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RESUMO

Esta pesquisa tem como objetivo geral construir uma proposta de intervengao
aplicavel ao 9° ano do Ensino Fundamental com base em historias contadas pelo
povo transpostas para o teatro. As agdes pensadas para se atingir essa meta, foram:
construir o arcaboucgo tedrico da Semidtica Discursiva, com énfase no Percurso
Gerativo da Significagdo; selecionar entre os contos populares ja levantados, o
corpus de base para a retextualizagdo em script de teatro como forma de propor
nova enunciacio; elaborar uma proposta de OFICINA DE TEATRO: DOS CONTOS
POPULARES A REPRESENTACAO aplicavel ao 9° ano do Ensino Fundamental. A
metodologia adotada foi a pesquisa bibliografica, qualitativa e aplicada. O universo
de pesquisa foram 06 (seis) contos lidos entre os contos ja levantados e registrados,
extraidos do livro “Conto popular e comunidade narrativa” de Francisco Assis de
Sousa Lima (1985), e coletados no Cariri cearense. Dentre os contos lidos,
selecionamos como corpus para a reescrita em Script como proposta de
representacdo em teatro, o conto “As viagens de S&o Pedro a terra” enunciado por
Dalia Nunes de Brito. Como produto técnico, a pesquisa gerou a oficina proposta
pelo terceiro objetivo especifico. Como resultados desta investigagéo, pontuamos: a
forma em prosa do conto como registro da oralidade que foi modificada para script; o
conto As viagens de S&o Pedro a terra apresenta trés sujeitos, figurativizados pelos
atores: Deus, Sao Pedro e povo, cujo espago geografico da narrativa versa entre o
céu e a terra, num tempo incerto que traz as marcas linguisticas verbais indicando
presente e passado. A tensdo da narrativa que destacamos foi: obediéncia versus
desobediéncia.

Palavras-chave: Semiética discursiva. Conto popular. Teatro.



ABSTRACT

This research aims to build an intervention proposal applicable to the 9th grade of
Elementary School based on stories told by the people transposed to the theater.
The actions designed to achieve this goal were: to build the theoretical framework of
Discursive Semiotics, with emphasis on the Route Generative Sense; select among
the popular tales already raised, the base corpus for the retextualization in theater
script as a way of proposing a new enunciation; draw up a proposal for THEATER
WORKSHOP: FROM POPULAR TALES TO REPRESENTATION applicable to the
9th grade of Middle School. The methodology adopted was the bibliographical,
qualitative and applied research. The research universe consisted of 06 (six) tales
read among the tales already raised and recorded, extracted from the book “Conto
Popular e Comunidade Narrativa” by Francisco Assis de Sousa Lima (1985), and
collected in the region of Cariri, in the state of Ceara. Among the stories read, we
selected as corpus for the rewriting in Script as a proposal of representation in
theater, the tale “As viagens de Sdo Pedro a terra” enunciated by Dalia Nunes de
Brito. As a technical product, the research generated the workshop proposed by the
third specific objective. As a result of this investigation, we point out: the prose form
of the tale as a record of orality that was changed to script; the tale As viagens de
Séo Pedro a terra presents three subjects, figuratively portrayed by the actors: God,
St. Peter and the people, whose geographical narrative space is between heaven
and earth, in an uncertain time that bears the verbal linguistic marks indicating
present and past. The narrative tension we highlighted was: obedience versus
disobedience.

Keywords: Discursive Semiotics. Popular tale. Theater.
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1 INTRODUGAO

A presente pesquisa partiu das discussoes feitas em prol da montagem de um
grupo de estudos sobre linguagem, cultura e semidtica, tendo como mentora a
professora doutora Maria Nazareth de Lima Arrais. Através das explicagcdes sobre a
semidtica e a sua importancia para a anadlise textual, surgiu 0 nosso interesse em
pesquisar o tema. Diante da curiosidade e da vontade de desbravar o universo
semidtico, a professora sugeriu a leitura do livro Elementos de analise do discurso
(1994) de José Luiz Fiorin através do qual tivemos o primeiro contato com a
semidtica proposta por Algirdas Julien Greimas, uma semidtica que enxerga o “[...]
texto como uma unidade de analise” (FIORIN, 1994, p. 15).

A semidtica greimasiana surge nos anos 60 a partir da publicagdo do livro
Seméntica Estrutural e da primeira escola voltada para estudos semidticos
localizada em Paris: a Ecole de Hautes Etudes em Science Sociale. A proposta de
Greimas € analisar o texto em um percurso composto por niveis, cada nivel
possuidor de uma sintaxe e uma semantica propria. A este percurso, ele o chamou
de percurso gerativo de sentido e o dividiu em trés niveis independentes que vai do
profundo ao superficial mais o discursivo. O primeiro nivel € o fundamental, este € o
nivel profundo que busca explicar os niveis mais abstratos da construgdo textual, a
ele foi atribuida dois componentes: o sintaxico e o semantico. O segundo nivel € o
narrativo, também conhecido como de superficie busca reconstituir o fazer do
homem que em suas agdes em busca dos seus objetivos acaba transformando a
histéria e o mundo. O terceiro nivel — nivel discursivo — produz um revestimento de
concretude as abstragdes do nivel narrativo, produzindo atraves das invariagcdes de
conteudos narrativos, possiveis variagdes. O processo de analise textual fazendo
uso dos trés niveis do percurso gerativo de sentido possibilita ao pesquisador uma
visdo abrangente e minuciosa da estrutura textual.

Com o apoio da semidtica discursiva, enfatizamos a escuta, o registro e a
representacdo de contos populares. Essas narrativas despertam a curiosidade, o
interesse, a participagcdo, os sentidos, as expectativas, as emocodes, além de
propagar e preservar a cultura, os valores de um povo e proporcionar a troca de
conhecimentos. S&o narrativas vivas que, a partir da contagdo, podem ser levadas

para a sala de aula como incentivo a escuta e ao registro, valorizando a cultura local.
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Nessa direcdo e considerando que, durante a Educacdo Basica, nos
defrontamos com uma cultura grafocéntrica, ou seja, a escrita como forma unica de
construir conhecimento, deixando a oralidade em segundo plano, surgiu a nossa
problematica de pesquisa que € sugerir a possibilidade de uma proposta de
intervengdo que busque na oralidade um apoio para a representacao artistico teatral
como novo texto que, embora parta do escrito, € feito para ser lido e representado.

Para tanto, o objetivo geral desta investigagdo é construir uma proposta de
intervencdo aplicavel ao 9° ano do Ensino Fundamental com base em historias
contadas pelo povo transpostas para o teatro. E como ag¢des para se atingir esta
meta, elaboramos os seguintes objetivos especificos: construir o arcabougo tedrico
da Semidtica Discursiva, com énfase no Percurso Gerativo da Significagao;
selecionar entre os contos populares ja levantados, o corpus de base para a
retextualizacido em script de teatro como forma de propor nova enunciacao; elaborar
uma proposta de OFICINA DE TEATRO: DOS CONTOS POPULARES A
REPRESENTACAO aplicavel ao 9° ano do Ensino Fundamental.

Esta pesquisa se justifica, inicialmente porque € um trabalho interdisciplinar
centrado na semidtica aplicada ao discurso oral e ao discurso escrito, mas
considerando as caracteristicas da oralidade, pois buscamos trabalhar do oral para o
escrito e novamente para o oral, ou seja, de um oral artistico para um escrito
artistico, com proposta para oralizacdo desse escrito artistico em novo texto que € o
teatro.

Além disso, € relevante também porque buscamos contribuir com o fazer
pedagdégico do professor em sala de aula, almejando uma forma de dinamizar as
aulas de Lingua Portuguesa, deixando-as mais motivadoras e significativas pelo fato
de a proposta contemplar um trabalho que promove experiéncias diferenciadas para
a construgcdo de saberes. Buscamos orientar a pratica pedagogica voltando-a para o
desenvolvimento das capacidades cognitivas dos alunos, trabalhando com o
universo que eles ja conhecem através dos familiares que é a contacéo de historia e
desenvolvendo neles a aptidao para a representagao das historias contadas.

O presente trabalho encontra-se dividido em cinco capitulos: no primeiro,
denominado Infrodugé&o, apresentamos a tematica, o problema de pesquisa, as
justificativas e os objetivos geral e especfificos. Dentro deste capitulo, reservamos
uma secao para apresentarmos a metodologia utilizada para desenvolver a

pesquisa.
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O segundo capitulo traz o levantamento tedrico sobre a semiodtica discursiva
de linha francesa, tracando o seu percurso de constituicdo como ciéncia que tem
como fundador o lituano Algirdas Julien Greimas. O capitulo possui uma segao
destinada ao percurso gerador de significagdo que também esta dividido em trés
subsec¢des conforme o percurso: fundamental, narrativo e discursivo.

O terceiro capitulo discute a tematica: oralidade e escrita. Esta dividido em
duas segbes: a primeira foi destinada ao estudo dos géneros literarios de expressao
popular, e 0 segundo, o conto popular e o teatro, uma vez que sdo o0s géneros
privilegiados para serem trabalhados na proposta de intervengéo.

O quarto capitulo foi destinado a proposta de uma oficina que esta organizada
em seis atividades que contemplam a oralidade e a escrita por meio da leitura e
analise do conto popular que foi reescrito na forma de script e apresentado sob a
forma de representacao teatral.

Os resultados obtidos durante a realizacdo desta pesquisa destacam-se nas
Consideragbes finais seguidas das referéncias utilizadas para embasar a escrita
deste trabalho e, por ultimo, o anexo que consta da digitalizacdo do conto As

viagens de S&o Pedro a terra selecionado como corpus da pesquisa.

1.1 METODOLOGIA

Na construcdo do conhecimento cientifico, devemos considerar todo o
processo sistematico percorrido pelo pesquisador em busca da concretude da
pesquisa, ou seja, todos os métodos utilizados por ele para a obtengdo dos dados
necessarios para a construgdo do saber. Assim, método é definido, segundo Heerdt
e Leonel (2007, p.15), como sendo “[...] a ordenacdo de um conjunto de etapas a
serem cumpridas no estudo de uma ciéncia, na busca de uma verdade ou para se
chegar a um determinado fim’. Os métodos, por sua vez, fazem parte da
metodologia cientifica, uma area de extrema importancia para ciéncia. Através dela
estudamos os caminhos e os métodos mais propicios para serem utilizados na
pesquisa.

Tomando como base esses pressupostos, o presente trabalho tem como
método a pesquisa bibliografica. Heerdt e Leonel (2007, p. 67) definem a pesquisa

bibliografica como “[...] aquela que se desenvolve tentando explicar um problema a
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partir das teorias publicadas em diversos tipos de fontes: livros, artigos, manuais,
enciclopédias, anais, meios eletrdnicos, etc.”

Esta investigacdo também se caracteriza por ser aplicada, uma vez que
apresenta uma proposta de oficina de teatro para o ensino no 9° ano do Ensino
Fundamental baseado na contagdo de historia. A pesquisa aplicada “[...] objetiva
gerar conhecimentos para aplicagdo pratica dirigidos a solugdo de problemas
especificos” (PRODANQV; FREITAS, 2013, p. 51).

De acordo com o ponto de vista para a abordagem do problema, tomamos
como aporte a pesquisa qualitativa, visto que a intengdo ndo é quantificar dados,

mas interpreta-los sem o auxilio de estatisticas. Desse modo, a pesquisa qualitativa

[...] considera que ha uma relagao dindmica entre 0 mundo real e 0
sujeito, isto €, um vinculo indissociavel entre o0 mundo objetivo e a
subjetividade do sujeito que ndo pode ser traduzido em numeros. A
interpretacdo dos fendbmenos e a atribuicdo de significados sé&o
basicas no processo de pesquisa qualitativa. Esta ndo requer o uso
de métodos e técnicas estatisticas. O ambiente natural é a fonte
direta para coleta de dados e o pesquisador € o instrumento-chave.
Tal pesquisa €& descritiva. Os pesquisadores tendem a analisar seus
dados indutivamente. O processo e seu significado s&o os focos
principais de abordagem (PRODANOV; FREITAS, 2013, p. 70).

Na pesquisa qualitativa, o pesquisador observa o seu objeto de estudo sob a
otica da subjetividade, envolvendo-se no fendmeno estudado sem se preocupar com
a neutralidade, mas buscando a objetividade dos fatos.

O universo de pesquisa foram 06 (seis) contos lidos entre os contos ja
levantados e registrados, extraidos do livro “Conto popular e comunidade narrativa”
de Francisco Assis de Sousa Lima (1985), e coletados no Cariri cearense. No

Quadro 1, apresentamos o universo de forma detalhada.

Quadro 1 — Conto, enunciador, coletor, lugar e ano

Conto Enunciador Coletor Lugar Ano
Abre-te, Suzana | Francisco Pereira | Francisco Assis de | Cariri 1980-
(29) Duarte Sousa Lima cearense | 83
Histéria dos dois | Alina Melo de | Francisco Assis de | Cariri 1980-
compadres (37) Freitas Sousa Lima cearense | 83
Historia da | Francisca Maria de | Francisco Assis de | Cariri 1980-
carochinha (41) Souza Sousa Lima cearense | 83
Os dois irmé&os | Pedro Pereira da| Francisco Assis de | Cariri 1980-
(91) Silva Sousa Lima cearense | 83
Historia do pobre e | Pedro Pereira da | Francisco Assis de | Cariri 1980-
do rico e dos | Silva Sousa Lima cearense | 83
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conselheiros do rei

(92)

As viagens de S&o | Dalia Nunes de Brito | Francisco Assis de | Cariri 1980-
Pedro a terra (135) Sousa Lima cearense | 83

Fonte: Lima (1985).

O Quadro 1 apresenta os contos lidos com seus respectivos enunciadores.
Foram contos coletados e transcritos por Francisco de Assis de Sousa Lima,
pesquisador da cultura popular, no Cariri cearense, no periodo compreendido entre
os anos de 1980 a 1983.

Desses contos supracitados, selecionamos como corpus para a reescrita em
Script como proposta de representagdo em teatro o conto “As viagens de S&o Pedro
a terra” enunciado por Dalia Nunes de Brito. O conto traz a estéria de Sao Pedro que
a pedido de Deus desce a terra para saber se o povo ainda se lembra dele, mas
encontra muita fartura e festa e acaba desobedecendo as ordens de Deus. Pedro
retorna com 6 (seis) dias e noticia a Deus que na terra ninguém se lembra dele.
Passado algum tempo, Deus manda Pedro retornar a terra novamente dando um
prazo de 6 (seis) dias para Pedro retornar apenas com 12 (doze) dias, mas ao
chegar a terra, Pedro se depara com uma seca grande, ndo tinha mais nada de
fartura, nem festa, e o povo clamando a misericérdia e auxiio de Deus. Sdo Pedro
retorna com 3 (trés) dias, estava com muita fome. Inquirido por Deus, novamente
sobre sua desobediéncia, Pedro o informa da lastima que o povo esta vivendo e que
todos clamam em nome de Deus. A estdria termina com a seca dada por Deus.

No Catalogo do Conto Popular Brasileiro de Braulio do Nascimento, o autor
classifica o conto As viagens de S&o Pedro a terra no grupo Il. Contos Folcléricos
Comuns, como B. Contos Religiosos, tipo 774E. A catalogagao feita por Nascimento
inclui as versdes desse conto registradas aqui no Brasil, por: Lima, 1985: 135 — As
viagens de S&o Pedro a terra; Santanna, 1990, 54 — S&o Pedro e S&o Longuinho;
63 — S4o Pedro ‘hippies’; 64 — O bilhetinho (77T4E+2220).

Com base nesse percurso, elaboramos uma OFICINA DE TEATRO: O
CONTO NA REPRESENTACAO aplicavel ao 9° ano do Ensino Fundamental
composta de 6 (seis) atividades que foram realizadas duraram 12 (aulas) de 45
minutos cada. A organizacdo dessas atividades, bem como a duragdo de cada uma

esta organizada no quadro abaixo:



Quadro 2 - Resumo da proposta da oficina

ORDEM

ATIVIDADES

TEMPO

Apresentamos a proposta da oficina

10 ¢ t 45 min =1 aula
Caracterizamos o género conto popular
20 Lemos e debatemos o conto popular As viagens de Séao 45 min = 1 aula
Pedro a terra
Anadlise do conto (PARTE 1)
o Apresentamos os termos estruturais da narrativa
e Identificamos a estrutura narrativa (sujeito, objeto
de valor, adjuvante, oponente, destinador,
modalizagao, caracterizagao dos atores)
3° 135 min = 3 aulas
Andlise do conto (PARTE 2)
o Apresentamos a estrutura discursiva
¢ Identificamos os atores, o tempo, o espacgo, as
figuras e os temas.
Anadlise do conto (PARTE 3)
e Apresentamos a estrutura fundamental
e l|dentificamos as tensdes do conto
Apresentamos o0 género teatro e o0s elementos
estruturais
4° ] 45 min = 1 aula
e Script
e Cenario
e Sonoplastia
e Figurino
e Maquiagem
Jogos teatrais — atividades que desenvolvemos para
50 trabalhar as habilidades expressivas dos alunos 180 min = 4 aulas
Realizamos ensaios para a apresentagao da pec¢a
Organizamos o espaco
6° Apresentamos a pega As viagens de S&o Pedro a terra | g0 min = 2 aulas

na escola

Fonte: Adaptado de Brasil (2006, p. 12).
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O Quadro 2 mostra a disposicao das atividades que foram contempladas com
a proposta da oficina. Dispomo-la em seis atividades, cada qual contemplando um
momento especifico do trabalho com o conto popular e com o teatro, ajustadas em
uma quantidade de doze aulas. A estrutura dessa oficina pode ser adaptada para o
trabalho com qualquer conto e com os mais variados tipos de teatro (fantoche,
sombras etc.), ficando a critério do(a) professor(a) que utilizar, mediante a realidade
e condi¢cdes das turmas onde serao trabalhadas.

