Sergipe. Critico, ensaista, folclorista, polemista, professor e
historiador da literatura brasileira, foi também um dos fundadores da
Academia Brasileira de letras. Formou-se bacharel pela Faculdade de
direito do Recife, transferindo-se em fins de 1875 para o Rio de
Janeiro, onde em 1880 tornou-se titular da cadeira de Filosofia no
Colégio Pedro II. (Disponivel em <http://academia.org.br/abl/cgi/
cgilua.exe/sys/start.htm?infoid=154&sid=196>. Acesso em 04 jan. 2019.
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(ROMERO, 1954, p.135-136), trata-se de um conto com
elementos caracteristicos da literatura oral da Finlandia,
Lapoénia, Dinamarca, Noruega, Suécia, Sicilia e Grécia. O
mesmo autor também registra a existéncia de versbes da
histéria em Portugal e no Uruguai.

Na versdo de Romero (1954, p.128-135), a histdria se
passa num “lugar retirado duma cidade”, onde morava
“uma velha” e suas trés filhas, uma das quais tinha trés
olhos, outra tinha dois e a terceira tinha apenas um. Perto
da casa da velha morava uma mog¢a muito bonita, por
quem se apaixonou o principe real do reino do Limo
Verde, que dava muitas riquezas a sua amada. Curiosa, a
velha p6s sucessivamente a filha de trés olhos e a de dois
olhos para dormir na casa da moga a fim de descobrir o
segredo de sua riqueza, mas ela lhes dava um cha que as
fazia cair em um sono profundo. Desse modo, ndo viam
quando chegava o principe real do Limo Verde, encantado
em um grande e lindo papagaio, que batia na janela do
quarto da moc¢a todas as noites; ao entrar e banhar-se
numa grande bacia, além de transformar os pingos d’agua
que caiam de suas penas em diamantes, ainda se
transformava, ele préprio, em um lindo principe.

Mas a felicidade dos apaixonados € interrompida
quando a terceira filha da velha, a que tinha apenas um
olho, consegue enganar a moga e descobrir o segredo do
papagaio. Ao ficar sabendo, a velha vai dormir na casa da
moca, onde, disfarcadamente, coloca navalhas bem
afiadas na janela por onde o papagaio deveria entrar.
Quando a ave chega, se corta nas navalhas e diz: “Ah!
Maria ingrata, nunca mais me veras; s6 se mandares fazer
uma roupa toda de bronze e andares até ela se acabar...”
(ROMERO, 1954, p.130). Em seguida, bate asas e voa para
bem longe.

Sé entdo a moga descobre a razao das visitas
constantes de suas vizinhas, mas ja era tarde demais, e a
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ela sé restava mandar fazer uma roupa toda de bronze e
sair pelo mundo a procura do reino do Limo Verde. Depois
de muito andar e sofrer, a moga consegue a ajuda da Lua,
que lhe da de presente uma almofadinha de fazer rendas,
toda de ouro, e a do Sol, que a presenteia com uma
galinha de ouro e uma ninhada de pintinhos de ouro, vivos
e andando. Mas é o Vento Grande quem a leva,
finalmente, até o palacio do reino do Limo Verde.

Uma vez I3, a moca descobre que o principe real do
Limo Verde estava muito mal, a beira da morte, mas em
troca dos presentes que recebera da Lua e do Sol, a moca
consegue entrar no palacio e curar o principe, gragas ao
remédio que havia descoberto ouvindo a conversa de trés
rolinhas. Finalmente, os noivos se casam, havendo muita
festa na cidade e no palacio.

Essa versao recolhida por Silvio Romero passa a ser o
ponto de partida para a andlise das quatro adaptacdes do
conto para o publico infantil.

Adaptacoes de “O papagaio do limo verde” para o
publico infantil brasileiro nos séculos XIX e XX

A literatura brasileira para criangas nasceu sob o
signo das traducbes e adaptagdes de obras produzidas em
outros paises, marcadamente os europeus. Segundo
Lajolo e Zilberman (1986, p.17), “eram os classicos infantis
europeus que forneciam o material para as adaptacdes e
traducdes que precederam a propriamente dita producao
brasileira de literatura infantil”.

No que diz respeito aos livros infantis que circularam
no Brasil no final do século XIX e nas primeiras décadas do
século XX - antes, portanto, do surgimento do Sitio do
Picapau Amarelo de Monteiro Lobato, havia editoras que
produziam obras para as criancas brasileiras, ainda que
nos moldes das traducbes e adaptacGes de obras
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europeias, ou dos livros de leitura destinados a escola que,
a época, se confundiam com o que se considerava
literatura para a infancia.

Desse periodo, citaremos trés autores que
contribuiram de maneira importante para a constituicao
da histdria dos livros destinados a infancia no Brasil. O
primeiro deles é Carlos Jansen (1829-1889), professor do
renomado Colégio Pedro Il, que traduziu e adaptou para a
Laemmert & Cia. muitas obras cldssicas da literatura
infantil, dentre elas os Contos Seletos das mil e uma noites
(1882); Robinson Crusoé (1885); Viagens de Gulliver (1888) e
As aventuras do celebérrimo Bardo de Miinchhausen (1891).
Nas palavras de Arroyo (1990, p.172), Carlos Jansen
“inscreve-se entre os pioneiros de nossa literatura infantil
ndo so pelas tradugbes que realizou, como também pela
consciéncia que tinha do problema”.

Outro nome importante para a literatura infantil
brasileira é o do escritor fluminense Alberto Figueiredo
Pimentel (1869-1914), um jornalista e cronista carioca que
recebeu de Pedro da Silva Quaresma, proprietdrio da
Livraria Quaresma, a incumbéncia de organizar a
Biblioteca Infantil Quaresma, traduzindo em linguagem
acessivel as criangas brasileiras os contos maravilhosos
que circulavam no Brasil do século XIX, em traducdes
portuguesas ou em textos franceses (MAZIERO, 2015a).

Segundo Arroyo (1990, p.177), “Figueiredo Pimentel
instaura na literatura infantil brasileira — que até entdo em
sua forte maioria se manifestava através de livros presos e
interessados ao sistema educacional do pais — uma nova
orientacao: a popular”.

Integrando a Biblioteca Infantil Quaresma, Figueiredo
Pimentel publicou: Contos da Carochinha (1894); Histdrias
da Avozinha (1896); Histérias da baratinha (1896); Album
das criancas (1897); Teatrinho infantil (1897) e O livro das
criancas (1898).

M



O terceiro nome que consideramos importante
para a constituicdo do campo da literatura infantil
brasileira é o do Prof. Arnaldo de Oliveira Barreto (1869-
1925), diplomado pela Escola Normal de S&o Paulo,
Inspetor de Ensino e autor de cartilhas e livros escolares,
como a Cartilha Andlitica e a série de livros de leitura
seriada Puiggari Barreto. Convidado pela Weiszflog Irmaos
(posteriormente Editora Melhoramentos) para organizar o
langamento de obras de literatura ndo didatica destinadas
a infancia brasileira, Barreto idealizou, em 1915, a
Biblioteca Infantil Melhoramentos, série composta por
livrinhos de formato pequeno, com ilustracdes coloridas e
publicados de modo sistematizado, em volumes
numerados em sequéncia (MAZIERO, 2015).

A colecdo ficaria sob a direcdo e coordenacao de
Arnaldo Barreto - que exercia simultaneamente as
func¢bes de autor/adaptador, editor e responsdvel pelos
aspectos graficos, até 1925, ano em que este faleceu,
passando a cole¢ao passou a ser coordenada por outro
professor: Lourenco Filho. Em 1958, foi publicado o
volume de nimero 100, encerrando-se o lancamento de
novos titulos (MAZIERO, 2015).

Estes dois autores, que contribuiram decisivamente
para a formacdo de um publico leitor para os livros
destinados a infancia, deixaram registradas em sua obra as
duas primeiras adaptacdes de “O papagaio do Limo
Verde” para o publico infantil; Figueiredo Pimentel, em
Histérias da Baratinha (1896), e Arnaldo de Oliveira
Barreto, no volume 13 da Biblioteca Infantil
Melhoramentos, publicado em 1919.

Histdrias da Baratinha segue a mesma estrutura de
outros livros que Figueiredo Pimentel escreveu para a
Biblioteca Infantil da Livraria Quaresma no que diz
respeito a fonte e ao tipo de textos escolhidos; as obras
trazem recontos de histdérias de Charles Perrault, dos
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Irmaos Grimm, de Hans C. Andersen, fabulas, lendas e
textos do folclore nacional, caso em que se insere “O
papagaio real’’?, ora em anadlise.

Este conto é o primeiro dos 53 que Histdérias da
Baratinha traz. O exemplar analisado foi publicado em
1950, pela Editora Livraria Quaresma. Trata-se de um livro
de 319 paginas, com capa dura e colorida, caracteristica de
todos os livros da colecdo Biblioteca Infantil Quaresma.

Quanto ao volume 13 da Biblioteca Infantil
Melhoramentos, de Arnaldo Barreto, trata-se de um livro
de tamanho reduzido, medindo 11,5 cm x 16,5 ¢cm, com 56
paginas e trazendo apenas duas histdrias recontadas do
folclore brasileiro: “Os trés principes coroados” e “O
principe do Limo Verde”. O livrinho traz a capa tipica dos
exemplares da primeira fase da colecdo, isto é, dura e
ilustrada com a figura de uma senhora acompanhada por
trés criancas (MAZIERO, 2015).

Analisaremos as obras de Barreto e de Figueiredo
Pimentel a partir das contribuicdes tedricas dos estudos
de Roger Chartier (1990; 1991; 1999; 2001), partindo dos
conceitos de representa¢do, assim como de outros
referentes as estratégias e dispositivos utilizados na
adaptagao e apresentacdo de obras escritas, sejam elas
infantis ou ndo.

Para Chartier (1991), representacdo é o produto do
resultado de uma pratica; assim, a literatura como
representacao pode ser pensada como produto de uma
pratica cultural simbdlica do real. Outro termo importante
no escopo tedrico deste pesquisador é o termo
“estratégia”, que para Roger Chartier (2001), se trata de
procedimentos e interven¢bes textuais e editoriais

3 Quando se tratar de conto inserido em coletanea, os titulos serdao
grafados com aspas; quando se tratar de titulo de livro, serdo
grafados em italico.

113



pensadas no polo da produ¢do pelos autores,
adaptadores, ilustradores e editores, que visam conformar
determinado género a determinado publico.

No caso dos textos em questdo, tanto Figueiredo
Pimentel quanto Arnaldo Barreto se apropriaram de um
texto de tradicdo oral que ja circulava em forma impressa,
recolhido e registrado por Silvio Romero, para inseri-lo em
uma colecdo de livros destinados a infancia, a partir de
uma representa¢do construida a respeito desse publico
leitor especifico.

Ainda seguindo as trilhas tedricas de Chartier, este
tedrico aponta duas estratégias ou dispositivos que
podem ser aplicados ao campo da leitura: 1)
procedimentos de producao de texto, subordinados ao
autor, puramente textuais, pensados como protocolos de
leitura que garantem o sentido pretendido; 2)
procedimentos ligados as formas tipograficas — pertencem
a impressao e sao decididos pelo editor, levando o leitor a
construir sentidos diferentes para a obra.

Considerando o primeiro dispositivo, aquele ligado as
estratégias textuais adotadas pelo autor, apesar de ser
possivel identificar as marcas que remetem ao texto
fundante de Silvio Romero (“O papagaio do Limo Verde”),
houve uma alteracdo do titulo. Deste modo, Figueiredo
Pimentel batizou sua adaptacdo de “O papagaio real”,
sugerindo ja no titulo a ascendéncia nobre da ave, o que a
torna diferente, especial; j4 Arnaldo Barreto apenas troca
o termo “papagaio” do conto de Romero por “principe”,
antecipando também uma caracteristica importante das
personagens dos contos maravilhosos, isto €, sua
vinculagdo a nobreza.

Quanto ao enredo, hd diferencas entre o texto de
Barreto e o de Pimentel: enquanto o primeiro mantém
todos os pontos presentes na versao de S. Romero -
caracteristicas das personagens, desenrolar do conflito:
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viagem da moga, visita a casa dos trés elementos da
natureza; oferta de presentes; troca dos presentes pela
chance de visitar o principe doente e cura através de um
remédio magico descoberto pela protagonista - o texto de
Pimentel se caracteriza pelo resumo dos acontecimentos
que se desenrolam apds o papagaio haver se ferido nas
navalhas colocadas pela vizinha invejosa. No conto de F.
Pimentel, ndo ha pdssaros que dizem a protagonista como
curar o principe, ela apenas dd a rainha, mae do principe,
os presentes que recebera da Lua e do Sol, em troca de
passar a noite no quarto do principe, que vai melhorando
apenas com a presenca da amada.

Também € possivel perceber a interferéncia direta
dos dois autores na prdpria histdria contada, quando eles,
por exemplo, ddo nomes as personagens. Enquanto na
versdo recolhida por Romero sé ficamos sabendo o nome
da moca (Maria), Figueiredo Pimentel e Arnaldo Barreto
nomeiam as personagens: Andreza é a velha, e Chiquinha,
Julinha e Mariquinhas séo as filhas na versdo de Pimentel,
enquanto que na de Barreto as filhas se chamam Carmela,
Beraniza e Nicacia.

Ja em relagao ao segundo dispositivo, aquele ligado
as formas tipograficas, os dois textos integram livros com
uma férmula editorial pronta: trata-se de obras para a
infancia, parte de uma colecdo, volumes com um formato
e capa padronizados, além de ilustracdes. O que diferencia
a obra de Pimentel da de Barreto é o cuidado com os
aspectos graficos. Na de Pimentel ndo hd menc¢do ao
ilustrador, as duas unicas ilustra¢cbes do conto sao em
preto e branco e ndo parecem guardar ligacao direta com
o enredo, sugerindo as gravuras “padrao”, produzidas
originalmente na Europa por estabelecimentos graficos e
editoras que publicavam contos de fadas.

Ja na obra de Barreto, o ilustrador vem identificado:
trata-se de F. Richter, pintor e desenhista tcheco radicado
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no Brasil (MAZIERO, 2015). Sdo seis belas ilustra¢des feitas
com a técnica da aquarela, todas ligadas diretamente a
algum fato importante do enredo. Destaque para a
ilustracdao colorida que mostra o papagaio se banhando
em uma bacia de prata, com o0s respingos de &agua
transformados em pedras preciosas (BARRETO, 1919,

p-39).

O voo do papagaio encantado para o século XXI: Silvio
Romero e Camara Cascudo em duas obras dirigidas ao
publico infantil

Diferentemente da época em que ocorreram as
primeiras publicaces da histdria do principe encantado na
forma de um bonito papagaio, cuja redencdo estava no
amor de uma moca bonita e corajosa, as duas publicacdes
que ora serdo analisadas sao produto de um tempo em
que ja estdo plenamente estabelecidos os sentidos para o
termo “literatura infantil”’, havendo muitas editoras
especializadas em produzir livros para a infancia,
motivadas, inclusive, por programas de leitura diversos
promovidos pelos drgdos oficiais - potenciais
compradores de livros.

E neste cendario que podem ser situadas as duas obras
que agora serao analisadas. O primeiro deles é Papagaio
do Limo Verde?, de Silvio Romero, com ilustracbes de
Rosinha Campos, 1° edicao publicada pela Editora Scipione,
em 2005, com 31 pagina e parte da Colecao Do arco-da-

4 Os titulos serdo grafados em itdlico quando se tratar dos livros
infantis, apresentados como obras completas; quando se tratar do
conto que integra a obra de Silvio Romero, de Camara Cascudo, ou
mesmo de Arnaldo Barreto, a opc¢do foi por coloca-los entre aspas, ja
que se trata de um texto que faz parte de obra com titulo préprio.
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velha, composta por outros contos populares recolhidos
por Silvio Romero.

A pagina de apresentacao explica que a histdria que o
leitor vai ler, contada pelas pessoas do povo, foi recolhida
por Silvio Romero no interior de Sergipe; a pagina em que
se encontra a ficha catalografica da obra traz a seguinte
nota informativa a respeito do estabelecimento do texto
escrito, que reproduz na integra a versao de Silvio Romero
publicada em Contos Populares do Brasil (1885):

Visando a clareza e inteligibilidade imediatas, e também
com o intuito de evitar ambiguidades, adotamos alguns
critérios na edi¢do, procurando manter a maxima fidelidade
possivel ao original. Invertemos a posicao de termos em
algumas oragGes, atualizamos a pontuagdo e a colocacao
pronominal, trocamos algumas palavras por sindnimos. Ha
um glossario no final do livro para explicar alguns termos e
expressdes. (ROMERO, 2005, verso da pagina de rosto).

Quanto ao glossdrio, ele traz o significado de palavras
como “arrufar”, “birro”, “cacunda’”, “vosmecé’ e outras,
que aparecem no corpo do texto impressas em cor
diferente (amarelo dourado). A existéncia deste glossario
pode ser vista como a tentativa de diminuir a distancia
temporal e cultural que separa o narrador adulto,
nordestino, iletrado e morador da zona rural ouvido por
Silvio Romero, do leitor infantil a quem o livro se destina:
uma crianga em processo de escolarizacao, moradora da
zona urbana, familiarizada com a tecnologia e outros
recursos modernos. Também pode ser visto como uma
tentativa de controlar o sentido a ser construido pelo
leitor (CHARTIER, 1999).

Na pagina seguinte a do glossario, ha foto e breve
biografia do autor Silvio Romero e da ilustradora Rosinha

7

campos, onde também € informado que as ilustracdes
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foram produzidas usando a técnica da marmorizagdao em
acrilica no fundo e dleo nas figuras.

As ilustra¢Oes exercem papel central na composi¢ao
geral do livro, sendo apresentadas sempre em paginas
destinadas apenas a elas; geralmente a pagina da
esquerda traz apenas texto, enquanto que a pagina da
direita apenas ilustracdo.

Quanto a segunda obra analisada, trata-se de O
papagaio real, de Luis da Camara Cascudo®, com
ilustracbes de Claudia Scatamacchia, 1* edi¢do, publicada
em 2004 pela Global Editora, como parte da Colecao
Contos de Encantamento.

Do ponto de vista textual, a obra reproduz o texto
original de Camara Cascudo, publicado na obra Contos
Tradicionais do Brasil (1946), inclusive com a informacdo,
na ultima pagina, do nome da informante de Cascudo,
Benvenuta de Araujo, de Natal, Rio Grande do Norte.

O livro traz ainda, na segunda contracapa, foto e uma
breve biografia de Luis da Camara Cascudo e de Cldudia
Scatamacchia. A histdria é contada em 15 paginas, na
maioria das vezes seguindo uma mesma orienta¢do: uma
ilustracdo de pdgina inteira e uma pdagina com texto e
ilustracao. Na 2? capa, estdo anunciados mais quatro livros
da colecao Contos de Encantamento, a qual pertencem,
além de O papagaio real, as seguintes obras: Couro de

5 Luis da Camara Cascudo (Natal, Rio Grande do Norte, 1898-1986) foi
folclorista, professor, historiador e jornalista. Formou-se na Faculdade
de Direito do Recife em 1928 e trabalhou como professor de histdria
do Colégio Atheneu Norte-rio-grandense. Em 1934, torna-se sdcio
correspondente do Instituto Histdrico e Geografico Brasileiro (IHGB).
Funda a Sociedade Brasileira de Folclore em 1941. Nas décadas de
1950 e 1960, é responsdvel pela organizacdo de diversas coletaneas
de textos histdricos, etnogréficos e sobre os mitos folcldricos
nacionais. Disponivel em <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/
pessoa1772/luis-da-camara-cascudo>, acesso em 7 jan. 2019.
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Piolho, A princesa de Bambulud, Maria Gomes, O marido da
Mae d’dgua/A princesa e o gigante.

O livro de Camara Cascudo Contos tradicionais do
Brasil (1946), no qual estd o conto “O papagaio real”,
compde-se de 100 histdrias recolhidas pelo pesquisador a
partir de relatos de pessoas do povo, histdrias estas
divididas em 12 secdes, de acordo com o tema que
apresentam. “O papagaio real” estd classificado como
conto de encantamento.

A narrativa recolhida por Camara Cascudo no Rio
Grande do Norte no século XX difere em alguns aspectos
da que foi recolhida por Silvio Romero em Sergipe, no
século XIX. Na histdria recolhida por Cascudo (CASCUDO,
1997, p.54-55) ndo ha vizinhas invejosas. Nesse caso, sdo
duas irmas que moravam juntas, uma muito boa e a outra
“maldizente e preguicosa”. A irma mais velha comecou a
desconfiar dos barulhos que ouvia a noite no quarto
vizinho, vai olhar e descobre o segredo da cacgula: um
papagaio enorme, muito bonito, que entrava pela janela e
ao banhar-se em uma bacia com 4gua se transformava no
“principe mais formoso do mundo”. “Roxa de inveja”, a
irma mais velha encheu o peitoril da janela de cacos de
vidro, assim como a bacia, o que provocou ferimentos no
papagaio, que voou para longe da amada, dizendo: “Ai,
ingrata! Dobraste-me os encantos! Se me quiseres ver, s
no reino de Aceldis”.

A moca, desesperada, sai pelo mundo a procura do
noivo, e depois de muito viajar, ao esconder-se a noite no
alto de uma arvore, escuta vozes que mencionam o Reino
de Aceldis e o fato de que o principe de I3 estava muito
doente, sendo o remédio para curd-lo “beber trés gotas de
sangue do dedo mindinho de uma moga donzela que
queria morrer por ele”.

Quando o dia amanheceu, a moca p0Os-se a andar e
chegou ao Reino de Aceléis, onde procurou o rei e prop6s
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a ele que lhe desse metade do reino em troca da cura do
principe. Desesperado com a iminéncia da morte do filho,
o rei aceitou. A moca foi para o quarto do principe, “meiou
um copo d’agua, furou o dedo mindinho, botou trés gotas
de sangue dentro, misturou e mandou ele beber”.

O principe curou-se, mas o rei ndo queria deixar que
ele se casasse com a moga, uma vez que ela ndo tinha
sangue nobre. E ai se revela a esperteza da moga: como o
rei havia lhe dado metade de tudo quanto era dele
naquele reino, se ndo permitisse o casamento a moca
exigia que ele dividisse o principe ao meio para daraelaa
metade por direito lhe cabia. O rei, sem outra opcao, deu
finalmente o consentimento para a realizagdo do
casamento, cuja festa durou trés dias.

Uma vez que o texto das duas obras se manteve fiel
aos textos fundantes estabelecidos por Silvio Romero e
Camara Cascudo, o grande diferencial dessas duas versdes
de “O papagaio do Limo Verde” sdo as ilustracdes, que ao
se tratar de obras para criangas assumem papel bem mais
significativo, ao contribuir para a constru¢do de sentidos
que ultrapassam aqueles sugeridos apenas pelo texto
verbal. Elas funcionam ainda como estratégia para
fragmentar o texto, apelando para a visualidade e
evitando assim que o leitor infantil se canse (MAZIERO,
2015).

No caso de O papagaio real (2004), Cldudia
Scatamacchia, a ilustradora, criou uma capa em tons de
verde e amarelo, tendo como figura central uma moga,
cujos cabelos sao na verdade um papagaio. Em tons
avermelhados, apenas os olhos e a boca da moga e os
olhos da ave. O efeito é bastante interessante,
esteticamente falando: a primeira impressao é de que
moga e papagaio sao um unico ser.

No interior da obra, as ilustragbes também assumem
papel central: ha uma quantidade pequena de texto em
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uma pdgina, também ilustrada, e na seguinte temos
apenas ilustra¢des, que mostram a moga, o papagaio se
banhando na bacia, a moca escondida ouvindo a conversa
de animais estranhos; enfim, em todas as paginas o
protagonismo, por assim dizer, estd nas ilustracdes, que
proporcionam a crianga uma outra leitura da histdria
através das imagens que vé.

Outras considera¢6es sobre estratégias editoriais em
obras destinadas a infancia

O presente texto se prop6s a discutir a permanéncia
da pratica de transpor narrativas folcldricas, portanto de
tradicdo oral, para os livros destinados ao publico infantil,
bem como os procedimentos e estratégias linguisticas e
editoriais utilizados pelo polo da producdo (escritores e
editores) no que diz respeito a atender a imagem de leitor
infantil pensada para cada periodo histdrico, a partir de
pressupostos tedricos da histdria cultural, pela obra do
historiador Roger Chartier.

Pensamos que a rela¢do de representa¢ao entendida
como a relacdo entre uma imagem presente e um objeto
ausente, uma valendo pelo outro porque lhe é homdloga,
defendida por Chartier (1991, p.184), se aplica a relacdo
entre a obra produzida por autores e editores e o publico
a quem esta obra se destina.

Ainda seguindo as contribui¢cdes tedricas da histdria
cultural, citando o bibliédgrafo americano R. E. Stoddard,
Chartier afirma que “seja o que quer que facam, os
autores nao escrevem livros. Os livros ndo sao
absolutamente escritos. Eles sdo fabricados por copistas e
outros artifices, por operdrios e outros técnicos, por
prensas e outras maquinas” (CHARTIER, 1999, p.17).

Deste modo, como j& dito anteriormente, ¢
necessario separar os dois conjuntos de dispositivos,
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frequentemente confundidos, que visam ao controle do
sentido a ser construido pelo leitor: os procedimentos de
producdo de textos sdo diferentes daqueles
procedimentos de produgdao de livros, porque como
Chartier afirma, ha “os que destacam estratégias textuais
e intencbes do autor, e os que resultam de decisGes de
editores ou de limitagbes importas por oficinas
impressoras” (CHARTIER, 1999, p.17).

