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RESUMO

O presente estudo tem por objetivo discutir o papel da performance na
narracdo de histérias. Almeja-se verificar como as diferentes linguagens
envolvidas na performance — voz, gestos, sons, figurino — contribuem para a
construcdo de diferentes leituras do texto literario pelo publico receptor. A
relevancia deste tema reside, em especial, no fato de o tema ocupar um lugar
ainda pouco explorado nos estudos literarios, bem como em possibilitar o
estudo da literatura em didlogo com outras formas artisticas. A pesquisa esta
organizada em trés capitulos. No capitulo I, intitulado A influéncia dos
movimentos artisticos e a tradicdo oral e escrita na arte de contar historias,
apresenta-se, inicialmente, o conceito de performance, suas relacbes diretas
com 0s movimentos futuristas e surrealistas e a performance no contexto
contemporaneo. No segundo, A audiéncia como coautora e a narrativa em
performance a partir do conto A Moca Teceld, de Marina Colasanti,
discutiremos o papel do espectador diante da performance, ou seja, 0 processo
de recepcao do texto literario pelo publico. Aqui, apresentamos o corpus de
nossa pesquisa — o conto A moca teceld, de Marina Colasanti e sua
apropriacdo pela contadora de histérias. Em A recepcao e pratica narrativa,
altimo capitulo deste estudo, apresentaremos e analisaremos 0s elementos
envolvidos na performance a partir da narracdo de A Moca Teceld,
relacionando as inumeras hipoteses de aprendizado, de compreensédo e
interpretacdo do texto literario suscitados pela performance. A partir da recolha
de impressdes dos receptores, e tendo como base os estudos de Zumthor —
que nos assegura que a performance sO acontece naquela atmosfera
construida no momento do acontecimento — podemos observar que quando o
narrador, a historia e a audiéncia se encontram, a performance possibilita um

conjunto de leituras.

Palavras-chave: literatura; narracdo; historias; performance; arte.



GOMES, Elaine C. Narrative Stories: reading with performance. Masters
dissertation. Program of Postgraduate Studies in Literature and Literary
Criticism. Pontifical Catholic University of S&o Paulo, Brazil, 2010. 125p

ABSTRACT

The aim of the present study is to discuss the role of the performance in
narrative stories. It seeks to verify how different languages involved in the
performance — voice, gestures, sounds, costumes - contribute to the
construction of different readings of the literary text by the receiver public.The
relevance of this issue lies specially in the fact it stands in a little explored place
in literary studies, as well as enabling the study of the literature in dialogs with
other artistic forms. The research is organized in three chapters. In chapter I,
entitled The influence of artistic movements and the oral and written tradition in
the art of storytelling presents, initially, the concept of performance, its direct
relations with futuristic and surrealistic movements and the performance in the
contemporary context. In the second one, The audience as co-author and the
narrative in performance from the tale The Weaver Girl, by Marina Colasanti, it
will be discussed the role of the audience towards the performance, thus, the
process of the literary text reception by the audience. Here, it is presented the
corpus of the research — the tale The Weaver Girl, by Marina Colasanti and its
appropriation by the storyteller. In The reception and narrative practice, last
chapter of this study, it will be presented and analyzed the elements involved in
the performance of the narrative The Weaver Girl, listing the numerous
hypotheses of learning, of comprehension and interpretation of the literary text
raised by the performance. From the collection of the impressions of the
receiver, having as base the studies of Zumthor — which ensure that the
performance only happens in the built atmosphere for that specific moment — it
IS possible to observe that when the narrator, the story and the audience meet

each other, the performance allows a set of readings.

Keywords: literature; narration; stories; performance; art.



SUMARIO
T 10T LU o3> Lo 1 12

Capitulo I - A influéncia dos movimentos artisticos e atradicédo oral e

escrita na arte de contar histOrias ..., 14
1. CONCEItO A PEITOIMANCE ...t e st e ettt e ettt e e e et e e e et aaeeasaaestssaeessseaenanes 14
1.1 INFIUBNCIA FULUFISTA .eeiviiiiieeiee ettt st st st e st e st e e bt e e sabeebaesssaesanee s 18

1.2 INFIUENCIA SUITEAIISTA .veeevieeiie ittt ettt et e et e st e st e e st e e ssbeesateesaseessaeessaeenseeen 20

1.3 Performance hoje e 0s contadores de hiStOrias .........ccceeecvereriieeeciiee e 23

2. O caminho percorrido pela palavra ao longo dos tempos e o papel do narrador.............................. 31
2.0 0 0ral @ 0 ESCIILO.ceiuii ittt ettt sttt st s e e bt e s bt e s be e s beesabeesabeesateesateenbaeenbaeeree s 31

2.2 A PErfOrMaNCE € @ ESCIITA . uuiiieiiieeiiiieeeeiee et e et e e ettt e eete e e e st eeeetbeeeeaeeeeetseeeesseeeensaeeeesreeann 35

2.3 Os dOis €iX0S: O tEXLO € 0 NAITAUON ..eivveiiiieeieeiieerte ettt sttt ste et e e bt e e sbe e s sbeesbeesbeesarees 36

Capitulo Il - A audiéncia como coautora, a performance como leiturae o

conto A Moca Teceld, de Marina Colasanti.........cccccceeeeeeieiiiieeiiciiieee e, 39
1 A performance como leitura e o papel do espectador-leitor na estética da recepgdo........................ 39
1.1 Como a performance contribui para ampliar os sentidos e (re) significar o texto literario ........ 42

1.2 A performance e a Narragdo de hiStOrias .......cceivueeeeiiiie e e 44

1.3 Diferentes narradores de histdrias geram diferentes performances.........cccocoeeeeeiiieecneeeecnnennn. 48

1.4 Marina Colasanti @ A MOEA TECEIG............ccccuueeeicueeeeecieeeectee e sctee e et e et e e s stte e e e ratee e snaeeeennreeeenns 54
Capitulo Il - A recepcao e a pratica narrativa..........ccoeeeeeeeeeeeeeceeeeeeceeeeeeens 60
1. O receptor na narragdo de historias e as multiplas 1€IitUras..............coeeeveveeeeveeeesiieeeeiiieeecieeescieaanns 60
1.1 Explorando a atuacgdo pratica do narrar histOrias..........cceecveieiciie e e e 60

1.2 Apropriando-S€ O tEXLO.....uuiiiii ittt ee e e e e e rb e e e e e e bbb e e e e e e e e araaaeaaaaeaan 78

2. Entre 0 ouvir € 0 181 UM RISEOTIQ ..........eeeueeeiieieiieeieieieest sttt sttt st e sateesiteesaee e 81
2.1 Da pesquisa € 05 SEUS reSUItAdOS .........uuiiiiiiiiiiiiie e e e e et e e e nraae s 83
CoNSIderagBes FINQAIS .......uuuuiiiii i e e e e e e e eeaaens 95
T =T =T o] = PP 98



INTRODUCAO

Atualmente, percebemos a necessidade de observar a literatura adicionada
a outras formas de expressoes artisticas e socioculturais, pois € compreendido
na contemporaneidade que ndo é possivel conhecermos um objeto de estudo
compartimentando-o. Acompanhando o caminho de diversas é&reas do
conhecimento, podemos constatar que nada existe isoladamente. E no campo
literario-artistico ndo é diferente; muito pelo contrario, cada vez mais as
linguagens se (con)fundem, tornando-se cumplices umas das outras.

Um aspecto ainda pouco explorado nos estudos literarios é a teoria da
performance. Diante das discussdes entre o tradicional e o moderno,
percebemos que a performance é o meio que mais fragmenta e, a0 mesmo
tempo, insere varios movimentos e meios em sua realizacdo. Partindo das
narrativas em performance, como se constrdi o texto literario, em que lugar
estd a sua forca: na performance do narrador ou na palavra escrita porém
oralizada? A audiéncia prefere ouvir ou ler uma historia? O texto estaria mais
proximo das pessoas por meio das linguagens empregadas — voz, recursos
visuais, musica, instrumentos, cores — reunidas em uma performance?

O presente estudo tem como objetivo discutir o papel da performance na
narracao de historias. Ao mesmo tempo, almeja desconstruir a ideia, muitas
vezes defendida ou, na maioria das vezes, apresentada, de termos a narrativa
em performance como a linguagem teatral. O nosso propésito central € discutir
a performance do narrador atrelada a for¢a do texto literario, questionando se a
performance pode ser concebida como uma forma de leitura sensorial.

Para a realizacdo deste intento, a pesquisa esta organizada em trés
capitulos. No capitulo I, intitulado A influéncia dos movimentos artisticos e a
tradicdo oral e escrita na arte de contar historias, apresenta-se, inicialmente, o
conceito de performance, suas relagcdes diretas com 0os movimentos futurista e
surrealista, e a performance no contexto contemporaneo, haja vista que os
movimentos citados sdo primordiais para o surgimento de tantos outros meios
expressivos, como a performance, a body art, o happening etc. Tal
contextualizacdo revela-se fundamental para situar o leitor na origem da

performance e seus desdobramentos nos contextos artisticos e
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contemporaneos, tendo como referencial teérico as consideracdes de Argan,
Chipp e Eco. Ainda neste capitulo, propomos um dialogo reflexivo entre o oral e
0 escrito, a partir de uma perspectiva cronoldogica a fim de que possamos
compreender essa transicdo. Aborda-se também dois eixos fundamentais para
a narrativa em performance: o texto e o narrador.

No segundo, A audiéncia como coautora e a performance como leitura e o
conto A Moca Teceld, de Marina Colasanti, discutiremos o papel do espectador
diante da performance, ou seja, a recepcdo do texto pelo publico. Almeja-se
aqui demonstrar como a plateia torna-se coautora do texto, da performance, o
que sera evidenciado por meio da minha prética profissional de narrar historias.
Apresentamos também o corpus ficcional da pesquisa, o conto A Mocga Tecela,
da autora Marina Colasanti, e o processo de apropriacdo desta narrativa pela
contadora de histdrias. As consideracdes de Benjamin, Iser e Busatto foram
essenciais para a fundamentacao das ideias apresentadas.

Em A recepcdo e a pratica narrativa, ultimo capitulo deste estudo,
apresentamos e analisamos o0s elementos envolvidos na performance, tendo
por base a narracdo de A Moca Teceld. Almejamos relacionar as inUmeras
hipoteses de aprendizado, de compreenséao e interpretacdo do texto literario,
contando, aqui, com as reflexdes de Machado e Cohen. Neste capitulo,
apresentamos ainda as questdes elaboradas e respondidas por ouvintes de
diferentes faixas etarias e profissbes, as quais tém como propdsito principal
verificar as impressfes dos receptores e relaciona-las com os estudos de Paul
Zumthor. Intentamos demonstrar como a performance acontece em um
momento Unico, em uma atmosfera permitida e construida no momento do

acontecimento, possibilitando diferentes leituras.
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CAPITULO |

A INFLUENCIA DOS MOVIMENTOS ARTISTICOS E A TRADICAO ORAL E
ESCRITA NA ARTE DE CONTAR HISTORIAS

1. Conceito de Performance

A palavra performance tem origem na lingua francesa antiga: performance,
de performer — acomplir — fazer, cumprir, conseguir, concluir. Significava
também promover alguma tarefa ao sucesso, como é muito citada e utilizada
na contemporaneidade em diferentes segmentos profissionais. Em outros
percursos, origina-se do latim, prefixo per mais formare, ou seja, tomar forma,
dar forma. No dicionario Aurélio, a palavra performance € formada pelo prefixo
per, de origem latina, que pode assumir o significado de movimento, por meio,
proximidade, intensidade ou totalidade, como percorrer, perdurar, perpassatr,
presenca. O dicionéario etimolégico de Anténio Geraldo da Cunha, por sua vez,
define performance como o modo sob o qual uma coisa existe ou se manifesta.
Define, ainda, que o termo se refere a materializacdo de uma mensagem
poética por meio da voz humana e daquilo que a acompanha, assim como o

gesto, ou mesmo a totalidade dos movimentos corporais.

Essa pratica, citada por Cunha, era comum na Idade Média. Quem assim o
afirma é o medievalista, romancista e estudioso da voz Paul Zumthor, que
reflete em seus estudos acerca da ontologia da performance, relacionando a

aproximacao entre a vida e a arte.

Podemos considerar, entretanto, que essa pratica jA acontecia desde os
primordios da civilizacdo. O proprio homem das cavernas, quando
representava o real, recriava essa realidade a partir de sua vida diaria.
Representacdo encontrada nas paredes das cavernas, que conhecemos por
meio da arte rupestre, a performance €, portanto, inerente ao homem,

constituindo-se a expressao artistica como arte viva. Uma forma de se ver a
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arte em que se procura uma aproximacao direta com a vida, que estimula o
natural, o espontaneo, a verdade. Segundo Zumthor, no uso mais geral do

termo, performance é o modo imediato de um acontecimento oral e gestual.

Recorrer a nocdo de performance implica entdo a necessidade de
reintroduzir a consideragéo do corpo no estudo da obra. Ora, o corpo
(que existe em relagdo, a cada momento recriado, do seu ar fisico) é
da ordem do indizivelmente pessoal. A nocao de performance (quando
os elementos se cristalizam em torno da lembran¢ca de uma presenca)
perde toda pertinéncia desde que fagamos abarcar outra coisa que nao
0 comprometimento empirico, agora e neste momento, da integridade
de um ser particular nessa situacdo dada. (ZUMTHOR, 2014, p.41)

Na ordem do indizivelmente pessoal, como afirma Zumthor, podemos
considerar a peculiaridade de cada etnia por meio da performance, haja vista
ela ser algo impar de acordo com o pais, periodo cronoldgico, interesses ou
manifestacbes. Embora muitos afirmem que a performance tenha surgido e
seja de dominio do século XX, a retomada da cronologia do tempo, das
manifestacbes humanas em seus tempos pré-historicos, permitem-nos
perceber que os praticantes da voz sdo responsaveis por essa performance
implicita no olhar, no tom, no ritmo, nas letras verbalizadas. Zumthor, quando
se refere a - performance como presenca, recorre aos griots que, presentes em
alguns paises da Africa, revelam-se como os grandes conselheiros e
narradores de historias, como responsaveis pela tradicdo oral verbalizada por
meio de uma performance corporal, na sua totalidade de gestos, expressoes,
voz a servi¢o da historia e da recepcgao. Os trovadores, que em praca publica
declamavam seus versos e seus jograis também realizavam essa arte

performatica, mesmo sem ter essa denominacao.

Quanto mais abrimos os campos de pesquisa, mais vamos concordando
com a afirmacao de Zumthor: a peculiaridade em cada etnia, cultura, pode ser
identificada pela presenca corporal. Outro exemplo sdo os rakugokas,
japoneses que, durante a apresentacdo, interpretam sozinhos varias
personagens em uma historia, com o uso das expressdes corporais e gestuais,
estimulando a imaginagédo do publico. No Brasil, podemos citar os repentistas
no nordeste do pais, que criam famosas emboladas, versos desafiadores para

os componentes da dupla formada, os quais sdo criados na hora da
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apresentacao, exigindo muita criatividade e rapidez. Essas concepcdes
permitem-nos afirmar que a performance € algo heterogéneo, o que torna muito
dificil uma definicdo precisa, exata. De qualquer forma, entretanto, é visivel que
a predominancia da performance provém das questdes culturais e orais de
diversos cantos do mundo.
Dessa forma, ha uma corrente ancestral da performance que passa
pelos principios que pelos primeiros ritos tribais, pelas celebracdes
dionisiacas dos gregos e romanos, pelo histrionismo dos menestréis e
por inlmeros outros géneros, calcados na interpretacdo extrovertida,

que vao desaguar no cabaret do século XIX e na modernidade.
(COHEN, 2012, p.41)

No século XX, a arte da performance e a propria palavra tomam forca e
sentido por meio das manifestacdes artisticas e dos movimentos de vanguarda
na modernidade. Seus primeiros trabalhos comecam a aparecer em 1910, o
que veio a ser chamado de performance contemporanea. Diante dos
movimentos, o futurismo inaugura as atividades e ideias organizadas em
diversos manifestos. Reunindo pintores, poetas, musicos e artistas das mais
variadas linguagens artisticas, o futurismo defendia, como a palavra sugere, 0
futuro. E com o futuro, a ideia literal de movimento, dando espaco para as
engenhocas, as maquinas, tudo que pudesse significar progresso, variagdes,
novidades, expansdes. Tudo acontecia muito rapidamente havia a proposta de
pecas teatrais-sinteses, de trinta segundos, por exemplo. Os saraus, realizados
em plena praca puablica, reuniam as diversidades culturais, e o0s

guestionamentos sociais e artisticos ocorriam por meio das palavras.

Em 1916, entretanto, no percurso da histéria da arte e de seus periodos, é
que a performance toma forca com o movimento dadaista. Marcel Duchamp’s
€ o grande nome do Dad4, nome dado pelos integrantes do movimento,
escolhido ao acaso em um momento de procura de palavras em um dicionario.
E quando o grupo de artistas se depara com a palavra Dada, que significa
“cachorrinho” em francés, € inaugurado 0 movimento. Embora pouco
importasse a significagcdo do nome ou sua relagdo com as obras propostas
pelos vanguardistas, 0 que importava era justamente o que estava se abrindo

naquele momento: a arte conceitual. Duchamp’s, como o grande artista desse
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periodo, questiona a arte e 0s seus padroes até entdo apresentados e
valorizados principalmente pela elite burguesa. Duchamp’s repensa a arte
como conceito e ndo como técnica ou habilidade, execugéo pelo artista. As
molduras ndo existem mais, as esculturas ndo possuem mais pedestais, e 0
ready-made (objetos prontos) chega com toda sua forca, principalmente
quando Duchamp’s vai para Nova York que, apds a segunda guerra mundial,
torna-se o palco das artes e dos grandes movimentos, lugar até entdo ocupado

pela Europa.

E preciso dizer que a performance, no dadaismo, tem como personagens
principais a danga e a encenacdo apresentadas de formas bem diferentes do
que entdo a sociedade europeia estava acostumada. Na linha da historia, € no
movimento surrealista que as experiéncias cénicas comecam a acontecer em
edificios, nas ruas, nas longas caminhadas, movimento propiciado também
pelas questdes sociais, ideoldgicas e artisticas. E a partir da década de 60, vai
dar origem ao happening, cuja traducéo literal é acontecimento, ocorréncia,

evento.

Torna-se necessario, aqui, contextualizar que o eixo central que conduziu o
surgimento da performance como arte se desloca para a América com a
fundagdo, em 1936, na Carolina do Norte, da Black Mountain College. A
instituicdo tinha como objetivo a experimentacdo nas artes e a incorporacao
das vivéncias europeias. Grande parte dos professores da Bauhaus® se
transfere para 14, constituindo-se a Bauhaus como primeira instituicdo de arte a
organizar oficinas de performance. Como ja dissemos, o indizivel na
performance é peculiar aos seus manifestos em diferentes paises e, na
Inglaterra, ndo foi diferente. Na origem inglesa, performance significa
realizacao, feito, facanha ou desempenho. Vem do verbo “to perform”, utilizada
no contexto de exibicdes em publico. A performance, a partir do happening,
segue seu caminho, fazendo parte, integrando outros movimentos também

artisticos: action painting, body art, teatro ritual, teatro dialético e as novas

1 . o . 7 4

A Staatliches-Bauhaus foi uma escola de arquitetura e de vanguardas artisticas na Alemanha. A
Bauhaus foi uma das maiores e mais importantes expressées do que é chamado de modernismo
arquitetoénico, sendo a primeira escola de design do mundo.
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percepcbes de danca. Ja a performance art € o nome dado pelos norte-

americanos, incluindo conceitos mais sofisticados de arte e tecnologia.

No Brasil, a performance reune experiéncias como as ja citadas, bem como
eventos mais rudimentares. Neste aspecto, é importante ressaltar artistas
pioneiros da arte da performance brasileira: Flavio de Carvalho, no teatro, Helio
Oiticica e Ligia Clark, nas artes visuais. O trabalho do artista de performance é
basicamente um trabalho humanista, que tem como objetivo libertar o homem
de sua solidez e a arte dos lugares comuns. Performance, revela-se , assim,
como a arte de intervencdo modificadora, como necessidade que tem por

intencdo primordial causar uma transformag&o no receptor.

No caminho dos movimentos de transformacdo e provocacdo estética ao
nosso receptor, fazendo parte das vanguardas artisticas, as quais afirmam a
arte da performance como meio artistico, estd também o futurismo, movimento

gue sera apresentado, de forma mais detalhada.

1.1 Influéncia Futurista

O poeta bilingue e diretor de revista F.T. Marinetti, responsavel pela
controversa revista literaria Poesia (Mildo), em 20 de fevereiro de 1909,
anunciou o movimento do futurismo na primeira pagina do jornal parisiense Le
Figaro. Essa expressdo futurismo provocou a imaginacdo de escritores e
artistas de todo o mundo. Também atraiu a atencdo de muita gente a
insisténcia de Marinetti para que o artista desse as costas para o passado e as
convencdes, e se dedicassem a vida agitada, barulhenta da nascente cidade
industrial. Um grupo de pintores se reuniu com poetas em volta de Marinetti

para definir as implicacfes desse manifesto nas artes visuais.

No primeiro momento, publicaram o “Manifesto dos Pintores Futuristas”, em
fevereiro de 1910. A partir desse momento, nomes importantes para a poesia e
artes visuais foram se juntando a Marinetti, formando um grupo coeso,

7

denominado de “Futuristas”. Importante € ressaltar que, erroneamente, na
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pintura o futurismo foi considerado como uma derivacdo do cubismo, mas, na
realidade, suas raizes, bem como suas metas, eram muito diferentes. O
futurismo se aproxima muito mais da pintura alema, do movimento que acabou
tendo o nome de expressionismo. A confusdo em nomear sua origem €
decorrente da leitura dos artistas franceses do “Manifesto”. Mesmo assim, a
confusdo se estende, uma vez que varios artistas do futurismo pertenciam ao
movimento cubista. Depois de muitas pesquisas, leituras e reunides, declaram
que a semelhanca é superficial, visto tanto o objetivo como o efeito de sua

pintura serem diferentes.

Os poetas acompanharam o ritmo dos pintores e, em 1912, Marinetti
publicou sua teoria da poesia “palavra livre”, como se as palavras pudessem ter
vida propria, aparecendo de repente dentro de uma pintura, evocando sons e
associagcles extrapictéricas. Seguiram publicando manifestos para a musica,
com experimentos instrumentais. Exemplo disso foi uma bateria de maquinas
barulhentas, intitulada “A Arte dos Barulhos”, em marco de 1913. Outros grupos
realizaram experiéncias com a fotografia e com o cinema. Pecas de teatro
foram encenadas, anunciando para muitos o chocante e compulsivo, a
atividade posterior ao movimento dadaista. A arquitetura também promulgou o
seu manifesto em 1914, com o jovem arquiteto Antonio Sant’Elia, que
republicou suas propostas arquitetdnicas, seus projetos extraordinarios, 0s
quais serviram de inspiragao para muitos jovens arquitetos e para a arquitetura

futurista.

O principio futurista do “dinamismo” tinha como norte 0 meio expressivo: a
importancia dos pintores sobre o processo mais do que sobre o resultado ou
sobre as coisas. Nesse periodo, 0 nome mais citado € o de Henri Bergson, em
virtude de sua énfase na intuicdo e sua brilhante capacidade de sintetizar as
multiplas experiéncias dos sentidos e da memdria, no mesmo instante,
transformando em coeréncia a simultaneidade dos varios movimentos em
outros movimentos posteriores, como 0 surrealismo. Uma das citacbes do
“Manifesto Técnico, 11 de abril de 1910” afirma que o anseio pela verdade dos
futuristas jA ndo podia ser escondido pela forma ou cor tradicionais. O gesto
nao poderia ser um momento parado; a sensacao dinamica do gesto poderia
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ser eternizada, uma vez que tudo corre - tudo se move e volta rapidamente.
Uma figura nunca se apresenta estavel diante de nds, mas aparece e
desaparece inconstantemente: “para pintar uma figura, ndo é necessario fazé-

la: basta criar sua atmosfera” (Pintura Futurista: manifesto técnico,1914).

Nesse contexto, podemos pensar que a performance surge nesse instante
do acontecimento, o qual os futuristas vao acentuar com convicGado em seus
experimentos. O movimento, 0s gestos, a sensacao que a obra de arte pode
provocar ou propor, depende daquilo que somos, experimentamos,
vivenciamos ou lembramos. Nada esta definitivamente pronto; o que realmente
importa € mostrar a sua forca, seja por meio da pintura, dos objetos, dos
gestos, das pecas teatrais, fundindo assim a peca de arte com a alma do
espectador. Ainda seguindo na linha do manifesto e atribuindo a forca da
performance na arte moderna a partir do futurismo, seus representantes irdo
nos assegurar que o publico também deve ser convencido e, para tanto, deve-
se esquecer totalmente a cultura intelectual, haja vista que o objetivo nédo é
assimilar a obra de arte, como algo que precisa de explicacdes, mas se
entregar de corpo e alma. Neste aspecto, € nitida a influéncia futurista no
movimento que a performance revela: o movimento que muda as formas,
ressaltando o repertorio do publico, que também pode mudar as formas a partir
de sua percepcao em relacdo ao que esta sendo apresentado. Isso porgue o
futurismo, assim como a performance, provocardo reacdes e sensagdes, nao
entregando “a coisa” pronta. Ao contrario, solicitam ao publico que construa
junto com o artista e que, ao mesmo tempo, participe da obra de arte, com a

forca da sua individualidade e do seu proprio movimento.