Dedicamos o proximo capitulo ao arcabougo tedérico da Semidtica Discursiva,
com énfase no Percurso Gerativo de Significagdo, cuja estrutura se compde de trés
niveis, cada um com uma sintaxe e uma semantica: nivel fundamental, nivel

narrativo e nivel discursivo.
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2 A SEMIOTICA DISCURSIVA

A Semiodtica Discursiva ou Semantica Estrutural ou Semidtica Greimasiana &
considerada uma disciplina em desenvolvimento, ou seja, esta em continua
construgdo e reformulagdo. Segue a linha dos pressupostos de Saussure e
Hjelmslev, o seu objeto de estudo é o sentido, o qual, de acordo com Hjelmslev
(2003 apud LIMA, 2007), ocorre pela relagdo dos planos de expressao e conteudo.

Cronologicamente, € nos anos 60 que surgem os primeiros escritos de uma
semidtica voltada para a significagdo, juntamente aparecia a primeira escola de
semidtica situada na Franga. Ambas as criagbes sao de responsabilidade de
Algirdas Julien Greimas. Foi através da obra Semantica Estrutural (1966) que
Greimas deu inicio a uma semidtica voltada para os estudos da significagdo e
reintroduziu, no @mbito dos estudos linguisticos, as preocupacdes com o sentido. E
nesse livro que ele afirma a pretensdao do trabalho da semidtica voltada para a
significagao, pois “...] o mundo humano se define essencialmente como o mundo da
significacdo. S6 pode ser chamado ‘humano’ na medida em que significa alguma
coisa” (GREIMAS, 1976, p. 11). Em seu livro Sobre o sentido (1975), ele volta a
afirmar que “o homem vive num mundo significante. Para ele, o problema do sentido
nao se coloca, o sentido € colocado, se impdée como uma evidéncia, como um
‘sentimento de compreensao’ absolutamente natural” (GREIMAS, 1975, p.12).

O presente capitulo apresenta o percurso de significagdo proposto por
Greimas para a Semiotica Discursiva, segundo o qual deve atender a trés niveis, a

saber: fundamental; narrativo e discursivo, os quais detalharemos a seguir.

2.1 O PERCURSO GERATIVO DE SIGNIFICACAO

A proposta de uma semidtica discursiva deu inicio ao que conhecemos como
0 percurso gerativo de sentido, proposta essa que encontramos na obra Dicionario
de Semidtica (1979) de autoria de Greimas e Courtés. A sugestao desse percurso &
olhar para o texto e analisa-lo através de estruturas e niveis. Fiorin (1994, p. 17), em
seu livro Elementos de analise do discurso, explica que o percurso proposto por

Greimas trata-se de “[..] uma sucessdo de patamares, cada um dos quais
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suscetiveis de receber uma descricdo adequada, que mostra como se produz e se
interpreta o sentido, num processo que vai do mais simples ao mais complexo”.
O percurso gerativo de sentido proposto por Greimas e Courtés (1979, p.

209) pode ser visualizado no Quadro 3 que esta abaixo:

Quadro 3 - Percurso Gerativo de Sentido

PERCURSO GERATIVO
componente sintaxico componente semantico
Estruturas Nivel profundo SINTAXE SEMANTICA
sémio- FUNDAMENTAL FUNDAMENTAL
narrativas
Nivel de | SINTAXE SEMANTICA
superficie NARRATIVA DE | NARRATIVA
SUPERFICIE
Estruturas SINTAXE DISCURSIVA SEMANTICA
discursivas /Discursivizagéo DISCURSIVA
actorializacao / Tematizacao
temporalizagéo
espacializacio Figurativizacdo

Fonte: Greimas e Courtés (1979, p. 209).

O Quadro 3 apresenta o processo gerativo pelo qual tragamos o percurso de
producdo do objeto semidtico que percorre desde as estruturas profundas as
estruturas de superficie, indo do mais simples ao mais complexo e do mais abstrato
ao mais concreto, ou seja, a proposta € escamotear o texto, apresentando a
trajetéria feita pelo objeto semidtico dentro das estruturas sémio-narrativas e das
estruturas discursivas.

As estruturas sémio-narrativas sao consideradas o nivel mais abstrato,
comportando dois niveis: profundo e de superficie; e dois componentes: sintaxico e
semantico. Em relacdo a essas estruturas cabe ressaltar que elas sao referenciadas,
tomando como escopo o conceito de lingua (Saussure) e de competéncia
(Chomsky), pois se estruturam incluindo um conjunto de operacdes elementares
mais uma taxionomia.

As estruturas discursivas sdo menos profundas que as estruturas vistas
anteriormente, e tornam-se responsaveis pela concretude das formas abstratas do
nivel narrativo, dando-lhes revestimento e colocando-as em discurso pela
enunciacdo. Os componentes dessa estrutura tratam da discursivizacdo e da

exploracdo das estruturas narrativas. O componente sintaxico, ou sintaxe discursiva,
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trata de pontos como a actorializacdo, a temporalizagao e a espacializagdo, ou seja,
esse componente trata dos atores, do tempo e do espaco da narrativa; e o
componente semantico, ou semantica discursiva, explora a tematizagcdo e a
figurativizagao.

Nos proximos topicos iremos apresentar cada nivel do percurso gerativo.
Esses niveis sdo possuidores de dois componentes: um sintatico e um semantico. O
nivel fundamental compreende as estruturas mais abstratas. O nivel narrativo
detalha o percurso do sujeito semidtico em busca do objeto de valor. Ja o nivel
discursivo trata das relagdes dos enunciados e dos enunciatarios instaurados no

discurso

2.1.1 Nivel Fundamental

O nivel fundamental ou profundo é, do ponto de vista do enunciado, o nivel
mais abstrato, através do qual se constr6i o discurso, pois a unido dos dois
componentes — sintaxico e semantico - promove o sentido primeiro. E considerado
como sendo um nivel de natureza l6gico-conceitual, a partir da qual subjazem as
estruturas elementares que sustentam a significagdo. Na sintaxe fundamental, essas
estruturas sao representadas através do quadrado semidtico. De acordo com a
proposta de Greimas e Courtés (1979, p. 364, grifo do autor), “...] 0 quadrado
semiotico [¢ uma] representagdao visual da articulagdo légica de uma categoria
semantica qualquer”. Na sintaxe fundamental, a base da tessitura textual se faz
através das categorias semanticas as quais reunem as oposi¢ées das quais
extraimos os termos contrarios, contraditorios e implicativos.

A representacdo grafica para o quadrado semiético proposto por Greimas e

Courtés encontra-se abaixo:
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Figura 1 - Quadrado semiotico

Fonte: Greimas e Courtés (1975, p. 127 apud LIMA, 2007, 26).

A leitura do quadrado semidtico permite-nos inferir que os termos
representados pelo segmento (S1 €-> S2 e S_2<--> §1) sdo contrarios entre si.
Quando se nega cada contrario, define-se os contraditérios que encontram-se
representados pelo segmento (S1 €>51eS2¢> S_2). Os termos contraditorios séo
contrarios entre si, podendo estabelecer a auséncia ou a presenca de algum trago
que faz parte das implicagdes (S1 ----S?e S2 ----§1 ). O eixo semantico S se opde
ag, pressupondo a auséncia total de sentido.

Para entendermos as relagdes estabelecidas pelos termos componentes do
quadrado semiotico, Greimas (1973 apud LIMA, 2007) apresenta o octdgono, um
reflexo do quadrado semidtico ampliado com vistas a apresentar a tensao dialética
estabelecida pela relacdo dos termos contrarios. A partir disso, € possivel inferir que
a partir das relagdes de implicagao (S1---- ?2 e S2----- §1) surgem os termos
complexos. Da relagc&o entre E e 5 o elemento neutro (@) é formado.

Abaixo encontra-se a proje¢ao do octégono proposto por Greimas (1973):
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Figura 2 - Octogono semidtico

Tensao dialetica

Termo complexo Termo complexo

Fonte: Greimas (1973, p. 184 apud LIMA, 2007, p. 27).

A compreensao do quadrado semidtico se da através da interpretagdo dos
meta-termos circunscritos no octdégono, os quais séo constituintes fundamentais da
tensdo dialética formada entre os dois termos simples que aparecem no quadrado,
originando os termos complexos.

Compondo o nivel profundo do percurso gerativo da significacdo, temos a
semantica fundamental na qual sdo tratados os valores investidos que determinam
as qualificagdes semanticas — euforia versus disforia. Definindo esses termos, temos
que a euforia se caracteriza por ser um termo positivo, enquanto que disforia € 0 seu
contrario, negativo. Aquele que nem € positivo e nem negativo, ou seja, neutro, &

denominado aforia.

2.1.2 Nivel Narrativo

A sintaxe narrativa busca detalhar o fazer do sujeito que, através de suas
acoes, transforma o mundo. Para entender a construcdo da narrativa de um texto, é
necessario, portanto, detalhar a trajetéria, determinar os sujeitos e explicitar o papel

que desempenham na narrativa. A partir desse nivel se tenta reconstituir o fazer do
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sujeito que, ao buscar os valores e a significagdo para sua existéncia sociocultural,
acaba transformando a histéria e o0 mundo, o que faz retomar Greimas (1975, p. 12)
quando o mesmo diz que “0 homem vive num mundo significante”.

A sintaxe narrativa traca o percurso do fazer do sujeito transformador do
mundo. Entretanto, para que essa trajetoria possa ser descrita, faz-se necessario
descrever o caminho, percorrido definindo os actantes e demarcando os papéis por
eles representados no enunciado. Compete ao componente sintaxico da estrutura
narrativa descrever o fazer de um Sujeito que, em busca de um Objeto de Valor,
recebe a ajuda de um Adjuvante e é motivado por um Destinador, porém a narrativa
conta ainda com a participagcdo do Oponente que entra no enunciado como
prejudicador da trajetoria do Sujeito.

Em um enunciado, € possivel encontrarmos um actante para um ator, mais de
um actante para apenas um ator, bem como, apenas um actante para mais de um
ator o que acarreta o conflito. A partir da analise estrutural do actante dentro do
enunciado, Batista (2001 apud LIMA, 2007) esclarece que € possivel encontrar
varias ideologias e tematicas que definem um sistema de valores constituintes de
um ser, de uma cultura etc. Em Lima (2007, p. 28) encontramos os graficos

representativos dos trés casos:

Figura 3 - Atuagao de atores e estruturagdo do sujeito

Al A2 A3 A Al A2 A3

al a2 a3 al a2 a3 a

(Conflito)

Fonte: Lima (2007, p. 28).

Para compreendermos a atuacao dos atores e a estruturacdo dos actantes,
devemos considerar o que apresenta Barros (2002) quando aponta a existéncia de
duas concepg¢des para o termo narratividade: a de transformacao de estados e a de
sucessao de estabelecimentos e rupturas de contratos. Como é possivel perceber,
tudo gira em torno desse sujeito que busca e transforma tudo a sua volta, dessa

forma, o enunciado se desdobra em dois tipos: enunciados de estado que mantém
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uma relacdo de jungdo (disjuncdo ou conjungao) entre um sujeito e um objeto e
enunciados do fazer que correspondem as transformacdes que determinam a
passagem de um enunciado de estado a outro (FIORIN, 1994).

Quando tratamos de enunciados do fazer, temos um Sujeito (S) do fazer em
busca de um Objeto de valor (OV) e um Destinador (Dor) que destina o Objeto de
valor a um Destinatario (Dario). Nessa estrutura, apresentam-se dois valores
caracterizados pelas disjungbes sintagmaticas, ambos representados a partir da
relacdo homem/trabalho quando o valor € objetivo, e homem/objeto de desejo
quando o valor é subjetivo (LIMA, 2007).

Essa estrutura pode ser representada através de um retangulo:
Figura 4 - Programa narrativo

Dario Dar  Dor

Y
Ll

Adjuvante

Oponentes

Fonte: Lima (2007, p.29).

Depreende-se da Figura 4 que o Destinador (Dor) (ao lado do Antidestinador -
D_or) trabalha para que o sujeito (S1) (ao lado do Antissuijeito - g) consiga o Objeto
almejado (OV). Conta-se também com a ajuda do Adjuvante e com a interferéncia
do Oponente que visa, com suas acodes, prejudicar o sujeito em busca do seu
objetivo (LIMA, 2007).

O sujeito semiotico precisa percorrer um caminho para conseguir o seu
objetivo. Esse caminho é chamado de percurso do sujeito que pode ser

representado através do seguinte esquema:



Figura 5 - Percurso narrativo
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S

Fonte: Lima (2007, p. 29).

O Sujeito Semidtico em busca do Objeto de Valor pode ou ndo se deparar

com obstaculos em seu caminho onde tera que tomar decisdes no intuito de transp6-

los. Quando isso acontece, a representagdo no grafico aparece com rupturas que

serdo determinadas, dependendo da quantidade dos momentos que o sujeito se

encontre com as adversidades.

Seg ue-se 0 esquema:

Figura 6 - Percurso narrativo com obstaculos

51

51

31

> 0OV2

OW3

51

» OW4

51

L ,.0V5

31

Fonte: Lima (2007, p. 30).

>0OVE

> OVT

51

ove

51

L 0Vve

Nos enunciados, as relacdes opositivas séao

51

>0V

Ov10

31

OV11

51

= 0W12

31

L L 0V13

marcadas pelas déixis positivas e

pelas déixis negativas. Dentro dos enunciados do conto popular e da escrita de um

script para teatro desse género, podemos extrair a oposi¢ao entre bom versus mau,

no qual atribuimos o0 mau a déixis negativa e o bom a déixis positiva. Lima (2007)

traz a representacdo dessa relacido através do quadrado.



26

Figura 7 - Déixis das relagdes opositivas

S1.. Positiva 22

S2° Negativa sS4

Fonte: Lima (2007, p. 30).

Visto o comportamento do enunciado de fazer, iremos tratar agora do
enunciado de estado caracterizado pela relagado de jungdo entre o sujeito e o objeto.
A juncdo pode ser de conjungdo quando tratar de posse do sujeito com seu Objeto
de valor, e de disjuncdo quando tratar de privacdo do sujeito com seu Objeto de
valor (LIMA, 2007).

Os enunciados de fazer acoplam, em seu viés, as transformagoes
determinantes da passagem de um enunciado de estado a outro, ou seja, da
disjuncdo para a conjungdo e vice-versa. Vejamos como Lima (2007, p. 31)

organiza:

F=[(S1NOV)(S1UOV)] > (que se deve ler: o fazer transformador
em que o sujeito semidtico conjunto do seu objeto de valor, passa a
disjunto com 0 mesmo).
F=[(S1UOQV) (S1N OV)] 2 (que se deve ler: o fazer transformador
em que o sujeito semidtico disjunto do seu objeto de valor, passa a
conjunto com o mesmo).

Dando continuidade ao nivel superficial, temos o componente semantico, ou
seja, a semantica narrativa que aparece como a instancia de atualizagdo dos

valores. A passagem de uma semantica a outra (fundamental a narrativa) consiste

[...] na selecéo de valores disponiveis — [...] — € em sua atualizacao
pela juncdo com os sujeitos da sintaxe narrativa de superficie.”
[Aqui, é o] [...] lugar das restricbes impostas a combinatdria, em que
se decide em parte o tipo de discurso a ser produzido (GREIMAS;
COURTES, 1979, p. 400).

No componente semantico da superficie, vamos observar a modalizacdo que
consiste em uma “[...] produgdo de um enunciado dito modal que sobredetermina um
enunciado descritivo” (GREIMAS; COURTES, 1979, p. 282). Como ja sabemos,

existem dois tipos de enunciados: enunciado do fazer e enunciado do estado. A
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modalizacdo engloba os dois tipos. Denomina-se enunciado do estado a
modalizagdo do ser, correspondente ao sujeito modal. Ja o enunciado do fazer é a
modalizagcdo do fazer, correspondente a competéncia modal do sujeito do fazer. As
competéncias dos sujeitos — do ser e do fazer — determinam os valores modais
classificados como querer, dever, poder e fazer.

Ainda na semantica superficial, quatro percursos sdo apresentados na
narrativa complexa que aparecem a partir das competéncias que realizam as
transformacdées de passagem. O primeiro percurso € o0 da manipulagao que
consiste no fazer-fazer, ou seja, um enunciado do fazer rege outro enunciado do
fazer. A manipulagao se constréi em quatro percursos: tentagdo de nivel pragmatico
(competéncia do Destinador — poder e competéncia do destinatario — querer-fazer);
sedugdo de nivel cognitivo (competéncia do Destinador — saber e competéncia do
destinatario — querer-fazer); intimidagdo de nivel pragmatico (competéncia do
Destinador — poder e competéncia do destinatario — dever-fazer); e, provocacdo de
nivel cognitivo (competéncia do Destinador — saber e competéncia do destinatario —
dever-fazer). Os dois primeiros sao qualificados como positivos, enquanto os dois
ultimos sao negativos.