Nesta discussdo, Chartier chama a aten¢do, portanto,
para a importancia da questao do suporte ou
materialidade para a construcao de sentidos para o texto,
afirmando que “ndo ha texto fora do suporte que o da a
ler (ou ouvir)” (CHARTIER, 1999, p.17). Os textos sdo
corporificados em livros, e persistem neles elementos
espalhados pelo autor, buscando assegurar uma leitura
que garanta a correta interpretacdo. Seriam protocolos de
leitura que inscrevem no texto a imagem de um “leitor
ideal”, cuja competéncia adequada codificaria o sentido
preciso que o autor pretendeu ao escrevé-lo.

As quatro obras analisadas podem ser dispostas em
dois grupos: o primeiro reunindo “O papagaio real”
(1896), de Figueiredo Pimentel, e “O principe do Limo
Verde” (1919), de Arnaldo Barreto — ambos publicados no
inicio do processo de formagdo de nossa literatura infantil.
Quanto ao segundo grupo, nele estariam O papagaio do
Limo Verde, de Silvio Romero (Scipione, 2005) e O
papagaio real, de Camara Cascudo (Global, 2004),
producbes contemporaneas de um periodo histérico em
que a literatura infantil se tornou um dos segmentos do
mercado editorial que mais vende livros.

Considerando-se 0s pressupostos tedricos
apresentados, em que essas quatro obras se aproximam e
em que pontos se afastam? Em primeiro lugar, €
importante registrar que as quatro foram lancadas no
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interior de colecbes — o que parece ser uma pratica
recorrente nos livros destinados ao publico infantil.

Em segundo lugar vem a questdio do
estabelecimento do texto escrito, onde se encontra talvez
a maior diferenca entre os dois grupos; Pimentel e Barreto
recontam a histéria da moca e do papagaio encantado,
sem preocupar-se em seguir a palavra do narrador de
Romero. Ambos assumem o papel de narrador,
procurando uma forma mais “adequada” e “correta” de
contar a histéria para o publico infantil, aparentemente
eliminando expressdes populares — talvez consideradas
gramaticalmente incorretas para o publico infantil, além
de acrescentarem detalhes quanto ao carater das
personagens, que ganham até nomes na versao desses
dois autores, conforme trechos reproduzidos a seguir:

Obra Trechos das obras: situac¢do inicial
1885: “O | Uma vez havia, num lugar retirado duma
papagaio do Limo | cidade, uma velha que tinha trés filhas: uma
Verde” (Silvio | de um olho sé, outra de dois, e outra de
Romero) trés. Perto da casa da velha havia uma

outra casa, onde morava uma moga muito
bonita. Por esta moga namorou-se o
principe real do reino do Limo Verde, que a
visitava, todas as noites, e Ihe estava dando
muitas riquezas. A velha vizinha entrou a
desconfiar daquelas riquezas, e, uma vez
por outra, ia a casa da moga para ver se
pilhava alguma cousa, e nada... (ROMERO,

1957, p.128).
1896: “O | “Andreza era uma velha mexeriqueira que
papagaio  real” | gostava de bisbilhotar as cousas passadas
(Figueiredo na vizinhanga, para depois percorrer as
Pimentel) casas das amigas e comadres, narrando

tudo quanto vira, mas exagerando e

123




mentindo.

As suas trés filhas seguiam-lhe o exemplo,
invejando e odiando todo o mundo, por
serem horrivelmente feias: Chiquinha, a
mais idosa, com perto de trinta anos, tinha
trés olhos alinhados na testa; Julinha, a do
meio, nascera com os dois, mas, desde
crianga, ficara vesga olhando para cada
lado; e a caqula, Mariquinhas, tinha sé um,
logo acima do nariz.

Perto da residéncia de Andreza, vivia u’a
moga formosissima, que ninguém sabia
donde viera, mas a quem toda a gente
queria bem. Chamava-se Elvira. (PIMENTEL,

1950, p.11-12)

1919: “O principe
do Limo Verde”
(Arnaldo Barreto)

Ha muito tempo ji, morava em uma certa
cidade uma velha feiticeira que tinha por
filhas trés mocas, feias, feias como uma
noite de trevas.

A mais idosa, de nome Carmela, tinha trés
olhos.

A do meio, a Beraniza, dois.

E a mais nova, chamada Nicacia, um olho
sO.

Em frente da casa em que elas residiam,
havia uma bela vivenda cercada de jardins,
onde morava uma moc¢a encantadora, que
estava para se casar com o principe do
Limo Verde. (BARRETO, 1919, p.33).

Ja as edicbes da Editora Scipione e da Global optaram
por reproduzir o texto integral de Silvio Romero e de
Camara Cascudo, tal como as narrativas foram registradas,
com a fala do narrador do povo, marcada por termos

como “cacunda”

, ‘‘quenturao” “fede” e outros - num

reflexo de entendimentos mais modernos a respeito das
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varia¢des linguisticas, em que se passou a valorizar a
diversidade e a se compreender que a lingua, varia de
acordo com a época histérica, com a localizacao
geografica, com a classe social dos falantes, e que
compreender isto é fator de enriquecimento cultural.
Assim, o que antes poderia ser visto como “errado”,
portanto pouco adequado para o publico infantil, agora
passa a ser visto como legitimo e desejavel.

Essa estratégia permite ao leitor compartilhar algo
caracteristico das narrativas de tradicao popular - o que se
poderia chamar de férmula de encerramento: “Entrou por
uma porta, /Saiu por um pé de pato; /Manda o rei meu
senhor, /Que conte quatro” (ROMERO, 2005, p.28) ou
“Foram trés dias de festas e dancas, e até eu me meti no
meio, trazendo uma latinha de doce. Mas na Ladeira do
Encontrdo, levei uma queda e ela, pafo! No chédo...”
(CASCUDO, 2004, p.15, grifo do autor).

Finalmente, merecem destaque as ilustracdes da obra
de Barreto: j& em 1915 a Weiszflog Irmdos valorizou o
papel do ilustrador, contratando para ilustrar obras
infantis um artista renomado, F Richter, que deixou sua
assinatura em algumas das imagens que fez (MAZIERO,
2015).

No caso dos dois livros publicados no século XXl, as
ilustracbes ganham um destaque muito maior: além de
grafica e esteticamente muito bonitas, elas sdo uma
estratégia do polo da produgdo para fragmentar um texto
que os editores consideram longo e dificil para as
habilidades leitoras do publico infantil a quem a obra se
destina, através de uma “multiplicagdo dos paragrafos,
que quebram a continuidade ininterrupta do texto”
(CHARTIER, 1999, p.18).

125



Consideracdes finais

Interrogar os caminhos que levaram duas narrativas
de tradicao oral, uma delas publicada pela primeira vez no
século XIX, a serem transformadas em obras para a
infancia, sucessivamente, em 1896, 1919, 2004 e 2005 foi 0
que moveu a construcao deste texto.

Das adaptacOes de Figueiredo Pimentel e de Arnaldo
Barreto no final do século XIX e inicio do século XX, até as
duas versbes para “O papagaio do Limo Verde” e “O
papagaio real” publicadas no século XXI, o que mudou? Por
quais razdes?

Segundo Bourdieu (2001, p.250), “quando o livro
permanece e o0 mundo em torno dele muda, o livro muda”;
deste modo, se o0 tempo passou e o mundo mudou, é natural
que o publico leitor também tenha mudado, o que explica o
motivo de mesmo conservando a letra dos textos fundantes,
os livros contemporaneos o tenham feito seguindo as
normas e determina¢des do mercado editorial; como explica
Chartier (1999, p.19), “a passagem de uma forma de edicdo
para outra direciona, ao mesmo tempo, transformacdes no
texto e a constru¢ao de um novo publico”.

O surgimento desse mercado editorial propiciou
também a formacdo e atuacdo de um conjunto de
profissionais — editores, ilustradores, diagramadores, etc. -
que passaram a dividir com o autor a tarefa de produzir
livros para criancas e jovens, livros estes que “exibem
espetacular desenvolvimento quantitativo e qualitativo,
propondo, desdobrando e consolidando novas formas de
producdo e difusdo” (LAJOLO e ZILBERMAN, 2017, p.58).

A permanéncia de um tipo de texto ligado a tradi¢ao
oral e ao folclore em pleno século XXI poderia ser
explicada por duas perspectivas. A primeira seria a da
razao, que apontaria o fato de que os autores e
operadores do polo da producao conformam narrativas
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populares ao que pensam ser o gosto do leitor infantil
urbano contemporaneo porque isso é rentdvel para todos,
especialmente por este leitor também estar em processo
de escolarizacdo, e a escola ter sido, historicamente,
grande incentivadora do consumo de livros infantis.

A outra perspectiva, a do coracdo, veria na
permanéncia, renovacao e transformacdo dessas
narrativas orais em plena sociedade do escrito, um indicio
de que a mensagem que elas trazem € atemporal e fala a
sensibilidade de leitores de qualquer época. Enquanto
houver um sonho encantado e alguém valente e corajoso
disposto a encontrd-lo, mesmo enfrentando perigos, a
literatura sobreviverd através das narrativas magicas
construidas por autores andnimos ou reconhecidos e
inseridos no mercado produtor de livros.
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O PERCURSO ESTETICO, ARTISTICO E DIALOGICO DA
ARTE NARRATIVA NA CONTAGAO DE HISTORIAS

llsa do Carmo Vieira Goulart'
Dalva de Souza Lobo?

Iniciado uma histoéria...

Mas o desdentado aldedo jd anoitecera, queixo no peito.

Seu mundo jd esse que Tuahir anunciara, de extensos sossegos.

O préprio Muitinga estd como se encantado com as palavras de Tuhair.
Ndo é a histéria que o fascina mas a alma que estd nela. E ao ouvir os
sonhos de Tuhair,

Com os ruidos da guerra por trds dela, ele vai pensando:

“ndo inventaram ainda uma pélvora suave, maneirosa, capaz de explodir
0 homem sem lhes matar.

Uma pdlvora que, em avessos servi¢os, gerasse mais vida.

e do homem explodido nascessem infinitos homens que lhes estdo
dentro”.

Mia Couto (2015)

Quando pensamos na contacdo de histdrias como a
arte do envolvimento de pessoas e ao que lhes ¢é
anunciado, nos deparamos com a linguagem nas
potencialidades estética, artistica e dialégica construidas
por aquele que narra. Uma arte de malabarismos da
atencao, do suspense, da participacito e do
entretenimento, que se busca provocar no outro o
despertar para a quimera, assim como o personagem de

' Professora do Departamento de Educa¢do e do Programa de Pds-
Graduac¢do em Educacdo da Universidade Federal de Lavras (UFLA).

2 Professora do Departamento de Educagdo e do Programa de Pds-
Graduacdo em Letras da Universidade Federal de Lavras (UFLA).
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Mia Couto (2015, p.65), estar “como se encantado pelas
palavras”, sejam elas ditas, lidas, cantadas ou encenadas.
A pratica da contacdao de histdrias pode ser vista tanto
pela histdria, pela narrativa que Ihe é expressa, quanto
pela alma narradora que a incorpora, parece ser a fusdo
entre a narrativa e o narrador a “pdlvora, que em avessos
servicos”, conforme descrita na epigrafe, que provoca a
explosdo sem tirar a vida, impacienta o mais intimo do ser
e ali faz emergir “infinitos homens” adormecidos.

No amadlgama entre a narrativa e o narrador se
consolida a beleza da criagdo imagindria tecida em doses
homeopdticas na cadéncia do olhar atento e enfeiticado
do leitor ouvinte. Um feitico que se inicia pela arte do
suspense criado, para a degustacao lenta, como escreve
Quintana (2006, p.60), “[...] ‘suspense’, por culpa de
Mestre Hicthcock, tem se aplicado a essas taradezas. O
que eu queria dizer é que todas, todas as coisas tém de ser
dosadas com o suspense, para poderem impressionar e
encantar”. Com o suspense criado, abrem-se as janelas do
desconhecido, assim algo acontece no embalo da
contacgdo de historias:

[...] Mestra de estilo, feiticeira da arte narrativa, era aquela
negra velha que nos contava histdrias em pequeninos.
Ficdvamos literalmente no ar, nem respirdvamos quando
ela, encompridando a corda, dizia arrastadamente esta
longa frase, cheia de nada e de tudo:

- E vai dai o principe pegou e disse (QUINTANA, 2006,

p.60).

A pratica da contagdo de histdrias se mostra uma arte
narrativa que abarca as extremidades da linguagem
oscilando do nada ao tudo, da singeleza a magnitude da
enunciacdo, coteja ao que Goulart (2012, p.34) delineia
como “[...] uma linguagem entremeada de contos e de
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encantos que se misturam num jogo, numa vicissitude e
numa proximidade entre a realidade e o mundo
imaginario”.

Uma linguagem que coloca os leitores em estado de
assombro, diria Machado (2004, p.178), prostradas diante
do mistério que se descortina frente aos olhos arregalados
a espera da continuidade da histdria, isso porque “[...] a
palavra mistério diz respeito a um tipo de experiéncia que
a imaginacdo humana apenas vislumbra, mas quem tem
habitacdo segura num lugar certeiro dentro da gente”.

A arte narrativa por ser uma pratica sociocultural,
reveste-se da repleta complexidade, o que aguca
interesses investigativos, de modo que diferentes
pesquisas académicas tém contribuido para a reflexdo e
andlise da contacdo de histdrias. Os estudos podem ser
agrupados em duas grandes vertentes, uma voltada para o
papel do contador de histdrias, que retratam uma
preocupacdo em descrever a formacdo dos contadores,
com énfase nas habilidades narrativas, conforme
apresenta os estudos de Rocha (2010); em apresentar um
processo vivencial das relagdes sociais e culturais, com
base na experiéncia estética; em refletir sobre o papel
social do profissional dos contadores de histdrias,
segundo nos mostra Fleck (2009), ou mesmo, em
explicitar uma pratica oratdria do contador, discutida na
pesquisa de Café (2015), com o emprego das técnicas da
linguagem corporal por meio da oralidade, gestualidade e
ritmo, o que se estabelece o0 alicerce do
autoconhecimento.

Outra vertente se inclina a compreensao da pratica
do ato de contar ou narrar histdrias, como na pesquisa de
Rossoni (2013), a autora discute sobre a contagdo como
uma possibilidade  metodoldgica  propulsora de
significativas e mdltiplas aprendizagens aos estudantes, ja
na pesquisa de Fonseca (2004), a autora defende a prética
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da narracao de histdrias como forma de conhecimento
que permite o desenvolvimento da imagina¢do, da
sensibilidade, da manipulagdo critica e criativa da
linguagem oral, contribuindo de modo significativo para a
formacgdo docente.

A proposta de reflexdo deste texto aproxima-se da
vertente da formacdo de contadores de histdrias e €
impulsionada pelo objetivo de refletir sobre a arte de
contagdao de histdrias como processo estético, artistico e
dialdgico, a partir de atos discursivos em que a palavra se
direciona a outras palavras, para, juntas, tecerem mundos
de sonhos, de fantasias e de experiéncias concretas.

A contagao de histérias na dimensao estética e artistica: o
corpo e avoz em movimento no ato de narrar

Ao refletirmos sobre quem ¢é esta figura que
movimenta a narrativa, que a incorpora e a vivifica na arte
de contacdo de histdrias, temos a inevitdvel tendéncia de
pensar nas caracteristicas que diferenciam um contador
dos demais no exercicio desta atividade, o que nos coloca
em cumplicidade com a inquietude de Machado (2004,
p.68): “que qualidade é essa que se apresenta na pessoa
do contador de histdrias, possibilitando a cada ouvinte um
passeio pela prépria paisagem interna, enquanto passeia
pela paisagem da histdria, tendo como guia a voz do
contador?”

Para Machado (2004, p.68-69) uma caracteristica ou
qualidade de um contador pode ser chamada de “estado
de presenca”. A palavra presenca vem do latim praesentia,
que seria a juncdo de preesse, “estar a frente, ao alcance”,
formada por prae, “ser, estar”, o que permite uma ideia de
corporeidade, ou seja, nao sé de posicionamento, mas de
alteridade.
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A presenca na arte narrativa torna-se uma espécie de
espaco de encontro entre o narrador e narrativa, quando
aquele que narra se permite ser o primeiro a se envolver
com a histdria. O que Machado (2004) delimita é que esta
presenca estd constituida por trés habilidades: a inten¢do,
o ritmo e a técnica. Dentre elas o ritmo é a caracteristica
que se eleva pelo compasso da vocalizacdo.

Cada histdria possui um ritmo préprio. A apropriacao
deste ritmo pelo contador permitird uma fluéncia das
imagens construidas quando o leitor-ouvinte “passeia pela
paisagem da histéria”, conforme descreve Machado
(2004, p.72), quando o ritmo sonoro da voz embala a
sequéncia narrativa, visto que “a modula¢do dessa voz é
guiada pela capacidade do narrador seguir a cadéncia da
histdria. A cadéncia é um movimento ritmico que envolve,
por exemplo, rapidez, lentiddo, pausa, voz alta, voz baixa.
E o pulso, a respiracio do conto, tal como ¢é
experimentada pelo narrador”.

E essa cadéncia ritmica que permite ao leitor-ouvinte
a experiéncia da narrativa, possibilita 0 movimento magico
de se transportar para dentro da histdria, sentir-se parte
dela, ser comovido e induzido a sentimentos que
comandados pelo ritmo da voz, conduzidos de forma
poética a compreensdao da narrativa, pois envolve os
sentidos de modo intenso e interdiscursivo.

A linguagem poética oral implica sincronia e embates
entre corpo e voz na criagao de um instante que convida o
interlocutor a uma participacdo mais efetiva. Nesse
sentido, a percepcdo sensorial e estética leva ao fruir
estético, tendo em vista seu efeito teatral o qual se
assemelha ao mousiké, ou seja, “ao mesmo tempo a
danca, a musica, vocal e instrumental, as estruturas
métricas do poema e a prosddia da palavra”. (ZUMTHOR,

2005, p.147).
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Contar histdria, nessa perspectiva, implica, entdo, a
movéncia vocabular e corporal a partir da tonicidade que a
ela confere o contador/narrador durante o ato de leitura.
A isso chamamos de embate das forcas do corpo que
acolhe e devolve, simultaneamente, sensacbes e
sentimentos decorrentes da tonicidade e do ritmo, tanto
no sentido corporal quanto no sentido sonoro.

Sobre a movéncia, o conceito é atribuido pelo
pesquisador das poéticas da voz, Paul Zumthor, segundo o
qual voz é movente por ser,

Devir constante animado pelas redes mnemonicas
desencadeadoras de elementos virtuais que compdem as
obras da voz como objeto dinamico, a que Zumthor
concebeu como movéncia dos textos. Movéncia é criacdo
continua, encadeada (ZUMTHOR apud MACHADO, 1999,

p.72).

O que torna a voz um significante é o fato de que ela
ultrapassa o significado, ou seja, o aspecto linguistico ao
se redefinir em termos de tom, de timbre, altura e outras
caracteristicas tonais. E exatamente isso que ocorre
quando da narracdo, na qual o contador imprime
diferentes timbres e gestos corporais para causar a
sensacao de espanto, de alegria, de suspense ou outro
sentimento que pretende despertar no leitor/ouvinte.

Por isso, a leitura implica a presenca do outro no
texto, sobretudo quando se trata de vocalizar um texto
escrito, porque a voz nao € ingénua, ela sempre traz as
marcas do emissor, ao mesmo tempo em que recebe
mensagens do receptor, seja através dos gestos, dos
olhares, seja através dos siléncios. Por isso, a vocalizacao é
uma das formas mais afetadas pela relacdo entre os
interlocutores.
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Cabe dizer que o sentido de vocalizagdo esta pautado
também na distin¢do feita por Zumthor que a compreende
como um signo em si mesma e para além da simples
oralizacdo de um texto. Enquanto esta € mais ligada a
media¢do de mensagens que utilizam a voz como canal, a
vocalidade ou vocalizagao aponta para o quanto e em que
medida como signo, ela se faz refletir individual e
coletivamente para além da sonorizagdo textual,
tornando-se um indice de consolidacao de lagos sociais e
de disseminacao dos fatos de cultura oral.

A voz, em certos casos, se impde a tal ponto que tende a
dissolver a linguagem. Sua presenca é muito intensa [...]. O
que importa verdadeiramente a voz é que a palavra da qual
ela é veiculo se enuncie como uma lembranga; que esta
palavra, enquanto traz um certo sentido, na materialidade
das palavras e das frases, evoque (talvez muito
confusamente), no inconsciente daquele e que a escuta um
contato inicial, que se produziu na aurora de toda vida
(ZUMTHOR, 2005, p.64-65).

Nao h3, pois, passividade no ato de leitura, a palavra,
ao ser enunciada pela voz, toma-se o corpo por inteiro,
tanto em seu aspecto fisico e psiquico quanto no aspecto
social, daf seu carater polifénico, visto que,

A esséncia da polifonia consiste justamente no fato de que
as vozes, aqui, permanecem independentes e, como tais,
combinam-se numa unidade de ordem superior a
homofonia. E se falarmos de vontade individual, entdo é
precisamente na polifonia que ocorre a combinacdo de
vdrias vontades individuais, realiza-se a saida de principio
para além dos limites de uma vontade. Poder-se-ia dizer
assim: a vontade artistica da polifonia é a vontade de
combinagdo de muitas vontades, a vontade do
acontecimento (BAKHTIN, 2005, p.21).
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Em se tratando da vontade artistica a que se refere
Bakhtin, na contagdo de histdrias se faz por camadas de
leitura3, cujos sentidos sdo atribuidos pelo intérprete da
voz que conta e por aquele que configura sua leitura a
partir do que ouve e v, ou seja, a partir da recepcao da
performance de leitura, da qual contador e leitor/ouvinte,
nesse sentido, tornam-se partidarios, ou de certo modo,
co-autores. Dai o cardter dialégico da contacdo.

A contagdo de histérias em dimensdes dialégicas e a
performance de leitura

Ao considerarmos a enunciacao como o produto da
interacdo entre os sujeitos, conforme descreve Bakhtin
(2006), a contacdo de histdrias configura-se neste espaco
comum de uma linguagem possuida em fios dialdgicos,
perdida entre a realidade e o extraordindrio. Na arte
narrativa tem-se a marca de uma linguagem ilusionista,
que brinca com o imagindrio, que faz o outro crer no
impossivel, como diria Quintana, (2006, p.75): “Acredito
em tudo. Acreditar no que se |é é a Unica justificativa do
que esta escrito. Ai do autor que n3o der esta impressao
de verdade! Que é uma histéria? E um fato - real ou

3 Camadas de leitura: conceito criado por LOBO (2012), para o
dialogismo polifénico da leitura cuja sintaxe ndo é operada
necessariamente, segundo a nocdo pré-determinada de comeco,
meio e fim linguisticamente organizados, mas que permite a
simultaneidade de vozes, as quais levam a outras camadas de leitura.
A leitura por meio da performance, hipercodifica voz, corpo, memdria
e experiéncias, interferindo na linguagem e procedendo, assim,
camadas de leitura. Em se tratando da fala, em relacdo 4 escrita, é
mais econdmica, porém, ndo prejudica o sentido. Um exemplo é a fala
da crianca, mesmo ainda ndo organizada linguisticamente, nao
inviabiliza a compreensdo, posto que preenchemos os horizontes de
sentido com nossa leitura prévia.
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imaginario — narrado por alguém. O contador de histdrias
nao é um contador de lorotas”. A figura do contador
torna-se diferenciada a medida que pde a prova o real no
desenrolar da narrativa.

Este mundo do encantamento se faz possivel na
corporeidade do narrador. O que se tem em jogo € a acdo
performdtica na contagdo de histdrias, que segundo
Zumthor (2007, p.32) “[...] performance ¢é o
reconhecimento. A performance realiza, concretiza, faz
passar algo que reconheco, da virtualidade a atualidade”.

O comportamento narrativo assume uma linguagem
dialégica entre o leitor-ouvinte e a histdria, o que permite
atuagbes mutuas entre narrador e leitor, acbes de
reciprocidade na arte narrativa. Para Machado (2004, p.77)
torna-se necessario, por vezes, o nao uso de recursos
externos, no momento da contacdo, o que permite “[...]
experimentar a sensacdo de soberania da histdria,
contando apenas com a forca expressiva, tal como revela
pela presenca do narrador”. Quando ndo se utilizam
recursos externos no momento da conta¢do, como
objetos, vestimentas ou cendrio, por exemplo,
despontam-se os recursos internos como o uso da voz,
dos gestos e do olhar.

Os recursos internos se caracterizam de aspectos
estéticos e artisticos que implicam a acao do corpo, da voz
e dos sentidos na expressividade e articulagdo do texto
incorporado. Segundo os estudos de Rocha (2010, p.334)
tais aspectos indicam que as prdticas de formacdo do
contador de histdrias ndo advém apenas da observagao e
da reproducdo de técnicas oferecidas por cursos e
oficinas, mas de uma formacdo estética e do exercicio da
imaginagao criadora dos narradores, uma agao e atuagao
que se movimenta “[...] em funcdo da busca pela eficiéncia
poética dos elementos selecionados para acompanhar a
voz do contador, estimulando ainda pesquisas corporais,
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sonoras, plasticas e de repertdrio de contos”. (ROCHA,
2010, p-334)

Ha uma dimensdo estética e artistica, conforme
sinaliza Rocha (2010, p.135), ao descrever a arte como um
aprendizado que decorre do acesso ao conhecimento com
e sobre o objeto de estudo, ou seja, das prdprias histdrias,
de modo que é “[...] (praticando, observando a prdpria
producdo, experimentando jeitos diferentes de produzir,
dominando técnicas, desenvolvendo recursos,
incorporando novas descobertas a prdpria producdo) e
por meio da leitura artistica” que se atribui significados
aos aspectos mais comezinhos da vida.

