Regina Machado(1)

O Conto de Tradicao Oral e a Aprendizagem do Professor

Era uma vez uma estoéria... que nasceu nao se sabe onde, nem quando; s se sabe que foi ha
muito tempo. Foi feita para o ser humano aventurar-se no que pode ser pela lembranca do que
sempre foi. No maravilhoso, que alguns chamam de "mundo ilusério da fantasia", uma
arvore pode ser azul. Mas TOLKIEN(2) disse muito bem que n&o basta que uma arvore seja
azul. E necessério que ela faca parte de uma estdria na qual uma arvore azul seja acreditavel,
isto é, uma narrativa é construida como uma arte e, segundo TOLKIEN, a fantasia é uma arte
racional. Racional no sentido de que mesmo o nonsense obedece a uma légica interna da arte
narrativa.

Assim entendida, a fantasia ndo é, portanto, o sonho do inconsciente, nem o delirio do louco. E
a forma que resulta da maestria do artista articulando palavras: dando vida, cor, cheiro,
mistério a coisas inanimadas e animadas; a sonhos, desventuras, obstaculos, provas,
paisagens e valores humanos.

O que é mais ilusério: o conto do gato de botas ou o0 anuncio da Doriana? Aquela familia do
anudncio existe?

E preciso perceber a realidade do conto, do mundo encantado do pode ser, para se
compreendei o efeito que as estdrias milenares produzem até hoje no ser humano que somos
noés. Longe de ser ilusdo, o maravilhoso nos fala de valores humanos fundamentais que se
atualizam e ganham significado para cada momento da histéria das sociedades humanas, no
instante em que um conto é relatado. Assim como o mito, a lenda e a saga, o conto
maravilhoso ndo é s6 um relato de um determinado tempo, histérico, mas

1 Doutora em Artes pela ECA/USP e Contadora de Estorias.
2 J. R. R. TOLKEN. CM fairy-stories. In: . The Tolklen reader. New York : Ballantine Books, 1978.
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traz na sua propria natureza a possibilidade atemporal de falar da experiéncia humana
como uma aventura que todos os seres humanos partilham, inscrita e vivida em cada
circunstancia histoérica de acordo com as caracteristicas especificas de cada lugar e de
cada povo. Todas estas formas narrativas falam do trabalho criador da imaginacao
(humana), inspirada, como disse G. DURAND(3), pela necessidade fundamental de
transcender o tempo e a morte. Ao ser humano é dada a contingéncia do tempo e a
clareza da morte, desde o momento do seu nascimento. A imaginacéo criadora propicia

0 exercicio da esperanca, do convivio com o inexplicivel desconhecido; como diz TOLKIEN,
a imaginacéao criadora operando na arte narrativa produz um efeito que pode ser traduzido
como um vislumbre da "realidade subjacente da verdade"(4).M. WARNOCK(5) estudou
minuciosamente os fildsofos ingleses desde HUME, buscando elucidar o fenémeno da
imaginacgéo, para concluir finalmente que esta diz respeito, em ultima instancia, a um
“sentimento de infinitude”. Segundo WARNOCK, se nao partilhamos este sentimento, é
impossivel compreender na raiz o que move a arte dos grandes poetas, de todos os artistas
que, como muitos ja disseram, dao forma ao invisivel.

Existe um conto muito antigo que fala de um contador de estérias e sintetiza
admiravelmente o valor e a fun¢éo da arte narrativa. Assim € apresentado, no conto, esse
personagem:

“[o contador de estérias] sentia orgulho de

sua linhagem, de seu repertério e do nivel

de sabedoria de suas estoérias, pois estas eram
usadas como indicadoras do

presente, registros do passado e faziam
alusbes as coisas do mundo dos sentidos, bem
como as do mundo além das aparéncias”.(6)

O mundo do anuncio da Doriana é o mundo das aparéncias e nunca, como hoje, o ser
humano teve tanta necessidade de transitar compreensivelmente pelo mundo "além das
aparéncias". Cansado do ilusério apelo da "realidade”, o homem se pergunta hoje como
significar sua relagcdo com um mundo de padrdes e regras e tarefas que sinalizam a
estrada com placas onde se I1é "CERTO - v& por aqui”, ou entdo "ERRADO - perigo,
abismo", ou ainda "RECOMPENSA - vocé seguiu a placa certa" e "CASTIGO - vocé se
aventurou pela via proibida". Neste caminho néo ha placas que desafiam a curiosidade,
encorajam a paixdo ou apontam para o sentido de percorrer seja qual for a trilha
escolhida. O sentido esta além das aparéncias, em pistas que se ocultam em um
determinado tipo de arvore, na beleza do sol levante, no perfume de certo conjunto de
lores douradas, na fumaca que vem da chaminé de uma cabana perdida no meio da
densa floresta.