O segundo percurso € o da competéncia modal caracterizado por um
sujeito capaz de realizar transformagbes. Para a competéncia, sdo definidas quatro
modalidades: dever-fazer e querer-fazer, poder-fazer e saber-fazer. O dever-fazer e
0 querer-fazer sao definidos com virtualizantes (desejo do sujeito - transformacéao).
Ja o poder-fazer e o saber-fazer sao modalidades atualizantes (qualificam o sujeito -
atribuicdes). Além das modalidades positivas (dever-fazer e querer-fazer, poder-
fazer e saber-fazer)) ha as modalidades negativas que impossibilitam o agir do
sujeito — ndo dever, ndo querer, ndo saber.

O terceiro percurso € o da performance que consiste na mudanga de um
estado a outro (transformacéo). A sang¢ao, o ultimo dos percursos, apresenta-se sob
duas perspectivas: uma pragmatica e uma cognitiva. A primeira se apresenta sobre
o fazer do sujeito que realiza a performance. A segunda se estabelece sobre o ser

do sujeito.
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2.1.3 Nivel Discursivo

A sintaxe discursiva trata da instdncia da enunciagcdo que se constroi através
de procedimentos chamados de discursivizagao que conduzem a mecanismos de
debreagem e de embreagem. E nesse componente que se ddo as relacdes de
enunciado e de enunciagdo no qual distinguimos dois tipos: enunciagao do
enunciado e enunciagdo de tempo e do espacgo. Fiorin (1994, p. 39, grifo do autor)
define enunciagdo como sendo “[..] a instdncia de um eu — aqui — agora’,
depreende-se que o sujeito passa a ser o eu que desempenha um papel no espago
aqui no tempo agora. A partir dessa instancia, € que distinguimos o processo de
discursivizagao dividido em trés subcomponentes, a saber. a actorializacdo, a
temporalizagcdo e a espacializagdo. Eles [..] permitem inscrever as estruturas
narrativas [...] em coordenadas espacio-temporais e investir os actantes em atores
discursivos”, ou seja, inscrevem as pessoas, 0 espago e o0 tempo do discurso
(GREIMAS; COURTES, 1979, p. 432).

Na sintaxe discursiva se analisam dois aspectos que consideram as projecoes
da enunciagdo do enunciado e as relagdes argumentativas estabelecidas entre o
enunciador e o enunciatario. As projegdes da enunciagdo do enunciado apresentam
dois mecanismos: a debreagem e a embreagem.

A debreagem pode ser definida, segundo Greimas e Courtés (1979, p. 95),
como sendo “[...] a operagao pela qual a instancia da enunciagédo disjunge e projeta
para fora de si, [...], para assim constituir os elementos que servem de fundacédo ao
enunciado-discurso”, ou seja, funciona como uma expulsdo dos termos. A
debreagem pode ser enunciativa quando se projeta um eu-aqui-agora provocando
uma subjetividade e pode ser enunciva quando se projeta um ele-la-entdo
provocando uma objetividade. Diante disso, pode-se considerar trés tipos de
debreagens: actancial (pessoa), espacial (espago) e a temporal (tempo).

Ja a embreagem tem como fungdo o retorno a enunciagdo com a suspensao
das oposi¢cdes de pessoa, tempo e espaco. De acordo com Greimas e Courtés
(1979, p. 140), “[..] toda embreagem pressupde, portanto, uma operagdo de
debreagem que lhe € logicamente anterior’, ou seja, a debreagem acontece antes
da embreagem.

A semantica discursiva se da a partir dos procedimentos de figurativizagao e

tematizagcao que correspondem a concretizacdo do sentido através das realizagdes
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actanciais. Barros (2005, p. 66) define tematizacdo como sendo o ato de “..]
formular os valores de modo abstrato e organiza-los em percursos” de forma que, ao
procedermos em uma analise consideremos a organizagao dos percursos tematicos
e as relagcbes entre tematizacao e figurativizagdo. Ja o conceito para figurativizagéao
€ o0 de processo que ‘[...] figuras do conteudo recobrem os percursos tematicos
abstratos e atribuem-lhes tragos de revestimento sensorial” (p. 69).

A respeito desses dois niveis, Fiorin (1994, p. 65) diz que “[...] a figura é todo
conteudo de qualquer lingua natural ou de qualquer sistema de representagéo que
tem um correspondente perceptivel no mundo natural’, ou seja, a figura é a parte
concreta do discurso. Ja o tema € visto pelo autor como “[...] um investimento
semantico, de natureza puramente conceptual, que ndo remete ao mundo natural’
(p. 65). O tema serve para estruturar os elementos do mundo natural, por isso é
considerado abstrato.

Dentro do nivel figurativo ha dois componentes, a figuragdo e a iconizagao.
A figuracao dispde as figuras no discurso, ja a iconizagao “[...] procura, num estagio
mais avancado, ‘vestir essas figuras, torna-las semelhantes a realidade, criando
assim a ilusdo referencial’ (GREIMAS; COURTES, 1979, p. 398).

No proximo capitulo, iremos discutir sobre as formas de utilizagcdo da
oralidade e da escrita no meio literario, as suas contribuicbes para a formagao da
mentalidade artistica do homem e da sociedade. Como o nosso foco € trabalhar com
a oralidade, apresentaremos o0s géneros literarios de expressao popular, géneros
que sao transmitidos através da oralidade. Dentro desse arcabougo, afunilaremos
nossa discussao trabalhando apenas com o género conto popular, compreendendo
a sua importancia para o homem e para a sociedade, sua concepg¢ao, estrutura e
tipos. Além disso, iremos apresentar a concepg¢ao e estrutura do teatro e a sua

importancia desde os gregos até hoje.
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3 A ORALIDADE E A ESCRITA: UMA DISCUSSAO NECESSARIA

Quando falamos em oralidade e escrita, imaginamos a complexidade que
implica estas duas modalidades de uso da lingua e as inUmeras discussdes que as
cercam. O homem faz uso das duas modalidades indistintamente, mas a sociedade
reconhece na escrita, o uso culto da lingua. Com essa importancia dada ao escrito,
o oral foi esquecido pelos tedricos literarios que privilegiaram a escrita, conferindo-
lhe o carater unico de texto artistico.

Essa postura é fruto de um meio social que ao longo da historia viu na escrita
um status privilegiado, enxergando-a como um bem cultural desejavel, e isso reflete
muito o modelo de sociedade estratificada em que vivemos, na qual o poder
dominante arquiteta a maneira como as pessoas devem pensar e, dessa forma,
escolhem o que, na visdo deles, é mais prestigioso e impdem aos demais. Estes, por
sua vez, adotam sem as questionar. Desse modo, a diferenciacdo que se faz da
literatura escrita comparada a literatura oral mostra o quanto esta ultima foi
marginalizada em detrimento da primeira. Corroborando com esse argumento,
encontramos em Cascudo (1984, p. 27 apud LIMA ARRAIS, 2011, p. 80) que:

A Literatura Oral € como se nao existisse. Ao lado daquele mundo de
classicos, roméanticos, naturalistas, independentes, digladiando-se,
discutindo, cientes da atencao fixa do auditério, outra literatura, sem
nome em sua antiguidade, viva e sonora, alimentada pelas fontes
perpétuas da imaginagdo, colaboradora da criagdo primitiva, com
seus géneros, espécies, finalidades e vibragdo e movimentos,
continua rumorosa e eterna, ignorada e teimosa, como rio na solidao
e cachoeira no meio do mato.

E de se esperar que em uma sociedade em pleno desenvolvimento algumas
comunidades ndao acompanhem o progresso e fiquem a mercé das imposi¢cdes dos
mais favorecidos. Florestan (1978, p. 39) entende que “[...] o ‘progresso’ ndo se
processa uniformemente na sociedade, havendo por isso camadas da populagao
que nao participam do desenvolvimento da mesma sociedade ou apenas o
acompanham com retardamento evidente”. Se pegarmos o proprio invento da
escrita, teremos a prova cabal desta afirmacao de Florestan.

Com a invengdo da escrita, a oralidade ficou esquecida, renegada ao
segundo plano. Segundo Zumthor (1993, p. 9), esquecemos que estd na voz a

origem de tudo o que foi e é escrito. Ele diz que “[..] a voz foi entdo um fator
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constitutivo de toda obra que, por forca de nosso uso corrente, foi denominada
‘literaria’.”

A escrita, como aponta Gusdorf (1970, p. 93), transformou-se em um “[...]
monopdlio de uma casta de privilegiados”, que penetrou violentamente nas
sociedades, transformando-se em um bem almejado. Para o autor, a escrita &

importante porque

[...] transformou o primeiro universo humano, permitiu a passagem a
uma nova idade mental. [...]. A palavra dera ao homem o dominio do
espaco imediato; vinculada a presenga concreta, ela sé pode atingir,
na extensao e na duragéo, um horizonte reduzido aos fugazes limites
da consciéncia. A escrita permite separar a voz da presencga real e,
assim, multiplicar os seus efeitos. Os escritos permanecem e, com
isso, ttm poder para fixar o0 mundo, para o estabilizar na duragao,
como cristalizam as palavras e dao forma a personalidade [...]. O
escrito consolida a palavra (p. 92).

Antes da escrita, a oralidade era o unico veiculo de comunicacido e continua
sendo nas sociedades iletradas. A literatura difundida através da voz foi passada
para as outras geragdes por meio da oralidade tinha como processo de conservagao

a memoria pessoal (GUSDORF, 1970). Esse autor afirma que a literatura oral é

[...] uma cultura difusa, uma literatura anénima, em que as obras n&o
assinadas pertencem a todos e a ninguém. E a idade patriarcal de
epopeia, da lenda, do conto e do provérbio, tesouros populares,
frutos de um inconsciente colectivo (sic), palavras que voam e erram
através do mundo, palavras frequentemente desaparecidas para
sempre, porque, quando ainda viviam, ninguém se preocupou em
fixa-las de uma vez para sempre (p. 92).

O texto oral faz parte de uma cultura iletrada que tem dominio sobre o fazer
poético mesmo sem ter conhecimento dos mecanismos que envolvem a arte. Para
essa tradicao, a escrita aparece como meio insuficiente para detalhar a forma como
a memoaria filtra os pormenores da palavra viva que Ihe ddo concretude. A palavra é
uma manifestagdo sobrenatural do poder que o homem tem de dirigir-se ao mundo
lhe atribuindo sentido e, ao mesmo tempo, dando sentido a si mesmo.

Alcoforado (2008, p. 110 apud LIMA ARRAIS, 2011, p. 78) aponta uma
mudanga na perspectiva dos estudos sobre a literatura oral na década de 70. Essa
mudanga foi muito promissora no que tange a ampliacdo dos circulos de debates

sobre a tematica. A autora também aponta para debates que ocorreram em Paris na
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década de 1980, durante o saldo do livro no Centro George Pompidou, mais
intensos, reconhecendo como arte, a literatura oral, antes privilégio do texto escrito.

Podemos citar também a importancia do folclore como forma de
conhecimento cientiffico para os estudos da literatura oral, pois 0os seus objetivos sao
“[...] estudar os modos de ser, de pensar e de agir peculiares do ‘povo’, por meio de
fatos de natureza ergoldgica, [...], € de natureza ndo material, como as lendas, as
supersticdes, as dangas, as adivinhas, os provérbios, etc.” (FLORESTAN, 1978, p.
38).

Cascudo (1994, p. 9-10) chama a ateng&o para a persisténcia que a literatura
oral mantém através dos séculos, segundo ele, essa forma de expressdo manteve-
se viva independente “[...] do ambiente letrado oficial e de tbdas (sic) as coergdes do
ensino ritual e administrativo”.

Coutinho (2008, p. 185) registra que a literatura oral é “[...] o primeiro leite da
cultura humana [..]. E o elemento vivo e harmonioso que ambienta a crianca e
acompanha, obstinadamente, o homem, numa ressonancia de memoria e saudade”.
Esse poder que a literatura oral tem de permanecer viva mesmo sendo um elemento
que necessita da memodria humana se deve ao fato de que o homem, mesmo
inconscientemente, guarda na lembranga as emogdes, 0s sentimentos, os valores
que foram introjetados na sua memoria desde a tenra infancia.

Além disso, a voz que transmite a estéria necessita da presenca fisica do
contador e do(s) ouvinte(s), coisa que a escrita ndo requer. A oralidade necessita da
voz e da presenca real, necessita das maos, do corpo por inteiro para expressar
através desse instrumento o sentido da estdria que pretende contar.

Cascudo (2006, p. 14) afirma que “..] com as mé&os amarradas ndo ha
criatura vivente para contar uma estéria”. A oralidade permite esta teatralidade, o
contador ndo doa s6 a sua voz para a estoria, mas empresta o seu corpo para dar
vivacidade a performance, transformando essa experiéncia da narrativa em
experiéncias compartilhadas entre quem conta e quem escuta, adentrando nos
mistérios que rodeiam a humanidade e que lhe persegue por toda a trajetéria de
vida.

A partir das discussdes apresentadas sobre a oralidade e a escrita nho ambito
literario, daremos prosseguimento com o préximo tépico destinado aos géneros de
expressdo popular com énfase aos géneros que circulam através da transmissao

vocal.
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3.1 OS GENEROS LITERARIOS DE EXPRESSAO POPULAR

A etimologia da palavra género, segundo o Dicionario de termos literarios de
Massaud Moisés (2004, p. 196), é de raiz latina (generum, por genere, de genus-
eris), significa linhagem, espécie, familia, raca. Implica dizer que os géneros
literarios servem como grupos para alocar as diferentes formas literarias.

Bakhtin (1986), em sua obra Estética da criacdo verbal, dedica um capitulo
para tratar dos géneros do discurso, em que ele aponta a existéncia de dois tipos de
géneros: os primarios e os secundarios. Os géneros primarios sao aqueles que
estdo ligados a esfera do cotidiano, ou seja, “[...] sdo constituidos em circunstancias
de comunicagdo verbal espontanea” (p. 281). Os demais géneros que nao se
encaixam na categoria anterior sdo os géneros secundarios, estes ‘[...] aparecem
em circunstancias de uma comunicagao cultural mais complexa e relativamente mais
evoluida, principalmente escrita: artistica, cientifica e sociopolitica” (p. 281).

Os estudos desse autor se tornam importantes para este trabalho para que
possamos compreender a forma que a cultura oral toma quando tratamos dos
géneros como formas concretas de organizagdo social. Sendo assim, os géneros
para esse tedrico seguem uma estrutura disposta em trés aspectos que lhes
caracterizam: conteudo tematico (selegdo de temas), estilo verbal (escolha dos
recursos linguisticos) e constru¢do composicional (formas de organizagao textual). O
autor aponta para a existéncia de géneros que podem ser mais “[...] padronizados e
estereotipados” e géneros que se apresentam “mais maleaveis, mais plasticos e
mais criativos” (BAKHTIN, 1986, p. 301).

Observando e analisando os postulados de Bakhtin, é possivel inserir aos
géneros primarios, os géneros orais, visto que ndo apresentam uma complexidade
maior e ndo seguem convengdes rigorosas para a sua formulagao e transmissao. Os
géneros orais sao informais, e por serem mais maleaveis, possibilitam a criatividade.

Ha géneros orais inseridos na literatura do povo. Cascudo (1994, p. 10)
apresenta trés grupos de géneros distintos, a saber: “[...] Literatura Oral, a Popular e
a Tradicional’. Cada um desses grupos recebe géneros de acordo com o seu modo
de existéncia e de produgdo, servem como um escaninho para alocar
géneros/formas fixas.

A literatura oral, como o préprio nome ja anuncia, tem como caracteristica

principal a transmissao verbal. Ela reune todas as manifestagcdes populares que séo
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mantidas pela tradicdo. Convém trazer o conceito atribuido por Cascudo (2006, p.
27) ao termo tradicdo. Segundo o tedrico, tradigdo seria um meio de “[...] entregar,
transmitir, passar adiante, o processo divulgativo do conhecimento popular agrafo”.

Ainda sobre a literatura oral, Cascudo (1994, p. 10-11) afirma que ela

E an6nima. Os seus elementos de formagdo constituem multiddo,
vindos dos horizontes mais distantes e das fontes mais variadas. A
oralidade modifica, determinando versbes locais, adaptagoes
psicolégicas e ambientais. Concorre incessantemente a férga (sic)
viva e nova trazida pelos viajantes, noticias vagas, cousas lidas, tudo
amalgamado e conduzido na memaria popular, vivendo sempre.

S&o muitos os géneros da literatura oral. Cada um desses géneros possui
uma composi¢cao propria formada por elementos que vieram com as trés ragas que
formaram a nacg&o brasileira — portuguesa, africana e indigena. Assim, temos o mito
marcado pela presenga do movimento, movido pela agao e conta com o testemunho
do homem, pode permanecer com algumas caracteristicas de sua origem, mas pode
irmudando para se adaptar as condi¢gdes do ambiente em que se insere.

Outros géneros importantes dessa literatura sdo: as brincadeiras, isso porque
muitas das brincadeiras infantis provém de outras culturas que tomamos
conhecimento através da literatura, como é o caso do pido de madeira —
mencionado na Odisseia de Homero; as pedrinhas atiradas para o alto que
encontra-se no museu de Napoles; o frito-ou-quente descende do romano sum sub
luna; a cabra-cega ou galinha cega citado no Auto del nascimento de Christo y
Edicto del emperador Augusto Cesar de Francisco Rodrigues Lébo; as rodas; as
cantigas marcam a fase dos oito anos.

