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Verve et Sapiens



RESUMO

Trata-se de uma proposta de acdo didatica, em desenvolvimento, no ambito da leitura de
dramaturgia e tendo como foco o letramento literario, direcionada a turmas do 4° ano de Ensino
Fundamental I, mas passivel de aplicabilidade entre criancas (5 a 10 anos de idade) em fase dos
dois primeiros ciclos escorares. Propde-se, assim, um Circuito Literario (técnica que
incorpora aspectos da Contacdo de Historias e da Leitura encenada para a pratica e estudo da
literatura Infanto-juvenil) enquanto estratégia para o trabalho com a obra teatral O Passaro Real
(2004), escrita pela dramaturga Lourdes Ramalho. Nesta direcdo, descreve-se as etapas do
Circuito, enquanto modo de contribuir com a pratica docente no que concerne ao estudo da
Leitura Literaria e, por conseguinte, pretende-se (re)descobrir dialéticas intermodais que
convirjam ao incentivo a leitura de dramaturgia infanto-juvenil, com enfoque aos textos e
itinerario teatral ramalhiano, diante de experiéncia de jogo teatral, contacdo de historias,
sensibilizacdo e musicalizagdo. Para esse intuito, adotamos as pospositivas referéncias tedricas,
tais quais: AYALA (2010), BARBOSA (1997), CHARTIER (1990) COSSON (2009), GOMES
et REIS (2020), LUCIO (2005), MACIEL (2019), MOTA (Mimeo Inédito), NASCENTES
(1955), NASCIMENTO (2021), PAVIS (1947), RIBEIRO (2015), SANTOS (2009),
TEIXEIRA (2005), ZUMTHOR (2007), dentre outras.

Palavras-Chave: Dramaturgia Infanto-Juvenil. Circuito Literario. Letramento Literario.



ABSTRACT

It's about a didactic action proposal, under development, in the field of dramaturgical reading
and focused the literary literacy, aimed at 4th-year classes of elementary schooling I, but
applicable to children (5 to 10 years old) in the first scholar cycles. Thus is proposed a Literary
Circuit (a technique that incorporates aspects from Story Telling and staged reading to the
practice and study of juvenile literature) as a strategy to the work with the theater work O
Passaro Real (2004), written by playwright Lourdes Ramalho. In this direction, are described
the phases of the circuit, as a way to contribute with the teaching practice in what it concerns
to the study of Literary Reading and is intended to refind dialectics that converge to the
stimulus to the reading of juvenile dramaturgy, with a focus on the texts and the ramalhian
theater work, in front of the experience of the theater game, Story Telling, sensibilization, and
musicalization. For this purpose, we adopted the following theoretical references, such as:
AYALA (2010), BARBOSA (1997), CHARTIER (1990) COSSON (2009), GOMES et REIS
(2020), LUCIO (2005), MACIEL (2019), MOTA (Mimeo Inédito), NASCENTES (1955),
NASCIMENTO (2021), PAVIS (1947), RIBEIRO (2015), SANTOS (2009), TEIXEIRA
(2005), ZUMTHOR (2007), among others.

Keywords: Juvenile Dramaturgy. Literary Circuit. Literary Learning.
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1. INTRODUCAO

Mesmo apds a mais recente promulgacdo da Lei 13.278/2016, como alteracdo do § 6°
do art. 26 da Lei no 9.394, de 20 de dezembro de 1996, que fixa as diretrizes e bases da educagéo
nacional, acerca do ensino da Arte (Artes Visuais, Danca, MUsica e Teatro), fagamo-nos um
guestionamento: quantas obras ou espetaculos de teatro ja foram tema ou contetdo de uma aula
que vocé assistiu/lecionou? A resposta para essa pergunta ndo é algo muito complexo de se
responder, nem é dificil de se pressupor a escassez desse contetdo no &mbito escolar.

Isso se torna inquietante, quando a pergunta feita anteriormente € direcionada a criangas
dos 1°, 2° e 3° ciclos do Ensino Fundamental, quando encontramos no siléncio dessas criancas
a resposta de nossas (professores em formacdo ou em ato de lecionar) proprias praticas
docentes. Celso Ferrarezi (2014, p. 12) nos aponta um porqué dessa afirmativa anterior, quando
designa a existéncia de um “siléncio academicamente ensinado, escolasticamente repetido,
metodologicamente desenvolvido, totalmente proliferado, infelizmente acalentado”, o qual
devemos reverter a partir da conversdo de possibilidades inventivas de nossas proprias praticas
em sala de aula. Encontramos, assim (re)afirmado, no siléncio de um sistema educacional, duas
grandes auséncias prejudiciais ao exercicio de gerar ndmeros organicos! ou individuos
protagonistas da mudanca de paradigma da Educacéo brasileira: a Arte e a Leitura.

Para ensejo desse propoésito, nos apoiamos na reflexdo sobre a “palavra oral”
(ZUMTHOR, 2007, p, 10) e sobre a “leitura como performance” (Ibidem., p. 69), de modo que
se afunilem algumas categorias artisticas (Musica, Pintura, Mimica) para o estudo e aplicacao
do teatro em sala de aula (GOMES; REIS, 2020), assim como, que se amplifiguem algumas
reflexdes em torno de praticas pedagdgicas direcionadas ao aperfeicoamento de uma
qualificagdo de ‘Letramento Literario’ ponderado por uma ideia que — assim como aspiramos,
com o intento de “formar leitores capazes de experenciar toda a forca humanizadora da leitura,
ndo basta apenas ler (COSSON, 2009, p. 29)” — estreite a experiéncia/vivéncia da
leitura/escolarizacdo discente.

Em curso desse sentido, nossa pesquisa se destinou a decifrar tal problematica com a

seguinte pergunta: como possibilitar um processo de ensino que, apoiado em atividades

! Referéncia a Unidade Organica: termo designado ao cidaddo brasileiro portador de documentacéo civel
(Cadastro de Pessoa Fisica— CPF, por exemplo) e detentora de deveres/direitos com compreendem a existéncia
juridica de um determinado individuo.



artistico-lGdicas tangentes a literatura ramalhiana?, estimule e viabilize praticas de leitura
para alunos que tenham faixa etaria de até os 10 anos? Desse e outros questionamentos, que
surgiram durante o préprio desenrolar da pesquisa, também se considerou uma hipotese, aqui
exposta: € a propria dramaturgia e seus constitutivos expressivos (a musica, a oratoria, a
mimica, a representacdo, a iluminacgdo, a essencialidade repetitiva do ensaio, 0 corpo e a voz
em acdo) uma concentrada forma de ferramenta holistica® para uma provavel proposta de ensino
e estudo da Leitura.

Para o desenvolvimento deste trabalho, consideremos refletir e repensar ‘o que ¢ o ler’
— enquanto maneiras de propor procedimentos de ensino e aprendizagem em Leitura Literaria,
na discussdo de outros tipos de leitura que ndo somente pelo codigo linguistico, como a “leitura
encenada” (NASCIMENTO, 2021), a “leitura audiovisual” (MOTA, Mimeo Inédito) e “leitura
de mundo” (COSSON, 2009). Dessa forma, nossa pesquisa também elaborou um Circuito
Literario (4.2. CIRCUITO LITERARIO) auferito de um texto dramatico infanto-juvenil escrito
todo em versos metrificados em cima de uma trama fabular (referente a fabula, fabulagéo): O
Passaro Real (2004), da dramaturga e poetisa Maria de Lourdes Nunes Ramalho (1920 - 2019),
notadamente reconhecida e difundida como Lourdes Ramalho.

Voltada a formacao e reflexdo da atividade docente nos processos de ensino da Leitura
pela arte e pelo fazer artistico, o que nos motivou —em cada indagacéo e decorrer dessa pesquisa
— foi o (re)descobrimento ‘do leitor’ e de sua potencialidade autbnoma de se (in)formar como
sujeitos criticos e sociais, perante o atributo cultural da leitura como ferramenta coletiva de
formacéo de uma cultura e de um povo. O pesquisador Rildo Cosson (2009, p. 27) se questiona
sobre a forma como “Ao ler, estou abrindo uma porta entre meu mundo e o mundo do outro” e
nos impulsionou ao abrir os olhos frente a necessidade e existéncia dessa pesquisa para
professores que buscam o aperfeicoamento de suas praticas. Em nosso primeiro capitulo,
encontra-se um relato de um caminho artistico percorrido entre a Mdsica, jogos teatrais e a
Teoria Literaria (do ponto de vista da leitura e deleite até o ponto de vista académico, no tocante
aos processos de graduacdo em Letras — Lingua Portuguesa) através de um escrita que toca 0s

limites do memorial descritivo de modo a revelar como a “operatividade da experiéncia

2 Adjetivo designativo a dramaturgia, poética, regionalidade, estética e ao carater (socio)linguistico de Maria de
Lourdes Nunes Ramalho, aqui, nesta pesquisa, especificadamente intencionado a obra ‘O Passaro Real (2004)’.

% Em contrapartida ao ‘ndo-reducionista’, corroboramos com o termo Holismo (conceito aristotélico da Filosofia
grega que, em 1927, é registrado Jan Christiaan Smuts em seu livro Holismo e Evolugdo), perante sua
significacdo de um sistema codependente de uma somatdria de fatores constitutivos de um todo. Direcionado
a Educacdo, esse termo toma acepgdo em um conjunto de a¢es e conhecimentos — como a aplicacdo da
interdisciplinaridade — somados e interceptos ao um destino ou disciplina curricular.
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estética se esclarece na reorientagdo do cdgito abstrato da metafisica da arte para a
materialidade dos atos, até mesmo dos atos de pensar (MOTA, Mimeo Inédito, p. 145. Grifo
nosso). Desse lugar de pensamento, refletir como essa experiéncia artistica (na qualidade de
uma praxis e vivéncia musical e teatral) se soma as demandas de um espaco académico e de
um desenvolvimento de uma percepcdo de um professor (em formacéao e/ou para formacéo) é a
operacionalidade que aqui buscamos aprofundar e desenvolver.

Posteriormente, fizemos toda uma discusséo a respeito de Lourdes Ramalho —enquanto obra (O
Passaro Real) — e sua relevancia enquanto autora analoga aos movimentos populares da
Oralidade presente em sua poesia demarcada por tracos da cultura ibérico-cordelista em sua
“noc¢do de dramaturgia nordestina, enfatizando processos de fatura que unem o teatro produzido
nesta regido a formas populares de poesia, orais e improvisadas (MACIEL, 2019, p. 38)”. Num
subtépico interno (3.2. DE NOTA EM NOTA: A MUSICA ARMORIAL), é discutido todo o
contexto musical e emergir artistico-escolastico do Movimento Armorial, tanto como cenario
sinestésico e tematico das caracteristicas da dramaturgia ramalhiana, quanto como proposta de
apreciacdo auditiva e conceitual para o Circuito Literario (LUCIO, 2005) a ser
desenvolvido/esclarecido nesta pesquisa.

Circuito esse, que é destrinchado e posto em constatacdo/problematizacdo frente as
dificuldades e desafios a respeito da Literatura muito além de uma disciplina ou atividade
escolar isolada da possibilidade de gerar deleite ou interesse pelos alunos, aos quais
discutiremos as nomenclaturas receptor-espectador e sua aplicabilidade ao ‘ser discente’. Tal
discussao se tornou essencial para adentrarmos na parte em que coube desfiar e desvendar a
metodologia aqui existente, de modo a viabilizar a interlocucdo dos registros tedricos
levantados com nossa proposta pedagdgica. Ainda nesse ponto metodoldgico, desvendamos
passo-a-passo como essa proposta pode ser aplicada, revelando o arcabouco de possibilidades
da “matéria literaria” e da “invengao literaria” (COELHO, 2000, p. 66) como mote do fazer e
experenciar o teatral, o auditivo, o musical e o xilografico enquanto componentes da cultura
popular e da pedagogia brincante existe nesse circuito que é todo circunscrito pelas
possibilidades advindas do O Passaro Real (2004) e do universo artistico que circunda e pode

ser extraido em outras areas da arte para uma pratica em sala de aula.
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2. ENQUANTO EU (ME) CONTO...

Isto é relato de uma experiéncia in progress e tem como ponto de chegada — através da
apuracdo de uma experiéncia vivida como artista (musico e ator) e como docente (graduando e
professor) — uma discussdo em torno da técnica chamada de Circuito Literario, segundo Ribeiro
(2015, p. 29), aqui demandada enquanto uma ferramenta pedagdgica para o norteamento de
atividades em face da leitura-encenacdo* da literatura. Nesse ponto de chegada, a obra O
Passaro Real, da dramaturga Lourdes Ramalho® (2004, p. 30-42), tornar-se-a o ponto de
convergéncia para o qual todas as acGes de minha pesquisa artistico-literaria e de praxis,
enquanto professor em formacédo, convergem como faces de um processo em que todas as
minhas experiéncias de musicista, sonoplasta, contador de historias, ator e graduando em Letras
culminam.

Para chegarmos a esse ponto, precisamos compreender 0 meu ponto de saida ou, muito
antes disso, 0 meu ponto de surgimento em face de um conjunto de rela¢6es produtivas com a
Arte. Minha histéria pessoal comeca com as musicas populares e com meu proprio circulo
familiar, do qual destaco a forte presenca de meus tios maternos: desde pequeno, tenho a
memoria afetiva das cantatas, serestas, luaus e, obviamente (a0 meu contexto de
municipal/familiar nordestino de uma agricultora e tradicdo no ciclo do milho), de festejos
juninos, quando tive meus primeiros contatos com o violdo de seis cordas. Foi entre 0s quatro
a seis anos de idade, na casa de minha avo, ainda na pequena cidade de Séo Sebastido de Lagoa
de Roga-PB, quando senti pela primeira vez o corpo de um viol&o, que mal cabia em meu colo,
vibrar ao meu peito, que tive contato direto com o ‘barulho relativamente organizado’ em que

as cordas de nailon daquele Gianinni soavam sobre aquela coisa que hoje compreendo ser a

4 Expansio do termo leitura dramatica (ALMEIDA JUNIOR; KOUDELA, 2015, p. 115) em que, para além das
acOes de vocalizacdo/espacializacdo do texto, a leitura se torna uma parte integrante — ndo uma parte principal
— conjunta a outras partes integrantes (estudo/interpretacédo de signos relacionados a figurinos e cenarios,
submissao e elaboragdo de marcas corpéreas para a agdo cénica etc.). De forma suscinta, a leitura-encenagao
é uma atividade que se realiza através de um tripode constructo da leitura, pela agdo (enquanto vetor de
movimentos e posi¢do de um corpo, seja ele estatico ou dindmico), para seu tangente designio: a cena.

> Maria de Lourdes Nunes Ramalho foi escritora, dramaturga, cordelista e pedagoga. Escreveu perto de cem
textos teatrais que lhe renderam muitas homenagens, indicagdes e premiagdes, inclusive internacionais em
paises como Portugal e Espanha. Nasceu em 23 de agosto de 1920, na cidade de Jardim do Seridé (RN), e
passou boa parte da vida em Campina Grande (PB), onde veio a falecer no dia 7 de setembro de 2019. (Correio
das Artes, 2020, p. 01). Este texto tem duas edicBes: a primeira delas esta impressa na antologia Teatro
infantil, coleténea de textos infanto-juvenis (Campina Grande: RG Editora e Gréfica, 2004. p. 30-42); depois,
ele foi reeditado com o seu titulo original, a saber “Corrupio e Tangara”, em Maria Roupa de Palha e outros
textos para criangas (Campina Grande: Bagagem, 2008. p. 93-109). Neste trabalho, manteremos o titulo da
peca conforme vontade da autora, em sua Gltima reviséo.
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caixa acustica de madeira rigida, vibrante/amplificante, cheirando aquilo que queimava na
fogueira de S&o Jodo.

Apesar de um fascinio imediato pelo som e pela natureza tatil daquela ‘coisa de
madeira’, em detrimento da ébvia incompatibilidade entre o meu tamanho e o tamanho do
violdo, a flauta doce foi 0 meu primeiro instrumento musical. Com ela, tive as minhas primeiras
nogdes de notagdo, teoria e pratica musical. Através dela, pude experienciar o exercicio de tocar
em grupo, harmonicamente e ritmicamente, em um pulso/tempo de um coletivo ‘severamente’
organizado, sob ordens do movimento que um regente local fazia com uma vareta branca.
Embora a dedicacdo de um de meus tios, com as licdes e ensino da flauta — envolvendo tocar
em grupo, em um tempo exato que ndo era 0 meu, em um batimento por segundo (120 bps)
ditado exatamente por um terceiro, através de um metrénomo guiado por outros instrumentos
gue ndo era 0 que saia de meu sopro —, houve momentos em que eu me sentia completamente
perdido, em meio aquele caos harmonioso, formado por um coletivo necessariamente
organizado e em que todos sabiam ou (minimamente) deviam saber exatamente o que/quando
e qual nota soar. Esta foi a experiéncia mais traumatizante (por conta das inumeras falhas) e, ao
mesmo tempo, satisfatoria (enquanto conquista, dos ensaios até apresentacdo) que tenho a
respeito de meus primeiros anos de infancia e do que pode ser uma experiéncia social.

Com meu crescimento, fisico (estatura) e psiquico (maturidade?), por obra do passar
dos anos, volto a pegar o violdo e comeco a ser instruido sobre os primeiros acordes, batidas,
melodias e can¢des que conseguia capturar ou aprender com meus tios. Com o tempo, algumas
oportunidades privilegiadas ou providenciadas com o esforco/empenho de meus familiares e
préximos, ingresso em um conservatério de musica, orquestra de cordas dedilhadas (sob
regéncia de Jorge Ribas), alguns Cursos de Extenséo pela Universidade Federal de Campina
Grande e outros projetos/grupos musicais que me trazem ao momento presente, quando posso
ministrar aulas de violdo na cidade em que passei a maior parte de minha vida e que hoje dedico
meu infimo conhecimento/tempo musical a populacao lagoaderocense

Todavia, ainda voltando a minha infancia, especificadamente em minha vida escolar, é
através do ‘Tio’ Sérgio Simplicio que tenho outro primeiro contato com a Arte. Foi sem saber
do que se tratava ou em que culminariam as tarefas e brincadeiras das aulas desse professor,
que eu comeco a descobrir o significado de um conjunto de acdes e atuagdes de/com meu corpo,

despertando uma espécie de fazer brincante® e a construcdo de minha ingénua consciéncia a

®  “Etmologicamente, brincante é aquele que brinca. Por isso, mais do que apresentar ou representar, o brincante
literalmente brinca, no sentido de divertir-se livremente, ele e seu publico, ambos fazendo parte da
brincadeira]...]. A iniciagcdo do brincante ocorre sempre numa coletividade, seja no seio da familia, seja na
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respeito do que € (ou do que poderia ser) o teatro. Tudo — referente as aulas vivenciadas, ainda
na escola — parecia um jogo, que nos levava a uma determinada diligéncia, a qual, somente
hoje, consigo perceber o quéo era intencional e 0 quanto é uma “condigao basica para garantir
a autenticidade infantil; pouco a pouco o olhar externo vai sendo introduzindo e o jogo
dramatico vai ganhando complexidade” (ALMEIDA JUNIOR; KOUDELA, 2015, p. 105), ao
ponto que culminou em minhas primeiras apresentacbes de final de ano ou datas
comemorativas, no ambiente escolar.

Ainda que ja fossemos alfabetizados e ja tivéssemos acesso a leitura e, também
equivalente ao letramento de minha turma da escola, ja domindssemos uma razoavel
competéncia para decorar um texto ou enunciados, o nosso professor, desvendado em diretor
(entendido aqui como um supervisor, gerenciador e responsavel pelo encadeamento cénico,
como também responsavel pelo direcionamento dos diversos esforcos e acdes para com a
montagem ou representacdo concreta de uma peca de teatro), nunca optou, em seu trabalho de
direcdo, pela ferramenta textual (de forma essencial) em seu triplice sentido
(escrito/lido/interpretado), usado como guia para o encadear das cenas. Naquele estagio, todas
as nossas falas eram descobertas e transformadas em construcdo cénica de atos ou partes
(comeco, desenvolvimento, finalizagdo) Unico e exclusivamente pelo proprio objetivo de
‘brincar’ de teatro.

Nesta direcdo, esta vivéncia passou a suscitar um dos meus questionamentos a respeito
da relevancia da oralidade enquanto metodologia de ensino, seja ela para artes, seja ela para
outras praticas pedagdgicas. Uma primeira pista dessa questdo ja se clareia ao indagarmos,

juntamente com Paul Zumthor, que:

[...] avoz se diz. Por e na voz a palavra se enuncia como memoria de alguma
coisa que se apagou em nos: sobretudo pelo fato de que nossa infancia foi
puramente oral até o dia da grande separacdo, quando nos enviaram a escola,
segundo nascimento. N&o se sonha a escrita; a linguagem verbal sonhada é
vocal. Tudo isso se diz na voz. (ZUMTHOR, 2007, p. 86)

Deste primeiro vestigio, eu comecava a indagar uma evidente fronteira que ja se abria a
minha infancia (escolar) e de como a minha fala comegava a ser tornar mera ferramenta
comunicativa e a escrita se revertia em mecanismo fundamental da maioria das minhas ac¢oes

em sala de aula — principalmente no que se dizia respeito ao copiar. Hoje (académico), nesse

comunidade, isto ¢, entre aqueles que detém o folguedo.” (ALMEIDA JUNIOR; KOUDELA, 2015, p. 24.
Grifo nosso). Voltaremos a esta discussdo mais adiante (4.2.5. Voando pela primeira vez).
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entremeio fronteiristico entre a oralidade e a escrita, entre uma historica, dialética e dicotdbmica
relagdo — para com as diversas linhas de pensamento — de uma fazer ‘reprodutivo da linguagem’,
me perguntando sobre essa fronteira, me aproximo progressivamente de outra dialética e
dicotdmica relacdo: a memdria e o registro. Isto posto, mesmo em minha infancia, ja se
preconizava uma aparente impressao de dois espacos de meu cotidiano: a vida e o teatro de um
lado; e, do outro, a escola e o0 texto. Pensar era como respirar e como falar, pois eram acgdes de
meu cotidiano que tinham um certo tipo de naturalidade. De forma analoga inspirar/expirar e
ouvir/dizer sempre foram meus instrumentos principais de comunicagdo/interagéo,
principalmente quando penso nos primeiros anos de aprendizagem. J& na escola (e pela
escolaridade que eu adquiria progressivamente), foi a escrita — com suas respectivas acdes de
decifracdo e reproducdo — que se tornava ferramenta principal de um novo modo de interacéo,
de um novo modo de existir, enquanto mecanismo para um ser comunicativo, em formacéo
escolar e pessoal.

