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Resumo

Luis Alberto de Abreu, dramaturgo brasileiro, propés na Escola Livre de
Teatro de Santo André um nlcleo de pesquisa intitulado Narradores de
Passagem. Esse Ndcleo visa a formacdo de narradores na atualidade,
embasando-se no narrador tradicional proposto por Walter Benjamin, mas
realizando as adaptacdes necessérias para os dias de hoje.

A formacao deste narrador de passagem segue etapas especificas:
discussoes, estudos e andlises sobre o narrador e as estruturas narrativas, aulas
corporais, vocais e de memorizacdo, apresentacbes em sala de aula e
apresentacées em campo. O objetivo dos narradores de passagem € gerar, por
meio de apresentacoes artisticas de suas narrativas, reflexdes acerca do tema
passagem nos espectadores.

O trabalho baseia-se na comparacao das aulas assistidas no Nucleo,
como aluna, no ano de 2006, com alguns trabalhos, pesquisas e autores que
analisam o tema “narrador” e a performance artistica da apresentacdao de um texto
narrativo.

A proposta deste trabalho é langar um olhar sobre este hovo modelo de
narrador, analisar sua formacédo, bem como os resultados de sua atuagdo em

campo.

Palavras-chave: narrador, narrativa, teatro, dramaturgia, interpretacéo.
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Abstract

Luis Alberto de Abreu, Brazilian dramatist, proposed at Escola Livre de
Teatro de Santo André a research group entitled Narradores de Passagem. This
research group looks for the development of narrators in our current days, taking
as example the narrator proposed by Walter Benjamin, but adapting it to our
reality.

The development of this “narrador de passagem” follows some
guidelines: discussions about the topic, studies and analysis about the narrator and
the structures of a narrative, as well as physical and vocal exercises, exercises to
help memorizing the narratives and presentatios in class and in specific places.
The goal of the “narradores de passagem” is to generate, through artistic
presentations of their narratives, reflexions about the theme “death” in the
spectators.

This research is based on the comparison of the classes attended in the
group, as a student, in the year of 2006, with some other researches, studies and
authors who analyze the theme “narrator” and the artistic performance of a
narrative text.

The aim of this dissertation is to analyze deeply this new narrator, its
development and the results of its performance in specific places.

Key words: narrator, narrative, theater, playwright, interpretation.
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Introducao

Ao iniciar a pesquisa de mestrado, meu objetivo era estudar o trabalho
desenvolvido por Luis Alberto de Abreu na Escola Livre de Teatro de Santo André
(ELT), mais especificamente o processo colaborativo por ele utilizado para a
montagem de dois espetaculos: Nossa Cidade e Odisséia.

No ano de 2006, procurei o coordenador da ELT, Rogério Toscano,
para iniciar a pesquisa sobre as aulas de Abreu. Naquela época, eu gostaria de
assistir a alguns ensaios e realizar entrevistas com os atores e com Abreu.
Toscano me informou que Abreu ndo estava em processo de montagem naquele
ano, mas que desenvolvia um nucleo de pesquisa intitulado Nucleo Narradores de
Passagem. Obtive a autorizacdo para a pesquisa mediante minha participacao no
processo seletivo do nucleo desejado. Inscrevi-me, e, no dia da entrevista com
Abreu, durante o processo de selecdo, fiquei sabendo que nao poderia somente
pesquisar e observar. Abreu explicou que se tratava de uma pesquisa em
andamento, portanto, eu teria que participar ativamente do Nucleo se quisesse
pesquisar. Aceitei a proposta.

Assim, meu objeto de pesquisa comecou a se modificar logo nas
primeiras aulas com Abreu: a maestria com que ele conduzia os encontros do
Nucleo e sua paixao pelo tema narrador era evidente e contagiante. Acredito que
os demais aprendizes se encantaram pelo tema de pesquisa proposto tanto
quanto eu. Em poucos meses, ndo conseguia estudar, tampouco abordar assunto
diferente do narrador e da pesquisa desenvolvida na ELT no Nucleo Narradores
de Passagem.

Conversei com meu orientador na época — Rubens José Souza Brito —,
o qual ndo impds nenhum obstaculo com relacao a modificacdo de meu objeto de
pesquisa. Minha dissertacao tinha agora outro foco: os narradores de passagem.
Decidi me aprofundar na pesquisa desse novo modelo de narrador, participando
como aluna do Nucleo Narradores de Passagem nos anos de 2006 e 2007. No
inicio do ano letivo de 2008, Rubens José Souza Brito fez a passagem. Com seu
falecimento, esta dissertacdo teve seu objetivo reorientado por Mario Alberto de

Santana, meu atual orientador.