As parlendas férmulas rimadas, por possuirem um ritmo facil acabam sendo
conservadas na lembranga; as mnemonias contribuem para o aprendizado dos
pequenos porque permitem o conhecimento dos dias da semana, numeros, meses,
nomes dos dedos; as adivinhagdes sdo pequenos testes coletivos, sua estrutura é
formada por uma pergunta e pela charada; ainda temos as anedotas, as frases-
feitas, os adagios, os proverbios, os rifées, os exemplos, as sentengas, os ditados,
0os anexins, os aforismos, os apotegmas, as maximas etc. (CASCUDO, 2006).
Temos ainda o conto popular outro género da literatura oral, que trataremos mais

detalhadamente dele no proximo topico.
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A literatura popular € impressa, os seus autores podem ou nao ser
conhecidos. Essa literatura corresponde aos folhetos, mais conhecido no Nordeste
como literatura de cordel. Tudo € motivo para o poeta popular escrever seu cordel:
acontecimentos sociais, politicos, econdmicos, cagadas, pescarias, enchentes,
enfim, uma infinidade de assuntos. Cascudo (1994, p. 12-13) entende que a
literatura popular é “[...] reflexo poderoso da mentalidade coletiva em cujo meio
nasce e Vvive, retrato do seu temperamento, predile¢cdes, antipatias, fixando o
processo de compreensao, do raciocinio e do jugamento que se tornara uma atitude
mental inabalavel”.

As origens da literatura de cordel situam-se na Espanha e na Franga. Dos
nossos colonizadores, importamos apenas o nome cordel, derivado de cordao,
recebeu este nome por serem dispostos em um corddo para serem vendidos nas
feiras livres do Nordeste.

Cabe a literatura tradicional a novelistica que, através do seu estudo, os
pesquisadores descobriram a literatura oral. Sdo pequenas novelas de origem
erudita que recebemos impressa ao longo de muitos anos. As cinco mais
conhecidas sdo Donzela Teodora, Imperatriz Porcina, Roberto do Diabo, Princesa
Magalona e Jodo de Calais. Ainda consta a novela Histéria do imperador Carlos
Magno e os doze pares de Franga, uma das mais conhecidas pelo povo brasileiro
(CASCUDO, 1994).

Apresentado os géneros literarios de expressao popular que tem na oralidade
0 seu meio propagador, delimitaremos o estudo a dois géneros especificos: o conto
popular e o teatro que servirdo de instrumentos para a produgéo da proposta de uma

oficina.

3.2 DO CONTO POPULAR AO TEATRO

3.2.1 O conto

Os nossos antepassados nos deixaram um legado cultural muito vasto e rico
que chegou até nés através das praticas sociais que conduziram o homem no
exercicio das regras que regem a vida social, religiosa, politica, etc. Isso constituiu,
segundo Lima (2007, p. 43 apud CASCUDO, 1983, p. 686), a sabedoria tradicional,
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“[...] guardada na memoria, 0 que, no exercicio verbal, consagra a cultura popular”.
Assim, o conto popular tornou-se indiscutivelmente um instrumento facilitador da
veiculagdo dos saberes culturais das mais antigas civilizagdes que foram
transmitidas ao longo do tempo através da transmissao vocal para as geragdes mais
novas.

Faz parte da vida de toda a pessoa as histérias que o povo conta. Por
exemplo, Cascudo (2006, p. 14) vivenciou em sua infancia, as praticas de contagao
de histéria, afirmando que “todos sabiam contar estdrias”, e ainda nos revelou que
tinha um momento certo para a realizagdo desta pratica: “contavam a noite, devagar,
com gestos de evocacéao e lindos desenhos mimicos com as maos”.

O valor dado a essa pratica, segundo Alcoforado (1986, p. 88), nasce “[...] da
necessidade de um tipo de sociedade falar de sua organizagao social e transmitir as
suas experiéncias”. Para Benjamin (1994, p. 197 apud SOUSA, 2016, p. 33), [...] a
arte de narrar esta em vias de extingdo. Sdo cada vez mais raras as pessoas que
sabem narrar devidamente”. Isso revela que com o advento da escrita e, mais
modernamente, com as novas tecnologias, os homens tém perdido o gosto pelo ato
de contar histéria. Essa pratica tdo valorosa para o entendimento dos nossos
antepassados esta sendo substituida pela utilizagdo de smartphones, computadores
etc. Esses obstaculos surgem das transformag¢des do modo de vida das sociedades
civilizadas, industrializadas, que mudaram o modo de ser do homem.

Mesmo estando em um mundo moderno, o conto popular ainda embala as
criangas, fazendo com que elas viajem para o mundo da fantasia, vivenciando as
aventuras junto com as personagens da narrativa. A forca dessas estoérias
impulsiona tanto as criangas quanto os jovens a compreenderem e a respeitarem os
valores e a cultura da comunidade na qual estdo inseridos. Isso contribui com a
preservacao desses valores, mantendo-os vivos através das praticas sociais da
populacao da comunidade. Patrini (2005, p. 18) em entrevista com Bajard, contador

de histéria, afirma que:

O conto constitui uma memoria da comunidade - maneira de ver o
mundo, esperangas e medos, anseios de transcendéncia as novas
geragdes. O jovem aprende quais os valores do cla. Através dos
contos, a crianga descobre uma ética, as regras entre membros dos
dois sexos: o interditado, o permitido e o desejavel. As criangas
aprendem n&o somente as leis da comunidade, as regras a serem
cumpridas com 0s amigos ou com 0s inimigos, mas também as que
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regem a vida do homem no planeta e sua natureza. Aprende que
existem agbes perigosas e outras benéficas, que algumas sé&o
elogiadas e outras punidas. Descobre a relagdo entre causa e
consequéncia, o papel do tempo no envelhecimento e a
inexorabilidade da morte.

O conto € o género mais universal, pois circula entre todas as comunidades e
povos. O conto popular brasileiro € uma mescla das culturas que por aqui passaram,
como os portugueses, os africanos e os indigenas. Assim, como todo género, o
conto apresenta uma estrutura que lhe é peculiar e o faz ser reconhecido como tal.
E, em geral, uma narrativa de curta duragdo, com um numero reduzido de
personagens que atuam em situagdes marcadas e permeadas por conflitos que vao
das formas mais simples e breve a mais formal, complexa e rebuscada.

Magalhaes Junior (1972, p. 10) afirma que este género se caracteriza por ser
“[...] uma narrativa linear, que ndo se aprofunda no estudo da psicologia nem nas
motivagdes de suas agdes. Ao contrario, procura explicar aquela psicologia e essas
motivagbes pela conduta dos personagens”. O conto popular envolve iniumeras
incertezas presentes em todos 0s povos, € um processo que se renova sempre com
tamanha vitalidade, se perpetuando através da oralidade e da escrita. Assim, é
complicado definir o conto, pois, de acordo com Patrini (2005, p. 146), € necessario
“[...] fazer referéncia as transformacdes, tensdo, condensacgdo, concentracdo e
contragao’.

Cascudo (2006) apresenta quatro elementos que caracterizam o folclore e
que podem ser atribuidos ao conto popular: a antiguidade referente a tematica dos
contos que variam ao longo do tempo; o anonimato que esta relacionado a autoria; a
oralidade que se relaciona a forma como os contos eram transmitidos; e, a
persisténcia que diz respeito a capacidade de persistir no tempo. Desse modo,
entendemos que, tendo essa variagdo ao longo do tempo, dependendo da
comunidade a qual esta inserido e da forma que o contador toma o conto para si, 0os
contos ainda permanecem sendo 0s mesmos.

O conto popular se estrutura através de elementos que sao caracteristicos de
sua construgdo composicional. Esses elementos se configuram em situacao inicial,
motivo, motivagdes, tempo e resolugado de conflitos. Em qualquer conto encontramos
estes elementos. A estéria é apresentada a partir de uma situacdo inicial onde
consta a apresentagado dos personagens, a situagao que os envolve, nem sempre ha

mencdo a um lugar e nem ha um tempo definido. E sempre comum encontrarmos
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estérias que se iniciam com “Era uma vez..”, “Muito tempo atras...”, “Naquele
tempo...”, o que mostra uma indeterminagdo no estabelecimento temporal,
marcando a atemporalidade das narrativas (LIMA, 2007).

Seguindo o curso da narrativa, Paganini e Dalai (2018, p. 16) apontam para o
elemento chave que a partir dele tudo se organiza na narrativa — o motivo. Segundo
os autores “[...] é ele que leva ao conflito e a todos os outros problemas da
narrativa”. Compreende-se que é motivo em um conto: a pobreza, o desejo de
encontrar um amor, o vicio, etc. Os personagens agem movidos pelas motivagdes, a
cada nova motivagdo apresentada, uma nova situagdo surge para engendrar uma
sucessdao de acontecimentos. O conto € finalizado com a resolugao dos conflitos
retornando a situacdo de normalidade inicial.

Propp (2001, p. 14) analisa a estrutura do conto, tomando como método a
morfologia. De acordo com o autor, “o0 estudo da estrutura de todos os aspectos do
conto maravilhoso € a condigao previa absolutamente indispensavel para seu estudo
historico”.

Lima (2007, p. 45) resume a visao de Propp (2003, p. 135) acerca dos

actantes, afirmando que nos contos ha

[...] presenca de um herd6i com atributos positivos e seu opositor ou
anti-heréi com atributos negativos. Ambos evidenciam caracteristicas
da vida humana e personificam o bem e o mal, acontecendo sempre
a vitdria do primeiro sobre o segundo. Sdo comuns as ocorréncias de
natureza fantastico-milagrosa, como: a intervencdo de forgas
sobrenaturais na vida cotidiana; a adogao de formas e falas humanas
para animais irracionais; aceitagdo de animais e plantas
enfeiticadores dos homens; bruxas, feiticeiros, fadas, andes,
gigantes, dragdes e outros.

Em seu estudo sobre o conto maravilhoso, Propp (2001, p. 17) introduziu a
fungdo, uma unidade minima que compreende “..] o procedimento de um
personagem, definido do ponto de vista de sua importancia para o desenrolar da

acao”. Sao fungdes do conto:

[...] afastamento, proibicdo e transgressdo, interrogatério e
informagao, logro e cumplicidade, dano (ou caréncia), mediagao,
inicio da acao contraria, partida do herdi, fungdo do doador e reacao
do heréi (prova), recepgdo do objeto magico, deslocamento no
espago, combate, marca do herdi, vitoria, reparacdo do dano ou
caréncia, retorno do heroi, perseguicdo e socorro, chegada incognito
do herdi e descoberta do falso-herdi, transfiguragéo do herdi, castigo
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ou puni¢ao do falso-heroi, casamento (recompensa) (SOUSA LIMA,
1985, p. 16, grifo do autor).

Essas fungbes serao mais bem compreendidas a partir da apresentagao do
outro modelo elaborado por Propp (1977 apud SOUSA LIMA, 1985) quando ele
organiza as personagens € as agoes executadas por elas. O modelo proposto por
ele esta organizado em sete esferas de agdo e mantém uma relagdo dependente

com o modelo que apresenta as fungdes.

Quadro 4 - Esferas de agdo de Propp

Agressor
“[...] compreende o dano ou a caréncia (A), o combate e as
outras formas de luta contra o herdi (H) e a perseguicéao
(Pr)’ (p. 16).

Primeira esfera de agao

Doador
Segunda esfera de acdo | “[...] preparacdo da transmissdo do objeto magico e a
passagem deste objeto a disposigao do herdi” (p. 16).

Auxiliar
“[...] abrange o deslocamento do herdi no espago, a
reparagdo do dano ou caréncia, o socorro ao longo da
perseguicao e a transfiguragao do herdi” (p. 16).

Terceira esfera de agao

Personagem buscada (princesa) e do seu pai
Envolve “o pedido de realizagdo de tarefas dificeis, a
imposicdo de uma marca, o descobrimento do falso-herdi, o
reconhecimento do herdi verdadeiro, o castigo do segundo
agressor e o matriménio” (PROPP, 1977, p. 91 apud LIMA,
2005, p. 17).

Quarta esfera de agao

Mandatario

Quinta esfera de agéo “[...] corresponde ao envio do herdi” (p. 17).

Heroi
Sexta esfera de agao “[...] partida para efetuagcédo da busca, da sua reagéo ante
as exigéncias do doador e do ‘desejado’ casamento” (p. 17)

Falso-heroéi
“[...] implica a partida visando a busca, a reacdo sempre
negativa mediante as exigéncias do doador, além das
pretensdes enganosas” (p. 17)

Sétima esfera de agao

Fonte: Sousa Lima (1985, p. 16-17).
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O Quadro 4 apresenta as sete esferas de agao, cada esfera diz respeito a um
personagem e as suas agdes dentro do conto. Uma unica esfera pode ser composta
por varias personagens, Como uma unica personagem pode ocupar varias esferas.

Compreende que no conto os elementos que variam sao os atributos. Eles
determinam um “[...] conjunto das qualidades externas das personagens: sua idade,
sexo, situagdo, aparéncia exterior com suas particularidades” (PROPP, 1977 apud
SOUSA LIMA, 1985, p. 17). O que ndo varia no conto € a sua estrutura.

Quanto a classificagédo dos contos populares, o estudioso Antti Aarne langou o
seu Verzeichnis der Mé&rchentpen, em 1910. Posteriormente, em 1928, o estudioso
norte-americano Stith Thompson traduziu e ampliou esse catalogo de Antti Aarne,
que recebeu o nome de The tpes of the Folk-Tale, a classication and bibliography.
Aarne conseguiu reunir 2399 motivos-tipos (CASCUDO, 2006).

Antes de seguirmos, vamos apresentar a definicdo dada por Thompson
(1946, p. 415 apud NASCIMENTO, 2005, p. 10) para motivo e tipo. Para este autor,
motivo seria “[...] 0 menor elemento no conto com poder de persistir na tradigéo”, ja o
tipo seria “[...] um conto tradicional que tem existéncia independente”. Assim, o
catalogo de Antti Aarne mescla entre motivos e tipos para catalogagéo dos contos e
suas variantes.

Cascudo (2006) apresenta a catalogagao de Stith Thompson, que reuniu em
torno de 24.600 elementos, dividindo-os pelas letras do alfabeto. Assim, Thompson
distribuiu da seguinte forma: A - motivos mitolégicos; B -animais; C - tabu; D - magia;
E - morte; F - maravilhas; G - ogres; H - provas, testes; J - o sabio e o tolo; K -
decepcodes; L - inversao da fortuna; M - disposicdo do futuro; N - oportunidade e
destino; P - sociedade; Q - recompensas e punigbes; R - cativos e fugitivos; S -
crueldade desumana; T - sexo; U - natureza da vida; V - religiao; W - tragos do
carater; X - humor; e, Z - miscelanea de motivos. O autor aponta para uma
simplificacdo nestes estudos de Antti Aarne e Stith Thompson.

Espinosa (1934 apud CASCUDO, 2006, p. 268) acredita “[...] que os 2.399
motivos de Antti Aarne [assuntos, temas] sdo demasiado inferiores a massa
existente”, ou seja, para o autor, a classificagdo ndo da conta da variedade de
contos existentes e de suas variaveis.

Dundes (1962, p. 64 apud SOUSA LIMA, 1985, p. 15, grifo do autor) tece uma
critica ao modelo da escola finlandesa de Antti Aarne. Segundo sua visao, ‘[...] o

motivo e o tipo sao ‘ndo estruturais’, e sim unidades descritivas arbitrarias,
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vulneraveis porque nao representam medidas de uma unica quantidade, o que
compromete radicalmente o servico de uma verdadeira comparacao”.

Nesta mesma linha, Propp (1977, p. 23 apud SOUSA LIMA, 1985, p. 15)
também tece uma critica em relagdo ao modelo de classificagdo proposto por Antti
Aamne. Ele afirma que [...] se existem tipos, ndo € ao nivel em que Aarne os situa,
senao no das particularidades estruturais dos contos que se parecem entre si”.

Com base na classificacdo dada por Antti Aarne, varios outros estudiosos
comecaram a catalogar e a classificar os contos tradicionais de seus paises,
considerando o seu modelo de classificacdo. Sivio Romero divide os contos
populares do Brasil seguindo caracteristicas de origem étnica. Agrupou os contos
em: Contos de origem europeia, Contos de origem indigena e Contos de origem
africana. Esse agrupamento torna-se inviavel porque é impossivel determinar que
determinado conto pertenga a tal etnia, isso devido a pluralidade cultural que esta
imbricada na tessitura do conto (CASCUDO, 2006).

Mais tarde, em 1921, Gustavo Barroso “[...] dividiu a Literatura Oral brasileira
em ciclos” (p. 281). De acordo com ele, os contos estariam agrupados em: Ciclos
dos Bandeirantes, Ciclo dos Caboclos e Historias, Fabulas e Lendas. Em Minas
Gerais, temos a classificagdo do professor Lindolfo Gomes que resgatou as estorias
da tradigdo oral e reunir-se em ciclos que apresentam o mesmo personagem: Ciclo
do Pai Joao, Ciclo de S. Pedro, Ciclo do Diabo, Ciclo do Coelho e da Onga, Ciclo de
Pedro Malasarte, Contos Maravilhosos e Lendas populares e religiosas.

Na Bahia, temos registrado a classificagdo do professor Basilio de Magalhaes
que utiizando os contos recolhidos pelo engenheiro Jodo da Silva Campos,
analisou-os e os dividiu nés seguintes grupos: Ciclo da mitica zoologica, Contos de
metamorfose, Mitos primarios do antropismo africo-americano, Contos faceciosos,
Contos éticos, Contos maravilhosos e Contos religiosos (CASCUDO, 2006).