Nesse instante, dois evidentes cotidianos comegavam a se entrelagar em minha vida: um
primeiro mundo no qual, anteriormente, tudo eu resolvia ou inventava com a fala; um segundo
mundo em que, nesta etapa de minha puericia’, tudo se resolvia, se calculava e se descobria
com letras, virgulas ou pontos e simbolos graficos. Naquele mundo anterior, retomo a minha
vivéncia com o teatro e as aulas do Tio Sérgio, pois € neste lugar que eu pude revisitar esse
local de fala e espaco de comunicacdo/exercicio oral. Em comparacdo a minha primeira
experiéncia artistica, a musical, pude comecar a perceber, naquele contexto de um teatro
infantil, que ndo havia necessidade de contar as minimas ou seminimas, enquadrar 0s pontos
fortes e fracos de um determinado compasso ou, tampouco, contar segundos/pulsos dos
momentos ora de siléncio, ora de sonidos. No teatro — e aqui ressalto o contexto dessa arte muito
mais enquanto jogo teatral® do que enquanto um espetaculo, pronto e acabado —, havia um certo
tipo de intuicdo do que dizer, uma percepcao quase que evidente de onde eu devia estar, uma
compreensdo clara do que significava o abrir ¢ fechar ‘daquelas cortinas vermelhas’, sem

precisar do ultimo gesto de uma batuta para isso.

7 “Do latim pueritia> (NASCENTES, 1955, p. 422), entendamos esse termo como todo um conjunto de
ludicidade, inocéncia e jocosidade da linguagem e vivéncia infantil.

& Em consonancia a Viola Spolin (apud ALMEIDA JUNIOR; KOUDELA, p. 109), devemos aqui salientar a
respeito da diferenca entre dramatic play (um jogo com intuito e artifices para drama) e game (um jogo com
intuito de cumprimento de regras, pontuacao etc.), anteferindo a terminologia, assim cunhada pela autora e
diretora em questao, theater game (metodologia ltdica designada ao processo de ensino da ‘linguagem’ teatral
através do improviso). Também, mais adiante, voltaremos a esta discusséo.
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Por mais que houvesse essa ‘naturalidade’ com o teatro, com o passar do tempo, eu pude
perceber que ambas as artes ndo séo coisas excludentes e que, conforme Fabio Cintra (2006, p.
26), a compreensdo de uma cena como um ato musical ou de uma musica como um ato
dramaético “¢ integrar ao pensamento cénico um tipo de pensamento estrutural, que se apoia N0S
fendmenos sonoros e temporais (um pensamento de natureza musical)”. Assim, ao chegar na
segunda fase do Ensino Fundamental, iniciei uma outra etapa da minha vida escolar, desta feita
em uma nova instituicdo de ensino, ja em um outro municipio (Lagoa Seca — PB). Nessa fase e
naquela escola, o teatro se manteve adormecido e as aulas, que antes eram permeadas por jogos,
pinturas e brincadeiras, comegaram a se tornar mais voltadas a exercicios mais mecanicos de
leitura, mais célculos e mais testes.

Ha coisas que sdo demarcadas, bem claramente em minha vida, como a troca do lapis
grafite (podendo ser apagado/corrigido, errar) por uma caneta esferografica de tinta (podendo
até ser de varias cores, porém inapagavel, em que cada escolha de onde e por que riscar, tinha
0 peso de um ponto positivo ou negativo). Comeco a ver essa caneta, de forma simbélica em
minha vida, pois ela tornava ainda maior a delimitacdo de conteudos entre disciplinas, a
separacdo cronologica de dias/semanas nimero e horario de aulas, em um mesmo ponto e numa
mesma carteira escolar. Arrisco-me a defender que essa caneta foi um calar do teatro, da arte,
de meu eu, de minha fala e de qualquer possibilidade ou potencial declamativo que minha voz
ainda tinha diante dessa “fase esferografica”.

Ferrarezi (2014, p. 11) discerne esse fendmeno de silenciamento como uma sequela
historica daquilo que a Escola brasileira permanece carecendo, como institui¢cées de ensino, que
“sdo pogos profundos de siléncio” elegendo 0 “bom aluno” como aquele individuo “que entrava
calado e saia da escola mais calado ainda, que cumpria rigorosamente todas as ordens emanadas
do professor” (Ibidem., p. 24). Nessa muda etapa escolar e faixa etaria (minha e de meus
colegas), os primeiros indicios ou discussdes a respeito de vocabulos como ‘profissao’,
‘trabalho’, ‘carga horaria’, ‘valor’, ‘reais’ e ‘centavos’ comegavam a fazer mais parte das
perguntas que me eram feitas em ‘minha vida passada’, esta quando, como um lapis de carvéo
mineral ou giz de cera, permeava a lembranca das brincadeiras e jogos teatrais do antigamente
Tio Sérgio, hoje reconhecido por mim como o professor, ator e diretor Sérgio Simplicio. Mas,
como o borddo que é dito por toda criangca em pré-adolescéncia, pensava eu: “Nao sou mais
crianga!” — como se na escola ndo pudesse mais haver espaco para o jogo. Na nova escola, a
disciplina de Artes era um tipo de aula dedicada a histdrias de pessoas, que me diziam ser
importantes, direcionada a leitura, escrita e dicionarizacdo de textos, que me diziam ser obras-

primas.



16

Atualmente, eu poderia chamar essas ‘aulas de artes’ como algo proximo (ou bem
distante) de uma tentativa ou experimento de um momento literdrio. Coisa que ndo justifica
diminuir ou buscar desconsiderar a qualidade profissional do professor de artes dessa escola,
diante das inimeras problematicas que, acredito eu, impossibilitavam a efetivacdo de uma voraz
e inspiradora aula de Artes. Seja pela inexisténcia de um laboratdrio de artes ou de um espaco
bibliotecério, seja pela condigéo financeiras dos alunos ou do proprio professor, seja pela banal
inaplicabilidade de alguns (ou varios) Parametros Curriculares Nacionais (BRASIL, 1997, p.
58), por exemplo aquilo se compete a escola como “oferecer um espago para a realizacao dessa
atividade, um espaco mais livre e mais flexivel para que a crianca possa ordenar-se de acordo
com a sua criagao”.

As vezes, nessas aulas, nos eram falados sobre quadros, pintores e suas técnicas
revolucionarias na estética artistica do mundo, porém isto tudo, sempre visivel apenas em
nossos livros didaticos. De certo modo, a Arte se tornou apenas outra disciplina do nosso
curriculo escolar em que se decoravam nomes, datas, palavras estranhas e distantes de nossa
realidade cromaética. Hoje consigo compreender como "ela [a arte] opbe-se frontalmente ao
livro didatico, que ¢ estatico, geralmente reducionista, cerceador da liberdade” (FERRAZ;
SIQUEIRA, 1., p. 12) e como o ensino-aprendizagem de Artes — seja no campo das artes
plasticas, teatro, danca, musica ou literatura — deve estar muito mais préximo do fazer (na tela,
pelo corpo, com a voz, através das proprias maos) do que com o livro e seus indmeros
paragrafos ou gravuras ricos de informacdo, mas precarios de formacdo (enquanto praxis
artistica).

Algo que me lembro bem, dessa fase de minha vida de aluno, é a descoberta do sufixo
‘tri-’, através justamente de um livro de Artes. Nele, falava-se em ‘tridimensionalidade’, e de
um velho barbado chamado Da Vinci e um tal de Vitruviano. No tempo, ndo conseguia entender
que esse vocabulo com formacéo prefixal que designa trés dimensdes poderia caber num livro,
desconfiava que o livro poderia estar errado ou (quem sabe?) esse livro estava escondendo as
duas outras dimensdes desse desenho que via, mas ndo enxergava ou ndo entendia. Hoje,
compreendo, a imagem é realmente tridimensional, mas o livro ndo é a melhor dimenséo visual,
tampouco sensorial de trazer aquela imagem para uma apreciagéo artistica. Assim, me sobrou
a masica: ndo que eu compreendesse tais atividades que eu fazia como aspiracdes de formacao
humana ou profissionalizacdo artistica: tudo era apenas uma valvula de escape ou um portal
para meu ‘eu mesmo’. O teatro permaneceu adormecido e, em seu lugar de manifestacao
particular desse ‘eu’, fui deixado em stand-by, vendo e ouvindo as questdes sobre o ‘fazer

dramético’ somente no reservar particular de minhas memorias e programacoes televisivas.
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O tempo passa e, concomitantemente & mudanca para uma segunda nova escola, em um
outro municipio paraibano (cidade de Esperanca-PB), chego ao final de meu Ensino
Fundamental, entro no Ensino Médio e, ao final deste, mergulho definitivamente no universo
musical — em consonancia com minhas atividades escolares. Num desses mergulhos,
(re)aprendo minhas primeiras li¢Oes a respeito do canto, do utilizar-se da voz e sua importancia
para outras areas afins. Através da regéncia do Professor Lemuel Guerra e do Coro em Canto®
— novamente, pela Universidade Federal de Campina Grande —, eu puder estudar e apreender
0s aspectos da prosddia, da acustica e, através do acesso a pecas latinas, italianas, africanas,
norte-americanas ou germanicas, de alguns aspectos fonéticos que j& me abriam os olhos a
respeito das pronuncias e suas possibilidades em cada Lingua, abrindo um mundo de relagdes
com suas respectivas culturas. Tais conhecimentos, conforme passava de minha adolescéncia
para fase adulta, comecam a se tornar cada vez mais uma confirmacdo no tocante a
convergéncia das potencialidades humanas pela Arte, de um movimento de maturagdo natural
de minha parte, enquanto ser humano. Quando falo Arte, ndo falo apenas do Teatro, Musica,
Plasticas de forma estanque, mas de forma — reitero — convergente.

A partir do momento em que priorizei o texto como fator de composicao musical, pude
perceber como havia uma nitida relacéo entre elementos musicais e elementos discursivos — no
texto e no subtexto'® — que, novamente, convergiam para um incremento de potencialidades de
compreensdo/assimilacdo de duas coisas aparentemente distintas — um compasso de um
paragrafo, uma partitura de um poema, uma nota de uma silaba —, de tal modo que, seja no
canto ou no declamar, “o ritmo da frase tem importancia capital, pois é a musica do discurso, o
que torna a expressdo harmoniosa ou tocante” (REBOUL, 2004, p. 115). Foi esse entendimento
que tornou meu processo de composicdo musical realizavel, favorecendo um movimento de
possivel proximidade ou reaproximacdo com o Teatro.

E também nesse periodo em que comeco a descobrir oportunidades de musicalizar ou
produzir melodias para algumas cenas ou demandas sonoras (barulho de tiro, pisadas em terra
ou mato, colocar efeitos de delay, reverbe, morpher etc) de pecas teatrais, elaborando/editando

alguns trabalhos de audios (MP3 renderizados ou sons computadorizados), conforme o que

°  Projeto de extensdo em Musica pelo Departamento de Artes (UFCG), fundado em 1995 pelo professor e
maestro Lemuel Dourado Guerra em forma de um Cursos de Técnica Vocal e formacdo de um Coro de cantores
e cantoras de Camara ou Orquestral.

10 «Aquilo que ndo ¢ dito explicitamente no texto dramatico, mas que se salienta da maneira pela qual o texto é
interpretado pelo ator [...]; 0 subtexto comeca e controla toda a produgdo cénica, impde-se mais ou menos
claramente ao publico e deixa entrever toda uma perspectiva inexpressa do discurso” (PAVIS, 1947, p. 368.
Grifo nosso)



18

fosse possivel e solicitado pela professora Terezinha Margal, em seu Curso de Formacgédo de
Atores — em que, reitero, participo inicialmente apenas como ‘o cara do som’. Através dessa
professora e de sua turma de alunos (elenco), comecei a ampliar minha percepcéo a respeito do
que era a musica e de como ela poderia ser tornada uma importante expressdo. O que antes via
apenas como um sistema de sons e siléncio, escrito/decifrado por claves musicais em cinco
linhas de pautas, passei a ver como um pano de fundo ou extensor imagético responsavel por
(auditivamente) climatizar ambientes em momentos, atos, sensacdes (tristeza, felicidade, ira
etc.) para a melhor ou viavel “retroalimentacdo” dos atores em cena ¢, consequentemente,
agucamento experiencial do publico espectador — foi assim que descobri a sonoplastia.'*

Ou seja, a consciéncia de que “Musica e teatro guardam entre si pontos de relagdo
importantes, que configuram intersec@es cujo conhecimento pode e deve ser mais explorado,
seja no plano do artista, seja no do espectador, [...]” (CINTRA, 2006, p. 21), me possibilitando
reafirmar a inexisténcia de uma relacdo excludente entre essas duas artes, pois ambas, sdo
independentes, mas complementares.

Desse ponto em diante, venho me aproximando cada vez mais do teatro em suas mais
diversas técnicas e modos de expressdo. Por isso, me arrisquei e fiz o curso de teatro oferecido
por aquela professora, mesmo que atuando como ‘o cara do som’. Desse curso, acabei por
conhecer e me envolver em outros cursos, oficinas, espetadculos. Um ponto de destaque e
revelagdo de minha identificacdo a autora Lourdes Ramalho comega também por alguns
trabalhos de sonoplastia solicitados pela propria dramaturga. Esta solicitacdo advém de um
desejo da autora de patentear e documentar — criando partituras e arranjos originais — as letras
presentes em cancOes de algumas de suas pecas, das quais tinha-se escrito apenas 0s Versos,
mas que incomodavam a autora, diante das inimeras formas de musicalizacdo que eram feitas
com suas poesias. De acordo com ela, muitas dessas adaptacdes de suas pecas teatrais, quando
cantadas ou musicadas, se distanciavam muito da proposta socio-identitaria e dos fatores
circundantes (carater ibérico, entoagdo trovadora, prondncia regionalista e universo harmdnico
voltado a cultura do sertanejo).!?

Paralelo a esse periodo, através do projeto PINEL (sob dire¢do de Duilio Cunha), troco

esse espaco de sonoplasta para a condigdo de ator. Ainda sobre as ‘asas’ da dramaturgia

11 Termo cunhado em 1960, pelo teatro radiof6nico, conhecida anteriormente como montagem sonora é um termo
os processos de reconstituicdo ou reproducdo artificial, eletronicamente ou musical de “efeitos sonoros que
ilustram, narram ou descrevem a agdo do texto falado”. (ALMEIDA JUNIOR; KOUDELA, 2015, p. 161)

2O projeto ndo se materializou, por inimeras varidveis da relacdo familia/autora/curadoria e, também, por
questBes de salde da propria dramaturga; porém, se tornou o inicio de uma pesquisa a respeito do Movimento
Armorial.
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ramalhiana, comeco a fazer parte e me fazer parte integrante do elenco e atividades artisticas
que intentavam a montagem do espetaculo As Velhas, estreado em 2016, como parte de um
conjunto de acdes formativas atreladas a um projeto de extensao do professor Didgenes Maciel,
em comemoragao aos quarenta anos da primeira montagem daquele texto em Campina Grande-
PB. Em paralelo a essa experiéncia, eu terminava um curso de formagédo de Ator, com o
professor Chico Oliveira, no Memorial Severino Cabral, encenando A Dama do Lotagéo, de
Nelson Rodrigues.®® Depois, ainda sob direcdo e orientacio de Chico Oliveira, adentro no
universo infantil com o espetaculo Principe Feliz, que foi uma adaptacéo do conto The Happy
Prince (1888), do escritor irlandés Oscar Wilde. Participando, jA& como membro da Cia. do
Rosério — que posteriormente ao ano de 2019 passaria a se chamar Bodopitd Companhia de
Teatro —, tenho a oportunidade ‘refletir sobre’ e ‘exercitar para’ uma frequente fazedura do
adaptar-se e adaptar textos, que em muitos casos sdao contos, poemas, can¢des infantis ou outros
textos afins que possuem “uma teatralidade potencial em maior ou menor grau [...], que
despertam em no6s o desejo de vé-los num palco, como se latejasse neles uma estranha
qguadridimensionalidade” (SINESTERRA, 1940, p. 23), termo esse, que (re)significou em
mim, muito além de uma rotunda (fundo de um teatro), das cochias (as duas principais partes
laterais e da plateia (a respectiva quarta parede#).

A esta altura, ja estava imerso também como um graduando em Letras — Lingua
Portuguesa. Assim, foi meio inevitdvel convergir minha experiéncia artistica a atividade
docente que estava — esta — em curso. Nesse entremeio, sou convidado a trabalhar em um curso
de educacdo — especializado em Lingua Portuguesa — infantil para alunos do Fundamental 1 e,

justamente, foi nessa oportunidade em que pude me aventurar na pesquisa e elaboracdo

13 Ha de se destacar aqui, o0 meu primeiro contato com o chamado Ato Performatico ou Performance, em si. A
obra original é um conto e, atraves da dire¢do do professor/diretor, criamos todas as nossas acdes fisicas
embasadas em estudos que faziam remissdo aos jogos teatrais, tais quais aqueles que eu fazia em minha
infancia. O texto, assim, era narrado e posto em voz para execu¢do de um audio-play ou dudio de fundo, em
contraponto, propondo uma dramaturgia e técnica completamente diferente da técnica do palco italiano e de
um discurso logico-narrativo, com agdes em esfera de causa-efeito.

14 Essa quarta dimens&o, que posteriormente eu compreenderia como a quarta parede entre publico e palco, me é
artisticamente incorporado, enquanto “condi¢des de validade de um conhecimento sobre este ou aquele
componente da obra dramatica ou teatral” (PAVIS, 1947, p. 150), ainda mais com a remontagem e
reestruturacdo dessa peca que estava em curso. Tal resultado se amparou numa estética discursiva (texto falado
e recursos retoricos) permeada pela ‘linguagem infantil’, ao passo que, “embora menos claro e menos preciso,
o discurso é completado pelo contetdo ndo linguistico da mensagem, pela masica, pela imagem, que no fundo
desempenham o papel da acdo, parte nao verbal da antiga retérica”, toda essa comunicagdo se efetiva com suas
respectivas técnicas das clacks as pantominas pelo humor/jocosidade da palhagaria, da mimica a danca, do
canto & modulagdo da voz para ‘melhor’ imersdo de nossos corpos, vozes e agdes aquilo que se representa
como um personagem ‘infantil’.
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dramaturgica das Contagdes'® de Histdrias. Nesse tipo teatro contado, que tem sua origem desde
os primérdios da civilizacdo e comunicagdo do homo sapiens, costuma-se transmitir de forma
oral uma historia que é contada também por meio de uma performance corporal (gestos,
movimentos, acenos manuais etc.) e elementos fisicos (lencos, varetas, bolas, vestes, pds ou
substancias sélidas etc.).

Da mesma forma que a contacdo de historias —

[a qual], como a performance, é uma linguagem artistica multidisciplinar,
pois envolve letra feito voz, movimento feito imagem visual, som feito
paisagem sonora. Na narracdo oral, como na performance, considera-se o
corpo do artista como objeto da arte. Com isso, quero dizer que algumas vezes
o contador de histdrias transforma seu corpo em cenério da acéo, traz o texto
impresso na pele, cria corporalmente (enguanto narra) imagens dos espacos
por onde a histéria desliza. (BUSATTO, 2005, p. 23. Grifo nosso)

—, esse tipo de contar/narrar também tem sido potencial instrumento de uma linguagem didéatica
multidisciplinar para o ensino e aprendizagem de Lingua e Literatura — podendo nos especificar
ao recorte do, assim chamado, texto infanto-juvenil, porém possivel de aplicacdo a analogas
categorias literarias —que ja se sustentam, de tal forma, pelos PCN’s (Parametros Curriculares
Nacionais)'®. Ndo somente por esse e outros — a Base Nacional Comum Curricular (BNCC -
2018), a Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional (LDB - Lei 9.394/1996) — mas
também, pela grade de disciplinas e vivéncias que me foram inseridas e me inseri, dentro de um
Curso de Licenciatura, do qual comeco a, também, extrair minha propria conclusdo e
experiéncia de profissional/académico das Letras.

Com essa experiéncia, pude (re)aprender todas as minhas perspectivas e consideracfes
a respeito do ‘jogo teatral’ e universo brincante. Trabalhando em sala de aula, nos projetos do
+ Educacédo (Séo Sebastido de Lagoa de Roca - Escola Estadual de Ensino Fundamental e
Médio Monsenhor José Borges, assim como em Projetos de Extensdo da UEPB (Nas Asas da

Leitura) acabei por aplicar e replicar a mesma procedéncia da arte e ensino-aprendizagem em

15 Neologismo cunhado por Guimardes Rosa que aglutina o verbo ‘contar’ ao substantivo ‘agdo’. Por essa
terminologia (Contacdo), é possivel (re)modular algumas particularidades (narrativas e episddios; personagens
e personificacdes; tempo e espago; narragdes e dialogos) do texto escrito para o ato oral em sua esséncia vocal
e gestual.

16 <A literatura nfio é copia do real, nem puro exercicio de linguagem, tampouco mera fantasia que se asilou dos
sentidos do mundo e da histéria dos homens. Se tomada como uma maneira particular de compor o
conhecimento, é necessario reconhecer que sua relacdo com o real é indireta. Ou seja, 0 plano da realidade
pode ser apropriado e transgredido pelo plano do imaginario como uma instancia concretamente formulada
pela mediagdo dos signos verbais (ou mesmo ndo-verbais conforme algumas manifestacfes da poesia
contemporéanea).” (BRASIL, 1997, p. 29)
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Lingua Portuguesa no colégio em que trabalhei. Pude, também, mediante esse caminho
percorrido, da Musica ao Teatro, até este ponto em que a Contacdo de Historias se funde a
pesquisa que comeco, experenciar o oficio do contador e sua relevancia sociocultural. Nao
obstante a notoriedade artistica e literaria desse oficio de contar — no que tange a atividade
docente — que também ¢é oficio de epistemologia (relativa a transmissdo de ensinamentos e a
manutencdo de tradicdo/ancestralidade antropoldgica), refortaleco diretamente a definigdo de
Morais & Medeiros (2015, p. 328) sobre esse ‘ser que conta’, 0 qual podemos entender como
sujeito que “pode ser considerado a memoria viva de um povo”.