Ao definir o Nucleo Narradores de Passagem como foco de minha
pesquisa, coloco-me na tarefa de refletir sobre a importancia da realizacao desse
trabalho. Luis Alberto de Abreu, renomado dramaturgo do teatro brasileiro, propoe
neste Nucleo um modelo de apresentagao teatral diferenciado, privilegiando como
espectadores pacientes internados em hospitais, asilos ou casas de apoio
publicos, com pouco ou nenhum acesso a arte. Os aprendizes deste Nucleo, mais
do que artistas, devem ser voluntarios. Os narradores de passagem nao estdo
concorrendo a grandes prémios artisticos nem serédo vistos ou analisados por
criticos especializados. Sua funcao deve ser, acima de tudo, a de levar a arte para
pessoas carentes de contato humano, que passem a enxergar nesta expressao
artistica diferenciada um motivo para refletir sobre suas condicbes de vida, sua
realidade, mas principalmente, sobre o tema passagem.

Abreu ja desenvolvia estudos acerca do teatro narrativo, e desejava,
através do Nucleo Narradores de Passagem, re-significar a funcdo exercida pelo
narrador tradicional com a formagdo de um novo modelo de narrador, adaptado
para os dias atuais. Coube-me, entdo, realizar um levantamento acerca do
universo do narrador. Pesquisas, estudos, trabalhos, enfim tudo o que pudesse
me auxiliar e ampliar meus conhecimentos acerca do tema, para melhor analisar o
trabalho proposto por Abreu.

Deste modo, para iniciar a pesquisa, no Capitulo 1, analiso alguns
tedricos que desenvolveram artigos ou pesquisas sobre o narrador e a arte
narrativa, como Walter Benjamin, Michel de Certeau, Ecléa Bosi, entre outros.
Pesquisei, no ambito da realidade proxima, a possivel existéncia de trabalhos
artisticos atuais acerca do tema, bem como locais que desenvolviam praticas de
contacao de histérias ou de narracdes. Percebi que as técnicas desenvolvidas em
outros locais para a formagao ou preparacao de narradores ou de contadores de
histérias ndo se assemelhavam a técnica proposta por Abreu para a formagéo dos
“narradores de passagem”.

No Capitulo 2, busco compreender o processo de formagao pelo qual
passei junto com a primeira turma e, para isso, descrevo a pesquisa realizada no

Nucleo durante o ano de 2006. Relato também os procedimentos pelos quais os



aprendizes/pesquisadores passaram até sua formacdo como narradores de
passagem. A proposta inicial de Abreu foi uma pesquisa teérica e um estudo
aprofundado sobre o termo “narrador” e o tema ‘“passagem” — mais
especificamente, a “passagem morte”. Terminados o0s estudos iniciais, 0s
participantes tiveram aulas corporais, vocais e técnicas de memorizagdo das
narrativas, até que estivessem aptos a atuarem em campo. Os narradores
formados neste Nucleo deveriam propor, por meio da apresentacao artistica de
suas narrativas, uma reflexdo por parte dos espectadores sobre o tema
passagem.

No Capitulo 3, analiso as apresentagdes em campo e o resultado
destas apresentacées entre os espectadores. Aponto, também, as diferentes
técnicas de memorizacdo das narrativas propostas por duas narradoras de
passagem atuantes no Nucleo. Estabeleco uma comparacdo entre este novo
modelo de apresentacdo narrativa e suas semelhangas e diferengas com relacao
a apresentacbdes teatrais diferenciadas propostas por outros autores como,
Augusto Boal e Bertolt Brecht. Além disso, levanto as semelhancas entre a
estruturagdo de um espetaculo colaborativo e as aulas ministradas por Abreu para
a formacéo de narradores de passagem.

Para a concretizacdo da pesquisa, a metodologia adotada baseou-se
em fontes diferenciadas como: entrevistas, didlogos, re-sistematizacao de textos e
narrativas escritas. Também foram utilizados autores defensores do tema narrador
e pesquisas desenvolvidas em alguns nucleos de estudos sobre os temas:
narrativa, contacao de histérias e oralidade.

Assim sendo, o estudo tem por objetivo refletir sobre a relevancia deste
novo modelo de narrador proposto por Abreu, analisar um modelo diferenciado de
apresentacao artistica, além de discutir a importancia da criacao e implementacéo
de um projeto como o Nucleo Narradores de Passagem, destinado a um publico
especifico, pertencente as camadas mais carentes de arte em nossa sociedade.