1.2 Influéncia Surrealista

Assim como discutido no futurismo, algumas correntes irdo defender o elo
estabelecido entre o dadaismo e o surrealismo; outras vdo garantir que o
surrealismo é produto de uma mentalidade prépria da época. Duchamp’s
defende o dadaismo e assegura que ele jamais teria aderido ao surrealismo. O
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movimento vai reunir diversos literatos e artistas, entre eles Breton, médico
psiquiatra e estudioso de Freud, cuja teoria possibilitou uma extensa pesquisa
em relacdo a psiqué humana. Estamos aqui mencionando meados de 1917,
época em que as pesquisas seguem focando o inconsciente que, até entdo,
acredita-se pensar por imagens. Considerando que a arte formula imagens,
este € visto, entdo, como o meio perfeito para trazer a tona os conteudos
profundos do inconsciente. O Manifesto Surrealista é de 1924 e, em 1928,
Breton publica Le Surréalisme et La peinture, tratando da estética surrealista.
Breton continuaria afirmando que o inconsciente ndo € apenas uma dimensao
psiquica explorada pela arte, mas, devido a familiaridade com as imagens, a
prépria dimensao da arte.
A arte, pois, ndo € a representacdo, e sim comunicacao vital, biopsiquica,
do individuo por meio de simbolos. Tal como na teoria e na terapia
psicanaliticas, na arte é de extrema importancia a experiéncia onirica, na
qual coisas que se afiguram distintas e nao-relacionadas para a
consciéncia revelam-se interligadas por relagdes tanto mais sélidas quanto
mais ilégicas e incriticAveis. A relacdo da arte-inconsciente nao exclui a
totalidade da histdria da arte, mas considera-a de uma nova perspectiva:
em favor da imagem inconsciente, tentar-se-a desacreditar a forma,

entendida como reapresentacdo de uma realidade da qual se tem
consciéncia. (ARGAN, 1992, p.360)

Considerando a representacdo por meio da performance, podemos atribuir
ao surrealismo muitas influéncias no campo da representacdo das imagens.
Argan (1992) menciona a forma como a reapresentacdo da realidade e o
surrealismo se apropriam da espontaneidade dadaista, seja na fotografia ou no
cinema, na producdo de objetos de “funcionamento simbdlico”, distanciados de
seus significados habituais, como quem narra as coisas mais incriveis da
maneira mais normal e aparentemente objetiva. Entre tantos nomes
importantes para o movimento surrealista, podemos destacar 0 mais surrealista
dos pintores, Max Ernst (1891-1976), que aprofunda a critica em relacédo a
forma como representacdo, atrelando a interpretacdo da realidade ao

procedimento e ao estilo.
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A operacdo € mecéanica, mas o dinamismo da acdo é suficiente para
ativar a imaginacao, que na impressao grafica vé algo muito diferente
do simples decalqgue de um objeto real. Assim se determina um
processo de estimulo a imaginagéo, que ultrapassa a mera transcricao
automatica do imaginado. Observou-se com razéo, que em Ernst, ndo
€ 0 sonho que cria a imagem, e sim o inverso: a imagem se desenvolve
no quadro por meio de um jogo complexo de associagfes aldgicas. O
proprio artista afirma assistir ao processo “como espectador”; ndo pinta
0 sonhado, sonha pintando. (ARGAN, 1992, p.361)

A performance também estabelece terra firme na desconstrucdo do sentido
figurado, representado pelos principais artistas do movimento surrealista. Uma
vez que estamos no mundo moderno, ndo s&o 0S mitos “perigosos”, mas 0s
conceitos. O conceito que propde aos cidadaos reflexbes e questionamentos,

exigindo a participacdo ativa nos acontecimentos mundiais e sociais.

E por essa via que o surrealismo também vai se introduzir nos desenhos de
Picasso, sempre acidamente critico em relagdo a sociedade de sua época.
Picasso deixa claro em suas obras seu interesse pela humanidade mais do que
pela natureza. Sua exploracdo conceitual € indistinta do inconsciente, a qual
ndo € de ninguém, mas pertence a todos. Sendo assim, ndo é casual que
Jung, o tedrico do inconsciente coletivo, tenha redigido ensaios sobre Picasso.
Jung reconhece a contribuicdo de sua producdo para a nova teoria pos-
freudiana, fundamental para a interpretacdo do drama do século XX. E notorio
que nao existiria 0 Picasso surrealista sem o0 Picasso cubista, mas sem o
Picasso surrealista tdo proximo da humanidade, ndo existiria o artista histérico-
politico de Guernica, de Massacre na Coréia, das alegorias da Guerra e da

Paz.

Assim como ocorre com artistas do movimento surrealista, 0s meios em que
0s conceitos iam sendo apresentados também foram determinantes para a
compreensao e participacdo do espectador. Ndo sé no que concerne a
performance, como estamos abordando, mas também as contribuicdes
estéticas por meio das instalages artisticas, da video-arte, do objeto de arte,
assemblage, danca, musica, cinema, site-specific, que provocam o publico a
olhar e participar das obras e manifestos apresentados, tornando-os coautores
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do espaco fisico, do tempo em diversos contextos: sociais, econdémicos,

historicos, culturais e artisticos.

1.3 Performance hoje e os contadores de historias

A maioria das definicdes de performance enfatizam a natureza do meio, oral
e gestual. Mas, como assegura Zumthor, aplicar nos estudos literarios as
percepcdes literarias, num corpo vivo, provoca um problema de método de
elocucédo critica. Como associar 0 espaco, 0 corpo € o tempo em relacédo a
performance, partindo de todos os estudos e manifestacfes performéticas a
partir da linha cronoldgica das artes visuais e do campo da tradicdo oral no

campo literario?

Podemos pensar no corpo, que é o corpo do perfomer (aquele que realiza a
performance), mas também no corpo do leitor de “literatura”. Teriamos que
considerar, assim, a voz como ponto principal desse corpo, tais como nhas
transmissdes orais da poesia, considerando o efeito da voz ndo somente nela
mesma, mas em sua qualidade de emanacé&o do corpo, como a representacao

da forma por meio do som.

No comeco dos anos 1930, eu fazia meus estudos secundéarios. Nessa
época, as ruas de Paris eram animadas por numerosos cantores de
rua. Eu adorava ouvi-los: tinha meus cantos preferidos, como a rua do
Faubourg Montmartre, a rua Saint — Denis, meu bairro de estudante
pobre. Ora, o que percebemos dessas can¢des? (ZUMTHOR, 2014,
p.32)

A visao de Zumthor, ao relatar as can¢gdes que ouvia e que faziam com que
ele quase perdesse o seu trem, esta relacionada ao seu envolvimento com a
performance dos cantores, que fazia com que ele ndo percebesse mais nada
além das sensacdes daquele momento. Ele mesmo continua relatando que
enquanto uns continuavam cantando, outros distribuiam o texto, que era
vendido em folhas soltas. Mas néo era o texto que lhe conquistava, e sim o
jogo. Havia um jogo que se percebia no barulho das ruas, nos sorrisos das

meninas que saiam das lojas, na cantoria de quem vendia os folhetos, mas
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também de quem cantava,; existia ainda a beleza do céu de Paris, ho comeco
de inverno. Toda essa atmosfera criada e sentida fazia parte da cancéo.
Mesmo insistindo em comprar o texto, conta Zumthor, na tentativa de poder
levar consigo todas essas sensacfes, como se a cancdo do texto fosse
responsavel por tudo aquilo, sua leitura ndo ressuscitava nada. Foi, entédo, que
comecou a cantar de memaoria a melodia.
A ilusdo era um pouco mais forte mas nao bastava, verdadeiramente.
O que eu tinha percebido, sem ter a possibilidade intelectual era, no
sentido pleno da palavra uma “forma”;. ndo fixa, nem estavel, uma
forma-forca, um dinamismo formalizado; uma forma finalizadora, se
assim eu puder traduzir a expressdo alema de Max Luthi, quando ele
fala de contos, de Zielform: ndo um esquema que se dobrasse a um
assunto, porque a forma nao é regida pela regra, ela é a regra. Uma

regra a todo instante, adere a ela, num encontro luminoso. (ZUMTHOR,
2014, p.33)

Em oposicao a ideia de forma como algo pronto, Zumthor, sessenta anos
depois, pode compreender o que sempre buscou - depois das suas
experiéncias pelas ruas de Paris, - em que lugar na sua vida havia ficado
aguele prazer sentido. Para isso, recorreu em alguns momentos de saudade a
literatura. A forma da cancéo do cameld de cancgdes, que ao passar dos anos 0
estudioso pode decompor, analisar segundo todas as regras do texto, se
reduziu a um trabalho pedagdgico util e talvez necessario, mas, segundo ele,
no instante em que o discurso € vivido, ele nega a existéncia da forma. Essa
forma, com tal efeito perceptivo, sé existe na performance, naquele instante em
que tudo acontece.

Muitas culturas no mundo codificaram os aspectos ndo verbais da
performance e a promoveram abertamente como fonte de eficacia
textual. Em outros termos, performance implica competéncia. Mas o
que € aqui competéncia? A primeira vista, aparece como savoir-faire.
Na performance, eu diria que ela é o saber-ser. E um saber que implica
e comanda uma presenca e uma conduta, um Dansein comportando

coordenadas espaco-temporais e fisiopsiquicas concretas, uma ordem
de valores encarnada em um corpo vivo. (ZUMTHOR, 2014, p.34)

A performance ndo € simplesmente um meio de comunicac¢do; quando
comunica, ela marca o momento. E o conhecimento daquilo que se transmite

naquele instante do acontecimento e, quando este acontece, também modifica
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o conhecimento ja pré-concebido, como se transformasse aquilo tido como
razio ou mesmo ja conhecido. E o saber-ser mencionado por Zumthor. A
posicdo do seu corpo no ato da leitura, por exemplo, é determinada pela
percepcdo. A sua pulsacdo pode ser alterada com uma leitura dentro do seu
proprio quarto, ou ainda, vocé pode sair dancando, sem ouvir literalmente a
masica, mas a sua acado poética dentro do texto o faz dancar. “A forma se
percebe em performance, mas a cada performance ela se transmuda’.
(ZUMTHOR, 2014, p. 36)

A performance n&o apenas se liga ao corpo, mas pelo corpo ao espago,
valorizando a nocao de teatralidade, sem explorar todas as linhas teatrais, que
chegaram bem antes da performance como arte. O corpo presentificado por
meio da voz, do gesto, tempo e espaco. Assim percebida, a performance se

torna um conjunto de leituras e de manifestagcdes poético-visuais.

A performance é um jogo, um desdobramento do ato e de seus atores. Uma
ponte que liga a voz ao gesto: como a voz projeta 0 corpo no espacgo da
performance e tende a conquista-lo, capturando o seu movimento. A prondncia
da palavra ndo existe como ocorre com a palavra escrita, em um contexto
puramente verbal, mas participa de um processo mais amplo em sua
totalidade, promovendo o envolvimento dos corpos de seus participantes,
sejam eles atores ou publico. Por meio de outras pesquisas, Brecht? criou para
o seu trabalho a nocédo de gestus, desenvolvendo o jogo fisico do ator, uma
certa maneira de dizer o texto e, a0 mesmo tempo, o locutor verbalizar a sua
critica em relacdo ao proprio texto que acabou de narrar. O entdo gestus
mostra que uma atitude corporal encontra sua resposta numa inflexao de voz e
“auto-dialogo”. O gesto tem a capacidade de simbolizar essa virtude expansiva

das palavras.

’> Eugen Berthold Friedrich Brecht foi um destacado dramaturgo, poeta alem3o do século XX. Seus
trabalhos artisticos e tedricos influenciaram profundamente o teatro contemporaneo, tornando-o
mundialmente conhecido.
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Do texto, a voz em performance extrai a obra. Ela se subordina a esse
fim, funcionalizando todos os elementos aptos a carregar, ampliar,
indicar sua autoridade, sua acdo, sua intencdo persuasiva. Usa o
proprio siléncio que ela motiva e o torna significante. (ZUMTHOR,
1993, p. 220)

A forma é o olhar do outro. Toda forma é um rosto que nos olha, o que se
torna uma forma quando esta mergulhada na dimensédo do didlogo. Nesse
aspecto, podemos perguntar: o que € uma forma relacional? Em quais lugares

a performance esta inserida na era contemporanea?

Para entendermos a contemporaneidade, precisamos pensar, inicialmente,
qual caminho o homem, em suas manifestagdes, esteve trilhando no decorrer
de todos esses séculos. Pierre Lévy (1993) vai chamar nossa atencao para
esse paralelo na linha da histéria: no comeco, o homem das cavernas
precisava de uma Unica pessoa para se comunicar, o que ainda podia ser feito
também por meio das pinturas, sons silabicos, gestos etc. Na modernidade,
com o advento da televisdo, uma pessoa, por meio da TV, falava para muitas
pessoas, como 0 grande detentor do conhecimento, da noticia. Na
contemporaneidade, entretanto, com a chegada da internet, todos estéo
falando, dando a sua opinido, promovendo a noticia em qualquer tempo, a
qualquer momento (LEVY, 1993, p.87). Tudo se torna muito rapido e a propria
palavra movimento ja deixou de ter sua forca assim como era na pré-
modernidade, quando o futuro prenunciava sua existéncia, suas ideias e

provocacoes.

A partir desse contexto, no final dos anos 60, surgiu um meio chamado body
art, que tem como ponto de partida a redescoberta e ressignificacdo do corpo.
A vivéncia é o0 que importa e ndo mais apenas a contemplacdo desse corpo,
mas toda a sua experimentacgdo artistica no espaco. A verdadeira manifestacédo
estaria localizada no processo e ndo no seu fim. Podemos contextualizar o
meio como o instrumento pelo qual a arte se concretiza. Neste sentido, a
performance seria um meio. Os meios mais tradicionais sdo: a pintura, o

desenho, a gravura, a escultura. Entretanto, € no século XX que inameras
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técnicas vao surgir, tais como invencdes fotograficas, o cinema, video,
computador, instalacfes. Todas irdo e poderdo dialogar com as tradicionais,
dando origem a outras possibilidades de meios expressivos, como o teatro e a
literatura.
Todos os recursos da tecnologia, principalmente os oferecidos por
programas especiais de computador, ou um livro, um filme, um outdoor,
uma luz, um objeto industrial, elementos da natureza, um banquete,
uma ligacdo telefénica, um anuincio no jornal, um conjunto dessas e

outras coisas; qualquer meio pode servir para expressar uma ideia e
dar corpo a uma obra. (COSTA, 2004, p.50)

Na body art, o artista se torna ao mesmo tempo criador e criatura,
transformando o seu corpo no espaco de experimentacfes estéticas. A body
art nasceu de um grupo de artistas vienenses, que realizavam rituais ao som
de Mozart, embora tenha antecessores nas vivéncias com Yves Klein na obra
Pincéis Vivos, por exemplo. A body art e seus artistas propde a recusa da
realidade em prol das emocodes no instante do processo de elaboracéo da obra
a ser composta e apresentada. Podemos dizer que a body art € um meio
diretamente ligado & outro meio que é a performance. Dessa forma, podemos
mais uma vez afirmar que a performance esté ligada & um conjunto de outras
leituras, sejam elas escritas ou corporais. A escrita, salvo excec¢des, constitui-
se por um contagio corporal a partir da voz. Como afirmou Zumthor (1993), isso
tornou dificil esclarecer a confusao institucionalizada, no fim da Idade Média,

entre os termos ator e autor.

Nas veredas da estética relacional e dos movimentos, a performance
também faz parte das grandes possibilidades de comunicacao interativas na
contemporaneidade. E com o advento das redes comunicacionais, como
menciona Lévy, a performance de que estamos tratando como meio artistico
tornou-se uma constante pratica que ultrapassa amplamente o dominio
exclusivo das artes. O meio que mencionamos como sendo a performance -
pintura, escultura, cinema, danca etc, - parte do principio de que o meio é o
veiculo pelo qual a arte se concretiza. Arlindo Machado afirma que “[...] a

histéria da arte ndo é apenas a histéria das ideias estéticas (...) mas também e
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sobretudo a historia dos meios que nos permitem dar expressdo a essas
ideias”.(1993, p. 42)

Os espacos de reflexdo e atuacdo, um lugar que apontava para 0 conceito,
ou entdo, delimitava o campo de intervencdo do receptor na obra de arte,
partindo das rupturas apontadas por Marcel Duchamp’s no dadaismo, hoje
modificaram-se. Podemos observar a consisténcia dessas linguagens em uma
cultura interativa, apresentando a transitividade do objeto cultural a ser
explorado, ultrapassando largamente o dominio exclusivo da arte, ampliando

cada vez mais o conjunto dos vetores de comunicacao.

Para Bourriaud, o surgimento de novas técnicas como a internet, a
multimidia, sinalizam um desejo coletivo de criar espacos de convivio € novos
tipos de contatos. Logo, a performance atuaria com énfase na “sociedade do
espetaculo” (2009, p.36). A busca constante pelo movimento, ligada ao
marketing e a propaganda, na espetacularizacdo que se cria, leva-nos a
perceber que a performance ndo estaria em lugar melhor, levando-se em
conta, no que se refere a propaganda, que até mesmo 0S carros possuem a
melhor performance, ou que buscamos a excelente performance na entrevista
de emprego. A palavra estd presente em diversos espacos e contextos, para
além de sua origem ou proposta artistica como meio de expressao. A proposta
esta no espetaculo, muito mais do que na palavra e 0 que esta representa. Em
tempos recentes, a performance € uma forma de arte dificil de definir, mas se
relaciona com as questbes e provocagbes estéticas que, como ja

mencionamos, vao além da arte.

7

O performer geralmente é um artista plastico e a performance pode se
realizar por meio de gestos intimistas ou em uma grande apresentacéo de
cunho teatral. Sua duracdo pode variar de alguns minutos até mesmo a varias
horas. Pode também acontecer em um Unico momento, como na abertura de
uma exposicdo, ou repetir-se em indmeras ocasides, realizando-se com ou
sem roteiros; pode ser improvisada ou ensaiada por meses. A performance néo
deixa de ser, como na sua esséncia, um trabalho de arte, diante de uma plateia

viva, embora também possa acontecer relacionada com outros meios. Assim
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vamos abrindo caminhos para as performances literarias, como a performance
pode ser compreendida como leitura, abordando essa possibilidade por meio

das narragfes de historias.

O ato de contar histérias implica o que vamos aqui denominar como €eixos
de narrativas. O primeiro deles seria o narrador. Como a performance pode
contribuir para ampliar os sentidos e significar o texto literario por meio desse

narrador?

Conforme discutido, desde os primérdios da nossa histéria humana, o
homem esta representando o seu cotidiano por meio de signos ou simbolos. A
histéria foi mostrando inUmeras manifestacdes, sejam elas artisticas ou sociais.
A presenca do narrador sempre foi pronunciada, sendo valido aqui observar
qgue o narrador mencionado também esta na figura de um lider, diretor, artista,
0 que demonstra que sempre existiu um narrador para as histérias e para os

acontecimentos.

Contar histérias € diferente de encenar a histéria como nas pecas teatrais.

O ato de narrar estd mais ligado a performance do que a encenagéao teatral,

diferente do que a maioria das plateias acredita, e como também uma grande

parcela dos proprios contadores de historias se apresentam. Os recursos de

varias linguagens artisticas e comunicacionais estdo presentes em uma

apresentacao; no entanto ndo sao elas que caracterizam a narrativa, mas sim o

conjunto de todas elas. Sendo assim, a narrativa em performance deve

potencializar o texto, a histéria a ser contada e, aqui, esta 0 nosso segundo
eixo: a historia.

No teatro buscamos o gesto exato de cada personagem, sua voz, seu

pensamento, de tal maneira que ele se apresente inteiro para quem

esteja assistindo. Na narrativa este personagem sera concebido pelo

ouvinte por meio dos elementos oferecidos pelo narrador; muitas vezes

ndo mais que meia dizia de palavras, as quais fornecem elementos

suficientes para que a personagem crie vida na imaginacdo do ouvinte.
(BUSATTO, 2003, p.74)

A histéria escolhida pelo narrador fard com que este passe por todas as
cenas desse texto, sinta as emocdes e sensacdes de cada lugar proposto pelo

autor. Como dito por Busatto, o contador ndo ird encenar a histéria, mas fara a
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sua performance como manifestacdo artistica que reunird gestos, olhares,
entonacdo e modulacdo de voz, inserindo ou ndo um recurso visual para
mediar esse caminho percorrido durante o texto contado. Percorrer outras
linguagens artisticas esta justamente ligado ao que cada histéria pede, o que a
histéria me conta e o que “eu” conto para ela. E como uma troca, um dialogo

entre historia e narrador.

Podemos inserir, nesse momento, entdo, o terceiro eixo, a audiéncia. Como
estd o espectador no momento da narrativa em performance, qual o lugar da
plateia nesse instante? Apesar de normalmente realizada em grandes grupos,
0 que se observa é que a narracdo é individual e pessoal, independente da
idade que se apresente, cada pessoa tera naguele momento a sua historia de
vida como repertério para imaginar e recriar a histéria ouvida. E como se tudo
gue tivéssemos absorvido de nossas experiéncias fosse sendo “guardado” em
alguma mala invisivel e, nesse momento, 0 momento da historia, quando é
pedido para criarmos, fossemos até nossa mala de grandes guardados e
“pegassemos” a imagem. Nesse instante de segundos, o ato de ouvir historias
se torna libertador, porque nao existe certo ou errado, a imagem certa ou
criada determinada pelo narrador, mas existe a sua imagem. Nesse momento,
a audiéncia, o publico, torna-se coautor da historia, juntamente com todos da
plateia ou junto com o narrador. E essa poténcia que da ao texto toda a sua
magia, 0 seu encantamento, justamente porque valoriza as experiéncias de
cada individuo, independente da sua idade, condicdo social, lugar onde
nasceu, bastando unicamente as suas vivéncias e a sua imaginacao.

Ao relatar como foi a experiéncia de ouvir um determinado conto, cada
pessoa mostra que ouviu “um” conto, o seu. Algumas coisas chamaram
sua atencdo, outras ndo. As vezes ela € a personagem e vive com ele
suas aventuras, uma pessoa observa o cendrio como alguém que vé
de fora o desenrolar da trama, outra pessoa se emociona e uma outra,
ainda, se pergunta sobre a adequacao de tal ou qual episédio e assim
por diante. O que importa € que o conto estabelece uma conversa
entre sua forma objetiva, a narrativa, e as ressonancias subjetivas que

desencadeia, produzindo um determinado efeito particular sobre cada
ouvinte. (MACHADO, 2004, p.24)

Uma vez que o contador de histérias ndo interpreta o que o autor “quis
dizer”, ele faz uma releitura do texto literario e, assim, a criagdo de um novo
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trabalho artistico vai surgindo. O narrador faz sua leitura e quem o assiste, por
sua vez, faz sua leitura da releitura. Sendo assim, diferentes contadores geram

diferentes performances, recorrendo ao texto oral ou escrito.

2. O caminho percorrido pela palavra ao longo dos tempos e o papel do
narrador

2.1 O oral e 0 escrito

A origem da palavra oralidade continua nos conduzindo pelo caminho que
estamos percorrendo por meio da performance, dos movimentos artisticos e
suas relacdes com outras manifestacdes culturais e sociais. Oralidade € uma
palavra derivada de oral, adjetivo relativo a boca, que pertence a boca. Feito ou
dito de viva voz, ou seja, transmitido de boca em boca. Podemos atribuir a
oralidade a transmissao dos conhecimentos armazenados na memdria humana

antes do surgimento da escrita.

Por muitos séculos, a oralidade foi o principal meio de comunicacdo dos
homens. Uma era em que os ancifes eram oS mais sabios, justamente por
viverem mais e, assim, acumularem experiéncias devido aos anos vividos. A
memo©ria auditiva e visual eram os recursos de que dispunham as culturas orais
para a permanéncia do conhecimento e garantia da heranca cultural para as
geracdes posteriores. Muitas culturas irdo, alias, entregar sua identidade
cultural nas méos de contadores de histérias ou cantores, até mesmo outros
tipos de arautos, sob a guarda de pessoas que possuiam tal memaria do povo

e de seus acontecimentos.

Na Africa Central, por exemplo, este papel era desempenhado pelos griots®,
contadores de histdrias que narravam de aldeia em aldeia os ensinamentos
adquiridos em audicdo de seus ancestrais ou por seus mestres. Podemos

classificar essa oralidade como primaria, ou seja, como aquela que nédo é

3 . T T . ~ . o . . .

Os griots, jali ou jeli de origem francesa, sdo contadores de histdrias, vivem hoje em muitos lugares da
Africa Ocidental, incluindo Mali, G&mbia e Senegal. A palavra podera derivar da transliteracdo para o
francés “guiriot” (BUSATTO, 2003).
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influenciada por nenhuma forma escrita. Nela, a palavra tem como funcdo a
gestdo da memoria social, a lembranca e vivéncias sensoriais dos individuos.
Outra caracteristica dessa oralidade primaria é ndo deixar residuos tateis, o
que nos diz que uma sociedade oral se baseia exclusivamente na memdéria
humana. A oralidade primaria n&do ira conter nenhum tipo de equipamento para
armazenar ou recuperar a memoria de informacdes. Comparando com o que
podemos caracterizar de oralidade secundaria, segundo Lévy (1993), ainda
que tenhamos uma grande diversidade técnica nas Ultimas décadas, ha uma
persisténcia dessa oralidade primaria nas sociedades modernas, visto que as
representacbes e maneiras de ser ainda sdo transmitidas oralmente,

independentemente da escrita e dos meios de comunicagao eletronicos.