Através desse ‘ser que conta’, comecei a me questionar, enquanto estudante de
licenciatura em Literatura e Lingua Portuguesa, aquilo que me tornaria: um ser que ensina, que
educa, que leciona. Comecei, assim, a perceber que a forma que eu aplicava o letramento
minhas atividades de letramento e atividades de leitura ndo tinham a mesma ‘eficacia’ ou
efetividade, enquanto na minha préatica de professor, diferentemente da aplicagdo de momentos
artisticos, quando eu atuava enquanto contador de histdrias: era como se eu ndo conseguisse
vincular a prética de leitura as préaticas artisticas. Assim, logo me deparei com a problematica
da Escola (aquela escola do meu ensino fundamental 2) da qual hoje percebo e me ponho sob
os diversos questionamentos que circundam uma forma de aproximar esse vinculo (arte/leitura),
de como tangenciar a Literatura em seu efetivo I6cus imagético e em seu necessario ambiente
didatico.

Diante dessa problemaética e desses questionamentos postos, Cosson (2009) e Soares
(2009) nos propde uma perspectiva que pode ser solucdo e resposta para isso: o Letramento
Literario. Como um processo holistico e ndo-delimitante — em oposi¢do a um mero exercicio
de aprendizado da leitura/decodificacdo textual —, compreendemos esse tipo de letramento,
muito além de sua funcéo alfabetizadora, como um processo de escolarizacdo da Literatura em
sustentacdo do dominio da leitura para escrita, formagdo de uma comunidade leitora para a
efetiva producdo literaria e da leitura de um livro para a leitura de mundo. Esse conceito também
se aplica aos processos de ensino e aprendizagem que intentam o desenvolvimento de
competéncias e habilidades circundantes a leitura e escrita do(s) textos literarios, desde sua
forma mais pragmatica ao fazer didatico de uma disciplina especifica (Literatura) até a
ordenacdo de Sequéncias Didaticas que permeiem a intertextualidade e interdisciplinaridade
que se utilizem do texto, ndo como pretexto, mas como ponte de acesso ao conhecimento
humano.

Retomando alguns questionamentos ponderados acima, pergunto-me: O que faz do

contador e da contacdo um fendmeno ritualistico, conforme minhas experiéncias relatadas e
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frustacGes em sala de aula, uma eficaz ferramenta comunicativa entre a diade interlocucéo do
discursador ao espectador, do orador ao ouvinte? Modulando essa indagacdo ao meio da
Educacdo: o que pode ser feito pelo professor para aperfeicoar a sua interlocucdo para com a
sua sala de aula? Para a busca dessa(s) resposta(s), Paul Zumthor (2007, p. 12) nos aponta
preliminarmente para uma necessidade de (re)pensarmos sobre o processo de
elaboracéo/apresentacdo metodologica das disciplinas (enquanto componentes curriculares)
com o intuito de “quebrar também o circulo vicioso dos pontos de vista etnocéntricos, €, no
caso da poesia, grafocéntricos”, nos trazendo a (re)visitar o papel da oralidade e da performance
oral como viavel ferramenta de interlocucdo entre o professor e o aluno.

Para além de uma expressao artistica, compreendemos aqui que a Contacédo de Historias
é recurso substancial para o estudo do texto, com énfase em seus aspectos da fruicdo e
compreensdo (interpretacao e fluidez de encadeamentos de acontecimentos da narrativa). Para
iss0, se faz necessaria uma incitagdo da “percep¢do sensorial do “literario” por um ser humano
real (ZUMTHOR, 2007, p. 23. Grifo nosso) que ponha a leitura literaria em um territorio
milenar da transmissdo de conhecimentos: a oralidade. Este aspecto da cultura, também pode
ser amplificado e dimensionado em praticas pedagogicas com as quais se interajam a estratégia
recreativa do Circuito Literario, enquanto tipo de jogo (retomando as concepces e discussdes
a respeito de brincante), dividido em etapas e desafios a serem vencidos, essa atividade
recreativa também é educativa ao modo que os jogadores sdo as proprias partes integrantes da
contacdo (personagens, narrador, sonoplastias e elementos fisicos etc.), partes do fazer ludico
(pebes de um tabuleiro de dados que avancam/recuam casas, prendas ou recompensas) em

outros termos:

O circuito literario é uma técnica de contar historias em que as criangas tém
participacdo direta, atuando como protagonista do enredo ou auxiliando o
personagem principal para que ele avance durante todo o processo da
narrativa. O nimero de envolvidos pode variar. Caso o professor opte por
distribuir os personagens entre os alunos serdo necessarios, no minimo dois
ou trés: um contador, o personagem principal e o terceiro que podera
interpretar todos os personagens secundarios. (RIBEIRO, 2015, p. 29).

Com a experiéncia de um graduando e artista em continua formacao, ha de se perceber
que, apesar de uma certa metodologia ou ordenacéo norteadora a respeito desse circuito, ndo ha
um formato estanque ou prototipo perfeito de como aplicar tal técnica. Por isso, serad
desenvolvido aqui, conforme os proximos topicos desse trabalho, uma analise, reflexdo e

apresentacdo de uma proposta pedagdgica que engloba momentos que perpassam desde
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atividades de apreciacao dramético-musical —assim como o exercicio pratico de memorizacéo,
percepcao e vocalizacao de cangdes — ; operacdo e manipulacéo de elementos fisico-dramaticos
(encenacdo, iluminacédo, figurinos, cenarios, em sintese, estruturacdo fisico-cénica); acbes
didaticas direcionadas ao letramento literario, mediante a técnica do circuito literario; por fim,
uma oportunidade de autoanélise e auto reflexdo, a respeito das teorias e discussdes sobre 0s
processos de avaliacdo que transgridam o proprio processo de ensino-aprendizagem pela

elocucéo e deleite da leitura literaria.
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3. A JORNADA EM BUSCA DO OVO DE OURO: ASPECTOS DRAMATURGICOS E
PROPOSTAS DRAMATICO-MUSICAIS PARA O PASSARO REAL

A obra O Passaro Real,!” parte integrante de uma coletanea de outros textos dramaticos
infanto-juvenis (RAMALHO, 2004) e parte essencial do corpus desta pesquisa, € uma peca em
versos, composta por falas de personagens — um protagonista (0 Tangard'® Real), um
coadjuvante (o Corrupio) e um antagonista (0 Galo Serapido) — alguns personagens secundarios
(o Barqueiro, o Camaledo, o Tamandui, o Tejuassul®) e a possibilidade — enquanto
representacdo fisica e necessidade da trama — de dois figurantes: o ovo/filhote perdido do
protagonista); e a Galinha, apenas citada pelo Galo. Apesar de espacos e instantes ou cenas
diferentes, esse texto ndo é delimitado por nenhum tipo de cenario — enquanto descricéo (cor,
profundidade, luz) de espaco fisico — nem Atos.

Nosso protagonista é apresentado como um péassaro belo, alegre, de cantar majestoso
e que tem uma relacdo de parceria e confiabilidade com o Corrupio (outro passaro de impeto e
personalidade conselheira e julgadora) em face do enfrentamento de conflitos: desde o principal
deles (o deparar-se de um sumico do filhote/ovo do Tangard) até o encadeamento conspiratério
de partes da trama que dividem a busca e investigacdo desse roubo. Para isso, 0 préprio
Corrupio sugere a convocagao de um terceiro personagem muito importante para a narrativa: o
Galo Serapido. Ele, apresentado como um detetive, € o norteador da busca e designacdo dos
supostos suspeitos ou responsaveis pelo furto/desaparecimento do ovo real. Nessa tarefa
designativa, o galo leva ao enredo um conjunto de personagens secundarios que se transformam
em supostos culpados e fontes de pistas de onde e como pode estar o ovo furtado.

O Primeiro suspeito € o Camaledo (autocaracterizado como um personagem solitario,
preguicoso que sé gosta de repousar e comer folha verde), que logo se diz inocente e convence
0s personagens principais (o Corrupio, o Tangara e o Galo) de sua inculpabilidade ou

envolvimento nesse roubo. Posteriormente, num primeiro vulto, € 0 Tamandué (um personagem

17 Esta obra ja teve em sua publicacdo o titulo Currupio e Tangard, mas, pela preferéncia da prépria autora e
texto aqui utilizado (ANEXO B), optamos por nos referenciar a “O Pdssaro Real”.

18 passaro de pequeno porte comum ao litoral dos estados nordestinos de Pernambuco, Alagoas e Paraiba, também
chamado de Saira-Pintor, esse animal tem relativa representagdo no folclore e tradicdo da cultura nordestina
enquanto passaro que danca e tem cores vibrantes, relativos principalmente aos movimentos do Maracatu
pernambucano.

1% Tipo de Lagarto, também chamado por Teju, que se alimenta de pequenos animais e ovos de passaros ou aves
silvestres e domésticas (galinha, pato, ganso, guiné etc.)
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mais disposto ao combate, sincero, orgulhoso e que s6 come formigas) também acusado de
forma abrupta pelo Galo, que se torna outro potencial envolvido na usurpagéo da trama e que,
apos aplicar uma surra aquele que o0 acusava e perseguia, também é inocentado.

Um terceiro suspeito — O Tejuassu, um personagem que por se alimentar de ovos,
apresenta chance mais relevante de ser o culpado — é logo apontado pelo Galo, que, em
companhia dos dois passaros principais, partem em busca desse terceiro suposto larapio. Assim,
como 0s outros, esse terceiro personagem revelado também se torna inocente e, a partir desse
ponto, a peca toma enfoque em uma brincadeira de achar o ovo perdido na barriga dos
participantes da plateia (criancas que assistam ao espetaculo) até a volta da trama regular (fora
da plateia) quando se comeca a desconfiar/descobrir da culpabilidade real de um outro
personagem: o proprio detetive, o Galo.

Concisamente, a trama se concentra na busca desse ovo sumido/roubado do Tangara
Real e na perseguicdo do culpado/ladrdo desse filhote, enquanto obstaculo a ser ultrapassado.
Inicialmente, através das falas do protagonista com o Corrupio — sempre em formato de versos
heptassilabos e estrofes hexasticas (estrofe formada de seis ou de mdltiplos de seis versos) ou
em quadra —, logo se apresentam e se deparam com um primeiro conflito (0 sumico do ovo).
Com o auxilio do Galo Serapido, em um arranjo dramaturgico que se repete com acusacfes
premeditadas: primeiro com o Camaledo, depois com o Tamandud e, por fim, com o Tejuassu
— personagens esses que, sempre (nesse arranjo dramatirgico) sdo acusados pelo Galo,
absolvidos da culpa pela Corrupio e se juntam a procura do ovo de Tangara). Ao fim, como se
descobrira, é o proprio investigador (o0 Galo) o ladrdo do ovo sumido que, assim, vai justificar
sua acdo em decorréncia da intengéo de presentear a Galinha — que néo tinha filho —, fazendo
com que ele seja perdoado por todos. A histéria se encerra por uma rubrica ou marca
“(TODOS CANTAM E DANCAM)” (RAMALHO, 2004, p. 42) e, com uma breve fala de
narracao em terceira pessoa quando se da o fim da historia.

Esse tipo de construcdo de cenas ou de atos em arranjos pode ser compreendido como
um conjunto ou estrutura composta por cenas ou microcenas (esquetes), “num certo tempo e
num certo espago de atuacdo, dos diferentes elementos de interpretacdo cénica de uma obra
dramatica" (PAVIS, 1947, p. 122). No caso da trama do paragrafo anterior, esse arranjo cénico
se efetiva, assim, pela repetitiva acdo de (1) acusacdo do Galo e posterior (2) absolvigdo do
Corrupio de um personagem, novamente outra acusagao/absolvi¢do de um segundo e mais uma
vez acusacgdo/absolvicdo de um terceiro. Ubiratan Teixeira (2005, p. 70) intitula esse fenébmeno
teatral como “bis”, configurando a repetigdo de uma mesma estrutura cénica em momentos ou

atos diferentes da pecga. Tal fenémeno reiterativo e ciclico € comparavel ao que acontece no
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momento de um refrdo ou borddo, existentes nas cantorias e estrofes da literatura popular
nordestinas (AYALA, 2010, p. 70) e que sdo fenbmenos recorrentes, tanto dramaticamente (no
arranjo cénico apontado anteriormente) quanto textualmente, coisa que reforca a afirmativa da
ténue relacdo da cultura popular com a dramaturgia ramalhiana.

Podemos afirmar também que, no que se refere ao encadeamento Idgico de
acontecimentos, “temos uma solugéo dramatica bem realizada” (LUCIO, 2005, p. 28) para cada
passagem da trama. Uma demonstracdo dessa assertiva pode ser percebida na maneira como
Lourdes Ramalho fez a construcdo de um vildo (O Galo) gradativamente ao passo em que 0
conflito do ovo perdido se intensificava — ou seja, ha um obstaculo, um mistério que deve ser
perseguido, e, assim, ela constrdi os polos em que se opdem 0s protagonistas e 0 antagonista.
Apesar do proprio personagem admitir a culpa desse sumico, na trama em que 0s suspeitos vao
sendo acusados e absolvidos pelo personagem Corrupio, algumas falas do galo pontuam-nos ja
essa desconfianca de suas a¢des, tendo em conta a maneira como se da o desenvolvimento de
sua personalidade — pré-construida pela autora e encadeada ao nosso entendimento durante a
leitura/interpretacdo — como é o caso dos versos e falas do Serapido (RAMALHO, 2004, p. 33),

na décima nona estrofe:

o tal... (é isto o0 que eu quero
tirar daqui... despistar)”

Na estrofe 35 (Ibidem., p. 36):

Desce, sobe, sobe e desce
Arrodeando o grotdo!

(Ou arranjo outro idiota

Ou tudo, enfim, foi em véo!)

Na estrofe 64 (Ibidem., p. 30):

(Maldicéo! "Fugiu de casa
eu o tenho que pegar!)
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Enquanto as falas e atitudes do Galo se demonstram como uma suposta integridade
investigativa e ‘ética justiceira’, os pensamentos ¢ falas internas do personagem — colocadas
em parénteses ‘( )’ — se revelam como evidéncia contraditoria que, na verdade, o investigador
é o ladrdo que subtraiu o ovo do Tangara. Para esse ponto, é interessante observar, também,
como a autora se utiliza “da narrativa (de natureza simbdlica) de uma situagdo vivida por
animais que alude a uma situagdo humana (COELHO, 2000, p. 165)” em quase todos 0s
personagens. Tal simbologia advém da antropomorfizacdo desses personagens que sdo capazes
de falar entre si e cantar, desenvolver acdes humanas (investigar, embarcar a navegar, pensar
em voz alta, roubar, entre outras) e executar comportamentos (acusar, perdoar, inocentar, se
arrepender etc.) complexos ou impossiveis — a nivel literal — de uma condicdo animal.

Interessante também € perceber o aspecto fabular em que, no texto de Lourdes Ramalho,
ndo ha nenhuma mencéo aos humanos (consolidado em um personagem tal qual um homem,
uma mulher, um menino, uma crianca, um velho, em suma: um arquétipo humanoide), o que
ha é apenas a alusdo, numa das falas do Galo, a um barqueiro (este que ndo é caracterizado,
tampouco apresentado além disso - o barqueiro). De tal modo que, numa suposta possibilidade
de ser um personagem humano (0 que no texto ndo ha& nenhuma evidéncia), este é apenas
referido por uma profissdo/oficio e nenhum outro detalhe fisico ou psicoldgico deste.

J& os animais, para além de suas proporcdes de protagonismo, tém substancialmente no
comico e urdidura de acontecimentos um destaque essencial ao teor valorativo dos personagens
em detrimento de uma mera existéncia de um teor moral ou da apari¢ao de uma ‘li¢ao de vida’
ou suporte didatico de principios. Vemos assim, no itinerario ramalhiano, uma dramaturgia que
“Sem qualquer intencdo moralizante, [...] Diferente de alguns textos voltados para o publico
infantil, em que prevalecem os ensinamentos, aqui temos uma solugdo bem realizada” (LUCIO,
2005, p. 27) em si e em sua prépria narrativa versificada. Em outras palavras, essa autora
perpassa sua qualidade, ao passo que transcende a fabula comum, o tradicional e o
convencional, quando desencarcera sua dramaturgia de provérbios e parabolas instrutivas — ou
indutoras de comportamento — por uma critica subentendida no comportamento e nas a¢6es dos
personagens em forma animalia. Sdo os préprios personagens-animais os detentores de suas
acoes e posturas de personalidade que definem(-se) como o ladrdo, os inocentes, o colaborador,
em um tipo de “semelhanga entre o comportamento animal e o humano” (PORTELLA, 1979,
p. 125), aqui reafirmada como Antropomorfizacdo que possibilita a intersecdo necessaria entre

0 universo da fabula e o teatro infanto-juvenil.
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Dessa forma, Lourdes Ramalho sobrepuja sua qualidade de escritora infanto-juvenil e
nos possibilita, através de seu texto O Péssaro Real, enxergar aquilo que se concebe, enquanto

teatro para criancas interessado em:

Suas necessidades, anseios e caréncias. Seu real e seu imaginario. Por meio
da arte tocamos o sensivel. Por meio do drama tocamos o sensivel e o l6gico.
A possibilidade de construcdo e reconstrugdo se faz aqui e agora no contato
com a arte, e com a arte dramatica o repensar € mais amplo, porque drama é a
interacdo do sensivel com o l6gico. (NAZARETH 2012, p. 91)

Nesse mencionado ‘sensivel’, nossa dramaturga incrementa, ainda mais, quando
fomenta aspectos da cultura popular, em seu diverso amago artistico e identitario, desde a
predilecdo por personagens ligado a essa cultura — no caso da peca em andlise, as aves e outros
animais ligados ao folclore e a tradicdo nordestina — como uma estrutura e tipificacdo textual
ligadas as caracteristicas do folheto do cordel nordestino (texto), do repente (cantoria), da
sextilha embolada (poesia metrificada/ritmada) e com uma reunido de timbres (identidade
sonora), de ritmos (propriedades etnoldgicas) e de uma musicalidade que é possivel de extrair
de sua poesia. Destacando algumas dessas caracteristicas, evidenciamos a estreita relacdo de

forma estrutural e sua disposi¢do de memorizacdo, conforme aponta Ayala (2010, p. 64):

No caso da literatura de folhetos, apesar de se apresentar como cultura escrita,
contém, vale lembrar mais uma vez, muitas marcas da oralidade, como a rima,
a métrica (em redondilha maior, os versos de sete silabas), a oragdo (a
articulacdo dos versos de uma estrofe que fluem como na fala), o ritmo dos
versos reforcado muitas vezes por melodias que acompanhavam a leitura
cantada, as estruturas formulares, tudo isso a auxiliar a memorizagé&o.

Evidenciamos também, ainda nessa relacdo, um terceiro elemento que é o alicerce das
pelejas?® ou disputas poéticas que se notabiliza, “ndo apenas por se expressar oralmente,
cantado ou através da palavra, da fala, mas por ter trazido o repente (da cantoria) e a embolada
(dos cocos de feira) para dentro do sistema escrito” (Ibidem, p. 61). Dentro desse espectro,
encontramos um “inventario da terra, dos rios, da fauna e da flora, das casas e dos homens™ de
um “sertdo cotidiano e eterno, histérico e mitico” (SANTOS, 2009, p. 64) que se relaciona
diretamente com um tipo especifico de movimento artistico brasileiro, do qual destrinchamos

algumas peculiaridades audio-estéticas em que “a masica armorial recorre sistematicamente

20 Tipo de aria em permuta feita pela oposi¢io ou batalha de dois cantadores/oponentes que “apresentam-Se €
evocam seus titulos de gléria, seu talento, sua forca, [...], um ritual de desafio, a pavana antes da agressao que
se encontra em quase todos os desafios” (SANTOS, 2009, p. 116).
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aos modalismos nordestinos [...] um herdeiro da modalidade do canto gregoriano” — fendmeno
este, tanto marcado pela prosodia que se extrai do ritmo imposto pela métrica dos versos quanto
da poética no contexto cronoldgico da producgéo escrita da dramaturgia de Lourdes Ramalho.

Nessa poeética, que se ajusta ou se pde a uma relativa similitude diante do contexto
artistico do Movimento Armorial e Teatro Popular do Nordeste (TPN) ja existentes e operantes
nos anos de 1970, em todo o Brasil (MACIEL, 2010, p. 340), encontramos iniciativas e posturas
de protagonismo estético de dramaturgo(as) como nossa autora — em énfase dessa pesquisa — e
de outros como Ariano Suassuna, como a Xilogravura da pernambucana Thereza Carmem
Duarte (BARBOSA, 1997, p. 243) enquanto exemplar das artes plasticas que se encontram “tanto
quanto a literatura, no centro do movimento e foram a base das primeiras experiéncias, das
primeiras pesquisas, de onde Suassuna tirou a defini¢do de armorialidade” (SANTOS, 2009, p.
52). Rusticamente, esse tipo de arte xilografica tem seu maior desenvolvimento — no Nordeste
brasileiro — mediante os talhadores de madeira e escultores sertanejos, nos artesios e curteiros?!
que transmitiram seus conhecimentos e tradi¢des aos ilustradores que estampavam (a nivel de
reproducdo como método) e desenvolviam (a nivel de criacdo como técnica) desde as capas até
a prépria (re)impressdo dos folhetos de cordel.

Em afluéncia da armorialidade (necessaria a compreensdo do elo existente entre o
popular e o erudito) e da ramalhianidade, encontramos tanto uma dramaturgia quanto um
sustentaculo estético (Musica, Pintura e Poesia), que convergem e (inter)dialogam para a

sistematizacdo desse constructo identitario: o nordestino.