Capitulo 1 — Apontamentos sobre o narrador tradicional e os narradores
atuais.

Ao iniciar a pesquisa desta dissertacdo houve um obstaculo, o termo
“narrador” era utilizado por diferentes grupos de pesquisa, estudiosos, nicleos de
estudos etc. de maneira indiscriminada. Alguns pesquisadores se referiam a
contadores de histérias e a narradores como se estes fossem a mesma figura.
Outros falavam sobre o narrador sem especificar quais eram as caracteristicas
que designavam o termo. Outros ainda diziam que qualquer pessoa poderia ser
um narrador, era s6 contar sua histéria pessoal.

Com o desenvolvimento dos estudos, notou-se que o termo “narrador”
ainda é foco de muitas duvidas e confusées. Em alguns casos, narradores,
contadores de histdrias, mentirosos, idosos que contam sua tradicdo’, pescadores
e suas famosas histérias etc. compartilham das mesmas caracteristicas, como se
nao houvesse distincdo entre eles.

A proposta inicial ndo € esclarecer o termo “narrador” e apresenta-lo de
forma definitiva, mas em funcédo da diversidade de acepcdes e compreensoes,
apontar diferentes estudos sobre o termo para especificar a que tipo de narrador
esta pesquisa se refere.

O primeiro pesquisador utilizado como referéncia no inicio dos estudos
acerca do narrador foi Walter Benjamin?, em seu famoso ensaio O Narrador:
consideracdes sobre a obra de Nikolai Leskov. Benjamin inicia seu texto afirmando
que o narrador nao esta mais presente entre nés, pois seu fazer e a tradicdo na
qual estava inserido estdo muito distantes e se distanciam cada vez mais de
nossa realidade. O autor afirma que a figura do narrador, inserida em certa
tipologia, provém de duas categorias que se interpenetram e se completam. O

primeiro é o viajante, aquele que, decorrente de processos de andanca, sempre

! “Entende-se por tradigao, traditio, tradere, entregar, transmitir, passar adiante, o processo
divulgativo do conhecimento popular agrafo. E a quase definigéo dicionarista do Morais, na edi¢cdo
de 1831: ‘Tradicao, noticia que passa sucessivamente de uns em outros, conservada em memoria,
ou por escrito” (CASCUDO, Literatura oral no Brasil, 1978, p. 27)

2 Socidlogo, ensaista, critico literario, tradutor e filésofo associado & Escola de Frankfurt.



tem uma histéria para contar, aquele que vem de longe, trazendo novas culturas®
e diferentes conhecimentos. O segundo tipo € representado por aquele homem
gue nunca saiu de seu pais e que traz consigo suas histérias e tradicdes, além
das experiéncias que conformam sua realidade e o modo de ser do seu povo.
Benjamin aponta dois representantes arcaicos para estas figuras: o marinheiro
comerciante e o camponés sedentario, e afirma (1996, p. 199): “(...) no sistema
corporativo associava-se o0 saber das terras distantes, trazidos para casa pelos
migrantes, com o saber do passado, recolhido pelo trabalhador sedentario”.

O narrador descrito por Benjamin, entretanto, ndo se resume apenas a
tipologia criada, tampouco a estas fungbes. Afirma o filosofo que o narrador nato,
aquele que desde muito cedo aprendeu os caminhos para narrar suas historias,
retira da experiéncia aquilo que conta, se ndo de sua prépria, das experiéncias
alheias. No prefacio do livro Magia e técnica, arte e politica, Jeanne Marie
Gagnebin analisa os dois tipos de experiéncia propostos por Benjamin:
“Erfahrung’, que seria a experiéncia baseada na imagem eterna do passado, com
carater histérico, e a “Erlebnis”, que seria a experiéncia vivida, caracteristica do
individuo solitario. Benjamin aponta o enfraquecimento da Erfahrung no mundo
capitalista moderno, em funcdo do fortalecimento da Erlebnis. Gagnebin cita a
necessidade da reconstrucdo da Erfahrung, para garantir uma meméria®. Essa
reconstrucao deveria ser acompanhada de uma nova forma de narratividade, que
possibilitasse o contato e a transmissdo de valores e conselhos. A crise da
transmissdo de experiéncia, segundo Benjamin, em seu ensaio Experiéncia e
pobreza, teria se agravado depois da Primeira Guerra Mundial, pois o0s
combatentes voltavam pobres em experiéncias comunicaveis, silenciosos, em
consequéncia do horror vivido. Benjamin relata o surgimento de uma nova forma
de miséria: o empobrecimento da troca de experiéncias e, com esse novo tipo de

miséria, surge também uma insatisfacdo generalizada em relacdo a realidade

® O termo “cultura” utilizado nesta dissertacdo refere-se a definicio proposta por Raymond
Williams, segundo a qual cultura sdo os meios do desenvolvimento de processos de “cultivo da
mente ativa”, como em artes e no trabalho intelectual do homem. (WILLIAMS, R. Cultura, 2008: p.
11)