Consonante a tal dimens3ao de arte, encontra-se a
contacao de histdrias tendo em vista sua relacdo com a
linguagem. Seja ela oralizada, gesticulada, encenada,
tecida em suas mudltiplas em manifestacdes, traz em si a
funcdo de signo linguistico, por isso, segundo Bakhtin
(2006), ndo se restringe a um sentido Unico e acabado,
mas, antes, define-se pela pluralidade de significacbes.
Para a compreensdo da linguagem devem-se ponderar
trés aspectos: o contexto de sua producdo/emissdo, as
condicdes do discurso em relacdo a quem/ quando/ onde/
para que/ para quem/ como/ se produz a mensagem e sua
natureza social, como um modo puro de se estabelecer
relagdes.

Frente ao processo dialdgico da contagdo de histdrias
e sua relagdo com a linguagem, é possivel considerar que o
modo como ocorre a compreensao das palavras estd
relacionado ao modo como reagimos a elas, o que para
Bakhtin (2006, p.96), esta relacionado ao modo como
despertam em nds “[...] ressonancias ideoldgicas ou
concernentes a vida”. A primeira relacao dialégica com a
histéria ocorre com o prdéprio narrador. Esta relacao
possibilita a este sujeito-narrador, além de representar e
regular o pensamento e as formas de processar as
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informag¢des internamente, também a comunicar suas
ideias, seu modo de ver e compreender o mundo, seus
sentimentos, desejos e inquieta¢des, a influenciar o outro
e a estabelecer relagbes interpessoais.

Se a linguagem se constitui das rela¢bes dialdgicas,
conforme apresenta Zoppi-Fontana (2005), ela também
determina as relagdes de sentido estabelecidas entre rede
de enunciagdo estabelecida a partir da interacdao verbal.
Para a autora, esta determinacdo dos enunciados pela
acado discursiva define certo efeito de sentido que afeta a
representacdo do sujeito, ao que denomina de ilusdo de
exterioridade, por se tratar “[...] do resultado ndo da
posicao supostamente Unica que ocuparia 0 sujeito da
enunciacao no mundo, isto, é em termos de Bakhtin, de
sua extraposi¢cao, mas que é produzido pelos processos de
interpelacdo/identificacdo ideoldgica que constituem os
sujeitos”. (ZOPPI-FONTANA, 2005, p.116).

Este processo de interpelacdo ou identificacdo
ideolégica pode ser compreendido como a agdo
responsiva dos sujeitos-narradores frente aos enunciados.
Para Bakhtin (2003, p.272), longe de uma passividade, ha
uma determinacdo ativamente responsiva, que procura
atribuir um posicionamento, uma resposta, uma
concordancia, um descontentamento, uma participacao
ou execucdo, isto deve ao fato de todo sujeito ser “[...]
por si mesmo um respondente em maior ou menor grau:
porque ele ndo é o primeiro falante, o primeiro a ter
violado o eterno siléncio do universo”.

Para o autor, hd uma correlagdo entre enunciados
antecedentes, em que 0 que se 0 que se expressa pela
linguagem, verbal ou ndo-verbal, j& foi de alguma forma
antes representado, visto que “[...] cada enunciado é um
elo na corrente complexamente organizada de outros
enunciados”. (BAKHTIN, 2003, p.272).
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O sentido do elo dialégico, para Bakhtin (2003), esta
no direcionamento aos enunciados, que ndo se limita aos
objetos ou a sua forma de materializacdo, mas também
para os discursos de outros sujeitos, que imprimem no
enunciado alternancias, reviravoltas, retornos,
reafirmacdes. Enfim, os enunciados se constroem levando
em consideracdo o papel do outro, visto que “[...] um
traco essencial do enunciado é seu direcionamento a
alguém, o seu enderecamento”. (BAKHTIN, 2003, p.273).

A qualificacdo da linguagem como dialdgica, segundo
Sobral (2008, p.231), no propor um processo discursivo
que constitui seus sentidos produzidos pela presenca
constitutiva da intersubjetividade, balizada pela agao
interatividade entre o verbal e ndo-verbal, ou seja, nas
situagdes concretas de exercicio da linguagem, em forma
dos atos linguisticos.

A compreensao da intersubjetividade, segundo
Sobral (2008), pode ser vista na perspectiva psiquica,
social e histdrica, em vez de meramente psicoldgica, que
considera-se, como corolario, a condicdo de possibilidade
da subjetividade, abrange o carater psiquico, social e
histérico, em que o sujeito da linguagem € um agente, ou
melhor, um “interagente”, alguém que atua na presenca,
mediata ou imediata, de outro(s) agente(s).

Neste contexto, Sobral (2008) o conceito de
dialogismo se mostra vinculado indissoluvelmente ao de
interagdo, considerado a base do processo de producao
dos discursos e, o que é mais importante, da prdpria
linguagem, corroborando o circulo bakthiniano, segundo o
qual, o locutor e o interlocutor compartilham igualmente
da enunciagao que por si mesma é sempre uma resposta a
enunciagdes passadas ou futuras, sem deixar de ser
simultaneamente outra pergunta, rompendo, assim, com
qualquer possibilidade de pensar a linguagem de forma
ingénua ou passiva.
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A contagao de histdrias segue por esse viés, ja que se
movimenta dialogicamente levando ao encantamento
com a criagdo imagindria e interativa. E o encantamento,
por sua vez, remete a performance de leitura pois é por
meio dela que se concretiza a palavra. Nesse sentido, cabe
dizer que a performance opera com

[...] regras préprias regendo simultaneamente o tempo, o
lugar, a finalidade da transmissdo, a agdo do locutor e em
ampla medida, a resposta do publico [...]. A performance é
um saber ser. E um saber que implica e comanda uma
presenca e uma conduta, comportando coordenadas
espaco-temporais e fisiopsiquicas concretas, uma ordem de
valores encarnada em um corpo vivo. (ZUMTHOR, 2007,

p.30-31)

A performance de leitura também é da ordem da
tatilidade da palavra, j& que, dependendo da forma como
é enunciada, evoca a memdria, fazendo despertar além de
sentimentos, as sensacdes corporais, haja vista o quanto
uma palavra faz recuperar imagens, sons, cheiros que
podem levar a sentir tremores e suores. Ao falar do
encantamento provocado por uma histdria, falamos,
entdo, dessa recuperacdo memorial que nos leva as
reminiscéncias de nossa histdria individual e coletiva e nos
faz sentir corporalmente a leitura ouvida e lida.

E pertinente retomar, aqui o sentido da voz mediante
a qual identificamos tias sentimentos seja em nds, seja no
outro e a cada performance estes sentimentos e
sensac¢des sdo Unicos, posto que definidos no aqui e agora
do ato da contagdo. Gracas a este aqui e agora nos
reencantamos com o mundo, pois a cada instante em que
se conta e se ouve uma histéria remodelamos nosso modo
de ver e de pensar sobre nés mesmos, sobre o outro e
sobre o mundo e, nessa perspectiva, outras possibilidades
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se avultam, visto que a “A pratica da contagdo de histdrias
traz consigo a possibilidade de recuperacdo de uma
memodria ativa, que traduza o mundo, um mundo possivel
de interpretacdo!” (ANDRE, 2012, p.155).

Nao se trata de olhar ingenuamente para a contacdo,
como se fosse tal encantamento suficiente para produzir
reflexdo de uma consciéncia critica. Somente a partir de
um reencantamento e remodelamento de mundo que
escape aos esquematismos propostos pela Industria
Cultural, nos tornaremos sujeitos criticos e, portanto,
capazes de enfrentar a alienacdo por parte de um
mercado que busca a hegemonia e visa a pré-programacao
sobre o que se deve ler, ouvir e, nao menos violento, o
sentir, levando a sociedade a massificacdo por meio de
uma pseudocultura.

E premente uma sociedade capaz de ler o mundo
criticamente, por isso, cada vez mais se busca a
recuperacao da voz, tanto no sentido social, quanto no
sentido sonoro e a contagao de histdrias, tendo em vista o
fato de que entrelaca a experiéncia individual e coletiva
dos interlocutores, é fundamental para que se desenvolva
uma formagdo estética e quicd, uma sociedade mais
consciente.

Tomando emprestada a frase “quem conta um conto
aumenta um ponto” podemos dizer que a interacdo entre
quem conta e quem ouve histdria é que resulta nos pontos
que tecem ndo apenas a histdéria de uns, mas, antes, a
histdria social e cultural. Desse modo, ndo ha por que
restringi-la a determinado publico, pois como aponta CAFE

(2015, p.258).

contar e ouvir histérias 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
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humano, independentemente de suas caracteristicas. E
possivel afirmar que contar e ouvir histdrias é uma arte sem
idade!

Assim, na contacao de uma histdria, vdrios sdao os
pontos que se seguem, e nem sempre lineares, a0 mosaico
de palavras, cores, sons, gestos e outros elementos que
resultam de uma conexdo dinamica entre a enuncia¢do e o
acervo memorial ao qual recorremos potencializando a
linguagem, motivo pelo qual ampliamos nossos
significados. Mesmo em se tratando de uma histdria para
crianga, é fato que ao ouvi-la mais de uma vez, ela tanto
retoma uma lembranca quanto constréi um novo sentido
aquilo que ja experimentou e é a partir dessa retomada e
ampliagao de sentidos que se apropria da linguagem do
ponto de vista do sistema linguistico e do letramento
tornando-se cada vez mais consciente e critica.

Um desfecho para a histéria

Quem conta uma histdria sabe que ela nunca termina
realmente, mas que vai se afinando com o passar do
tempo e com as muitas experiéncias que constitui a
histdria da vida e quanto ao palco em que ela é encenada,
pode-se dizer que sd3o os espacos aos quais denominamos
idade. Idade esta que vai ao encontro dos desejos
bastantes de nossa travessia e que por isso pertence ao
tempo Kairds. Nesse trabalho, buscamos esse tempo, o
tempo da fruicdo, o tempo firmado no encontro entre
narrador e narrativa, na incorporacao da palavra para
conquistar e inebriar leitores. Dialogamos com as
alternancias, reviravoltas e retornos que constituem as
histdrias, refletimos sobre os espacos cénicos nos quais a
leitura torna-se performance, pois nada mais exato do que
0 embate das forcas do corpo que acolhem e devolvem as
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palavras, os gestos, fazendo despertar sentimentos e
sensacdes. E 0 que ocorre quando ouvimos uma narrativa
performatizada; ja ndo se trata mais de oralizar um texto
ou de recebé-lo passivamente, trata-se de um processo de
construcao de sentidos de um leitor ou leitor-ouvinte mais
ativos, posto que ambos leem e interpretam a partir de
suas idiossincrasias, as quais se somam ao coletivo a que
denominamos sociedade.

Buscamos também compreender a voz como um
signo capaz de revolver a linguagem e de transformar a
palavra em um simples sussurrar ou mesmo em uma
lembranca evocada mais pelo gesto e pelo ritmo sonoro
do que por seu significado linguistico. A voz no dialogismo
polifénico de Bakhtin e a voz ndo ingénua de Zumthor
apontaram para a constante presenca do outro a quem
nosso texto (visual-sonoro-escrito-falado) se dirige,
corroborando o quanto a palavra lavra nosso territério de
sentidos e nessa perspectiva, notamos que a fronteira
entre emissor e receptor € ténue e no caso de uma histdria
contada, essa fronteira quase se dissolve em func¢do da
imaginagdo que conduz os sujeitos, pois tanto emissor
quanto receptor criam, recriam, imaginam, fertilizando seu
solo memorial por estarem imantados pela palavra um do
outro, ja que ndo ha via de mao unica.

Permeando tudo isso, a educagdo para os sentidos
que nos torna conscientes de nosso papel social e criticos
quanto as nossas ac¢bes e atua¢do no mundo e somente
dessa forma somos capazes de resistir aos esquematismos
propostos pela Inddstria Cultural. Ao escapar aos
esteredtipos que pregam a hegemonia, firmamo-nos
como sujeitos autdbnomos e é nesse sentido que a arte da
leitura, de si, do outro e do mundo a que nos propicia a
contagdo de histdria, remodelamos nosso mundo sem
perder de vista 0 encantamento e a fruicdo com a vida
mesma.
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CONTAR PARA O OUTRO E FALAR DE Sl:
INTERSUBJETIVIDADE E ATO RESPONSAVEL NA
VIDEOANIMAQAO BRIDGE

Marco Antonio Villarta-Neder'
Helena Maria Ferreira?

Palavras iniciais

Contar, narrar uma histdria pode ser visto como um
ato em variadas dimensdes tedricas, epistemoldgicas e
axioldgicas. Na perspectiva que assumimos nesse texto,
ndo se cogita refletir sobre esse ato sendo de uma
perspectiva dentro da qual ele é praticado por sujeitos na
relacdo com outros sujeitos. Nesse viés, contar algo €
sempre uma expressao de uma visao, mas,
inevitavelmente, uma expressdo para o outro, uma
expressdo sobre si, um exercicio de nos vermos outros,
como outros, pelos outros, nos outros.

Nessa direcdao, o objetivo desse capitulo € discutir a
constituicdo do processo de contar a partir do referencial
tedrico-epistemoldgico-axioldgico do Circulo de Bakhtin,
Medviédev e Voldchinov, utilizando-nos dos conceitos de
arquitetdnica, enunciado3 e ato responsavel. Para Bakhtin,

" Grupo de Estudos Discursivos sobre o Circulo de Bakhtin - GEDISC.
Departamento de Estudos da Linguagem. Universidade Federal de
Lavras.

2 Grupo de pesquisa TEXTUALIZA. Departamento de Estudos da
Linguagem. Universidade Federal de Lavras.

3 Do ponto de vista do Circulo de Bakhtin, o enunciado é um “processo
de enunciar” (tradugdo possivel do termo russo original vyskazyvdnie
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E essa arquiteténica concreta do mundo real do ato

realizado que a filosofia moral tem de descrever, isto é, ndo

0 esquema abstrato mas o plano ou desenho concreto do

modo de uma ac¢do ou ato unitdrio e Unico, os momentos

basicos concretos de sua constru¢do de sua miutua

disposicao. Esses momentos bdsicos sdo eu-para-mim, o

outro-para-mim e eu-para-o-outro. Todos os valores da vida

e cultura reais estdo dispostos em torno dos pontos

basicos arquitetonicos do mundo real do ato realizado ou

acao: valores cientificos, valores estéticos, valores politicos

(incluindo os éticos como sociais), e, finalmente, valores

religiosos. Todos os valores espdcio-temporais e todos os

valores de contetido sdo atraidos para e concentrados em
torno desses momentos centrais emocionais-volitivos: eu,

0 outro, e eu para o outro (BAKHTIN, 1993, p.71-72).

Assim, contar é contar-se para si, contar-se para o
outro, perceber-se cotado pelo outro. Para cumprirmos tal
objetivo, serd analisada a videoanimacgdo norte-americana
A ponte (Bridge), dirigido por Ting Chian Tey e lancada em
2010. Nesta videoanimacdo pretendemos discutir como o
ato de contar se constitui como esse acontecimento
intersubjetivo nessa caleidoscdpica relacao entre sujeitos,
seus dizeres e seus projetos de dizer (BAKHTIN, 2016).

Metodologicamente, nos utilizaremos da correlagao
(cotejo) entre os enunciados verbais e visuais da
videoanimacdo para discutir como essa narrativa se
constrdi e como se da a constitui¢do intersubjetiva nesse
processo.

[BbicKasbiBaHMe]). Esses enunciados, assim  compreendidos,
constituem-se como uma resposta a algo que o antecedem (em
qualquer sistema signico) e suscitam uma resposta (em qualquer
sistema signico) (FERREIRA; VILLARTA-NEDER, 2017, p.78).
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Analise

Para discutirmos o processo de contar enquanto
narrativas intersubjetivas, vamos partir de algumas
premissas. O referencial bakhtiniano assenta-se
axiomaticamente no didlogo, processo de inter-relacdo
entre sujeitos, sentidos, enunciados, acontecimentos.
Didlogo que pode ser tenso, ndo necessariamente
acolhedor. Essa condicdo dialdgica demanda que
compreendamos as praticas de linguagem dentro de uma
relacio dialética entre esses sujeitos, sentidos,
acontecimentos e enunciados. Portanto, dentro de uma
dimensao intersubjetiva. Os sujeitos ndo preexistem ao ato
de contar, que os torna sujeitos e por serem sujeitos, sao
capazes de contar. E 0 sdo, porque contam para um outro
sujeito. Contar é fazer-se presente no mundo na
consciéncia do outro e de si como outro que se percebe
depois e em outro lugar, tempo e espaco (cronétopo)
diferentes, sempre um devir que continua (re)constituindo
esses sujeitos. Voldchinov, ao tratar da palavra, mostra
uma amplitude ainda maior dessa intersubjetividade:

[...] toda palavra realmente pronunciada (ou escrita com
sentido), que esta aconchegada em um dicionario, é
expressdo e produto da interagdo social de trés: do falante
(autor), do ouvinte (leitor), e daquele de quem ou de que se
fala (protagonista). A palavra é um evento social, ndo esta
centrada em si mesma como certa magnitude linguistica
abstrata, nem pode ser psicologicamente deduzida da
consciéncia do falante subjetiva e ilhada (VOLOCHINOV,

2013b, p.85).
Nesse caso, 0 autor russo inclui um terceiro, objeto

desse dizer intersubjetivo do falante e do ouvinte. Se por
sujeito entendemos o serfsendo no/do mundo,
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cronotopicamente posicionado, esse terceiro estd sendo
posicionado espago-temporalmente, constituido como
sujeito (mesmo que enquanto personagem) do dizer do
falante e do ouvinte.

Essa relacdo pode ser discutida, também, quando
Bakhtin, levantando as questbes sobre autoria e
construcao estética, trata da biografia e autobiografia. Diz
Bakhtin:

Aqui a personagem e o narrador podem facilmente
intercambiar posicdes: seja eu a comegar narrando sobre o
outro, que me é intimo, com quem vivo uma sé vida
axioldgica na familia, na na¢do, na sociedade humana, no
mundo, ou o outro a narrar a meu respeito, de qualquer
forma eu me entrelaco com a narracdo nos mesmos tons,
na mesma configuracgdo formal que ele. Sem me
desvincular da vida em que as personagens sdo os outros e
o mundo é o seu ambiente, eu, narrador dessa vida, como
que me identifico com as personagens dessa vida, como
que me identifico com as personagens dessa vida. Ao
narrar sobre minha vida cujas personagens sao os outros
para mim, passo a passo eu me entrelaco em sua estrutura
formal da vida (ndo sou o herdi da minha vida mas tomo
parte dela), coloco-me na condicdo de personagem,
abranjo a mim mesmo com minha narra¢do: as formas de
percepcao axioldgica dos outros se transferem para mim
onde sou solidario com eles (BAKHTIN, 2011, p.141).

Introduzimos a questdo sobre o contar de uma
perspectiva da (auto)biografia por um motivo que
consideramos importante, central, para a discussao que
buscamos realizar: a personagem tem sua biografia
construida pelo autor-criador. Para além disso, qualquer
narrativa, que constrdi a biografia de uma personagem,
tem em comum com a vida, a arquiteténica intersubjetiva
desses sujeitos que se (re)constroem, constroem o
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acontecimento e sdo construidos por ele, constroem
sentidos e sdo construidos por eles. Esse intercambio
interacional de sujeitos posicionados no mundo, ndo
somente com sua prépria histéria de existir, Unica e
concreta, mas com a histdria Unica e concreta de estar
com o outro, naquele acontecimento irrepetivel da
enunciacdo (vyskazyvdnie). Assim, contar é sempre dizer
de um lugar outro®. Essa instancia extralocalizada
apresenta, do nosso ponto de vista, uma dupla
constituicdo: por um lado, requer que o sujeito, em sua
constituicdo intersubjetiva, seja outro, de outro lugar, para
saber de si, do outro (para quem conta), do outro,
contado por ele; por outro lado, essa dimensao
intersubjetiva implica que falar de algo, de qualquer coisa,
seja sempre falar do lugar que esse sujeito ocupa em
relacdo ao outro para quem se dirige esse ato de narrar.

E dessa segunda perspectiva que vamos estabelecer
0 recorte tedrico-analitico de nossa discussdao nesse
capitulo. Aceitando essa dimensdo como premissa,
podemos assumir o que Bakhtin discute sobre biografia, j&
que, de alguma maneira, falar sobre um tema® é sempre
falar sobre o lugar no qual me posiciono enquanto sujeito
(lugar que me constitui como tal).

A relevancia dessas premissas reside, a nosso ver, em
um deslocamento de uma perspectiva tradicional que
dicotomiza o ato de contar do que é contado, o sujeito
que conta do que é objeto de seu contar. Assim, de nosso
viéds, o0 sujeito que conta se conta; ao construir

4 Esse lugar pode ser preenchido por um sujeito ou ndo, mas trata-se
necessariamente de um lugar a partir do qual o sujeito consiga se ver
de fora (distanciado de sua posicdo inicial). (Oliveira, Castro-Dias e
Custddio, 2018)

55 Tema, no contexto bakhtiniano, ndo se confunde com assunto. Ele
“estd ligado ao todo do enunciado na sua relagdo com a situagdo
histérica concreta” (GRILLO; AMERICO, 2017, p.367)
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personagens, institui-se como autor. Essa instauragao de
autoria o impede de ser personagem para si (eu-para-
mim), mas da perspectiva do outro, enunciatario de seu
relato, sua posicao enunciativa adquire sentido, e, no
acontecimento de contar, esse autor conta sobre sua
posicdo no mundo (postupok - seu ato responsdvel). E
prestando atencdo ao projeto de dizer (rietchvdia vdlia)
desse autor, que podemos situar, ndo somente a ele, mas
o0 seu ato de contar, dentro da arquitetdnica intersubjetiva
que constitui a ele, ao seu outro e ao prdprio
acontecimento (de contar).

Videoanimacao Bridge

A videoanimacdo aqui analisada intitula-se Bridge (A
ponte). Foi produzida e dirigida por Ting Chian Tey,
quando estudante na Academy of Art University de San
Francisco, nos Estados Unidos, em 2010. Constrdi-se em
torno do evento de alguns animais tentarem atravessar
uma ponte feita de troncos de madeira. Em um primeiro
momento, encontram-se, no meio da ponte, um urso e um
alce. Como seus corpos ocupam O mesmo espaco da
largura da ponte, é impossivel que os dois atravessem
simultaneamente. Para que a travessia seja possivel, é
necessario que um deles recue e ceda passagem para o
outro. Cria-se um impasse, justamente pela ndo aceitacao
de cada um deles dessa cessdo, o que poderia implicar um
reconhecimento de maior for¢a do outro. Enquanto cada
um tenta demonstrar mais for¢a e persuadir o outro a
ceder passagem, aparecem um guaxinim e um coelho,
respectivamente atrds do urso e do alce, também
querendo atravessar a ponte. O urso bate no guaxinim e o
atira para longe. De maneira semelhante, o alce chuta o
coelho e o lanca para longe.
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Em cada uma das extremidades da ponte, o coelho e
o guaxinim roem/desamarram um dos lados da ponte, o
que faz com que tanto o urso, quanto o alce, despenquem
e a desocupem. A ponte permanece, mas, amarrada
somente de um lado, tem sua superficie restrita a uma
area preenchida pelos troncos em posicao vertical, o que a
torna ainda mais estreita. O coelho e o guaxinim avangam
pela ponte e encontram-se no meio dela, tal como ocorreu
com o urso e o alce. No entanto, o desfecho da
videoanimagao constrdi-se por uma atitude cooperativa,
que resolve o impasse: o guaxinim abaixa-se, o coelho
apoia-se em sua cabeca e pula seu corpo, passando para o
outro lado. Ambos demonstram satisfacdo com a solucao
encontrada e cada um segue seu caminho, em direcdes
opostas.

A primeira vista, trata-se de uma videoanimacdo
(excessivamente) simples, talvez até, de alguns pontos de
vista, constituindo um cliché adocicado de proposicao
moral (algumas criticas, em sites internacionais de
resenhas de filmes o tratam assim). Do ponto de vista
técnico, a videoanimagdo exercita uma alternancia de
simulagdo de planos® e cortes, que dao a ela um ritmo agil.
A utilizagdo constante desses recursos soma-se ao
tratamento do movimento das expressdes corporais e
faciais dos animais representados.

Os recursos sdao simulados porque, a rigor, o
enquadramento e a edicdo que resulta nas decisbes sobre
0s cortes e sequéncias de cenas sao construidas, em pecas
audiovisuais a partir do posicionamento da cdmera, da

6 A menor parte da obra audiovisual, cada fragmento a ser filmado. Um
plano é o espago de imagem gravada entre os atos de disparar e
interromper a gravagdo de uma camera. Perspectiva visual dentro da
imagem, mais proxima ou mais distante do ponto vista da camera.
(TELABRASIL, 2018)
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definicdo do foco, da perspectiva e de especificacbes
técnicas da imagem, tais como iluminacdo, brilho,
contraste, saturacao, densidade, opacidade, entre outras.
No caso de uma videoanimacao, as cenas sao desenhadas,
seja manualmente, seja por criagdo em ambiente digital.
Sendo assim, ndo ha uma escolha técnica de cdmera ou de
equipamentos que impactem nessas caracteristicas da
imagem, mas uma escolha de criagdo do desenho que
simula a regulagem do equipamento técnico de uma
filmagem convencional.

Ainda assim, o efeito dessa simulacdo resulta
semelhante, tanto na compreensdo do projeto de dizer da
equipe autoral de uma peca audiovisual, quanto na
recepgao por parte do enunciatario/espectador.