3.1. DE VERSO EM VERSO: A FORCA ORALIZANTE NA DRAMATURGIA
RAMALHIANA

Reconhecida como um sistema literario, a Literatura de Cordel se conserva
primordialmente nas praticas culturais e tradi¢cdo perpassada de geragéo a geracdo de ouvintes,
intensificada e, aqui destacada no Nordeste, como principal expoente da formacao identitaria
de um povo, enquanto extensao de sistemas poéticos orais como o coco de embolada, a cantoria,
aboio até sua consolidacdo — na escrita — pela literatura de folhetos. Nesse entremeio

sistematico, encontramos a poética de Lourdes Ramalho e sua robustez propria, na qualidade

2L Pprofissionais que trabalham no curtimento e manipulacdo do couro para laboragdo de vestimentas (chapéu,
luvas, botas e sandélias, gibao e outros trajes) e de utensilios (cartucheira, cela, chicote, dentre outros objetos
de aboio ou de defesa)
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de poesia narrativa. Tal inspiragdo, advém, contrapondo o que Ayala (2010, p. 58) designou a
estética dos versos de Euclides da Cunha, como “a forca dos sertanejos”. Nessa poténcia
poética, os versos ramalhianos encontram na oralidade cordelista sua nascente particularidade
da estética dramatica em questao.

Assim como os cordelistas, Lourdes Ramalho tem, como destacavel atuacdo, um
estandarte de quebra de paradigmas elitistas que se limitam no preconceito de que existe uma
literatura popular/menor por conta dos aspectos orais que circundam o fazer literario de sua
biografia. O historiador Roger Chartier (1990, p. 17) ja nos apontava a Literatura (de modo
geral) como “um campo de concorréncias ¢ de competi¢des cujos desafios se enunciam em
termos de poder ¢ de dominag@o”, a0 passo em que nos atentava a respeito de uma predilecéo
muito mais por uma “afinidade das estruturas textuais” (Ibidem, 1990, p. 174), que se procede
de determinada estética, seja na escrita ou oralidade presente no discurso de uma obra popular,
frente a uma, outrora considerada, erudita.

Tal afinidade atravessa a virtude popular incorporada a um tipo de linguagem pueril
enriquecida pela oralidade, que tem em sua propria matéria prima (o verso ritmado), como
“proprio processo que pretende tornar mais facil a sua leitura” (Ibidem, 1990, p. 177) e como
processo de coeréncia da identidade cordelista, essa forca poética. A estética ramalhiana se
distingue e se notabiliza pela impar aplicacdo de tracos regionais de modo que, tanto essa
“regionalidade, assim, podera ser tomada como importante conceito operativo, mas também
como uma ideia-for¢a” (MACIEL, 2019, p. 105) quanto essa poesia de tracos da oralidade
amarram o0s lacos entre o teatro popular e a linguagem estética do ser nordestino.

De feitio indissociével, a poesia e o itinerério fabular de Lourdes Ramalho, enquanto
um Unico construto, pode ser entendida como uma forma permeada de Vvarios signos e varias
integracbes entre o texto poético e o texto draméatico — para uma estética de potencial
organizacdo litero-teatral. Essa imanéncia de aspectos é contingenciada principalmente pelas
caracteristicas de uma poética ja revelada, em outros estudos sobre a Literatura Armorial.
Idelette dos Santos (2009, p. 107), como evidéncia de um desses estudos, nos mostra como “a
relacdo com o folheto e a cantoria elabora uma verdadeira poética da voz’, que se evidencia
tanto no papel formador e criador da arte poética herdada dos cantadores”. Poética essa que é
muito presente na Literatura de Cordel (no que concerne o registro textual) e na cantoria (no
tocante a memoria oral) como ferramenta do proprio texto e na historia das inUmeras
(re)montagens de suas pecas e obras dramaticas.

Tal representatividade pode ser mencionada, anos depois, como € caso de uma

remontagem da peca O Passaro Real pelo grupo de teatro infantil Criancada em Cena atraves
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da direcdo de José Maciel da Silva, no Teatro Armando Monteiro em 23 de outubro de 2012
(VASCONSELOS, 2012, p. 7). Como se ndo bastasse a propria repercussdo de Lourdes
Ramalho por sua estética regionalista e potencial visibilidade enquanto dramaturga infantil, e
por conta de seu dominio dos aspectos poéticos e orais que circundam o fazer cordelista, a
musicalidade presente em seus versos e falas dos personagens ramalhianos constituem, até hoje,
como marca original na memoria e histéria da literatura nordestina.

Um outro vestigio da forca poética presente na dramaturgia pode ser atestado quando
em “alguns textos de Lourdes Ramalho observamos a repeticdo de um borddo que marca o
andamento da historia” (LUCIO, 2005, p. 31) ou quando observamos a predilecdo da
dramaturga pela estrutura de versos metrificados, justamente ao optar pela proeminéncia de
seis versos de sete silabas, ou seja, aquilo 0 que ¢ considerado pelo cordelistas como “martelo
agalopado”, muito comum ao tipo de musica chamada de Toré (SANTOS, 2009, p. 120), como
podemos observar na primeira estrofe do Passaro Real (RAMALHO, 2004, p. 30), em que

expomos a estrutura de sete silabas poéticas da seguinte parte:

De*/ pu?/ra¥®/ fe*/1i%/ci®/da”/de
vi¥/vo'a?/ dan¥/car*/e¥/ can®/tar”

- trin¥/tra2*/-1a®"/- é*°/ 0>/ meu®/ te”/ma
co¥/mi%/go%/ ve*/nham®/ brin®/car!™
TrinY/tra?/-18%]...4/ trin®/tra®%/-1a"

sou®/ 0% /Tan¥/ga*/ra>/ Re®/al™

Ainda em anélise a essa obra ramalhiana,— quando os personagens Corrupio e Tangara
guebram a quarta parede (fronteira imaginaria entre os atores e a plateia) e descem até o publico,
vasculhando a barriga das criancas, a procura do ovo sumido, evidenciamos o teor dramatico
em rubricas: “(Todos descem para a plateia, procuram nas barriguinhas das criangas)” e
“(Voltam ao palco)” que Ana Lucio (2005, p. 25) demonstra “a for¢a do texto da dramaturga
que, sem recorrer ao apelo fécil, constroi uma interacdo com a plateia a partir do riso e do verso
bem rimado”.

Frisando a estética ramalhiana, muito aproximada da oralidade, em seus didlogos com
uma forma semelhante a maneira como o cordelista declama/canta seus versos, as palavras
dessa peca de teatro se dispGem registradas nas variagdes linguisticas presentes no falar de um
povo, num movimento defendido pela educadora Ana-Mae Barbosa (1997, p. 253) em que “a

diferenca ¢é instrumento de consciéncia estética no Nordeste”, como artificio ndo apenas da
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criatividade/originalidade dessa estética. Vocabulos como ‘Diacho’, ‘Currupio’, ‘ribanceira’,
‘judiacdo’, ‘arrodeando’, ‘Tejuassu’ e outros demonstram a origem de uma linguagem
comumente utilizada pelos arquétipos nordestinos. Tal fenbmeno pode ser compreendido

quando:

A busca pelo modo moderno de encenacdo de um texto se revelava no ambito
da técnica teatral, na relagdo com os elencos, na reflexdo cada vez mais
contundente sobre os niveis de lingua falada utilizados para a caracterizacdo
das personagens e das tramas, que, assim, passam a compor uma das fei¢coes
mais destacadas por Lourdes Ramalho do seu projeto de teatro-pesquisa.
(MACIEL, 2019, p. 33)

A medida em que esse tipo de pesquisa de campo se concretizou como uma coleta das
diversas ‘variagdes linguisticas’ presentes no falar do povo nordestino, Lourdes Ramalho
concentra em seus personagens a originalidade primitiva dos individuos em suas respectivas
tradicdes e modos particulares da cultura popular presentes nos versos trovadores dum ibérico
particular do nordestino brasileiro.

Um outro aspecto dessa peca ramalhiana é o ndo aparecimento de uma voz narrativa
desde o inicio da trama até o desfecho ou resolugédo do conflito —em que o Galo assume o roubo
cometido — ndo ha nenhum discurso do proprio protagonista (Tangara Real), além das falas dos
préprios personagens, de direcionamento ou revelacdo de encadeamento de acontecimentos.

Apenas no final do conto encontramos a seguinte parte (RAMALHO, 2004, p. 42):

E assim terminou a estoria
gue teve em si bom final,
0 Criminoso se acusa,
arrepende-se do mal

A mée encontra seu filho
que € belo, sem igual.

Facamos a festa juntos

num encontro fraternal

Lic toc lic toc,

um e dois trés e trés, dois, um,
pula, roda, roda, pula

batendo o pé no bum-bum!
um e dois e trés e quatro,
quatro e trés e dois e um!

A esséncia da centralidade dos personagens antropomorficos, porém ndo da mesma
maneira como aparecem em um habitual livro de fabulas, mas como uma poesia narrativa em

que os animais sao “aqueles que julgam ser portadores da razdo” (CHARTIER, 1990, p. 183),
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se torna marca de originalidade enquanto seu fazer textual, que é comumente atravessado pelas
marcas de oralidade na mesma propor¢do em que “o modelo teatral, em nossa cultura,
representa toda poesia, na propria complexidade de sua pratica” (ZUMTHOR, 2007, p. 62).
Tais tracos da oralidade permitem a comunidade de leitores ou de espectadores ramalhianos
tanto a concretizagdo da memaria e tradicdo atuante no imagético de seu itinerario dramatico,
perpassando a fun¢do documentar do texto escrito, quanto a concretizagdo de uma possibilidade
de atividades artisticas, como reproducdo ou catar de cancdes que tenham o universo cordelista
em sua centralidade ou producdo e montagem de Contacdo de Histdrias que dialoguem com
esse armorial. Promover esse tipo de a¢Bes concretas € também construir uma visada para 0s
“de leitura realizados em escolas que adotam titulos da literatura de cordel pode nos levar ao
conhecimento do repertério utilizado no ensino, do gosto dos professores e professoras, dos
estudantes, da proporc¢do de novos autores e de suas obras em relacdo aos titulos de folhetos.”
(AYALA, 2016, p. 27).

Podemos afirmar também que o constructo identitario de uma comunidade ¢é ‘o oral’ e,
no Cordel e poesia dessa autora, encontramos um elo entre a cultura regionalista de versos e
prosas ou folclore populares que transcendem a compreensdo (enquanto de uma dramaturgia
como algo que se limita a um sistema de textos escritos. Tal transcendéncia néo ocorre, como
no caso do repente e das cantorias, pela delimitacdo sistematica de convergéncias e normas ou
padrBes de organizacdo do discurso. E sim, erra ocorre por um equilibrio existente entre as
marcas culturais, politicas e sociais que se transparece ao discurso expresso. Lourdes Ramalho,
tanto por sua vivéncia com cantadores e violeiros quanto ao proprio estudo e desenvolvimento
de um discurso embasado na tradi¢do ibérica-lusitana que se apresenta nos versos e rimas de

sua obra literéria.

3.2. DE NOTA EM NOTA: A MUSICA ARMORIAL

Antes de qualquer desenvolvimento deste topico, € indispensavel distinguirmos que tipo
de analise sera dada a partir daqui: apesar da importancia didatica e cultural que a misica tem
para todas as civilizagdes, desde suas fundacbes até seus desenvolvimentos, para a nossa
sociedade contemporanea, queira ela pela compreenséo ocidental ou oriental, pretendemos aqui

nos distanciar da concepgao greco-helénica da Musica enquanto poveix#?2, termo este que esta

22 “Do gr. mousikeé, scilicet téchne, artes das musas, as belas artes, especialmente as dos sons [....]. Entre os gregos
a palavra musica (mousikeé), tinha sentido mais extenso que entre 0s modernos, [...] 0s gregos ndo conceberam
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muito mais associado ao estudo ou anélise da cangdo (expressdo artistica composta por melodia
necessariamente cantada por uma voz humana e, na maioria dos casos, acompanhada por um
ou mais instrumentos musicais). Cogita-se, entdo, o0 acercamento de uma compreensdo cada vez
mais pitagorica®®> de como a Musica e seus elementos (melodia, ritmo e harmonia) estdo
intrinsecos ao processo de desenvolvimento de nossa proposta pedagogica de Circuito Literario
que perpassa a finalidade educativa e se expande as possibilidades do literario ao artistico,
enguanto desenvolvimento de habilidades e competéncias relacionadas ao ser e estar ouvinte.

Desse modo, abre-se uma brecha para refletir sobre a realizagdo de Contacdes de
Historias — inclusive da prépria peca O Péassaro Real — que dialoguem com atividades que
brincam e se incorporam de finalidades ludicas, fazendo uso de &udios, instrumentos musicais,
materiais sonoros aptos a producdo de sonoplastias e outras formas sonoras de brincar de
(re)visitar esses espacos e contextos da armorialidade: tudo isso em consonancia com a
dramaturgia ramalhiana que promovam um processo de hibridizacdo (MACIEL, 2019) entre as
varias midias e categorias artisticas que tangenciam a literatura popular. Em outras palavras,
nos apropriamos de exercicios e momentos musicais nos quais a percep¢do musical, a
memorizacdo sonora, a interacdo ritmica, a reproducao melodica a internalizacdo cultural de
um povo da musica pela musica sao fatores e objetivos de ensino-aprendizagem.

Para exemplificar/clarear o que abordaremos, tomemos a cancdo “Toada do P&ssaro
Real”?* (ANEXO C) que tem como principal mote composicional, servir de modelo ou fonte
de inspiracdo para um potencial Contador de Histdrias ou professor que aplicara tal cancéo
vinculada ao seu Circuito Literario aplicavel a sala de aula. Para esta composi¢do, buscamos
nos amparar em processos composicionais que dialogam ou refletem um complexo de
identitarismo/regionalismo social e cultural com os quais podemos extrair do itinerario e
contexto dramatico-literario da escritora Lourdes Ramalho.

A bibliografia dessa autora € bastante perpassada pelos arquétipos do(a) sertanejo(a),
topificada (enquanto lugar, espaco ou habitat) pela fauna e flora da Caatinga e do Cerrado, do

racho e do curral, timbrada em letras e poesias que evocam as toadas, 0s aboios e aspectos

a musica como arte independente da poesia. [...] A misica, a poesia e a danga constituiam uma so arte, de
grande intensidade e expressdo.” (NASCENTES, 1955, p. 347-348)

2 QOridunda do Fildsofo Pitagoras (ITvfayépas — século V1 a. C.), a concepgdo da Musica como um elemento
natural e calculavel, possibilitou a descoberta e desenvolvimento das escalas tonais e grande parte da
organizacao harmonica das pelas até hoje séo referéncias e estrutura epistemoldgica para o estudo aos inimeros
processos de composi¢do musical das mais variadas Idades (antiga, medieval, moderna e contemporanea) da
Cultura humana.

24 Acesso pelo link: https:/drive.google.com/file/d/1x_BOZBKA7RtwZ-g4JtuT7zNantEChSvv/view
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trovadorescos contidos nas cancdes e melodias entoadas pelos vaqueiros e boiadeiros do
Nordeste brasileiro. Nesse contexto, também achamos outro dramaturgo (Ariano Suassuna)
que, durante seu periodo de direcdo no Departamento de Extensdo Cultural da Universidade
Federal de Pernambuco (1969 a 1974) preconizou a criagdo do Movimento Armorial.
Oficialmente criado em 18 de outubro de 1970, em Recife - PE, especificadamente na musica,
a ideia foi confluente a necessidade de criar uma estética artistica, que ia de encontro as
influéncias estrangeiras e oligarquias artisticas emergidas pelas gravadoras e multinacionais, de
modo a propiciar o desenvolvimento de uma arte que tinha o proposito de restauracdo ou
recuperacdo de um sentimento ufanista ou de identidade brasileira, conforme explica Nobrega
(2000, p. 02):

[...] o Movimento Armorial realizava a sua “recria¢do” da musica popular
através do desenvolvimento dos elementos eruditos ja contidos nela: musicas
tradicionais dos romances ibéricos, frequentemente compostas por musicos da
Corte que posteriormente foram assimiladas pela voz popular, musica
religiosa introduzida pelos jesuitas. A regido Nordeste, em especial o sertdo,
é privilegiada no Movimento como espaco geografico que manteve as
caracteristicas "puras e definidoras" da cultura brasileira, segundo Suassuna.

Nesse sentido, retomemaos a discussio a respeito cangdo ‘Toada do Passaro Real’ e como
outras possibilidades de cangdes e musicas estdo aqui consolidadas na proposta do Circuito
Literario — a ser apresentado no proximo capitulo — circunscritas em processos de composi¢cdo
gue permeiem as principais caracteristicas da musica armorial. Em depoimento gravado a
Nobrega (2000, p. 08), o maestro Cldvis Pereira relata sobre algumas caracteristicas musicais
stricto sensu a respeito daquilo que entendemos como armorial. Uma delas é a prevaléncia de
musicas compostas em tonalidades de Ré maior ou La maior em mixolidio®®; outra
caracteristica é o evitamento do sétimo grau sensivel, ou seja, para esta tonalidade, que seja
evitada ou literalmente rejeitada a possibilidade da emissdo da nota Do sustenido (#), seja ela
em uma melodia ou acorde formado pelo violdo ou rabeca. Consonante ao maestro Clovis, de
forma ipsis litteris, “melodicamente a escala de Ré com a sétima abaixada e o Il grau com sol#,
estando harmonicamente a escala com a quarta aumentada, mesmo que melodicamente nao

apareca. Entdo, talvez a escala fosse um misto de ré - mi e fa# - sol - sol# - 14 - sib - si - d0 -

%5 Quinto grau dos modos gregos. Enquanto cultura ocidental, pode-se afirmar que os modos gregos foram as
primeiras formas de organizacdo dos sons musicais em escalas (sequéncia de notas musicais que podem ser
utilizadas ou notas que devem ser evitadas na execucdo de uma performance musical). No caso da cancédo
(Toada do Passaro Real) discutida do paragrafo referendado, temos a seguinte sequéncia de notas permissiveis
a tonalidade proposta (Ré maior em mixolidio), conforme demonstra os Exemplo 01 e Exemplo 02.
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nunca dé#”, como também podemos observar abaixo, em nossa composi¢do (que se encontra

na integra no ANEXO C):

Exemplo 01 — cangdo ‘Toada do Passaro Real” (compasso 1 ao 9)

re la
Q ﬁll. &3 T T
Il hi r 4 L I r 4 r 4 r 4 L T L
| Fan ki !. - - I - - H - - I -
-l
nn tra
do fa#
5n natural Si sol sustenido mi
# r J—
7 . —— I — s I:'
T | | il
. s T - t_! | - - 1
pds - - al. Trin - tra 14, Trin - tra

Esse rigor a respeito do sétimo grau nota do nunca estar sustenida, em outras palavras,

0 d64%%) se mantem inclusive em momento de modulac¢io?’, como € o caso dos compassos 14 e

36 que contém um acorde de Fa maior como intermediario dessa modulacéo,

demonstrado a seguir:

Exemplo 02 — cangdo ‘Toada do Passaro Real” (compasso 10 ao 19)

conforme

acorde
intermediario
D/A DFf DE D
1
—Q—H“—‘—F-E—|—=-—!-—E__ T T 7,
5t P ——— —— 5 ﬂ 5 73 = {QI:!
2] - L
i, ou 0 Tan- ga - ¢ Re - al E=s lo bri-
E E
13 i
0 ! [ —
!J' | F— T T =- — _{' I"I I'} 1 T T — 1 I 1
the bo- re - al Cau- da - ta co - car cris - tal, Can -tan -do'en- can - to  co - ral

Esse tipo de descricdo minuciosa a respeito dos aspectos harmonicos e melodicos da

musica armorial se faz necessaria, perante a nossa compreensdo de memoria

% [ (bequadro): este simbolo ¢ utilizado em uma determinada nota para ‘eliminar’ (deixar natural)
alteracdo de notas musicais com os acidentes # (sustenido) ou b (bemol).

auditiva e

o efeito de

2 De acordo com o musicografo Ernesto Vieira (1899, p. 355): “1. Modular ¢ passar de um tom para outro. 2.
Essa passagem effectoa-se por meio de uma ou mais notas que ndo pertencem ao primeiro tom e que anunciam
um segundo; chama-se isso por notas caracteristicas. Os accordes que conteem essas notas caracteristicas sao

acordes transitivos ou intermediarios.”
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conceitual de “uma percep¢do musical convincente” (NICHOLS et al., 2009, p. 471, tradugao
nossa), envolvente, nostalgica, que se aproxima de todo um construto identitario de uma
memoria cultural — oriunda da culinaria, das variagdes linguisticas ou jargbes regionais, do
indumentario ou vestuario de determinada comunidade, que se tem afinidade propria de um
povo. Estreitando essa percepgdo ao convencimento de caracteristicas de um povo, ao
convencimento daquilo que conhecemos ser o “nordestinés”?® em sua especifica dimenséo
sonora, podemos efetivamente nos fundamentar em compor/interpretar — no caso de um
musicista — ou em selecionar/reproduzir can¢bes — no caso de um professor de Lingua
Portuguesa que queira incrementar suas acOes pedagdgicas com esse universo musical
nordestino — pertencente ao &mbito daquilo que é armorial.

Nessa perspectiva docente, podemos pensar em outros aspectos da mdsica que
contribuem para o estudo da propria Lingua Portuguesa. Um desses aspectos é a prosodia, pois
ela é, na Musica, responsavel pelo “posicionamento das silabas tonicas nos tempos fortes de
cada compasso e pelos crescendo e decrescendo que as acompanham.” (RODRIGO, 2016, p.
44). Tal privilegiamento de silabas tonicas ou evitamento de silabas atonas sdo procedimentos
utilizados também para a construcdo métrica ou fonética da propria poesia — enquanto Arte da

Letra — e construcdo morfica e etimoldgica — enquanto estudo linguistico.