Presente em todas as civilizacdes de todos os tempos, a arte da
narrativa é uma das mais antigas praticas do homem. Desde o
surgimento da linguagem, essencial para a cooperacdo e a
sobrevivéncia dos primeiros grupos de cagadores e coletores, é
provavel que ja& houvesse algum tipo de relato, uma troca de
informacdes ao menos possivelmente fazendo uso ndo s6 da palavra
como de outros sons, gestos e mimica. (MEREGE, 2010, p.16)

Em muitas culturas, havia pessoas preparadas para passar adiante ndo so
histérias de suas vivéncias, mas também ensinamentos do dia-a-dia, cantos
sagrados, genealogia de reis e rainhas, a histéria dos seus herdis, enfim, tudo
0 que pudesse perpetuar a historia daquele povo. Embora em muitas
sociedades fosse praticamente obrigatorio esse narrador estar na pessoa de
um homem, as mulheres detiveram esse histérico de narradoras de historias.
No ocidente, eram as mulheres mais velhas encarregadas desse oficio,
consideradas como guardids dessa memoria familiar ou ainda mesmo tribal.
Dependendo da sua cultura ou sociedade eram denominadas sabias, bruxas
ou simples alcoviteiras. Mas, de qualquer forma, eram elas as detentoras do
saber tradicional popular e continuariam a transmiti-los, ainda que muitas vezes
contra os interesses dominantes, em cada cultura ou enfrentando a cultura
oficial letrada. Essas “velhas narradoras” sdo frequentes também nos contos

orientais e na literatura europeia da Idade Média.
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Paul Zumthor nos apresenta outros “detentores” dessa oralidade: os
oradores, menestréis e os trovadores, em meados do século X1V, na Peninsula
Ibérica, mais propriamente no sudoeste da Europa. Pode-se afirmar que, por
todos os povos, as histérias comecaram a se disseminar além do seu
continente ou pais de origem. Existem, inclusive, algumas teorias para explicar
essa difusdo. Segundo Campbell (1998), as histérias seriam transmitidas por
meio das fronteiras, do contato estabelecido entre povos com diferentes
costumes e, tal como nos dias atuais, apropriacéo de culturas diversas, o que
alguns antropologos irdo chamar de aculturacdo, ou seja, a mistura de culturas.

A voz ritual é pronunciada segundo as formas de linguagem
particulares, num tom que pode ser o do canto determinado, num
espaco-tempo, que é o dos deuses, a palavra secreta e imperativa que

permite ao grupo viver, ocupar 0 espaco de sua assembleia.
(ZUMTHOR, 2010, p.99)

A oralidade e a performance sempre estiveram indiretamente ligadas.
Mesmo a performance ndo tendo esse nome na Grécia antiga, por exemplo,
podemos dizer que o teatro, que antecede a performance, ja estava presente
na vida dos gregos e de seus ancestrais (e por que nao dizer dos deuses?). A
tradicdo oral na Grécia antiga era de extrema importancia no ensino da arte da
retérica, ou seja, a divina arte de falar em publico. Os sofistas* da Grécia do
século V afirmavam que a retérica, a arte de falar bem, era o principio
fundamental para demonstrar a capacidade do orador em desenvolver bons
argumentos e conhecimentos. Além do poder da retorica, ainda na Grécia
antiga, a transmissdo de um texto pela voz supunha a presenca fisica
simultanea daquele que a escutava, 0 que implicava uma ligacdo concreta,

uma imediatividade, uma troca corporal: olhares e gestos (ZUMTHOR, 2010).

Na cronologia da histéria, na linha do tempo tracada, poderiamos encontrar
infinidades de pesquisas, relatos, teses contextualizando e conceituando toda a
trajetdria, origem e desenvolvimento da escrita por tantas culturas espalhadas

pelos continentes. Mas fixemos na oralidade e na escritura: a discussao em

A palavra sofista, do grego sophistes, deriva das palavras sophia ou sophos, que significam sabedoria
ou sabio, originalmente usada para descrever a experiéncia em um conhecimento ou oficio.
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pauta € justamente a presenca do escrito, a origem da escritura, a qual seria
destinada a um fim, a leitura. Na oralidade, todos os textos estavam na cabeca
do orador; com a chegada da escritura, esse mesmo orador ditava as palavras
para o escriba. A Idade Média também foi uma idade da escritura; nela, a
escrita existe, mas o que vale € o que é dito, pronunciado pela voz e percebido
pela audicdo. A lei nesse periodo ndo € o texto escrito, mas o que € dito pela
palavra do rei (ZUMTHOR, 2010).

Os escritos, entretanto, acabaram crescendo cada vez mais, ja ndo sendo
possivel, em muitas ocasifes, o Rei guardar tanta informacéo para dizer em
meio a praca publica. Da mesma maneira, também os romances ditados para
0s escribas se tornavam muito longos, dificeis de memorizar. Com 0s escritos e
o aprendizado da leitura, nasce a possibilidade de cada pessoa ter o dominio
do texto, podendo decidir o que ler, em que lugar e por onde comecar. A
liberdade comecava a se anunciar, visto que ndo era mais preciso esperar o
escriba ditar ou o orador reunir a multiddo em praca publica e falar da maneira
gue lhe convinha ou lhe era ordenado. Era na auséncia da leitura para todos,
que os costumes que ditavam o modo de vida davam ao corpo humano e as
suas exigéncias um lugar convincente para que nao fossem geradas
resisténcias, durante tempos incontaveis.

No entanto, a atividade desses homens da pena, orgulhosos de sé-lo,
deixa para o ouvido e a voz um papel que pode ser determinante na
constituicdo da escrita. As representacfes copistas nas miniaturas
valorizam quase sempre o ouvido. Em parte, escrever, depende ainda
da ordem da oralidade, e essa dependéncia longe de se atenuar, torna-
se manifesta depois de 1200: a cépia direta sem a intermediacao de
um leitor, as vezes praticada numa época mais antiga, pouco convém a

uma producdo desde entdo relativamente acelerada. (ZUMTHOR,
1993, p.102)

Foi com o surgimento das bibliotecas e, tempos depois, da imprensa, que 0s
poetas e o0s escribas acabaram distanciando-se do publico. A valorizacdo do
codigo escrito e a leitura silenciosa deslocaram a concentracéo para aquilo que
ficou registrado, ou seja, para o texto escrito (GUMBRECHT, 1998), ao
contrario da oralidade e de seus valores, como ja citado anteriormente, em que

tudo era concentrado e validado pela palavra do Rei. A préatica dessa
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oralidade, entretanto, nunca foi completamente abandonada, ainda podemos

vé-la em nossos dias, em diversas manifestacdes publicas.

Se pensarmos no conjunto oralidade, escrita e memoéria cultural, podemos
perceber que antes da escrita ndo havia diferencas entre os meios artisticos, e

nem o que era denominado popular ou erudito.

2.2 A performance e a escrita

A performance €, antes de tudo, uma expressao cénica. Para caracterizar
uma performance, algo precisa estar acontecendo no exato instante de sua
execucao. Neste sentido, Cohen (1989) afirma que o artista é o sujeito da sua
propria obra. E a linha ténue entre o teatro e a performance, entre o ator e o
performer. Ampliando para as linguagens artisticas, podemos assegurar que
ela se mantém na soleira das vanguardas e das artes cénicas, sendo dessa
forma uma linguagem hibrida, que guarda aspectos da primeira, enquanto
movimento, e da segunda, enquanto meios artisticos.

O termo movimento artistico tenta dar a ideia da modificacdo
incessante dos processos de criagdo, assinalando as faixas de tempo
em que determinados valores predominaram na arte. Fala-se em
movimento abstracionista, por exemplo, para expressar a

predominancia da representacéo nao figurativa durante certo tempo em
algumas partes do mundo. (COSTA, 2004, p.9)

Conforme ja mencionamos, a influéncia dos movimentos esta diretamente
relacionada aos meios expressivos. A performance, assim, pode reconceituar e
dar novos contextos aos movimentos e linguagens artisticas, assim como ao
préprio corpo. Para Zumthor, a performance pode significar um acontecimento
oral ou gestual. Outro pesquisador medievalista, Hans Ulrich Gumbrecht, em
concordancia com Zumthor, afirma que a poesia antecede a literatura e que era
transmitida oralmente, quase sempre cantada e acompanhada de instrumentos
musicais. Mesmo o texto sendo rico em sua descricdo de ideias, palavras, para

Zumthor (1997), o texto é um pedaco do tempo, localizado naquele espaco da
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pagina, nas maos de quem o escreveu; mas, em algum outro momento, ele, o
texto, foi a palavra viva.
Situada num espaco particular, a performance projeta a obra poética
num cendrio. Nada seria concebivel de outro modo, a ndo ser como
parte sonora de um conjunto significante , onde entram cores, odores,

formas mdveis e imoveis, animadas e inertes. (ZUMTHOR, p.220,
1993)

E quando foi contada ou cantada estava presente na performance de quem
a verbalizou, naguele momento, naquele instante de tempo. Mesmo que
alguém em algum tempo posterior tente reproduzi-la, jamais ser4d a mesma,
pois dependera do performer, da plateia, das condi¢cfes locais. Neste sentido,
diferencia-se da escrita, haja vista que uma vez registrados 0s escritos, a copia

poderd ser estabelecida ou a mesma leitura feita incontaveis vezes.

2.3 Os dois eixos: o texto e o narrador

Definindo a performance como a presenca da voz fisica como nos assegura
Zumthor, é preciso considerar todas as consequéncias dessa presenga, Como
as manifestacdes corporais, 0 ambiente e o publico. Teremos a voz como
elemento principal, que abarcaria todos os demais. Mesmo porque Zumthor
estda ligado diretamente em suas pesquisas a ldade Média, cujos textos escritos
ndo possuiam a mesma sonoridade 6bvia dos textos medievalistas falados,
como era nessa época: Falado, declamado ou cantado, o texto tinha voz e era

um acontecimento performatico.

Em seu livro Oralidade e cultura escrita — a tecnologizacdo da palavra
(1988), Walter Ong procura estabelecer contrapontos entre o oral e 0 escrito,
pesquisando cada um como culturas distintas. O autor define oralidade como
arcaica e conservadora e a escrita como desenvolvedora de conhecimentos
abstratos, com raciocinios impares, o0 que nao poderia acontecer em uma
sociedade apenas oral. A partir disso, Ong classifica, em alguns momentos, 0s

povos orais como sabios, e 0s povos da escrita como tendo mais conhecimento
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analitico. O autor também nos permite refletir acerca das questdes de
alteridade entre os povos, como cada sociedade e cada cultura se localizam no
tempo e no espaco a partir da oralidade e da escrita. Seus apontamentos,
nesse momento da pesquisa, em que estamos identificando a voz que esta
implicita no texto durante a sua leitura, € essencial. Nao estamos falando aqui
da voz das personagens, do narrador ou do autor. E, sim, da voz presente
guando o texto é narrado ou até mesmo escrito. Sendo assim, toda a cultura
escrita possui uma voz, uma oralidade. Podemos exemplificar a impossibilidade
de separacdo por meio das festas, reunides informais, relacionamentos
intimos, todos acontecimentos no campo da voz, em qualquer tempo, em

qualquer época.

Vich e Zavala (2004) revelam a importancia dos oradores anbnimos,
principalmente no que se refere a tradicdo oral. E como se o texto estivesse
escrito na voz dos narradores que representam a comunidade, que vai se
recriando na voz de outros narradores de geracdo em geracdo. E sdo nessas
narrativas orais que a comunidade participa de forma fragmentaria, ou
dialogada, mas com a mesma importancia do narrador, conferindo outras vozes
ao texto narrado.

A oralidade que serve da escritura também é “contaminada” por ela. E
por isto que Berg (1997) vé a literatura como um produto da
mesticagem cultural. Alfredo e Ecléia Bosi consideram que ndo ha
cultura homogénea, e sim coexisténcia entre varias culturas. Estas,
conforme apontam estudos de Maria Ignez Novais Ayala e,
principalmente, de Nestor Garcia Canclini (1998), possuem forte
tendéncia de se misturarem, num processo chamado hibridizacdo. Isso

nao poderia ser diferente quando se trata do encontro entre as culturas
oral e escrita. (QUITES, 2006, p. 56)

Como exemplo de hibridismo, entre cultura oral e escrita, ou ainda, entre
texto e voz, retomamos os repentistas e os emboladores do norte e nordeste
do Brasil. Segundo alguns antropélogos, o proprio Brasil se divide em oral e
escrito em suas regides, tendo como referéncia oral o norte e nordeste, e
escrito analitico, o sul e sudeste. Mas, aqui, em nosso exemplo, € clara a

presenca do texto e voz nos repentistas e emboladores: versos estritamente
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escritos para serem ouvidos por meio da leitura em voz alta, denominada

literatura de cordel, embora o termo seja hostilizado por alguns literarios.

Ong (1982) é um dos autores que ignora o termo literatura oral,
argumentando que literatura vem do latim litera, significa letra, servindo para as
formas verbais e artisticas desenvolvidas na forma escrita. Em contrapartida,
Zumthor defende o uso do termo Poesia Oral, termo que parece ser mais bem
aceito pelos tedricos e estudiosos do assunto. Considerando o que estamos
tratando como cultura hibrida, ficaria muito dificil tentar uma forma de
classificagdo fragmentada ou isolada para a literatura oral. A escrita surgiu
como um recurso visual baseado no som - e quem explica € Ong. O texto e a
VO0z, OuU seja, a literatura oral, surge dentro cultura popular de diversas etnias,
devido a necessidade de convivéncia, de noticias, de conselhos, da vida em
sociedade, estimulando o imaginario e a inteligéncia. Independente da
escolaridade, o texto e a voz se misturam e, sem dar nomes aos seus autores,
a literatura vai se misturando a vida dessas comunidades em diferentes

contextos.

No Brasil ainda permanece o costume em remeter a literatura oral a cultura
Ibérica, ou seja, ao passado, aos imigrantes que aqui chegaram das mais
variadas formas. Entretanto, € importante ressaltar os diversos fatores e
contextos em que essa literatura esta inserida na contemporaneidade,
estabelecendo conexfes com outras linguagens artisticas, inserindo aspectos

inovadores e provocadores do ponto de vista estético e performatico.
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CAPITULO II

A AUDIENCIA COMO COAUTORA, A PERFORMANCE COMO LEITURAE O
CONTO A MOCA TECELA, DE MARINA COLASANTI

1. A performance como leitura e o papel do espectador-leitor na estética
darecepcao

A definicdo da palavra leitura esta sintetizada na seguinte frase: leitura é
acdo de ler algo, ou ainda, é o habito de ler. Mas a palavra deriva do latim
“lectura”, que significa: escolha, eleicdo, leitura. Partindo das defini¢cdes,
podemos dizer que leitura € a forma como se interpreta um conjunto de
informagbes, que podem ser visuais ou um determinado acontecimento,
interpretacbes pessoais, livros, textos etc. A pratica da leitura faz com que o
leitor desenvolva o0 seu senso critico, pratico, amplie os seus conhecimentos,

adquira repertdrio imagético, étnico e enriqueca o seu vocabulario cultural.

A dimensdo da palavra na contemporaneidade ampliou-se muito, além da
definicAo priméria do latim que citamos. Podemos dizer que, nos meios
tecnoldgicos, a leitura € um processo de decodificacdo de dados armazenados
em um CD ou pen-drive, por exemplo. Na atualidade, usamos a seguinte
expressdo: o computador ndo esta lendo o CD. E ainda temos o registro de
informacdes feitas por instrumentos de medidas, por exemplo, a leitura da dgua
ou da luz. Assim, é necessario partimos para além do significado da palavra,
dirigindo-nos para o conceito de leitura.

A leitura ndo é um ato separado nem uma operacao abstrata: sé ha
pouco tomamos consciéncia disso: a época na qual entramos nao esta
mais em condicdes de nos ocultar esse fato. Em todos os horizontes se
esbogcam os movimentos de uma desalienacdo, a longo prazo, da

palavra humana; movimentos que, de crise em crise, ndo cessam de
superar os contrarios. (ZUMTHOR, 2014, p. 62)

Nesse momento, podemos continuar abordando os trés eixos propostos no
inicio dessa pesquisa, incluindo agora a fundamental participacao da audiéncia
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na historia durante a performance do contar historias. De que maneira a
histéria é lida? Ou seja, como o narrador |€ a historia, e como a audiéncia Ié a
histéria narrada pelo contador, que leu de alguém que contou ou mesmo de

algum texto impresso?

A performance como leitura nos apresenta as possibilidades de leitura no
campo das artes, que é o campo da performance, e, neste caso, diriamos
leitura de imagens. Nao vamos, entretanto, abordar, nesse texto, como € muito
comum ouvirmos, a releitura do texto ou da imagem. Estamos tratando aqui da

leitura da histéria por meio da performance.

Como assegura Zumthor (2014), a leitura ndo € um ato isolado, mesmo que
ndo seja uma leitura em performance, que seja uma leitura individual, solitaria,
o leitor e o livro, por exemplo. Ainda assim existe a possibilidade da
performance do proprio leitor. Quantas pessoas, ao lerem uma historia,
deixaram o livro e sairam dancando pela sala? Quantas pessoas ndo mudaram
seu jeito de se comportar, de se vestir ou de “encarar”’ a vida? A leitura como
performance também se realiza nesses instantes do leitor em total

envolvimento com a historia, a leitura em dialogo.

A “compreensdo” que ela opera é fundamentalmente dialdgica: meu
corpo reage a materialidade do objeto, minha voz se mistura,
virtualmente, a sua. Dai o “prazer do texto”; desse texto ao qual eu
confiro, por um instante, o dom de todos os poderes que chamo eu. O
dom, o prazer transcendem necessariamente a ordem informativa do
discurso, que eles eliminam depois. (ZUMTHOR, 2014, p. 63)

A autora canadense Linda Hutcheon (1994) também defende a ideia de
comunidade cultural interpretativa, isto é, reflete como o desenvolvimento da
performance e sua recepcdo dependem da cultura, do local e do momento.
Qual seréd o significado literario para cada individuo com formacdes distintas?
Em contrapartida, como serd a leitura dessa performance partindo da

pluralidade cultural ou da homogeneidade cultural?

Siefried J. Schimdt (1997) escreve um artigo intitulado “Sobre a escrita de
histérias da literatura” apontando outro aspecto. O estudioso salienta que por

meio das midias, obteremos dispositivos intersubjetivos, ou seja, criacdo de
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grupos sociais, com interpretacdes diversas, induzindo leituras de obras de arte
e literarias. Sendo assim, os leitores poderdo construir seus significados, a

partir dos seus processos de socializagdo nos seus respectivos grupos sociais.

Sendo assim, a pratica da performance, enquanto texto literario, pode
ser uma alternativa complementar no ensino da literatura, pois pode
ampliar ainda mais as possibilidades de leitura e fazer criativo,
desenvolvendo o senso critico e o autoconhecimento. (QUITES, 2006,
p. 72)

Iser (1999) nos assegura que a leitura compreende em sua definicdo, ao
mesmo tempo, absor¢cdo e criacdo no processo de trocas dinamicas que
constituem a obra na consciéncia do leitor. Seja a obra artistica visual ou
literaria, a performance e o conhecimento do que esta sendo transmitido estao
interligados. A performance pode mudar o conhecimento. E muito mais que um
meio de expressdo. Quando a participagdo € ativa tanto por parte da recepcéo
quanto do performer, todos os sentidos se tornam agucados, a sensibilidade da

percepcao esta acionada.

Recorrendo a Merleau-Ponty, no que se refere a Fenomenologia da
Percepcéo, podemos pensar nos estados de hospedagem no proprio corpo,
nesse caso no corpo do leitor. Como hospedamos a raiva dentro nés? Por
guanto tempo ela fica hospedada? E o amor, a saudade, o drama? Em qual
lugar do corpo é mantido esse sentimento como héspede? E a histéria ouvida,
lida, em que lugar do corpo do narrador e também do leitor se localiza esta
hospedagem? Os estudos de Zumthor (2014) afirmam que os sentidos ndo sao
apenas instrumentos de registros, mas sim de conhecimento; assegura, ainda,
que se trata de acumulo de conhecimentos da ordem das sensacdes e que, por
algum motivo, ndo afloram no nivel racional, mas constituem células onde todo
o0 resto se constroi. Isso, que ele denomina ‘“resto”, estad passando em
frenéticas correntes por todo o corpo de sensacgfes, de conhecimentos e

memorias.

Partindo do ponto das percepcgdes, a performance também € composta por
meio de gestos, indumentéria, instrumentos musicais e diversos recursos

visuais, a fim de potencializar a sua pratica, ou seja, seria a sua leitura a partir

41



das apresentacdes ou intervengdes propostas. Intervencdes que estardo sendo
realizadas aos olhos do espectador, do ouvinte atento que, nesse instante,

também é o leitor presente.

Trés elementos constituem o ato performatico: savoir faire, savoir dire, savoir
étre. Savoir faire se refere ao fazer e ao saber do performer ligado a
comunicacao por meio da visdo, ou seja, 0s gestos, a expressdo corporal e
facial, a indumentaria e o cenario. Savoir dire € 0 elemento que engloba a
palavra falada, portanto, a voz e suas variagcbes de volume, timbre e ritmo.

Savoir étre é a relacdo entre o espectador e o performer, que também é
coautor do acontecimento (MATOS, 2005).

A reunido desses trés saberes: o fazer, o dizer e o estar, quando
correlacionados ao processo da leitura em performance, tem como objetivo
propor ao ouvinte uma leitura diferente daquela que poderia ser realizada
individualmente, talvez lendo o texto impresso. Nesse caso, compreendemos
que a leitura ndo seria mais apenas da poesia e sim da performance inserida

como leitura do texto.

1.1 Como a performance contribui para ampliar os sentidos e (re)
significar o texto literario

A performance é o ato da presenca no mundo e em si mesma. Nela, o
mundo esta presente (ZUMTHOR, 2014, p. 67). Podemos dizer que, durante o
ato da leitura, existe uma vontade de recuperar algo perdido em tempos de
modernidade. A contemplagdo do texto lido, com todas as suas nuances
trafegando pelo proprio exercicio pessoal e repertoério Unico do leitor,
exercitando o ritmo, a respiracdo e a imaginacdo, que salta muitas vezes na
identificacdo com a personagem central, ou ainda, com o drama vivido além da

personagem, mas de todo o enredo.

Assegura Zumthor que o livro ndo pode ser imparcial, uma que vez que ele é

a literatura, e esta € diretamente ligada ao leitor. O estudioso afirma que se
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trata de um jogo com dois elementos: a presenca do leitor e a intensidade da
demanda poética. E o que ele denomina “situacédo performancial”’, na qual a
presenca corporal do ouvinte e do intérprete resulta na presenca plena,
incorporada de “poderes” sensoriais. Na leitura, essa presenca subsiste na
presenca do invisivel, uma voz que também é presente por intermédio do
escrito. Podemos aqui mencionar os relatos de pesquisa de Michele Petit. Seus
trabalhos reinem experiéncias a partir das dindmicas sociais, entre elas, a
mediacado de leitura. Em um desses registros esta a fala de um leitor, afirmando
qgue na soliddo do seu quarto de hospital, a Gnica visita sempre presente era a
voz da personagem do livro que ele estava lendo. Realmente, como afirma
Zumthor (2014), a diferenca de um texto escrito e de um texto transmitido em

performance reside na intensidade da presenca.
Durante duzentos, trezentos ou quatrocentos anos, a parte da
sociedade que dominava os Estados, sociedade dita culta, participando
da |Instituicdo literaria, funcionou conforme segundo modelo de
comunicacao: isso nos parece uma eternidade; mas do ponto de vista
das longas duracgfes historicas, isso terd sem duavida um episédio,
importante, certamente, mas nada garante que se perpetue. Eu me
recuso a prognosticar, como alguns o fizeram , a morte da literatura.

Desejo que ela perdure; mas o que nado pode deixar de mudar € o tipo
de mediacédo do poético. (ZUMTHOR, 2014, p.69)

A performance possibilita ao repertorio do ouvinte e também espectador a
enunciacao e, nesse sentido, vai ao encontro das grandes acdes literarias, uma
vez que a narrativa ndo entrega, mas provoca a imaginacao e participagao do
seu leitor, 0 momento Unico em que é possivel cantar junto, compartilhar a

propria performance, instante que so existe quando transmitido oralmente.

Zumthor assegura que o olhar é diferente de ler: o olhar registra todos os
elementos de uma situacao, cuja percepcao esta totalmente ligada a todos os
outros sentidos. O latim medieval denominava essa acdo como signhatura,
justamente o que o olhar transformava em “signum”, ou seja, 0 que este
percebeu. E dessa percepcéao resulta o speculum, mais uma palavra-chave da
cultura medieval (ZUMTHOR, 2014). Mas tanto um quanto outro é o reflexo do

que chamamos, nos dias atuais, de interpretacdo. A performance, nesse
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sentido, ndo corresponde a uma maneira de comunicacdo “espetaculo”, mas

corresponde ao processo de leitura e interpretacao.

Quando o ato da leitura € iniciado, existe uma imediatez em decifrar os
coédigos escritos. E praticamente o que acontece com todo o individuo
alfabetizado e tendo adquirido o habito de ler: a acdo € de decifracdo rapida,
uma relacao entre o perceptivel e o0 mental.