Um contar multissemidtico

A discussao sobre o ato de contar e como ele
representa os sujeitos que relatam (tanto no sentido
performativo, quanto no sentido de constitutividade), é
pertinente ndo somente do ponto de vista tedrico-
epistemoldgico e axioldgico. H& uma contribui¢do em
termos de aumento do campo de visdao de anadlise que
pode ser extremamente proveitoso no ambito
educacional. Estamos acostumados, em nossa tradicao
escolar, a nos debrucarmos sobre relatos, prestando
aten¢do somente a semiose verbal e, mesmo quando nos
deparamos com uma peca audiovisual, € comum se olhar
exclusivamente para seu “contetdo”. Em termos de
recepgao, notadamente na geracdo dos que sdo hoje
professores, é comum julgar-se um filme pela sua
“histdria” (tecnicamente, pelo seu argumento ou pelo
roteiro como um todo). Mesmo no caso de levar-se em
consideragdo o roteiro, h3, ainda, um privilégio analitico a
0 qué é contado e nao ao como é contado.
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O esforco analitico de se pensar como se conta algo,
de uma perspectiva de um projeto de dizer intersubjetivo
que se constitui em um didlogo entre varias semioses,
verbal e ndo-verbais, pode trazer uma contribuicdo
enquanto contraponto dessa tradi¢ao.

Na videoanimagao aqui analisada, a primeira imagem
(do urso e do alce indo em direcdo ao centro da ponte)
aparece em um plano bem aberto, situando a ponte
(centralizada em uma perspectiva com centro em angulo
reto e ponto de fuga linear), os espacos exteriores a ela e
as personagens (urso e alce) no mesmo quadro. A
definicdo do quadro (seu tamanho, posicdo, ponto de
vista e outras caracteristicas visuais) sdo, sempre, escolhas
da equipe autoral. Nesse caso, hda um gesto de
contextualizar o espectador.

Na sequéncia, ha cortes, que alternam planos mais
fechados, com close em cada um dos animais (urso e alce),
colocando-os a disposicdo do conhecimento do
espectador. O deslocamento espacial e corporal de cada
um deles é lento, pesado e ritmado/cadenciado. A ponte
estremece com seus passos pesados e firmes. H3, ja ai, um
postupok (um posicionamento da equipe autoral, um ato
responsdvel) que vai antecipando para o espectador a
forca (e, depois, a inflexibilidade) de cada um dos animais
do par inicial que protagonizam o primeiro impasse. O
encontro entre eles, no meio da ponte, faz contrastar a
intransigéncia do urso diante do encontro (com toque dos
corpos) e da displicéncia do alce, que sé se da conta que
deteve sua caminhada por ter trombado com o urso
diante da indignacao deste ultimo.

Esse encontro conflituoso é mostrado inicialmente
em plano médio, com a visualizacdo simultanea, por parte
do espectador, de ambos (urso e alce). O crescimento do
conflito coincide com uma mudanga para um
posicionamento de camera de plongée (camera alta). Isso,
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como usualmente acontece com esse enquadramento, ao
diminuir as personagens, no ponto de vista do espectador,
desqualifica o conflito e, ao mesmo, tempo confere ao
espectador, visdo privilegiada sobre a cena. Voltaremos a
isso mais tarde.

Em seguida, ha alternancia de posicionamento, com
plano americano alternando entre o urso e o alce. Essa
escolha permite que o espectador observe em detalhes as
expressodes corporais que demonstram a inflexibilidade de
cada um e a demonstragao de forca como por parte do
urso e de resisténcia, por parte do alce, como elementos
de superioridade de cada um.

A aparicdao do guaxinim, um dos personagens mais
fracos que também querem atravessar a ponte, coincide
com o apice do vociferar do urso e é exibido do ponto de
vista visual de quem estaria posicionado paralelamente ao
alce e ao urso, em um plano americano. Ha uma
arquiteténica entre os olhares. Tanto o alce, quanto o
urso, voltam seus olhos para o guaxinim, que olha para
cima, em principio para os dois. O inicio da cena conserva
uma coocorréncia entre os gestos agressivos do urso e a
surpresa da aparicdo do guaxinim (que havia cutucado as
costas do urso, pedindo passagem).

H3a um corte e um plano aberto, mostrando os trés
animais em cima da ponte, em um posicionamento
conflituoso. Se nas cenas anteriores, pelo uso do plano
americano, a ponte nado é exibida, aqui ela retorna. Como
uma contextualizacdo, um lembrete para o espectador do
motivo do conflito.

Novo corte e agora aparece o guaxinim “falando”
(fazendo ruidos ininteligiveis, do ponto de vista humano),
0 que sugere que esteja pedindo passagem. A tomada é
em um leve contra-plongée (camera baixa), a partir da
perspectiva do alce (que ndo aparece), um pouco acima
do ombro direito do urso. Obviamente, o guaxinim € que
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ocupa a posicdo mais baixa na visualizagdo. H& outro
corte, com close, em plano americano, no guaxinim. Surge
a pata do urso, que agarra o guaxinim pelo pescoco (co-
ocorrendo o espanto do guaxinim). Em movimento rapido,
0 guaxinim é trazido bruscamente em direcao ao ponto
em que o urso se situa. Mesmo rapidamente, a cena fica
vazia e hd um silvo/assobio, alusivo ao movimento rapido
de captura do guaxinim.

Novo plano aberto, com o urso agarrando o
guaxinim, batendo nele o atirando longe. O plano
seguinte, do guaxinim caindo em um dos barrancos em se
fixa a ponte, resulta nele ocupando posicdo central, em
plano aberto.

Ha breve alternancia de planos em que o urso é
mostrado na centralidade da perspectiva e do ponto de
vista do alce, com o guaxinim ao fundo, distante, no ponto
de fuga da perspectiva e no qual o alce e o urso sdo
mostrados em cima da ponte, em plano aberto.

Esse plano aberto traz o coelho como elemento
visual novo, praticamente esmagado pelo alce, quando
esse Ultimo é empurrado pelo urso. Novo corte e novo
discreto contra-plongée, dessa vez entre o alce e o coelho,
mas mostrado do ponto de vista do urso. A cena seguinte
é em plongée bem evidente, com o alce ocupando a
centralidade da cena, em posicao mais alta que o coelho.
Um elemento novo, também, é a aparicao somente da
cabeca do urso, sobre o ombro esquerdo (do ponto de
vista do coelho) do alce. Corte. Plano aberto, com
visualizacdo somente do coelho na cena. Ha repeticao, na
sequéncia, do braco que pega o animal menor (desta vez,
o coelho e, também, desta vez, pelas orelhas). Novo plano
aberto, com alce segurando o coelho, o urso e a ponte. O
Alce chuta o «coelho, que, na «cena seguinte,
simetricamente a do guaxinim, aparece em plano aberto,
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caido na extremidade do barranco oposto que sustenta a
ponte.

Ha a retomada do conflito entre o alce e o urso,
primeiramente em plano aberto, depois em close somente
com as cabecas deles se tocando, em posicao de
enfrentamento. Um estremecimento da imagem e um
som parecido a de uma machadada coocorrem com o
espanto simultaneo do urso e do alce.

Ha cortes da cena para o coelho, que esta roendo a
corda amarra a ponte a uma das hastes de sustentacdo e
para o guaxinim, que desamarra a corda da haste
correspondente ao mesmo lado, na outra extremidade.
Plano aberto, com o urso e o alce tentando se equilibrar
na ponte instavel. Outro corte e plano bem aberto,
mostrando os barrancos, o vale abaixo, as montanhas ao
longe, a ponte com o urso e alce, o coelho em uma
extremidade e o guaxinim em outra.

Alternancia entre a ponte ficando presa por somente
um lado (com a queda do urso e do alce) e do coelho e
guaxinim, em cada extremidade, terminando de liberar a
corda. Na sequéncia, o coelho comeca a caminhar pela
ponte mais estreita (ja que as toras de madeira ficaram na
vertical, com o rompimento de uma das cordas),
encontrando-se com o guaxinim no meio da ponte
(alternando plano médio com plano mais aberto).

O coelho e o guaxinim passam a ocupar,
simetricamente, o meio da ponte, equidistantes de cada
extremidade e com um espago entre eles. Em seguida, ha
um close e ambos aparecem em close, com expressao de
espanto, diante do mesmo impasse em que se
encontravam o urso e o alce. Ha cortes, com alternancia
de closes ora na face do guaxinim, ora na face do coelho.
Retomada de plano aberto, mostrando os dois na ponte. O
guaxinim se abaixa, o coelho pula sobre o corpo dele, os
dois se despedem e cada qual segue o caminho que
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pretendia inicialmente. Com o plano aberto, exibindo a
ponte, aparecem os créditos finais da videoanimacao.

Um contar analitico

Apresentada a composi¢ao da peca audiovisual que é
objeto da nossa discussdo, partimos para um olhar
analitico, que n3ao deixa de ser um contar sobre nosso
lugar nessa andlise.

Em primeiro lugar, destacamos o conceito de
enunciado como uma base conceitual para desenvolver
essa analise. Tal conceito, no contexto do Circulo de
Bakhtin, Medviédev e Voldchinov, apresenta uma
caracteristica  constitutivamente  relacional. Para
Voléchinov

Compreender um enunciado alheio significa orientar-se em
relacdo a ele, encontrar para ele um lugar devido no
contexto correspondente. Em cada palavra de um
enunciado compreendido, acrescentamos como que uma
camada de nossas palavras responsivas. [..] Toda
compreensdo € dialdgica. A compreensdao opfe-se ao
enunciado, assim como a réplica opbe-se a outra no
didlogo. A compreensdo busca uma antipalavra a palavra
do falante (VOLOCHINOV, 2017, p.232).

Esse conceito comporta duas consequéncias
importantes para nossos objetivos nesta andlise. A
primeira, de ambito conceitual, porque estamos
entendendo as cenas, 0s atos responsdveis da equipe
autoral e a prépria compreensdao dos espectadores
enquanto enunciados, antipalavras ao projeto de dizer
dessa equipe autoral. Tal leitura do conceito € possivel, ja
a partir de algumas considera¢bes de Bakhtin, quando o
autor russo discute que
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[...] Se entendido o texto no sentido amplo como qualquer
conjunto coerente de signos, a ciéncia das artes (a
musicologia, a teoria e a histdria das artes pldsticas) opera
com textos (obras de arte). Sdo pensamentos sobre
pensamentos, vivéncias das vivéncias, palavras sobre
palavras, textos sobre textos. Nisto reside a diferenca
essencial entre as nossas disciplinas (humanas) e naturais
(sobre a natureza), embora aqui ndo haja fronteiras
absolutas, impenetraveis (BAKHTIN, 2011, p.307-308).

Some-se o que diz Bakhtin ao que Voldchinov afirma
sobre o processo de compreensdo, nao como uma
recepcao passiva do dizer de alguém, mas como uma
palavra que se contrapbe, um didlogo, como
acontecimento sociossemidtico. Essa visao é estendida
ainda mais por Villarta-Neder:

Assumimos que, ndo somente o enunciado/a enunciagdo
(sbickasbigaHue) “responde a algo e orienta-se para uma
resposta” (Grillo e Américo in VOLOCHINOV, 2017, p.357)
em termos de signos verbais, mas 1) em termos de
quaisquer signos, de quaisquer linguagens; 2) em termos
ndo somente de dizer, em um tal sistema signico ou em
relacbes entre sistemas signicos, mas também de fazer
(Também entendemos que essa resposta possa se dar
entre signos de presenca e signos de auséncia, ou seja, em
rela¢des que envolvam siléncios) (VILLARTA-NEDER, 2018).

Assim, entendemos ser possivel analisar signos e atos
multissemidticos enquanto enunciados. Acreditamos que
essa ferramenta conceitual permita dar conta dos
objetivos aqui propostos, evidenciando como o projeto de
dizer da equipe autoral se constitui como um contar nao
somente pelo contelido da histéria, nem pelos elementos
técnicos utilizados isoladamente, mas pela interacao entre
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representacdes, dentro da arquitetonica intersubjetiva, no
processo de enunciacdao, de produgdo, circulagdao e
recepcao de enunciados, concretos e Unicos.

A segunda, de ambito metodoldgico, é uma
consequéncia do conceito. Se, como diz Voldchinov,
“qualquer enunciacdo [...] responde a alguma coisa e é
orientada para uma resposta” (VOLOCHINOV, 2013a,
p.118), a consequéncia metodoldgica inescapdvel é que
somente pela correlagdo, pelo cotejo dessa anterioridade
e posterioridade constitutivas, entrelacadas com o aqui-
agora da enunciacdo, € possivel se deparar com essa
construgdo arquitetbnica intersubjetiva, no interior da
qual sujeitos, sentidos e acontecimentos se moldam
reciprocamente.

Bakhtin colocava a questdo (e a respondia) sobre a
condicao para se analisarem os sentidos:

Em que medida é possivel descobrir e comentar o sentido
(da imagem ou do simbolo)? S6 mediante outro sentido
(isomorfo), do simbolo ou da imagem? E impossivel
dissolver o sentido em conceitos. [...] O aprofundamento
mediante a ampliagdo do contexto distante (BAKHTIN,

2011, p.399).

Geraldi, partindo dessa nocao, desenvolve a
discussao:

Dar contextos a um texto é coteja-lo com outros textos,
recuperando parcialmente a cadeia infinita de enunciados a
que o texto responde, a que se contraple, com quem
concorda, com quem polemiza, que vozes estdo ai sem que
se explicitem porque houve esquecimento de origem
(GERALDI, 2012, p.33).

Portanto, dessa  perspectiva, analisar uma
videoanimacdo (como um contar) é colocar em didlogo os
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signos de multiplas semioses, tecidos na unidade do
acontecimento dos enunciados concretos e Unicos,
enquanto dizeres (verbais e ndo-verbais), fazeres,
compreensdes e siléncios que, na cadeia infinita de
enuncia¢des passadas e futuras, tornam esse aqui-e-agora
Unico, singular, mas necessariamente intersubjetivo.

Por fim, cabe um ultimo apontamento conceitual
para dar contorno a nossa andlise. Cada enunciado,
enquanto dizer, fazer, compreender ou silenciar, é, acima
de tudo, uma tomada de posicdo, postupok, que costuma
ser traduzida em portugués como ato responsdvel. Nessa
arquitetdnica intersubjetiva, sou responsavel pela
constituicdo do outro, assim como ele é pela minha.
Mendonga traga essa inter-relacdo entre enunciado e ato
responsavel:

5. A responsabilidade faz do enunciado um ato singular,
que s6 pode ser assumido pelo sujeito — ndo ha 4libi, nos
diz Bakhtin (2010). (O enunciado estd relacionado
necessariamente ao ato de dizer marcado historicamente,
ato de dizer por um sujeito que interpreta, nesse momento
histérico, a realidade e outros discursos, interpreta de forma
Unica, irrepetivel)

6. O enunciado tem um projeto de dizer de um sujeito
(dizer é uma acdo participativa do sujeito; o sujeito tem
intenc¢bes, mas ndo é todo-poderoso nem suds intengdes sGo
plenamente satisfeitas pelo outro, porque eu e outro ndo se
confundem: o outro ndo é acessivel totalmente ao eu, nem o
eu é acessivel integralmente ao outro) (MENDONCA, 2012,

p.113-114).

Assim, entendemos que a equipe autoral da
videoanimacao, ao contar, como em qualquer outro ato de
linguagem, pratica esse ato responsdvel. Analisar esse contar,
entender as razbes de participar dele, também, como outro
ato responsdvel, é construir essa compreensao responsiva-
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ativa que encadeia enunciados, a¢bes, formas de existir
nessa arquitetdnica intersubjetiva, da qual ndés também
fazemos parte, como analistas ou como espectadores.

A videoanimagao Bridge constitui-se como esse contar,
ao nosso ver, primeiramente, como, por meio das escolhas
técnicas possiveis nas semioses com que trabalha e nos recursos
técnicos, delimita um lugar para o dizer e para provocar o
espectador a ser constituido. Quando escolhe um plano, um
close, um posicionamento visual, impele o espectador a
participar da narrativa a partir dele. Constréi um olhar que
privilegia tragos, expressdes, cenarios e convida o espectador a
partilhar desses vieses.

No entanto, contrariamente a algumas criticas que a
videoanimacdo recebeu (vide, por exemplo, o site
http://www.filmaffinity.com), ndo concordamos que o apelo da
videoanimag¢do seja uma moralidade comum. Se cotejarmos o
contexto mais amplo desses enunciados e enunciagdes, o que é
dizer sobre o poder dos mais fortes, intolerancia, sobre o
impasse da alteridade e da convivéncia humana (obviamente
alegorizada pelos animais-personagens da videoanimac¢do) no
inicio da segunda década do século XXI? Terd o mesmo sentido
da educacao sobre regras de polidez dos anos 50, 80 ou 90 do
século XX?

Se levada em consideracdo perspectiva bakhtiniana,
claro que ndo. Sentidos podem ser retomados. Mas serao
outros. Outros acontecimentos, dentro dos quais outros
sujeitos, com outras tomadas de posicdo (atos responsaveis),
ainda que sejam a reiteracdo de atos passados, transformarao
esses sentidos. Bakhtin diz que

Em qualquer momento do desenvolvimento do didlogo
existem massas imensas e ilimitadas de sentidos
esquecidos, mas em determinados momentos do sucessivo
desenvolvimento do didlogo, em seu curso, tais sentidos
serdo relembrados e reviverdo em forma renovada (em
novo contexto). Ndo existe nada absolutamente morto:
cada sentido terd sua festa de renovacdo (BAKHTIN, 2011,

p.410).
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Contar sobre a possivel convivéncia e resolu¢do de
impasses sem o recurso da forca no momento histérico
em que o mundo se encontra, nas décadas iniciais do
século XXI renova as no¢oes de polidez e de civilidade. A
cooperacdo, nesse contexto, é uma antipalavra a
ressurreicdo de sentidos de propostas autoritdrias e/ou
totalitarias de sociedades e de governanca. Do ponto de
vista técnico, especificamente da semiose visual, os
enunciados das cenas, dos cortes e das expressdes das
personagens dialogam com a experiéncia de espectadores
- principalmente, mas ndo exclusivamente, infantis. H4d um
ritmo e uma velocidade compativeis com a producao,
circulacao e recepcdo de pecas audiovisuais em canais
digitais e suportes tecnoldgicos como smartphones.

H3a um tom lddico, nesse jogo veloz de expressdes,
sons e simula¢bes de movimentos de camera. H3 uma
construcao enunciativa que indicia um projeto de dizer
que se faz pela simetria, pelo ritmo, pela velocidade, pela
alternancia de planos. Se considerarmos uma nao
dicotomizagdo do que dizer e do como dizer, mas uma
interpenetracao, podemos considerar  que a
videoanimacao analisada expressa contetidos pelo modo
como diz, e, completamente, o0 modo como diz e faz,
constroem um enunciativo valorativo, posicionado em
relacdo aos valores que aborda nos dizeres que enuncia.

Contando o final

Tivemos como objetivo nesse texto foi discutir a
constituicao do processo de contar a partir do referencial
tedrico-epistemoldgico-axioldgico do Circulo de Bakhtin,
Medviédev e Voldchinov, utilizando-nos dos conceitos de
arquitetdnica, enunciado e ato responsavel (postupok).

Procuramos alinhavar a discussao inicialmente
atrelando a ideia de que contar uma histéria sobre os
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outros, €&, também, contar sobre si e sobre o
acontecimento que congrega esse eu e esse outro. Nesse
sentido, algumas questbes que Bakhtin aborda sobre a
biografia foram estendidas para o ato de contar. Por
exemplo, quando trata disso, Bakhtin aponta que

O principio interno da unidade ndo serve para a narracao
biogréfica, meu eu-para-mim nada conseguiria narrar; mas
essa posicao axioldgica do outro, necessdria a biografia, é a
mais préxima de mim; eu adentro imediatamente nela
através das personagens de minha vida - os outros, e
através dos seus narradores. E assim que o herdi da vida
pode tornar-se o seu narrador (BAKHTIN, 2011, p.142 —
destaques do autor).

Como autor, ndo posso falar diretamente de mim ou
do lugar que ocupo enquanto tal. Se o faco, crio uma
personagem sobre mim mesmo. Mas, na antipalavra do
outro, sou construido como autor, como um sujeito, que,
de uma perspectiva singular, Unica e concreta, tem um
projeto de dizer do qual o outro faz parte.

Na biografia o outro posiciona-se em relagdo a como
me confere inteireza (polnota’ — nosnHoma), a partir desse
lugar outro, extralocalizado, exatamente porque é por
causa dessa necessdria distdncia que essa minha
totalidade, minha inteireza (ainda que provisdria) pode ser
construida.

A equipe autoral da videoanimacgdo Bridge, ao nosso
ver, conforme tentamos mostrar durante este capitulo,
empreende um projeto de dizer que representa um contar
nao somente pelo que estd sendo dito ou mostrado na
peca audiovisual, mas pela maneira como dialoga, nessa
arquitetdnica intersubjetiva com outros projetos de dizer,

7 Também traduzida como acabamento.
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de outros, espectadores ou interlocutores dos
espectadores. E é nos enunciados concretos, enquanto
cadeias que se ligam a enunciados pregressos e suscita
enunciados futuros, que tal projeto de dizer produz
sentidos. Seja em enunciados de presenca ou de auséncia;
seja no dizer (verbal ou ndo-verbal), no fazer, no
compreender ou silenciar.

Em quaisquer dessas instancias dialégicas, cada um
serd sempre, inevitavelmente, um posicionamento
(postupok - ato responsdvel) desses sujeitos, uns em
relacdo aos outros, de cada um em relacdo ao
acontecimento que os congrega e que os constitui, mas
que, igualmente, é constituido pelo Unico lugar do mundo,
no tempo e no espago, que esses sujeitos podem ocupar,
junto com outros sujeitos, dessa maneira.
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ACESSIBILIDADE E INCLUSAO NAS PRATICAS DE
CONTACAO DE HISTORIAS

Juliano Guerra Rocha'’
Meiriene Cavalcante Barbosa?

Quando nos atentamos para os diferentes conceitos
atribuidos a contagdo de histdrias, notamos que,
geralmente, essa arte tem sido caracterizada como o
trabalho de encantamento por meio de uma narrativa
literaria vocalizada por um contador. Essa conceituagao
desconsidera solenemente os sujeitos ndo ouvintes, o que
nos leva a problematizar as praticas de contacao de
histdrias: como, entdo, contar histdrias para criancas com
deficiéncia auditiva, cegas ou autistas, por exemplo? Que
conhecimentos e recursos podem ser importantes para os
profissionais que atuam nesse campo?

Partindo da premissa de que a arte de contar histdrias
ndo se limita aos atos de fala e de escuta, a
compreendemos como uma experiéncia literaria que
atravessa o ser humano. Essa experiéncia cria ou recria
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(Campinas/SP). E pesquisadora, presta assessoria a gest6es publicas
para a implementacdo de politicas de educacdo inclusiva e coordena
regionalmente o Férum Nacional de Educagao Inclusiva no Sudeste.
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cenas através de palavras, despertando na plateia
sensa¢Oes que afetam os seus sentidos e sentimentos.

Tomamos como referéncia a perspectiva de Larrosa
(2002), ao considerar a experiéncia como algo que nos
passa, nos toca, nos acontece:

A experiéncia, a possibilidade de que algo nos aconteca ou
nos toque, requer um gesto de interrup¢do, um gesto que
é quase impossivel nos tempos que correm: requer parar
para pensar, parar para olhar, parar para escutar, pensar
mais devagar, olhar mais devagar, e escutar mais devagar;
parar para sentir, sentir mais devagar, demorar-se nos
detalhes, suspender a opinido, suspender o juizo,
suspender a vontade, suspender o automatismo da agdo,
cultivar a atencdo e a delicadeza, abrir os olhos e os
ouvidos, falar sobre o que nos acontece, aprender a
lentiddo, escutar aos outros, cultivar a arte do encontro,
calar muito, ter paciéncia e dar-se tempo e espaco
(LARROSA, 2002, p.24).

Com as turbuléncias do dia a dia, algumas vivéncias se
tornaram banais, pouco paramos para perceber as coisas
que nos cercam; o cotidiano ja ndo é mais fruto do acaso,
e sim, um dispositivo enrijecido pela rotina e pela
imobilidade do tempo. A experiéncia, portanto, numa
visao larrosiana, € um convite para um intervalo, um hiato
na agitacdo e na profusdo de informag¢des, um espago em
que se fundam relacbes e em que se estabelecam
reflexdes.

Dessa forma, contar histdrias na escola ndo pode ser
uma atividade mecanica e repetitiva de interagbes
(sempre e somente) mediadas pela voz do contador, pelo
livro e por uma narrativa. O que pretendemos com este
texto é provocar no leitor reacbes (incOmodos) que
reverberem em préticas para (re)pensarmos a contacdo
de histérias como uma experiéncia corpdrea em que a
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palavra é manifestada ndo apenas pela sua natureza oral
como também pelo gesto/sinal, imagem, enfim, pela
diversidade de linguagens sociais (BAKHTIN, 2015).

Balizas para teorizacdo da contacdo de histérias numa
perspectiva inclusiva

Ao defender a nocdao de contacdo de histdrias
anunciada anteriormente, precisamos desestabilizar
algumas praticas que estdo cristalizadas em torno desse
ato, seja na escola ou fora dela. Para tanto, consideramos
importante refletir sobre algumas questdes relacionadas a
propria compreensao que temos da linguagem e suas
manifesta¢des, trazendo a tona e analisando alguns
conceitos ~ expressos  por  pensadores  russos,
especialmente, o fildsofo Mikhail Bakhtin e o linguista
Valentin Voléchinov.