* O termo “memoria”, nesta dissertacdo, refere-se a definicdo de Michel de Certeau: “Memoria no
sentido antigo do termo, que designa uma presenca a pluralidade dos tempos e ndo se limita, por
conseguinte, ao passado” (CERTEAU, M. A invencgéao do cotidiano, 2008, p. 335)



vivida, ao cansacgo do dia-a-dia (BENJAMIN,1996, p. 119), “(...) a uma existéncia
que se basta a si mesma, em cada episddio, no modo mais simples e mais
cémodo”. A arte de narrar e de intercambiar experiéncias é necessaria. O narrador
tem um papel fundamental nesse processo: € caracteristica dele ser o portador de
histérias de sua comunidade e estas devem ser provenientes da tradigéo oral. E,
além de transmitir uma historia com senso préatico, com uma dimensao utilitaria:
um ensinamento moral, uma sugestao pratica, uma norma de vida, um provérbio
etc., este narrador deve renunciar as sutilezas psicoldgicas da narrativa, para que
seus ouvintes assimilem completamente a experiéncia ou ensinamento nela
contidos e cedam a inclinagédo de reconta-la algum dia — condicdo fundamental
para a perpetuacao do narrador.

O narrador descrito por Benjamin carrega consigo, entdo, as seguintes
caracteristicas: deve conter os tracos de um representante arcaico (marinheiro
comerciante ou camponés sedentario), utilizar como fonte a experiéncia (sua ou
dos outros) e transmitir uma narrativa de dimensao utilitaria, renunciando as
caracteristicas psicolégicas das personagens. Tal narrador existe por transitar
livremente entre essas caracteristicas, desenvolve-se naturalmente, sem a
necessidade de estudos, de leituras, de dedicacao exclusiva para sua “formagao”;
ao contrario, ele se utilizaria mais ou menos das caracteristicas acima descritas
com o objetivo final de simplesmente ser narrador. Sua marca pessoal impressa
nas narrativas tornaria suas histérias Unicas, moldando-as (BENJAMIN,1996, p.
205) “(...) como a mao do oleiro na argila do vaso”.

Silviano Santiago em seu ensaio O narrador pds-moderno (1989)
classifica esse tipo de narrador proposto por Benjamin como “narrador tradicional”.
Santiago destaca também dois outros tipos de narradores contidos no ensaio de
Walter Benjamin. O primeiro € o narrador do romance, cuja fungéo era a de nao
falar de maneira exemplar a seu leitor, em vez disso, falava de si, ndo como uma
necessidade de transmissdao de algum valor, mas com a necessidade de auto-
exposicao para compartilhar angustias, alegrias, descobertas etc. Ja o segundo
tipo seria o narrador-jornalista, aquele que sé transmite pelo narrar a informagéo,

repleta de fatos (como datas, locais e horarios precisos) e especificacdes — como



datas e locais exatos — e desprovida, na maioria dos casos, de qualquer
experiéncia®.

Mas, se a valorizacdo da experiéncia € pressuposto para a existéncia
do narrador tradicional, narrador que € nosso exemplo modelar, estes dois Ultimos
tipos apontados por Santiago ndo poderiam ser classificados como tal na
perspectiva de analise benjaminiana, por ndo alicercarem suas narrativas nem
transmitirem experiéncia de carater histérico ou de dimens&o utilitaria. Tais tipos
colaborariam para explicar a crise da narrativa e o possivel desaparecimento da

figura do narrador exposto por Benjamin, desde o principio de seu ensaio.

Benjamin afirma que o narrador esté distante de nossa atualidade viva,
porque a arte de intercambiar experiéncias, que pressupde a sabedoria, 0 ser
capaz de dar um conselho, encontra-se em extingcdo. Dessa forma, inicia o
levantamento de possiveis aspectos que contribuiram para o enfraquecimento da
figura do narrador. Um dos primeiros fatores foi o surgimento do romance, no
inicio do periodo moderno, cuja leitura solitaria contribuiria para o empobrecimento
da troca de experiéncias nas rodas de conversa. A difusdo do romance relaciona-
se, também, a invencao da imprensa. A partir daguele momento, muitas pessoas
teriam acesso ao mesmo texto ao mesmo tempo, e poderiam conversar sobre o

assunto abordado no romance, posteriormente.