Cascudo (2006) também elaborou uma classificagdo para os contos
populares brasileiro baseado no modelo da escola finlandesa de Antti Aarne. Esta
classificagao foi aprovada pela Sociedade Brasileira de Folclore. O autor baseou-se
“[...] nos géneros, respeitando a nomenclatura tradicional que, embora esparsa, € a
mais conhecida na Europa e América” (p. 285). A fim de obtermos uma visao mais

sistematizada da classificacido, optamos por distribui-la em um quadro.
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Quadro 5 - Classificagao do conto popular de Camara Cascudo

TIPOS E CARACTERISTICAS

Contos de Encantamento — possui o “elemento sobrenatural, o encantamento, dons,
amuletos, varinha de condao, virtudes acima da medida humana e natural” (p. 287).

Contos de Exemplo — presta-se aos “sermonarios, aos cursos populares de apologética,
para auditérios camponeses”. Os exemplos séo utilizados para ensinar a “Moral sensivel
e popular, faciimente percebivel no enredo, de facil fabulagdo, mesmo atraente e
sugestiva pelo colorido do motivo” (p. 298).

Contos de Animais — “Sao as Fabulas classicas onde os animais vivem o exemplo do
homem” (p. 310).

Facécias — “[...] estdria simples, coOmica ou ndo, marcando sempre um sentido anénimo
do ‘espirito’ popular” (p 327).

Contos Religiosos — “[...] narram os castigos e prémios pela mao de Deus ou dos
Santos” (p. 335).

Contos Etiolégicos — trazem caracteristicas para o modo, caracteristicas, propriedades
de um ente natural.

Deménio Logrado — os contos desse tipo trazem a impossibilidade de um Dem®nio sair
vitorioso dos desafios travados.

Contos de Adivinhagdo — é a “estdria que inclui uma adivinhagdo cuja solugdo dara a
vitéria ao herdi” (p. 347).

Natureza Denunciante — é o conto que traz um personagem com um motivo que so6 outro
muito préximo a ele sabe, este nao contendo-se, revela-o a um objeto que se transforma
em um instrumento denunciador do segredo.

Contos Acumulativos — “[...] sdo pequenos contos de palavras ou periodos encadeados,
acdes ou gestos que se articulam, numa seriagdo ininterrupta” (p. 355).

Ciclo da Morte — nesse tipo de conto, a Morte sempre sai vitoriosa.

Fonte: Cascudo (2006, p. 287-360).

O Quadro 5 apresenta a classificagdo para o agrupamento dos diversos tipos
de contos e as suas versdes elaborada por Cascudo (2006) tomando como modelo
a classificagao feita por Antti Aarne e Stith Thompson. A classificagao proposta por
Cascudo contempla 11 (onze) tipos de grupos.

Mais recentemente, temos o trabalho de catalogacdo de Braulio do
Nascimento. Na obra Catalogo do Conto Popular Brasileiro, o autor realiza um
trabalho minucioso ao registrar uma catalogagéo reunindo 544 tipos e 270 motivos,

representando 814 temas o que representa uma significativa amostragem. Como ele
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mesmo afirma, “[...] € impossivel abranger a totalidade dos contos ocorrentes”

(NASCIMENTO, 2005, p. 29).

Quadro 6 - Classificacao de tipos de contos

| - Contos de Animais

1-99 Animais selvagens

100-149 Animais selvagens e animais
domésticos

150-199 Homem e animais selvagens
200-219 Animais domésticos

200-249 Passaros

250-274 Peixe

275-299 Outros animais e objetos

Il — Contos Folcloricos Comuns

300-749 A. Contos Maravilhosos

300-399 Adversarios sobrenaturais

400-459 Esposo sobrenatural ou encantado
(esposa) ou outros parentes

460-499 Tarefas sobrenaturais

500-559 Adjuvantes sobrenaturais

560-649 Objetos magicos

650-699 Poder ou conhecimento sobrenatural
700-749 Outros contos do sobrenatural
750-849 B. Contos religiosos

850-999 C. Novelas (Contos romanticos)
1000-1199 D. Contos do ogro estupido

CLASSIFICACAO

Il - Facécias e Anedotas

1200-1349 Estdrias de tolo

1350-1439 Estdrias sobre casais

1440-1524 Estérias sobre uma mulher (moga)
1525-1874 Estérias sobre um homem (rapaz)
1525-1639 O homem esperto

1640-1674 Acidentes afortunados

1675-1724 O homem estupido

1725-1849 Facécias sobre padres e ordens
religiosas

1850-1874 Anedotas sobre outros grupos de
pessoas

1875-1999 Contos de mentiras

IV — Contos de Féormula

2000-2199 Contos cumulativos
2200-2249 Contos de pega
2300-2399 Outros contos de formula

V — Contos nao classificados

2400-2499 Contos néo classificados

Fonte: Nascimento (2005, p. 33-34).
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O Quadro 6 resume a classificacdo apresentada por Braulio do Nascimento. E
possivel percebermos uma aproximacao a classificacdo do finlandés Antti Aarne. Os
trabalhos do estudioso incentivaram o pesquisador brasileiro a construir um catalogo
dos contos populares do Brasil. A proposta de Nascimento traz uma nova
apresentacédo, a classificacdo se estende para cinco agrupamentos, uma nova
roupagem para o trabalho de Antti Aarne.

Nascimento (2005, p. 29) apresenta em seu catalogo os motivos. Ele entende
que a utilizacao deles “[...] € uma pratica muito aconselhavel para evitar-se a profusa
criacdo de tipos em cada tradicdo, além de nao privar as versdes do conhecimento
imediato em ambito internacional”.

Abaixo construimos um quadro com os motivos elencados pelo autor que se

baseou no Motif-Index de Stith Thompson.

Quadro 7 - Classificagao de motivos

Letras Motivos indice
A Motivos mitologicos (A0-A2899)
B Animais (BO-B899)
C Tabu (C0-C999)
D Magia (D0-D2199)
E O morto (EO-E799)
F Maravilhas (FO-F1099)
G Ogros (G0-G699)
H Provas (HO-H1599)
J O sabido e o tolo (JO-J2799)
K Logros (KO-K2399)
L Reviravolta da sorte (LO-L499)
M Organizando o futuro (MO-M499)
N Acaso e destino (NO-N899)
P Sociedade (PO-P799)
Q Recompensas e castigos (Q0-Q599)
R Cativos e fugitivos (RO-R399)
S Crueldade insana (S0-S499)
T Sexo (TO-T699)
U A natureza da vida (UO0-U299)
V Religido (V0-V599)
w Tragos de carater (W0-W299)
X Humor (X0-X1899)
Z Miscelanea de grupos de motivos (Z£0-2599)

Fonte: Nascimento (2005, p. 179).

Os Quadros 6 e 7 sao essenciais para que possamos agrupar os contos

populares a partir das caracteristicas presentes no enredo e, a partir dessas
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caracteristicas que prevalecem nos contos, os estudiosos conseguem agrupar todas
as versoes existentes de um mesmo conto.

O conto popular utiliza, além da transmissdo vocal, a expressao corporal
como um instrumento para auxiliar a contacdo da histéria e encantar o publico. E a
teatralidade usada no intuito de chamar a atengcado dos ouvintes. No conto, portanto,

assim como no teatro, o corpo também fala.

3.2.2 O teatro

Quando falamos a palavra teatro trés possibilidades de significagdo nos vém
a mente. A primeira, os textos produzidos pelos dramaturgos; a segunda, o ambiente
onde sdo realizados os varios tipos de espetaculos e, a terceira, os espetaculos
propriamente ditos. A arte teatral esta vinculada a histéria do homem.

Em sua etimologia, a palavra teatro vem do grego theatron, “[...] lugar onde se
vé, onde se assiste a um espetaculo” (MOISES, 2004, p. 444). Segundo o autor, o
teatro nasceu na Grécia sendo levado para Roma, depois para a Europa se
espalhando para o resto do mundo. Roubine (2003) aponta para a heterogeneidade
que circunda o teatro, o autor afirma que o teatro assume duas praticas ao mesmo
tempo: uma do ato da escrita (peca teatral/script) e uma de representagédo
(interpretagao, diregdo). O autor explica que “as teorias relativas ao teatro tendem ou
visam a cobrir essa heterogeneidade, elaborando corpos de doutrina que tomam por
objeto ora o texto dramatico, ora a representagcdo, as vezes ambas
simultaneamente” (p. 9). O teatro é caracterizado pela jungdo do texto e da agao.

Os primeiros estudos sobre o teatro surgem na Grécia Antiga com os antigos
fildsofos gregos, Platdo e Aristételes. E com Platdo (cerca de 428 a.C. — cerca de
347 a.C.) que temos a primeira referéncia aos géneros literarios ligados a arte. A
visdo de Platdo para as artes era moralizante, educativa. Ja Aristételes (384 a.C. —
322 a.C.) divergia dessa visao, segundo ele, a arte deve cumprir um papel estético
(SOARES, 2007). Ainda hoje, os estudiosos do teatro utilizam a obra de Aristoteles,
Poética, para entender e explicar este género.

O teatro surge a partir dos rituais sagrados que os homens prestavam aos
deuses, precisamente ao deus Dioniso, através de canto, danga e representagdes,

no intuito de agrada-los para que pudesse obter auxilio. Era utilizado nesses rituais
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mascaras e/ou rostos pintados. Celbuski (s/d, p. 13-14), corroborando com este

argumento, afirma que:

Em tempos remotos, por ocasido do outono, apos a vindima, os
povos helénicos cultuavam o deus que Ihes mostrara os segredos do
cultivo da uva e da sua transformagdo em vinho, a bebida dos
deuses. Também denominado “deus bode”, em sua homenagem
ostentavam um grande falo, ornamento em procissédo, simbolo da
fertilidade. Na celebracéo do deus, o ritual — regado a vinho e dangas
lascivas permitidas pela liberacdo dos sentidos, e provido de
sacrificios e de canticos salmodiados, nos quais eram narrados os
feitos divinos — era finalizado de forma orgiastica.

O deus Dioniso é conhecido por ser o deus da embriaguez, do prazer, da
luxdria. Durante os festivais, as narrativas eram sobre fatos relativos a vida dele.
Esses fatos eram narrados através do ditirambo — cangdo acompanhada de
instrumentos musicais — que utilizava um espaco em forma de circulo para ser
realizado a coreografia.

Tracando a evolugdo do teatro ao longo do tempo temos, inicialmente, a
classificagcao aristotélica. Para Soares (2007), o texto teatral divide-se em dois
géneros: tragédia e comédia. A tragédia consiste em representar os acontecimentos
que conduzem a personagem a um destino fatal. Apresenta uma estrutura de
composigao rigida e praticamente imutavel. Ja a comédia € construida no intuito de
provocar o riso a partir da ridicularizagao do(s) personagem(s).

A autora apresenta as seis partes constituintes da tragédia segundo
Aristoteles: a fabula, os caracteres, a evolucdo, o pensamento, o espetaculo e o
canto. Segundo o filosofo, a tragédia se estrutura a partir do desenvolvimento das

partes que a constituem, destacando a importancia do processo inicialmente a

[...] fabula (ou mito) que, como mimesis da agdo (combinagéo de
atos), se estrutura pela subordinagao entre as partes, pelo seu inter-
relacionamento, criando-se a unidade de acdo. E acrescenta que,
antes de chegar ao desfecho, o autor de tragédias deve construir o
né (que vai do inicio da tragédia até o ponto onde se produz a
mudanga e sorte do herdi), o reconhecimento (faz passar da
ignorancia ao conhecimento), a peripécia (mudanca de acao, que
ndo ocorre em conformidade com o verossimil ou 0 necessario) e o
climax (apice do conflito, que se precipita no acontecimento
catastrofico) (SOARES, 2007, p. 60, grifos da autora).
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Na Idade Média, por volta do século V ao século IX, a igreja catdlica proibiu
as atividades teatrais por estas satirizarem os cultos. O teatro ressurge na metade
do periodo medieval, e € caracterizado a partir de dois tipos de teatro: o religioso e o
profano. Cabem ao teatro religioso os géneros: dramas liturgicos, mistérios,
moralidades e autos. Temos no teatro profano os géneros: farsa, sottie e entremez.
(CEBULSKI, s/d).

Cebulski (s/d) explica que o Renascimento foi um periodo muito longo que se
estendeu entre os séculos XVI e XVI, compreendendo um periodo de duzentos
anos. Foi um periodo cheio de grandes transformagdes que impactaram o mundo.

Ela dizque

[...] algumas cidades da Europa vivenciaram intensas mudancas
culturais, sociais e econdmicas, que foram impulsionadas pela
invengao da imprensa, pelas grandes navegagdes e descobrimentos,
e ainda pela reforma protestante, a nova religido da burguesia
industrial e dos intelectuais. (CEBULSKI, s/d, p. 31).

O movimento predominante da época do Renascimento era o Humanismo, ou
seja, o homem como centro do universo, rompendo com os dogmas praticados na
[dade Média quando se tinha o Teocentrismo, ou seja, Deus como centro do
universo, tendo na religido os dogmas a serem seguidos. Sobre isso, Cebulski (s/d,

p. 31) argumenta que este periodo para o teatro foi de:

[...] profunda mutacdo com a criacdo e recriacao de varias
modalidades dramaticas, consoantes as particularidades de cada
localidade. [...]. De modo geral, as Artes louvaram e cultuaram a
cultura classica greco-romana, emancipando-se dos dogmas
religiosos para se ligar a filosofia humanista, que preconizava o
homem como centro de todas as coisas — 0 antropocentrismo. Nessa
época, destacam-se as seguintes manifestagdes teatrais: o Siglo de
oro (Espanha), a Commedia dellArte (ltdlia e Franga), o Teatro
Elizabetano (Inglaterra), e, por fim, o Classicismo Francés.

No século XVIIl, periodo das grandes revolugdes, o teatro apresenta-se sobre
as formas de drama burgués e de teatro romantico. O drama burgués, segundo
Cebulski (s/d, p. 43), caracteriza-se por ser uma ‘[...] forma dramatica séria, cujos
personagens representavam o ser humano concebido como sendo bom na sua

esséncia, e cujos erros eram cometidos devido ao contexto social em que vivia”. Ja
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o teatro romantico “[...] tinha por objetivo despertar nobres sentimentos no publico e
fomentar a sua elevagdo moral”’ (p. 44).

O teatro do século XVII rompeu com as formas classicas reavivadas no
periodo anterior, ou seja, no Renascimento. Ja o século XIX trouxe mudangas
significativas para o teatro. As novas configuragdes sociais, culturais, politicas e
econbmicas, provocou um rearranjo na forma do homem conceber a arte. Assim,
vao surgindo “...] novas formas de dramaturgia, de concepgdes de encenagéo e de
interpretacao” (CEBULSKI, s/d, p. 47). Este periodo € marcado pelo surgimento de
movimentos literarios com significagdes decorrentes da forma de percepcéo do
universo. A estética realista e naturalista deram novos contornos a forma teatral.

No século XX, a presenga das vanguardas europeias e o surgimento de nova
ordem estética, o Modernismo, trazem novas configuracbes para o teatro. O
dramaturgo traz a cena os problemas da modernidade: “[...] angustia da existéncia
humana, a desintegracao da linguagem e a solidao” (CEBULSKI, s/d, p. 57).

O teatro contemporaneo caracteriza-se justamente, segundo Peixoto (1983, p.
16, grifo do autor), por ndo ser “[...] um teatro, [mas] varios teatros”. Sdo muitas
formas, estilos e géneros, além de compreender inumeros tipos de treinamento para
os atores e inUmeras possibilidades técnicas de encenagdo que compdem este novo
modelo de teatro da contemporaneidade.

No Brasil, o teatro se desenvolve a partir da colonizagdo. Inicialmente com
uma roupagem religiosa e com a intengao de catequisar os habitantes. Mas constam
também as manifestagdes ritualisticas indigenas e africanas que permaneceram
com a sua cultura e crengas. No periodo que compreende a colonizagdo a
contemporaneidade, o teatro brasileiro foi ganhando forma e caracteristicas proprias.

Assim, Cebulski (s/d, p. 94) afirma que:

O teatro contemporaneo brasileiro é plural, diversificado, tendo em
vista que nele podem ser encontradas as mais variadas tendéncias e
estéticas, num panorama que nos permite afirmar que nao estamos
tratando de um teatro brasileiro, mas de teatros brasileiros, que
corroboram com a propria caracteristica multifacetada de nossa
riqueza cultural.

Magaldi (1994) afirma que o teatro é constituido de trés elementos essenciais
formadores de uma triade: “ator, texto e publico”, assim o espetaculo teatral s6 se

concretiza “[...] quando o publico vé e ouve o ator interpretar um texto” (p. 8), ou
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seja, 0 espetaculo s6 se realiza quando uma pessoa (ator) se presta a apresentar,
por meio de encenacdo, um texto escrito exclusivamente para este fim. Infere-se
dessa afirmacgao que o texto esta completo com a representagéo.

O teatro como forma de expressédo permite a reconstituicdo dos personagens
através dos valores instituidos a cada periodo histérico, ou seja, se pegarmos como
exemplo a mulher perceberemos que ao longo do tempo ela foi conquistando seu
espaco na sociedade, deixando de ser submissa e passando a ter voz ativa. Essa
transformacédo pode ser percebida nos textos que foram construidos e
reconstituidos.