[...] o acento sildbico mais forte também estd fortemente associado a
ocorréncia de picos melédicos. Esta relacdo se mantém em ambas as direcdes:
a probabilidade de um acento primario € significativamente maior nas silabas
correspondentes aos picos melédicos do que nos néo picos, e a probabilidade
de um pico melédico é muito maior em silabas-tonicas do que silabas atonas.
(NICHOLS et al., 2009, p. 474, tradugdo nossa)

Tal fenébmeno fonético (Lingua) e prosddico (Musica) pode ser explicitado novamente
em outra canc¢do nordestina, através de Assum Preto (ANEXO D) do compositor e icone da
cultura sertaneja, Luiz Gonzaga. Em ‘vermelho’ encontramos respectivamente as silabas
tonicas dos vocabulos ‘Tudo’, ‘envorta’, ‘s6’ (monossilabo tonico), ‘beleza’, ‘abril’, ‘Assum’,
‘Preto’, ‘veve’, ‘sorto’ e ‘pode’. Silabas estas, que justamente estdo ao inicio de todos os
compassos (local onde se localiza e se escreve todas as notas fortes) desse trecho musical,

abaixo:

28 Nordestinés, enquanto expressdo que intitula o Dicionario do jornalista Celso Calheiros e clarifica a similitude
da cultura dessa regido geografica e o autorreconhecimento (enquanto lingua e cultura) por parte de um Unico
coletivo identitario, mesmo que de nove unidades federativas diferentes (Alagoas, Bahia, Ceara, Maranhéo,
Paraiba, Pernambuco, Piaui, Rio Grande do Norte e Sergipe).
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Exemplo 03 — cangdo ‘Assum Preto’ (compasso 15 ao 23)

S e
=) I —t o T—1 o —1 ; l ‘j* » J =i i | t % o 1
N 4 —e—] — e 9 = o o o — ]
]_! ™ o &
a Tu |- doem
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n_4 . -
A . — y e ——
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e \ I == . |
19 vor |- tag¢ s6 be - le - za, Sol dea -|bril ca
Pre § - 1o ve - ve sor - to, Mas  num pod - de

Fonte: Alfredo et. Hodnik (Orgs., 2000, p. 21 — 23)

Para além dos aspectos prosddicos, anteriormente enfatizados, outro aspecto da letra
acima, que pode ser fruto de estudo/analise, € a Variacdo Linguistica que se expressa tanto nos
dramaturgos mencionados anteriormente (Lourdes Ramalho e Ariano Suassuna) como em
grande parte de outros compositores nordestinos ou que tém em suas estéticas essa musicalidade
de sonoridade ibérica, bucdlica, saudosa. O aboio® é a principal forma cantada que bem
representa essas estéticas e, que por si mesmo em seu superabundante ecoar de melodias em
silabas ou vocabulos que favorecam zonas de articulacdo palatais e velares de timbre fechado
(/é/, 18/), refletem “tanto as propriedades estéticas de diferentes tipos de vogais quanto o
impacto de diferentes tipos de vogais na performance de um cantor” (NICHOLS et al., 2009, p.
475, traducdo nossa). Cantor ou aboiador esse, que é um arquétipo da propria tradicdo
nordestina e identitario coletivo que atravessa a dramaturgia, poesia e Literatura in latu sensu
aqui abordados nessa pesquisa em curso. Sendo esse arquétipo — o sertanejo, abaioador,
cantador de toadas — um modelo de performance, enquanto sele¢cdo de um tipo de harmonia e
musicalidade presentes no canto armorial, propomos todo esse conjunto de tracos musicais para
a formulacdo das atividades envolvidas nas Contacdes de Histdrias a serem desenvolvidas a

sequir.

2 «Aboio. Canto sem palavras, marcado exclusivamente em vogais, entoado pelos vaqueiros quando conduzem
0 gado. [...], apaziguando o rebanho, levado para as pastagens ou para o curral, é de efeito maravilhoso, mas
sabidamente popular em todas as regides de pastoricia do mundo. [...] ab6iam quando querem orientar os
companheiros dispersos durante as pegas de gado. [...]. O aboio n&o é divertimento. E coisa séria, velhissima,
respeitada. AbGia-se no mato, para orientar a quem se procura.” (CASCUDO, 1999. p. 21)
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4. A JORNADA EM BUSCA DO CONHECIMENTO: ASPECTOS PEDAGOGICOS E
O CIRCUITO LITERARIO PARA O LETRAMENTO LITERARIO

Refletir sobre os processos constitutivos que envolvem o ensino-aprendizagem, em
Literatura, é pressupor a presenca de leitores, mas, também, € inferir a existéncia de uma
minima satisfacdo ou envolvimento entre dois polos: a obra literaria e um receptor.
Entendamaos, aqui, que esse receptor ndo é um ser passivo e passivel de apenas um processo de
absorcdo apético de aprendizado; ele ndo deve ser apenas um sujeito decodificador de estruturas
sintaticas soltas numa oragdo ou obra escrita. Concebamos, entéo, esse receptor3® como um ser
que esta potencialmente predisposto a interagir com um processo construtivo de uma vivéncia
artistica — ou seja, um sujeito criador e cocriador — enquanto parte de um corpo discente ou
grupo de pessoas — de sua propria histéria. Tal viabilidade é possivel e potencializada quando
o “Letramento ¢ prazer, € lazer, ¢ ler em diferentes lugares e sob diferentes condi¢des, ndo sé
na escola, em exercicios de aprendizagem” (SOARES, 2009, p. 42). Ou seja, quando se faz
possivel inserir neste pensamento literario ndo o ‘romance’ ¢ os movimentos estéticos que os
fomentam, mas, muito além dessas duas caixinhas epistemolégicas, quando se faz possivel
entender que Literatura também é acgéo.

Sobre esse misto de entendimentos encontramos, no texto dramatico, tanto a existéncia
de uma “historia que se conta” (COMO NOS romances) quanto convergéncias estéticas de diversas
esferas. Assim, se faz necessario acionarmos praticas pedagdgicas que direcionem o estudo
dramaturgico ndo com enfoque a formacao de atores, mas tendo em conta aprimorar as praticas
de leitura ndo so6 de texto, mas, também, de mundo. Como proposta de conciliacdo do texto e
acao dramatica com as alternativas de praticas pedagdgicas, Gomes et Reis (2020, p. 120. Grifo

nosso) aponta como:

Existem diversas maneiras de utilizacdo da leitura dramética no processo de
trabalho de um coletivo teatral. O método pode ser parte de um estudo de
dramaturgia, para posterior montagem integral da peca pelo grupo, enquanto
recurso que precede a encenacdo. Pode ser uma forma de socializagdo de
determinado repertério dramatdrgico de um autor ou uma autora, ou sobre um
tema especifico, enquanto processo de revelacdo do texto dramaturgico e suas
temaéticas ao publico. Pode ser um método muito Util como exercicio em sala

30 Nessa perspectiva propomos a substituicdo do termo receptor por espectador, pois, assim, enquanto sujeitos
docentes, nos posicionamos em sala de aula como (inter)mediadores de um anseio por conhecimento e pela
facilitacdo da expressdo cognitiva, a qual advém da expectativa de cada mente que participa de um viavel e
holistico processo de ensino e aprendizagem em sala de aula, em turmas dos ciclos iniciais do ensino
fundamental.
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de aula para potencializar o letramento, a partir da leitura interpretada dos
personagens de uma peca, enquanto procedimento pedagogico.

Para além dos aspectos de acdo dramatica e/ou estruturais de uma peca de teatro, a
musica — no que concerne as cancgdes, melodias, ritmos — e 0s jogos podem estimular a
memorizagdo de sons (fendmenos da natureza, roidos urbanos, a voz), como também fazem
parte desse processo de assimilacdo didatica, o qual também é uma extenséo as préaticas de
leitura frente aos seus efeitos afetivos/sinestésicos de apropriacdo de conhecimento, em nivel
fonético (Lingua) ou em qualidade expressiva (Arte). Nesta direcdo, se faz necessaria uma
manipulacdo de diversos recursos sonoros “em que o dramatico aponta para a compreensao da
forma do espetaculo da atividade audiovisual [...] da disposi¢do de materiais sonoros e visuais,
dramatizar é argumentar e integrar em um espetaculo tarefas composicionais” (MOTA, Mimeo
Inédito, p. 360. Grifo Nosso). Além disso, é importante estarmos atentos aos n0ssos proprios
mecanismos de organizacdo e sistematizacdo em aulas, que se interligam e se constroem,
gradativamente, como um complexo/ciclo de atividade ludicas ou expositivas que fomentam
praticas de leitura/interpretacdo; e, também, recursos que intercalem o jogo com o artistico,
tendo como meta o aprendizado.

Dentro dessa proposta, indicamos a técnica do Circuito Literario como recurso
metodoldgico ou solucdo/sugestdo — enquanto meio atrativo de aula — de praticas que confluam

Arte, Ensino e Recreacao.

4.1. METODOLOGIA

Esta pesquisa, que tem como mote o aperfeicoamento ou o desenvolvimento de praticas
pedagdgicas concretas ao desenvolvimento do saber/fazer docente, em sustento de uma
investigagdo que dialoga com préticas de ensino enfocadas ao 4° ano do Ensino Fundamental —
apesar de aplicaveis também ao 1° e 3° Ciclos do Fundamental perante a compreensdo da
atividade artistica de acordo com a atual BNCC (BRASIL, 2018, p. 198), enquanto experiéncia
para “a ludicidade, a percepgéo, a expressividade e a imaginacao, ressignificando espagos da
escola e de fora dela no ambito da Arte” e se consolidando progressivamente em uma
ferramenta didatica complementar ou interdisciplinar para formagé&o infantil.

Esse instrumento pedagdgico do Circuito Literario (RIBEIRO, 2015) nos leva a
disposicao do objetivo que norteou esta proposta, a saber: auxiliar professores em atividades de

sala de aula que ultrapassem o conteudismo e, principalmente, atenuar o pré-conceito em face
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da arte como pretexto ou matéria de valor secundéario praticas de Letramento, principalmente o
literario. Para formulacdo de um Circuito Literario que se voltasse a complexidade artistico-
dramaturgica e demandas convergentes ao contexto — enquanto locus de realizagdo — exercemos
analises e comparacdes, em metodo dialético, de outras experiéncias propostas como a de Maria
Nascimento (2021, p. 96) buscando realizar um “trabalho que respeita a integridade do todo e
que, portanto, relativiza o pingar fragmentado de partes, a compreensdo apressada ou mesmo a
leitura exterior,” (OLIVEIRA, 1998 apud MUZACATO, 2018, p. 68).

4.2. CIRCUITO LITERARIO

Para a compreensdo e efetiva aplicacdo ou desenvolvimento de qualquer/quaisquer
outra(s) proposta(s) de Circuito Literario, voltamos nossas reflexdes a Ribeiro (2015). Tal
proposta também foi reproduzida e aplicada por Maria Elaine Nascimento (2021) e, num
dialogismo dessas duas discussdes (a primeira como livro e a segunda como dissertacao de
mestrado) desenvolvemos a nossa propria orientacdo, voltada a uma experiéncia que
contemplasse, para além da leitura e da encenacdo, aspectos de musicalidade e poesia que
circunda a cultura nordestina (Movimento Armorial, Cordel e Teatro Popular).

Optamos por essa proposta, mediante a necessidade de busca por um tipo de atividade
em sala de aula, que viabilizasse a aproximacdo entre a atividade docente e a atividade artistica
— especificadamente a teatral — por meio de letramento literario, mediante a Contacdo de

Historias, focalizando a dramaturgia ramalhiana como vetores de acGes.

Na poética da arte de contar historias, a oralidade devera contar, também, com
os elementos e os recursos estéticos da producédo criadora — a musicalidade
das palavras, o ritmo, a entonacao, o siléncio e a gestualidade — de uma forma
muito particular, pois seu objetivo, mais do que comunicar é comunicar com
prazer para implicar e envolver o ouvinte. Mas ndo s0 isso: é preciso também
encanta-lo, para, dessa forma, leva-lo a uma viagem pelas aguas do
imaginario. MEDEIROS; MORAIS, 2015, p. 203)

Partindo desse imaginario para a concretude de nossa proposta, esse circuito se
desenvolvera como um tabuleiro, em que cada zona/regido interiorizada ¢ demarcada por uma
parte do enredo da peca (O Péassaro Real) de Lourdes Ramalho. Cada novo personagem e nova
trama resulta no deslocamento do personagem principal (o Tangara), como um tipo de pedo que

transita, de parte em parte, até o final do jogo (que envolve a histéria). Combinado ao ensino
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ou exercicio da leitura, devemos nos atentar ao encadeamento l6gico a que este recurso se
propde, ao ser trabalhado em cinco etapas que se interligam e seguem uma analogia cronoldgica
de desenvolvimento de acGes organizadas e sistematizadas até a culminancia de uma contacéo,
realizada de forma conjunta entre professor e alunos. Assim, € indispensavel a participacdo

individual e coletiva do corpo discente em virtude de:

[...] a percepc¢do de si e do outro, do sentimento, da emogao e outras questdes.
A montagem é uma atividade possivel, em que o objetivo é, ai sim, o produto
final, que trabalha o ludico, o grupo, a iniciativa de buscar um texto, de ler, de
buscar recursos para monta-lo, de descobrir vocagdes de ator, de figurinista,
de cenografo [...] (NAZARETH 2012, p. 94)

Nessas etapas, que se realizam entre um conjunto de aulas até o Circuito per si, nos
utilizaremos de um variado arcabouco de eixos artisticos, envolvendo musica e recursos de artes
plasticas, em consonancia a constru¢do de um identitario imagético da cultura nordestina e
tendo em conta a cultura popular. Em cada aula, referenciaremos especificos momentos em que
se subdividem essas aulas e que seguem uma ordem assimilativa de atividades que cumprem
ou completam um ciclo de aprendizado das categorias apontadas anteriormente. Assim, de
acordo com Ana Cristina Marinho Lucio (2005, p. 34), ¢ “preciso também estar atento ao grupo
etario em que as criangas se encontram” a proporgao que seja explicito “que o aluno entenda
como se da a organizagdo, tempo e acdes” de cada momento”.

Nesta direcdo, devemos buscar a viabilidade de um espaco fisico, em que se possa ter
uma distribuicdo semicircular ou eliptica para 0 mais prudente exercicio de nossa proposta
pedagogica que, antecedidas de aulas preliminares de iniciagdo temaética e discursiva — a
respeito dos elementos musicais, movimentos artisticos congéneres, dramaturgia ramalhiana e
outros assuntos circundantes e essenciais ao desenvolvimento, se completa com a aplicagéo

(professor) e participacdo (alunado) corroborativa do Circuito Literario proposto neste trabalho.

4.2.1. Fecundando o tablado

Antes de qualquer contato com algum texto, é o contexto (0 espaco fisico do teatro)
dessa proposta pedagogica, ja pensando em sala de aula, que devemos tomar como ponto de
partida. Nesse espaco, se possibilitam estimulo(s) substanciais a articulacdo e integracdo
(GOMES; REIS, 2020, p. 80) das mais variadas linguagens (verbal, ndo-verbal, do gestual/de
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sinais) e expressdes artisticas ou (inter)midiaticas®’. Dessa maneira, 0 comego de nossas
atuacOes pedagdgicas ndo se estreia pelo ato da explanagdo, nem se encerra em qualquer tipo
de exposicdo vinda por parte do professor que aplique nossa proposta de Circuito Literario.

Nessa etapa da proposta, pensemos em duas aulas de aproximados 45 a 50 minutos:

* AULAI:

Num primeiro momento é importante indagar/sondar o corpo discente sobre o que eles

entendem por Teatro e qual nivel de contato (assistir pecas, ler sobre, ver videos em plataformas

virtuais como Youtube, Facebook, Instagram, etc.) que eles ja tiveram (ou ndo) com o teatro.
Algumas perguntas e discussfes sdo vetores norteadores e essencialmente preparatérios para o
desenvolvimento das aulas a seguir até a culminancia das nossas Ultimas aulas, conforme o

topico (4.2.5. Voando pela primeira vez). Enfoquemos nessas questdes:

i.  Oqueé Teatro?
ii.  Onde surgiu?
iii.  Quais as partes de um Teatro? — sugestdo: utilizar imagens reais e estruturais
arquitetdnicas para tal questionamento, como exemplo das figuras a seguir:

Figura 01 — Estrutura fisica de um teatro

A. palco

B. coxias

C. camarins
D. plateia
E. bilheteria

Fonte: https://vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/08.092/174

31 Referindo-se aqui a “intermidialidade” e “intermidias” - € um termo cunhado em 1960 por Dick Higgins que,
através da dialética entre as midias ou a intersecdo das vérias Artes (visuais, plasticas, musicais, literarias,
cénicas, entre outras) por meio de um Gnico produto ou momento artistico.


https://vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/08.092/174
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Figura 02 — Teatro Santa Rosa: Jodo Pessoa - PB

A. cortinas

B. teto de Varas
C. camarotes

D. escotilha ou

escada de fuga

Fonte: http://antigo.paraiba.pb.gov.br/index-49631.html

Em um segundo momento, devemos ampliar e procurar por perguntas que nos levem a
refletir as possiveis ac6es (espectador, ator, direcdo, figurinista, iluminador, sonoplasta etc.) ou
fungBes humanas/profissionais de um teatro, enquanto instituicdo de atividade laboral, artistica
e patrimonial de uma cidade indeterminada ou determinada, como é o caso da imagem acima

(Figura 02). Perguntas essas como:

i. O que é ou quem representa um personagem?
ii. O que veste ou quem veste um personagem?
iii.  \Vocé ja esteve em um teatro?
iv.  Vocé ja participou de uma peca de teatro?
v.  Parasim: o que vocé fez 18?
Para ndo: o que voceé gostaria de fazer 18?

A0 passo que estamos nesses questionamentos, ja estamos pontuando nogdes bésicas
para o descobrimento do universo dramatico, ainda, ndo textual, mas uma intencional sondagem

do espectro de atuacao.
* AULA II:

Nesta etapa, que também deve durar de 45 a 50 minutos, devemos nos distanciar mais
daquela proposta de indagacOes e comecar a nos atentar a relacdo entre aquilo que é um
personagem com aquilo que ele figura ou veste (no que se diz respeito a objetos ou utensilios).

Para essa compreensao, dividimos de forma a se concretizar em dois momentos:

a) O primeiro se detétm a uma reflexdo a partir de nossa conceituagdo (nordestinos,

brasileiros, individuos ocidentais) e nossa relacdo simbdlica com as cores. Um exemplo


http://antigo.paraiba.pb.gov.br/index-49631.html
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dessa reflexdo pode ser iniciado com a cor branca, de tal modo que, ja abrindo uma
dessas reflexdes: se, para o Ocidente, a cor banca possui relativa “valorizagdo positiva,
[...] de poderes tomados e reconhecidos, de renascimento realizado, de consagragdo”
(oriunda da forte influéncia do cristianismo nas culturas hespéricas), para grande parte
dos povos orientais “o branco ¢ primitivamente a cor da morte e do luto” (CHEVALIER
et. GHEERBRANT, 2020, p. 191-192. Grifo nosso). O vermelho que hoje, para alguns
¢ a cor do amor ou paixdo, ja foi cor de uniforme de exercicios bélicos.

Adentrar na particularidade do universo cromatico-identitario dos alunos
envolvidos com essa aula, pode render instantes peculiares entre pré-conceitos e quebra
de tabu. Por isso, avangar num segundo momento, enfatizando a relagdo das cores com
arquétipos (personagens de desenhos animados, mascotes de marcas ou afins, dentre
outros) e personagens comuns ao universo infantil se torna acdo essencial para fazer
uma primeira relacdo entre a plumagem de aves e as vestimentas humanas, em que a
“dinamica de elaboracdo de figurino e cenografia a partir de elementos pessoais € um
procedimento muito presente na realizagao do teatro em sala de aula” (GOMES; REIS,
2020, p. 144) e deve ser considerada também como um processo de leitura — mesmo

que n&o grafica ou vocabular, € uma leitura de mundo.®2

Finalizando, agora com uma brincadeira que ndo deve perder seu designio avaliativo,
podemos fazer um jogo de Adedonha®® refletindo a respeito da plumagem, origens e
folclore a respeito das aves que circunda a fauna nordestino-brasileira. Para isso, pode
ser impressos/recortados o0 conjunto de cards, em que se mostre 0S passaros e Seus
nomes — e algum recurso sonoro em que se possa conhecer o canto/som através da
reproducdo dos audios de cada passaro (disponivel em ANEXO G - tanto os cards
quanto os links do canto dos passaros). Este recurso se torna vitrine aberta para se
explorar as possibilidades cromaticas a serem refletidas e postas em analogia aos
arquétipos (o sertanejo, a lavandeira, o vaqueiro, a india, 0 cangaceiro etc.) originarios
de personagens e personalidades (Patativa do Assaré, Lampido, Maria Bonita, Luiz
Gonzaga, Lourdes Ramalho, Ariano Suassuna, entre outros) de relevancia de nossa

cultura.

32

33

Referenciando-nos que “leitura do mundo precede a leitura da palavra” (FREIRE, Paulo. A importancia do
Ato de Ler: trés artigos que se completam. Sao Paulo: Cortez, 1989.)

Brincadeira de achar palavras conforme tema pré-estabelecido (ave, cor, trejeito, e mais outras) iniciadas por
uma Letra sorteada, exemplo com a letra A (Andorinha, Amarela, Arretada e outras mais)
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Ainda nesse jogo de Adedonha, podemos subverter essa analise e, assim,
finalizar o momento propondo aos alunos uma reflex&o a respeito do que eles conhecem
sobre esses arquetipo e personalidades e sobre qual passaro ou qual cor dos passaros
“vestem” um personagem como Maria Bonita, por exemplo; qual das aves em questao
melhor representa a personalidade dessa mulher? qual dos corpos e tamanho de aves
melhor se compara a esposa de Lampido? Por fim, ainda sobre os cards acima, como o
som também é responsavel por uma sinestesia de cores ou pela revelacdo de uma

personalidade.

4.2.2. Nidificando o som

Para este instante, sugerimos que se tenha em mao algum aparelho de reproducédo de
audios (caixa de som, o proprio celular, para compartilhamento dos &udios propostos e outras
fontes de amplificacdo ou execucdo de Mp3), materiais sonoros como cilindros metalicos,
castanholas, pedacos de madeira, chocalhos (feitos de latas, garrafas pet, cabacas ou qualquer
outro material similar), sinos, jarras d’agua e tapetes. Nesta etapa do circuito, trabalharemos a
sonoplastia (plano de fundo responsavel em sonorizar/climatizar sinestesicamente, pela
audicdo, os momentos e brincadeiras desse ponto em questdo) e faremos brincadeiras de
memorizacdo sonora, apreciacdo de cancdes e interpretacdo das letras (no tocante a poesia)

proposta em curso que se executa em trés aulas distintas — cada aula com 45 a 50 minutos:

* AULA III:

Retomando as discussdes anteriores, a respeito dos passaros e outras aves, suas cores
e suas particularidades, perante o conhecimento ou desconhecimento ou depoimento dos
alunos, adentramos na significacéo e reflexdo a respeito do canto desses animais. Dentre eles,
podemos destacar as aves apontadas anteriormente. Aqui, adentramos em um segundo
momento, intitulado SONOPLASTIA I, para apreciar, se espantar (arvores de cantos sombrios
como a coruja e a urutau) e se identificar com a variedades de sons, ritmos, roidos e sensac¢oes
que cada canto/chiar que esses animais emitem. Como terceiro momento, retomemos aos
materiais sonoros propostos anteriormente. Na possibilidade do incremento de instrumentos
musicais, que assim seja posto, caso contrario, priorizemos “materiais utilizados, simples e

faceis de encontrar gratuitamente, estratégia importante para iniciativas similares em escolas
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publicas de Educacdo Basica, sempre carentes de verbas para aquisi¢do de materiais (GOMES;
REIS, 2020, p. 69), para podermos nos aprofundar na SONOPLASTIA 1.