A arte, qualquer verdadeira arte, permite este transito compreensivel pelos significados
fundamentais da vida humana. Nao se trata de uma compreensdo mensuravel ou explicavel
dentro dos padr@es convencionais: "analisar intelectualmente um simbolo é como descascar
uma cebola para encontrar a cebola", disse Pierre EMMANUEL.

3 G. DURAND. Les structures anthropologfquesde I'imaginaire. Paris : Bordas, 1969.

4 J. R. R. TOLKIEN. Op. cit.

5 M. WARNOCK. Imagination. London : Faber and Faber, 1976.

6 Extraido de O filho de um contador de estérias. In: Idries SHAH. Chercheur de vérit6. Paris : Albin Michel S/A, 1984.
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A compreensao que a arte traz é parecida com o conhecimento que tenho da cebola ao comé-la.

Quando digo 2+2-4, posso explicar logicamente esta formulagédo. Existe um cédigo
preestabelecido, o conceito de nimero, a série numérica. Posso pegar quatro laranjas e
concretamente realizar a operacdo da soma.

Quando Guimarées ROSA diz: "nuvens fiapos de sorvete de coco”, até posso perceber que a
nuvem, aquela nuvem no céu, tem uma forma semelhante a fiapos de sorvete de coco, mas a
imagem, ou a articulacéo nuvem/fiapos de sorvete de coco é uma realidade em si mesma,
que n&o é a simples justaposicéo de duas formas concretas e sensiveis. E uma criacgdo: o fato
de eu compreender a relagéo entre as duas formas nédo da conta do efeito que esta imagem
poética tem sobre mim. Posso achar bonito, posso achar uma bobagem, posso lembrar de
algum fato da minha infancia; faz diferenca, por exemplo, se gosto ou ndo de sorvete de coco
etc. Depende da relagcdo pessoal que estabeleco com esta imagem. Se eu gosto ou ndo de
laranja, dois mais dois sdo quatro de qualquer maneira.

Assim, pensando no efeito que a arte narrativa tradicional tem sobre as pessoas é que podemos
refletir sobre as possiveis relages entre o conto de tradicao oral e a aprendizagem, seja do
professor, seja de seus alunos.

Como o professor aprende, como ele elabora o conhecimento de que necessita para
propor situacdes de aprendizagem para seus alunos? Esta questdo é o ponto de partida
que norteia a reflexdo que faco a seguir. Antes de mais nada, acredito que o processo de
aprender liga-se a significacéo que um conjunto de conceitos e experiéncias traz para o
professor e que tal significacdo é criada por ele, construida por um trabalho intregrado
de pensamento, afetividade, percepcao, intuicdo e imaginagdo. Acredito também que
nesse processo a imaginacao tem um papel fundamental de ligar as varias partes de
uma experiéncia, dando a esta significacdo uma forma. A imaginac¢éo esta na raiz de
todo conhecimento, seja cientifico, pratico ou artistico, como disse John DEWEY(7) e
tantos outros.

O primeiro significado que o professor precisa aprender é o que diz respeito a sua funcéo,
como o contador de estdrias do conto citado. O valor e a funcdo de seu trabalho delineiam
um proposito e uma necessidade que desencadeiam os passos de sua pratica pedagogica.
O professor constroéi esta pratica articulando informaces, conceitos, principios
metodoldgicos e experiéncia pratica; tal articulacdo requer o exercicio da imaginacéo,

que confere sentido e forma a seu conhecimento e é por natureza uma articulacao criadora.
Trata-se, portanto, de propiciar ao professor, antes de mais nada, os instrumentos para
que ele conheca - comendo a cebola — 0s mecanismos de um processo criador. O professor
conquista a significacdo de sua pratica pedagdgica quando tem a possibilidade de integrar
teoria e préatica dentro de uma atividade criadora, na qual reflexdo e imaginacéo se
constituem nos dois lados de uma mesma moeda, realizando a completude de uma
experiéncia de aprendizagem.