Dessa forma, o teatro tem um papel importante para a educacgao se utilizado
de forma adequada, pois é uma arte que trabalha o desenvolvimento do aluno, seja
crianga ou adolescente, despertando o gosto pela leitura através da socializagao,
pois o texto teatral se torna prazeroso quando lido coletivamente. Assim, a fungao
que o texto teatral tem para a educacdo € de promover a emersao dos
conhecimentos enciclopédicos dos alunos, através de um trabalho que busque a
compreensao e a vivéncia do texto em sua totalidade.

Concluidas as discussdes acerca dos géneros conto e teatro, partiremos
agora para a construgao da oficina de teatro. No interior da proposta, propormos um
trabalho de analise do conto a partir do percurso gerador de significagdo como forma

de compreender o discurso a ser representado.
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4 OFICINA DE TEATRO: O CONTO POPULAR NA REPRESENTAGAO

1 APRESENTAGAO

PROFESSOR(A),

_ esta oficina foi elaborada pensando em um trabalho que contemplasse a
: construgdo de valores veiculados pela oralidade. Essa construgédo traz a tona a
: emergéncia dos conhecimentos enciclopédicos dos sujeitos que carregam em sua
; formagdo um arcabougco de valores recebidos ao longo de sua trajetéria e que sao
fvaliosissimos para compreendermos a organizagdo da comunidade destes sujeitos,

ajudando-os a entenderem a sua propria histéria e a entender a historia do préximo, !
: trabalhando o respeito e a valorizagcdo de sua cultura, do seu povo, contribuindo, assim, :
: para a formagdo de sujeitos mais ativos socialmente que sabem o valor que tém e :

i colaboram para a construgéo de uma sociedade mais justa e democratica.

i Nesta oficina, propusemos que o professor trabalhe com a semiética discursiva i
! que tem como fundador o lituano Algirdas J. Greimas. Ele propde uma analise textual a !
: partir de um percurso formado por trés niveis: fundamental, narrativo e discursivo. E :
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E imprescindivel o uso do percurso em uma analise que se pretenda ser produtiva.

i Ancorados nesse percurso, propusemos um trabalho com o conto popular,
l estorias provenientes da cultura oral que permanecem resguardadas na memoria dos
' mais velhos que reuniam em torno de si, a noite, criangas, jovens e adultos para contar-
E lhes estérias do seu povo ou de qualquer outra coisa. O conto popular traz em seu
. entorno esses valores que queremos construir com os alunos.

| O conto é a base para o teatro, forma artistica cultuada desde os primérdios e que
Eteve seu apogeu na Grécia Antiga. O teatro aproxima o sujeito da realidade do
E personagem, no palco, um e o outro sdo a mesma coisa. Trabalhar com o teatro &
. possibilitar ao aluno o desenvolvimento das habilidades que envolvem as diversas
i praticas de linguagem: artisticas, corporais e linguisticas. Além disso, a pratica teatral
l aguca o espirito de coletividade, trabalhar em grupo, juntos, em busca de alcangar o
| objetivo.

: E pertinente atentarmos as prescricdes da Base Nacional Comum Curricular
: (BNCC), documento instrumentalizador da Educacgdo Basica, a respeito da leitura como
i uma pratica de linguagem que precisa ser desenvolvida. Segundo a BNCC (BRASIL,
l 2018, p. 71), o eixo da leitura como pratica de linguagem deve compreender a relagéo que
' envolve ‘[...] leitor/ouvinte/espectador com os textos escritos, orais e multissemiéticos”,
E conduzindo, a partir disso, a construgdo das significagdes do texto. Permitindo através
; dessa triade, o desenvolvimento do sujeito.

i Portanto, desejamos que esta oficina seja um instrumento viabilizador de um
Eensino e de uma aprendizagem mais inclusiva e libertadora, possibilitando a vocé,
: professor (a), uma maior aproximag&o dos seus alunos e um entendimento ampliado dos
E valores que os constituem, trabalhando com a leitura e escrita.

1
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2 OBJETIVOS

Vivenciar situagdes praticas de linguagem que possibilitem a emerséo
dos conhecimentos historicamente construidos, procurando entender e explicar
a realidade através da valorizacdo das diversas manifestacbes artisticas e
culturais, colaborando efetivamente com a construgdo de uma sociedade mais

justa, democratica e inclusiva.

Compreender que as estorias contadas por um povo fazem parte de uma

construgdo humana, histérica, social e cultural, de natureza dindmica, que

perpassou o0 tempo fazendo uso da memodria coletiva sendo difundida através da
oralidade, reconhecendo-as e valorizando-as como formas de significagdo da
realidade e expressao de identidades sociais e culturais.

Conhecer e explorar, através dos jogos teatrais, as diversas praticas de
linguagem que envolvem arte, corpo e lingua em busca de desenvolver as
aptiddes que inserem o aluno na participagao da vida social, colaborando com a

construgdo de uma sociedade mais justa, democratica e inclusiva.

3 ORGANIZAGAO DAS TAREFAS

As atividades da oficina tém a duracdo de 12 aulas de 45 minutos cada. Em
busca de otimizarmos e garantir a melhor utilizacdo do tempo, prevemos que essas

atividades sejam desenvolvidas conforme dispusemos no quadro abaixo.
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Quadro 8 - Organizagao das tarefas

ORDEM ATIVIDADES TEMPO

1° Apresentacao da proposta da oficina

! R 45 min = 1 aul
Caracterizando o género conto popular S auia

20 Leitura e debate do conto popular As viagens de Sé&o

Pedro & terra 45 min = 1 aula

Andlise do conto (PARTE 1)
e Apresentando os termos estruturais da narrativa
e Identificando a estrutura narrativa (sujeito,
objeto de valor, adjuvante, oponente,
destinador, modalizagdo, caracterizacdo dos

atores)
3 Anlise do conto (PARTE 2) 135 min = 3 aulas
e Apresentando a estrutura discursiva
e Identificando os atores, o tempo, o espaco, as
figuras e os temas
Analise do conto (PARTE 3)
o Apresentando a estrutura fundamental
e Identificando as tensdes do conto
Apresentando o género teatro e os elementos
estruturais
4° e Script 45 min = 1 aula
e Cenario
e Sonoplastia
e Figurino
e Maquiagem
Jogos teatrais — atividades para desenvolver as
5° habilidades expressivas dos alunos 180 min = 4 aulas
Ensaios
Organizagao do espago
6° Apresentacao da peca As viagens de S&o Pedro a terra 90 min = 2 aulas

na escola

Fonte: Adaptado de Brasil (2006, p. 12).
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4 PROCEDIMENTOS DE TRABALHO

A oficina deve ser realizada de acordo com os seguintes procedimentos:

12 ATIVIDADE - 45 min

Professor(a), apresente a proposta da oficina. Descreva o passo a passo que
sera desenvolvido, o tempo que durard e o produto que sera obtido ao final. E
importante construir com os alunos um cronograma com o planejamento de todas as
acoes.

A primeira atividade é trabalhar o género conto popular. Vocé pode comegar a

aula, questionando-os:

- O que é conto? E o conto popular?
- Alguém ja ouviu falar em conto popular?
- Vocés conhecem algum conto popular? Quem gostaria de contar um conto que

conhece?

Levante mais questionamentos se achar necessario. Lembre-se que estes
questionamentos devem ser feitos no intuito de despertar o interesse dos alunos
sobre o assunto, além de saber o nivel de conhecimentos.

Em seguida, construa com os alunos o conceito de conto popular. Nao se
esquegca de apresentar a estrutura e tipos segundo um dos estudiosos. Nossa

sugestao € segundo Braulio do Nascimento.

Braulio do Nascimento é professor, jornalista, critico literario e folclorista, com
especializacdo em romances e em contos populares. Ele elaborou o Catalogo do
conto popular brasileiro, onde classificou os contos brasileiros apresentando as
versoes de cada conto. O catalogo conta com uma classificagdo em tipos e

motivos.
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Siga as orientagées do quadro a seguir:

Quadro 9 - Orientagdes para trabalhar a caracterizagao do conto popular

“As historias sdo criagdes do imaginario coletivo e, como a imaginagao
humana nado conhece limites, essas narrativas ndo se restringem a
representar aquilo que conhecemos por realidade. As pessoas, 0s
lugares e as situagdes apresentadas estdo envoltas numa aura de
fantasia, magia, encantamento. Os personagens sao (além de reis,
rainhas, principes, princesas, belas mogas e corajosos rapazes)
assombracdes, bruxas, diabos, dentre outros seres fantasticos, que
vivenciam todo tipo de encantamento, sortilégio, amor e vinganga que o
imaginario humano coletivo é capaz de criar. A época e o lugar onde
essas histérias acontecem também nao importam: sabe-se que
ocorreram ha muito tempo, em lugares tdo longinquos quanto
desconhecidos” (PAGANINI; DALAI, 2018, p. 14).

Situagao inicial - sdo apresentados os personagens que estdo
vivenciando uma determinada situagdo, num lugar € num tempo nao
muito bem definidos.

Motivo - é o elemento desencadeador da narrativa, ele leva ao conflito
e a todos os outros problemas da narrativa.

Motivagoes - sdo as razdes e o0s objetivos que levam os personagens a
agir.

Resolugao de conflitos - o problema é resolvido pelo heréi e tudo volta
a normalidade retratada no inicio da narrativa (PAGANINI; DALAI,
2018).

Antiguidade - tematica dos contos que variam ao longo do tempo;
Anonimato — textos sem autoria;

Oralidade - forma como os contos eram veiculados;

Persisténcia - capacidade de persistir no tempo (CASCUDO, 2006).

Contos de Animais; Contos Folcléricos Comuns; Facécias e Anedotas;
Contos de Férmula; Contos néo classificados (NASCIMENTO, 2005).

Fonte: Elaborado pelas autoras (2019).

22 ATIVIDADE - 45 min

Convide os estudantes a se organizarem em um circulo. Em seguida,
entregue o registro do conto As viagens de S&o Pedro a terra, que se encontra em

Anexo. Peca para que eles fagam uma primeira leitura silenciosa para que possam
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perceber que a linguagem é a mesma que eles usam no dia a dia, as personagens e
a prépria estrutura do género.

ApoOs o primeiro contato, solicite que 3 (irés) alunos se disponibilizem para
fazer uma leitura compartilhada do conto. Cada aluno assumira um personagem
(Deus, Sao Pedro e povo). Vocé, professor(a), sera o(a) narrador(a), aquele(a) que

conduzira o ritmo da leitura. Feita a leitura, vocé pode perguntar:

- Quem foi o enunciador desse conto? Por que eu ndo posso dizer que o conto
tem um autor?

- E qual o espaco onde os fatos acontecem?

- A linguagem utilizada é popular ou erudita?

- O conto lido apresenta as caracteristicas vistas na aula anterior?

- Do que se trata esse conto?

- Qual é a situagao inicial?

- Qual é o motivo? E as motivagbes?

- Qual foi a alternativa empregada para resolver o problema?

- O que caracteriza Sao Pedro na narrativa? E o povo?

Esses questionamentos ajudaréo a realizar a proxima atividade.

32 ATIVIDADE - 135 min

A terceira atividade esta dividida em trés partes. Cada parte contempla uma
analise do conto lido através do percurso gerativo de significacdo. Na primeira parte,
propusemos a analise através do nivel narrativo. A segunda parte contempla a

analise por meio do nivel discursivo e a Uultima parte, o nivel fundamental.

PARTE 1

Veja alguns conceitos importantes para compreendermos o conto.
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Quadro 10 - Termos e conceitos para compreensado do conto

Adjuvante

Ator

Destinador

Objeto de Valor

Oponente

Percurso Narrativo

Programa Narrativo

Segmentagao

Sujeito Semiotico

“E 0 agente que atua, fisica ou psicologicamente, para
que o sujeito adquira o objeto de valor’ (SOUSA,
2016, p. 49).

“[...] € uma unidade lexical, de tipo nominal, que,
inscrita no discurso, pode receber, no momento de
sua manifestagcao, investimentos de sintaxe narrativa
de superficie e de semantica discursiva” (GREIMAS;
COURTES, 1979, p. 34).

“E o agente que incita o sujeito a adquirir o objeto
desejado” (SOUSA, 2016, p. 49).

E o objeto desejado pelo sujeito que faz de tudo para
consegui-lo (SOUSA, 2016).

E o agente que atua contra o sujeito para que este
nao consiga obter o objeto de valor (SOUSA, 2016).

“E o caminho percorrido por um sujeito em busca do
objeto de valor desejado” (SOUSA, 2016, p. 49).

“E o universo de cada sujeito, com seu destinador,
objeto de valor, adjuvante e oponente” (SOUSA, 2016,
p. 49).

S30 os fatos/trechos mais relevantes da narrativa. E o
enredo.

E um papel narrativo que almeja e sai em busca do
objeto de valor (SOUSA, 2016).

Fonte: Adaptado de Sousa (2016, p. 49).

e Segmentacao

Professor(a), para ajudar no trabalho de identificagdo da estrutura narrativa,

convide os alunos a ajudarem a segmentar o conto. Explique que a segmentagao é

o enredo do texto. Vocé pode seguir o modelo que se encontra no quadro abaixo:
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Quadro 11 - Segmentagao do conto As viagens de S&o Pedro a terra
Segmento 01 Deus envia S&o Pedro a terra por 3 (trés) dias.
Segmento 02 S50 Pedro vai.

Segmento 03 S3o Pedro encontra muita festa e comida.

Segmento 04 S3o Pedro retorna com 6 (seis) dias.

Segmento 05 Deus sabe que o povo ndo se lembra dele.

Deus envia Sado Pedro novamente para passar 6 (seis) dias, sendo que
ele poderia retornar com 12 (doze) dias.

Segmento 06
Segmento 07 S3o Pedro vai.

Segmento 08 S3o Pedro encontra seca, fome e o povo clamando por Deus.
Segmento 09 Sao Pedro retorna com 3 (trés) dias com muita fome.

Segmento 10 Deus sabe que o povo agora se lembra dele.

Segmento 11 Deus da seca.

Fonte: Elaborado pelas autoras (2019).

¢ Identificagao

Peca para os alunos identificarem os sujeitos que estdo presentes na

narrativa. Em seguida, questione-os:

1) O que cada sujeito deseja?

2) O que Ihe motivou a ir atras desse desejo?

3) Quem ou o que ajudou o sujeito a conseguir o seu objetivo?
4) Quem ou o que se opds a busca do desejo?

5) Este sujeito esta movido por qual estado?
)

6) Por qual nome este sujeito € identificado?
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Respondidas essas perguntas, vocé pode utilizar a imagem abaixo para

organizar os esquemas narrativos de cada sujeito. O quadro que esta logo abaixo do

esquema apresenta os elementos do esquema narrativo de cada sujeito.

Figura 8 — Esquema para dispor os elementos do esquema narrativo

Adj.
(Adjuvante)
G
=
I
I
. Incita
{Destinador) (SUJeﬂD)

L
IS
o
O

(Oponente)

Fonte: Adaptado de Sousa (2016, p. 50)

Quadro 12 — Elementos do esquema narrativo

Desejo
>@

(Objeto de Valor)

Sujeito (S) S, S, S;
Figurativizagao Deus Sao Pedro Povo
Objet?OC{Ie) Valor Obediéncia Descobrir se povo acredita Inverno

em Deus
Destinador (Dor) Desejo Deus Desejo
Adjuvante (Adj.) Sao Pedro Confianga Deus
Oponente (Op.) Desobediéncia Tempo Seca
Querer, dever, poder Dever, saber fazer Dever fazer

Modalizacao
fazer

Fonte: Elaborado pelas autoras (2019).
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PARTE 2

Inicie os trabalhos questionando os alunos:

-Qual o nome do conto lido?

-Quem contou este conto?

-Quem leu o conto em voz alta para os colegas na sala de aula?

-Vocés ja ouviram falar nos termos enunciador e enunciatario? Sabem o que

significa?

Apresente para os alunos o ‘: Enunciador :
: E aquele que enuncia o conto, ou seja, :

conceito de enunciador e enunciatario. aquele que conta o conto.

Utilize, se achar conveniente, o0s o
_ : Enunciatario :
conceitos que propusemos. : E quem escuta a estdria contada pelo :

enunciador.

Seguindo com a compreensao do texto, pergunte quais os atores que eles
conseguiram perceber no conto: Deus, S&do Pedro e o povo. Esses sdo os atores
presentes no conto. Proceda com o estudo, verificando juntamente com os seus
alunos, a forma como cada ator é colocado no conto pelo enunciador. Nesse conto,
ha uma aproximacdo e um distanciamento da enunciacdo. Ha um distanciamento
quando a histéria € contada em terceira pessoa, por exemplo, “Sdo Pedro saiu,
pabo, nunca tinha saido s6.” Ha uma aproximacao, quando o enunciador cede a voz
para os atores por meio do discurso direto, por exemplo:

Deus

— “Pedro, eu quero que tu va fazer uma viagem de trés dias, vocé ndo passe
desses trés dias. Que é pra saber se o povo do mundo se lembra de mim.”

Séao Pedro

— “Oh, Senhor, uma viagem como esta nem sei dizer, eu ndo sei nem contar
todas as bondades que eu passei la. Tanta gente me carregando pra comer arroz
com galinha, tudo dangando.”

Povo
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— “Oh!, meu pai do céu, 6h, meu pai do céu, 6h, Senhor do céu, dai uma
chuva, tenha pena de nds, vai-se morrer tudo de fome.”
O quadro abaixo apresenta uma forma de se trabalhar os atores com o

significado que eles assumem no conto.