Experenciando e testando todos os efeitos tanto dos materiais quanto dos cantos dos
passaros (ANEXO G), direcionamos os alunos a selecionar e, numa tentativa de criar uma
“tessitura vocal”, ums “cena musicalizada” (MOTA, Mimeo Inédito, p. 226-247), concentramo-
nos na poesia de ‘Ave Musa incandescente do deserto’ de outro dramaturgo importante a essa
pesquisa Ariano Suassuna (2006, p. 24). Decerto, o barulho e a brincadeira com os objetos,
apesar de consolidar como parte experiencial e necessaria ao processo, deve ser organizada e

pré-determinada em regras que nao transformem a sonoplastia em barulheira:

1. S6 pode feito (voz, assobio, palmas e outros sons corporeos®*) ou utilizado (materiais
sonoros) 3 sons que dialoguem entre si, se atentando para que o volume da sonoplastia
n&o ultrapasse ao som de quem declama a poesia;

2. Devem ser formados 7 grupos no maximo, para que assim seja feita a devida
sonorizacdo de pelo menos dois versos do poema sugerido anteriormente, que se
encontra em ANEXO A%®;

3. Apenas um Unico grupo pode emitir sua sonoplastia em seu turno (dupla de versos).

* AULA IV:

Inicialmente, ainda com algum tipo de aparelho reprodutor de audio ou na possibilidade
de um instrumento de acompanhamento (violdo, principalmente), executar a cangdo Assum
Preto (ANEXO D) de Luiz Gonzaga — é importante destacar os aspectos sonoros da musica,
suas pausas, o aumento e diminuicdo do volume utilizado na sanfona do compositor, pois todos
esses tracos melddicos e harmdnicos possuem um dialogo entre si e a letra da cangédo — abrindo

uma discussao com as seguintes indagagoes:

i. O que éouquem representa 0 Assum Preto?
ii.  Quais as cores esse passaro tem e quais as cores VOCé imagina ao ouvir a
cancao?
iii.  Essacancdo é triste, alegre, agitada, dissonante, agradavel etc.?

34 Sons percussivos extraidos principalmente pelas maos em contato ou friccdo com o tronco, ombros, lateral da
boca (aberta em ‘O’ ou em ‘A’) e abdomes.

35 SUASSUNA, Ariano. Romance d’A Pedra do Reino € o principe do sangue do vai-e-volta. 82 ed., Rio de
Janeiro: José Olympio, 2006.
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Noutro momento, retomar a reproducdo do canto desse passaro (ANEXO G) e
questionar se 0 canto desse passaro € triste e por qual motivo (pds) conclusdo do debate dos
alunos — que devem ser induzidos a pensar a respeito, principalmente dos versos ‘Assum Preto,
o meu cantar’ e ‘E tdo triste como o teu’) e comparar os dois sons (cangdo e canto do passaro)
mais a letra, que agora deve ser exposta por completa.

Exposta a letra inteiramente, partimos para a discussdo ornitoldgica® (cegar os olhos
do animal) e dessa tematica tabu a respeito da cultura nordestina. Ainda nessa tematica de
passaros, reproduzir uma segunda cancdo que ¢ O Galo de Campina (ANEXO E) de Ricardo
Teixeira. Fazendo um paralelo com o verso ‘Nao chora, meu bem, ndo chora, que eu ainda estou
aqui’, repetir a mesma discusso a respeito da tristeza oculta nessa ultima cangdo e, de forma,
intertextual e inter-tematica propor um dialogo entre essas duas letras e dois compositores.

Por fim, reproduzir uma das cancdes de autoria propria (‘Toada do Passaro Real®”’) e
fazer uma relagdo com as duas cancdes e letras anteriores — relembrando: que eram de Luiz
Gonzaga e Renato Teixeira —, fazer também uma interpretacdo induzida e demonstrativa a
respeito de uma ‘felicidade’ que o Tangara (eu-lirico da can¢do em foco dessa terceira aula)
revela na letra e, na muasica em si, questionando aos participantes sobre como essa felicidade é

expressa.

4.2.3. Incubando a luz

Para esse momento, recomenda-se que o professor separe lonas ou lencis ou qualquer
outra estratégia que possibilite ter um ambiente de escuriddo. Com apenas folhas recortadas em
moldes®, que podem ser baixados, impressos e recortados, o professor pode fazer uma
Contacdo de Historia simplesmente utilizando a lanterna de seu préprio celular ou qualquer
outro instrumento de iluminacdo que permita a projecdo desses moldes no teto ou parede de

uma sala — de modo a ampliar a atmosfera e o jogo ludico.

3% Estudo dos passaros - espécies, plumagens, localidade, habitat, folclores envoltos e quais tradi¢des circundam
uma determinada ave

37" Disponivel em:
https://drive.google.com/file/d/1x_B0ZBKA7RtwZ-g4JtuT7zNantEChSvv/view?usp=sharing

% Disponivel em:
https://drive.google.com/drive/folders/1)_J1-Hiab7un6n9RAOHTRsYVF_h29vSs?usp=sharing


https://drive.google.com/file/d/1x_B0ZBKA7RtwZ-g4JtuT7zNantEChSvv/view?usp=sharing
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Se faz necessério que essa projecdo seja feita em um pedaco de vidro transparente
(demarcando a parte cénica®) e colocando sobre o vidro esses moldes para que fiquem contra
a luz projetada no teto e, dessa maneira, forme as sombras como imagens Xilograficas, sempre
que possivel — por isso evitar locais ventilados ou passiveis de trepidacdo. Um exemplo dessa
contacdo, que é intitulado ‘O pequeno ovo perdido®® pode ser impressa*® e acessivel em
‘ANEXO F’. De forma mais evidente, esses recortes, posicéo de fitas e xilogravuras podem ser

Vistos a seguir:

Figura 03 — Recortes xilograficos

Esse trabalho de recorte € embasado e inspirado em Thereza Carmem Diniz, a qual
representa em suas Xilogravuras pintadas a tinta leo em tela sob um teor armorial, de tal forma

descrita pelas palavras de Barbosa (1997, p. 252):

Alto reconhecimento pela maestria e sutileza de sua gravura e destaco em sua
obra a magnifica construcdo imagética das relagdes espaciais e arquitetonicas
entre o Recife e Olinda, hierarquizadas e sensualmente representadas numa
xilogravura que articula a influéncia da verticalizacdo da gravura oriental e as
linhas definidas, de corte profundo, da gravura popular nordestina.

3 Quadrado ou retdngulo que deve se enquadrar (pos-projecdo) na superficie, permitindo assim que o
manipulador dos moldes ndo projete a imagem fora desse quadro e saiba do espaco de manuseio possivel e
tenha seu controle.

40 Disponivel em:
https://drive.google.com/file/d/1eS8pRG30bJzUxjdbvFyWG183KpnmSGK4/view?usp=sharing
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De tal maneira, os moldes, que recortamos, buscam apresentar ou refletir uma parcela
dessa visdo e desse imagético identitario. Ao projetar esse tipo de imagem em alguma

superficie, logo vemos o resultado estético dessas gravuras:

Figura 04 — Projec@es xilograficos

Em nossa contacdo O pequeno Ovo Perdido, o video inteiro tem duracdo de
aproximados 18 minutos — nossa intencdo foi de fazer um exemplar —, porém compreendemos
como uma determinada outra versdo pode ser mais extensa ou mais curta (o tempo é de livre
aplicacdo, desde que esse tempo cumpra uma aula por completo, ndos mais que isso). Caso o
professor opte em reproduzia a nossa versao, recomenda-se que ele deixe esse material posto e
pronto antes do comeco de sua aula. Tudo sempre depende de alguns ajustes e precaucoes,
principalmente pelo uso do claro-escuro.

Uma aula como essa, para além das discuss@es e possibilidades brincantes que podem
ser feitas com esse tipo de trabalho (xilogravura projetada em superficies planas), € capaz de
instigar as criancas a quererem copiar ou formular as suas proprias contacdes. Nessa
possibilidade, recomendamos que o professor duas aulas (de 45 a 50 minutos cada) ou dois

momentos fragmentados em dois encontros para esse tipo de atividade, podendo ser:

* AULA V: Exibic¢do do video ou reprodugéo prépria (com impressdes e material exposto nas
paginas anteriores) e um momento de discussdo, levantamento de opinies criticas ou
aprovacoes, correlacdo da discussdo da trama, personagens. Provavelmente, o que o professor
mais vai ter numa aula dessas € a discussdo e predilecdo de alguma parte (maior ou menor) do

corpo discente a respeito dessa experiéncia com a luz, ou melhor com o escuro.
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e AULA VI: Pos aulas anteriores, sugere-se uma revisdo de tudo que foi posto nesse topico
(4.2.3. Incubando a luz) e etapas aplicadas em sala de aula: 01) reproducdo/encenacgéo, 02)
discussdo de conteudo pragmatico, adentremos na relacdo que existe entre 0 Movimento

Armorial entre as musicas passadas, as aves ouvidas e observadas e as xilogravuras.

Retomando as perguntas ‘i’, ‘ii’ e ‘iii’ (que devem ser refeitas) que foram deixadas em
aberto no ponto anterior dessa acdo pedagogica, induzamos os alunos a comecar a desvendar a
‘mulher misteriosa’, de quem brotou a discussao desses passaros, tipos de musica, imagens
recortadas e projetadas a luz, estimulemos essa curiosidade mais uma vez e, somente no
préximo encontro, abordemos a nossa dramaturga como o objeto de estudo e relevancia que ela
tem para a Dramaturgia paraibana. Como uma breve apresenta¢do ou, ‘abrupto degustar’ de um
nome: que seja feita uma breve explanacdo de uma outra dramaturga se utilizando de material
jornalistico** (CORREIO DAS ARTES, 2020, p. 04) e perguntas como:

i.  Quem é essa autora?
ii.  Sobre o que e quem ela escreve?
ili.  Quem conhece a peca O Passaro Real (2004)?
iv.  Lourdes Ramalho fazia que atividades artisticas?
v.  Sera que uma pegca teatral pode ser escrita em poesia?
vi. O que é um cordel?

4.2.4. Eclodindo uma Dramaturgia

e AULA VII:

Doravante, pensemos em 3 etapas para o cumprimento desse ‘eclodir dramattrgico’, que

também é uma possibilidade de abertura para que adentremos, de fato, no Circuito Literario.

= 12ETAPA: Um primeiro contato com texto O Passaro Real (2004) que se encontra em
ANEXO B, através de uma primeira leitura (em voz alta, preferencialmente conjunta e

efetuada com a participacdo dos discentes) em que de forma discursiva e dialdgica

41 O professor pode acessar parte ou total do fasciculo comemorativo de 100 anos de vida de Lourdes Ramalho,
através do link: https://auniao.pb.gov.br/servicos/arquivo-digital/correio-das-artes/edicao-digital-
2020/correio-das-artes-agosto-de-2020
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promova-se “um trabalho de apropriacdo narrativa” (RIBEIRO, 2015, p. 31) em que a
leitura e debate sobre a obra seja posta em conversacao.

= 22 ETAPA: Executar os audios das can¢des*> compostas/arranjadas pelo/para nossa (de
autoria prépria) proposta de Circuito Literario. Essas melodias foram diretamente
baseadas e construidas sob algumas estrofes da propria peca O Péssaro Real (2004);
Brincar de identificar uma cangdo, em meio ao texto dramatico — conforme uma das
propostas para essa brincadeira. Os alunos terdo 3 chances de escutar uma das cangdes

e 30 segundos para achar os versos dentro do texto de Lourdes Ramalho.

= 32 ETAPA: Unir a leitura, que deveré ser feita j& imaginando ou fazendo um tipo de
construcdo de personagem, conforme a personalidade de cada animal (O Tangarg,
Corropio, Galo, Tejeassu, Tamandua etc) e promover a execucdo dessas cancgdes
(reproduzido por uma caixa de som ou aparelho celular) cada uma das subpartes

sugeridas.

Ao final, ¢ importante fazer uma ‘repescagem’ geral, revisando e apontando aspectos
diferenciais de personagens, das rubricas, de possibilidades de cenarios para partes e subpartes
tematicas dessa histéria e como isso poderia, hum trabalho de reescrita da peca, de modo a
identificar as partes da acdo, se tornar uma acdo em que “a nocdo de leitura como construgéo
tem um significado quase literal, pois é a funcdo real dos leitores-participantes” (CABRAL, p.
122). Tal atividade sera essencial para compreensdo do texto como Atos e Subdivisbes que
poderdo ser transformadas em zonas ou pontos de parada do jogo proposto em nosso Circuito
Literario que devera ser montado em sala de aula — quando serdo feitas (nas préximas aulas) a
adaptacao necessaria, producao de cenarios, confeccao de figurinos, elaboracdo/organizacédo de

instrumentos musicais e de sonoplastia para 0s Atos e momentos cénicos, feitura das partes do

42 Disponiveis em:
Cancéo 01 — abertura:
https://drive.google.com/file/d/1a9CzT2F1Lz6rvFGRLuU4XD_NbstbnOrc2/view?usp=sharing
Cancéo 02 — galo Serapido:
https://drive.google.com/file/d/1gFWw03dq9Un87KgioU_6gB2lroY8T_c8/view?usp=sharing

Cangéo 03 — corre-corre:
https://drive.google.com/file/d/19rz5SOko-qw5pa0FrqyumZdhQkFDMiuW/view?usp=sharing

Cancéo 04 — roda-roda:
https://drive.google.com/file/d/1eAP86MWLjoOXjJeesYyv7VQgem9rQr_Y/view?usp=sharing
Cancdo 05 —final:
https://drive.google.com/file/d/1jgG6MIkiBXNTfKhxKWWTuZrg9aUfbOznj/view?usp=sharing


https://drive.google.com/file/d/1a9CzT2F1Lz6rvFGRLu4XD_NbstbnOrc2/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1eAP86MWLjoOXjJeesYyv7VQgem9rQr_Y/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1jgG6MlkiBXNfKhxKWWTuZrg9aUfbOznj/view?usp=sharing
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tabuleiros que constituiram os ‘pontos narrativos’ — através do estudo/analise do texto e jogos
que objetifiquem a visualizacdo e producdo dos passos a serem trilhados pela trama de O
Passaro Real (2004).

4.2.5. Voando pela primeira vez

Ap0s toda uma leitura e brincadeiras que fomentassem momentos de apreciacdo, analise
e discussdo do texto ramalhiano, partimos para a montagem de cada elemento dramatico e

fisico-cénico como proposto mais abaixo.

e AULA VIII:

Para esse momento, € muito mais importante que haja o sucessivo progredir de cada
etapa, do que, necessariamente haver uma ‘enxugar’ ou ‘alastrar’ um numero de aulas que
exorbitem a expectativa/exaustdo das criancas envolvidas. Como mediador, o professor deve
orientar esses alunos em um jogar/brincar teatral que compde e pode ser esquematizado através
de um “organograma da trama” (RIBEIRO, 2015, p. 31) que integram 0 nosso Circuito
Literario, conforme se vera a seguir.

Retomando a dramaturgia de O Passaro Real (2004), faz-se necessario assimilar a
posicdo e funcionalidade, assim como a producdo do material necessario para o0 cumprimento
desse circuito, associado a leitura da peca, enquanto jogo que avanca e auxilia o protagonista
(o Passaro Tangard) no transitar da narrativa. Cada ponto (circulos coloridos e poligono
marrom) é um cenario a ser produzido, um personagem a ser posto no local, um conjunto de
objetos cénicos a serem posicionados/escondidos e um ponto (aqui chamado de Atos) a ser
cruzado, conforme trama/leitura do texto de Lourdes Ramalho.
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Figura 05 — Organograma do Péssaro Real

barqueiro @
@ GALINHEIRO

©-0-®

Vejamos o detalhamento desse organograma em seus respectivos pontos/paradas:

= Circulo Branco (PLATEIA): Local onde ficam todos os discentes/espectadores
responsaveis por julgar, direcionar e conferir 0 encadeamento da contagao, assim como o
perpassar do protagonista em cada etapa do tabuleiro. E necessario que esses alunos estejam
sentados em um circulo orientados (para frente) em direcdo ao exterior do circulo — assim
poderdo assistir e contribuir (fazendo a sonoplastia e sonorizacdo desenvolvida durante o
processo de elaboracdo) a leitura encenada que ocorre fora do circulo e que também estéo
0s outros pontos do tabuleiro.

= Poligono Marrom (NINHO): Nessa regido, que é ponto de partida do Protagonista e ponto
de chegada de todos os personagens até o fim da leitura encenada, deve ser feito, como
cenario, um ninhario de gravetos e corddes amarronzados ao redor do tapete ou circulo
recortado de compensado ou folheados de madeira — com extrema atencdo a farpas ou

superficies furantes.
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= Circulo Amarelo (GALINHEIRO): Em forma de um tapete que pode ser feito em cartolina
ou preferencialmente papeldo, pode ser adornado de palhas ou fitas douradas que remontem
um cenario de poleiro. Neste lugar, deve ficar 0 antagonista, que é o Galo Serrapido. Deve
também haver uma pequena caixa, na qual ficara escondido um ovo amarelo/dourado (feito
em papel ou isopor pintado, representando o ovo perdida). Ovo este que sera revelado e
encontrado no final da peca. Entre esse circulo e o proximo, devem estar uma caixa de
papeldo/bacia ou qualquer material que faca jus a cena do Barqueiro.

= Circulo Azul (LAGO): Local pintado com tintas indicas e lengGis anis, com intuito de
dissimilar um espago aquatico e onde se realizara a acena comica entre o personagem do
Barqueiro e os tripulantes (o0 Tangara, o Currupio e o Galo Serapido);

= Circulo Verde (GRAMADO): Zona compativel (esteticamente) a uma campina, planicie
ou véarzea é o ponto onde outro personagem (o Camaledo) estara disfarcado e camuflado
entre ‘as folhagens’.

= Circulo Vermelho (POMAR): Arranjado com cabos de vassouras ao redor ou varas que
simulem um conjunto de arvores ou plantas frutiferas, e tampinhas de garrafas pretas
(simulando formigas) devera ficar o personagem do Tamandua.

= Circulo Preto (BURACO): Lugar pertencente ao Tejuassu e que tenha ao seu redor papeis

amassados replicando cascas de ovos quebrados.

Nessa perspectiva, dividimos as acdes em Atos (das quais podem ser efetuadas duas ou
mais por aula, conforme andamento coletivo). Exercitando a leitura encenada, afincada com as
intencBes dos personagens, ritmo poético e valorizacdo da Variacdo Linguistica presente no
Nordeste brasileiro e suas diversas formas prosédicas, propde-se chegarmos num processo em
que, de forma coletiva e corroborativa, 0s discentes reorganizem e elaborem um cenario para

cada zona, conforme proposta no organograma acima (Figura 05).

4.2.6. Aplicando o circuito em Atos

A esta altura, é importante que se pense em dois grupos que, no encadear de cenas e
momentos do Circuito Literario, serdo os responsaveis pelo jogo dramatico a ser executado: a
Plateia e o Elenco. Intitulada pelo Circulo Branco, os alunos que se colocardo dentro desta roda
executardo todas as acdes de sonoplastia e iluminagéo, por isso, também é essencial que estejam
orientados pelos didlogos e rubricas/marcas da peca O Passaro Real (2004). O texto deve ser

impresso e estar nas maos (individualmente ou em duplas). J&, para o alunado que representara
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0S personagens e perpassara 0s pontos cénicos dessa nossa proposta pedagogica, sugerimos
cartolinas impressas ou escritas com canetas-hidrocor grossas — tornando o texto legivel,
pregadas/fixadas de forma paralelas aos circulos ou poligono coloridos.

Dessa forma, tornamos a leitura do texto dramatico mais fluida (sem misturar o texto do
elenco com o texto da plateia), podendo ser “entendida como um processo de formacao de duas
categorias: uma voltada para a leitura do texto teatral impresso, e a outra voltada para a
interacdo” (NAZARETH, 2012, p. 62). Por essa estratégia, apesar de duas formas de acessar o
texto (um as méos da plateia e o outro nas paredes da sala), o seguimento da narrativa e leitura
— pincipalmente nos dialogos e cancdes — deve ser ordenado e progressivo, através da mediacdo
do professor. A leitura pode ser dividida em momentos diferentes e partes diferentes do texto,

conforme os Atos sugeridos abaixo:

ATO I

Ja em sala de aula, com todos os cenarios e apetrechos cénicos/sonoros selecionados e
organizados, comeca-se a brincadeira. Nesse instante, € quando, no Poligono Marrom (NINHO)
devem estar postos o0 Tangaré e o Currupio que, em conjunto com a turma localizada no centro
da sala — Circulo Branco (PLATEIA) — cantam a Cancao 01 - abertura e se inicia a cena e
dialogo entre esses dois passaros até o deparar-se com o desaparecimento do filhote do Tangara

Real, o ovo de ouro.

ATO II:

Na cena do aparecimento do galo (RAMALHO, 2004, p. 32), o0 protagonista e 0 seu
coadjuvante (Currupio) se encaminham para o Circulo Amarelo (GALINHEIRO); o coletivo
de discente entoa a Canc¢do 02 — galo Serapido — e seguem no desenrolar da cena até a direcao
do Barqueiro, que se encontra ao lado e os leva, com o entremeio da cena entre eles quase com

o0 barco afundando, adentrando do Circulo Verde (LAGO), em busca do camaleéo.
ATO III:
Imersos no Circulo Azul (LAGO), o trabalho coletivo da sonoplastia se faz necessario

para a sonorizag¢ao (instrumentos e objetos timbrantes em ago e em cascalhos) de um ‘ambiente

aquatico’ violento. Promovendo uma (re) “leitura envolvida de toda uma carga imagética e
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sonora” (GOMES; REIS, 2020, p. 23) que embeleza e climatiza de forma sinestésica os efeitos
draméticos dessa contacdo que parte em direcdo da busca pelo ovo de ouro, com primeiro

suspeito da trama.