De um lado, o professor precisa aprender a "ler um texto". O conceito que recebe de
um autor que expde uma determinada teoria, a aula a que assiste em um curso de
formacdo, a fala dos alunos, as técnicas a sua disposicdo, tudo isso é informacdo que

7 J. DEWEY. Art as experiente. New York, Cepricorn Books, G. P. Putnem's Sons, 1958.
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necessita passar por um crivo. Para que ele ndo saia por ai repetindo frases e slogans
pedagdgicos ou perguntando "devo fazer isto ou aquilo?", "esta certo tal coisa?", ele precisa
compreender gue um conceito no papel ou na fala de um outro professor ndo quer dizer nada
em si mesmo, nao se "aplica" diretamente no seu trabalho como quem tira uma poltrona de
uma loja e coloca numa sala. Mesmo a poltrona precisa caber na sala, na sua sala, combinar
com os outros moveis, "ter a ver" com a nova realidade em que vai ser colocada, quem sabe os
outros moéveis mudam de lugar ou até sdo trocados para formar um conjunto harmonioso. A
poltrona na loja tem um sentido, na casa da pessoa X faz outro sentido, na casa da pessoa Y
faz outro sentido e assim por diante.

O conceito abstrato ou a informacédo pura e simples passa por uma transformacéo, ganha vida
quando é compreendida pela visdo de um determinado sujeito. O autor, quando formula
conceitos em um texto, tem sua histéria de vida pessoal, suas leituras, sua ideologia, sua visao
de mundo por tras do que esta escrevendo. O professor leitor precisa aprender a confrontar
este material de informacao que recebe abstratamente com suas préprias questdes, dialogar
com o texto e ndo apenas memoriza-lo, resumi-lo e repeti-lo. Neste dialogo, o material teérico
"sé combina”, como a poltrona, com outras informacdes que fazem parte do repertorio do
professor, recebe suas perguntas, suas afirmagdes, seus inlmeros processos de articular e dar
novas formas; é nesse momento que trabalha sua imaginacao, fundindo significados
conhecidos com novas informacdes, transformando-os, ambos, em uma nova totalidade
significativa. E a imaginagdo que confere a reflex&o tedrica seu carater criador, sem o qual n&o
h& aprendizagem possivel, no sentido de que a verdadeira aprendizagem se d4 quando o
conceito faz sentido, passa pelo crivo da subjetividade do professor. Alguém pode ensinar para
alguém o gosto de uma cebola?

De outro lado, se a reflex&o é criadora, a pratica é reflexiva também. Quer dizer, a pratica
pedagdgica ndo € um amontoado de técnicas, uma sequéncia intuitiva de propostas, fruto de
inspiracbes momentaneas. Todo ato criador nasce de um propdsito que o orienta e a eurecal
nao surge do nada. Ha em toda criagdo um constante intercAmbio entre pensamento, emocao e
intuicdo. Tchaikowsky saiu um dia para passear depois do almoco e de repente lhe veio uma
sinfonia inteira na cabecga, pronta; ele so precisou sentar e escrever. Quantos e quantos dias e
noites ele teve de ficar, antes desse momento, rabiscando notas em partituras, rasgando e
amassando papel e jogando no lixo € o que a gente ndo sabe.

Criar pensando e pensar criando, emocao e razdo, intuicéo e intelecto, imaginacéo e
pensamento longe de serem poélos antagbénicos, hierarquicamente dispostos na mente humana,
sdo ambos aspectos complementares da atividade criadora, da maneira como o homem
conhece 0 mundo. Isto ndo é nenhuma novidade, embora na prética ainda exista muita gente
que ache que aula de Matematica é mais importante do que aula de Artes. Mas isto é uma
outra estoéria, que fica para uma outra vez.

Para o que nos interessa no momento, basta continuarmos o raciocinio proposto e enunciar
como o conto de tradicdo oral pode ter um papel enquanto instrumento metodolégico na
aprendizagem do professor.