Quadro 13 - Os atores e a sua caracterizacdo no conto

Esse ator € colocado no conto como a divindade suprema a qual todos
Deus recorrem. Ele detém o poder de dar e tirar, e deseja que todos voltem-se
para Ele, Ihe prestando homenagens.
Sao Esse ator é colocado no conto como uma santidade a quem Deus confia-lhe
Pedro uma tarefa. Apresenta a caracteristica da desobediéncia.
Povo Esse ator é colocado no conto como pessoas que néo prestam homenagens
a Deus, entregues ao pecado, deixam-se levar pela luxuria.

Fonte: Elaborado pelas autoras (2019).

Feito a identificacdo dos atores, peca para que os alunos encontrem marcas

no texto que possam servir de determinagao temporal dentro da narrativa do conto.

PRIMEIRA ORDEM
“Pedro, eu quero que tu va fazer uma
viagem de f{trés dias, vocé ndo passe
desses trés dias.”

A marca linguistica que nos situa o tempo
da narrativa é o verbo “quero’, “va’,
proferido por Deus, que marca o tempo
presente.

PRIMEIRA CHEGADA

“Séo Pedro chegou, era pra ele voltar com
trés dias, voltou com seis.”

Apés ordenar Pedro a fazer uma viagem, a
marca linguistica muda em relacao aos
fatos anteriores, o tempo € marcado pelo
verbo “chegou”, “era”, “voltou”, indicando
passado.

PASSAGEM DE TEMPO No meio do conto, encontramos outra

“‘Nosso Senhor calou-se. Passou-se, | marca linguistica que vai determinar a
passou-se, ai falou:” passagem do tempo. Sdo as marcas
verbais: “calou-se, passou-se, passou-se,

falou”. Demarca o tempo passado.
SEGUNDA ORDEM As marcas linguisticas apresentadas

“Pedro, tu quer ir dar um passeio aonde tu
foi? [...] Oi, eu dei trés dias e vocé passou
seis, agora eu dou seis dias, eu dou seis
dias agora, vocé agora basta vir com doze.”

marcam o tempo presente: “quer, ir, dar,
dou, vir’ e demarca uma relacdo de
passado com a outra viagem feita por
Pedro através dos verbos: “foi, dei, passou”.
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SEGUNDA CHEGADA
“‘Deu doze dias, com trés dias S&o Pedro
chegou, com fome, chegou com fome, com
trés dias.”

A marca temporal que marca a chegada de
Pedro é o verbo “chegou” apresentado duas
vezes.

CASTIGO

“Foi uma seca que deu, Nosso Senhor deu
uma seca.”

A resolugdo do conflito encontrada por
Deus foi dar uma seca ao povo. Isso nos é
descrito através da marca verbal “deu”.

Professor(a), depois de ver as marcas de tempo na lingua, pergunte aos

alunos como esse tempo é organizado, no conto, culturalmente: ou seja, se aparece

dias, meses, anos efc.

Para sua orientagdo, siga o quadro que propusemos abaixo com a

organizagdo do tempo cultural extraidos da narrativa.

“Pedro, eu quero que tu va fazer uma
viagem de trés dias, vocé n&o passe
desses trés dias.”

“Séo Pedro chegou, era pra ele voltar com
trés dias, voltou com seis.”

“Pedro, tu quer ir dar um passeio aonde tu
foi? [...] Oi, eu dei trés dias e vocé passou
seis, agora eu dou seis dias, eu dou seis
dias agora, vocé agora basta vir com doze.”

“Deu doze dias, com trés dias Sdo Pedro
chegou, com fome, chegou com fome, com
trés dias.”

“Nosso Senhor calou-se. Passou-se,

passou-se, ai falou:”

“Foi uma seca que deu, Nosso Senhor deu
uma seca.”

Como nos colocamos num tempo e espagos especificos, agora veremos o

espaco que aparece no conto.

Professor(a), questione os

sujeitos/atores/personagens se

alunos

encontram

sobre o0s lugares onde os

na narrativa. Sugerimos alguns



62

guestionamentos que servirdo para determinar os espagos, se achar necessario

acrescente mais alguns.

-Ao falar em Deus e Sao Pedro, qual espaco nos vem a mente onde estas
divindades se encontram?

-Sao Pedro ao receber ordens expressas de Deus se desloca de um espaco a
outro, para qual espaco Sao Pedro vai por ordem de Deus?

-O povo ocupa qual espago na narrativa?

-Ao chegar a terra, Sdo Pedro percorre varios lugares, mas faz parada em um

lugar especifico, qual é o nome dado a esse espago na narrativa?

Para o espaco linguistico, a narrativa apresenta um /a onde os atores
estavam, ou seja, num espacgo longe do aqui. Ele, através da memoria — /a
(passado), conseguiu enunciar (contar) a estoéria, utilizando o espago do enunciado
que também é um /a.

Vejamos agora, as ideias que podemos perceber por meio do que lemos.
Peca para que os alunos digam quais os temas e as passagens do texto. Antes,

defina o que é tema para eles.

As passagens do texto — realizagdo concreta da ideia e imagens que criamos.
Tema - é a ideia que percebemos por meio da realizagdo da lingua, por exemplo,

desobediéncia, pecado, esquecimento, descrencga.

Podemos extrair os seguintes temas do conto:

“Pedro, eu quero que tu va fazer uma viagem de trés
dias, vocé nao passe desses trés dias.”

“Sé&o Pedro chegou, era pra ele voltar com trés dias,
voltou com seis.”

“Que é pra saber se o povo do mundo se lembra de
mim.”
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Esquecimento/descrenca | “Senhor, ndo teve quem se lembrasse de vos.”

“[...] era danga, era tocador de dia e de noite, tudo
dancando, dangcando homem, dancando mulher, tudo
comendo arroz com galinha, tudo bebendo alua,
renovagédo, cada casa tinha uma renovag&o.”

Pecado

Concluida esta etapa da terceira atividade, vamos para a ultima parte de
estudos da compreensdo do texto. Vamos verificar as tensdes que estruturam o
texto. Essas tensbes sempre ocorrem por meio de ideias contrarias entre o0 que

devemos e nao devemos realizar, entre 0 que somos € 0 que nhao somos etc..

PARTE 3

Professor(a), até aqui j4 compreendemos muito do conto. Sabemos que na
narrativa tém trés sujeitos que sao movidos, cada um, por um desejo com a
finalidade de obter o que quer. Nessa busca, esse sujeito é ajudado por um
adjuvante e atrapalhado por um oponente. Esses sujeitos sdo nomeados e se
transformam em atores que sdo aqueles que representam papéis sociais, ou seja,
como se apresentam na sociedade.

Nessa etapa de estudo, esses atores encontram-se envolvidos por uma
tensdo, ou seja, situagdes em que ha um dialogo entre o bem e o mal. Sabendo
disso, peca para que os alunos preencham O esquema a seguir respondendo

perguntas. Sugerimos as seguintes perguntas:

-Quais a ideia central no texto?
-Qual ideia contraria a essa ideia que vocés disseram?

-Quais as ideias contraditérias a essas ideias contrarias?

A medida que questiona vai registrando no octdgono. Explicar que a figura
que tem modelo de um octdgono facilita a compreensao do texto.

Perguntar qual a ideia que indica a inexisténcia da desobediéncia e a
existéncia da obediéncia. Proceder da mesma forma com a inexisténcia da

obediéncia e existéncia da desobediéncia.
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Situacao de desequilibrio

Obediéncia Desobediéncia

Inverno Seca

Nao desobediéncia Nao obediéncia

Professor(a), continue perguntando, agora para descobrir o que é positivo e 0

que € negativo para cada ator do texto.

-O que é positivo e o que é negativo para Deus?
-E para Sao Pedro?

-E para o povo?

A medida que vai perguntando, vai preenchendo o esquema seguinte.

PARA DEUS

POSITIVO |:> I:> NEGATIVO

POSITIVO I:> I:> NEGATIVO




PARA SAO PEDRO

POSITIVO I:>

J U

POSITIVO I:>

PARA O POVO

POSITIVO I:>

!

POSITIVO I:>

42 ATIVIDADE — 45 min

A quarta atividade é referente ao género teatro.

NEGATIVO

NEGATIVO

NEGATIVO

NEGATIVO

apresentacado sobre o tema. Utilize-se de questionamentos para conduzir a aula.
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Faca uma breve

- Alguém ja ouviu a palavra teatro?
- Qual o sentido que foi empregado para a palavra?
- Alguém ja assistiu ou participou de uma peca teatral?

- O que seria teatro?
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Como ja foi apresentada a proposta de representacédo teatral, encaminhe a
aula para a construcdo de um quadro com os elementos estruturais do teatro. Esses

elementos estdo sugeridos logo abaixo:

Quadro 14 - Elementos estruturais do teatro

O script ou pega teatral é o elemento principal do teatro, sem ele é quase
impossivel realizar a representagao. O script € um roteiro que contém tudo
Script 0 que sera dito pelos atores no palco, além de trazer indicagdes para tudo
que deve ser feito para que a representacdo seja realizada. E a bussola
que orienta o diretor.

A cenografia é a técnica que organiza o espago cénico (palco), buscando
representar com fidedignidade os lugares onde acontecem as agdes
Cenario dramaticas interpretadas pelos atores. O espaco cénico € o espaco
concretamente perceptivel pelo publico. A fungdo de um cendgrafo € criar
os cenarios de acordo com o que esta escrito no roteiro.

A sonoplastia se caracteriza por englobar o conjunto de sons que auxilia na
Sonoplastia | construgdo de imagens, sensagdes e emogdes vivenciadas pelos atores e
espectadores.

O figurino € um elemento muito importante, pois, junto com a maquiagem,
compde o espago visual do espetaculo caracterizando os personagens.
Composto por vestimentas e acessorios, o figurino traz o papel importante
Figurino | de significar a arte cénica. A simbologia do figurino proporciona ao
espectador uma compreensdo do perfil psicolégico do personagem. Os
figurinos e acessorios utilizados em cena devem estar coerentes com a
€época em que se passa a agao.

A maquiagem é€ o figurino mais expressivo do personagem/ator, pois ajuda
Maquiagem | @ ressaltar os aspectos mais significativos para a compreensdo do
personagem. Constituindo um elemento essencial na construgdo dos
personagens e na transformacéao estética dos atores.

Fonte: Elaborada pelas autoras (2019).

52 ATIVIDADE - 180 min

A quinta atividade visa desenvolver por meio de jogos teatrais as diversas
praticas de linguagem, contribuindo efetivamente para as praticas sociaveis e para a

desenvoltura comunicativa e expressiva (corpo e gestos).
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Esta atividade esta organizada no quadro abaixo:

Quadro 15 — Atividades com jogos teatrais

Inicialmente, escreva em papéis o nimero de alunos que ha
na sala, dobre-os e peca para que cada aluno venha sortear
um papel. Os numeros vao indicar a ordem de apresentagao
de cada aluno. Organize a sala em circulo e apresente a
proposta da aula. Como incentivo, comece a apresentagao
(nome, idade, profissdo e objetivos de vida). Facga isso de
maneira espontanea e conversacional.

Em seguida pecga para o numero 1 fazer igual, faga isso até
que todos tenham cumprido com a tarefa.

Leve os alunos para o patio da escola e forme um circulo.
Todos devem permanecer em pé. Explique para os alunos
que o jogo se realizard em sentido horario, tomando como
orientagcdo a posicdo do professor. O jogo consiste em
realizar uma mimica para que os outros colegas consigam
adivinhar o que o outro esta querendo demonstrar.

Comece o jogo falando para o aluno que esta a sua
esquerda algo que ele deva fazer para os colegas. Pega
para que ele(a) seja bem expressivo(a) na sua mimica.
Assim que adivinharem do que se trata a mimica, a pessoa
que realizou deve indicar o que o aluno que esta a sua
esquerda deve fazer e assim sucessivamente, até que todos
tenham realizado o trabalho.

ATENCAO: A ideia a ser transformada em mimica deve ser
inspirada no conto estudado.

Forme um circulo na sala de aula. O jogo da apresentagao
sera trabalhado aqui novamente ou pode ser utilizada
musica. Explique o jogo para os alunos. O jogo consiste em
trabalhar a fala. O aluno comecara falando normal, ao
pedido do professor que enunciara (aguda ou grave) o aluno
devera mudar o tom da voz. Pegue a frequéncia e utilize-a
para chamar os alunos. Cada aluno deve vivenciar os dois
tons (agudo e grave).

ATENCAQ: a sugestao é usar as falas do conto.

O jogo consiste em destravar o corpo. Pode ser feito na sala
Ou em um espaco mais aberto como o patio. Trabalhe a
respiracao (inspirar e expirar), a expressao facial (triste, feliz,
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debochado, espantado, etc.), a expressao corporal (altiva,
desleixada, idosa, desmaio, caminhar, etc.).

Faca isso utilizando as sensagdes apreendidas no conto
estudado.

Previamente, selecione fragmentos do conto trabalhado.
Organize o patio da escola, dispondo quatro mesas com
cadeiras. Dirija os alunos para o patio. Divida-os em quatro
grupos e coloque os grupos em cada uma das mesas.
Entregue os fragmentos aos alunos e pecga para que fagam
a leitura. Apéds a leitura, explique o jogo para eles.

O jogo consiste em vivenciar o conto através da
representacdo, colocando em pratica o que foi apreendido
nos jogos anteriores. Observe, a forma como cada um reage
ao interpretar, perceba as emogdes expostas e a expressao
corporal.

Os proprios alunos poderao ser incitados a trabalhar com a
criticidade, colaborando com o crescimento do outro.

A utilizagdo destes jogos ira habilitar os estudantes para os ensaios com o
script que devem construir do conto estudado: uma sugestao ja pronta encontra-se
no Apéndice A. O script seria construido com todos os alunos em duas aulas que
aqui nao colocamos.

Segue abaixo um modelo de organizagdo de ensaios do script ja pronto.

Tenha em méaos o numero exato de alunos da sala de aula
para dar prosseguimento a organizagdo do elenco,
delegando os deveres de cada participante. Todos devem
participar da pecga, seja vivenciando os dois personagens
principais: Deus e Sao Pedro, ou sendo o Povo.

E necessario organizar um grupo de apoio para dar suporte
no dia da apresentagcdo. Assim, professor (a), além de
organizar o elenco, organize um grupo de apoio que ficara
responsavel pela parte de cenografia, figurino, maquiagem
e sonoplastia.

Em grupo

Organize um cronograma para que se possam fazer os
ensaios em grupo na escola. Alerte que todos necessitam
trazer o material para os ensaios.

Divida os ensaios em leitura e leitura com representagao. O
ensaio com leitura € o estudo das falas. O ensaio com
leitura e representagéo € o estudo coletivo de fala e gestos.
Propicie aos alunos esses dois momentos.

Os ensaios sao necessarios para que sejam trabalhadas as
falas, adequando-as quando necessario, modificando-as
quando desejar criar um efeito diferente. Além de ajudar a
entender o universo de cada personagem e assim poder
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melhorar o modo de agir. Os alunos devem estar bem
familiarizados com o texto e com as suas proprias falas
para que ndo haja contratempos durante a apresentagao.

Individual
Permita e incentive os alunos a levarem o script para casa
para que eles estudem as falas e tragam propostas para os
ensaios em grupo. O ensaio individual permite que o aluno
crie lacos com o texto.

Professor(a), utilize o quadro abaixo para ir organizando o elenco e o grupo
de apoio. Como diretor do projeto de teatro, vocé precisa ter uma organizagcéo de
tudo que sera necessario para compor a representagdo teatral. Partindo do
planejamento que foi sendo conduzido ao longo da oficina, 0 momento agora requer
uma organizagdo dos alunos que dardo suporte a representagdo, bem como, o
elenco que ira se apresentar.

Essa organizagéo servira para que se tenha o controle do material coletado,

das pessoas envolvidas e das atividades realizadas e as que ainda faltam.

O grupo de apoio (diversos) ficara responsavel por dar suporte ao longo da
apresentacéo, trazendo agua, ajudando a coletar o material que esta espalhado etc.
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52 ATIVIDADE - 90 min

e Organizagao do espago

Professor(a), oriente os alunos:

1) a ajudarem a equipe responsavel pelo cenario a coletar o material
necessario para a organizagao da peca teatral;

2) a ajudarem com sugestdbes e materiais a equipe de figurinos para
caracterizar os personagens;

3) a ajudarem com sugestdes a equipe de sonoplastia que sera executada (se
for necessario).

Organizamos uma lista com alguns materiais que podem ser utilizados. Se

achar necessario, acrescente mais material.

TNT azul claro, branco, marrom e verde; cadeira com estofado
vermelho e pernas e bragos dourados; arvores de plastico; papelao;
mesas; cadeiras; garrafas; pratos; talheres; copos.

Tunica (bata) longa na cor branca e preta; chinelos de couro; calga
social; camisa de botdo; cruz e/ou tergo; chave; saia de tecido;
camiseta e/ou blusa, vestido.

Caixa acustica, notebook, projetor de imagens.

Maleta de maquiagem, barba; peruca média branca.