Essa imediatez foi sentida e explorada por todas as civilizacdes da
escrita que, cada uma a sua maneira (segundo a plasticidade de seu
sistema grafico), procurou compensar. Dai a formagdo de caligrafias,
fendmeno universal, como um esforco Ultimo para reintegrar a leitura
no esquema da performance, fazer dela uma acéo performancial. O
que &, com efeito, caligrafar? E recriar um objeto de forma que o olho
ndo somente leia, mas olhe; é encontrar a visdo de leitura, o olhar e as

sensagfes miltiplas que se ligam ao seu exercicio. (ZUMTHOR, 2014,
p. 72)

A performance desvela nossa forma de ver o mundo na medida em que nos
proporciona outras maneiras de olhar esse mesmo mundo. A leitura se
enriguece com a profundidade do olhar. Logo, s6 acontece no momento da
presentificacdo enriquecedora de todas as percepcdes e sensacdes, que
envolvem o Unico instante em que a leitura acontece por meio dessa

comunicacao expressiva.

1.2 A performance e a narracao de historias

Ha alguns anos, a “arte de contar histérias” vem sendo retomada néo
apenas por educadores ou terapeutas, mas por pessoas de diversas areas do
conhecimento e com os mais diversos interesses. Outra iniciativa parte de
grupos que estdo procurando se reunir para partilhar sabedoria, afeto por meio
das narrag@es de histérias (MEREGE, 2010).

Uma das possibilidades, talvez, seja também a necessidade de transmitir os
conhecimentos, as experiéncias que estdo dentro de cada pessoa, que, com 0
passar da era moderna, estdo se tornando incomunicaveis. A experiéncia da
arte de narrar histérias esta em vias de extin¢ao, a pratica de narrar histérias e

de narrar devidamente essas historias est4d cada vez mais rara (BENJAMIN,
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1994). As pessoas estdo perdendo esse habito. Como ja citamos no primeiro
capitulo, narrar histérias é, no entanto, tdo primitivo quanto a arte rupestre,
constituindo-se como parte da necessidade de expressdo humana. Mas
quando se pede em um grupo que alguém narre alguma coisa, 0 embaraco se
generaliza. A faculdade de intercambiar experiéncias, como afirma Walter

Benjamin, esta realmente com o0s seus dias contados.

Como exemplo, e ponto de partida para continuarmos a discutir esse
assunto, vamos ler e por que nao ouvir, a histéria de Nasrudin. Podemos dizer
gue Nasrudin é, para o oriente, o0 que Pedro Malasartes para o ocidente. Mas,
para tanto, a plateia precisaria conhecer um pouco das historias do oriente e
suas personagens bem como o ocidente. No imaginario popular, tanto Nasrudin
guanto Malasartes sdo contadores de causos e cheios de “espertices”. Narram
histérias que desafiam a percepcdo de quem as ouve. A historia a seguir nos
convida a experimentar ouvir o que parte de dentro de nés, que sabe muitas
coisas da vida, pode contar para a parte de dentro de nds que nédo sabe, mas

pode aprender.

Era uma vez um sabio chamado Nasrudin, e todas as vezes que uma vila,
povoado, cidade ficava sabendo da presenca de Nasrudin, todos ficavam
entusiasmados. Nasrudin esta passando por aqui, vamos falar com ele, vamos
pedir que ele conte algumas de suas histérias para nosso povo. Sim, porque
guem viaja pelo mundo tem o que contar. Certa vez aconteceu assim, uma vila
ficou sabendo que Nasrudin estava passando por perto, e o povo decidiu falar
com ele. E um dos seus representantes foi até 4. Nasrudin, ja que vocé esta
passando por aqui, va até nosso povo, conte um pouco de suas historias. Ele
olhou, olhou e falou: - bom, sendo assim, diga ao seu povo que amanha as oito
horas da noite em ponto eu estarei la. E assim foi. O povo todo ficou se
preparando, colocando suas melhores roupas e esperando Nasrudin chegar. E
quando ele chegou, as oito horas da noite em ponto, ele falou: - Ja que vocés
me chamaram até aqui, vocés ja sabem do que eu vou falar? O povo inteiro
respondeu: - Ndo, ndo sabemos! Ora, se vocés ndo sabem do que eu vou falar,
entdo eu vou embora! E foi embora. Nao era possivel, o sabio esteve ali, e ndo
contou nada! Mas nesses grupos, sempre tem alguém que tem uma grande
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ideia. E uma pessoa falou: - Vamos tentar mais uma vez, chamar Nasrudin até
agui; s6 que quando ele perguntar, todos respondem: sim, sabemos! Ai ndo vai
ter jeito, combinado? Combinado. Foram falar com ele, e, no dia seguinte, as
oito horas da noite em ponto ele chegou, colocou sua mala sobre a mesa e
disse: - Boa noite, j& que vocés me chamaram mais uma vez até aqui, VOCEés ja
sabem do que eu vou falar? Sim, sabemos! Ora, se vocés ja sabem do que eu
vou falar, entdo eu vou embora! Foi embora. N&do era possivel, o sabio esteve
ali mais uma vez e ndo contou nada. Mas nesses grupos, sempre tem alguém
gue tem uma grande ideia e falou: - Vamos falar com Nasrudin mais uma vez,
s6 que, quando ele perguntar, essa parte daqui para |4, responde: sim
sabemos! E essa parte dali para cé diz: ndo, ndo sabemos! Ai ndo vai ter jeito,
combinado? Combinado. Foram falar com ele e, no dia seguinte, as oito horas
da noite em ponto ele chegou, colocou a sua mala sobre a mesa e disse: - Ja
gue vocés me chamaram mais uma vez até aqui, vocés ja sabem do que eu
vou falar? Sim!!! Nao!!! Ora, minha gente, sendo assim, a parte que sabe conta

para a que nao sabe e eu vou embora.

Nasrudin é um viajante, e, seguindo as palavras de Benjamin, “guem viaja
tem muito para contar”. E como na histéria de Nasrudin, é ele, o protagonista,
gue nos convida a intercambiar as nossas proprias experiéncias com 0s outros.
Essa viagem pode estar em diversas partes do mundo, mas também pode ser
a viagem das suas proprias vivéncias e, o principal, a qualidade dessas
experiéncias na era moderna, em que a informacdo se da a todo instante, em
qualquer lugar e por todas as pessoas.

A literatura oral sofreu alteracdes, como acréscimo de informacdes
relativas a época e aos valores da comunidade onde era narrada, a
omissao de detalhes que para aquele narrador eram insignificantes.
N&o podemos esquecer que o contador de histérias sempre incluia
elementos muito pessoais ao conto, e com isso transformava em

matéria viva adaptada as necessidades dos seus ouvintes. (BUSATTO,
2003)

Portanto, assim como a nossa personagem ja apresenta na histéria suas
caracteristicas peculiares, como ritmo, tom e respiracao, sentidas pela leitura
silenciosa de quem |€, também ha a oralidade de quem conta, aqui, no caso, 0

narrador de histdrias. A grande licdo das vanguardas artisticas é quebrar com a
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barreira da obviedade, propondo o desconhecido diante de algo ja conhecido
(ECO, 1991). Sendo assim, a performance propde essa ruptura diante do texto
literario, promovendo a poténcia do texto para além do escrito. Busatto (2003)
traca uma linha do tempo mostrando o caminho de diversas historias, contos
gue povoam nossa imaginagcao na contemporaneidade que vivemos. Mas, em
sua cronologia, também nos mostra a influéncia dos contadores de historias e
como se tornavam performers para narrar tais historias. Lembrando-nos que
todas essas histérias escritas e hoje publicadas passaram pela “boca” de um

narrador de historias.

As narrativas orais eram contadas por inimeros narradores anénimos. O
narrador assume, assim, um papel muito importante para o imaginario popular,
como alguém que vem de longe e, como consequéncia, alguém que observa o
mundo com diversos e por diversos olhares. Alguém que estaria portando as
noticias e os bons conselhos. A experiéncia que passa de pessoa para pessoa

é a fonte de todos os narradores de historias.
Mas também escutamos com prazer o homem que ganhou
honestamente sua vida sem sair do seu pais e que conhece suas
histérias e tradicbes. Se quisermos concretizar esses dois grupos,
através dos seus representantes arcaicos, podemos dizer que um é
exemplificado pelo camponés sedentario, e outro pelo marinheiro
comerciante. Na realidade, esses dois estilos de vida produziram de

certo modo suas respectivas familias proprias. (BENJAMIN, 1994, p.
199)

Reforcada a ideia nos estudos de Benjamin (1994), podemos seguir
afirmando que a dimenséo real do mundo narrativo na sua extensao historica
s6 podera ser compreendida se for levada em conta a interpenetracao desses
tipos de narradores: aguele que esta em contato com o mundo, porgue segue
se movimentando fisicamente nele; e aquele que estd em contato porque se
movimenta mentalmente e emocionalmente nesse mundo, sem sair do seu
lugar de origem, ou até mesmo o lugar que escolhe para ficar. Ainda nas
palavras de Benjamin (1994), o viajante, o marinheiro, 0 pescador e o
camponés sedentario, todos juntos, transformam-se em uma terceira categoria,
os artifices, aqueles que transformam a histéria do lugar em comunhdo com as

historias de terras distantes.
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Segundo Benjamin (1994), “o conselho tecido na substancia viva da
existéncia tem um nome: sabedoria”. Podemos atribuir a falta de bons
contadores de historias a auséncia de boas histérias, que resulta da pobreza
das experiéncias vividas na contemporaneidade, principalmente quando se
trata do lado épico da verdade, uma caracteristica advinda da modernidade. O
narrador precisa retirar das suas proprias experiéncias o que ele conta, a sua
prépria vivéncia ou a relatada pelos outros. Quanto mais histdrias adquiridas,
vividas e sentidas, mais experiéncias com riqueza de vivéncias ele terd, logo o

gue jA mencionamos: a sabedoria.

1.3 Diferentes narradores de histérias geram diferentes
performances

O que acontece quando alguém conta uma histéria, que efeito é esse que
une as pessoas numa experiéncia singular, € o que indaga a professora e
estudiosa do assunto, Regina Machado (2004). O que acontece quando
diversos contadores de histdrias narram suas historias de diversas maneiras?
Como é a performance escolhida por cada um deles mesmo contando a

mesma historia?

A partir da década de 70, podemos afirmar que houve uma retomada da arte
de contar histérias simultaneamente em alguns paises como Franca, Canada,
EUA, Inglaterra e Brasil. Embora seja um movimento curioso, uma vez que ja
discutimos a tradicdo oral como algo milenar em diversas culturas do mundo, o
que constatamos € que por conta da modernidade e da agilidade de
informacdes, as pessoas deixaram de se comunicar por meio da narrativa, o
que esta possivelmente atrelado a aparente auséncia de tempo.
Paradoxalmente, por conta dessa mesma modernidade acelerada, é que as
pessoas parecem estar tentando encontrar alguma possibilidade de calma,
principalmente nos grandes centros urbanos e, nessa busca, recorrem as
narracdes de histérias. As narracbes de historias, sdo automaticamente

remetidas ao teatro. E comum ouvirmos nas escolas “a pecinha de teatro” ou “o
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teatrinho dos idosos” e assim por diante. E como se ndo reconhecéssemos
mais a arte que acompanhou e acompanha muitas geracdes. E por conta
desse movimento, advindo com for¢a nos anos 70, muitas pessoas confundem
narracdo de histérias com teatro. Sim, existe a presenca de uma linha ténue
entre os dois meios de expressdo, mas, mesmo assim, nao sdo iguais. Eles
podem se completar, entretanto, a performance esta ligada ao teatro por meio
das expressdes corporais, enquanto a narrativa em performance nao tem com
principio encenar ou dramatizar um texto.
Que contar historias é diferente de representar histérias, todos sabem,
porém iniciada a narrativa comecam a surgir os primeiros indicios da
representacdo: o corpo de uma personagem, a voz de outro. A
linguagem teatral € um recurso didatico rico, mas tem elementos
distintos daqueles da narrativa. No teatro buscamos o gesto exato de

cada personagem, sua voz, seu pensamento, de tal maneira que ele se
apresente inteiro para quem esteja assistindo. (BUSATTO, 2003, p. 74)

Nas palavras da dancarina Isadora Duncan: “nunca ensinei passos aos
meus alunos. Eu lhes disse que apelassem ao seu espirito, como eu apelei ao
meu. Arte € presencga, do ser presente”. E como nos ensinou o grande contador
de historias Guimarédes Rosa: “mestre ndo € quem sempre ensina, mas quem
de repente aprende”. Cada homem tem seu lugar no mundo e no tempo que
Ihe é concedido. Sua tarefa nunca é maior que sua capacidade para poder
cumpri-la. Ela consiste em preencher seu lugar, em servir & verdade e aos
homens. Coragem € o0 que o coracdo bate, se ndo bate, bate falso. (ROSA
apud DUNCAN, 1996, p.48)

N&o existe uma receita, uma formula magica para contar historias, o que
existe é a pergunta clara e objetiva: o que eu quero quando conto uma histéria?
N&ao podemos confundir narrac@o de histéria com espetaculos da arte de contar
histérias. No teatro tradicional que conhecemos, todas as cenas sdo entregues
ao espectador, sobrando bem pouco para a imaginacdo. Mas, como dissemos
anteriormente, estamos distanciados da arte de narrar, e familiarizados com o
teatro, com o cinema, com as narrativas prontas no apertar de uma tecla ou em
um ensaio no centro de um palco. Perdemos as relacfes no intimo das
familias, das histérias contadas ou mesmo lidas na hora de dormir, do

professor que gentilmente oferece uma histéria aos seus alunos, que declama
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uma poesia antes de encerrar ou comecar a sua aula. Esse instante magico
tem desaparecido, cedendo lugar ao imediatismo e, mais uma vez, as coisas

prontas.

E € com esse movimento de resgate dos contos da tradicdo oral que os
espacgos narrativos estdo sendo reabertos além da casa, além da escola.
Alerta-nos Busatto (2003) de que, no processo narrativo, apenas uma
personagem estara conduzindo o ouvinte por toda a historia, o narrador. Todas
as sensacoes, sentimentos vividos pelas personagens, pelas paisagens do
texto serdo transmitidas pelo contador. Segundo o folclorista e musico-
brincante Antdnio NoObrega, o contador precisa ter um valor para si mesmo,
para entregar aos outros esse mesmo valor. Dessa maneira, esse valor precisa
estar arraigado na forca do texto escolhido e, principalmente, na memoria
cultural do narrador em questdo. A narrativa ndo entrega, como ja dissemos,
mas ela sugere o0 imagético em cada ouvinte. Assim, para uma boa
performance narrativa, ndo precisariamos aqui fazer a voz do lobo mau, por
exemplo. E, sim, modular a voz de tal maneira que identificariamos sua forca e
suas intengdes. (BUSATTO, 2003)

Justamente nesse instante é que a arte de narrar histérias é democratica, no
momento em que o narrador ndo descreve a personagem, a cena e, ndo
descrevendo, todos os ouvintes poderdo recriar a sua propria histéria a partir
da histéria contada pelo narrador que sugeriu, mas ndo dramatizou, néo
“entregou”. A intencdo narrativa € propiciar perguntas para as pessoas e nao
respostas que chegam ao fim (MACHADO, 2004).

Numa narrativa nos apropriamos dos elementos do teatro, mas com
moderagdo e bom senso. Falei que imagem verbal ndo quer dizer
mimica da acao, mas num determinado momento pode ser a propria
acdo, sem que isso configure numa cena teatral. Vamos supor que a
personagem, que € vocé, com o lenco que vocé usa, enxuga uma
lagrima que a personagem do conto deixou cair. Isso nao significa que
vocé ira se transformar nesta personagem, sentar numa cadeira e criar

toda uma cena de tristeza e choro, agir como a personagem agiria,
falar como ela falaria. (BUSATTO, 2003, p. 78)

Podemos perceber as mais variadas formas de ler visualmente as historias,

uma vez que, ao contrario das escolas tradicionais de teatro, a narrativa nao
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entrega a cena pronta, ndo determina. Nao tendo objetos de cena, mas, sim,
recursos visuais, expressoes faciais que poderdo sugerir a composi¢cao da
personagem ou de suas localizag6es na historia, 0 espectador-leitor ter4 mais
oportunidades de ler e reler a histéria, de acordo com a sua percepgcao e

memoria.

Nos dias atuais, os fatos j& chegam acompanhados de explicacbes, o que
faz com que sobre muito pouco para a imaginacéo da recepgdo. E como se o
homem de hoje ndo pudesse cultivar o que ndo se abrevia, em nome da
pressa, do tempo que “corre”, sem saber exatamente o motivo de tanta pressa.
Rubem Alves (2012) nos convida a reflexdo. Em seu texto intitulado
“Escutatoria”, afirma que, em muitos lugares, sdo oferecidos cursos de oratoria,
todos querem falar melhor, principalmente em puablico. Mas muitos néo
conseguem parar para ouvir 0 que esta sendo contado, as pessoas estdo em
constante pressa, ja pensando no que ira falar antes que o outro termine a sua
pronuncia. Alves (2012) atenta-nos para os intersticios das palavras, vaos de
momentos que nos permitem refletir, imaginar. As pessoas nao param para
escutar e até mesmo degustar o que estdo lendo ou ouvindo, querem o fato
pronto e, preferencialmente, ja acompanhado da opinido ou critica de algum
especialista, sem se dar conta de que existe uma larga diferenca entre

comunicacao e informacéao.
A informacdo s6 tem valor no momento em que é nova. Ela so vive
nesse momento, precisa entregar-se inteiramente a ele e sem perda de
tempo tem que se explicar nele. Muito diferente é a narrativa. Ela nao

se entrega. Ela conserva suas for¢as e depois de muito tempo ainda é
capaz de se desenvolver. (BENJAMIN, 1994, p. 204)

Embora Benjamin tenha anunciado essas questdes na década de 30, ainda
€ certo que, nos dias atuais, ainda estamos carentes de boas narrativas.
Provocar a reflexdo do publico durante a narrativa em performance faz com
que o repertdrio de cada audiéncia seja agucado. O que viveu, de que maneira
viveu e o0 que guardou em sua bagagem cultural, determinara a interpretacéo e
as passagens da historia para cada espectador. Essa reflexdo se da por meio
da comunicagdo e ndo da mera informacao, que hoje ja vem acompanhada de

inUmeros recortes, dados prontos, deixando pouco para o leitor.
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A narrativa, que durante tanto tempo floresceu num meio de artesdo —
no campo, no mar e na cidade -, € ela prépria, num certo sentido, uma
forma artesanal de comunicacdo. Ela ndo esta interessada em
transmitir o “puro em si” da coisa narrada como uma informa¢édo ou um
relatério. Ela mergulha a coisa na vida do narrador para em seguida
retira-la dele. Assim se imprime na narrativa a marca do narrador,
como a mao do oleiro na argila do vaso. (BENJAMIN, 1994, p. 205)

Dessa maneira, seus indicios estardo presentes de muitas formas no que é
narrado, seja na qualidade de quem viveu ou na qualidade de quem relata. E
quem narra uma historia agrega em seu corpo a propria histéria e tudo o que
ela pode significar naquele instante de absorcdo intelectual pelo texto e
sensorial pelo corpo. Mais uma vez, atrelamos nesse contexto o emprego da
performance, que transmitida por meio desse corpo no espago, 0 espaco da

narrativa em performance.

Octavio Paz (1974), nos anos 70, possuia muitas criticas em relacdo a
modernidade, o tempo capitalista que transformara o corpo em mero
instrumento de trabalho, uma forga de producéo, e que o reprime 0 corpo como
fonte de prazer. O autor nos aponta também a condenacdo desse prazer em
relacdo a imaginacdo, uma vez que 0 corpo ndo é apenas uma fonte de
sensacgfes, mas também de imagens. Assim como nas vanguardas artisticas, o
corpo e a imaginagdo ignoram o futuro, tudo est4 acontecendo naquele instante

presente.

Gumbrecht (1998) assegura: “ao corpo € dado a vivéncia imediata somente
no estado presente; os estados passados e futuros do corpo s6 podem ser
trazidos para o presente pela lembranca”. Seguindo esse pensamento, 0 corpo
do narrador, durante a performance narrativa, deve estar livre de
automatizacOes, padrOes e preconceitos, deve estar pronto para o impulso,
para o improviso e para a acao. E, para tanto, torna-se necessaria a busca por
experiéncias “culturais-corporais”, a busca de contatos com diferentes povos
com diferentes ritos, crengas, posturas, costumes, para a construcdo ou

reconstrucdo imaginaria de seu proprio corpo.

Zumthor (2014) assegura que o corpo € o ponto de partida referente ao

discurso; € ele que nos da a medida e as dimens6es do mundo, uma ordem de
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linguagens espaciais, tal como: a nocédo de direita, esquerda, alto, baixo,
projecdo perante o universo. Sao essas projecdes e essas linguagens que irdo
nos apoiar durante a narrativa em performance, portanto, o texto poético esta
inserido nesse universo, uma vez que ele é transmitido por esse corpo, que se

realiza no conjunto de diversas linguagens e mesmo de diversos textos.

Assim definido, 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 0 sabio. Pois pode recorrer ao acervo de toda
uma vida (uma vida que nao inclui apenas a propria 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 conta-la inteira. (BENJAMIN,
1994, p. 221)

Relembrando o conto de Nasrudin, podemos dizer que a parte de dentro de
cada um de nés que sabe, se alimenta de boas histdrias, as histérias que séo
sentidas no campo intelectual e no campo sensorial. A parte que sabe esta
inter-relacionada com o narrador que figura entre os mestres, os sabios,
camponeses, pescadores e aqueles que nunca sairam de suas terras, mas
conhecem cada pedacinho do seu chéo, do seu povo, da historia do seu lugar,
do seu lar. A parte que ndo sabe pode aprender as coisas do mundo por meio
das narrativas, principalmente as realizadas em performance, porque séo elas
que potencializam o texto, remetendo-nos a reflexdo. Reflexdo que permite que
a interrogacdo seja constante, porque € na curiosidade que o mundo se

movimenta e n&o na resposta pronta, no mundo explicado da informacéo.

A poténcia esta em sua negatividade, como muitos teoricos irdo defender: a
poténcia do ndo. O que ndo esta posto é o que reune forgca para um texto
continuar por séculos, provocando diversas interpretacées. Como disse Rubem
Alves, o vao de cada momento, de cada frase, de cada palavra. No corpo do
narrador-performer esta o texto, a histéria sentida e vivida por aquele individuo
gue se reconhece na sua plateia, porque também aprende com ela. E nas
palavras de Zumthor (2014, p.65), “o saber € um longo, lento saber”.
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1.4 Marina Colasanti e A Moca Tecela

Marina Colasanti nasceu em Asmara, ha Etidpia, atual Eritreia, em 26 de
setembro de 1937. Viveu sua infancia na Libia e na Italia onde permaneceu por
11 anos. Como escritora, publicou 33 livros, entre contos, poesia, prosa,
literatura infantil e infanto-juvenil. Seu primeiro livro, intitulado Eu Sozinha,

lancado em 1968, sendo seguido por uma producao amplamente premiada.

Em meio a esta vasta producédo esta o conto eleito como corpus. Escrito em
2004, A Moca Tecela é um texto repleto de metaforas, o que dificulta esbocar

alguma adaptacao.

A Moca Teceld, chegou em minha vida como um presente. Trabalhando ha
mais de dez anos no curso “O Contador de Histérias”, na rede Senac- SP, pude
conhecer muitas pessoas, muitos alunos compartilhando da mesma vontade: a
de aprender a contar histérias. Entre tantos alunos, uma delas, Marcela
Mantovanni, hoje arte educadora atuante e contadora de historias, em uma de
nossas aulas, ofereceu como presente A Moca Tecela. Quando li pela primeira
vez, vi ali a minha prépria historia, e uma grande motivacdo para comecar,
recomecar, reconstruir; além disso € evidente a beleza do texto e as possiveis
mensagens intrinsecas que permeiam cada linha e o quanto cada pessoa, ao
ler ou ouvir o conto, pode imaginar, criar, recriar por meio da sua propria

histéria de vida.

Certa vez, estudando com a Profa. Dra. Regina Machado (ECA-USP), contei
uma historia que ela havia contado ha muitos anos; Fatima, a fiandeira. E ela,
ao término da narrativa, disse-me: essa historia ndo é minha, nem do autor, ela
te pertence. Cada conto é narrado a partir do que ele diz para cada ouvinte,
para cada leitor. De todas as histérias que venho contando ao longo desses
anos, muitas continuam no meu repertério. Acontece dessa maneira com A

Moca Teceld, principalmente quando a audiéncia € composta por mulheres.
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Minha interpretacdo ao ler era de que a forca do texto estava na sua
construcdo, nas metaforas, mas principalmente nas imagens que eu ia criando
a partir do meu repertério. Sempre estive ligada a ideia de linhas, fios
condutores de caminhos, sendo assim, logo pensei em tecer as linhas que véo
transformando, dando forma, construindo. Nao sei lidar com tear, mas sei lidar
com o trico, algo tdo popular do nosso artesanato e, ao mesmo tempo, téo
feminino. O conto me trouxe essa possibilidade de construir e desconstruir,
mas a personagem estava desconstruindo um grande sonho, desta forma, n&o
poderia ser uma peca de tricd pequena. A moca da historia trabalhou muito
para construir, da mesma maneira, fui tecendo uma peca grande com o ponto
bésico do tric6. Minha intencdo, ao narrar histérias, € sempre permitir que a
histéria preencha a imaginacdo dos ouvintes, que o texto tenha sua forca na
voz do narrador. Para tanto, utilizo o minimo de recursos visuais; neste caso,
roupa preta e o tricb em tons de vermelho. Enquanto a moca esté tecendo tudo
0 que precisa para ser feliz, o tricd vai se compondo, - vou tricotando enquanto
conto a histéria. O meu olhar esta no tricd, em cada ponto, mas esta também

nos olhos da audiéncia, de modo que a comunicacdo € mantida: narrador,

histéria e publico.