O conto de tradicdo oral oferece ao professor o contato com uma obra de arte de tempos
imemoriais. Nele, a imaginacéo criadora articula valores essenciais dos seres humanos. O
processo de estudar um conto, recriando-o nas mais diferentes formas artisticas, da ao
professor a oportunidade de encontrar e ordenar suas préprias imagens internas, configurando
em uma forma suas significacfes essenciais, e assim ele se conta sua proépria estéria de
aprender e tornar-se capaz de ensinar. Apenas através
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do conhecimento de como aprendeu — contando sua prépria estéria — sua pratica pedagogica
sera fecunda: porque a Unica coisa que é possivel ensinar a alguém é aprender a aprender,
como disse HEIDEGGER.

Mais uma vez Guimaraes ROSA:

"Contar € muito dificultoso. N&o pelos anos que ja se
passaram. Mas pela astlcia que tem certas coisas
passadas de fazer balancé, de se remexerem dos
lugares. A lembranca da vida da gente se guarda em
trechos diversos, uns com os outros acho que nem
nao se misturam. Contar seguido, alinhavado, s6
mesmo sendo coisas de rasa importancia. (...) Tem
horas antigas que ficaram muito mais perto da gente
do que outras de recente data. O senhor sabe, e se
sabe, me entende. Toda saudade é uma espécie de
velhice"(8).

Os contos tradicionais, além de possuirem as mesmas caracteristicas de qualquer verdadeira
obra de arte, pois sdo formas ordenadas, estruturas simbolicas da relagdo do ser humano
com o mundo, permitem também ao professor que ele se conte a sua prépria estéria; ao
conta-la, dentro de um processo criador, ele pode recria-la sucessivamente. Ai a imaginacéo
atua flexibilizando e conferindo vida a uma estéria que ele sempre se conta da mesma
maneira condicionada e repetitiva; a imaginacdo enquanto investigacdo do que pode ser e
nao do que deve ser afirma ao professor sua potencialidade criadora, remetendo-o, pela

sua propria experiéncia de recriar o conto, as suas possibilidades, ao que ele sabe e pode
fazer.

Assim, o trabalho de recriar um conto nas mais diversas formas artisticas produz aquele
efeito descrito por TOLKIEN de que falei antes, no sentido de que o professor pode
vislumbrar a realidade subjacente de sua verdade, isto €, a afirmacado de sua capacidade
criadora.

O conto tradicional se comunica com a subijetividade do leitor, produzindo um efeito, especifico
da obra de arte, que é diferente do efeito que vem do discurso légico do texto tedrico. Imagens
poéticas evocam pensamentos, emocdes, percepcdes, intui¢cdes. Provocam, instigam, intrigam,
maravilham, desconcertam.

Nas palavras de BACHELARD(9), h4 um duplo efeito que a obra de arte poética tem sobre ndés,
que ele chama de ressonancia e repercusséo. A ressonancia se d4 quando ouvimos um poema
e a repercussao propicia "um verdadeiro despertar da criacdo poética na alma do leitor".
Através dela temos a impressdo de que poderiamos criar a imagem poética, que deveriamos
mesmo cria-la. "A imagem se transforma num ser novo de nossa linguagem, exprime-nos
fazendo-nos o que ela exprime, ou seja, ela é ao mesmo tempo um devir de expressao e um
devir de nosso ser."

8 J. GUIMARAES ROSA. in: Marcelo Almeida TOLEDO (org.). Sdo Paulo, [s.e.], 1982.
9 G. BACHELARD. A poética do espaco. Sao Paulo : Abril cultural, 1978. (Série Os Pensadores).
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Ao trabalhar com o conto, o professor tem a oportunidade de atualizar, de realizar
concretamente este efeito que BACHELARD chama de repercussé&o. Ao fazer por exemplo um
desenho com formas e cores que transponha para o espago plastico o clima de uma
determinada parte do conto, poderé recriar, "dizer a sua maneira" o que esté escrito em forma
narrativa. A um so6 tempo apreende um significado objetivo — um clima de mistério, ou de
confusdo, ou de alegria, ou de terror — e o traduz em termos da sua subijetividade: o que quer
dizer mistério para sua pessoa — a repercussao que este clima lhe evoca - transforma-se nas
suas formas e cores, nas suas imagens, e o desenho é entdo criacdo da estéria, apropriacéo
individual de um significado objetivo que esta no texto, experiéncia significativa de
aprendizagem.