Iniciemos pela nocao de discurso. O discurso, para
Bakhtin (1992) e Voléchinov (2017), é compreendido numa
dimensdo dialdgica e polifonica, por isso tem um cardter
eminentemente social. O discurso de um sujeito sempre é
uma resposta a outro discurso (construido por ele ou por
outrem), j& que, ao enunciar algo, nos apropriamos de
enunciados ditos anteriormente. Conforme Bakhtin
elucida, por mais monoldgico que pareca ser um discurso
- pode ser que a inter-relacao entre enunciados nao se
mostre inicialmente tdo perceptivel —, mesmo assim, “nos
mais infimos de sua composicdo”, um discurso é
permeado por outros discursos (BAKHTIN, 1992). Essas
relagbes dialégicas sdao expressas na obra de Bakhtin
(2013) pelo que ele também nomeia de fendmeno da
bivocalidade ou, tal como Voléchinov (2017) expressa no
classico Marxismo e Filosofia da Linguagem, como discurso
citado.
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A linguagem, nessa vertente, tem uma raiz social.
Logo, Bakhtin (2015) introduz o conceito de linguagens
sociais para designar que a lingua € um sistema
estratificado, postulando que os discursos sao refracdes
de realidades sociais localizadas, considerando a cultura, a
histdria, a geografia de uma comunidade ou grupo. O que
estamos tentando afirmar a partir da teoria bakhtiniana é
que o discurso reflete nuances da esfera social da qual se
originou. Esses apontamentos nos imp6em considerar que
ndo se pode conceber a lingua como uma manifesta¢ao de
sons vocalizados apenas por meio da fala. Se assim
considerassemos, excluiriamos uma parcela da sociedade
nas teorizagbes de linguagem.

Dito isso, nossa primeira reflexdo acerca das praticas
de contagdo de histdrias reside em descrevé-las como
manifestacdes comunicativas expressas por meio da acdo
de narrar, ultrapassando a noc¢dao de que a contagdo
acontece somente pela linguagem oral. A categoria da
linguagem social, de Bakhtin, nos mobiliza para dar voz
aos gestos, aos movimentos; falamos com o corpo todo.
Por isso, teorizar a contacao de histdria numa perspectiva
inclusiva exige considerar o falante ndo apenas como
aquele sujeito que tem a capacidade de falar por meio da
voz, mas como todo sujeito que consegue comunicar-se
por meio de variados signos.

O leitor ja parou para pensar como uma crianga com
paralisia cerebral, que frequentemente tem uma
deficiéncia fisica associada com dificuldades de
comunica¢do, devido a problemas nas fung¢bes
fonoarticulatérias, poderd  contar  histdrias?  As
possibilidades para pensarmos respostas a essa pergunta
nos responsabilizam a concretizagdo de uma educacao
sensivel ao préximo, com olhar humano e que propicie a
emancipacdo, pensada nos moldes freireanos (FREIRE,
1987, 2006, 2011).
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Outro conceito que trazemos para esse debate é o de
auditdrio social. Voldchinov (2017) explica que na interagdo
discursiva hd o elemento do auditdrio social, ou seja, ao
nos comunicarmos consideramos para quem estamos
dirigindo o nosso discurso. O interlocutor é parte
integrante no estabelecimento de uma comunicagdo, uma
vez que “a situagdo social mais préxima e o ambiente
social mais amplo determinam completamente e, por
assim dizer, de dentro, a estrutura do enunciado”
(VOLOCHINOQV, 2017, p.206).

Por isso, quando planejamos a contacdo de histdrias,
faz-se necessario prever o auditério social para o qual
iremos conta-las e nos comunicar com as narrativas
literarias. Quem sdao os sujeitos que participardo desse
momento?

Pressupor o auditdrio social vai ao encontro daquilo
em que Freire (2006) insiste sobre o respeito ao outro e
aos seus saberes na conducdao de qualquer pratica
pedagdgica. Na relacao com o outro, o educador conhece
quem € o sujeito aprendiz e se conduz da melhor maneira
para que todos, sem excecdo, participem e aprendam.

A contacdo de histdrias como uma agdo de fruicdao
artistico-literaria, longe de estar engessada nos limites de
uma didatizacdo do ensino de literatura, pode ser uma
praxis altamente inclusiva quando o contador de histdrias
pensa sua acdo em func¢ao dos sujeitos que participardo do
momento, considerando, por exemplo, dentre outros
aspectos:

a) A idade: contar histérias para um adulto ndo é o
mesmo que contar histdrias para criancas de 6 anos
ou para bebés. Por essa razdo, € importante
questionar: qual a idade dos sujeitos para os quais irei
contar as histdrias?

b) As caracteristicas do publico: nem todas as pessoas
conseguem acompanhar a sequéncia de uma histdria
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se ela for muito longa ou cheia de metaforas. Ha que
se pensar que algumas pessoas se concentram por
pouco tempo, outras necessitam de algum recurso de
acessibilidade para participar do momento. Por
conseguinte, ainda € preciso perguntar: quais as
caracteristicas das pessoas que participardao do
momento de contacdo de histdrias? Ha pessoas com
deficiéncia ou alguma dificuldade na plateia?

Antecipar o auditério social no contexto escolar,
presumimos, € mais facil, visto que ali as pessoas se
conhecem de maneira mais prdoxima, de modo que se
pode planejar uma situacdo em fun¢do do publico que
participara. De toda maneira, o contador de histdrias,
considerando  0os  possiveis interlocutores, prevé
estratégias que contemplem a todos, incluindo histdrias
longas e curtas, para que os sujeitos que tém dificuldade
de concentragao sejam contemplados, lancando mao,
inclusive, de recursos como imagens, a fim de oportunizar,
por exemplo, que uma crianca com deficiéncia intelectual
tenha um contato mais direto com o que estd sendo
narrado.

Outra categoria que achamos pertinente para uma
teorizacdo da contagdo de histérias numa vertente
inclusiva é a de género discursivo. Caracterizados por
Bakhtin (1992, p.179) como “tipos relativamente estdveis
de enunciado”, os géneros tém um carater hibrido e
flexivel. A no¢do de linguagem social estd muito préxima a
de género discursivo, na medida em que o enunciado
reflete as condicOes especificas das esferas sociais das
quais se originou. “De diferentes maneiras, portanto, os
géneros do discurso e as linguagens sociais sdao modos de
conceber e apreender a realidade” (GOULART, 2010, p.55).

Nessa linha de pensamento, o texto é considerado
uma pratica social discursivamente estabelecida. Ele €
materializado por um emaranhado de vozes
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interconectadas por rela¢des de sentidos. Os textos, desse
modo, sdo manifestacbes humanas, o que nos faz
conceber que uma imagem, o teatro, o gesto, a musica,
dentre outras expressdes que promovem sentido... tudo é
texto!

Diante disso, o texto é fonte inesgotdvel para a
concretizacdo de metodologias que garantam que a
pessoa leia e escreva para aprender, como bem nos
lembra Goulart (2014), seguindo a premissa proposta por
Rockwell (1985). Em relagdo a uma abordagem inclusiva,
resta-nos afirmar que a maleabilidade presente no cerne
de todos os textos garantird que, em diferentes formatos,
suportes, texturas, eles estejam acessiveis a todosftodas.
Em equivaléncia, mais do que a transformacdo e ou
adequacdo de um texto para atender as diferencas de
seus leitores ou ouvintes, sao as estratégias realizadas
para contar uma histdria que poderdao aproximar ou nao
os sujeitos da cultura escrita.

Uma ressalva importante: as balizas mencionadas
neste item ndo pretendem estabelecer regras de mao
Unica para pensar as praticas de contacdo de histdrias
como uma acao inflexivel, mas, pelo contrério, sdo marcos
conceituais para teorizar uma acdo literaria mais ludica e
estética, considerando que o acesso a literatura é um
dever do Estado e, especialmente, da escola. Se a escola é
lugar de e para todos, a literatura também é de todos e
para todos; “é a literatura, como linguagem e como
instituicdo, que se confiam os diferentes imaginarios, as
diferentes sensibilidades, valores e comportamentos
através dos quais uma sociedade expressa e discute,
simbolicamente, seus impasses, seus desejos, suas
utopias”. (LAJOLO, 2001, p.106).

O direito a literatura
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Defendemos, tal como Candido (1995), que ao ser
humano sdo assegurados os direitos fundamentais a vida,
como moradia, alimenta¢do, educacdo, saude, dentre
outros, e que, do mesmo modo, a arte e a literatura
devem ser consideradas direitos inaliendveis e
incondicionais para todos os cidaddos. “A literatura
concebida no sentido amplo [...] parece corresponder a
uma necessidade universal, que precisa ser satisfeita e cuja
satisfacdo constitui um direito” (CANDIDO, 1995, p.175).

Logo, nos perguntamos, a qual literatura estamos nos
referindo? A uma literatura sem amarras, que nao
aprisiona o ser humano, mas que da asas para sua
imaginagdo. A uma literatura que humaniza, que
sensibiliza e que nos faz superar o caos (individual e
coletivo). A uma literatura que transforma, que permite
um posicionamento critico, divergéncias e conciliagbes. A
uma literatura politicamente incorreta — em contraposic¢ao
aos ataques que a literatura infantil vem sofrendo nos
ultimos tempos® —, na medida que ndo se deixa reduzir

3 Recentes polémicas sobre literatura indicada para criancas
envolveram o livro Enquanto o sono ndo vem, de José Mauro Brant
(BRANT, 2013), e O menino que espiava pra dentro, de Ana Maria
Machado (MACHADO, 2008). A primeira obra foi acusada de “sugerir
casamento entre pai e filha”. Em nota técnica, o Centro de
Alfabetizacdo, Leitura e Escrita (CEALE), vinculado a Universidade
Federal de Minas Gerais (UFMG), responsavel pela avalia¢do do livro
para distribuicdo pelo governo federal por meio do Pacto Nacional
pela Alfabetizacdo na Idade Certa, esclareceu que essa interpretacao
é oriunda de um “julgamento indevido construido por leitura
equivocada do romance, do reconto, da tradi¢do oral e do lugar da
literatura na formagdo da crianca (CEALE, 2017, p.3). A segunda obra
foi censurada sob a acusagdo de “incentivar o suicidio infantil”. As
duas polémicas tiveram repercussdo nacional e ilustram os ataques
que a literatura infantil vem sofrendo por uma crescente onda
conservadora, nada afeita a debates intelectuais. Nilma Lacerda
contribui para a reflexdo sobre essa questao: “oferecemos a crianca o
presente da vida para que ela atravesse o territério desconhecido que
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pelo conformismo de uma neutralidade disfarcada pelas
intengbes ideoldgicas de criar um mercado infantil para
uma literatura esvaziada das polémicas do cotidiano. A
uma literatura de supera¢do de uma no¢ao romantizada
de infancia com os resquicios ainda de uma perspectiva
em que a crianga € um ser passivo, submetida a tudo e a
todos como uma ‘““tabula rasa”. Referimo-nos também a
uma literatura que mostre para as criancas que “até as
princesas soltam pum’4, que elas aprendam a lidar com
sentimentos bons e ruins, com a vida e o luto, aceitando o
outro (independente das suas caracteristicas) como uma
extensao de si.

Essa literatura torna, sem duvida, o ser humano ainda
mais humano. Como priva-lo de tudo isso? Como

N

possibilitar o acesso a literatura a todos? “Negar a
literatura é mutilar a nossa humanidade”, ja afirmava
Candido (1995, p.186). Destarte, é importante frisar que as
pesquisas vém mostrando (e a nossa experiéncia na
educacdo publica atestando) que, cada vez mais, a leitura
literaria e a contagdo de histdrias na escola tornaram-se
praticas rotineiras. Os ultimos programas do governo
federal destinados aos professores alfabetizadores
defenderam o momento de leitura deleite diariamente nas
salas de aula, momento em que o professor faria a leitura
de uma histdéria previamente selecionada. Porém, ao

a leva ao amanha. Ao chegar I3, terd deixado para trds a crianca, e a
qualidade da estrada por onde andou terd importancia decisiva nesse
outro adulto formado. Deveriamos, em meio a nossas melhores
expectativas, oferecer a crianca e ao jovem apenas os melhores
sentimentos, as mais nobres experiéncias? Mas se a face humana é
um misto de bons e de maus sentimentos, de atos sublimes e de atos
abjetos, como colocar dentro do presente apenas a porc¢ao positiva
dessa face? Ndo estarfamos, assim, falseando o mundo apresentado a
eles?” (LACERDA, 2007, p.56).

4 Em alus3o ao titulo do livro de llan Brenman, Até as princesas soltam
pum (BRENMAN, 2008).
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observamos as praticas e os direcionamentos do
professor, notamos que o trabalho tem sido pensado sem
considerar quem s3ao os alunos, quais as suas
necessidades.

Por isso, insistimos que o direito a literatura ndo se
consolida apenas no contato com o objeto livro, mas
também proporcionando aos alunos as condi¢bes de
participar de uma leitura literdria ou contagdo de histdrias,
diferenciando estratégias e recursos para garantir que
todos participem e interajam.

Praticas e recursos de acessibilidade para contacdo de
histérias

O acesso ao texto como um direito humano € algo
que extrapola, como vimos anteriormente, a
compreensdo do texto como algo escrito e estatico e o
entendimento de que a contacdo de histdria seria um ato
exclusivamente oralizado. Contar histdrias vai muito além
de abrir um livro e ler em voz alta suas palavras. Ao
contrario. Resumir a contacao de histdrias a isso seria
reduzi-la de forma a brutaliza-la, a tirar-lhe o sentido e a
fazer morrer um pouco de cada um de nds.

Contar histdrias também pode ser, por incrivel que
pareca, manter siléncio por um longo periodo. Capturar as
palavras por instantes de suspensao e permitir a audiéncia
que se relacione com o nao dito, com o suspense, com a
duvida, com o que o texto provoca em seu amago sem
que uma misera silaba seja expressa oralmente. Contar
histdrias pode ser parar de ler para cantar, pode ser mudar
o tom de voz ou mostrar uma, duas, mil imagens... Contar
histérias pode ser dramatizar, tocar instrumentos, usar
gestos, brincar com sons. Contar histdrias significa deixar
o texto (que pode ou ndo ser verbal) ganhar asas, permitir
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que a audiéncia se aproprie dele, brinque ou incomode-se
com ele, desloque-o, dé-lhe novos sentidos.

Segundo Souza (1991), somos pessoas que trazem em
si a linguagem do teatro. “Uma linguagem vibrante que
estd além da palavra, fazendo-se comunicacdo até pelo
siléncio, ou simplesmente por um gesto, um olhar, uma
expressao” (SOUZA, 1991, p.67). A autora segue dizendo
que a dramatizagao é um ato que trazemos conosco desde
a era das cavernas, “Ora através da imitacao dos animais
gerada por um contato mimético com a natureza, ora para
assumir uma postura de lideranca frente ao bando, em
que a conducdo das a¢bes rituais pode ser considerada a
mais primitiva forma de representacdo” (SOUZA, 1991,
p.68).

Do ponto de vista da acessibilidade nas praticas de
contacdo de histdrias, as referéncias da estudiosa acima
citada a respeito do Teatro de Gil Vicente (1465-1536)° nos
ajudam a compreender a amplitude dos modos como o ser
humano pode se relacionar com a vida, com as outras
pessoas, com as situagdes cotidianas e com as inimeras
formas de textos. Somos seres comunicativos, muito
expressivos, e cada um de nds encontra seu caminho para
estabelecer a comunica¢ao com o outro.

Neste tépico, vamos abordar algumas situa¢des de
sala de aula que envolvem criancas e jovens com
deficiéncia, cujas caracteristicas demandam recursos de
acessibilidade que desafiam a escola, os professores e os

5 Gil Vicente é considerado o criador da dramaturgia portuguesa. Sua
obra foi marcada pela transicdo da Idade Média para o Renascimento.
Sobre sua vida ha escassos documentos, mas sua obra, embora tenha
sido especialmente criada para a corte portuguesa, popularizou-se e
influenciou a cultura lusitana, principalmente por buscar caracterizar
nas falas e na composi¢do dos personagens os tipos sociais e as
reflexdes sobre um mundo em plena transformagao.
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colegas a criar maneiras criativas de desenvolver o
momento da contacao de histdrias.

Tais atividades podem ser ricas para todos, pois a
condicdo de deficiéncia muitas vezes desafia o status quo,
fazendo com que a pratica de contar histdrias na escola
nao seja, como ja ressaltamos no inicio deste artigo, uma
“atividade mecanica e repetitiva de intera¢c6es mediadas
pela voz do contador, pelo livro e por uma narrativa”.

Importante frisar que o professor do Atendimento
Educacional Especializado (AEE) é um parceiro
fundamental para o planejamento e a elaboracdo de
muitos dos recursos que vao ser apresentados a seguir. No
entanto, vale lembrar que muitas das solu¢des, que
tornam acessivel a contagao de histérias, sao simples,
engajam e beneficiam toda a turma e ndo dependem de
recursos de alto custo, como veremos.

O primeiro exemplo é o caso de uma crian¢a com
paralisia cerebral que ndo anda, ndo fala e tem dificuldade
motora nos membros superiores. A interacdo com o
objeto livro, nesse caso, pode ser prejudicada se os
recursos de acessibilidade ndo forem disponibilizados. Tais
recursos devem ser sempre ofertados com base na
funcionalidade de cada individuo.

Por exemplo, se essa crianca ndo consegue fazer o
movimento de pinca para separar as folhas do livro a fim
de folhed-lo, mas consegue fazer um movimento mais
amplo com o braco, é possivel fazer uma adaptacdo
simples: na ponta de cada pagina, pode ser fixado um
pequeno pedaco de velcro. A outra face do velcro é colada
em uma ponteira, que fica presa a mdo ou ao braco da
crianca. Assim, é possivel que ela folheie o livro com
autonomia.
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A depender da funcionalidade® da pessoa, o livro
pode ser apresentado digitalmente, em tablet,
computador ou projetado na parede, para que todos
possam acompanhar a histdria e suas figuras.

Muitas vezes, o contador de histdria, para envolver
ainda mais a audiéncia, pode lancar m3ao de conversas
diretas, perguntas, enigmas que trazem as criangas para o
mundo da histdria e as tornam participes. “Entdo, quando
Maribel entrou na mata escura... quem vocés acham que
ela encontrou atras de um arbusto, assustado?”. Ao lancar
mao desse tipo de recurso, o contador de histdria chama a
audiéncia para a trama, tornando-a observadora
privilegiada. Quando isso acontece, as criancas que fazem
uso da fala ddo seus palpites, riem, revelam ansiedade,
empolgacdo e até interagem com Maribel dizendo “é o
sapo, Maribel!”.

Para todas as estratégias que o contador de histdrias
utiliza em seu oficio, é fundamental prever as
necessidades comunicativas de quem ali estara. Voltando
ao exemplo da crianca com paralisia cerebral, se ela estd
na turma e vivencia essa experiéncia, é importante haver

6 A Classificagao Internacional de Funcionalidade, Incapacidade e Saude
(CIF) é um modelo definido pela Organizacdo Mundial de Saude
desde 2001 para a organizacdo e documentacdo de informagdes
sobre funcionalidade e incapacidade. A CIF conceitua a funcionalidade
como uma “interagdo dinamica entre a condicdo de saide de uma
pessoa, os fatores ambientais e os fatores pessoais. Segundo a CIF, a
funcionalidade e incapacidade sdo entendidas como termos
abrangentes que denotam os aspectos positivos e negativos da
funcionalidade sob uma perspectiva bioldgica, individual e social. [...]
A CIF esclarece que nds ndao podemos, por exemplo, inferir a
participacdo na vida do dia a dia apenas com base no diagndstico
médico. Neste sentido, a CIF é neutra em termos de etiologia: se uma
pessoa ndo puder andar ou ir para o trabalho, isto pode estar
relacionado a qualquer uma de varias condi¢des de salde distintas”
(OMS, 2013, p.7).
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cartdes de comunicagdo com as imagens e os nomes dos
personagens, para que ela aponte e também possa dizer
quem esta atrds do arbusto. E o sapo! Outras palavras e
termos devem estar disponiveis para a interacdo da
crianga com a histéria, com seus colegas e com o
contador, como “cuidado!”’, “corra!”’, “mata escura”,
“medo”, “frio”, “castelo”, “buraco”... Essa interacdo
comunicativa pode ser feita por meio de equipamentos
tecnoldgicos (computador, tablet e vocalizador) ou por
pranchas efou cartazes de comunica¢do alternativa em
papel (SARTORETTO & BERSCH, 2010).

Lancar mdao de recursos sensoriais e interativos
também é muito interessante. A contacdao de histdrias
pode utilizar fantoches, desenhos, figuras em alto relevo,
bonecos, entre outros recursos visuais, tateis e olfativos,
que atendam a criancas surdas, cegas, surdocegas,
autistas ou com deficiéncia intelectual. E possivel permitir
a todos que toquem nos personagens enquanto a
contacao da histdria se desenrola. Até as prdprias criancas
podem produzir os bonecos, aproximando-se ainda mais
da narrativa, agu¢ando a imaginacdo. Os textos podem ser
acompanhados de pictogramas, que ajudam a
compreensao dos sentidos.

Os cendrios da histéria também podem ser
transpostos do papel (em duas dimensées) para painéis,
tapetes ou livros tateis. Imagine um bebé cego que tem a
oportunidade de tocar em um livro bem grande, adornado
com as flores do jardim com texturas e cheiros instigantes.
Os elementos dos painéis, tapetes ou livros tateis podem
emitir sons ao serem tocados, em referéncia a histdria.
Outro recurso interessante é utilizar um avental que tenha
estampa texturizada com os cenarios da histdria e no qual
os personagens (bonecos e fantoches) podem ser fixados
por meio de velcro ou ima.
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A crianga surda ja fluente em Lingua Brasileira de
Sinais (Libras) pode adentrar as maravilhas da narrativa
por ter seu direito de comunicacdo respeitado. No
trabalho bilingue da escola inclusiva, todos os alunos
podem acompanhar a histéria narrada em portugués
falado, em portugués escrito (no livro, no projetor, no
computador ou no tablet) e em Libras. S0 muitos os
recursos, cada um deles com um potencial inimagindvel de
prender a atencdo, de envolver, de instigar a plateia a
estar presente naquele momento maigico, em que o
mundo |3 fora deixa de existir para que todos sejam parte
da histdria contada.

Para estudantes surdos ou com deficiéncia auditiva
que sdo oralizados e usuarios da lingua portuguesa como
primeira lingua, é importante verificar as necessidades de
comunicagao para providenciar os recursos adequados. Se
o aluno faz leitura labial, por exemplo, o contador de
histdrias precisa se posicionar e articular a boca de
maneira a facilitar a leitura dos labios. Além disso, é
importante verificar se o estudante utiliza implante
coclear ou aparelho auditivo e verificar se os sons emitidos
também estdo adequados e se ha ruidos que podem
atrapalhar. Ha a possibilidade, ainda, de fazer uso do
sistema FM na escola: por meio de um microfone instalado
préximo ao contador de histdria, o sistema captura o som
e envia-o por meio de sinais de radiofrequéncia
diretamente para o aparelho auditivo do estudante.

Quando estamos contando uma histéria com
ilustracdes, a leitura das imagens faz parte da atividade. O
envolvimento com o livro passa pela apreciacao das
ilustracbes, que trazem informa¢des preciosas da
narrativa. Por isso, no caso de obras ilustradas, além das
estratégias e recursos ja citados, é importante utilizar a
técnica da audiodescricao quando ha criancas e jovens
cegos ou com baixa visao.
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A audiodescricdo € um recurso que permite que
pessoas com deficiéncia visual possam ter acesso a
producdes culturais como cinema, teatro, programas de
televisdo, exposicbes, mostras musicais, Operas, entre
outras. Trata-se de uma transforma¢do da imagem em
texto (MAZUCHELLI, 2012, p.56). A técnica vem ganhando
espaco como uma importante tecnologia assistiva. Em
geral, a audiodescricao pode ser gravada com base em um
roteiro previamente definido (quando se trata de um
filme, um documentdrio ou uma imagem exposta em um
museu). Pode também ser ao vivo, com um roteiro
predefinido e a locucdo ocorrendo simultaneamente
(como pecas de teatro, desfile de moda ou qualquer
evento). E também pode ocorrer ao vivo, sem roteiro, com
locugdo simultanea a exibicdo.

Bakhtin (2000, p.55) afirma que a “nossa
individualidade n3o teria existéncia se o outro nao a
criasse", logo, nos estudos de audiodescricdo conduzidos
por Koehler (2017),

Quando um audiodescritor cria um texto verbal para
traduzir uma imagem especifica (ou um conjunto de
imagens) é preciso, nesse processo, ver o mundo a partir
dos sistemas de valores desse herdi imagético criado. No
entanto Bakhtin pontua a necessidade de esse autor voltar
para o seu lugar, pois somente dessa forma a
representacao verbal estard completa com o excedente de
visdo que o audiodescritor possui daquele texto tradutdrio.
O ato de voltar para o seu lugar é o conceito de exotopia,
que, para Bakhtin, estd diretamente relacionado com a
condicao de compreensdo (KOEHLER, 2017, p.98).

Assim, na relacao do audiodescritor com a imagem
que ele precisa traduzir para a pessoa que ndo enxerga, a
compreensao do sentido do texto (que se apresenta pelas
imagens a serem descritas) ocorre quando aquele esta em
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um lugar exterior em rela¢do a imagem. No entanto, ele
também precisa se colocar no lugar do outro (que ndo
enxerga) para elaborar caminhos que melhor lhe
possibilitem compreender a imagem (KOEHLER, 2017,
P-99)-

Durante a contacdo de histdrias, é possivel ter a
presenca de um audiodescritor (que pode ser alguém da
propria escola que se prepare previamente, a partir do
estudo e da roteirizacdo da audiodescricdao das ilustracdes
do livro). Segundo Motta (2011), entretanto, o préprio
contador pode inserir a descricdo para complementar a
histdria. Em texto publicado em 2011 em seu blog Ver com
palavras’, a autora exemplifica:

“Dona Baratinha, com seu vestido amarelo de bolas
vermelhas, cabelos repartidos ao meio com cachinhos
presos com fita vermelha, perfumando-se diante da janela
aberta, a espera de seu pretendente” ganhard mais vida e
habitard com muito mais forca o imagindrio de criancas
com deficiéncia visual e também das criancas que
enxergam. Nos audiolivros de histdrias, a audiodescricao
serd essencial e transformard todas as imagens em
palavras.