Mas quando a moca decide desfazer a peca, desconstruir, a reacdo do
publico quase unanime é de reprovacdo. E nesse momento que eu comeco a
desfazer o tramado do tricd, e o publico reage no mesmo instante. Frases do
tipo: “ndo faca isso”, “demorou muito”, “é muito dificil”, “nunca vai ser igual
novamente” etc, sdo comuns. Depois, muitos esperam para me falar ou eu
mesma percebo sua necessidade em dizer que o texto disse muito de suas
préoprias realidades ou ainda ajudou a tomar uma decisdo importante na sua
propria vida. Devido a diversas e inUmeras rea¢des das pessoas, e pela forca
do texto de Marina Colasanti, e tudo o que a historia também significa para
mim, selecionei-o como meu corpus ficcional para dialogar com o objeto
pesquisado: a narrativa em performance. Desta maneira, a adaptacao é feita,
lendo a histéria e reescrevendo-a, revendo cada palavra, cada sentido e

também costurando com o meu repertorio de experiéncias e de criacoes.
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A Moca Teceld, de Marina Colasanti

Acordava ainda no escuro, como se ouvisse 0 sol chegando atras das
beiradas da noite. E logo sentava-se ao tear. Linha clara, para comecar o dia.
Delicado trago cor da luz, que ela ia passando entre os fios estendidos,
enquanto la fora a claridade da manh& desenhava o horizonte. Depois Ias mais
vivas, quentes las iam tecendo, hora a hora, em longo tapete que nunca
acabava. Se era forte demais o sol, e no jardim pendiam as pétalas, a moca
colocava na lancadeira grossos fios cinzentos do algodao mais felpudo. Em
breve, na penumbra trazida pelas nuvens, escolhia um fio de prata, que em
pontos longos rebordava sobre o tecido. Leve, a chuva vinha cumprimenta-la a
janela. Mas durante muitos dias o vento e o frio brigavam com as folhas e
espantavam o0s passaros, bastava a mocga tecer com seus belos fios dourados
para que o sol voltasse a acalmar a natureza. Assim, jogando a lancadeira de
um lado para o outro e batendo os grandes pentes do tear para frente e para
tras, a moca passava 0s seus dias. Nada lhe faltava. Na hora da fome tecia um
lindo peixe, com cuidado, de escamas. E eis que 0 peixe estava na mesa,
pronto para ser comido. Se sede vinha, suave era a la cor de leite que
entremeava o tapete. E a noite, depois de lancar seu fio de escuridao, dormia

tranquila.

Tecer era tudo o que fazia. Tecer era tudo o que queria fazer. Mas tecendo e
tecendo, ela propria trouxe o tempo em que se sentiu sozinha, e pela primeira

vez pensou como seria bom ter um marido ao lado.

Nao esperou o dia seguinte. Com capricho de quem tenta uma coisa nunca
conhecida, comecou a entremear no tapete as las e as cores que lhe dariam
companhia. E aos poucos seu desejo foi aparecendo, chapéu emplumado,
rosto barbado, corpo aprumado, sapato engraxado. Estava justamente
acabando de entremear o Ultimo fio da ponta dos sapatos, quando bateram a
porta.

Nem precisou abrir. O mo¢o meteu a mao na macganeta, tirou o chapéu de

pluma e foi entrando na sua vida. Aquela noite, deitada contra o ombro dela, a
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moca nos lindos filhos que teceria para aumentar ainda mais a sua felicidade. E
feliz foi, durante algum tempo. Mas se o homem tinha pensado em filhos, logo
0s esqueceu. Porque, descoberto o poder do tear, em nada mais pensou a nao

ser nas coisas todas que ele poderia Ihe dar.

- Uma casa melhor é necessaria — disse para a mulher. E parecia justo,
agora que eram dois. Exigiu que escolhesse as mais belas |as cor de tijolo, fios
verdes para os batentes, e pressa para a casa acontecer. Mas pronta a casa, ja
ndo lhe pareceu suficiente. — Para que ter casa, se podemos ter palacio? —
perguntou. Sem querer resposta, imediatamente ordenou que fosse de pedra

com arremates em prata.

Dias e dias, semanas e meses trabalhou a moca tecendo tetos e portas, e
patios e escadas, e salas e pocos. A neve caia la fora, e ela ndo tinha tempo
para chamar o sol. A noite chegava, e ela ndo tinha tempo para arrematar o
dia. Tecia e entristecia, enquanto sem parar batiam os pentes acompanhando o
ritmo da lancadeira. Afinal, o palacio ficou pronto. E, entre tantos cobmodos, o

marido escolheu para ela e seu tear o mais alto quarto da mais alta torre.

- E para que ninguém saiba do tapete — disse. E antes de trancar a porta a
chave, advertiu: - faltam as estrebarias. E ndo se esqueca dos cavalos! Sem
descanso tecia a mulher os caprichos do marido, enchendo o palacio de luxos,
os cofres de moedas, as salas de criados. Tecer era tudo 0 que queria fazer.

E tecendo, ela prépria trouxe o tempo em que sua tristeza Ihe pareceu maior
que o palacio com todos os seus tesouros. E pela primeira vez pensou como

seria bom estar sozinha de novo.

SO esperou anoitecer. Levantou-se, enquanto o marido dormia, sonhando
com novas exigéncias. E descalca, para ndo fazer barulho, subiu a longa
escada da torre, sentou-se ao tear. Desta vez nao precisou escolher linha
nenhuma. Segurou a lancadeira ao contrario e, jogando-a veloz de um lado
para outro, comecou a desfazer seu tecido. Desteceu o0s cavalos, as
carruagens, as estrebarias, os jardins. Depois desteceu os criados e o palacio

e todas as maravilhas que continha.
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E novamente se viu na sua casa pequena e sorriu para o jardim além da
janela. A noite acabava quando o marido, estranhando a cama dura, acordou
e, espantado, olhou em volta. Nao teve tempo de se levantar. Ela ja desfazia o
desenho escuro dos sapatos, e ele viu seus pés desaparecendo, sumindo as
pernas. Rapido, o nada subiu-lhe pelo corpo, tomou o peito aprumado, o

emplumado chapéu.

Entdo, como se ouvisse a chegada do sol, a moca escolheu uma linha clara.
E foi passando-a devagar entre os fios, delicado traco de luz, que a manha
repetiu na linha do horizonte.

A Moca Teceld, por Elaine Gomes

Era uma vez uma mulher que morava no alto de uma colina. E tudo o que
ela precisava para ser feliz, estava ali, no tramar, no tecer do seu tear. Se ela
precisasse de um dia de sol, ia escolhendo as linhas amarelas, laranjas,
avermelhadas. Mas se quisesse frutas vermelhas, linhas vermelhas, a verde
para as hortalicas e para os dias de chuva as linhas eram prateadas, quase
transparentes. E as noites de lua, noite escura, os seus jardins, o tramar ia
ficando cada vez mais colorido, a felicidade estava de fato morando ali. Mas ela
ficava pensando quem poderia dividir tanta alegria e beleza com ela? Sonhava

com o riso das criancas correndo pelo jardim...

Foi assim que ela decidiu, decidiu desenhar, tramar aquele homem nas
linhas do seu tear. Foi escolhendo linhas brancas para as vestes, ela gostava
de homens com cabelos pretos, entdo linhas pretas, e quando ela foi
terminando de tramar o chapéu a porta da cozinha se abriu e ele entrou na vida
dela. E quando ele entrou, entrou também o desejo de felicidade. Nos primeiros
dias, ela ia |he falando do seu desejo de ter filhos, e ele ia concordando. Até
que em uma tarde ele chegou mais cedo do trabalho e viu o tear. Ele viu que

tudo o que tinham ali, estava desenhado no emaranhado das linhas.

No dia seguinte, quando ele chegou, chegou também uma lista de pedidos,

pedindo palacios, cavalos raros, pedras preciosas, dizendo que ja que ela
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queria uma familia, eles precisariam de uma casa maior para as criancas. E
ela, como estava muito apaixonada, ia realizando os pedidos dele. Mas era
visto que ela ja ndo tinha mais tempo para as cores do sol, das plantas, frutas,
hortalicas, o sol, este ela ja ndo via mais... E quando o primeiro palacio ficou
pronto, 0 que sobrou para ela foi um quartinho no s6tdo e com um cadeado
bem grande, para que ninguém descobrisse o0 seu segredo. Mas ela ja estava
ficando muito distante da sua felicidade, e em todas as tardes que ele chegava
e ndo olhava mais para ela, nao falava mais do sonho de ter uma familia, ela ia
ficando mais triste. E na ultima tentativa de felicidade, ela ainda olhou para ele,
perguntou da familia, e quando mais uma vez ele desconversou, ela viu que de
fato a felicidade né&o estava mais ali. Ela esperou na calada da noite, ele
chegou como sempre, se arrumou e foi deitar-se. Ela foi até a beirada da cama,
olhou para ele, olhou para tudo o que havia tramado e desenhado nas linhas
do seu tear e decidiu que o que queria mesmo era ser feliz. Foi pé ante pé até
0 seu tear. Olhou de longe para tudo, e comecou a desmanchar, comecgou a
desmanchar os palécios, cavalos raros, pedras preciosas... E comecou a
desmanchar ele também, comecou a desmanchar os pés, as pernas, os bracos

e gquando ele acordou, nem deu tempo, desapareceu.

Na manha seguinte, ela foi até a sua varanda, viu que o sol precisava das
suas cores amarelas, avermelhadas, as frutas, as hortalicas, foi tecendo a sua
felicidade mais uma vez, e ela parou e pensou por um instante, mesmo que um
desejo néo tenha se realizado, mesmo que um sonho tenha durado pouco,

sempre ha uma maneira de recomecar.
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CAPITULO Il

A RECEPCAO E A PRATICA NARRATIVA

1. O receptor na narragao de historias e as multiplas leituras

A percepcao do publico, conforme estamos observando e discutindo, ocorre
a partir do conjunto de linguagens artisticas que se apresentam no momento
Unico da narrativa em performance. Como a leitura se constréi a partir desse
conjunto possivel de linguagens? E no afé de respondermos a essa indagacéo
que apresentamos, a seguir, a descricdo da préatica narrativa, a fim de
evidenciarmos, em especial, 0 processo de recepcdo e da apropriacdo da
histéria escolhida pelo narrador, no caso desse trabalho, por meio do conto A
Moca Tecela.

Quais sdo as atmosferas propostas no ato da narrativa em performance que
reverberam no espectador, independentemente da faixa etaria ou condicdo
social? A performance é também uma maneira de ler para as diversas

audiéncias, a partir da leitura prévia do narrador?

1.1 Explorando a atuacéo pratica do narrar historias

Descrever a pratica de narrar histérias em performance, em anos de
trabalho, € poder ler a partir de diversos angulos as inimeras possibilidades de
percepcdo. O ato de contar histérias em publico implica um conjunto de
linguagens expressivas, as quais as pessoas comecam a ler, cada uma no seu

tempo.

A experiéncia estética da escuta depende do ritmo do narrador, que conduz
0 publico pelo conjunto de linguagens as quais estamos nos referindo:
espacos, recursos visuais, gestos, figurino. Essa experiéncia se inicia com a

preparacao do narrador em conjunto com a histéria.
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De nada adianta a intencéo se a pessoa nao souber se deixar conduzir
pela histéria. Para isso € preciso conhecer as histéria, para
compreender como determinada histéria pede para ser contada. E para
poder conta-la do modo como ela pede é necessario conhecer
diferentes formas e recursos possiveis de ser escolhidos dentro de um
repertério. Entdo a técnica € um conjunto de diversos conhecimentos
gue possibilita escolhas de determinados modos de contar,
configurando um ritmo a partir de certa intencdo. (MACHADO, 2015, p.
117)

Um grande exercicio para obter essa percepcao é€ dividir a historia escolhida

em partes ou cenas, como por exemplo, na histéria a seguir:
Os Sete Sapatos da Princesa

Era uma vez um reino em que havia uma princesa que gastava sete pares
de sapatos por noite. Ninguém podia explicar esse mistério. Vai entdo que
Joaozinho, um rapazote que andava correndo mundo e que saira de casa com
a bencao do pai, tinha chegado a essa terra e ouviu falar desse misterioso
caso. O rei daria a mao da princesa em casamento a quem descobrisse tudo
como era. Mas quem o tentasse e nao descobrisse — era ali na certa — daria a

cabeca a degolar.

Procurou o rei, combinou dormir num aposento préximo do quarto da
princesa. Mas a princesa ordenou a aia que pusesse dormideira no cha de
Joaozinho, como fazia com todos os outros. O rapaz, que era esperto, no
entanto, ndo bebeu. Fingindo que estava a dormir, Jodozinho notou um
bauzinho debaixo da cama da princesa. Pela meia-noite ela chamou:- Calicote!
Calicote! De dentro do bal saiu um diabinho:- E hora! E a hora, princesalA
princesa vestiu-se e pds no bau seis pares de sapatos novos. Com o que tinha
nos pés, eram sete ao todo. O diabinho pegou o bal e acompanhou a princesa

e tomaram uma carruagem que partiu.

Passaram por campos de flores extraordinarias. Flores de bronze, de prata,
de ouro, de diamante, de rubi, de esmeralda. Jodozinho apanhou uma para
amostra e guardou no bornal. Chegaram a um rico palacio iluminado, cheio de
criados, convidados, musica e movimentacgao festiva. Foram todos para a sala

de jantar e Jodozinho escondeu-se debaixo da mesa, metendo no bornal um ou
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outro 0sso de peru ou galinha caido do servico. Comecou o baile e a princesa
dancava rasgando um par de sapatos em cada contradanca, trocando-o pelos
novos. Calicote langcava os sapatos velhos para um canto e Jo&ozinho ia se
apoderando de um pé de cada par de botinas estragado. Perto das duas horas,
a princesa disse: - Calicote. E hora! — Sim, princesa! Vamos! Voltaram do

mesmo jeito. Calicote entrou no bauzinho que foi escondido debaixo da cama.

Pela manha, o rei perguntou a Jodozinho a solu¢cdo do enigma. O moco
pediu que fosse dado um banquete com a presenca do bispo e da princesa.
Realizou-se o banquete e, & hora da sobremesa, Jodozinho perguntou em voz
alta se no jardim real existia flor de bronze, de prata e de ouro, e ia mostrando,
as que colhera, durante sua jornada noturna. E mostrava os 0ssos de galinha e
de peru de ouro. A princesa ia ficando cada vez mais palida; depois mostrou os
sete sapatos que trouxera, fazendo a princesa desmaiar. Correndo ao quarto
Joaozinho veio com o bau e pediu para o bispo benzer. O bispo benzeu e o
bal deu um estouro, soltando no ar um cheiro de enxofre que ninguém podia
suportar. A princesa abriu os olhos, voltando a si, exclamou cheia de alegria:-
Gracgas a Deus, estou livre! Perdera o mau fado que uma fada infernal Ihe dera,
qguando tinha doze anos, com inveja da sua grande beleza. Jodozinho casou

com a princesa, vivendo todos muito felizes.

Cada paragrafo corresponde a mudancga, a passagem da historia para outro
acontecimento. Perceber o que cada cena, cada personagem, cada paisagem
nos oferece, remete-nos ao nosso repertorio de experiéncias. Dessa maneira,
podemos perceber a histéria e nos preparar para narrar, indagando,

conversando com a propria historia:

¢ Quais sdos os cheiros, aromas da historia?

e O que significa movimentacéao festiva a partir do nosso repertério de
festa?

e E 0 gestual, como eu posso representar a postura do rei, da rainha,
do diabinho, da princesa? Eu preciso ter uma coroa para ser rei ou a
postura do rei ja me diz, ja permite a comunicacdo com a audiéncia?

e Qual aimagem que eu tenho dessa cena, dessa passagem?
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e Qual o estilo, o género musical?
e O que ha no bosque?
e Quantos pares de sapatos a princesa usou?
e Como era a sua carruagem? E a figura do diabinho?
O exercicio pode ser realizado dividindo toda e qualquer histéria. Nessa
histéria, o exercicio pode ser aplicado da seguinte maneira:

1. Divide-se a historia pelas mudancas de cena;
Nessa histéria temos quatro passagens;

3. Podemos dividir a classe, o0 grupo, a turma ou até mesmo realizar em um
anico grupo e contar as quatro passagens seguindo o roteiro:
a. Na primeira cena, como se fosse uma fotografia;
b. Na segunda, s6 com gestos do corpo;
c. Na terceira cena, somente com sons do corpo;
d.

Na quarta com expressdes do rosto.

A dindmica permite estabelecer os sentidos por meio da historia. Permite
ainda a apropriacdo da histéria, a sua preparacao para ser narrada. Mas o mais
importante é preparar o nharrador junto com a histéria, o que ocorre,
percebendo-se as imagens que a historia apresenta ou quais sao 0s gestos, 0
jeito das personagens. E os sons, quais sdo os sons, memoérias de cada som.
E as expressbes, como cada personagem se expressa, quais Ssdo as
referéncias. Além de perceber as personagens, os ambientes dentro da
historia, o exercicio proporciona a percep¢do do narrador junto com a histéria.
Como ele ira narrar depois de ter sentido, percebido a histéria. Quando a
histéria faz parte do seu corpo, esta inteira com o narrador, tanto que ele ja
pode criar. O narrador pode desenhar na histéria, cantar com a historia, incluir
um instrumento musical, ou seja, a sua performance acontece a partir da sua
identificagdo = com a narrativa escolhida. Podemos pensar ainda na
interpretacdo durante a leitura. Qual a mensagem implicita no conto? As
atitudes de cada personagem reverberam em que tempo? Podemos associar
aos nossos tempos? De que tempos a historia trata? Permite adaptacdes

contemporaneas?
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Assim também acontece no nosso corpus de estudo, o conto A Moca Tecela.
A acao de ir tricotando durante a narrativa da contadora, faz com que cada
ponto lagado, seja uma palavra que se alterna entre o gestual, o olhar, a
intensidade e a modulacédo de cada palavra, por meio da voz. Os pontos vao
sendo tramados, os desenhos sédo sugeridos, mas nao descritos; sdo linhas
gue sugerem as passagens, no caso, 0os pedidos materiais do grande amor da
moga. Enquanto ela, a narradora, esta descrevendo e tramando, a sugestao de
construcdo da historia € clara, a personagem também esta construindo a sua
histéria, mas quando percebe que 0 seu objetivo de vida ndo corresponde as
expectativas do seu amado, ela, a personagem, resolve desmanchar, a grande
desconstrugdo. Nesse momento, o gestual € bastante relevante: o tirar as
agulhas da trama que € propositalmente muito extensa — porque denota
esmero, tempo para elaborar e desenhar os seus sonhos — aponta para o

desconstruir.

O ritmo nesse momento também se faz muito importante. A voz da narradora
acompanha a decisédo da personagem e o desmanche, a desconstrucéo, ocorre
de forma rapida. Podemos dizer que é uma questdo de interpretacdo; nesse
caso, a pressa em desconstruir €, a seguir, substituida pela calmaria quando
ela comeca a tramar tudo novamente, no seu tempo, dialogando com a atitude

da personagem da historia.

Poderiamos dizer que nesse conto, ao contrario dos Sete Sapatos da
Princesa, teriamos trés cenas, trés passagens: a descricdo dos seus desejos,
dos seus sonhos, de tudo o que a personagem almeja e, a0 mesmo tempo, 0
que ela jA possui; a chegada da segunda personagem, o homem que ela
também constréi por meio da trama, mas desconstréi quando 0s seus sonhos
que pareciam realizados ndo mais correspondem a sua realidade; e a
reconstru¢ao, quando ela decide mais uma vez recuperar os pontos perdidos,

sugeridos pelas lagadas do trico.

Conforme ja afirmado, € importante observar que a voz da narradora
também vai acompanhando essa reconstrucdo, sugerindo a calma, a

ponderacdo. E preciso que o contador de historias utilize dos seus recursos
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internos, a sua percepcdo diante da histéria anteriormente lida e interpretada

por ele.

Diante de outro modo, tanto o educador como o contador de histérias
se formam aprendendo principalmente a escutar, formando pouco a
pouco uma disposi¢ao interna para escutar sempre as suas perguntas
importantes a cada momento da sua trajetéria. A escuta € um termo
gue se refere a observacado, a percepcédo, a curiosidade e ao contato
com imagens internas. (MACHADO, 2015, p. 104)

Dos recursos internos podemos considerar a observagédo: como o contador
de histérias observa o mundo a seu redor, as pessoas, fatos, objetos, a
natureza; como se apresenta a sua percepgao, a expressdo, a imaginacao
diante dos acontecimentos, dos seus sentimentos; podemos ainda acrescentar
NOS recursos internos a curiosidade, suas perguntas em relacdo ao mundo, aos
movimentos do seu dia-a-dia; sua capacidade de brincar, de lidar com os
mistérios, encantamentos, hipoteses; e as possibilidades de reconhecer sua

prépria expressividade gestual, oral, ritmica diante da histéria escolhida.

S6 assim o narrador de histérias podera ter a sua prépria experiéncia, que o
transforma, e que podera lhe apresentar inUmeros aprendizados e varias

possibilidades para contar historias.

1.1.1 O espacgo para contar historias

Poderiamos comecar descrevendo os espacos de narracdo de historia.
Quando abordamos o conceito de espaco, estamos nos referindo aos espacos
fisicos, ao ambiente proporcionado para contar histérias. Nao estamos falando
aqui da linguagem teatral, como ja tratamos anteriormente; portanto, ndo se
tratam de cenarios. Mas sim, de ambientes para narrar histérias: o espaco da

narracdo, dos contos, das histérias.”

55 .
Todas as fotos apresentadas pertencem ao acervo pessoal da artista.
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Figura 1 - Ambiente

A atmosfera que se cria no momento da narracdo de histérias é Unica e, com
essa afirmacdo, concordamos com Zumthor (2014), que menciona o instante
da narragdo, a presenca naquele Unico instante quando se narra um fato, se
canta uma musica ou se declama um poema. Quando contamos uma histéria,
tudo esta implicito nesses minutos, permitindo o conjunto de leituras.

Perceber as qualidades do espaco onde a histéria vai ser contada é
muito importante. Se o espaco for interno, é preciso olhar em todas as
direcbes e escolher o lugar, levando em consideracdo suas
possibilidades de acolhimento da situacdo da narrativa. Uma parede
cheia de cartazes, prateleiras, desenhos, reproducoes de personagens
de Walt Disney ndo serve como fundo para o contador. E preciso uma
parede limpa, ou um lencol estendido sobre ela, um espaco neutro para

gue as imagens das criangcas possam projetar sem a interferéncia de
elementos alheios a histéria. (MACHADO, 2004. p. 78)

O espaco assim citado pode ser um simples arrumar de cadeiras em
circulos, algumas almofadas no chao, um grande tapete e todos sentados no

proprio recurso ou uma cortina de fitas.

66



Figura 2 — O espaco

Também pode ser um espaco ao ar livre, embaixo de uma arvore, um jardim,
um bosque, um saldo de festas, uma biblioteca, livraria, museu, a sala de aula
transformada para narrar e ouvir histérias ou até mesmo a sua propria casa.
Desde que esteja preparada como um ambiente que naquele momento se faz
magico - ainda que por alguns instantes, ndo seja mais nenhum desses
espacos citados, mas sim 0 espac¢o da histéria, das suas personagens, dos
lugares narrados pelo contador e imaginados pelo espectador, todo espaco se

faz propicio para a narracéo de historias.

E importante relembrar que nossa abordagem refere-se a leitura que a
audiéncia realizard a partir da leitura performética que o narrador propde.
Diferentemente do teatro, o contar da narrativa ndo a entrega, apenas sugere
as passagens da historia. Portanto, espacos diferentes requerem performances

diferentes.

Assim como podemos observar nas imagens apresentadas, contar historias
para um grupo de criancas, em uma sala s6 para elas, é completamente
diferente da segunda imagem, em que vemos um grupo grande de senhoras da
melhor idade, e ainda muito diferente de contar histérias para pessoas de todas
as idades em um espaco aberto, com uma paisagem maravilhosa, tornando o
apelo visual surpreendente e, ao mesmo tempo, desafiador. Todos esses

aspectos influenciam.

Em um espaco fechado, com um grupo pequeno, carente de atenc¢ao, todos
querem ficar bem perto do narrador, aproveitar cada momento, como se
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estivessem encantados. Estao livres de interrupcdes: porta abrindo, barulho de
automaoveis, alguém chamando atencédo etc. Todas as aten¢des estdo voltadas
para a voz, os gestos, o olhar do narrador e das criancas. Mas a performance
muda quando o grupo € maior, inquieto, como o grupo da melhor idade. Nao
seria viavel, neste caso, ficar o tempo todo sentado, por exemplo, visto que o

narrador precisa olhar nos olhos da audiéncia.

O corpo precisa estar no ritmo da historia, projetar a voz para que todos a
oucam bem. Em o espaco sendo aberto, a voz se perde, reverbera, ndo temos
retorno do que estamos dizendo. No espago extremamente aberto, o
burburinho das pessoas, o0 movimento do “levanta” e “senta”, vozes, aparelhos
celulares, fotos, correria das criancas, esportistas etc, concorrem com a
narrativa, disputando com ela a atencdo dos ouvintes. Além disso, a propria
paisagem como verificamos na imagem a seguir, pode concorrer ou fazer parte
da narrativa e, nesse caso, 0 contador precisa também perceber o espaco em
que esta inserido, em que 0 seu corpo estd inserido, atentar-se para a
respiracdo e suas nuances, 0 seu ritmo, a projecao de cada palavra, mas sem

deixar “engessar” e, sim, entregar-se a historia e ao publico.