Um aspecto importante desta forma de trabalhar é que ela também pode servir como exercicio
para outras aprendizagens. O mesmo mecanismo pode ocorrer, por exemplo, para o estudo de
um texto tedrico, com base nesta experiéncia com o conto. Aprendendo a dar forma as minhas
imagens evocadas pelo conto, posso transpor esta mesma leitura ativa para dialogar com um
determinado autor, dando forma entdo as minhas idéias sobre o que estou lendo, construindo
minha maneira pessoal de compreender um determinado assunto.

Além disso, esta mesma capacidade criadora esta na base do dialogo do professor com seus
alunos. Se o professor puder "saborear" e compreendera significacdo da experiéncia criadora na
sua proépria vida, durante o processo de trabalho com o conto, poderd comunicar-se com seus
alunos de forma a entender e a incentivar suas producdes criadoras.

E importante salientar que quando falo de experiéncia criadora, ndo estou falando
genericamente de qualquer atividade. Ler um poema e desenhéa-lo, ou ouvir uma musica e
rabiscar formas em um papel, ou ainda dramatizar uma estéria pode ou ndo ser uma
experiéncia criadora. Existe a possibilidade de, ao realizar tal atividade, eu estar apenas
reproduzindo mecanicamente uma sensacao, sentimento ou idéia. Isto também pode ocorrer
quando fagco um curso que me apresenta uma sequéncia de "vivéncias" de jogos teatrais, que
"sensibilizam", "encantam”, verdadeiramente seduzem pela alegria que se instaura no grupo,
pelo clima de "festa" e "liberdade", descontracéo etc. Ou, entdo, quando aprendo vérias técnicas
de pintura, gravura, modelagem que posso utilizar com os alunos. Tudo isto estd muito bem
desde que esta experiéncia seja acompanhada de um ingrediente fundamental, na maioria das
vezes ausente dos processos que se dizem desencadeadores da famosa "criatividade". Tal
ingrediente é o carater significativo, é a possibilidade de articulagéo das varias "vivéncias" com
um proposito claro, com a reflexao sobre o sentido destas atividades na pratica pedagdgica,
como decorréncia do sentido que tém na vida do professor.

Do contréario sdo apenas fogos de artificio, um dardo momentaneo que agrada e conforta, mas
que ndo deixa uma marca profunda de aprendizagem.

Por isso, ndo é qualquer texto que propicia uma experiéncia criadora significativa. E necesséario
que ele seja uma obra de arte; quer dizer, construido como uma estrutura ordenada de
significagbes, que fale & alma do leitor, como diz BACHELARD. Que seja uma particularizagéo
do universal, como sado os contos tradicionais, como séo, por exemplo, os contos de Machado
de ASSIS e Guimarées ROSA.

S6 assim poderemos ultrapassar a barreira do "aparentemente atil" para encontrarmos em nés
0 mais profundamente significativo, aquilo que diz respeito a nossa funcédo e ao sentido da
tarefa de ensinar. Métodos e técnicas sdo decorrentes da clareza deste propdsito conquistado
pela subjetividade de cada professor.
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Acredito que o trabalho com o conto oferece ao professor a oportunidade de apropriar-se deste
propdsito. E um ponto de partida para seu caminho de aprendizagem. Venho ha alguns anos

desenvolvendo um método de formacgédo de professores baseado no estudo do conto de tradicao
oral. Ele se fundamenta numa constante inter-relacdo entre reflexdo sobre conceitos ligados a
pratica pedagdgica e atividades criadoras de construcado plastica, sonora, corporal e dramatica.

Observo o efeito que o conto produz, as relagfes entre as pessoas, os relatos individuais das
descobertas de cada um, o trabalho criador que se forma a cada instante e entendo muito bem
Guimaraes ROSA, quando disse:

"Se n&o fosse a borboleta, a lagarta teria
razao".

A metamorfose, a transformacao alquimica que o exercicio da imaginagédo opera nas pessoas. A
conquista da significacdo que vem pela ordenacéo da experiéncia, a completude da forma e a
vontade de buscar o que é, além das aparéncias.
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