Pensando na coletividade, a tarefa de descrever as
imagens também pode ser de todos os participantes.
Permitir que criangas e jovens observem e descrevam as
ilustragbes é algo instigante que, ao mesmo tempo, inclui
o aluno cego e ajuda aqueles com dificuldades de

7 O blog foi criado em fevereiro de 2011 pela audiodescritora Livia
Motta, com o intuito de colaborar para a maior divulgacdo dessa
tecnologia assistiva. O blog estd disponivel em: <http://www.
vercompalavras.com.br/blog/audiodescricao-na-contacao-de-
historias>. Acesso em: 5 nov. 2018.

185



concentragdo ou com deficiéncia intelectual na
observagao e compreensdo da narrativa. Todos ganham.

Com esses breves exemplos compartilhados neste
texto (dentre milhares de outros, produzidos
diuturnamente pelos profissionais de escolas que se
constroem para todos, respeitando as diferencas)
podemos perceber o quanto a acessibilidade enriquece o
repertdrio cultural de toda a comunidade escolar e amplia
as possibilidades das praticas pedagdgicas. A contacao de
histdrias, na perspectiva inclusiva, é colorida, instigante,
tétil, perfumada, sonora, interativa para todos. Trata-se de
uma atividade que inclui, acolhe e, definitivamente,
transforma a literatura em algo muito mais magico do que
ela sempre foi.

Conclusées inacabadas

A leitura é um momento de contato profundo do
leitor com o texto. Larrosa (2006) trata, no livro Pedagogia
Profana: dancas, piruetas e mascaradas, a respeito da
metamorfose que acontece quando o leitor inicia a leitura.
Segundo o autor, o girar dos olhos ao texto € o girar "do
corpo e da alma” do leitor.

Com seu gesto de abaixar o rosto, o leitor fez calar o
primeiro mundo e o reduziu a um mundo vazio,
insignificante e imdvel. Todo movimento e toda plenitude
estdo agora nas paginas do livro: a Unica coisa que se passa
é 0 passar dessas paginas. Por isso, elas sdo as Unicas
capazes de inquieta-lo, as Unicas que podem fazer com que
algo se Ihe passe (LARROSA, 2006, p.107).

O autor mostra que a leitura faz com que
abandonemos o nosso ser, nosso estado de certezas,
nosso presente. Vivemos, entdao, um lugar esvaziado do
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ser e fora da seguranca do que conhecemos, sem a
administracdo do tempo, a definicio das coisas. E um
acontecimento.

Na contagao de histdrias, hd um mediador entre o
texto e o leitor, o que pode transformar a magnitude da
experiéncia em algo mecanico, trivial, sem sentido. Ou, ao
contrdrio, pode levar a plateia a esse contato profundo
com o ndo lugar e o ndo ser, ao abandonar-se para
submergir no e com o texto.

Na escola das diferencas, que é pensada para todos,
os recursos de acessibilidade sdo, portanto, definitivos
para que seja garantido a todo e qualquer estudante a
vivéncia daquilo que descrevemos como um direito
humano. O acesso a literatura, a esse mundo inseguro,
desconhecido, livre das certezas do aqui e do agora é um
direito de todas as criangas e jovens.
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A MUSICA NA PERFORMANCE DE
NARRADORES ORAIS

Guilherme Trielli Ribeiro'

Compor é como fazer uma casa. E desenhar um
lugar. Os elementos para esta operagdo, cada um os
toma de um canto. E aqui as harmonias, as séries, as

pequenas reiteracbes, as sonoridades reverberantes,
0s pequenos jogos de ressondncia sdo aquele
material que utilizamos para desenhar este lugar. E
com esses pequenos elementos colocados em
circulos que desenhamos um lugar. E como desenhar
um espaco fisico, como demarcar um territério, um
nicho. Algumas folhas sao reviradas, alguns gravetos
sdo quebrados, faz-se xixi em alguns cantos, espalha-
se um cheiro pelas bordas do lugar, descascam-se
algumas drvores, desfolha-se alguns galhos, cavam-
se alguns buracos. (2005, p.35).

Silvio Ferraz

S6 podemos atender ao mundo orecular.
Oswald de Andrade

A ideia que motivou a escrita deste ensaio pode ser
expressa de modo simples: refletir sobre o lugar da musica
em performances de narradores orais. A presenca da
musica nesse tipo de performance é recorrente e variada,
além de ser tao antiga quanto a prdpria arte de contar

" Doutor em Estudos Literarios pela Brown University. Professor da
Faculdade de Educagdao da UFMG.
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histdrias, o que bastaria para justificar o interesse pelo
assunto, embora, curiosamente, ela muitas vezes passe ao
largo do espectador, sendo recebida como um mero
acessorio, espécie de pano de fundo das narragoes.

Ao tratar dessa questao, Paul Zumthor indaga:

Dos dois elementos que funcionam juntos em
performance, 'musica’ e 'texto poético' (no sentido mais
amplo dessas palavras), um ndo leva necessariamente
vantagem sobre o outro, na aten¢do do auditdrio? A
relacdo que os une ndo é simples, nem constante. Uma
gradacdo ideal parece se delinear: um dos seus polos
extremos serd uma diccdo discretamente ritmada e
fracamente melddica, deixando o texto impor sua forca e
seu peso, como o faz a epopeia; o0 outro, certo ar de dpera
comovente pela pura musicalidade da voz, sem que as
palavras pronunciadas ali sejam quase indcuas. A partir de
que ponto, se transitamos no longo espaco separando
esses extremos, experimenta-se o sentimento de ndo estar
mais na poesia, porém de entrar na musica? de transpor a
zona fronteirica distinguindo os dominios respectivos em
que se exerce a plena soberania de cada uma destas artes?
onde situar o lied romantico, aqueles, por exemplo, que
escreveu Schubert em 1813-1814, a partir de uma série de
textos de Schiller e de Goethe? (2010, p.204-205)

A gradagdo indicada acima por Zumthor corresponde
aos trés modos da performance, por ele prdprio
estabelecidas, a partir da oposicao entre dito e cantado, na
Introducgdo a poesia oral, e que adoto aqui: 1) a voz falada
(dito); 2) o recitativo escandido ou a salmodia (o que em
inglés se exprime por to chant); e 3) o canto melédico (em
inglés, to sing) (2010, p.200). Em outras palavras,
dependendo do modo utilizado pelo performer, o
auditdrio vai se concentrar mais em uma das linguagens
fundamentais da performance - a musica ou o texto
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poético —, o que implica em uma frui¢ao apenas parcial das
obras vocais.

Apesar dessa "exclusdo" da musica nos casos em que
se coloca énfase no texto poético, sobretudo como
acontece quando o espectador assiste ao primeiro modo
de performance, ou seja, o da voz falada (o dito) - que é o
principal modo de atuac¢do dos narradores orais —, mas
também quando se depara com o segundo modo (o
recitativo escandido ou a salmodia), é importante
considerar que uma histéria com dois
"acompanhamentos" musicais diferentes continua sendo
a mesma histdria, mas com sentidos provavelmente muito
diversos.

Procurando refletir a respeito desse problema sob o
angulo da palavra cantada - que, segundo Zumthor, é o
terceiro modo de performance -, a dissociacdo entre
musica e texto poético pode acontecer nas duas direcdes:
alguns espectadores sdo mais sensiveis as letras e
valorizam o extrato verbal das melodias; outros sdo mais
sensiveis ao extrato musical das can¢des, o que os leva a
trocar palavras ou simplesmente a esquecer as letras ao
tentarem entoad-las. O que importa destacar aqui é que
tanto os que prestam mais ouvido a musica, quanto os que
retém mais o texto poético, acabam por privilegiar apenas
uma das linguagens de que sao feitas as cangdes e, logo,
acabam ndo se relacionando de modo pleno com o
género, que resulta de um hibrido semidtico.

Essa mesma questao se coloca, mesmo que de modo
indireto, quando letras de can¢des sao publicadas em livro
ou sdo feitas grava¢des instrumentais de canc¢des. Nos
dois casos, parece sempre faltar um pedaco. Ndo é por
acaso que, tal como para muitos poetas orais, para
cancionistas e narradores pode ser impossivel "ditar seus
textos sem cantd-los". (ZUMTHOR, 2010, p.206-207). Logo,
para entendermos a cancdo e a narrativa oral
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acompanhada de mdusica, precisamos levar em conta o
carater hibrido de sua linguagem, tal como Zumthor
observa sobre a cangdo: "Palavra poética, voz, melodia -
texto, energia, forma sonora ativamente unidos em
performance, concorrem para a unicidade de um sentido.
Poucos estudos precisos se dedicaram até agora a esta
semiose. (...) E no ambito do sentido que tal unido é
selada: o sentido é o seu penhor. O resto é decorréncia.”
(ZUMTHOR, 2010, p.207-208). Arrisco-me a estender essa
observacdao a narrativa oral acompanhada de musica,
ressaltando que também ela, como a cangao, € feita dessa
semiose. E, a rigor, até mesmo a performance do narrador
que conta histérias sem acompanhamento musical se
enquadra nesse hibrido semidtico, uma vez que o trabalho
poético realizado com as palavras em uma narracao pode
ser proximo da fala cotidiana, porém ndo chega nunca a se
identificar com ela. Ndo se encontram nas qualidades
musicais e sonoras da voz do narrador grande parte do
poder encantatdrio da histdria?

Ao estudar o modo como as entoagdes da fala sdo
convertidas em melodia, Luiz Tatit compara o cancionista
a um malabarista:

O cancionista mais parece um malabarista. Tem um
controle de atividade que permite equilibrar a melodia no
texto e o texto na melodia, distraidamente, como se para
isso ndo despendesse qualquer esforco. S habilidade,
manha e improviso. Apenas malabarismo. Cantar é uma
gestualidade oral, ao mesmo tempo continua, articulada,
tensa e natural, que exige permanentemente um equilibrio
entre os elementos melddicos, linguisticos, os parametros
musicais e a entoacdo coloquial (TATIT, 2002, p.9).

Colocar musica e narrativa oral em equilibrio, sem
duvida, é uma tarefa similar a do cancionista. Mas como,
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afinal, se da esse malabarismo realizado pelo narrador oral
e pelo musico que o acompanha? Como criar obras vocais
efetivamente hibridas? O processo de simbiose pode ser
desencadeado somente por meio do didlogo efetivo entre
0s repertdrios poéticos pessoais do compositor e do
narrador, além de um alto grau de maturidade da escuta
desses sujeitos, pois ndo é qualquer texto musical que tem
a capacidade de dialogar de modo efetivo com as
narrativas orais. Talvez por isso seja tdo comum entre
compositores experientes a utilizacdo de momentos
largos de pausa, como que abrindo espago na cena para a
sonoridade inerente a propria narracdo. Em outros
momentos, o musico rastreia as entoa¢bes da fala e
estabelece uma espécie de contracanto, produzindo os
objetos sonoros® simultaneamente ao préprio ato de
escutar a histdria. A narragdo, por sua vez, acaba por
sintonizar-se com as propostas e respostas criadas de
improviso pela musica, alimentando uma mesma cadeia de
sentidos. O principal problema ai observado é o cardter
hibrido que a aproximacao dessas duas linguagens implica.
O complexo semidtico formado pela narracdo e pela
musica exige do espectador uma percepgao integradora
(como uma gestalt) dos eventos que se desenrolam no
interior da obra. Considerar apenas o texto verbal e ndo

2 Baseado em Schaeffer, Donato observa: “o objeto sonoro é o objeto
de minha percep¢do”, ou “o objeto sonoro é o som em si mesmo”
(2016, p.1068), como que sem as sedimentag¢des culturais conferidas a
musica. Ferraz, no entanto, faz a seguinte ressalva: "Objeto sonoro
ndo é sé um objeto, um som, muito menos um objeto que produz
som. Objeto sonoro é um conceito e liga-se a outros conceitos. E todo
um quadro de conceitos cuja porta de acesso € o livro de Schaeffer e
as recriagdes de Michel Chion e Frangois Bayle em seus livros e
artigos." Ele se refere, respectivamente, aos livros: 1) Traté des Objets
Musicaux. Paris: Seuil, 1966; 2) Guide des objets sonores. Paris:
Buchet/Chastel-INA, 1983; e 3) Musique dacousmatique. Paris:
Buchet/Chastel-INA, 1993.

195



perceber sua constante interacdo com o estrato sonoro
significa entrar em contato com a obra sem chegar nunca
a vislumbra-la em sua inteireza e especificidade
semidticas.

A escuta é reciproca; porém, dependendo do caso,
como veremos adiante, o narrador segue um roteiro muito
mais determinado do que o do artista sonoro’, que pode
até mesmo se basear em uma espécie de nao roteiro. A
nogao de territério permite realizar a adequacdo e
introduzir o principio de necessidade no contracanto. A
fisionomia da obra vocal, dessa forma, vai-se configurando
a partir de uma ténue liminaridade entre as palavras e a
voz e entre estas e os demais objetos sonoros. E esta
conversao — em ultima analise, a conversao da prdpria
histéria em objeto sonoro - que ambos os performers
buscam a cada vez que produzem coletivamente uma
obra. Para que a simbiose ocorra é necessdrio que as
linguagens envolvidas nessa espécie de contato-
improvisacdo passem por um processo de fusdo signica,
mesmo que marcado pelos avancos e recuos das linhas
vocais e dos objetos sonoros que vao compondo a cena,
de forma que uma habilidade acurada de escuta é uma
caracteristica imprescindivel tanto ao narrador quanto ao
musico. Ambos fazem parte desse tudo de que fala
Zumthor ao se referir a performance: "simultaneamente o
que fala, aquilo de que se fala e a quem se fala".
(ZUMTHOR, 2010, p.182). A esse respeito, consideremos a
prépria definicdo de performance, tal como a concebe
Zumthor:

A performance é a acdo complexa pela qual uma mensagem

poética é simultaneamente, aqui e agora, transmitida e

3 Neste ensaio, utilizo de modo indistinto as expressées "mdsico" e
"artista sonoro", a fim de abranger diferentes concepg¢des de musica.
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percebida. Locutor, destinatdrio, e circunstancias (quer o
texto, por outra via, com a ajuda de meios linguisticos, as
represente ou ndo) se encontram concretamente
confrontados, indiscutiveis. Na performance se redefinem
os dois eixos da comunicagdo social: o que junta o locutor
ao autor; e aquele em que se unem a situacdo e a tradigao.
Neste nivel, a fun¢do da linguagem que Malinowski
chamou “fatica® realiza plenamente o seu jogo: jogo de
aproximacao, de abordagem e apelo, de provocacao do
Outro, de pedido, em si mesmo indiferente a producao de
um sentido. (ZUMTHOR, 2010, p.31-32).

Josiley Francisco de Souza complementa, sobre essa
acdo complexa que é a performance:

Nessa arte movente, que se recria a cada performance do
contador, a memdria que se transmite € sempre tocada por
deslocamentos e transformacGes. Se a escrita instaura a lei,
fixa o discurso, na tradicdo oral, a palavra escapa a essa
fixidez e se inscreve de modo flexivo. Com isso, a memoria
transmitida nessa tradicdo acaba por ser permeada por
esquecimentos. (SOUZA, 2012, p.10).

O entrecruzamento de elementos e a auséncia de
reiterabilidade, que fazem a performance inscrever-se
sempre de modo singular, permite definir, portanto, a arte
do narrador oral e, acrescentemos, também a do musico
de improvisacao livre, como uma arte movente, "sempre
tocada por deslocamentos e transformagbes". Porém,
apesar de podermos designar, por suas profundas
afinidades, a narrativa oral e a improvisacdo musical livre,
através de uma mesma rubrica - arte movente -, a
possibilidade de aproxima-las no contexto da performance
ainda é uma opcao praticamente inexplorada.

Isto posto, considero que uma boa forma de nos
acercarmos desse complexo objeto de estudo é por meio
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da elaboragao de um breve panorama, no qual possam ser
explicitadas algumas das principais maneiras de se fazer
musica em performances de narrativas orais,
apresentando uma breve andlise de alguns exemplos de
cada caso. Entre os modos de compor, destacarei os
seguintes: 1) a musica concebida como ambiente sonoro
para a histdria e o uso de cang¢bes ou pecas instrumentais
inter ou intra-histdrias; 2) a improvisacdo idiomdatica e a
improvisagao musical livre. Evidentemente, todos esses
modos de compor podem ser utilizados em uma mesma
performance ou mesmo em uma unica histdria.

Fora e dentro das histérias: ambientes sonoros e can¢ées

A composi¢do da musica de uma performance de
narrativa oral a partir da no¢ao de ambiente sonoro pode
significar muitas coisas. Pode significar praticamente tudo
0 que se quiser. Aqui, significa, sobretudo, tal como nas
palavras de Silvio Ferraz, transcritas na epigrafe deste
ensaio, fazer uma casa, desenhar um lugar: Os elementos
para esta operacdo, cada um os toma de um canto. E aqui
as harmonias, as séries, as pequenas reiteracdes, as
sonoridades reverberantes, os pequenos jogos de
ressonancia sao aquele material que utilizamos para
desenhar este lugar. (FERRAZ, 2005, p.35). Tal como em
qualquer outro modo de compor, continua Ferraz:

Fazer um territdrio, fazer uma casa ou nicho é como que
deixar claro que ali vive alguém, vive alguma coisa.
"Quando é que cantarolo?" se pergunta Deleuze em
Abecedaire: "cantarolo quando limpo a casa e tenho um
radio tocando ao fundo. Isto quer dizer: estou em casa.
Cantarolo também quando n3ao estou em casa e tento
voltar para casa quando a noite cai. Hora de angustia,
procuro meu caminho e tomo coragem ao cantarolar/ .../ e
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depois, cantarolo quando digo adeus, vou embora e em meu
coragdo te levarei". E isto o ritornelo, ndo é apenas voltar ao
mesmo ponto, retomar do inicio, mas uma questdo de
territdrio, de lugar. De escolher, fazer, sair e retornar a este
lugar (FERRAZ, 2005, p.35).

Conceber de maneira integrada o ambiente sonoro
de uma histdria é pensar os sons que vdo envolvé-la e
conduzi-la a uma condi¢do que a diferencia de sua
coloquialidade de base. E como criar uma paisagem, um
universo, uma segunda pele sonora para ela. Como se
trata de criagao planejada e que carrega a possibilidade de
ser reproduzida de modo muito préximo ao original em
cada performance, o ambiente sonoro acaba gerando um
alto grau de familiaridade entre a histéria e a musica.
Como exemplos, temos o Causo do Rio abaixo?*, de Paulo
Freire e Manoel de Oliveira, e o Causo do Angelino’,
também de Paulo Freire. Em ambas as histdrias, a um sé
tempo, a viola - que é magistralmente tocada pelo préprio
narrador — assume as funcGes: 1) de estabelecer as bases
sobre as quais se desenrolam as narrativas e 2) de
executar os ponteados do capeta (no primeiro causo) e a
cangdo "Tristeza do Jeca", de Angelino de Oliveira, (no
ultimo causo). O narrador, portanto, ndo conta as histdrias
utilizando apenas a sua voz, "a seco". Ter também como
suporte os acordes de um instrumento [he permite realizar
aquela semiose a qual Zumthor se refere em um trecho

4 O Causo do Rio abaixo encontra-se no CD Rio abaixo: viola brasileira.
S3do Paulo: Independente, 1995, e também esta disponivel online:
https://www.youtube.com/watch?v=957l5_0aSNc Conforme o préprio
Paulo Freire afirma, Rio abaixo "é o nome de um toque de viola, de
uma importante afinagdo do instrumento, além de ser o causo do
capeta descendo o rio tocando viola, encantando as mogas e
seguindo com elas rio abaixo". (FREIRE, 2003, p.78).

5 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=BZ07z1Ku9rQ
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citado anteriormente. Nesses momentos, o modo da
performance é o primeiro (o dito) e, no entanto, podemos
perceber com nitidez o equilibrio entre as palavras, a voz e
a musica, expressa pela viola. O cancionista-narrador com
certeza realizou o malabarismo de que nos fala Tatit e
podemos afirmar que, em ambos os causos, Freire criou
uma casa, um lugar, um territério, baseando-se na
alternancia entre se¢bes de narracdo, com fundo de
harmonias ponteadas na viola, e se¢bes exclusivamente
musicais, compostas pela encenacdo da eximia técnica do
famigerado personagem violeiro (Causo do Rio abaixo) e
pelo solo da plangente melodia de uma can¢ao composta
efetivamente por um personagem cancionista (Causo do
Angelino). Enfim, observe-se que nas obras de Paulo Freire
o entrecruzamento de linguagens (musica e texto poético)
se da de modo pleno, como vimos nos dois exemplos
estudados acima, uma vez que os ambientes sonoros por
ele compostos sao incorporados simbioticamente as
préprias histérias. Em ambos os casos, a miusica é
elemento constitutivo da narrativa (pela imagem da
afinacdo Rio Abaixo e pela referéncia a can¢do "Tristeza
do Jeca", na histéria do Angelino).

Um outro modo de se pensar a musica das
performances de narrativas orais é através do emprego de
cancbes e pecas instrumentais. Poderiamos argumentar
que, de certa maneira, também seria possivel exemplificar
esse modo através dos causos de Paulo Freire, pois, como
vimos, ele utiliza tanto can¢bes quanto pecas
instrumentais ao narrar histdrias. Porém, nesse segundo
modo, gostaria de destacar o processo de justapor
cancgdes e pecas instrumentais as narrativas. Desse angulo,
trata-se da aproximacao e do convivio de géneros poético-
musicais que resguardam sua especificidade sem, no
entanto, manterem-se isolados, como em performances
que se dedicassem a esses géneros de modo especifico
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(performances  exclusivamente de cancbes ou
exclusivamente de narrativas orais). Ao contrario,
debruco-me agora sobre performances que agregam
diversos géneros e geram sequéncias heterodoxas a partir
de linguagens diversas. Tanto as can¢des quanto as pecas
instrumentais podem ser intercaladas a histdrias ou
estarem inscritas dentro de uma mesma histdria. Os dois
casos sdao muito recorrentes. Quando aparecem
intercaladas, as can¢des costumam assumir o papel de
comentar as narrativas ou simplesmente criar passagens,
respiracdes que contribuem para retirar das performances
o risco de se tornarem mondtonas. A musica, nesse caso,
introduz na performance um outro tipo de temporalidade,
cuja principal consequéncia talvez seja a criacao de
momentos perante os quais o publico é convidado a
abandonar a temporalidade da narrativa, geralmente
marcada por uma espécie de "linearidade cronoldgica", e a
mergulhar numa temporalidade circular, propensa ao mito
e a poesia.

Como exemplo, ouga-se o CD Contae: histérias musica
encanto, do extinto grupo Contae - cujos integrantes eram
Josiley Francisco de Souza (narracdo), Fernanda Sander
(flauta, vozes e barulhinhos de fundo) e Tropowisk
Carvalho (violdo de aco), com participacdo especial de
Eduardo Borges (viol6es). As histdrias desse trabalho,
como é informado no encarte do (D, sdo
contadas/cantadas a partir de registros feitos no Vale do
Jequitinhonha, em Minas Gerais, e, excetuando-se "Agua
da Latumba" - publicada no inicio do século XX por
Alexina Magalhdes -, integram o acervo do projeto "Quem
conta um conto aumenta um ponto", coordenado pela
Professora Sénia Queiroz, na Faculdade de Letras da
UFMG. As canc¢lOes e as interferéncias poéticas, por sua
vez, foram compostas pelo préprio grupo, tendo "Roseira
Linda" como a unica can¢ao de dominio publico. Histdrias
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como "Judo Jild", "Agua da Latumba" e "O Homem do
Surrao" sdao exemplos de obras em que a can¢ao desponta
dentro da prépria narrativa (intra-narrativa), funcionando
como uma espécie de refrdo e, portanto, fazendo parte de
sua estrutura. Leia-se, a seguir, o quadro com a sequéncia
das obras contidas no CD, as quais adicionei os géneros,
indicados a direita:

Ordem das Titulos Géneros
obras no CD
1 Jequitivale cancdo
2 Judo Jild conto + cangao
3 Agua da Latumba conto + cangao
4 Uma Era cangao
5 O Véi da Bengala e o Mogo | conto
Prinspe
6 O Homem do Surrao conto + can¢ao
7 Flau peca instrumental
8 O Negro da Manjarra conto
9 Roseira Linda cancdo
10 Irard cangao

Como podemos observar, a partir da classificacdo por
géneros indicada ao lado dos titulos, o grupo lanca mao de
géneros musicais como a can¢do e a peca instrumental de
modo especifico. Porém, a musica esta presente em todas
as faixas, uma vez que os contos sdo narrados com
acompanhamento instrumental, o que permite o paralelo
entre a narragdo e a cangdo, pois novamente estamos
diante de um caso exemplar de semiose entre musica e
texto poético, perfazendo, portanto, os trés modos de
performance indicados por Zumthor anteriormente, no
caso, com predominancia dos modos extremos, ou seja, o
dito e a palavra cantada.
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Um ponto importante a ser destacado aqui é o fato
de que as cangdes inseridas em narrativas como "Judo
Jilg", "Agua da Latumba" e "O Homem do Surrdo"
propiciam a interacdo com o publico, uma vez que
convocam a ludicidade, suspendendo a histéria por um
tempo e inserindo a plateia em um jogo de deducao do
tipo pergunta-resposta.