Mais uma vez, podemos afirmar que ndo existe uma técnica precisa para
contar historias, porque tudo depende do momento, da atmosfera daquele
instante Unico em que a narrativa em performance se faz presente, haja vista

gue, passados alguns minutos, tudo ja se modificou.

T ey

et

Figura 3 — O ambiente e o Espaco
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1.1.2 Recursos visuais como metéafora

O emprego dos recursos visuais comeca com a percepcdo do narrador ao
iniciar o processo de preparacdo da historia. Podemos dizer que o narrador
precisa se entregar a histéria e ser, ao mesmo tempo, conquistado por ela. A
partir dessa conversa perceptiva, o inicio da escolha dos possiveis recursos

também comeca a acontecer.

Por recursos visuais entendemos objetos, tecidos, instrumentos musicais,
tudo que possa perder a sua funcdo original e pertencer a outro universo.
Regina Machado nos faz a seguinte pergunta em seu livro Acordais (2004):
Vocé acha que seria capaz de conversar com um espanador? A partir desta,
outra questdo poderia ser feita: vocé olharia para o espanador ndo como um

espanador, mas como um principe?

Aplicar recursos visuais a historia sem entregar a narrativa, sem utiliza-los
como objetos de cena, mas como recursos que sugerem a histéria, que
também sdo metaforas do préprio texto, por seu turno, requer pesquisa e
preparacao.

A pessoa que quer usa-los precisa exercitar sua capacidade de
conversar com as formas que povoam seu mundo: formas da natureza,
objetos, aromas, movimentos, sons, tonalidades e ritmos. Antes de
mais nada, a pessoa precisa recordar. Lembrar-se de que quando era
crianga, bem pequena, sabia muito bem conversar com a realidade,
poeticamente: a menina — estava de visita a um protético —
repentinamente entrou na sala com uma dentadura articulada que

descobrira em alguma prateleira. Titia, titia! Encontrei uma risadal
(MACHADO, 2004, p. 86)

Diante da pesquisa em relacdo ao objeto que sugere, que nos faz lembrar
algo, alguém, ou uma cena, que é capaz de provocar a memoria de cada
espectador - a qual € singular para cada pessoa da plateia - a histéria se

desenvolve.
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Figura 4 — Recursos Visuais

E importante dizer que a escolha do objeto no deve partir da pergunta “com
0 que se parece?”, visto ndo almejarmos um teatro de fantoches ou de objetos
inanimados. O que deve guiar a escolha é a sugestao oferecida pelo objeto, de
forma que ele também se torne metéfora, a metafora sugerida pelo narrador a
partir da sua leitura da histéria. E valido lembrar que esta metéafora ja teve a
leitura particular do autor da narrativa, do narrador de histérias e, no momento
da performance, recebe a leitura da audiéncia.

Figura 5 — Recursos Visuais

Em A Moca Teceld, ao nos apropriarmos da histéria, fomos percebendo a
relacdo da trama com a vida, com os fios espalhados por esse viver de todas
as pessoas, fios que ligam vidas, desenrolam amores, amarram dores,

possibilidades de interpretagédo essas ja suscitadas pelo texto de Colasanti.
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No contar desta historia, recorremos ao artesanato brasileiro. Utilizamos um
novelo de |a e agulhas de madeira, a partir dos quais a trama vai sendo
elaborada a partir do ritmo, da voz, das passagens da histdria. Nesse
momento, duas metaforas podem ser construidas: a do narrador e a da plateia.
Desmanchar o que foi feito e, a0 mesmo tempo, a possibilidade de recomecar
a nova trama, que pode ser compreendida como a nova vida, é parte da
metafora oferecida pela histéria e que se faz presente aos olhos da audiéncia.
Ao mesmo tempo, a metafora ja vem sendo elaborada pelo narrador, no
momento em que comeg¢a a preparar a narrativa em performance. O que
aguela cena sugere, como representar aquela cena, quais objetos poderéo
remeter aqguela imagem e simultaneamente sugerir, mas ndo entregar para a
audiéncia a reflexdo, as possibilidades de criar a imagem, e 0 que ela pode
significar para cada espectador, s&o inquietacdes que se fazem presentes

para o narrador de historias.

O movimento lento, mas preciso do tirar as agulhas dos pontos, uma de
cada vez, no momento em que a personagem resolve desconstruir tudo o que
havia tramado, mas nao a fazia feliz, € um movimento pensado. O olhar do
narrador esté direcionado as maos e das maos para a agulha. Logo, o olhar do
espectador, que olha para os olhos do narrador, vai ser direcionado para as
maos e das maos para a agulha e, em seguida, para a mao que puxa o fio,
mao precisa e firme que segue desmanchando. Atrelada a esse movimento
esta a expressdo no rosto do narrador, a expressdo da decisdo durante o
desmanche. E as maos seguem firmes também quando recuperam as agulhas
e comecam a tecer novamente. O mesmo olhar firme e seguro esta nos olhos
da plateia. E, para cada audiéncia, o momento é Unico, as reagfes sao
particulares, e demonstram que sO poderiam acontecer naquele instante,
naquele espaco, com aquelas pessoas, com aquele narrador e com aquela
histéria. Regina Machado denomina tal fenébmeno de “eficiéncia poética”, o qual
irA depender de uma percepcéo voltada para as qualidades das formas, o que,
claramente, se diferencia de observar o objeto a partir de sua funcdo ou

simplesmente escolher por sua semelhanca com a personagem.
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Assim, a pergunta é o que promove a possibilidade imagética, o que desafia:
e se fosse possivel? E o veiculo que movimenta a curiosidade que leva para a
construcdo das descobertas e possibilidades de criacdo e inser¢cdo do recurso

visual.

Trata-se de uma posicdo que permite a experiéncia viva da conversa
imaginativa porque ndo esta presa a nenhuma visdo preconcebida,
fixa, na qual o que estou vendo apenas confirma o que ja sei a respeito
de um determinado objeto. Ao contrario, a posicao de flexibilidade
imaginativa é antes uma disposicdo interna para encontrar algo que
podera ser, o resultado de uma conversa que revelara qualidades
presentes na interacéo dos elementos presentes naquele instante. Tais
elementos sdo dados pelo objeto, pela minha pessoa e pela trama do
jogo proposto nessa interacdo. (MACHADO, 2004, p. 88)

Figura 6 — Recursos Visuais

Quando a trama vai sendo elaborada para ser contada, também é o
momento de reflexdo e preparacdo do narrador, também é o momento de
apropriacdo e familiarizacdo com todas as passagens da historia e cada ponto

gue vai sendo tramado se tornara parte da histéria.

E importante também ressaltar a sobreposicido de cores na peca de trico
empregada no contar desta narrativa de Colasanti. A peca de tricd é vermelha
e muito grande, porque também grande é o sonho construido pela protagonista
da histodria, leitura esta, vale destacar, feita pela narradora da histéria. Desta
forma, quando se usa um recurso, a ideia € que ele seja o mediador para a
aproximacéao da audiéncia a historia, e ndo apenas elemento de entretenimento

ou desvio da atencéo.
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Figura 7 — Recursos Visuais

1.1.3 Ainfluéncia do figurino do narrador

Quando pensamos ha roupa para a narracdo de uma histéria em publico,
ndo estamos pensando no figurino da personagem, fungédo essa que € a do

teatro, conforme ja discutido anteriormente.

Na narrativa em performance, este figurino € o elemento que também sugere
a criacado individual daguele momento para cada espectador, o qual deve,
portanto, também estar em funcdo da historia. Por vezes, erroneamente, sdo
tantos os artefatos utilizados, que o efeito é o desvio da atencdo do eixo

narrativo.

E necessario realizar a mesma pergunta para todas as historias: o que eu
quero quando conto histérias? A resposta deve ser: perceber o texto e, por
meio da presenca do narrador, mediar a leitura ao espectador. Portanto,
estamos oferecendo a historia, e ndo promovendo um show de estimulacéo
sensorial. Um chapéu, por exemplo, seria suficiente para caracterizar o
contador, e este objeto poderia ter varios significados durante a historia, ou até
mesmo ser varias personagens, promovendo o maravilhoso com sintese,
simplicidade, sutileza e surpresa (MACHADO, 2004).
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Figura 8 - Figurinos

Durante o processo de apropriacdo do conto A Moca Teceld, fomos
agregando os seus significados e imagens ao proprio narrador, tais como: o
tear, as linhas coloridas, os desenhos que iam surgindo no tramar das linhas,
elementos esses que, ha memodria da narradora de histérias, remetem a sua
propria histéria. E necessario que a escolha de cada narrativa faca sentido, que
o narrador possa descobrir a sua identidade com o texto, com as passagens da
histéria e, como dissemos, tudo o que esta implicito — as sensacdes, as suas

inquietudes e reflexdes.

No processo de selecdo do recurso que dialogasse com a histéria, surgiu na
memoria o tricd, algo que pudesse ser semelhante ao tear, mas ndo o proprio
tear que poderia se tornar o6bvio. Considerando que nossa intencdo é
proporcionar todo o destaque para a histéria e ndo para o narrador — o qual
exerce o0 papel de mediador entre o publico e a histéria apresentada —, em A
Moca Teceld, a escolha do figurino é imprescindivel. Tendo como recurso a
peca de tricb em tons de magenta, optamos pelo vestido ou saia, casaco na cor

preta ou tons bem escuros, alguns minimos detalhes nos cabelos e um anel.

O figurino faz também parte da histéria e implica na interpretagéo e recriagdo
do leitor-visual. Enquanto a histdria esta sendo narrada, com a grande peca
vermelha sobreposta a roupa preta, o grande destaque € a peca, uma vez que
esta sobre o fundo preto, deixando evidente que a atracdo nao é o narrador,

mas, sim, a historia narrada.
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1.1.4 O gestual e avoz do narrador de histérias

Da mesma maneira que ocorre com 0 espacgo, a utilizacdo dos recursos e a
escolha do figurino, o cuidado com a gestualidade também deve se fazer
presente no momento de narracdo da histéria. E importante observar que néo é

a personagem que esta dramatizando.

O leve movimento dos bracgos e a intenc&o do olhar que realmente olha para
0 publico, dando atencdo e, ao mesmo tempo, percebendo o0s tempos da
histéria para cada espectador, revelam-se fundamentais. E nesse momento
gue podemos notar as emocdes despertadas durante a narrativa, as quais sédo

diferentes para cada pessoa e para cada publico.

(...) o corpo é ao mesmo tempo o ponto de partida, o ponto de origem e
o referente do discurso. O corpo da a medida e as dimensdes do
mundo; o que é verdade na ordem linguistica, na qual segundo o uso
universal das linguas, os eixos espaciais direita/esquerda, alto/baixo e
outros sdo apenas projecdo do corpo sobre o cosmo. E por isso que o
texto poético significa o mundo. E pelo corpo que o sentido é ai
percebido. (ZUMTHOR, 2014, p.75)

Olhar para todas as pessoas, nos olhos, é fundamental nesse momento.
Trata-se do olhar atento, que conversa e conta diretamente a histéria ora para
um ora para outros. O corpo do narrador precisa, nesse instante, estar livre de
pré-conceitos, opinides em relacdo ao publico ou, até mesmo, sobre a prépria
performance. Dizemos iSsO porque muitas vezes preenchemos 0S espacgos
internos com preocupacoes, e deixamos pouco para que aguele momento seja

agradavel também para o contador de historias.

Varios fatores podem influenciar na performance: a preocupacdo, o
nervosismo, possiveis interrupcdes, de forma que esses sentimentos impedirdo

de deixar fluir o momento da narracao para o publico.
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Figura 9 — Percepc¢Bes do Narrador

E claro que nos agrada contar histérias, nos apresentar, ministrar uma aula
para aquele que esta prestando atenc¢éo, por vezes sorrindo, concordando de
certa maneira, mas é com o olhar, com o gesto, que podemos nos aproximar
daquele que esta mais distante. E o gesto tratado aqui pode ser um arquear de
sobrancelha, um estender de bracos, uma interrogacdo com expressao facial,
alguns passos mais lentos, pequenos movimentos laterais ou, até mesmo,
guando estamos contando histérias, com todos sentados. O olhar que vai para
0 recurso visual, para aquele objeto que nao tem mais a sua funcao original,
mas que se transforma a partir do olhar do narrador em qualquer outra coisa

naquele instante, dependendo em que o narrador também acredita.

Outro elemento essencial é a voz, aliada a cadéncia, ao ritmo no momento
anico da narrativa, associada ao clima proporcionado também pela audiéncia,
gue é singular em cada apresentacao. Sdo atuagfes completamente distintas a
que fazemos para uma plateia de criancas ou de adultos ou ainda para a

® Foto cedida por Renan Gongalves Bertholini Vericondo
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melhor idade. A intensidade de cada palavra, assim como a voz do narrador,
também interfere. Sentir cada palavra denota também sentir a modulacdo de
voz, 0 movimento que se alia ao gesto, ao olhar, ao figurino e a expressao do

narrador, compondo, assim, um conjunto de elementos.

Mais uma vez, faz-se necessario chamar atencdo para a diferenca entre
contar e dramatizar uma historia. Dramatizar € funcdo da linguagem teatral; no
teatro, poderemos utilizar, a modulacdo de voz, a impostacdo, a respiracao
ritmada com as nuances da historia. No contar historia, no entanto, néo
podemos dramatizar. Com isso, queremos afirmar que em A Moca Teceld nao
iremos criar a voz da moca teceld ou do cavalheiro, ndo vamos fazer os sons
da natureza, por exemplo. Isso porque, quando criamos a voz ou o jeito da
personagem, com tamanha evidéncia, deixamos muito pouco para a criagdo do

espectador.
A experiéncia estética da escuta depende da cadéncia do narrador. O
ritmo da narracao é fundamental na forma de contar. O tom monétono
da leitura ou da fala oral distancia a audiéncia da histéria, ndo permite
gue as pessoas “vejam” a histéria. Imagens podem se visuais, tateis,
olfativas, sonoras. Elas surgem durante a escuta quando a pessoa
passeia pela paisagem da histéria, quando ela vive a sequéncia

narrativa. Na verdade, ela é conduzida durante esse passeio pela voz
do narrador. (MACHADO, 2004, p.72)

A possibilidade de imaginar de incontaveis maneiras s6 € possivel porque
ndo descrevemos, e, sim, sugerimos por meio do ritmo, da intensidade de cada
palavra. Sentir o significado, o que cada palavra nos diz e assim modular, é
convidar o publico para a sua criagdo particular. Expressées como “era & em
cima, l& em baixo, seco, devagar, uma saudade, lindo como gota de orvalho,
rapido ou devagar” se constituem como exemplos de expressdes que permitem
criar. E assim que cada pessoa, independente da idade, condi¢do social ou
cultural ira criar, imaginar a partir do seu repertorio, e ndo de algo que ja é

fornecido pronto.

N&o estamos, mais uma vez, falando de voz cénica, mas de modulacao de
voz, a impostacado que permite respeitar os pontos e as virgulas, ressaltando
em que passagem do texto estd a exclamacdo e a interrogacdo, pontos de

extrema importancia que conduzem e permitem a leitura do espectador.
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1.2 Apropriando-se do texto

Segundo os narradores de histérias tradicionais, as experiéncias de ouvir,
principalmente no que se refere ao universo da cultura popular, demonstram
gue uma histéria precisa dizer algo para o narrador, precisa constituir uma
verdade para ele, a fim de que possa interioriza-la e, depois, conta-la. Em
outras palavras, se for verdade para o contador, assim serd para o publico,
sendo preciso acreditar no que esta se propondo a narrar. Nesse processo de
introspeccédo da historia € que A Moca Tecela foi ocupando espaco no corpo da
narradora.

Uma metafora é por natureza imagem e significado, sentidos e razéo,
intuicdo e imaginag&o, poesia e pensamento. Para compreender uma

metafora € preciso perceber e articular, € necessario significar.
(MACHADO, 2015, p.66)

A riqgueza de metaforas empregadas no texto de Colasanti, a sutileza
impactante com que trata de assuntos tdo sensiveis, principalmente do
universo feminino, conduz-nos a identificacdo, indignacdo e provocacao
reflexiva’.

’ Foto cedida por Mel Morais (S30 Paulo, 2014).
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Figura 10 — Percebendo a Histéria

Ao ler a histdria, é necessario dividir as partes da histéria em cenas, sem
deixar, no entanto, de pensar em seus diversos angulos e nuances, como ja
citamos anteriormente. O tempo da histéria, do que esta tratando, de que lugar
o texto esta sendo mencionado, que paisagem ele tem, gosto, cheiro etc, sédo
aspectos que precisam ser considerados. E a partir dessas leituras que a
leitura do narrador e, consequentemente, a narrativa em performance vai

sendo construida.

A partir da apropriagéo do texto, reescrevé-lo é o primeiro passo. E preciso
pensar, assim, no que o texto me diz. No caso de A moca teceld, em uma das
leituras possiveis, compreende-se a mensagem de que, mesmo tendo uma
situacdo arrastada por anos, sempre ha uma maneira de desmanchar e
reconstruir. Ao mesmo tempo, o texto fala do oficio da moca, do fato de que
tecer era tudo o que sabia fazer. Assim, oferece-nos também a possibilidade de
pensar no tempo de vida investido em uma profissdo, em um trabalho. O
emprego dessas metaforas ndo pode ser descartado no contar da historia, visto
o recontar ser um trabalho de percepcdo, que ndo se encerra ao findar da

leitura.

Foi justamente para possibilitar a leitura metaférica também na performance
qgue recorremos a cultura popular, ao tricd, um oficio tdo artesanal e, a0 mesmo
tempo, tdo minucioso, no qual se houver a perda de um ponto da trama, tudo
precisara ser desmanchado. Na escolha, levamos em conta que a feitura do
tricd também oferece uma trama, a linha, as cores, e, de forma semelhante a
narrativa de Colasanti, tudo esta sendo construido por meio das méaos da

teceld (e por que néo da narradora de histérias?).

No instante da historia em que a personagem resolve desmanchar o marido
construido, ou seja, mudar de vida, transformar-se, optamos, na narrativa em
performance, em tirar as agulhas com movimentos longos. A duracdo do gesto
€ longa justamente por representar uma decisdo muito importante, a qual
precisa ser materializada por meio do gesto. Além disso, como este momento

representa o climax da histéria, o movimento de mudanca, o ritmo em que a
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narrativa vai sendo contada precisa coincidir com os movimentos feitos: o ato
de desmanchar ocorre na mesma velocidade da voz, havendo a consonancia

no conjunto de movimentos performéticos.

Quando a narradora termina, o ritmo da voz muda, assim como o tom, visto
que a tecela resolveu recomecar. Com essa decisao tomada, a narradora vai
retomando ponto a ponto, sugerindo para audiéncia que a historia continua, e
que, também metaforicamente, cada historia pode ser desmanchada e

reconstruida®.

Figura 11 — Performance da Narradora

Desta forma, assim como ocorre no conto de Colasanti, na narrativa em
performance as metaforas permanecem presentes, justamente para que a
narrativa ndo seja entregue, mas que seja um convite a reflexdo, a provocacao,
ao questionamento. A leitura metaforica, atrelada ao recurso visual, sugere em
vez de entregar o texto, o qual também esta sendo tecido, como a propria

origem etimoldégica da palavra sugere.

Na construcdo desse texto, temos a construcdo da leitura de cada
espectador por meio desse conjunto de linguagens citados durante os
capitulos. E é esse conjunto que permite que a narrativa aconteca em um Unico

instante, com determinado publico, em uma Unica atmosfera.

® Foto cedida por Mel Morais (S3o Paulo, 2014).
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Figura 12 — Conjunto de Leitura e Performance

2. Entre o ouvir e o ler uma histéria

A partir de muitos didlogos e questionamentos, fomos percebendo que era
necessario, em nossa investigacao, ir além das principais referéncias tedricas.
Sendo assim, em nossa pratica de contar historias, elaboramos um
guestionario com algumas provocacdes, oferecendo ao espectador duas

oportunidades: ler a histéria e ouvir a historia.

No primeiro momento do encontro, entregamos a historia escrita: A Moca
Teceld, de Marina Colasanti, sem ilustracbes. Depois de lido o conto, a
narrativa em performance se iniciou, na voz e no gestual da narradora como

descrito nos itens anteriores.

A partir dessa leitura performatica — que se realiza por meio de um conjunto
de outras leituras — acreditamos que € possivel aumentar 0os espacos da
literatura e da leitura para um numero cada vez maior de leitores e

espectadores, multiplicadores da palavra e também da oralidade.

® Foto cedida Samir Mendes de Melo
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Reunir pessoas das mais diversas profissdes e diferentes faixas etarias foi o
primeiro passo essencial para a pesquisa. Dentre as perguntas que optamos

por inserir no questionario estao:

1. Vocé acha que ouvir/ver uma histéria € igual a ler uma histéria?

2. Quanto vocé assiste a uma narracdo de historias, 0 que vocé sente?
Ha alguma diferenca de quando vocé |€é a histéria?

3. Ha algo que atraiu sua atencao na historia? Comente.

4. O que foi para vocé mais importante quando ouviu a historia: a voz
da narradora, o vestuario, o recurso visual, a histéria ou a

performance?

A pesquisa, em dialogo com a proposta desse estudo — investigar se
diferentes leituras sdo suscitadas por meio da narrativa em performance —
almejou também evidenciar se as pessoas preferem a performance a leitura.
Em outras palavras, questionamos se elas preferem ouvir/ ver uma historia ou
ler. E, a0 mesmo tempo, investigar se por meio dessa leitura performatica

sentem vontade de adquirir o livro e ler o conto.

Cada questdo apresenta também seu objetivo particular, como observamos

a sequir:

Vocé acha que ouvir/ver uma historia é igual a ler uma histéria? Nossa
intencdo com essa questdo era justamente a de provocar o espectador. Apos
ter lido a histéria escrita e ouvido a histéria na sequéncia, desejavamos
oferecer aos leitores/espectadores e ter a chance de perceber que, atualmente,
deparamo-nos com um universo extremamente visual, onde tudo estd muito
pronto, apresentado pelas inUmeras midias. Almejadvamos também atentar as
pessoas para a necessidade do contato, da presenca nesse mundo atual e tdo
virtual, em que presenca se torna um elemento surpreendente e estimulante.
Em um mundo tdo “pronto”, o que esperar da presenca fisica, do instante
Gnico? Lembremos que, mesmo que se grave ou filme a histéria, 0 momento

nao € o mesmo. Como assegura Zumthor, o instante € Unico.
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Quando vocé assiste uma narracdo de histérias, o que vocé sente? Ha
alguma diferenca de quando vocé |é a historia? As questdes, até certo ponto,
acabam se interpenetrando, uma vez que as emocfes também poderiam se
(con)fundir na presenca daquele instante. Mas a intengcdo, neste
questionamento, era frisar 0 momento, permitindo refletir acerca da sensacéo
em ouvir que difere de ler o que esta escrito. O tempo da audicdo é diferente
do tempo da leitura individual. Buscamos compreender como é, para o ouvinte,
depender, de certa forma, da leitura do outro, nesse caso, da leitura do

contador de historias.

Ha algo que atraiu sua atencdo na histéria? Comente. Nessa questdo
intencionamos priorizar a histéria, estimulando a percep¢ao para 0s nossos trés
eixos de estudo durante a pesquisa: 0 narrador, o texto e o publico.
Almejavamos verificar que aspecto da histéria atraiu a atencdo o0s
espectadores e solicitamos seus comentarios justamente para chegamos o
mais préximo possivel do quanto a historia participa do conjunto de leitura do

publico.

O que foi para vocé mais importante, quando ouviu a histdria: a voz da
narradora, o vestuario, o recurso visual, a historia ou a performance? Essa
escolha a ser feita pelo espectador tinha como objetivo validar o que estamos
dialogando durante a construcao desse trabalho. Quando a proposta é contar
as narrativas, com recursos, com a performance incluindo um conjunto de
outras linguagens, o que de fato é importante para a audiéncia? Durante a
narrativa ela se detém em qual aspecto, e de que forma esse aspecto pode

interferir na sua interpretacao?

2.1 Da pesquisa e 0s seus resultados

Trata-se de um convite que atrai a audiéncia pela proposicdo do mistério. A
atencdo vem aos poucos, conquistada pelo desenrolar da histéria e da arte
de narra-la. Faz parte dessa arte a confianca na qualidade que a situagéo
de contar historias propicia. Por saber dessa qualidade, o contador quer
convidar todos a participarem, a compartiiharem desse tempo fora do
tempo. Ele anuncia e prefigura, com gosto e técnica, o que esta por vir.
(MACHADO, 2015 p.114)
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A pesquisa foi realizada, no total, com 50 pessoas, de diferentes areas do
conhecimento, residentes em diferentes cidades do Estado de Sao Paulo, as
quais apresentam diversas profissdes, faixas etarias e etnias. Em razdo da
quantidade de respostas que obtivemos das pessoas envolvidas, e da
extensao deste estudo, optamos por separar 0os envolvidos na pesquisa em

dois grupos.