Durante a realizagdo da oficina, convide os alunos que puderem para irem a
escola no contra turno para irem organizando os elementos do cenario, pois este
elemento precisa ser elaborado com antecedéncia. Um dia antes da apresentacao,
todos os envolvidos devem montar o cenario na escola. Separe 3 (trés) espacos:

uma parte para o publico e outro para criar o cenario do céu e o outro da terra.
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e Apresentacao

Este € o momento final da oficina em que se apresenta o produto
confeccionado ao longo de cinco atividades planejadas com o intuito de desenvolver
as habilidades nas diversas praticas de linguagem. Descreva para o publico e para
os colaboradores da escola o que foi feito durante esse periodo em que foi realizada
a oficina os resultados obtidos (além da apresentagcdo). Em seguida, apresente a

turma e a peca teatral.
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5 CONSIDERAGOES FINAIS

A leitura € um processo de apreensdo e compreensao que envolve um
conjunto de comportamentos administrados por processos cognitivos que sao
armazenados na memoria dos leitores e que deve ser trabalhada com o
desenvolvimento das praticas/atividades de leitura atraentes. A leitura deve ser
tomada como uma continua produgdo, na qual deve-se instaurar o processo de
compreensao textual, tornando-a mais produtiva, emergindo a partir desse olhar
sobre o texto uma significagdo mais proficua.

Com base nas discussoes tedricas apreendemos que a semidtica € uma area
que trabalha com a proposta de analise discursiva a partir de um percurso
estruturado em trés niveis: fundamental, narrativo e discursivo. Para cada nivel, ha
dois componentes: um sintatico e um semantico. Estes niveis, embora
interdependentes, podem ser analisados em separado, mas a compreensao textual
através das trés analises amplia a visao sobre a estrutura textual.

Além da semidtica, nossa discussao acolheu os géneros literarios de
expressao popular, especificamente os orais. Dessa discussao, apreendemos que a
cultura popular é parte de uma cultura iletrada que teve na oralidade o seu meio de
transmissdo dos valores constituidos de geragcdo em geragdo. Por meio desta
cultura popular, tomamos conhecimento do conto popular, estdrias transmitidas
oralmente, de autoria coletiva e que transmitem valores de geragdes passadas.

Com base na teoria discutida, foi gerado um produto técnico: uma oficina
organizada em seis atividades que contemplaram o trabalho com o conto popular e
com o teatro. A primeira e a segunda atividades trabalharam-se com a apresentagao
da oficina, a caracterizagao do género e a leitura do conto popular As viagens de
Sé&o Pedro a terra. Em seguida, na terceira atividade, foi trabalhada a interpretagéo
do conto com apoio do percurso gerativo de significacdo. A quarta e a quinta
atividades foram destinadas ao trabalho com os elementos estruturais do teatro e
com o0s jogos teatrais que desenvolveram as habilidades de expressdo corporal,
gestual e linguistica. A Ultima atividade foi realizada a organizagdo do ambiente para
a realizacao da apresentacao da peca teatral.

Da interpretagédo do conto que esta presente no interior da oficina, chegamos
aos seguintes resultados: Do conto As viagens de S&o Pedro a terra, extrairam-se

trés sujeitos semiodticos (S1, Sz, S3), cada um desses sujeitos estava em busca de
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um objeto de valor (OV4 - obediéncia, OV, — descobrir se o povo acredita em Deus,
OV - inverno). Para cada sujeito, encontramos um destinador (Dory — desejo, Dorp —
Deus, Dors — desejo) e um adjuvante (Adj.1 — Sdo Pedro, Adj.. — confianga, Adj.;3 —
Deus). Porém, em busca do seu objeto de valor, o sujeito encontra oponentes em
seu caminho (Op.; — desobediéncia, Op., — tempo, Op.3 — seca). Os sujeitos sao
movidos por um estado que caracteriza as suas agdes (S1 - querer, dever, poder
fazer; S; - dever, saber fazer; S; - dever fazer).

Na proposta de compressao discursiva, os sujeitos do nivel narrativo sao
nomeados e se transformam em atores que desempenham papéis sociais. Os atores
extraidos do conto sdo Deus, Sdo Pedro e povo que sao caracterizados no conto
através de marcas linguisticas (divindade, santidade, desobediente). Também foram
extraidos os espacos: linguistico (Ia) e geografico (céu e terra); o tempo: linguistico
(passado e presente) e cultural (dias). Além disso, extrairam-se os temas (poder,
desobediéncia, duvida, esquecimento/descrenca, pecado) e as figuras que se
concretizam através das passagens do texto.

Extrairam-se da estrutura fundamental as tensdes provocadas pela relagao
entre o bem e o mal. Essa situacao de desequilibrio apresenta o lado positivo e o
lado negativo para os atores. Assim, a tensdo mostra que da inexisténcia da
desobediéncia e a existéncia da obediéncia gera o inverno. Da inexisténcia da
obediéncia e da existéncia da desobediéncia gera a seca.

Nesse sentido, o problema inicial foi resolvido quando trouxemos para o(a)
professor(a) da Educagdo Basica um instrumento de ensino com foco na oralidade,
utilizando como base o conto popular que foi trabalhado a partir do percurso gerativo
de sentido e teve como produto o script que foi representado através de uma
apresentacao teatral.

Nessa direcdo, afirmamos que a metodologia utilizada para procedermos com
a investigacao foi suficiente, uma vez que nos conduziu pelos caminhos que nos
levaram a encontrar uma bibliografia que nos servisse de suporte tedrico em busca
de atingirmos os objetivos propostos.

Diante disso, a bibliografia utilizada supriu as nossas necessidades, servindo
para leitura e compreensao da proposta deste trabalho e, consequentemente, para a
construcdo do arcaboucgo tedrico. Ela é indispensavel para todos os que pretendem

trabalhar com a tematica que foi utilizada.
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Construir uma pesquisa que trouxesse uma contribuicdo proficua para o
ensino a partir de uma estratégia de leitura e com a compreensao produtiva textual
nos fez enxergar e valorizar a pratica de leitura como um processo de construgao de
valores tomando como norte os conhecimentos enciclopédicos dos alunos. E
necessario que o professor em formagéo ou em atuacéo esteja aberto para trabalhar
com os textos orais buscando a contribui¢cao efetiva do aluno através daquilo que ele
tem contato e que ele se sente seguro em falar.

O desenvolvimento da pratica de leitura requer um trabalho ndo sé com o
texto escrito, mas com textos orais e multissemioticos. Além disso, é necessario
promover, como propomos na oficina, o trabalho com a compreensdo textual
visando o desenvolvimento do sujeito. A pratica de leitura envolve dimensbes que
devem ser conquistadas ao longo do trabalho com os textos, € um trabalho continuo
e processual que necessita do professor a compreensdo e a valorizacdo da
conquista da aprendizagem e ndo do produto gerado a partir do trabalho.

Portanto, consideramos aqui uma proposta de uma oficina desenvolvida a
partir de atividades interventivas que envolvem leitura e representagcédo, buscando
uma aprendizagem proficua em sala de aula. A elaboragdo desse material foi
pensada tanto para o professor atuante quanto para o professor em formacao. Esta
pesquisa, como toda investigagdo, ndo se limita ao que aqui esta posto, o material
abre espacos para acréscimos, sugestdes que acreditamos enriquecerem ainda
mais o debate aqui exposto.
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Peca teatral

Diregao: Professor (a)
Elenco, figurinista, cenografia e sonoplastia: Alunos
AS VIAGENS DE SAO PEDRO A TERRA




PERSONAGENS

Deus
Séao Pedro

Povo

EPOCA: Indeterminado

LUGAR DE CENA: Céu e terra

81

PRIMEIRO ATO

O céu encontra-se limpido e azul. E dia, e as nuvens
estao branquinhas da cor de algodédo. Ao fundo, tem um trono
com bragos e pernas douradas e o estofado vermelho. O
frono esta sobre uma parte mais elevada e bem no centro.

Deus esta sentado em seu ftrono observando,
cabisbaixo, as coisas que estdo acontecendo. Sua aparéncia
é de um senhor cansado, com barba e cabelos brancos. O
cotovelo do seu brago direito esta apoiado no brago do trono
e sua mao direita esta fechada (punho cerrado), apoiando o
queixo. Seu brago esquerdo esta levemente caido sobre o
outro brago do trono. Esta vestido em uma tunica longa na cor
branca, calgando chinelos de couro.

CENAI

Deus chama S&o Pedro.
(S&o Pedro chega)
DEUS - (levanta-se do trono, as méos entrelagadas para tras,
comeca a caminhar) Pedro, eu tenho uma ordem para te dar.

SAO PEDRO - (intrigado) Diga Senhor, o que me mandares
fazer, eu farei com grande alegria.




DEUS - (olhando para S&o Pedro) Eu quero que tu va fazer
uma viagem de trés dias. (com o indicador levantado) Apenas
trés dias. Vocé nao pode ultrapassar este prazo.

SAO PEDRO - (com olhar curioso) O que queres que eu
faca? Para onde eu deverei ir, Senhor?

DEUS - (com ar triste e pesaroso) Eu quero que vocé va a
terra pra saber se o povo do mundo ainda se lembra de mim.

SAO PEDRO (pabo) Pode deixar. Eu irei e descobrirei o que
me pedes.

Séao Pedro sai

SEGUNDO ATO

O vilarejo tem muitas casas. As pessoas s&o muito
hospitaleiras e festivas. Dangam, comem, bebem, vivem
luxuriosamente, ndo se lembram de Deus nem de nada.

Pessoas sentadas a mesa. Nas mesas, tem muita
bebida e comida. Homens e mulheres estdo dangando, muita
musica e gritaria de felicidade. S&o Pedro esta vestido em
uma calga preta e uma camisa de botdo azul. E final de tarde.

CENAI
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Pedro chega e ¢é recebido pelo povo que sai
carregando-o para todo canto. Dando-lhe de comer e de
beber.

Passam-se os dias que Deus deu a Sdo Pedro e ele
néo retorna. Com seis dias Pedro retorna ao céu.

(Pedro retorna)

CENAII

Deus esta a espera de Sé&o Pedro. Impaciente, ele
caminha de um lado a outro.

(S&o Pedro entra)

DEUS - (impaciente e com raiva) O que foi isso, Pedro?
Como vocé ousa me desobedecer desta forma? Eu te passei
uma ordem de vocé permanecer na terra por trés dias e vocé
retorna com seis dias?

PEDRO - (envergonhado e com a cabega baixa) Meu
Senhor, peco-lhe desculpas pela minha desobediéncia.
Acabei me entregando aos prazeres humanos e me esqueci
do que tinha acordado contigo.

DEUS - (curioso) E o que tu achaste dos lugares por onde
passou?




PEDRO - (com ar de satisfagdo) Ah, Senhor! Pense numa
viagem. Uma viagem como esta eu nem sei dizer, eu nem sei

contar as bondades que eu passei la. Era tanta gente me
carregando pra comer arroz com galinha. Tinha muita danca e
musica. Era uma belezura de lugar.

DEUS - (esperangoso) Pedro, eles falaram de mim?

PEDRO - (balangando a cabega negativamente) Senhor,
infelizmente, ndo teve uma alma vivente que se lembrasse de
VOS.

DEUS - Ninguém olhava para o céu

PEDRO - Ninguém olhava para o céu, s6 se olhava para o
chao.

DEUS - (decepcionado e cabisbaixo) Dexta.

(Pedro sai)
(Deus fica sozinho e retorna para o trono)

CENAIIl

Deus esta sentado ao trono, pensativo e olhando
fixamente para as méaos. Chama Pedro.

(Pedro entra)

PEDRO - (solicito) Chamou-me, Senhor?
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DEUS - (misterioso) Pedro, faz muito tempo que vocé foi
aquela viagem a terra?

PEDRO - Faz, Senhor. Ja tem algum tempinho que fiz aquela
viagem, por qué?

DEUS - (irbnico) Vocé gostou muito de ir aquela viagem.
Mandei vocé ir e voltar com trés dias, vocé me chega com
seis. Parece que |4 € melhor do que aqui.

PEDRO - (envergonhado e cogando a cabega) Nao, meu

Senhor. Eu gosto muito daqui. Aquilo foi sé um passatempo
que acabei deixando ser levado pela circunstancia.

DEUS - (observando) Pedro, tu queria ir passear novamente
pelos mesmos lugares por onde tu passaste?

PEDRO - (feliz, com sorriso na face) Ave Maria, Senhor, se
vOs deixar eu vou de novo.

DEUS - (maquiavélico) Apbis, va arrumar suas coisas pra
vocé ir la visitar. Agora, preste atencdo no que vou lhe
ordenar, quando foi pra vocé ir a viagem passada eu te dei
trés dias e vocé voltou com seis. Para essa viagem, eu vou te
dar seis dias para vocé voltar com doze dias. Vocé deve
aproveitar muito, gozar, se divertir bem muito.

(S&o Pedro sai)

CENAIV



O vilarejo onde Pedro foi a primeira vez encontra-se
triste. Ndo tem mais nada verde, tudo seco. As pessoas ndo
dangavam e nem cantavam mais. Era muita fome, muita
sede.

Pedro chega novamente e sai andando pelos lugares
que dantes exalava muita felicidade e fartura.

PEDRO - (decepcionado) Cadé a alegria, povo?

POVO - (lamentando) Acabou-se.

PEDRO - O que aconteceu para que vocés ficassem assim?
POVO - (choramingando) A seca acabou com tudo. N&o
temos mais nada para comer, nem para beber. Nao ha mais o

que se festejar.

PEDRO - E agora?

POVO - (ajoelhados, olhando para o céu) O que nos resta é
suplicar a misericordia divina. Nos resta pedir a Deus que
mande chuva para que possamos trabalhar e ter comida em
nossa mesa.

O povo permanece ajoelhado clamando misericordia.

POVO - Oh!, meu pai do céu, 6h, meu pai do céu, 6h, Senhor
do céu, dai uma chuva, tenha pena de nés, vai-se morrer tudo
de fome.

(S&o Pedro retorna)
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Deus esta sentando ao trono olhando as unhas dos
dedos das maos.

(Pedro entra desfigurado de tanta fome, com a boca
seca de sede)

DEUS - (irbnico) Pedro, meu querido amigo, o que aconteceu
com vocé? Vocé esta péssimo.

PEDRO - (mal falando) Ah, meu Senhor! Eu estou morrendo
de fome e de sede.

DEUS - (sarcastico) Eu te mandei para a terra para tu
retornar em doze dias, tu voltou com trés. O que aconteceu?

PEDRO - Meu Senhor, bateu uma seca na terra que é tudo
morrendo de fome e de sede. Nao ha mais alegria e nem
fartura. Acabou-se as festividades, ninguém mais canta,
ninguém mais danga. SO lamentos, tudo de cara pra cima,
clamando a vossa misericérdia. Pedindo chuva.

DEUS - (satisfeito) E €? Pois esta muito bom assim.
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ANEXO A - Conto As viagens de Sao Pedro a terra

AS VIAGENS DE SAO PEDRO A TERRA
(135)

- Pedro, eu quero que tu va fazer uma viagem de frés dias, vocé néo
passe desses frés dias. Que é pra saber se 0 povo do mundo se lembra de
mim.

Sd0 Pedro saiu, pabo, nunca finha saido so!

Quando Sao Pedro chegou nesse lugarzim, era danca, tocador de dia
e de noite, tudo dancando, dancando homem, dancando mulher, tudo
comendo arroz com galinha, tudo bebendo alua, renovacio, cada casa
tinha uma renovacéo.

Sd0 Pedro chegou, era pra ele voltar com trés dias, voltou com seis.

Nosso Senhor falou:

- 0 que? Como é que eu passo uma ordem a Pedro dele passar trés
dias, ta comseis dias...

Tava com seis dias Sao Pedro chegou. Quando Sdo Pedro chegou foi
na maior satisfacao do mundo. Nosso Senhor disse:

- Pedro, que é que tu achaste onde tu andou?

- Oh, Senhor, uma viagem como esta eu nem sei dizer, eu néo sei
nem contar todas as bondades que eu passel 1a. Tanta gente me
carregando pra comer arroz com galinha, tudo dancando.

Ele disse:

- Falaram de mim?

- Senhor, ndo teve quem se lembrasse de vos.

- Ninguém olhava para o céu?

- Ninguém olhava para o céu, sé olhava para o chao.

Ail Nosso Senhor disse:

-Dexta.

- Nosso Senhor calou-se. Passou-se, passou-se, ai falou:

- Pedro, tu querir dar um passeio aonde fu foi?

- Ave Maria, Senhor, se vos deixar eu vou de novo.
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- Qi, eu dei trés dias e vocé passou seis, agora eu dou seis dias, eu
dou seis dias agora, vocé agora basta vir com doze. Vocé passa doze dias |a
—se divertindo, gozando, que a pessoa precisa gozar.

Iss0 Nosso Senhor disse a Sao Pedro. Quando Sao Pedro chegou 1,
olha, cadé invemo, cadé a chuva, cadé o pouco que tinha de comer, cadé o
tocador? Tinha desaparecido tudo.

Ai 0 povo dizia:

- Ohl meu pai do céu, 6h, meu pai do céu, 6h, Senhor do céu, dai
uma chuva, tenha pena de nds, vai-se morrer tudo de fome.

Deu doze dias, com frés dias Sao Pedro chegou, com fome, chegou
com fome, com frés dias.

(Quando chegou Nosso Senhor disse:

- Por que é que tu ndo me obedeceu? Eu dei trés dias, vocé chegou
com seis, eu dei doze, vocé chegou com frés.

- E porque o povo é tudo com a cara para o céu, pedindo chuva e se
valendo de vas.

Nosso Senhor disse:

- Pois esta muito bom assim.

Foi uma seca que deu, Nosso Senhor deu uma seca.

(Dalia Nunes de Brito)
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