Na histéria de "Judo Jild", por exemplo, a cancdo
contribui para o desenvolvimento da histdria, ao
incorporar variagbes que dialogam com as a¢bes do
protagonista, que, desrespeitando a adverténcia da mae,
sai para cagar passarinho em plena Semana Santa. A parte
cantada da histdria (que estou identificando com o género
canc¢do) acontece reiteradas vezes, gerando sempre uma
suspensdo do tempo ordindrio da narracao e, mais do que
promover novos desenvolvimentos, instaura o jogo de
pergunta-resposta — cada a¢ao a ser realizada e anunciada
pelo préprio personagem (matar, apanhar, despenar,
sapecar, partir, salgar, fritar, comer) é retrucada pelo
passaro ("ndo me mata, ndo!", "ndo me panha, nao!",
"ndo me despena, ndo!"...). A crescente tensdo, gerada
pelo desenrolar das a¢bes impetuosas do protagonista e
que antecipam figuradamente o final tragicoémico da
histdria, leva o espectador a participar da proépria
performance, emprestando a obra sua voz coletiva, que
assume a voz do pdssaro, fazendo ressoar através da
palavra cantada, a cada ritornelo, a adverténcia da mae de
Judo Jild e a admoestacdo por ela feita e por ele
desrespeitada compulsivamente. Apds devorar o passaro,
0 jogo de pergunta-resposta continua, com o canto saindo
de dentro da barriga do protagonista que, ao final,
explode, oferecendo uma explicacdao inusitada e jocosa
para a existéncia do umbigo (resultado de uma amarracdo
feita apds a explosdo). Existem versbes em que o
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personagem simplesmente morre, porém, tanto em uma
quanto na outra, permanece a moral da histdria.

Para o nosso estudo, o que vem ao caso € o fato de
que a introducdo de can¢bes na estrutura das narrativas
muitas vezes consiste em um poderoso artificio, utilizado
pelo narrador com o objetivo de se manter conectado com
0 publico. Nao é por acaso que na performance ao vivo
das histdrias acima é comum o narrador interpelar o
publico perguntando de modo explicito se as pessoas ja
aprenderam a cangao ou pedindo "ajuda" para completar
o canto.

A inclusdo de cangbes ou pecas instrumentais
autdbnomas entre ou intra-histérias é um procedimento
recorrente na performance de narrativas orais, mas ndo é
equivalente a modalidade de acompanhamento
(ambientacdo) referida anteriormente, pois esta ocorre de
modo simultdneo ao ato de narrar, enquanto cangdes e
pecas instrumentais intercalam-se a ele, até mesmo
porque na maioria das vezes é o prdprio narrador que as
executa. Trata-se, portanto, de um didlogo entre géneros
poéticos distintos (a narrativa oral e a cancdo) e daf
decorre a forma alternada em que surgem na
performance. Evidentemente, nada impede, como ja
vimos, que um narrador crie fusdes entre os referidos
géneros. No entanto, considero aqui apenas 0s usos mais
comuns desses géneros no contexto da performance.

Todos os exemplos sobre os quais nos debrucamos
até aqui apresentam em comum o fato de terem sido
concebidos como musica pré-estabelecida, nao
improvisada, e, portanto, passiveis de serem repetidas de
modo muito aproximado em diferentes performances. Os
casos que analisaremos a seguir sdo diferentes, pois
definem-se pelo seu carater espontaneo de musica
improvisada, feita no préprio momento da performance,
mesmo que seguindo algum tipo de roteiro prévio.
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Duas linhas de improvisa¢do musical e suas relagées com
a narrativa oral

A improvisagao musical idiomdtica, tal como é feita
no jazz, no choro ou no rock, por exemplo, é o tipo mais
conhecido de improvisacao musical e por isso ndo vou me
preocupar, aqui, em defini-la. Sugiro que o leitor se dirija
diretamente a um exemplo paradigmético: Monte Santo®.
Sexta faixa do disco Lagoa da Canoa Municipio de
Arapiraca, de Hermeto Paschoal, lancado em 1984, trata-se
de uma peca composta a partir da vocalizacdo de um
poema narrativo e seu respectivo acompanhamento
musical. A vocalizacdo é feita por Jodo Ba e o
acompanhamento por Hermeto Paschoal, utilizando uma
sanfona. O poema € inspirado na Guerra de Canudos e o
equilibrio entre musica e texto poético se mantém pleno
do inicio ao fim da peca. Embora Hermeto introduza
muitas dissonancias e regi6es imprevistas (através de
acordes altamente incomuns e modulacGes repentinas),
melodia e harmonia permanecem em um territdrio
eminentemente tonal, o que é refor¢ado pela voz grave e
aveludada de Jodo B3, que opta por uma leitura pausada,
diccdo impecdvel e completo senso de pausa. E
impressionante ouvir como esses dois artistas vao
construindo de improviso a interacdo entre musica e texto
poético e nos oferecem a oportunidade de mergulhar
numa dimensao circular de tempo e acompanhar o célebre
Antonio Conselheiro e sua mitica perambulacao por
Monte Santo.

A improvisacao musical livre, por sua vez, difere da
improvisacao idiomdtica por nao admitir roteiros com

6 O disco estd disponivel online, sendo que a faixa "Monte Santo"
comeca aos 21'11"": https://www.youtube.com/watch?v=3SgaPTIPtEY
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indicagbes muito fechadas. André Campos Machado
define a improvisa¢ao musical livre como

uma pratica que proporciona total liberdade criativa,
gestualfinstrumental e musical, onde ndo sdo
essencialmente obrigatdrias regras ou normas da teoria
musical como forma, tonalidade ou campo harmdnico,
baseando-se principalmente, segundo Costa (2003), nas
caracteristicas pré-musicais, nos atributos sonoros, no
objeto sonoro. “Por ‘objeto sonoro’ designamos aqui o
préprio som, considerado na sua natureza ‘sonora’, e ndo o
‘objeto material’ (instrumento ou dispositivo qualquer)
donde ele procede” (SCHAEFFER, 1993, p.34). (MACHADO,

2013, p.131).

A definicdo acima nos informa que o objeto sonoro (o
préprio som) é a base da improvisacdo livre e afirma ser
esta a razdo de seu interesse pelas caracteristicas pré-
musicais do fendmeno sonoro. Essa observacdo nos é
extremamente cara, pois revela o carater nao idiomatico
desse tipo de improvisacao.

Talvez uma forma eficaz de nos aproximarmos do
conceito de objeto sonoro seja através da experiéncia com
o siléncio. H3 um excelente comentario de Tom Zé sobre o
siléncio na colecdo llha Deserta, editada pela Publifolha,
em 2003. A proposta do livro, implicita na brincadeira a
qual o titulo da colecao remete, consistia em realizar um
levantamento dos 10 discos que cada participante levaria
consigo para ilha deserta e sobre os quais deveria escrever
dez textos breves (impressées sobre os discos,
justificando as escolhas). O comentdrio de Tom Zé sobre o
siléncio abre o texto sobre o primeiro disco, de Walter
Smetak. O texto se intitula "Abertura: caminhos de
fundagao" e tem como epigrafe a seguinte declaracao de
Ortega y Gasset: "Eu sou eu e minha circunstancia". O
compositor discorre:
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Uma ilha deserta... Vida, valer a pena...

Olhe, seus valores mudarao muito. Mas, logo no inicio,
dificil mesmo de suportar — desabando do céu sobre sua
cabeca, subindo do fundo da terra, atacando ao mesmo
tempo dos quatro pontos cardeais, implacavel, cruel e
ensurdecedor —, serd o siléncio. Ele é uma grande
surpresa. Ao contrdrio da angustia e da solidao, muitos
nascem e vivem sem conhecé-lo.

Sabe a atmosfera? Toneladas atmosféricas pesam sobre
nossa cabeca. S suportamos essa carga porque temos a
presenca dela no interior do nosso corpo, estabelecendo
uma espécie de contrapeso de elevador. Ocorre 0 mesmo
com o siléncio: sua compreensdo ndo nos enlouquece
porque conservamos um pequeno depdsito dele no baixo
ventre. E uma espécie de energia pré-natal. Uma paz
anterior ao barulho dos nossos prdprios pensamentos.’
Chegando a ilha, essa potencialidade se redesenvolve
rapidamente. (TOM ZE, 2003, p.160).

Feitas estas observacdes sobre o siléncio, Tom Zé
prossegue e propde a escuta do primeiro disco, cujas
caracteristicas estilisticas, alids, relacionam-se diretamente
com o conceito de objeto sonoro e a improvisa¢cao musical
livre:

7 Tom Zé refere-se aqui a uma experiéncia realizada por John Cage em
relacdo ao siléncio. Wisnik observa: "H& tantos ou mais siléncios
quantos sons no som, e por isso se pode dizer, com John Cage, que
nenhum som teme o siléncio que o extingue. Mas também, de maneira
reversa, ha sempre som dentro do siléncio: mesmo quando ndo
ouvimos os barulhos do mundo, fechados numa cabine a prova de
som, ouvimos o Dbarulhismo do nosso préprio corpo
produtor/receptor de ruidos (refiro-me a experiéncia de John Cage,
que se tornou a seu modo um marco na musica contemporanea, e
que diz que, isolados experimentalmente de todo ruido externo,
escutamos no minimo o som grave da nossa pulsacdo sanguinea e o
agudo do nosso sistema nervoso)." (WISNIK, 1999, p.18-19)
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Ouvir um disco? Sera?

Apenas quando a silenciosidade interior equilibrar a
exterior, seguindo-se o equacionamento de outras
discrepancias praticas e cosmoldgicas, sé depois de,
digamos, trés dias ou trés semanas, lhe ocorrerd a
lembrancga de ouvir outra coisa. Como um cd. Aqui entra o
Cabuloso: vocé ja é irreconhecivel para o homem que
aportou na ilha. E duvido que queira quebrar a magia do
local com residuos do antigo eu. Profanar esse mundo
edénico que acaba de dar abrigo ao Unico ser da Terra
comeu do fruto da Arvore da Ciéncia, e é agora, nessa ilha,
0 Unico cujas ondas mentais conhecem a existéncia
conceitual da morte. Ndo, vocé ndo quererd agredir esse
mundo com uma estrutura tdo sofisticada e contaminada
pela fisica como a musica ocidental.

... Talvez um disco de ruidos, algo pré-civilizado. Existe um
que atende a isso e pode funcionar como faca de dois
gumes: escutado como primeiro cd, parecerd rustico e
primal. Mas, quando vocé, driblando a regra de levar sé dez
discos, ouvi-lo também como 110, e considerando que na
densidade do seu tempo-ilha cada ano contém um século...
ah!, meu nego, nessa hora seu self jd estard no comando, e
esse mesmo disco serd metafisica, arte e conhecimento
esotérico.

Walter Smetak, Smetak (LP, 1974) (TOM ZE, 2003, p.160)

As recomendagbes de Tom Zé sobre a escuta do

siléncio e sobre a escuta do disco de Smetak se adequam
com perfeicdo a tentativa de entendermos o que é um
objeto sonoro e o modo como podemos acessar e
desenvolver esse tipo de escuta. Trata-se da escuta do
mesmo tipo de material sonoro com que o musico lida na
improvisa¢do musical livre, conforme Rogério Luiz Moraes
Costa indica: "o som puro, desvinculado de qualquer
sistema ou idioma - e ndo a nota — é o material molecular
colocado em jogo através da intera¢do entre os musicos e
que, apesar da auséncia de um sistema pré-estabelecido,
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de alguma forma, o fluxo sonoro tende a adquirir
consisténcia". (2012, p.61).2 Ndo é por acaso que, para ele,
a improvisacdo musical livre ¢ como a imagem de um
"fluxo de conexdes que ocorre de vidrias formas e
segundo varias modalidades" (2012, p.61). Essa definicao,
acrescenta Costa, decorre de uma ética filosofica
(Espinoza, Deleuze): "para afirmar a poténcia vital é
preciso aumentar o poder das conexdes/composi¢des
(encontros felizes) e diminuir o poder das decomposicdes
(maus encontros)". Como vemos, a no¢ao de fluxo estd no
centro da definicdo estabelecida acima e o aumento
gradual de texturas, garantido por um fluxo continuo
durante um inequivoco processo de estratificacao, afirma
e reafirma, em moto-continuo, a poténcia vital da semiose
entre musica e texto poético, pois o poder das conexdes
vai se adensando através do tempo e dos territdrios que
vao sendo criados.

E importante destacar que, salvo raras excecdes,
quase nao ha iniciativas que aproximem a performance de
narrativas orais e a improvisacdo musical livre. Fato
curioso, pois concepcbes  estéticas e  muitos
procedimentos artisticos utilizados em ambas as areas se
comunicam, além de terem na escuta um forte ponto de
convergéncia. Tanto as narrativas orais quanto a
improvisacao musical livre situam-se no que José de Sousa
Miguel Lopes define como cultura acustica®:

8 O disco de Smetak esta disponivel online: https://www.youtube.
com/watch?v=zVNAOFjt2PQ. Um trabalho seminal sobre a obra de
Walter Smetak foi escrito pelo artista sonoro Marco Antonio
Scarassatti: Walter Smetak: O alquimista dos sons. Sao Paulo: Edi¢bes
Sesc S&o Paulo/Editora Perspectiva, 2009.

9 Devo a descoberta desse autor a leitura da dissertagdo de mestrado
de Vanessa Lorena Anastdacio: Um povo da palavra: ressonancias da
cultura acustica na educagdo escolar indigena Xakriaba, 2018.
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Designo por cultura acustica a cultura que tem no ouvido, e
ndo na vista, seu 6rgao de recepcdo e percepgdo por
exceléncia. Trata-se no entender de Anténio Vindo Frago,
de uma "cultura ndo linear, mas esférica". Numa cultura
acustica, a mente opera de outro modo, recorrendo (como
artificio da memdria) ao ritmo, a misica e a danga, a
repeticdo e a redundancia, as frases feitas, as férmulas, as
sentencas, aos ditos e refrdos, a retdrica dos lugares-
comuns - técnica de andlise e lembranga da realidade - e as
figuras poéticas — especialmente a metdafora. Sua oralidade
é uma oralidade flexivel e situacional, imaginativa e
poética, ritmica e corporal, que vem do interior, da voz, e
que penetra no interior do outro, através do ouvido,
envolvendo-o na questdo. Nessa cultura, os homens e as
mulheres sabem escutar e narrar, contar histdrias e relatar.
E isso com precisdo, clareza e riqueza expressiva. De um
modo cdlido e vivo como a prépria voz. Sdo mestres do
relato, das pausas e das brincadeiras, da conversa e da
escuta. Amam contar e ouvir histdrias, tomar parte nelas. E
uma cultura caracterizada por um determinado
conhecimento histdrico, social e individual dos sistemas de
representacdo fonética da lingua oral — ou seja, da "escrita
alfabética" - do qual hoje vem se apropriando, via
educacdo escolar. (LOPES, 2004, p.26-27)

Tal como Vanessa Lorena Anastdcio observa, o
conceito de cultura acustica nos ajuda a enxergar algo
fundamental: "a percepc¢do sensorial é também um ato
cultural". (2018, p.81). Portanto, ter no ouvido o dérgao
central da recepgao e da percepcdo significa relacionar-se
com o mundo através dos principios de interioridade e
integracdo, que conduzem as poténcias criativas ligadas a
oralidade, tais como o poder de sintese e uma radical
pluralidade de corpografias. Através de uma "antropologia
dos sentidos", podemos entender que as percepcoes
sensoriais, sendo também atos culturais, estabelecem

210



parametros e modos de ser de acordo com o drgao
sensorial mais valorizado:

Ao dizer-nos de uma "antropologia dos sentidos", Lopes
(ob. cit.) nos chama a atenc¢do para um principio de que a
percepgao sensorial é também um ato cultural e ndo
somente um ato fisico, podendo variar conforme as
diferentes culturas, sendo ponto de partida para a
experiéncia com o mundo e com o outro. Segundo o autor,
nas culturas ocidentais, "do ponto de vista do alcance
cultural, a visdo € o Unico sentido que tem uma importancia
maior", o que justifica a retdrica ocidental de que a visdo é
o sentido aliado ao pensamento racional. J4 as culturas que
priorizam as rela¢des auditivas "se preocupardo com a
interioridade e a integracdo", bem como o espirito de
sintese. Nas culturas acusticas a lei é a palavra, estas séo
dotadas de poder, com uma potencialidade simbdlica que
favorece a expressdo de pensamentos complexos e de
corporalidades muitas, reinventando-se constantemente.
Ao contrario do discurso escrito que é fixo e visual.
(ANASTACIO, 2018, p.81).

Levando em consideracdao o conceito apresentado
anteriormente, de cultura acustica, podemos afirmar,
ainda, que a relacdo entre as performances de narrativas
orais e a improvisacao musical (livre ou idiomatica) sempre
esteve sugerida, uma vez que elas, em ultima instancia,
acontecem a partir dos mesmos principios, como, por
exemplo, interacdo e movéncia, entre outros, que sao
centrais nesse tipo de cultura.

A titulo de aprofundar um pouco mais nossa
aproxima¢ao da cultura acustica, consideremos as
pertinentes observacGes de Souza a respeito do conceito
de movéncia: "Segundo o pesquisador [Paul Zumthor], as
manifesta¢des poéticas da tradicao oral sao moventes,
caracterizadas por um intenso dinamismo. Com excecao
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de algumas formas miticas muito ritualizadas, na tradi¢ao
oral, o texto estd sempre em movimento e adquire uma
forma sempre instével". (SOUZA, 2012, p.9). Poderiamos
completar: um narrador nunca conta uma histéria da
mesma forma, utilizando as mesmas palavras, entonagdes,
sequéncias, pausas, ritmos e gestos, pois a histdria varia
de acordo com o contexto, no qual a interacdo entre o
artista e o publico é sempre decisiva. Na improvisa¢ao
musical livre esse processo de variacdo é ainda mais
radical, uma vez que a obra, mesmo que siga um roteiro
detalhado, apresenta sempre um alto indice de
instabilidade, devido ao fato de ser efetivamente criada
durante a performance, sendo que as versdes podem
variar imensamente entre si, para nao dizer
completamente.

Coda

Resumindo muito o que vimos até aqui, a musica
presente nas performances de narrativas orais pode ser
composta tanto através de procedimentos tradicionais
quanto de procedimentos experimentais. Aqueles
procedimentos, mas também os que se relacionam a
musica experimental, embora menos vezes, podem
estabelecer uma relacdo hierdrquica e, de certa forma,
"distanciada" entre a contagdo de histérias e a musica,
acabando por exercer a funcdo restrita de apenas criar
uma espécie de redundante comentdrio musical ou eco
sonoro para as histdrias, nao realizando de modo eficaz
um processo de semiose entre musica e texto poético.

Se as histdrias sobrevivem através de um complexo
didlogo entre memdria e esquecimento, a improvisagao
musical livre, por sua vez, depende visceralmente do acaso
e do instante. A relagdo entre ambas gera um encontro
inusual entre as palavras e a musica, um contracanto
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criado segundo os principios do acaso e da concretiza¢ado
de gestos poético-musicais inusitados, buscados no
inconsciente - tal como na associacao livre do
pensamento.

E importante lembrar que estidvamos tratando de
pensar as relagbes entre duas modalidades de
performance (narracdo oral e musica) e, logo, precisamos
distinguir entre o improviso feito com os materiais de um
idioma e o improviso musical que, conforme Rogério
Costa, busca uma expressdao nao idiomatica. Como
vimos, sao idiomaticos os improvisos que se situam em um
territério especifico (jazz, chorinho, rock, relacionados a
sistemas musicais especificos, como o modalismo e o
tonalismo, por exemplo™); improvisos livres, por sua vez,
acontecem em espacos ndo territorializados, nao
demarcados pelas culturas, sendo, portanto, marcados de
modo mais acentuado pelo principio da impermanéncia -
em linhas gerais, os valores relacionados a impermanéncia
sdo o fluxo continuo, a geracdo espontanea, a sintonia
fina, a ampla abertura ao acaso e a escuta de alta precisdo.

Do encontro entre os pressupostos dos
procedimentos tradicionais de composi¢ao musical, assim
como dos procedimentos utilizados nas duas vertentes de
improviso aqui estudadas, podemos deduzir algumas
ferramentas de construcdo de sentido, sendo a principal
delas a aproximacao insdlita de objetos sonoros distintos,
tais como a narrativa propriamente dita, em sua
materialidade vocalica e linguistica, e os objetos sonoras

'© No artigo "A livre improvisacdo musical e a filosofia de Gilles
Deleuze", Rogério Luiz Moraes Costa relaciona a busca dessa
expressao nao idiomatica ao conceito de "corpo sem drgdos", de
Deleuze. (2012, 61-62).

" Arespeito desses sistemas e também do atonalismo e das misturas ou
simultaneidades de sistemas musicais, leia-se a obra O som e o
sentido: uma outra histdria das musicas, de José Miguel Wisnik.
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altamente instaveis que surgem a partir da interacao entre
0s musicos, os narradores e 0 acaso. Se aquela leva o leitor
a querer acompanhar o fio do enredo, esta o puxa
incessantemente para o presente, exigindo um tipo de
escuta radicalmente mais pontual e dispersando-se na
textura dos eventos sonoros que se formam e se
deslocam como nuvens de sons. A improvisacao livre,
evidentemente, também acaba gerando um horizonte de
contextualizacdo, de desenvolvimento, climax e desfecho.
E que ndo podemos nos esquecer de que, tal como os
narradores orais, 0 artista sonoro improvisa livremente a
partir de um repertdrio pessoal de objetos sonoros - e tal
repertério é cultivado através de processos muito
semelhantes aos procedimentos mnemo&nicos
empregados pelas tradi¢Ges orais (a repeticdo, a entoacao
melddica, as bases ritmicas, a visualizacdo etc.). Nesse
sentido, a improvisacdo livre poderia ser considerada
como mais um idioma entre os demais idiomas musicais.
No entanto, por causa do principio da interacdo (com os
outros musicos e, no caso em questao, também com os
narradores orais), a criacdo se processa através da busca
continua do equilibrio entre propostas e respostas,
construindo texturas para logo em seguida dissolvé-las em
outros objetos sonoros, nuvens de sons.

As narrativas orais, por sua vez, ndo sao criadas "ao
vivo""” e nem se dissipam ao término da narrac¢do, sendo
possivel reproduzi-las e reinventd-las indefinidamente,
como nos asseguram as diversas tradi¢bes orais do
mundo, mas isso ndo acontece com as musicas feitas de
aglomeragbes livres de sons. Ambas engendram live
images e mesmo que muitas vezes o narrador introduza,

2 Refiro-me ao fato de ja existirem previamente, em sua inteireza, nos
repertdrios culturais dos narradores, sempre, evidentemente, como
vimos, dentro do principio da movéncia.
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de improviso, elementos completamente novos e ndo raro
inusitados — procedimento extremamente comum na arte
de narrar -, haverd sempre a histdria como uma espécie de
suporte. A histdria, nesses termos, € o suporte utilizado
pelo narrador tanto quanto o narrador é o suporte da
histdria.

Os dois blocos de exemplos aqui considerados
distinguem-se  pelo  cardter  premeditado (ndo
improvisado) do primeiro e o carater improvisado do
segundo. A improvisacdo musical idiomatica divide com a
improvisa¢ao musical livre o fato de se definir como uma
modalidade aberta de musica, mas se aproxima das
cangbes, pegas instrumentais e ambienta¢bes do primeiro
bloco pela linguagem modal ou tonal que com elas
compartilha. Considerados panoramicamente, todos os
casos nos levam a constatar que a narrativa oral resulta,
em alguma medida, da semiose entre texto poética e
musica. Enquanto ndao compreendermos sua ligacao
simbidtica com a musica, sobretudo com o canto,
estaremos fadados a continuar a concebé-la e a estuda-la
sem langar mao do repertdrio estético e das ferramentas
tedricas e metodoldgicas adequadas para descrevé-la,
analisd-la e frui-la de modo pleno.
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A CONTACAO DE HISTORIAS COMO FORMA DE VIDA

Vanderlei Barbosa'

Fui criado no tempo em que o telefone era um grito. Os

remédios eram chd de folhas de mato, o médico era uma
rezadeira, as festas eram comemoradas com um samba de toada e
o0 almogo era um guisado de mitido de boi. Na maioria das casas
tinha uma almofada de pano para fazer rendas, ndo existia radio
nem televisdo. As diversées eram um mamulengo, cantoria de
viola, um terco rezado numa sala de chdo de barro forrada com
uma esteira de periperi, com um altar cheio de flores e velas
acessas em pires emborcados.

[...] Quando a crianga nascia e a parteira cortava o umbigo, o

pai era chamado pela comadre parteira, para enterrar o parto e
logo depois fazer o cachimbo de aguardente com mel para servir
aos visitantes da parturiente.

[...] na véspera de Natal, as mulheres iam para a festa na
cidade ou na vila mais préxima e os homens ficavam sempre em
casa cozinhando o almogo do outro dia. Sempre se reuniam uns

nas casas dos outros, passavam a noite tomando pinga, café, vinho
ou batida de frutas. Contanto histdrias, cantando toadas, jogando
dominé e dizendo adivinhagbes. Na maioria das vezes, a maior e
melhor atracdo para a noite era quando no meio de quinze ou
vinte homens havia um que sabia ler. Este era obrigado a ler a

Doutor em Histdria, Filosofia e Educagdo pela Universidade Estadual
de Campinas — UNICAMP. Professor de Filosofia da Educagdo da
Universidade Federal de Lavras- UFLA. Professor do Programa de Pds-
Graduagdo em Educagdo - PPGE/UFLA e Coordenador e pesquisador
do Grupo de Pesquisa Movimento, sabedoria, ideias e comunhdo -
MOSAICO.
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noite toda. Vdrias histdrias de cordel, como Pavdo Misterioso,
Juvenal e o Dragdo, A Princesa da Pedra fina, O Cachorro dos
Mortos, Jodo Grilo e muitas outras.