O primeiro grupo foi selecionado pela faixa etéria, pessoas de 12 a 67 anos,
entre homens e mulheres. Diante do imenso repertdrio educacional que as
histérias proporcionam, selecionamos, no segundo grupo, pessoas de
diferentes areas do conhecimento e profissdes. Escolhemos ndo questionar ou
selecionar somente professores para ndo corrermos 0 risco de termos
respostas prontas ou consideradas adequadas ao universo da educagéo. E
importante deixar claro, entretanto, que selecionando 25 pessoas para terem
suas respostas computadas, os exatos 25 restantes ndo foram
desconsiderados em suas observacbes e percepgdes, as quais foram
consideradas no momento de elaboracéo dos resultados dessa pesquisa.

2.1.1 O conjunto de leituras por meio das respostas

Por meio do conjunto de leituras que fomos construindo e analisando no
decorrer dessa pesquisa, podemos unir as duas primeiras questdes a partir das
respostas dos participantes. As duas primeiras perguntas, conforme
mencionamos, provocam a audiéncia questionando se o ouvir/ver uma historia
€ igual a ler o texto escrito e, nesse processo, 0 que se sente, quais e as
possiveis diferencas entre ler o texto e ouvi-lo. O primeiro grupo, selecionado
por idade de 12 a 67 anos, possui opinido semelhante — preferem ouvir a

histéria.

“Acho, quando vocé ouve/vé s6 acontece uma vez, ndo vai se repetir igual,

idéntico. E 0 momento vivido no presente”. (Anexo 2)
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“Eu sinto diferencas entre ouvir/ver uma historia e ler uma historia. A

facilidade de visualizacdo perante uma narragdo (historia contada), é maior
para a compreensdo da mesma”. (Anexo 4)

Uma menina de 12 anos, entretanto, discorda, afirmando que, quando ela |€,
tem mais tempo para imaginar a histéria do jeito dela: “Nao, pois ler e ouvir
uma histéria a gente tem que imaginar como Sao as personagens e 0 cenario.

Ja ver uma histéria, nés vemos tudo”. (Anexo 1)

A menina de 12 anos estava reunida com mais criancas, adultos e idosos,
em uma varanda. A amiga da avdé da menina organizou 0 espaco na sua
prépria casa, estando o ambiente disposto com tapetes, com todos sentados
em circulo, esperando a historia comecgar. A avo também tratou de preparar
bolos e tortas para todo o publico, que logo se acomodou para ouvir a historia.
Naquele ambiente, que até entdo estava ruidoso, ao comecar com “Era uma
vez”, tudo foi se aquietando, proporcionando o siléncio da escuta, na recepgao

coletiva.

A mesma menina, nas respostas seguintes, quando perguntamos se ha
alguma diferengca de sentimentos entre ler e ouvir, segue dizendo que n&o,
porque nas duas maneiras ela imagina personagens e cenarios. E acrescenta,
com a quarta resposta, que a maneira de a narradora contar a histéria
possibilitou a imaginagéo.

Sobre esses recursos € importante ressaltar que devem estar a servico
da histéria. Ndo se trata de fazer teatro, e sim de narrar. As vezes sao
tantas coisas utilizadas que desviam a atencdo do fio da narrativa,
promovendo um show de estimulacdo sensorial. As criancas se deixam

seduzir pela paraferndlia técnica e a histéria se perde. (MACHADO,
2015, p. 110)

A resposta dessa menina atenta-nos para um aspecto de grande
importancia: a diversidade em contar uma histéria. Embora todas as pessoas
guestionadas tenham se concentrado em responder aos questionamentos a
partir da narrativa proposta do conto A Moca Teceld, pela contadora dessa
pesquisa, € evidente que o ouvir historias provoca no publico o rememorar de

outros contadores que ele ja tenha assistido. Com isso, queremos afirmar que
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nem sempre o0 publico que se encantou por essa narracao, ird se encantar por
outra narrativa de outro contador. Talvez, se outros contadores abusarem do
espetaculo ou dos recursos teatrais, deixando muito pouco para a imaginacgao,
como cita Regina Machado (2015), o espectador, assim como a menina de 12
anos, continuara preferindo ler o texto escrito. Ressaltamos, assim, uma vez
mais, que estamos discutindo a performance no estado da presenca, por meio
da voz, do ritmo, da gestualidade e do figurino sem exageros, a fim de que tudo

possa caminhar em torno dos trés eixos: o narrador, a histéria e o publico.

Isso vai ao encontro de outra pessoa questionada, uma mulher de 23 anos,
também reunida com um grupo de adultos e com idades variadas. Ela nos diz,
em relacdo a primeira e a segunda pergunta, que quando ela ouve, assiste
uma narracao de histérias, aquele momento s6 acontece uma vez, ele é unico,
ndo vai se repetir. Tal mencdo dialoga com as constatagcbes de Zumthor, ja
citado em nosso texto, mas sempre € valido de se retomar. O estado da
performance, estar naquele momento, com aquelas pessoas, com aquela luz,
naquele espaco, sO6 vai realmente acontecer naquele instante. Passadas
algumas horas, minutos talvez, tudo ja estard mudado. E a presenca, é o

instante.

Ela ainda complementa, na sua resposta para a segunda pergunta, a
importancia do movimento, da cor, sugestdes dadas pela narradora, as quais
permitem ao publico criar as suas proprias, dialogando com o que propde
Zumthor.

Tal é, em nossa civilizagdo, o meio natural de toda “literatura”; poesia
desde o instante em que ele se forma até aquele em que € “recebida”.
A leitura se desenrola sobre o pano de fundo do barulho de voz que a
impregna. Para o0 homem do fim do século XX, a leitura responde a
uma necessidade, tanto de ouvir quanto de conhecer. O corpo ai se
recolhe. E uma voz que ele escuta e ele reencontra uma sensibilidade

gue dois ou trés séculos de escrita tinham anestesiado, sem destruir.
(ZUMTHOR, 2014, p. 60)

Aos 31 anos nossa proxima questionada, que também estava em um lugar
calmo, sem ruidos externos, pronta para ouvir a historia contada, afirma que a
possibilidade da sugestdo por meio dos recursos permite maior compreensao

da historia. Ela relata que a emocao por meio da performance da narradora
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envolve-a por conta da voz, dos gestos, das pausas nos momentos certos,
como que ativando a emocao e a percepcao: - “Sinto a emocao através de toda
a performance envolvida, incluindo voz, olhares, gestos, pausa no momento
certo, enfim, 0s recursos que observamos, tudo isso ativa fortemente a emocéo

nas pessoas”. (Anexo 4)

Assim também respondeu um homem de 40 anos, de acordo com o qual
ouvir uma histéria permite algo a mais, talvez a emocéo da presenca, o olho no
olho: “Eu acho que néo € igual. Ouvir a historia traz algo mais, como encanto e
emocao. Fico emocionado, imagino tudo aquilo e me remete ao passado”.
(Anexo 5)

A préxima resposta, dada por uma mulher de 55 anos, assegura que a
escolha por ouvir ou ler uma historia depende do momento. Para ela, as vezes,
é preferivel ler em seu tempo, ao ponto que, em outros momentos, acredita que

0 ouvir € o momento de compartilhar.

Uma mulher, aos 61 anos, em uma de suas respostas, conta-nos que
quando ouvimos também experimentamos as emoc¢des do narrador, do artista,
e, desta forma, somos conduzidos também por suas escolhas de recursos
internos e externos. Outra espectadora, aos 67 anos, assegura que existe uma
felicidade interior ao ouvir uma historia, felicidade essa que relaciona com a
alegria da personagem e por que ndo da narradora: - “Sim, a felicidade é
interior e independe de outrem, a teceld acreditava que o parceiro poderia
realizar seus desejos e ndo ocorreu. A conclusdo, nunca desista no 1°.

Tropeco”. (Anexo 10)

Podemos perceber o quanto nesse grupo e também levando em
consideragao todas as outras respostas, as quais ndo foram anexadas, mas
foram consideradas em nossa analise, a relacdo que as pessoas estabelecem,
independente da faixa etaria, associando o momento, as percepcdes, 0S
recursos internos e externos do contador e os externos refletidos na audiéncia.
Nesse momento, recorremos a Zumthor e Machado, os quais asseguram que,

na performance, a atmosfera criada pelo narrador implica diretamente no
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contar da histéria e, por meio de um conjunto de linguagens, reverbera na

audiéncia.

Apenas para fins de organizacdo dos dados obtidos, esbo¢camos abaixo
graficos que identificam os envolvidos no primeiro grupo analisado e os

resultados concernentes a preferéncia pela leitura do texto escrito ou pela

narrativa em performance:

7
6
5
Hler
4 M Ouvir
3 -
2 -
1 4
0 - T T

Criangas Mulheres Homens Idosos

Figura 13 - Diferentes envolvidos na pesquisa e preferéncia entre ler e ouvir as

historias.

GRUPO
IDADES

MULHERES HOMENS CRIANCAS
20-67 ANOS20 — 40 ANOS 9 — 12 ANOS

Figura 14 — Diferentes faixas etarias dos envolvidos na pesquisa.
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Ja no grupo, selecionado a partir das diferentes atuacdes profissionais,
fomos observando como a terceira e a quarta questdo também se relacionam
por meio das respostas e percepgdes do publico. Os lugares e os ambientes
criados buscaram proporcionar 0 movimento, com todos em circulo, o que
permitia o olhar no olho do narrador e, ao mesmo tempo, o olhar da plateia

entre si.

Para a estudante, ouvir a histéria € como participar dela. Afirma ela que
pode perceber a moca teceld em sua frente ao responder a pergunta: ha algo
que atraiu sua atencdo na histéria? Ja para a revisora, 0 que mais chamou a
sua atencao foi o percurso da personagem: “0 percurso da mulher que tem a
possibilidade de ter tudo o que a fazia feliz é de extremo proveito para se
pensar” (Anexo 12), descreve. Para o psicélogo, que estava em um grupo
composto por 15 pessoas, a voz da narradora criou o grau de importancia para
a conducao da historia. Para ele, “talvez ter ficado atento ao texto impresso
tenha me prendido aos verbos e as palavras. Na narracdo portas outras se

abriram”. (Anexo 13)

O enredo da historia ndo se limita a expor episédios da ficcdo em si, mas
permite, por meio de simbologias, remeter o ouvinte a reflexdo de sua propria
vida, diz o bancario, que também acrescenta que o mais importante ao ouvir a
histéria, na linha de opcbes entre: voz, vestuario, recurso visual, histéria e

performance, opta pela performance. (Anexo 14)

Ja para a técnica em enfermagem, a sinestesia proporcionada pela palavra
pode ser semelhante ao assistir ou ler um texto escrito: “Os sentimentos sao
diversos. Se realizo uma leitura atenta, envolvente a sinestesia proporcionada

pela palavra é semelhante no assistir e ao ler”. (Anexo 15)

Ao afirmar que o que mais a atraiu foi a histéria, a espectadora permite-nos
confirmar o que defende Regina Machado, para quem o essencial € a verdade
da histéria para o narrador e, ao mesmo tempo para o publico. A for¢ca esta no

texto, seja contado ou lido, mas, ainda assim, no texto.

Para a transportadora escolar, o recurso visual tem grande forca em sua

interpretacdo. Estando na mesma condi¢cdo que as outras pessoas, em circulo,
89



no ambiente preparado para a escuta, notamos que o0 recurso visual — a trama
de tricé sobre o fundo preto — é apresentado por ela como algo impactante

naguele momento.

Esta resposta reforca nossa pesquisa no que se refere a importancia do
pensar nos recursos que possam ajudar a sugerir a narrativa e ndo entrega-la.
Pensar na elaboracdo desses recursos em total harmonia com o texto e com o
narrador, para que a histéria tenha o seu espaco, que aqui no caso € o maior

objetivo, é consequéncia de todo o0 processo.

Assim, para a empresaria, que também participou dessa roda de histérias, a
performance é o ponto mais importante. O fato de ter se emocionado ao ouvir a
histéria, também foi significativo: “Sim, me emociono muito mais do que apenas

com a leitura. O fato da narradora estar tricotando de verdade”. (Anexo 17)

Para a advogada, a voz da narradora fez a diferenca na conducédo da
histéria, e o impacto do gestual na performance ao desmanchar e desconstruir

a historia remeteu a sua propria vida.
(...) as formas de expressdo corporal, dinamizadas pela voz. Nesse
sentido ndo se pode duvidar de que estejamos hoje no limiar de uma
nova era da oralidade, sem davida muito diferente do que foi a
oralidade tradicional; no seio da cultura na qual a voz, em sua
gualidade de emanacédo do corpo, € um motor essencial da energia
coletiva. (...) E nessa perspectiva que tento perceber que na minha

leitura dos textos dos quais extraio minha alegria, esta parte do meu
corpo. (ZUMTHOR, 2014, p.63)

Assim, também para a tradutora, a voz da narradora foi mais importante
entre os itens propostos, reforcando as palavras de Zumthor acerca do poder
da oralidade. Essa importancia cultural da voz em nossas vidas ha muito
tempo, e, de certa maneira, sendo resgatada em meados do século XX e

adentrando o XXI.

A necessidade de o narrador ter clareza de que a alegria, 0 amor, 0 susto, a
surpresa — sentimentos que formam as nuances da histéria — a fim de que
provogue essa mesma intensidade no publico, constituiu-se também como
elemento observado nas respostas. A artesa, que se disp0s a ouvir e a ler o

conto, deixa claro em suas respostas que ler primeiro é uma ag¢do que requer
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criacao e imaginacao a partir de suas referéncias e vivéncias, porém, assistir
naquela atmosfera criada, entre 0s recursos visuais, a disposi¢cdo das cadeiras,

torna a narrativa diferente.

O contar e tricotar a0 mesmo tempo e, ainda assim, a historia permanecer,
foi 0 que mais chamou a atencdo de uma mulher atuante na &rea de apoio
pedagodgico. Para ela, a voz da narradora e a performance promovida s6
confirmam que ver € muito diferente de ler dentro desse contexto proposto:
“Na historia lida eu percebo que ndo entro em contato com o que sinto logo de
imediato. Eu preciso me concentrar para construir um cenario e entender o que
estou lendo. O sentir vem surgindo com essa construcdo mental. Diferente na
histéria narrada, eu entro mais em contato com o que estou sentindo de forma
imediata. Essa experiéncia das historias narradas me remete muito a minha
infancia, sinto uma conexdo com meu lado crianga quando usava mais 0s

sentimentos e as emogdes do que a razdo. (Anexo 21)

O significado de retrabalhar algo que ndo deu certo € o que destaca a
professora quando questionada. As possibilidades de reflexdo possibilitadas
pelo ato de fazer o tricé e desmancha-lo fez, para ela, toda a diferenca. Nesse
aspecto, podemos ressaltar a questdo da performance: ndo é s6 o ato de
desmanchar, mas em que momento a trama estd sendo desmanchada, ou
seja, como O recurso externo “conversa” com a histéria. Mais uma vez nos
remetemos ao processo de preparacdo da historia, quando dividimos a historia

€em cenas, em partes.

A gerente de compras acrescenta um item importante para responder a
guarta questdo: “Assinale o que foi mais importante para vocé, quando ouviu a
histéria: a voz da narradora, vestuario, recurso visual, histéria ou performance”.
Ela acrescenta mais uma alternativa, o amor da contadora pela profissao.
Podemos relacionar esse amor, percebido pela espectadora, a entrega do
narrador para esse momento e, por entrega, também poderiamos entender a

presenca.
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Joana Xauviel, criada por Guimardes Rosa, a Sherazade das Mil e Uma
noites, a velha Totonha imortalizada por Graciliano Ramos, todos os
contadores tradicionais de todos 0s tempos conhecem 0 seus recursos
internos e aprenderam a exercita-los durante a experiéncia de suas
vidas. Intuitivamente. O dom de contar histéria é, na verdade um
exercicio constante, um aprimoramento continuo de possibilidades
internas de ver o mundo de outras formas. (MACHADO, 2015, p. 106)

A coach, quando questionada, aponta que é o conjunto de elementos — a voz
da narradora, a historia e a performance — que fazem com que o momento,
preparado ou nao, torne-se unico: “Ouvir e ler nos possibilitam viajar, mas
ouvir/ver € muito mais gostoso, pois a emocédo toca em todos os sentidos. Eu
me emociono mais rapido quando assisto uma narracdo de historias.
Particularmente eu amo ler, mas quando a interpretacdo da histéria € muito
boa, eu me emociono de verdade e quero levar a histéria para frente. A
interpretacdo da contadora de histérias e a entonacdo da voz foram

fundamentais para me sensibilizar mais com a histoéria”. (Anexo 25)

Durante as rodas de historia, pudemos perguntar para as pessoas a qual
emocao elas estavam se referindo. Para muitas, a resposta para a emocéao
sentida € o momento. Essa possibilidade de parar e ficar, o que a leitura do
texto, muitas vezes, ndo permite. O poder compartilhar com outras pessoas
aguele momento, porque a plateia, nesse instante, também se torna coautora,
também participa. Seja no siléncio, seja com intervencées ou simplesmente

oferecendo a companhia para dividir aquele momento.

Apresentamos, aqui, duas figuras que apresentam as principais areas de
atuacao as quais pertenciam as pessoas envolvidas na pesquisa, bem como a

preferéncia por ler ou ouvir a historia.
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Figura 15 — Principais dreas de atuac¢do dos participantes da pesquisa e preferéncia por ler e

ouvir a historia.
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Figura 16 — Descri¢do das profissées dos envolvidos na pesquisa.
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2.1.2 Algumas consideracdes

Por meio desse breve questionario, tivemos a clareza de que toda a
pesquisa teorica se fez presente e coerente com a atuacao pratica por meio
ndo apenas das respostas, mas também das demonstragcbes dos 50
questionados, pertencentes a diferentes faixas etarias e areas de atuacgao
profissional, durante o momento de performance da narrativa. Os relatos
obtidos possibilitaram-nos entender, na pratica, o que Zumthor, Machado,

Benjamin, Iser, e tantos outros tedricos asseguram.

Podemos afirmar que a performance permite diferentes leituras. I1sso ocorre,
conforme defendemos durante o nosso estudo e pudemos observar com a
andlise da pratica do narrar e das entrevistas, quando o narrador se apropria
do texto, tendo como ponto central a histéria. Uma vez imbuido do texto e, com
ele, das passagens, das nuances, das personagens, dos lugares propostos
pela prépria historia, o narrador poderd estabelecer relacdes com outras
linguagens para contar a histéria em performance. Cuidando do vestuario, do
som, do ambiente, da modulacdo e impostacédo de voz e dos recursos visuais.
Atentando-se sempre para o fato de que nao esta realizando ou apresentando
uma peca teatral, mas aqui estamos lidando com recursos que podem sugerir a
criacdo do texto, a partir da bagagem cultural, do repertério de cada
espectador, independente da classe social, idade ou profissdo — a performance

do texto literario é capaz de suscitar diferentes leituras.

No entanto, é importante observar, que ndo se trata de qualquer
performance, é a performance diretamente conectada ao texto. A literatura
presente compartilhada em diversos espacos, com diversos grupos de leitores,
todos juntos, e ao mesmo tempo individualmente, realizando a sua prépria

leitura pelas vias da leitura do narrador de histérias.
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CONSIDERACOES FINAIS

As linguagens artisticas estdo em constante movimento. A necessidade em
pesquisar suas mudancas e reconfiguracdes foi o ponto de partida para esse
estudo. A importancia em relacionar a literatura com a arte de narrar historias
por meio da performance possibilitou o percurso pelas vanguardas artisticas,
pela histéria da oralidade e da escrita. Por ser um assunto ainda pouco
explorado nos estudos literarios, a teoria da performance norteou essa
pesquisa, contextualizando o seu surgimento dentro dos movimentos artisticos
e, por sua vez, promovendo um conjunto de leituras por meio de sua
realizacao.

Nosso objetivo em discutir o papel da performance na narracdo de histérias
— em nosso estudo, o conto A moca tecela — assistida e ouvida em diferentes
grupos de pessoas, como uma possibilidade de leitura e ndo como uma
dramatizagdo teatral, concretizou-se pelas referéncias citadas durante a
pesquisa e pelas respostas dos receptores quando leram o texto escrito e
guando ouviram o mesmo texto narrado pela contadora de histérias.

Relacionar as influéncias dos movimentos artisticos e a tradicdo oral, na
perspectiva cronoldgica do percurso da escrita e a sua reverberacéo na arte de
contar historias, permitiu reconhecer a linha do tempo permeando os meios de
expressao que originaram a performance e esta, por sua vez, o ato de narrar
histérias por meio de um conjunto de linguagens artisticas, identificando a forca
da performance diretamente ligada a for¢ca do texto literario, que se torna
presente na voz do narrador de histérias.

A escolha do conto A Moca Teceld, de Marina Colasanti, e 0s recursos
visuais empregados conduziu-nos a atingir nosso objetivo, possibilitamos
observar as inUmeras possibilidades de leitura do texto. O espectador-leitor, ao
ler a histdria escrita, estd no seu tempo, no lugar que ele mesmo escolheu, e
cria suas imagens a partir do seu repertério. Zumthor, entretanto, ajudou-nos a
compreender que o narrador de historia permite que o espectador-leitor esteja
em uma atmosfera Unica, com um grupo de pessoas, em um lugar ndo comum,
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ouvindo uma narradora de historias. Esse lugar compartilhado so ira existir no
instante em que acontece, € Unico. N&o vai se repetir, a atmosfera criada s6 €
realizada no estado da presenca. O presente se faz na presenca do narrador
de histdrias. A utilizacdo ou ndo de um recurso visual, sutil, apenas sugerindo;
na voz da narradora modulando, intensificando cada palavra, olhando nos
olhos das pessoas; é a narradora que esta com o0 espectador-leitor e ndo a
personagem dramatizando a histéria. O contador é ele mesmo em todas as
passagens da historia, ele narra a histéria, ele ndo é a personagem da histéria.

Em nossa pesquisa, deixamos claro que diferentes narradores de histérias
geram diferentes performances. E, aqui, a narradora assegura que o instante
se faz notorio pela presentificacdo do texto, por aquilo que ndo foi entregue. A
narrativa em performance nao entrega, ela sugere.

Assim, sugerindo, promovemos a narrativa em performance de A Moca
Tecela para diversos grupos, de idades e profissdes distintas. Reconhecemos,
por meio dessa realizacdo, o que Machado nos afirma em suas pesquisas, 0
que existe entre o ler e o contar. As pessoas se encantam e se emocionam
com a presenca do texto na voz da narradora, no olhar que realmente olha
para cada pessoa da audiéncia. Percebemos o quanto é significativo e conduz
as pessoas o texto bem construido, a apropriacdo desse texto e o conjunto de
leituras proposto pelo narrador por meio do figurino, do ambiente criado, do
gestual, da voz, dos recursos visuais como metaforas.

A presente pesquisa revelou-se em consonancia com as ideias de Zumthor
ao contextualizar a performance como arte efémera, na qual se torna
indispensavel a presenca no instante do acontecimento. E nesse
acontecimento o publico se torna também coautor, visto também estar
presente. ldentificando a performance como leitura, percebemos, em sua
histéria, o homem como mediador dessa leitura por meio de suas acdes e do
seu proprio corpo. Impossivel repetir a histéria, sempre teremos uma nova
performance. A plateia, o clima e o ambiente proposto n&o seréo os mesmos e
o narrador também ndo. O que lembraremos nos proporcionara vestigios ou
indicios de algo que, de alguma forma, significou mais do que uma ou outra

situacao durante a passagem da historia.
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Assim, quando lemos e ouvimos as respostas a partir das entrevistas
realizadas, para grupos tdo distintos, confirmamos que para narrar bem uma
histéria é preciso conhecer a sua proépria histéria e perguntar o que vocé quer e
0 que deseja ao se propor conta-la. A relacdo entre narrador, historia e publico
€ imediata, a leitura se realiza por diversas entradas: pela voz, pela memoria,
vestuario, recurso visual, repertorio, texto etc, e presente nesse conjunto, a
literatura.