ATO IV:

Ja posicionados no Circulo Verde (GRAMADO), local do Camaledo que dorme
sossegado) numa encenacdo de batalha, se realiza o periodo correspondente a cena (Ibidem, p.
34-35) de um interrogatdrio desse personagem pacifico. Propde-se aqui, retomar as atividades
e conhecimentos a respeito da musicalidade armorial, criando assim um ambiente sinestésico e
experiéncia auditiva de terror — no que se diz respeito ao efeito audio-melddico. Sempre
permeada pela leitura encenada (dagueles que atuam) e leitura supervisionada (do
mediador/professor e dos membros da plateia que funcionam/atuam também como sonoplastas

e coro das cancdes propostas®, por parte da plateia que também é parte ativa do espetéaculo).

ATO V:

Executa-se a cena de caca ao Tamandud até seu ponto de aparicdo (Ibidem, p. 36) —
Circulo Vermelho (POMAR), com possibilidade de usar as varas (que anteriormente eram
arvores) como instrumento cémico de contenda de espadas). Noutra cena de batalha, dessa vez
com a vitoria do Tamandua perante o Galo Serapido da plateia), executa-se a cena de caca do

de outro suspeito (Ibidem, p. 36).

ATO VI:

Num instante de duas cenas (RAMALHO, 2004, p. 37-39), temos a primeira delas com
a abertura de uma das cangdes*? propostas (Cangéo 03 — corre-corre) que arrodeiam o Circulo
Preto (BURACO), onde esta o Tejuassu. Para esse instante — como um tipo de simulacdo do
interior de uma escavagao — orienta-se ao mediador que apague as luzes da sala e que a plateia
(na funcéo de iluminadores) clareiem a cena (com lanternas ou luz dos celulares ou qualquer
aparelho luzente que nao envolva fogo), construindo atmosferas que, “relacionadas com a
iluminacdo (luz maével, focos precisos e variaveis) e a tridimensionalidade da cena (espaco de
atuacdo em relagGes concretas entre o corpo do ator e os objetos de cena )” (MOTA, Mimeo

Inédito, p. 17), se transforma em outra possibilidade de um aprendizado contemplativo a arte
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visual. Retomando a luminosidade da sala, adentramos na segunda cena em que comeca uma
cacada do ovo de ouro na barriga da plateia, ocorrendo — através do Barqueiro, que novamente
é solicitado — a migracdo dos personagens Tangara e Currupio do Circulo Preto ao Branco,

novamente ao som de uma de nossas cangdes*? (Cancéo 04 — roda-roda).

ATO VII:

Como um ato (RAMALHO, 2004, p. 40-41) de “quebra da quarta parede [...] que haja
também um envolvimento emocional na execu¢do dessas narrativas” (Ibidem, p. 209) em um
fazer brincante entre plateia e elenco, direciona-se 0 momento de retorno ao Circulo Amarelo
a0 passo que se adentra em outra cangio* tematica anterior (Cang&o 03 — corre-corre) e um
outro periodo e ambientacdo de comicidade que é o desconfiar de um ultimo suspeito: o proprio

detetive Serapiéo,

ATO VIII:

Ainda, no Circulo Amarelo, os personagens Tangara e Currupio revelam o ovo roubado
dentro da caixa secreta ao cenario e encerra-se a peca ao som da Cancéo 05 — final, enquanto
todos partem em direcdo ao primeiro local em formato de poligono (NINHO), onde tudo
comecou e tudo termina. Uma recomendacdo feita por Ribeiro (2015, p. 34) e pela qual nos
direciona e apontar como solucéo diante dos inUmeros imprevistos que podem ocorrer, se refere
em uma elaboragdo de um roteiro que possa “auxiliar o professor no desenrolar do enredo, tendo
especial cuidado em manter os pontos significativos e essenciais para o desenvolvimento da
trama”, a0 mesmo tempo que ¢ de suma importancia que os discentes tenham compreensdo e
dimensao logistica de como esse esquema descritivo deve guiar e organizar cada pratica ao seu

devido tempo/momento.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Em simile ao que corresponde ‘pisar pela primeira vez’, num tablado de madeira ou
numa sala de aula, seja isto em um palco ou numa das cadeiras da plateia, seja isto numa carteira
estudantil ou num bird docente, este estudo procurou fomentar — desde esse primeiro passo —
um somatdério convergente de bases tedricas, reiterados exercicios discursivos e (auto) criticos
na relacdo dialdgica das interlocucfes aqui presentes, para, assim, apurar a substancia artistico-
cultural e literaria em face da dramaturgia ramalhiana.

Na execucdo de cada etapa transcorrida, defrontamo-nos com uma pandemia, causada
pelo virus SARS-COV-2, que paralisou, prejudicou e, no retorno de algumas poucas escolas,
afetou todo um sistema educacional a nivel mundial — o que dizer, do brasileiro, mais ainda:
situacdo esta que impediu a plena realizacdo do que se propunha na préatica, no contexto de uma
sala de aula e com os alunos.

Esta pesquisa, que também teve seus instantes de primeiro passo, intempéries,
paralisacdes e retornos, teve seus momentos de lapidacdo e constatacao de si, de forma tal a
refletir como —em meio a uma pandemia e todo um complexo de variaveis (historicas, politicas,
socioculturais e institucionais) avesso ao viadvel fruir e aproximacdo epistemoldgica do
professor ao aluno (validando aqui a reciproca) no ensino-aprendizagem de uma leitura — que
é de mundo, que é de arte e de uma possibilidade, também viavel de Leitura da Literatura em
latu sensu.

Premissas e problemas e processo expostos — podemos entdo afirmar que este trabalho
académico encontrou na Dramaturgia e sua diversa (re) significacdo um elo entre a Leitura e
Literatura que deve/pode ser desenvolvido em sala de aula a fim de aproximar o mutuo
entendimento discursivo entre o artistico e o didatico, também diversificar as possibilidades
imagéticas, linguisticas, recursivas (no que concerne a habilidades e competéncias individuais
— memoria, atencdo, criticidade e criatividade, paciéncia, tolerdncia e desenvolvimento
humano), culturais e sociais tanto do aluno, quanto professor.

Nao minimizando a responsabilidade dos pais e sociedade, como mediadores dessa
ressignificacdo do letramento e do pensamento em formacéo, mas evidenciando necessidade
epistemoldgica do ‘saber humano’, é relevante destacar o papel da escola e corpos docentes
(professores, pesquisadores, entes representativos e institucionais) envolvidos para com suas
atencGes aos notaveis aspectos que a leitura dramatica tem muito mais a acrescentar,

principalmente no que se diz respeito ao sentimento recreativo, consciéncia (de um siléncio a
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palmas, de um ato a um coletivo, de um diretor artistico a um artista educador) e satisfacéo que
as préaticas de leitura devem estar permeadas e propostas a propagacdo de potenciais leitores
dentro e fora da escola. N&o s6 como acréscimo, constatamos a arte e o texto dramatico como
um efetivo instrumento de Letramento (enquanto formacéo discente) e concepcdo artistica
(enquanto formacéo de individuos criticos, pensantes e dotados de uma compreensdo cultural)
que devem ser difundidos em praticas escolares e transmitidos na consciéncia coletiva, por meio
da tradicdo oral e textual, da (re)fazer e do (des)construir de em cultura nordestina, por que ndo

dizer brasileira.
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ANEXO - A

Ave MuSa incandeScente

do deserto do Sertaol

For je. no Sol do meu Sangue.
o Trono do meu clarac:
cante aS PedraS encantadaS
e a Catedral Soterrada.
CaStelo deste meu Chaol

NobreS Damas e Senhores

ougam meu Canto eSpantoso:
a doida DeSaventura

de Sinesio. © AlUmioso.

o Cetro e Sua centelha

na Bandeira aurivermelha
do meu Sonho perigosol

— Ariano Suassuna, em "Romance d’A Pedra do Reino e o principe do sangue
do vai-e-volta”. 82 ed., Rio de Janeiro: José Olympio, 2006.

Disponivel em: https://www.revistaprosaversoearte.com/ariano-suassuna-poemas/
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ANEXO -B

O PASSARO REAL’

Lourdes Ramalho

TANGARA De pura felicidade
vivo a dangar e cantar
— trintra-la — é o meu tema,
comigo venham brincar!
Trintra-14... trintra-14,
sou o Tangard Real!

CORRUPIO Bom dia, passaro belo,
majestoso é teu cantar,
sou filho da Ventania,
sou neto do Furacao,
omeu nome é Corrupio
— tiro poeira do chio!

Cavalgo redemoinhos

e quando entro em agao,
estouro nas cachoeiras,

na onda - sou Vagalhio.
Encrespo as dguas dos rios

- dou voltas em assombragao!

TANGARA Muito prazer em conhecé-lo,
o momento é especial.
Filho da Ventania,
bisneto do Vendaval,
serd decerto o padrinho
do meu Tangard Real!

" Esse texto j4 foi publicado com o titulo de Corrupio e Tangard, mas, por desejo da autora,
serd publicado como O Pdssaro Real nesta edigao.
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CORRUPIO

TANGARA

CORRUPIO

TANGARA

CORRUPIO

Que me diz — um filhotinho
ja estd para chegar?

Ovo de ouro no ninho
acabo de colocar,

vai nascer o meu reizinho
que é o Tangard Real!

Participo da alegria,
também quero festejar,
o meu nome é Corrupio,
vivo sempre a viajar,
minha vida é um desafio,
meu destino é circular!

Pois te aceito como amigo
e vamos comemorar!
Eu canto por ter no ninho
ovo de ouro a chocar

- quem quer mais brincar comigo

quer dangar o trintra-1a?

Vou agora até o ninho
olhar o ovo real,
aconchegar com carinho
pra ninguém lhe fazer mal,
cobri-lo bem de mansinho
para o Rei ndo se assustar!

(Tangara sai.)

Eu corro pelas campinas,
corrupio pelos céus,
bicho, ave, inseto, nuvem,
todos sdo amigos meus
que solugam de saudade
quando lhes digo - adeus!
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TANGARA

CORRUPIO

TANGARA

CORRUPIO

TANGARA

CORRUPIO

GALO

TANGARA

(Entra.) — Ai que desgraga — que horror!
O ovo de ouro sumiu!

Alguma coisa o atacou,

algum monstro o engoliu...

- Quem serd que o carregou?

- Ninguém sabe? - Ninguém viu?

Naio chore, passaro belo,
saiamos a procurar.

- Quem viu o ovo de ouro
que é o Tangara Real?

Quem encontrar cuide dele,
ndo lhe faga nenhum mal!

Vamos em busca de ajuda!

- Quem estd ld? — Quem vem 14?
Precisamos de socorro!

- Acuda! Venham até cd!

Sumiu o ovo de ouro
que é o Tangard Real!

Chamemos o detetive,

o Galo Serapiao!

Ele é conceituado,
descobre qualquer ladrao!
- O Galo, de teus servicos
temos muita precisao!

Quem me chama — quem me clama?
- Sou o Galo Serapiao!

Sou o grande detetive

e apanho qualquer ladrao!

O Galo - de teus servicos
temos muita precisao!
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CORRUPIO

GALO

CORRUPIO

GALO

CORRUPIO

GALO

CORRUPIO

GALO

Comecemos sem demora
feroz investigagao!

Quero pistas — e dinheiro...
(Diz para si: “Esta como eu quero”.)
Entao dou bicoradas, esfolo
malandros com o esporao!

Pistas? — Olhe aqui o rastro
e segue para o grotao!

Ah, ji sei de quem se trata,
bem conhego 0 maganio,
pois é guloso e malvado

o bicho Camaleao!

Camaleio? — Tao modesto,
é de nem se acreditar!

Nada! - E matreiro e safado.
E capaz de arrastar

um pobre ovo do ninho

e fritd-lo para ojantar!

Euvi um vulto correr,
passou rdpido, acola!
Meteu-se na ribanceira,
passou pro lado de 13!

Corre, corre na carreira,
vamos ver onde esta!

Vamos chamar o Barqueiro
pra perseguir e pegar
otal... (Dizparasi.)

E isso o que quero, tirar daqui...

despistar.
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TANGARA

CORRUPIO

BARQUEIRO

TANGARA

CORRUPIO

BARQUEIRO

GALO

BARQUEIRO

GALO

TANGARA

GALO

Mas faga tudo ligeiro
para meu filho encontrar!

Barqueiro, faga o favor,
nos leve até o outro lado!

Amigo, ndo é possivel,
o meu barco esta furado!

Ai, meu Deus, cuido que morro,

meu coragao estd parado!

Fagamos alguma coisa
para o barco endireitar!

Precisa muita resina

para os buracos tapar!
Depois um sopro bem forte
para a mistura secar!

Corramos todos a mata
para a resina apanhar!

Passa, passa, passa, passa
e toca a soprar, soprar!

(Parasi.)
Eles, bem longe
daqui nio irdo desconfiar!

Orio desce — e meu sangue
sobe para o coragdo,

sopra um vento de esperanga
que aumenta minha pressao!

Olha quem dorme ao relento,
o bicho Camaleao!

Para, para — agora vamos

a cagada iniciar!
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CAMALEAO

GALO

TANGARA

CAMALEAO

GALO

CAMALEAO

GALO

CAMALEAO

GALO

Pela direita e esquerda

o bicho vamos cercar!

(Para si.) Se eu matar este idiota
0s outros vao sossegar!

Ai, que solzinho gostoso,
fico a rolar, a rolar.

Nio que seja preguicoso,
mas adoro me esquentar.
Acho que a vida é um gozo:
comer, deitar, repousar...

Pega — agarra o miseravel,
sacode, esfrega no chao!

E meu ovo, desgragado,
- Comeu? Engoliu? - E entdo?

Eundo sei de que se trata,
sou um pobre camaledo!

Nio se faga de inocente,
vocé é um grande ladrao!

Eunado... eu, eu sou somente
um triste camaleao!

Seu mentiroso indecente,
vou levé-lo pra prisao!

Nao cometi nenhum crime,
nunca fiz judiagao!

Vocé roubou o ovo de ouro,
est4 no seu bucho - entdo
vou abrir sua barriga

com a ponta do esporio!

70



CAMALEAO

TANGARA

CAMALEAO

CORRUPIO

GALO

TANGARA

GALO

TANGARA

GALO

CORRUPIO

GALO

TANGARA

Nio sei de que estdo falando,
nao me matem sem razao!

Vocé comeu o meu filho!

Dona, eujuro em confissdo,
que s6 como folha verde.
— Ovo? — Nunca comi nao!

O que ele diz é verdade,
este nao é o ladrao!

(Para si.) Diacho, matar este verme
me tira da confusao!

Solte este pobre coitado,
Seu Galo Serapido!

Ja que querem - vou solti-lo,
mas vao se arrepender!

Lé vai um vulto passando,
vai correndo a bom correr!

Outro ladrao? - Vou prendé-lo,
mas nao venham se meter!

Seria um vulto, uma sombra?
Deslizou por acola!

Ja sei, é o cafajeste

do bicho Tamandua!
Ele come das ninhadas
0s 0vos que encontrar!

Ai, que tristeza tamanha,
j4 nem posso respirar!
Foi-se meu ovo dourado,
meu reizinho Tangara!
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GALO

CORRUPIO

GALO

TANGARA

CORRUPIO

GALO

TAMANDUA

TANGARA

Vou prender o criminoso,
o bicho Tamandua!

E garanto - destavez

o assaltante vou pegar!
Roda pra frente, pra trés,
de novo torna a rodar!
Vejamos quem roda mais
pra pegar Tamandua!

Galo, nos diga onde fica
a casa desse enrolio!

Desce, sobe, sobe e desce
arrodeando o grotao!

(Diz para si.) Ou arranjo outro idiota,

ou tudo, enfim, foi vao!

De quem é aquela casa
escondida no pomar?

Ah, deve ser a morada

do bicho Tamandua!
Vamos fazer um bom cerco
praele nio escapar!

Serd mesmo o criminoso
ou vamos nos enganar?

Atencao! Todos em guarda,
um, dois, trés e... atacar!

— Assassino, esteja preso!
Afolgavai acabar!

O que é isso? Que surpresa,
eu estava a descansar...

Vocé comeu o meu filho

e agora vai me pagar

pra nunca mais se atrever
a comer ovo real!
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TAMANDUA

GALO

TAMANDUA

GALO

TAMANDUA

GALO

CORRUPIO

TANGARA

TAMANDUA

Eu? Eu - eu nao fiz nada!
De que querem me culpar?

Naio se fagam de engragado,
estd preso e vou julgar,

vou lhe rasgar a barriga,
pega, segura — é praji!

Valha-me Deus, Mae do Céu
dos Bichos - salve-me agora!
Fui cercado por malucos
desta vez — chegou-me a hora!
Mas vou dar milhées de socos,
posso morrer — mas demora!

Toma la uma esporada
e bicorada também!

- Tangara e Corrupio
por que a luta nao vém?

Com garras te desafio
e com arrocho também!

Ai, ai, ai — quase me esfolo
evocés ai — a olhar!

Nao creio que o criminoso
seja 0 Tamandud.

Ele é sincero, orgulhoso,
ovo nao ia roubar!

Agradecido, senhora,
por em mim acreditar.
Esse Galo é um malvado,
quer a vocés enganar.

Eu, que s6 como formiga,
ovo nao ia roubar!
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GALO

TANGARA

CORRUPIO

TODOS

TODOS

GALO

CORRUPIO

TEJUASSU

TANGARA

74

Eu posso ter me enganado
com a mentira do Peru

que viu ovo dourado

indo do norte pro sul.

- Quem sabe se o desgragado
é o bicho Tejuassu?

Entdo, sigamos correndo
e correndo a bom correr!
Meu filho estd em perigo
ejd vai amanhecer!

Vamos, senao — omelete
do ovo ele vai fazer!

Vamos correr bem corrido,

um, dois, trés e trés, dois, um...
No compasso sacudido batendo
batendo pé no bumbum!

Se apertar o remexido

d4 um, dois, mais trés — dois, um!
Corre, corre, voa, voa,

leste, oeste, norte, sul!

Afinal, 14 estd a casa

do bicho Tejuassu!

Vou lhe dar uma bicorada
que a cara fica azul!

Eu bato palma e pergunto:
O decasa — quemesta 14?

Sio amigos? E urgente?
Comigo querem falar?

Vocé roubou o meu ovo,
omeu Tangara real!



GALO

TANGARA

TEJUASSU

GALO

TEJUASSU

GALO

CORRUPIO

TANGARA

Eu sou o Galo Delegado,
estd preso em nome da lei!

Devolva o ovo dourado!

O ovo? - Eu engoli,
mas me pulou na barriga
e eu entao — vomitei!

Vomitei, la na ladeira

o ovo foi... e rolou...
pulava em minha barriga,
nunca senti tanta dor!

- Ia passando uma ave,
Pegou o ovo e... levou!

Uma ave? — Mentiroso!
Falsdrio é que vocé é!
Se toda ave tem ovo
para que ia querer

um ovo de bicho alheio
que nem filho dela é?

Sei que o ovo ia rolando
ladeira abaixo, sozinho,

a ave ia passando
disfargada, escondidinha,
o ovo foi agarrando

e saiu, bem de fininho...

Isso é falso testemunho
e vocé vai me pagar!

Pois eu acho muita base
no que ele estd a contar!

Venha conosco e vamos
todos, juntos, procurar!
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TODOS

(Todos descem para a plateia e procuram nas barrigas das criangas.)

CORRUPIO

TEJUASSU

TANGARA

CORRUPIO

GALO

Roda, roda para a frente,
roda pra frente e pra tras,
roda, roda, sobe, desce,
vamos ver quem roda mais!
De encontrar ovo de ouro
vamos ver quem é capaz!

Na barriga de um bichinho
é que 0 ovo pode estar!
Aperta, pega, procura
oovo do Tangard.

Escutei um barulhinho
trintra-I4, ai, trintra-1!

Nesta barriguinha aqui
tem um pote de feijao!

Tem pipoca, tem banana,
mas ovo... nao tem nao!

Nesta aqui s6 tem docinho,
chicletes e brigadeiro,

tem pastel e tem bolinho,
bola de gude, dinheiro...

Tem sorvete derretido,
de agiicar — um saco inteiro!

Aqui - carogo de fruta

e semente de goiaba!

Tem micrébio de mio suja,
tanto tem que s6 acaba

com purgante bem purgante
de 6leo com pimenta braba!
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TEJUASSU

CORRUPIO

TANGARA

GALO

TANGARA

CORRUPIO

TANGARA

TEJUASSU

GALO

CORRUPIO

TEJUASSU

(Voltam ao palco.)

CORRUPIO

Tem vinte metros de tripa
grossa, fina, a se enroscar!

Sobe, desce, vira e mexe,
noite e dia a trabalhar!

Mamae que arranje comida
pra boquinha mastigar!

Mexe, vira, vira, mexe,
como um gato a ronronar!

Lictoc, loctec,
dia e noite a borbulhar.

O que presta vai para o sangue
— e o resto... vai viajar!

Procura bem procurado
para o ovo aparecer!

Um ovo achocolatado?
Isto ndo, nio pode ser!

Vamos correr bem corrido,
um, dois, trés e trés, dois, um!

No compasso sacudido
batendo o pé no bumbum!

Se apertar o remexido

d4 um, dois, mais trés, dois, um!

Euvi um pinto passando
com penacho cor do sol!
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TEJUASSU O bico era dourado,
olhos da cor do arrebol!

CORRUPIO Ave peregrina erara,
igual, ndo hd uma sé!

TANGARA Ave assim - s6 tem meu filho,
que é o Tangard Real!
Entdo nasceu! — Estd vivo!
Vamos todos procurar!

GALO (Parasi.) Maldigao! - Fugiu de casa.
Euo tenho que pegar!

CORRUPIO Um procura deste lado.

TEJUASSU O outro dolado de 14!

TANGARA Dou uma busca pelo meio!