J. Borges

Preambulo

Este ensaio tem o objetivo de propiciar ao leitor o
contato com situagbes que perpassam O contexto
académico, a saber: algumas experiéncias vividas por
professores e alunos, em contexto da sala de aula; reflexdes
sobre a prdtica pedagdgica e o registro dos eventos e
acontecimentos que permeiam nosso ser e existir no
universo da educacao, transformando tudo em histdria.

Deste modo, discutirei a contagao de histdrias sob a
perspectiva mais da vivéncia pessoal do que de estudos
tedricos. Nao sou propriamente um contador de histdrias
em sentido rigoroso, mas como poeta, pai, professor e
mineiro sempre estive envolvido com a vivéncia afetiva e
efetiva dos causos.

A epigrafe em tela revela meu mundo da infancia
onde as histdrias e a vida se confundiam. Desde a meninice
a arte da fabulagdo exerce sobre mim um fascinio que me
leva a transcender a realidade e a inventar novos mundos
para além das infamias imanentes. A contacdo de histdrias
€ a parte viva da cultura dos povos. O que seria dos povos
indigenas, africanos, asiaticos, drabes, europeus e latinos
sem a memdria e a sabedoria de nossas raizes?

Na medida em que comeco a escrever meu texto,
recorro a Walter Benjamin o qual relata, no ensaio O
Narrador, que este retira as histdrias que conta da prépria
experiéncia. Diz ele: “a experiéncia que passa de pessoa a
pessoa € a fonte a que recorreram todos os narradores”,
Benjamin (2011, p.198).
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Na perspectiva Benjaminiana, a arte de contar
histdrias ¢ um ato de amor e comunh3o. Em suas palavras:
“experiéncia que passa de pessoa a pessoa’. Se é assim,
eu acabo de descobrir que sempre fui um contador de
histérias movido pela magia das palavras.

Walter Benjamin é um pensador surpreendente.
Entre os anos de 1927 e 1932, ele apresentou um programa
de raddio - nova tecnologia da época - que tinha como
interlocutores as criancas. Essa experiéncia estd
sistematizada na obra A hora das criancas: narrativas
radiofénicas, publicada no Brasil em 2015.

E um livro que revela a dimensdo que Walter
Benjamin reserva as criangas na cultura. A infancia é o
momento por exceléncia para semear as histdrias
fundamentais que irdo configurar a vida social para a
formacdo de um novo paradigma para a humanidade.

Experiéncias de minha infancia sdo exemplos claros
de que Benjamin tinha razdo de fazer das criancas seus
interlocutores por exceléncia, pois na infancia a
imaginagao é a dddiva maior que funda mundo e instaura
reinos. Infelizmente, a escola, as vezes, se encarrega de
gorar essa fonte de todas as possibilidades. Deste modo,
cabe uma reveréncia ao pensador alemao que ousou
fabular com as criancas. Essa talvez seja a grandeza de um
filésofo que cresceu, mas ndo deixou de imaginar como
um menino. Comumente, estamos habituados a classificar
0s autores como conservadores ou reacionarios ou
progressistas ou revolucionarios. E a partir destes dois
grandes campos chegamos a detalhamentos especificos,
ou seja, rotulamos de socialistas, liberais, pds-
estruturalistas, frankfurtianos, modernos, pés-modernos...

Walter Benjamin é um pensador que ndo se conforma
em classificacdes. Ele é, ao mesmo tempo, um critico da
filosofia do progresso, um romantico saudoso do passado
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que sonha com o futuro, um materialista apaixonado pela
teologia e pela mistica judaica®.

Benjamin nos impulsiona a acreditar que nossa missao
como contadores de histdrias é narrar os valores humanos
nas sendas abertas pelos sabios que ao ritualizar o mundo da
a ele sentido e possibilita a comunhao de almas.

Veja que beleza de poema que inicia uma de suas
histdrias intitulada um dia maluco:

E noite escura, tdo clara alua,

um carro cruza veloz arua

virando a esquina bem lentamente
e dentro, de pé, sentava a gente
em siléncio trocando ideias
quando um coelho ferido de morte
patinava num banco de areia3

Assim, Benjamin iniciava sua histdria para criangas,
provocando estranhamento e agucando a imaginacao em
busca do sentido que perpassava o inusitado. Isso é amor
e respeito a magia da infancia. Benjamin ensinou a ter
penhor e gratidao aqueles e aquelas que compartilharam
histérias que marcaram minha infancia pobre de meios,
mas rica de fins humanos, éticos e criativos.

Memoéria da histéria
olho vé,
alembranga revé,
e a imaginacdo transvé.
E possivel transver o mundo.
Manoel de Barros

2 Cf. nosso ensaio “Por uma ética da liberta¢do: o pensamento latino-
americano numa perspectiva histdrico-cultural”’, em parceria com
Jefferson da costa Moreira, publicado em Pensamento latino
americano e educa¢do: por uma ética situada, Unesp, 2018.

3 Cf. Walter Benjamin. A hora das criangas: narrativas radiofénicas. Rio
de Janeiro: Nau Editora, 2015, p.277.
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Eu escolhi fazer um texto que se chama A contacdo de
histérias como forma de vida, porque acredito que o
mundo é feito de histdrias. As histdrias nos constituem e
tornam os sonhos possiveis e nos dao a inaudita coragem
de visitar o impossivel. Feliz de quem sabe, pelas histdrias,
cogitar mundos inalcan¢dveis! E o bonito é que a
sabedoria que perpassa o universo das histdrias ndo é
privilégio de quem estuda. Eu nasci na zona rural e era
coisa rara encontrar alguém alfabetizado, no entanto,
nunca vi tanta sabedoria sobre o mundo e sobre a vida.

A universidade, nesse contexto, exerce uma funcao
fundamental na preservacdo da memdria. Dito de outro
modo, a universidade n3o pode esquecer as narrativas
histdricas da tradicdo. Nao pode separar cultura erudita da
cultura popular. Tanto precisa protagonizar as inovacdes
cientificas e tecnoldgicas, quanto conservar as
experiéncias e memdrias que nos constituem cultural e
simbolicamente.

Considerando a importancia da memdria que se faz
histdria, brevemente, quero recordar e contextualizar
algumas iniciativas que avalio proficuas de nosso
Departamento de Educacao da Universidade Federal de
Lavras, no sentido de fazer frente ao resgate da arte em
suas diferentes expressdes, de modo particular a contagao
de histdrias. Em 2017, a Universidade Federal de Lavras
realizou trés eventos que fizeram vir a publico uma Idcida
reflexdo sobre o sentido da universidade.

O primeiro evento foi o Concerto Zeitgeist: expressoes
musicais de épocas, realizado pelo Centro Académico de
Filosofia e Preludium Estudos Musicais*.O Duo Lachrima
Antiqua, formado pela musicista Deborah Antonucci
Laprea e pelo musico Luciano Salgado se utilizam para

40 termo alemao Zeitgeist, popularizado pelo filésofo Hegel, tem como
significado o espirito de uma época.
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executar o vasto repertdrio, instrumentos que sao cépias
de instrumentos de época, tais como a Flauta Barroca, a
Flauta Doce, o Alatde e a Viola da Gamba. O repertdrio do
concerto abarcou um longo periodo histdrico, que comeca
na Grécia antiga e termina no periodo barroco do século
XVIll, passando pela idade média e pela renascenca.
Naquele 18 de mar¢o, no fim da tarde e inicio da noite, um
temporal desabou sobre Lavras e regiao. Mesmo assim, o
Saldo de Convencdes estava repleto e, literalmente,
tomamos um banho de cultura na sua expressdo musical.

O segundo evento foi o 125° Férum Sul Mineiro de
Educacdo Infantil, evento que tem um profundo lastro na
regiao sul de Minas Gerais. Desde 1999, todos os meses,
de forma itinerante se realizam os féruns envolvendo as
instituicoes de educacdo infantil, as redes de protecdo
social e a universidade.

No dia 30 de mar¢o, a UFLA sediou o evento que
contou com a participacdo de 30 municipios. O mote do
evento foi o lancamento do livro Borbulhando
enfrentamentos as violéncias sexuais nas infancias no sul de
Minas Gerais. Opusculo organizado pelas pesquisadoras do
Departamento de Educacdo Claudia Maria Ribeiro e
Carolina Faria Alvarenga. Atravessam as paginas desta
obra os mais variados temas - infancia, direitos humanos,
sexualidade, violéncia, ludicidade, género, dentre outros —
e questdes espinhosas tratadas com leveza ética, poética
e estética.

O momento mais elevado do evento foi a
participacao de criancas e adolescentes que produziram os
desenhos que ilustram a obra expressando a percepcao
destes sobre os temas sistematizados.

O sucesso deste férum conta com a ancoragem
tedrica das investigacbes realizadas no Grupo de pesquisa
relacbes entre filosofia e sexualidade na
contemporaneidade: a problematica da formacao docente —
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FESEX, que objetiva produzir conhecimento tedrico no
ambito das interfaces entre filosofia, educacdo e
diversidade cultural. Também conta com o apoio pratico
do Nucleo Gestor do Férum constituido por docentes do
Departamento de Educacdo. lIgualmente, vivemos a
experiéncia cultural envolvendo andlise de obras de arte,
desenhos, poesia, musica, cinema. Tudo pincelados na
escrita que compoe o livro.

O terceiro evento foi o | Encontro de Contadores de
Histdrias: contando e recontando a literatura em suas
histdrias. Este encontro foi uma iniciativa do Nucleo de
Estudos em Linguagens, Leitura e Escrita — NELLE em
parceria com Nucleo de Estudos, Pesquisas e Extensdao em
Infancias e Educagao Infantil - NEPI e Nucleo de Estudos
de Lingua Brasileira de Sinais — Nelibras.

Este | Encontro de Contadores de Histdrias, na
Universidade Federal de Lavras, reuniu entre os dias 18, 19
e 20 de abril de 2017, pesquisadores, professores e demais
profissionais envolvidos com a literatura, com a educacao
e com a contagdo de histdrias, para refletir sobre a relacdo
dialdgica e interativa que se estabelece antes, durante e
apds o desenvolvimento de atividades de leitura e de
producdo textual na perspectiva da oralidade, levando em
conta a apreciacdo da narrativa encenada pela voz, pelo
canto, pelo olhar e pelos gestos que configuram a
contagdo de histdrias. Neste evento, vivemos a
experiéncia da arte de contar histdria e da literatura. Aqui
vale o reconhecimento a professora llsa Vieira do Carmo
Goulart, entusiasta da arte de contar histdrias e curadora
deste evento que nos oportuniza experienciar a arte e a
magia das histdrias.

Por que relembro estes eventos? Por que o fato, por
si s6, poderia representar simplesmente, mais uma série
de atividades académicas, mas, na minha leitura, estes
eventos tém um sentido simbdlico que ultrapassa o lado
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festivo, poético e estético dos eventos. Eles fazem vir a
tona na pratica da experiéncia conceitual e histérica o
verdadeiro sentido da universidade.

Em outras palavras, a universidade deve ser uma
instituicdo social imprescindivel para o desenvolvimento
da cultura e da formacao humana. E neste sentido a drea
de ciéncias humanas configura-se como um ambiente
propicio no qual as situa¢Ges de ensino e aprendizagem
tecem as relacdes, o modo de ser e de agir no mundo. Isso
implica uma dimensdo ética, mediante a qual se estabelece
e se define o melhor modo de viver; sugere ao mesmo
tempo, uma tensdo hermenéutica entre as diferentes
visbes de mundo e os varios horizontes de interpretacao
conceitual, tedrica e politica; também provoca e convida a
superacao dos limites epistemoldgicos do senso comum.

A natureza da universidade, em sua base fundante é a
reflexdao envolvendo os dramas humanos, ecoldgicos,
axioldgicos, logo, ela ndo pode ficar reduzida a sua
dimensdo tecnoldgica, cientifica e aos inegdveis
progressos em termos apenas produtivos. A universidade
ndo pode abrir mdo de sua funcdo social de pensar temas
que sdao caros a humanidade - justica, liberdade,
democracia, cidadania, ética, estética, felicidade - o
sentido social da universidade n3o passa pela adaptacao
ao sistema, mas passa pela reflexdo sobre as contradicdes
do sistema.

Diante do exposto, cabe dizer que a funcdo das
ciéncias humanas é restituir a universidade o ideal da
formacdo do espirito e de interpelagdo ética de uma
cultura humana. E estou convencido de que isto se da pela
capacidade de contar histdrias.

O projeto educativo deve ser uma feliz mescla entre
cultura e ascese. Por qué? Porque o espirito humano nao
se satisfaz apenas como uma dimens3ao puramente
material e ai surge a questdo da racionalidade pratica, que
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pode ser traduzida em termos mais amplos no problema
do resgate da questdo da inteligéncia na sua dimensao
sapiencial. E preciso saber a histéria do pensamento que
nos constitui. Penso que estamos vivendo, em nossa area
de conhecimento, um periodo interessante, lindo, muito
criativo, muito fértil.

Em 2019, temos o Il Encontro de Contadores de
Histdria, que tem como temadtica: “Os encantadores de
Histdrias: sobre as praticas orais e a memdria”. Nesta
segunda edicdo o Il ECONTHI, conta com palestras e trés
mesas redondas que vao discutir os seguintes temas: “Do
contador a contacdo de histdrias: arte narrativa”,
“Contacdao de Histdrias: Experiéncias profissionais”,
“Contacdo de Histdrias: Vivéncias Pedagdgicas”, reunindo
pesquisadores de diferentes instituicbes de ensino
superior para promover o debate e levantar
questionamentos acerca dos temas.

Este encontro é uma iniciativa do Nucleo de Estudos
em Linguagens, Leitura e Escrita — NELLE em parceria
Departamento de Educagao — DED e do Programa de Pds-
Graduagdo em Educac¢do — PPGE/UFLA.

Este Il Encontro de Contadores de Histdrias, na
Universidade Federal de Lavras reunird, entre os dias 15, 16
e 17 de abril de 2019, pesquisadores, professores e demais
profissionais envolvidos com a literatura, com a educagao
e com a contagdo de histdrias, para refletir sobre a relacao
dialdgica e interativa que se estabelece antes, durante e
apds o desenvolvimento de atividades de leitura e de
producdo textual na perspectiva da oralidade, levando em
conta a apreciacao da narrativa encenada pela voz, pelo
canto, pelo olhar e pelos gestos que configuram a
contagdo de histdrias, evidenciando o potencial de viver a
experiéncia da arte.

Essa memdria da histdria tem dois objetivos
essenciais. O primeiro é lembrar que este Il Encontro de
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Contadores de Histdrias, na Universidade Federal de
Lavras, é fruto do sonho e do empenho de educadores
que acreditam na arte de contar histérias como uma
fun¢ao formativa e modo de viver. O segundo é contornar
montanhas, hdbito mineiro de rodear para chegar onde
quer: contar uma histéria. Contar histdrias é rememorar.
Recordar: do latim re-cordis, voltar a passar pelo cora¢ao®.

Agora me permitam compartilhar aqui uma das
histérias que nasceu de minha experiéncia pedagdgica e
que estdo no livro “Apanhador de histdrias: essas coisas
que acontecem”, que reline inimeras experiéncias, vividas
a partir de pequenos momentos, aqueles que de tao
cotidiano quase ndo se percebem, mas quando
observados de perto com cuidado e atencdo, revelam a
beleza e a grandeza da vida. Considero que minha tarefa
de educador é apanhar histdrias nos pequenos e
inusitados gestos que comp6em a vida e conferem a ela
beleza e emocdo. A seguir uma das histdrias que apanhei
no fim de uma aula:

Minha aluna inesquecivel

Nos meus primeiros anos como professor
universitario tive uma aluna no minimo inusitada. Daquelas
que deixam marcas. Ela me marcou para sempre. Ela era
simplesmente uma aluna incomum, fora de qualquer
padrdo imagindvel e inimagindvel. Os alunos,
normalmente, chegam a universidade entre 18 e 20 anos.
Ela ja passava da casa dos 40 anos.

5 O contato com a contacdo de histdrias me fez olhar para minhas
experiéncias pedagdgicas e evidenciar as histdrias que tenho
vivenciado ao longo de minha docéncia e me encorajaram a organiza-
las em um livro intitulado “Apanhador de histdrias: essas coisas que
acontecem”, que envolve fatos vividos que transitam de experiéncias
que envolvem mendigo, Papa, passarinhos e santos...
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Em minhas aulas sempre procurei contar alguns
causos ou piadas para torna-las mais leves e porque
acredito muito no poder das metaforas e do bom humor.
Entdo, contava uma piada toda a turma ria, menos ela.
Pensava: ela ndo deve estar gostando das piadas. Vou
maneirar... Na aula seguinte, em tom catedrdtico,
gastando meus verbos em conceitos transcendentais
kantianos, todos compenetrados, de repente, ela comeca
a rir de tal maneira que todos olhavam espantados, o que
foi!? “E que eu entendi a piada que o professor contou na
semana passada...” Ou seja, ela demorava em média uma
semana para compreender uma piada... Isso demonstra
seu raciocinio manso e brejeiro.

Certa feita ocorreu uma missa de sétimo dia em
homenagem de uma professora da instituicao que havia
falecido num tragico acidente! Houve cancelamentos das
aulas e todos foram convidados para a missa, professores,
técnicos administrativos e, inclusive os alunos. Ela claro
estava 13, em atitude de piedade. Durante a homilia,
coincidiu de um desses andarilhos que gostam de pragas
de igreja, entrar pelo corredor central, trazendo além de
suas pobres trouxas, também uma pequena cruz feita de
galhos e amarradas com um dos trapos. Solenemente o
andarilho seguiu pelo corredor quando diante do altar, fez
uma reveréncia ao celebrante e saiu pela porta lateral da
igreja, sem causar maiores transtornos, a ndo ser um certo
olhar de piedade dos fiéis. Ao final da missa enquanto uma
fila aproximava do vitvo e dos filhos para manifestar os
sentimentos de pesar, ela, parecendo um anjo barroco, me
disse cheia de indulgéncia: “achei muito linda aquela
encenagdo do mendigo, mas ndo entendi nada”.
Realmente, ndo era para entender nada. Pois ndo havia
nenhuma encenag¢do!!! (Ou ela enxerga para além do
6bvio? Quem ficou em duvida foi eu!).
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Sdo inumeras as histdrias que experienciei ao longo
dos anos da faculdade, mas resumindo a histdria... D4 para
imaginar o grau de dificuldade dela com os textos, as
teorias de Jean Piaget, Henri Wallon, Lev Vygotsky, John
Dewey, Max Horkheimer, Franz Hinkelammert...

Nas dinamicas e/ou trabalhos em grupos ela sempre
ficava sozinha, pois ninguém queria suas anémicas
contribuicbes. Eu percebendo tudo isso, resolvi propor a
ela que chegasse sempre uma hora antes das aulas para
que eu pudesse traduzir em linguagem corintiana o
contetddo programatico da minha disciplina e esclarecer
suas duvidas com relacdo a outras disciplinas. E assim foi
ao longo de quatro anos. E aos trancos e barrancos ela
chegou ao final do curso, com todas as provas
substitutivas e todas as recuperacdes possiveis.

Agora era hora de comecar a pensar na elaboracao
do Trabalho de Conclusdo de Curso (TCC), a famosa
monografia a ser entregue e defendida até novembro,
impreterivelmente. Ela caiu no desespero - “ndo tenho
nem uma vaga ideia do que pesquisar”. Acabrunhada,
estava nas proximidades da cantina, comendo coxinha e
chorando. Uma cena linda! Aproximei e perguntei:

- Ddi alguma coisa?

Ela respondeu:

- Ddi a vida, professor!

Aquilo me deixou desconcertado. Jamais imaginei
aquela resposta. Entreguei a ela um guardanapo enxugou
as lagrimas e me disse:

- E-0-TCC-Tra-ba-lho-de-Con-clu-sdo-de-Cur-so (falou
exatamente assim, silabicamente). Todos j& entregaram os

sei o que fazer e o professor me deu o maior esculacho.
Tenho quatro meses para fazer isso, mas como??? E
voltou a chorar e perguntou com um olhar ldgubre
inesquecivel, o que faco?
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Diante do seu drama, sugeri: escreva sobre sua dor.

- O qué? Exclamou ela. Sorriu e seu rosto se
transfigurou. Ta falando sério professor?

— Serissimo, respondi.

E veio a pergunta fatal: o senhor me orienta?

(Ndo disse, mas bem que pensei em siléncio, quem
mandou dar sugestao!?!?!

Sim. Eu a oriento.

Ela me abragou e disse vou agora para casa, amanha
cedo entrego o esboco do meu projeto.

- Amanhd ndo pelo amor de Deus! Deixe para a
semana que vem (era uma sexta-feira).

Na segunda as oito horas da manha, com um sorriso
incontido e a leveza de borboletas na areia apds a chuva,
estava em meu gabinete, ndo com o projeto, mas com
toda a monografia escrita. Foi logo dizendo: passei o fim
de semana todo sdé escrevendo as minhas dores, da
infancia até hoje. E aqui estd minha vida e minhas lutas.
Parabenizei pela dedicacao e disse - vou ler com cuidado e
depois conversaremos sobre seu trabalho e se tiver tudo
ok, vamos ser os primeiros a marcar a data da defesa! Ela
saiu toda feliz.

(Ndo disse, mas bem que pensei em siléncio, o que
serad que tem aqui nesse trabalho meu Deus? Supondo que
pudesse encontrar ali uma “salada de palavras
desconexas”).

Curioso fui dar uma passada de olhos sobre seus
escritos e me deparei com um tesouro! Ali estava sua
autobiografia. Comecei a ler e ndo consegui parar. Nao
eram sO palavras, mas sangue, dores, sofrimentos e
algumas pequenas alegrias. Uma vida exposta em
palavras.

Ali fiquei sabendo quem era aquela mulher e quais eram
seus sonhos. Nasceu no sertao nordestino e 13 viveu até seus
16 anos. Ali conheceu fome, injusticas, humilhacbes,
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juntamente com seus 13 irm3os. Aos 16 anos veio de
caminhdo para cortar cana no interior de Sao Paulo. Mais
fome, injusticas, humilhacbes, agora acrescidas do
desamparo e da violéncia fisica e sexual. Isso durou alguns
anos, até que a Irma Gioconda Garcia, da pastoral da mulher
marginalizada a encontrou. Foi acolhida e passou a receber
apoio psicolégico e espiritual, depois de alguns anos,
conseguiu trabalho de empregada doméstica, na casa de
uma senhora, nas suas palavras, muito generosa que deu a
ela além do emprego dignidade e respeito. Incentivou a
retomar os estudos e foi assim que fez o supletivo do ensino
fundamental e médio e aos 40 anos teve a oportunidade de
entrar na faculdade de pedagogia.

Mas ela tinha um sonho: ser professora. Nos seus
relatos, diz que as pequenas alegrias de sua vida era
lembrar as “aulas” dadas na “escola”, abacateiro na
“lousa”, tdbua com “giz” de carvao, para os “alunos”
irmaos e vizinhos.

(...)

Mas, o melhor ainda estava por vir. A formatura foi
no inicio de dezembro, em janeiro abriu concurso para
professora de educagdo infantil. Ela se inscreveu, bem
como suas colegas de turma e outras. Uma vaga, 230
candidatos. Todos fizeram a prova e ela - ficou em
primeiro lugar — ndo me pergunte como! Chutou tudo e
acertou? Certamente milagre! Mais um em sua vida!

Aos 45 anos de idade estreava como professora. Seu
sonho se realizara. E hoje ela é a professora mais amada
pelas criancas e pelos pais. O que “falta” (se é que falta,
pois como dizia Fernando Pessoa “basta existir para se ser
completo”) sobra em humanidade e afeto. E o que mais
uma crianca precisa em seu processo de desenvolvimento?
Eu s6 sei de uma coisa: ela graduou em pedagogia, mas é
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doutora em humanidade. Aquela minha aluna inesquecivel
é hoje uma professora incomum!

FIM
Consideracodes finais

Considerando a temdtica deste ensaio, “A contacdo
de histérias como forma de vida”, é possivel dizer que
contar histdrias, no cendrio contempordneo, € uma
maneira de pronunciar as manifesta¢cdes culturais do
mundo de uma forma seminal capaz de resgatar o desejo
mais profundo que nos habita de encontrar sentido e
beleza no mundo.

Em tempos permeados pela cultura digital, na minha
percepc¢ao, a imaginacdo talvez seja o maior desafio do
educador, ou seja, envolver cada educando na curiosidade
epistemoldgica, fazendo-os descobrir que para além da
dimensdo técnica hd um grandioso universo chamado
arte. E no fim de toda histdria essa é a melhor parte.

Diante do exposto, olhando a histdria de minha aluna
inesquecivel, acredito que a educacao em seu sentido mais
generoso pede amor, prosa e poesia.
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Aarte de contar é a arte de contar de novo, esperamos que na
edicao desta obra possamos recontar nossas experiéncias,
redescobrindo nelas, historias ancestrais e quica futuras, nao
apenas em funcgao das novas midias e suportes, mas, talvez,
pelo nosso inacabamento como sujeitos de nossa narrativa e
pelo que nos afirma em nossa humanidade, a saber, n0SSo
desejo de encontrar formas de nos dizer e de preservar 0
didlogo entre atradigao e ainovagao.
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