Na contemporaneidade, ndo enxergamos mais 0 tempo, ouvir custa muito,
mas também quando o publico concorda em parar para ouvir, a leitura se
realiza naquele instante, onde minutos se transformam em dias, em grandes
viagens, em decisfes. Contar histdrias com recursos, minimos recursos, para
que a histéria possa aparecer, promovendo a curiosidade, ampliando o
repertdrio literario e artistico de cada leitor-espectador; permitiu cada audiéncia
compor a sua cena, a sua leitura a partir da sua bagagem cultural, que € Unica
independente de quaisquer situacdes: étnicas, sociais, culturais, faixa etaria
etc. Apenas estavam todos ali, reunidos, para compor a sua histéria, a partir da
historia lida por meio da performance da narradora.
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Entrevistas e Percepgdes - A leitura como Performance
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2. Quando vocé assiste uma narracdo de histdria, o que vocé sente?
Ha alguma diferenca de quando vocé 1€ a histéria?
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4. Assinalede 1450 que foi mais importante para vacé, quando
ouviu a histéria?

a. { ) voz da narradora
b. ( ) vestudrio

. ( )recurso visual
d. ¢ histdria

e. ( ) performance
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2. Quando vocé assiste uma narrag3o de histéria, o que vocé sente?
Ha alguma diferenga de quand'o vocé lé a histéria?
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a. ( ) voz da narradora
b. ( ) vestudrio

c. { ) recurso visual
d. { ) histéria
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a. (3) voz da narradora

b. (x) vestuario

c. {u) recurso visual

d. (2) histéria

e. (1) performance
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2. Quando vocé assiste uma narragdo de histéria, o que vocé sente?
Ha alguma diferenca de quando vocé lé a histéria?
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3. Ha algo que atraiu sua ateng¢3o na historia? Comente.
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4. Assinale de 145 o que foi mais importante para vocé, quando
ouviu a histéria?

a. (9) voz da narradora
b. (1) vestuario

. (s) recurso visual

. (4) histéria

e. (s) performance



Anexo5

Entrevistas e PercepgOes - A leitura como Performance

NOME _ U .ic (=542 DE FAiAl

Cm—

Ocupagdo_ - Tc Awse o idade  “C <rcc

1. Vocé acha que ouvir/ver uma histéria é igual a ler uma histéria?

Y —

Sl PAome oS A0 o sGUAT Co S A R roRA

oA AL GO @il (O FACANTD  F it A

2. Quando vocé assiste uma narragdo de histéria, o que vocé sente?
Ha alguma diferenca de quando vocé Ié a histéria? '

[ Sl ion e D0 ARIND Fuck AO L0 & e

LT e A oAl AN

3. Ha algo que atraiu sua aten¢do na histéria? Comente.

TEATE DL o W ER Al 00 A TLLT YO D T CE),

[

DA2C O] AL anECE O

4. Assinale de 1 a 5 o que foi mais importante para vocé, quando
ouviu a histéria?
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e. ( ) performance
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oo solkdoses e he UQ‘\-%CI ME o visa O
4. Assinale de 1 a5 o que foi mais importante para vocé, quando "> 50 L
ouviu a histdria?

a. ( ) voz da narradora
b. ( ) vestuério

c. ( ) recurso visual
d. ( ) histéria

e. (\Q performance
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b

Entrevistas e Percepgges A Ieltura como Performance
NOME !~ Ly AN L i

e ’J ,z

Ocupagao idade__ 5 avic o\,

1. Vocé acha que ouvir/ver uma histdria é igual a ler uma histdria?

- - - / ~ o
L \ \ e e Pid TN ] O LAY Aniaa (.4 fon) Lllé’) S
3 71
L/ N ~ ol »;A e S (A O] ."‘ﬂm ¢ ([, o
" /[ LAy ‘ .-‘“-:X(/"‘ L' ‘/\/Ai(.;;,(-»\ . L;L- At VA ’(/\';f/'\a’ o]

v, 1
LT L A .1‘ N '\”\t \\i\ NN

2. Quando vocé assiste uma narragdo de historia, o que vocé sente?
Ha alguma diferenca de quando vocé Ié a histdria?

SRR T THRNR T8 VAR AR SV ala V. | 2« N Vioodoves A 4
: - ‘\, 3 - E R
LYY AR TN oAk £ ’ﬁ N LA \ns Ll 1S o li / N ,{ﬂ‘/;\;
\ T { r
A

3. Ha algo que atraiu sua ateng¢do na histdria? Comente.

;:\L T\‘ZL Ak inga 2 Cilanans N 3S)!\ i :;L Dl el AN L
K N f ‘

tl AVAV .U DID) e”\A ye ‘)" V\[Q_l i ¥ 4 f(q\,p\ {‘v’) ;‘ V[ A0 L P ,d(_,(_,‘f(\v)\'l‘\x)

AN YVWED ,L V\,L[\.L NE \,r{"\ vneu,L~ (__ Yo vuCoc e\«, \A,:IJLZD
4. Assinale de 1 3 5 o que foi mais importante para vocé, quando

ouviu a historia?

a. {f) voz da narradora
b. (L) vestudrio

¢. () recurso visual

d. (®) historia

e. (3) performance
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Anexo 9

Entrevistas e Percepgdes - A leitura como Performance

A L o T A
NOME _|ln e [ psvim  Joes’= Aol
Ocupagdo_ (' ppgse  Toq A i el idade__ !

! )

1. Vocé acha que ouvir/ver uma histdria é igual a ler uma histéria?

/o e LS RAL G g F - oA, T ™ e, KX akay oy b fey
: 7

s
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e rs
i Civecef S anna o e o0l —_—

7,

(@}
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ANRVASE SR Yt e B NS G S Y R
e R
fale iy @b T el e

2. Quando vocé assiste uma narragio de histéria, o que vocé sente?
Ha alguma diferenca de quando vocé 1é a histéria?

o e o S o L N A
4. Assinale de 14 5 o que foi mais importante para vocé, quando
ouviu a histéria?

a. R)vozda narradora
b. () vestuario

¢. (3) recurso visual
d. (/) histéria

e. (y) performance
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Entrevistas e Percepg¢es - A leitura como Performance
{

ST

f b : r\} N :
nome /Al v e o (syoc CO= O

= . . roauady
Ocupagdo_ci (\Y 080 © ¢~ (¢ aocetidade_G 7 OO S

()

+¢~Q§4;

1. Vocé acha que ouvir/ver uma histéria é igual a ler uma histdria?

N \\ - ‘ - -
NS ReUSEY A *\ Q \2 S clg \'T;“a‘ AN AL AN C U I I
— N R - o~ SO U A .
Clvy v S Yo o Sl g el 8o oo
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2. Quando vocé assiste uma narracio de histéria, o que vocé sente?
Ha alguma diferenga de quando vocé Ié a histéria?

”
]

PN . -~ A - { 2, - e ‘,/} .
ST LN e S VAV W N A (RCony \2 FaYa s le O
Chs YNNG L Y2 G \L N O S VN < \ L) Iy W Ciil,
o L Con ool O TSOULA T @ Qv yle k@ —
R T ) o ~ 4
clee G Lonvaol oAl 2aeclel \ L A Cont o CLg il
T

3. Ha algo que atraiu sua ateng¢3o na historia? Comente.

oo (A el acdadke o mdeilon ¢ vnck

Dol ol e, o\ k\fb‘—\ RCvwe (o A e ce | ol oL LS Caie —

3
N

4 oo e :"‘-\\’«/uz_ - s 2 Ce e e ol (2 o YNF e~
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4. Assinale de 14 5 o que foi mais importante para vocé, quando - - b

ouviu a histéria? i -

", a. (xJ voz da narradora

< b. (A vestudrio

L/ €. (N recurso visual ﬁ ' |
, Cone O aloT

2 d. (N histéria R

Ao (Y e

) e./'bq performance REGROE

Sccc



Anexo 11

Entrevistas e Percepcdes - A leitura como Performance

NOME Cenc\(eﬂfue Cﬂ@ﬂa CM@( e &]i@%

0cupa;§~{: Scidandre idade__ )3 gnod

1. Vocé acha que ouvir/ver uma histéria é igual a ler uma histéria?
- ) {)- \ = 7 .
L.o.. < X0 O00NCH TUUSETNLECL GANIEC, aatetcom G omim e 1o _.-.Ai.,

- ! . N
OO MO T B IS o 2 RXIRIOITC okl €44 CONUSTE

; et ) {
LisdSai b cnen Bnem‘}rwm?’m'f@ Qurialoe omr Ridec
’ / ;- § .

2

A <

e > @, -
QO \(c“ S (3 O IC AT TGO € 0 OONG CrXX Al

2. Quando vocé assiste uma narragao de histéria, o que vocé sente?
Ha alguma diferenca de quando vocé 12 a histéria?

4. Assinale de 1 4 5 o que foi mais importante para vocé, quando
ouviu a histéria?

a. (4 voz da narradora
b. ) vestudrio

c. () recurso visual

d. () histéria

e. () performance



[ Anexo 12

Entrevistas e Percep¢des - A leitura como Performance

NOME bluna GaRPIEL PEDED

Ocupagdo___Feviora idade__ Z©

1. Vocé acha que ouvir/ver uma histéria é igual a ler uma histéria?
Mﬁf;v . LEL umA STIRA INDINGDUAL_ENTE ¢ STABELE CE Uran

LELANAD DIRETA SNTRE LEVITE. € TS , ENRYUANTD o vz, UHIA

+hiChia mPuea Nuria V\E‘D\m\% TNDE AL IMPLERTES 1o

NARERDTR. CE1ENTRN A PORFIR AN CE Pud NTERFELE T

TEXTY B TWVERIAS FUREAYS , © QUE CULTUNA NUMA  (FPLEWAS TO COVRITE QUL

2. Quando vocé assiste uma narragdo de histéria, 0 que vocé sente? OVE TivERe R

. . . VU DryueLa que
Ha alguma diferenca de quando vocé Ié a histéria? ELE TERIA
' Pk Mg NV (UKL RN
SUANDO © NRRRRTSR € %oty  ELE PobE DESTACA ©5 FONTYS (OETES TE .

PO TEXTH O A uﬂu&'?\ﬁ?'a D PEMBIYS € FTLANCPRUIMENTE oty O
. ~ e ae dlapce i
CLUNR. . AT APeoVE TR € AMTUIREL €Vaa PotEncialiio SWiNTE Fepe

SERMAENTYS € MPPEWGE) TVERSKY QUE ora CETTVRA @VERT KUt ENTE
FOUUD ATENTA DROVKARLA PAYS KL, .
3. Ha algo que atraiu sua atenc3o na histéria? Comente.

e A - ey [t
TYPCCFcaMEnTE €\ FELAAS A FIDCA TECELA™ O TCp wifso Da (O wWLITER. i

TEIN A POYWBILIDANDE e e TV o GUE A FRYIA FELITE ¢ Te EXTEETQ PEove

TALA SE PENSAL -85S AFINAL  DENTRE PURS AY PUSSIBILIDATES | ETFIUSA A
4. Assinale de 1 4 5 o que foi mais importante para vacé, quando eponoeien
ouviu a histéria? : Fericonve

a. () voz da narradora
b. (s) vestuario

¢. (3) recurso visual
d. (2) histéria

(+) performance

o



_Anexo 13

Entrevistas e Percepc¢des - A leitura como Performance

NOME 2#! el Dorpira oy Sumios
Ocupacgio Eglcchg-_;g idade_d. X

1. Vocé acha que ouvir/ver uma histéria é igual a ler uma histéria?

Pem s

Iamels s muo\LLélm«a//M e, %Mmsum_mi\lild <e
omerdtiny e | ’ rader ¢ Yeda Owramd éﬁr fmeéaw
9 reldgde Com~ 3 hsﬁo’r. TN Pdr*e ds Mos.m

g
A u A\L fanma, mcel ALLM)em‘t& com outrey Reserc recursag . ,
&'ﬁ )33 Z Quando vocé assiste uma narragdo de histéria, o que vocé sente? \109;)

Ha alguma diferenca de quando vocé I& a histéria? e,

AM% ‘97

3. Ha algo que atraiu sua atencdo na histéria? Comente. AQ‘;P s 9“’“’\@’*’\

wadn ﬁsmc@- Tobis

kg.mw a&N-“K 1/.9’\ Aot R0l dem T’ : 3’“’\1"\‘”‘& ton9e. ’

4. Assinalede 1350 que foi mais importante para vacé, quando auél&
ouviu a histéria? , Ao \)_a/\()a> o o>

a. (Y vozdanarradora (?M(?O—l Q_._.ﬁ;-% e M .

b. ([) vestudrio

¢. ()) recurso visual
d. (9) histéria

e. (3} performance
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Entrevistas e Percep¢des - A leitura como Performance

NOME \\\Jq*\t\‘v\ S;\rcw;u A o \Va,

Ocupagdo i © idade_ 3%

1. Vocé acha que ouvnr/ver uma orla éigual a Ier uma h|stor|a?

N‘T‘J Qu\r\so S€ on| YW \(\w Bf\“\ &) 3)@ 0\’ ’L auvt Q, cxw uv’\—w\‘(“ AL HE
Pt W T AN 3)‘\ A(v( < \““‘-X %Nd "‘i\g“' Qtesia
\K é LS \ L\ ur\’\ \\, % P pNoS (/ Lol \{\)lts \V\‘NVNXQM > QR(J
LK &Y
AN AN AN N S

L4
\'ﬂ“\"m %\“ \MMA x%(&(’ éa \‘F R Q \\\ Qv \L o RRED 'slx Wl
\\‘(\ X‘ ¥ \f\‘f\\, 6&. AT Q\u?\\u e R

[INENNASTN

2. Quando vocé assiste uma narragao de histéria, o que vocé sente?
Ha alguma dlferenga de quando vocé |é a histéria?
&\ G wVRaCen (o Q}t\?\‘DY\‘M\‘\Lt \‘”\\/\&Q Vv | © %VJL DO o W

{ \ ~ e e LY
é Eaaa\ L\u\g [N ’Q(»\— VL \r.&) X3 \{\t w s R A, \(\J\((Q COLm
B D Lo TR EAIRT OO0 e Ureess L
R ‘k‘i\\“u‘\ £a \(\S\Qr\w s eoRen \QUM > \ \ ANL ‘EQ
N & 2 =N L.
\,3& v ~$ "v Saxyms  wl\es | Co s r/\'l\ \Cx uﬁuj‘ PEAE
\/

\ LY§R§ LRUS I B >§‘»\QL\;\

538 N
S

Ng\(\«;o U
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3. Ha algo que atraiu sua aten¢ao na histoéria? Comente

‘Q) LoD gc\ \W\Q Vin e Se \\“~ Q U(Q" LQ\:&CES\QS é‘\
-é—\ \.&.;m R S WA St \v?;‘« I vcx\lws é D\W\Q{\QQ\\C\S %Qo’i\,
N\ (R N

¢l @ QN e \&\ Comobel o Gty 3n sum wr”‘{‘ e

4. Assinale de o que foi mais importante para vocé, quando ouviu a
historia?

( ) voz da narradora
. { ) vestuario

( ) recurso visual

( ) historia

P oo T o

(_performance

‘?J\'



Anexo 15

Entrevustas e Percep¢les - A leitura como Performance

NOME - Mf)ﬁfﬂ}\m%wmw
O do_ 2mi G ‘Q)‘(Y\’é’n”{f(]k idad = N
cupagio 1O ‘ A Ymﬁﬂﬁj ade ijgz;Y_],ﬁ};

1. Vocé acha que ouvur/ver uma histdria é igual a ler uma histéria?

2. Quando vocé assiste uma narragdo de histéria, o que vocé sente?
Ha alguma diferenca de quando vocéléa hlstorla?
b/
; m ﬂuﬂ Wﬁmm L

ONSTIA A L(‘Wﬁ/ Qi Jn

3. Ha algo que atraiu sua atenc¢do na histéria? Comente.

I Cedissone!]

4. Assinale de 145 o que foi mais importante para vocé, quando
ouviu a histdria?

a. (J) voz da narradora
b. (5) vestuério

c. (4) recurso visual
d. () histéria

e. (1) performance
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Entrevistas e Percep¢des - A leitura como Performance
NOME (s 6 o 24(:’ c

Ocupacdo_Tu oy < acrana (Jrocas idade_ 33 Aol -

1. Vocé acha que ouvir/ver uma historia é igual a ler uma histéria?
/ W (il L T A 2 ///M/(% e P d e
Mﬂ LB B LRl Lt §L.//7’¢ £ A
S0 CELE S22 LT E 2T

2. Quando vocé assiste uma narragao de histdria, o que vocé sente?
Ha alguma diferenca de quando vocé Ié a histéria?

g/f? LLz2Ey £ e 4;/&;766/2/%7 ;'/AL‘ W?

(o i 4:: a8 ST [ 2T LGus 2
e o9, 06 LE gﬂ/@n UCE ¢ %wj ¥l
LS ag Fads

3. Ha algo que atraiu sua atengao na histéria? Comente. ( /[ ~

eI U 2 P2NA) /7231/(/44 & g‘/a/ ‘25//7/(/’(

S peg o Sdael A st pescgoe 57F
X 1a Y S oo Lrus
4. Assinalede 1450 que foi mais importante para vocé, quando
ouviu a historia?

( ) voz da narradora
( ) vestuario

() recurso visual

. { ) histéria

( ) performance

P oo TP
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Entrevistas e Percepgodes - A leitura como Performance

?gg g&“m @Ss E%‘“M
Lrwol\NET o venk€ covn vrealS
M e M MmO eYTEXR.

2. Quando vocé assiste uma narragdo de histdria, o que vocé sente?
Ha alguma diferenga de quando vocé I€ a histéria?

3. Ha algo que atraiu sua atengdo na histéria? Comente.

O Cadxo da
ij

4. Assinale de 13 5 o que foi mais importante para vocé, quando
ouviu a histdria?

. { ) voz da narradora
. { ) vestuério

( ) recurso visual

. { ) histoéria

(X performance

P ao o o



[ Anexo 18

Entrevistas e Percepgdes - A leitura como Performance

nome Mar, Cevdlog @ag}al&
Ocupagado MNQWA/ idade 550/\/\M

U

1. Vocé acha que ouvir/ver uma histéria é igual a ler uma histéria?
Noo LQ/(U&NY‘C\.N’\\Q'/ﬂCkéO.Q)OO main fin e ool .
ndemdo do Glado de anm\o do leiker, o vien pods
e ¢osilivo ou mc\q‘mlo Qo _suvil v Ter dec o
N/\\ernc\ an ?/W\AG'OGQ/J oxmefwm ce manvy U berdool

2. Quando vocé assiste uma narragao de histdria, o que vocé sente?
Ha alguma diferenga de quando vocé |é a histéria?

S\K\QWLWMMW AR Ao&mmm&.'
b«hdodxo\ncefn\mi&(/m(mm.@a%e Qwurvwvxau
A aM £ famben cahiva . ghdwm(o L ng, o
IinNeria, pda W L\\\wu@ﬁ W 6 ew T 2 v
Lbsobq\\/ug ¥ipo du Yrerea .

3. Ha algo que atraiu sua atengdo na histéria? Comente

& rw&a@doo\ukwlg»%o\%m@uv@ew
A&W\B?a.lre@u com o dwamamchon dp Frdas Al
lreadfc'.e,’ MU o \Lm‘nchv\\cl. max can e . '

4. Assinale de 135 o que foi mais importante para vocé, quando
ouviu a histéria?

a. (1) voz da narradora
b. (s) vestudrio

c. (2) recurso visual
d. (3) historia

e. (4) performance
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Entrevistas e Percepgoes - A leitura como Performance
nomE_KATIA Reqivh kaTiwk N -Sitys
Ocupagio_ TRADUTURA idade_ 28 »

1. Vocé acha que ouvir/ver uma historia é igual a ler uma historia?

NI,

2. Quando vocé assiste uma narragao de histdria, o que vocé sente?
Ha alguma diferenga de quando vocé Ié a histdria?

g

o~ ~ . R
Sin, € PivetecTe. B Mg dac i

VOB S Lo HEe.

3. Ha algo que atraiu sua ateng¢ao na histdria? Comente.

O TRicoT oGt o o TRUAK A
HiSTOAIA PEASo ve reve o
DRl PRZEA o
DT TRZER A% pLas (oisAL hem
F@.’ -—«'\-/: -\ Y, —

4. Assinale de o que foi mais importante para vocé, quando ouviu a
histéria?

. (Xf voz da narradora
. ( ) vestuario

. (¥ histéria

a
b
c. ( ) recurso visual
d
e. ( ) performance
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Entrevistas e Percepgdes - A leitura como Performance
NOME ?)%wmvm Qunsty Rdnmaele

Ocupagdo CU’\B/\,Cz, idade_ =1

1. Vocé acha que ouvir/ver uma histéria é igual a ler uma histéria?

YO\ m ’sk’v“\.t( «rﬂg,aélgjb ,g . ci{& &qu’ _— O'Lk L‘ \v-vdfﬂ
e =S Qy\bvvhq e _,va\a,q;zm o /%mhc/@:b
QL)»\«bvm‘) ﬁ%ub "’DJU’LE/W\, Cﬁl QZE \Aff‘a

2. Quando vocé assiste uma narragao de historia, o que vocé sente?
Ha alguma diferenca de quando vocé |é a histéria?

ry-*wxx Jo.X JLM’WMW@CCCQ s G Gy #eore ?f R
L;\‘}'\Qx.%h»v Aol Qo /)(I\N»OK/OLS <~ «:a@b .eaZc‘x

AinJre _oloe udEie, e el Mm/\ﬂl
(v TJQWM'

3. Ha algo que atraiu sua ateng¢do na histéria? Comente.

o 4%@&'1,%% olew a'\mo\; ] Cerdon o

f\kcuéam LB AR AL -LZ’MW/ & ij&ug_,_cavmw

4. Assinale de 1 a 5 o que foi mais importante para vocé, quando <%
ouviu a histdria?

a. (5) voz da narradora
b. (%) vestuario

c. (4) recurso visual
d. (4) historia

e. (5) performance
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Entrevistas e Percepcoes - A leitura como Performance

NOME_F0r i b ot Solyr—

Ocupagio_c e e dae )““ idade__ “tl
l i E\_\ '-:

1. Vocé acha que ouvir/ver uma histéria é igual a ler uma histéria?

~ e
SN £

2. Quando vocé assiste uma narragdo de histéria, o que vocé sente?
Ha alguma diferenga de quando vocé |é a histéria?

~ <

’ N - 8 N o £ e ’1 LA e
Y\ b Bl SIS A A 2 Ff@’v < Do .‘f’"‘“‘ ’
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3. Ha algo que atraiu sua ateng&o na historia? Comente.

by b Seern (_;,,]/u»; Ao A JEE RN TR PN P
I S Sz > et e e e
i L vy < GL’ B P/\ TP A VS & Aoy T e

RS /
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4. Assinale de o que foi mais importante para vocé, quando ouviu a
historia?

a. (/) voz da narradora
b. ( ) vestuario

c. ( ) recurso visual

d. ( ) historia

e. (/) performance
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Anexo 22 -

Entrevistas e Percepgdes - A leitura como Performance

NOME L/ g[uv\(:k, L:“{ %’1@,31(-{:) &2"&"%;&»*‘-4;)
Ocupagio___{AifeXit’l idade_ 99

1. Vocé acha que ouvir/ver uma histoéria é igual aler uma historia?

Aol ‘UA}SD«,V 22V, ﬂ %»’n.u . uﬂ”\ )’yﬂcu/
-
Ay k) i,()» (U

2. Quando vocé assiste uma narragao de histdria, o que vocé sente?
Ha alguma diferenca de quando vocé Ié a histéria?

~Nooeow Yrum J(M;IL Ann G (’T{M\{ Lo (’{A Zoten (e |
Ao s AL e /)&JU“\.U,WL* LA @J@‘L".#
ﬁ u)L/{ UM ()L;/\_, M e /i/\/l-&ﬁg'/“v‘»% /L/u/d-u v j? ii\‘ﬂ"
3%uvvf'2£ Koo 2 b jQVW%{A/VE ;OIS N
Aok e S e vtadloe Lo Tiordo M Alrin u/j&m,u LA
AL
3. Ha algo que atraiu sua atengao na histdria? Comente. o
%’UVVL, O )LQ/Y“T*V JC\/\J/;\,Q C ri/:rch,z,(,f;u e fiu,/;ﬂ AL

A

oo T «)% KXo M"’L&k\ﬂ&t‘\&u do T cee < (T" 4:,(,4,,£

s Lan ¢ “ AN NLL O, L AR //"st Y U w'&" WK u‘i’ A
5 )

- - N . ' - / iy W, T N 'y g
AL \ v Lu.,\j’(" L ( gy )Y’y"%’b A Al JledA Gy )/Q;M&LCJ

H
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4, Assmale Je o que foi mals importante para vocé, quando ouviu a
historia?

a. ( ) voz da narradora
b. ( ) vestuario

c. ( ) recurso visual
d. (X) histéria

. ( ) performance



| Anexo 23 _
Entrevistas e Percep¢des - A leitura comeo Performance

NoME_SALN A 5 e fae
Ocupagio_ v lin &u\funffL?\ idade 24

1. Vocé acha que ouvir/ver uma histéria é igual a ler uma histéria?
N £ vt neellios! A M o
MW*’”M D AL D i W
EnNA W ctyr A YA, G W

2. Quando vocé assiste uma narragio de histéria, o que vocé sente?
Ha alguma diferenca de quando vocé I& a histéria?

Eh\.u;ﬁo/w\a/w Mc/w\/\cud'é, orc e R
Lt il ansilnda a u%

Jé«vvwi Wuu/u‘@?c Q{,Lk»&f‘c/n{’c( WW% /@,O,m/
—:n\,eonép M/\W« Ao, !

3. Ha algo que atraiu sua atencdo na histéria? Comente.
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4. Assinale de 145 o que foi mais importante para vocé, quando
ouviu a histéria?

a. (4) voz da narradora
. (1) vestuario

¢. (2) recurso visual

d. (3) histéria

e. (5) performance
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| Anexo 24
Entrevistas e Percepgoes - A leitura como Performance
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1. Vocé acha que ouvir/ver uma histéria é igual a ler uma histéria?
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2. Quando vocé assiste uma narragao de histéria, o que vocé sente?
Ha alguma difereng¢a de quando vocé |é a histéria?
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3. Ha algo que atraiu sua atengdo na histéria? Comente.
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4. Assinale de o que foi mais |mportante para vocé, quando ouviu a

histdria?

a. (X voz da narradora
b. ( ) vestudrio

c. (X recurso visual

d. (X histdria

e. ( ) performance
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L Anexo 25

Entrevistas e Percepg¢des - A leitura como Performance

NOME 24P BoeCu A7

Ocupagdo__CoacH idade_#/

1. Vocé acha que ouvir/ver uma histéria & igual a ler uma histéria?
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2. Quando vocé assiste uma narragio de histéria, o que vocé sente?
Ha alguma diferenga de quando vocé 18 a histéria?
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3. Ha algo que atraiu sua atencdo na histdria? Comente.
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4. Assinale de 145 o que foi mais importante para vocg, quando
ouviu a histéria?

a. (s) voz da narradora
. (#) vestuario

. {7) recurso visual

d. (9) historia

. (5) performance

6o U

D