GALO Abusca eu vou controlar!
(Parasi.)

Ver se o tanjo para casa
pra Galinha o agarrar!

TODOS Roda, roda para a frente,
roda pra frente e pra trés.
Roda, roda, sobe, desce,
vamos ver quem roda mais!

GALO (Parasi.)
Ah, se pego aquele pinto,
ninguém o vé, nunca mais!

TEJUASSU O Galo estd resmungando
coisas sobre o Tangard!

CORRUPIO Resmungou? Vocés ouviram?
Entao vamos apertar!



TODOS

CORRUPIO

TODOS

GALO

TANGARA

TODOS

O detetive de araque
que roubou o Tangard!

Agarra, pega, segura,
o0 Galo Serapiao!

Ele banca o detetive,
mas na verdade é o ladrao!

Agarral Aperta! Segura!
Vamos dar-lhe uma li¢ao!

Confesso! — Sou réu confesso!
Euroubei o Tangara!

A Galinha nio tem ovo

e queria um filho criar!

Eu quis lhe dar de presente

o mimoso Tangard!

O Galo estd perdoado,
nio queria fazer mal!
Queria dar para a Galinha
um presente sem igual!
V4 busca-lo depressinha
e vamos todos dangar!

Trintra-13, trintra-1a,
a danca do Tangara! (Bis.)

(Todos cantam e dangam.)

E assim terminou a histéria
que teve em si bom final,

o criminoso se acusa,
arrepende-se do mal.

A mae encontra seu filho
que é belo sem igual.
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Fagamos a festa juntos
num encontro fraternal.

Lictoc, lictoc,

um, dois, trés e trés, dois, um,
pula, roda, roda, pula,
batendo o pé no bumbum!
Um e dois e trés e quatro,
quatro e trés e dois e um!

FIM
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ANEXO -C

Toada do Passaro Real

I-in fischio (assobiando)

II - in canto (cantando)

=
b}
=
S
-2
S
Q
)
v
s
S
2
ruu
3
]
5

)7 . T 1

A\S V.

Trin - tra

D/C
i

Trin - tra

la,

tra

Trin -

al.

»
re

pas - sa - ro

e
sou

»
ca

—
tra

Trin -

T
T
la,

wfEE

D/A
i

L. JT

bri -

lo

al

Re

Tan- ga - ré

sou

ca,

co - ral,

Can +an -do'en- can - to

cris - tal,

co - car

da - ta

Cau-

bo- re - al,

lho

(R

L. JT

..al

D/F$
i

ra...

Pa- la -vra

pu - ra plu -

D/E
i

D/A
i

D/C
i

23

Y
#

r

L. JT

re

pas - sa - ro

o

sou

ca,

tra

Trin

la,

tra

Trin

Y
9

L. JT}

al

Tan -ga - ré Re -

o

Trin - tra la, Trin - tra ca, sou

al.

L. JT

"

cris - tal,

co - car

Cau - da - ta

lho

bri -

bo-re - al,

De conto em canto: circuito literario e performance em aulas de leitura

A.V.F.C. - jan.2022




82

(EEE

-la- vra pu -ra pli - ra..

Pa

-tan- do'en- can -to co - ral,

Can

. JT}

Trin

..al.

D/F#
il

D/A
i

D/E
ki

D/A
i

50

Y
#

al. Trin - tra la, Trin - tra ca, sou

D/C
iR
*

ro re

- sa -

pas

sou

ca,

D/E

-10 re

sa

pas -

al Trin - tra la, Trin - tra ca, sou

Re -

T
e s
ﬂEM P
~. - =]
a mE
Raz|
e
o PR

#
a1

i
—
tra la,

Re -

o
@
-ga - ré

Ta

P
e
sou

»
ca

| 1

i =

—
Trin tra

Acesso pelo link: https://drive.google.com/file/d/1x_B0ZBKA7RtwZ-g4JtuT7zNantEChSvv/view


https://drive.google.com/file/d/1x_B0ZBKA7RtwZ-g4JtuT7zNantEChSvv/view

ANEXO -D

ASSUM PRETO

Em

LUIZ GONZAGA ¢

HUMBERTO TEIXEIRA

B7

E7

Introdugdo: Am Em B7 Em
Em B7 Em Am Em B7 Em

Em
Tudo em vorta € s6 beleza
E7

E7 Am

Am

Sol de abril e a mata em frd

Mas Assum Preto
Em
Cego do zbio
B7
Num vendo a luz ai!
Em E7
Cantadedor
Am
Mas Assum Preto
Em
Cego do zdio
B7
Num vendo a luz ai!
Em
Canta de dor

Orquestra: Am Em B7 Em

Tarveiz por iguinoranga
E7 Am
Ou mardade das pid,

Furaro os zdio
Em
Do Assum Preto
B7
Pra ele assim ai!
Em E7
Canta mié
Am
Furaro os zoio
Em
Do Assum Preto
B7
Pré ele assim ai!
Em
Cantd miod

Orquestra: Am Em B7 Em

Em
Assum Preto véve sorto
E7 Am

Mas num pode avoi

Mil veiz a sina
Em
De uma gaiola
B7
Desde que o céu ai
Em E7
Pudesse oid
Am
Mil veiz a sina
Em
De uma gaiola
B7
Desde que o céu ai
Em
Pudesse oid

Orquestra: Am Em B7 Em

Assum Preto meu cantar
E7 Am
E tdo triste como o teu
Am
Também robaro
Em
O meu amd
B7
Que era a luz ai!
Em E7
Do zbios meus_____
Am
Também robaro
Em
O meu amé
B7
Que cra a luz ai!
Em E7
Do zbios meus___

Orquestra: Am Em B7 Em B7 Em

21
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ANEXO - E

e O Galo da Campina

Canta o galo da campina no fund&o da noite
Rege a natureza toda com seu canto agudo
Pela barra da manha o dia se anuncia

Bem na hora que o galo cé-corg-cd

‘ro =

0 GALO DA CAMPINA

. ) UM POETA E UM VIOLAO (1997)
N&o chora, meu bem, ndo chora, que eu ainda estou aqui

E a noite s6 vai embora quando a gente decidir
N&o pensei, meu bem, ndo tema, o tempo ndo vai fugir
Deixa que a barca da vida sabe como agir

Fonte: https://www.letras.mus.br/renato-teixeira/1234388/
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ANEXO -F

O Pequenez Ovo Perdido

ATO I

ARTHUR 01 - NARRADOR
MABEL - TANGARA:

ARTHUR 02 E JANAINA - CASAL SABIA:

ARTHUR 03 - S2 PARDAL ]

JANAINAO2D

Quando ndo mais

ARTHUR NARRADOR: Quando tudo era quase sujo e o mundo era quase lix
havia mais tantas arvores, ndo havia um céu tdo azul assim, poucas minhocas na terra e poucos
peixes no mar, ainda havia uma ilha no mundo. Do tamaninho dessa sala, onde no centro dela,
havia uma grande &rvore, A Arvore Matriz, que brotava varios tipos de frutas e viviam varios
tipos de aves. Bem la em cima... na dltima galha, havia um ninho, com uma mam3e tangaré e
seus1,2,3,4..Peral4 séum momento... 1,2,3,4...

TANGARA: Ah! Meu S30o Longuingo, cadé meu quinto ovo, meu menor ovo, meu o
pequeninho!

NARRADOR: Como assim, Mamée Tangara, cadé teu filhote muié? Sem ele nio tem como ter
histéria nenhuma...

TANGARA: Que mané historia... Cala a boca, e me deixa procurar meu filhote.

PAUSA 5 SEGUNDOS

TANGARA: Ah! Meu S3o Longuingo [falando e do repetidas vezes]

NARRADOR: Entdo, né gente? Vamos deixar essa histéria do mundo/lixo e tals pra despois, né
E bora nos concentrar em achar esse ovo, antes que essa

TANGARA: Cala a boca, infete! Déeeeeeexa de moido e fica esperto com os outros quatro. A
gente vai fazer assim: Vocé vai ficar ai, quietinho e calado aqui no meu ninho, de olhos e ouvidos
em pé, caso alguém tenha achado meu filhotinho. Seja ele, vivo ou quebrado.

NARRADOR: Ent3o...

TANGARA: shiiiil Entdo nada... fica quieto que eu vou ali no ninho dos sabias. Do jeito que eles
sdo fuxiqueiros, vio espalhar logo a noticia de meu ovinho e ja-ja alguém vem te entregar... fu

[ef

o de vento]

PAUSA 5 SEGUNDOS

CASAL SABIA: [fu

TANGARA: 0 de cas:
[SILENCIO]

CASAL SABIA: [fuxicos paralelos sobre a vizinhanga]

TANGARA: 0 de casa

CASAL SABIA: O de fora! Arrudéi que a frente ta cagada pelos pombos.

PAUSA 5 SEGUNDOS

TANGARA: Bom dia, minha gente. Com muita calma e serenidade gostaria de perguntar se:
[gritando em desespero] alguém viu meu ovo! Minha, eu tava... eu tava... aquele narrador
tagarela... ai contei 0s 0vos... 1, 2, 3, 4... narrador infitete! Eu perdi... perdi e ndo sei onde ta....

CASAL SABIA: Calma, Dona Tangaré! Vamos com calma! A senhora perdeu o qué?
TANGARA: Um de meus ovos!

CASAL SABIA: Ai! Meus Deus! A Senhora ja olhou no fundo do ninho?

TANGARA: Tenho certeza que sim.

CASAL SABIA: Ai! Meus Deus! A Senhora ja olhou nas galhas de baixo?

TANGARA: Claro que

CASAL SABIA: Ai! Meus Deus! A Senhora ja olhou nos buracos do tronco de nossa rvore matriz?
TANGARA: Eu acho que sim.

CASAL SABIA: Ai! Meus Deus! [pausa drama

a] A Senhora ja olhou no chdo?

TANGARA: Ainda n3o. Ai, meu Deus... fui

CASAL SABIA: [fu

0s paralelos sobre Tangard]

PAUSA 5 SEGUNDOS

TANGARA: Eeeeeceeei! Seu pardaal

SEXTOINE eita, gota serena! E a policia, vo me pegar no flagra! Lasco

TANGARA: Ei! Ei! Eil Ei! Ei! Vocé mesmo! Pode parar
sabe da fama que o Senhor tem, né?

! Seu Pardal, ndo me leve a mal, a gente

SLLLILIE Como assim, minha Senhora?
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TANGARA: Que o Senhor, né?

SAZOYYE né o que, Minha Senhora?

TANGARA: Que o Senhor tem uns habitos meio...

SAZYOYIE meio o qué, minha Senhora?

TANGARA: Que o0 Senhor pega umas coisas...

SAZOYIE que’s coisas, Dona Tangara?

TANGARA: Que o Senhor costuma entocar, guardar, esconder...

SMLV.NE S6 quero dizer que tenho o meu direito de permanecer calado e s6 falo na frente
de meu advogado.

TANGARA: N3o, ndo, ndo! Ndo quero dizer que o Senho pegou nada ou escondeu nada.
SR Rum ! [desconfiado]

TANGARA: Hoje, logo cedo, quando fui acordada pelo falatério do Narrador, percebi que faltava
um ovo no meu ninho. Procurei por tudo que é canto, perguntei ao Casal Sabia e...

SAZOYIE Rum! [esperando]

TANGARA.: E receio que meu ovo, meu pequeno e pequenez ovinho possa estar aqui. Aqui no
chdo. Vivo ou quebrado.... Inteiro ou morto.

SALLYOYNE [pausa dramatica] Vamos procurar, Dona Tangara!

TANGARA: O que é aquilo ali, perto daquele rochedo?

Ah, isso é uma tampinha de garrafa que peguei emprestado de uma
casa de uns humanos que resolveram destruir o ninho de minha primeira esposa. A gente
morava no telhado da casa deles. Me lembro como se fosse hoje: sai pra buscar comida e
quando voltei, ndo tinha mais nada no telhado. S6 essa tampinha e uma garrafa vazia ao lado.
Nunca mais encontrei minha pardalzinha, nem meus ovos, nem meu ninho que fiz todinho de
galhos cedro de Libano, todo arqueado e trangado....

TANGARA: E aquilo ali, perto daquela poga de lama!

SAZYOYYE Vamos ver... Ah, isso é uma bola de gude que esqueci de entregar ao menino que a
atirou em minha segunda esposa com uma balinheira, enquanto voavamos em direcdo ao norte.
A pobrezinha! Foi atingida bem na asinha esquerda e eu nio pude evitar a queda dela nem o
que aconteceu com ela. Até hoje me lembro...

TANGARA: Ah, Meu S3o Longuinho!

TANGARA: E aquilo ali, perto daquelas pedras, Ah! Meu Deus! Parece estilhagos de um ovo
quebrado.

Vamos la.... Realmente, isso eu ndo peguei de ninguém. Realmente é um ovo

quebrado.

TANGARA: Ah, Meu Deus!

SALLOYAE Mas espere um momento. Seus outros ovos sdo marronzinhos como esse?
TANGARA: Ah, Meu Deus! S3o sim!

SLZGINE Mas espere um outro momento. Seus outros ovos tem manchinhas brancas como
esse?

TANGARA: Ah, Meu Deus! Tém sim!
SAZYOLE Mas vamos ver direitinho. Seus outros ovos tem pintinhas pretas?
TANGARA: N3o, pintinhas pretas, ndo!

SHTVOINE Venha ca! Olhe direitinho! Esses cacos de ovo ndo sdo cacos de ovo caido, mas de
ovo chocado. Isso aqui ndo é ovo de Tangara. Sera que isso é ovo de pica-pau?

TANGARA: Acho que ndo.

BTTXIIIE sers que & ovo de sabid?
TANGARA: Acho que ndo.

BXIXOYIE Ah, saqueil Isso é ovo de Codorna!

TANGARA: Ufa! Codorna? Tem alguma Codorna por aqui?

SLLYOYIE Tem sim! Dona Cérdova Corcunda Codorna...
TANGARA: Como é que é, homi?

SAZYONE Ela mora Id na milésima septingentésima trigésima quarta galha do lado direito da
nossa érvore matriz.

TANGARA: Como é que &, homi?

SEZGDYIE Na milé ptingentésima trigésima quarta galha do lado direito da nossa arvore
matriz. Sei que é I3 porque um dia desses peguei emprestado dela uns gravetinhos para fazer
um novo ninho e quem sabe, né?

TANGARA: Quem sabe o qué?

BXLXIIE 4 pensou em se casar de novo, Dona Tangara?

TANGARA: Como é que é, homi?

E Ah, sei 13! A senhora, mée solo. M3e de quatro filhos, né? Sozinha...

TANGARA: [espanto a lembrar o ovo] Ah, meu Deus! Meu quinto ovo! Homi, v arrumar outra
passarinha pra fazer seu ninho que eu tenho mais o que fazer. M 6
trigésima quarta galha do lado direito da nossa arvore, confere? Fui...

PAUSA 5 SEGUNDOS

TANGARA: 0 de casa!

Dona Codorna: Ndo tem ninguém em casa, ndo! Va embora!
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TANGARA: Vixe, que mulher bruta!

Dona Codorna: Se for esmola, ndo tenho. Se for o aluguel, pagarei més que vem. Se for amiga
ou parente do S2 Pardal, mande ele devolver os gravetos de meu ninho que ele vem roubando!

qbzmbqsDozmnonoq:m.wo:m._.m:mm_ﬁ nm_d_Sm:!r...m_mm_:nmm:

ovinho, bem puig i Estou em d pero a achar. L4 no ch3o, perto das raizes
de nossa arvore. Encontrei os restos de cascas de um ovo seu. Gostaria de saber.

Dona Codorna: Até isso o infeliz do S2 Pardal roubou? Ah, miseravi! Pere ai s6 um momento.
TANGARA: T4 certo! Aguardo a Senhora aqui fora.

Dona Codorna: Pois ndo!

TANGARA: Como vinha |he dizendo, perdi meu ovinho e estou desesperada pra saber...
Dona Codorna: A Senhora ja procurou nos outros ninhos?

TANGARA: Ainda ndo.

Dona Codorna: A Senhora é vizinha dos Pica-paus, ndo

TANGARA:

im, por qué?

Dona Codorna: Uma vez... quando eu estava chocando meu filhotinho.

NARRADOR: Dona Tangaraaaaaa! [gritando de longe]

TANGARA: Sim... continue

Dona Codorna: Ele se chocou, enquanto eu estava dormindo, e ai
NARRADOR: Dona Tangaraaaaaa! [gritando de longe]

TANGARA: Continua, mulher! Isso é o abestado do Narrador, ndo dé atengéo, continue.
Dona Codorna: E ai, 14 no buraco, bem escondidinho...

NARRADOR: Dona Tangaraaaaaa! [gritando de longe]

TANGARA: Ah, meu Deus! O que é que esse infeliz quer?
NARRADOR: Dona Tangaraaaaaa! [gritando de longe]
TANGARA: O que é? Em![gritando de longe]

Dona Codorna: Vixe, que mulher bruta!

NARRADOR: Seus ovinhos. [gritando de longe]
TANGARA: Se eu estou ouvindo? [gritando de longe]
NARRADOR: N3o! Seus ovinhos. [gritando de longe]

Dona Codorna: Vixe, que mulher surda!

TANGARA: E 0 que? N3o entendi, Dona Codorna.

Dona Codorna: Ele falou seu ovinho!

TANGARA: Ah meu Deus. Foi um prazer, Dona Codorna. Perd&o o incomodo! Até uma préxima.
Fui...

PAUSA 5 SEGUNDOS

TANGARA: Narrador abengoado! Cadé, cadé, cadé meu ovi
Narrador?

ho? Ah, meu Deus! Cadé os outros

NARRADOR: Pois entdo...

TANGARA: Narrador desgragado! Eu ndo mandei tu tomar de conta do ninho, infeliz, infete,
responsavel, inconsequente..

NARRADOR: Pois ent8o...
TANGARA: Entdo o que?

NARRADOR: Pois entéo.

TANGARA: Desembucha! [gritando]

NARRADOR: Pois entéo... 0 que aconteceu com o quinto ovo foi a mesma coisa que aconteceu
com o5 outros quatro ovinhos...

TANGARA: Ah meu Deus! Sumiram todos.
NARRADOR: Calma, Dona Tangara.

TANGARA: Ah meu Deus! Cadé meus filhos?
NARRADOR: Calma, Dona Tangara.

TANGARA: Ah meu Deus! Vocé perdeu os outros?
NARRADOR: Calma, Dona Tangara.

TANGARA: Desembucha! [gritando]

NARRADOR: Dona Tangara, todos se chocaram. O quinto ovo, na verdade, foi o prim
chocar, enquanto a Senhora dormia, antes de tudo comegar.

TANGARA: Cadé ele? [gritando]
NARRADOR: N&o tem onde morava um casal de pica-paus?
TANGARA: Cadé os outros?

NARRADOR: Entdo! Assim que a Senhora saiu. Eles chocaram, enquanto eu esperava aqui
sentado em cima deles. Tentei segurar um, mas o outro escapou. Dai segurava dois, dois
escapavam. Nesse reboll

o de peg: pa, peg: pa, peg pa..
TANGARA: Cadé meus filhotes, Narrador?

NARRADOR: Tdo ali, mulher! No buraco dos Pica-paus. Todos gritando, chorando por comida,
me chamando de mam3e e eu ndo sei o que fazer.
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TANGARA: Ah meu Deus, e vocé deixa eles sozinhos, seu infitete, infeliz, irresponsavel,
ignorante, inconsequente, im-be-cil.

NARRADOR: Eu tinha que te chamar pra avisar que...

TANGARA: Homi, deixe lareado e v contar suas histérias, que cuidar de filhotes ndo é da sua
ossada, v, vd , va. Os pobres de meus filhotinhos nasceram 6rfdos de pai, mas de me jamais,
ser3o. E n30 é vocé mesmo que é a mae deles... fui

NARRADOR: Entdo, né gente? A histéria que eu ia contar era outra coisa, mas... Que bom que
os filhotinhos da Dona Tangara estdo seguros e que tudo deu certo, né? Voltando & historia que
euiacontar: Era umavez...

TANGARA: Shi
sono.

Cala a boca narrador! Meus pequenos acabaram de comer e ja-ja caem em

NARRADOR: Mas, e a histéria?

TANGARA: Que historia que nada..... [resmungando’

Fim
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ANEXO -G

Galo-de-Campina ou Cardeal-do-nordeste (Paroaria dominicana)

Canto — Midia Disponivel em:
https://xeno-canto.org/explore?query=Paroaria%20dominicana

Fotografia de Gustavo Perdesoli — Fonte: FUNED (2018 p. 51)

Assum Preto ou Gratna (Gnorimopsar chopi)

Canto — Midia Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=V_gFxSeFV0w

Fotografia de Ricardo Mendes — Fonte: FUNED (2018 p. 45)

Coruja-rasga-mortalha (Tyto Furcata)

Canto — Midia disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=izufQ_dGCGg

Fonte: https://portalamazonia.com/amazonia/som-da-morte-
descubra-a-lenda-por-tras-da-coruja-rasga-mortalha



https://xeno-canto.org/explore?query=Paroaria%20dominicana
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Urutal ou Bacurau (Nyctibius griseus)

Canto — Midia disponivel em:
https://casadospassaros.net/urutau/

Fonte: https://portalamazonia.com/amazonia/urutau-o-passaro-
amaldicoado-conhecido-como-ave-fantasma-da-amazonia

Bem-te-vi (Pitangus sulphuratus)

Canto — Midia disponivel
em https://www.youtube.com/watch?v=UMAnr-1m-tY

Fotografia de Ricardo Mendes — Fonte: FUNED (2018 p. 32)

Tangara-dourado ou Saira-amarela (Pitangus sulphuratus)

Canto — Midia disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=dVySBWaJa-0

Fotografia de Ricardo Maciel — Fonte: FUNED (2018 p. 50)
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Canério Belga ou Canério-da-terra (Sicalis flaveola)

Canto — Midia disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=I-h8dwAEON4

Fotografia de Eduardo Franco — Fonte: FUNED (2018 p. 54)

Pica-pau-verde-barrado (Colaptes melanochloros)

Canto — Midia disponivel em:
https://xeno-canto.org/species/Colaptes-melanochloros

Fotografia de Ricardo Mendes — Fonte: FUNED (2018 p. 24)