O romance esta essencialmente vinculado ao livro, o leitor ndo precisa
estabelecer nenhuma forma de contato pessoal com o escritor/narrador, a nao ser
por intermédio da leitura do texto. A narrativa do romance difere-se, assim, da
narrativa oral, que, segundo Benjamin, necessita de um portador que a
compreenda, interprete seu sentido e a transporte para diferentes locais de
diferentes modos. Esse portador é o narrador tradicional, que, para existir, deve
interagir por meio da troca de experiéncias com seus ouvintes. Além disso, para o
autor, o romance nao procede da tradi¢cdo oral e nem a alimenta, pois a origem do

romance estaria no individuo segregado. Outro fator relevante, de acordo com ele,

® Benjamin nao faz referéncia a nenhum desses tipos de narradores em seu ensaio, esta é uma
analise posterior feita por Santiago, que culminara em sua proposta de um narrador pdés-moderno.



€ que com a consolidacdo da burguesia, avida por informacbées sobre o que
estaria acontecendo ao seu redor, a solidificacao da imprensa foi inevitavel. Para
manter-se no poder, a burguesia precisava informar-se de tudo o que ocorria e,
assim, teria tempo habil para a tomada de decisbes importantes e nenhuma
surpresa desagradavel ameagaria sua ascensdo. Com isso, uma nova forma de

comunicacao ganharia forcas definitivamente: a informacao.

Entre as principais diferencas apresentadas pela narrativa e a
informacgéo, podemos verificar, ainda segundo Benjamin, que: a narrativa tem um
carater miraculoso, ou seja, nem sempre as histérias contidas nela sdo baseadas
em conhecimentos reais, mas sim em saberes que vinham de longe (espacial ou
temporalmente); a narrativa evita explicacoes, o que € uma das caracteristicas de
obra épica, os detalhes ndo sdo importantes, 0 mais importante é a historia, o
conteudo a ser passado e como esta histéria sera transmitida — a relagcao
estabelecida entre narrador e ouvinte € fundamental; o ouvinte € livre para
interpretar a histéria como quiser no momento em que € ouvida ou muito tempo
depois, ja que a narrativa conserva as forgas da histéria e mesmo depois de anos
€ capaz de desenvolver-se no imaginario de quem a ouviu; a narrativa nao se
contenta em descrever um relatério da realidade, mas em percorrer caminhos que
facilitem a troca da experiéncia com o ouvinte; ela gera duvidas, um de seus
objetivos é fazer com que seus ouvintes ou leitores reflitam sobre o que estdo
ouvindo/lendo.

A informacao, no entanto, aspira uma verificacao imediata dos fatos, e,
portanto, deve ser fundamentada em carater de plausibilidade. Ela é
acompanhada de explicacdes precisas (datas, locais, nomes exatos de pessoas e
cidades) para manter viva sua credibilidade. O contexto psicolégico da acao na
informacao é detalhado para o leitor, de forma a promover a compreensao total do
texto, de acordo com o ponto de vista do escritor — 0 ouvinte ou leitor da
informacgéo dificilmente a interpreta de forma diferente do que esta escrito. A
informacgao é um relatério da realidade, e, dessa forma, seu contetudo sé tem valor

no momento em que € novo. Ela se renova a cada dia, transmitindo o puro em si,



relatos da realidade que ndo precisardo ser confirmados pelo leitor por ndo
gerarem duvidas, tamanhas as explicacdes e justificativas presentes no corpo da

informacao.

Estes dois ultimos paragrafos encontram-se resumidos nesta tabela

comparativa, para uma melhor visualizacao das diferencas apresentadas:

NARRATIVA INFORMACAO
Transito com o miraculoso Plausivel
Evita explicacoes, gera Acompanhada de
reflexdes, duvidas. explicacdes e justificativas
O ouvinte é livre para O contexto psicoldgico
interpretar a histéria também €& imposto ao leitor
Conserva as forcas da
historia e, mesmo depois de muito S6 tem valor no momento
tempo, é capaz de se desenvolver no em que é nova
imaginario de quem a ouviu.
Nao esta interessada em
transmitir o puro em si, como um Relatério da realidade
relatorio.

Depois de algum tempo da invencao da imprensa, a escrita e a leitura,
que antes se restringiam principalmente as elites clericais e aos comerciantes,
tornaram-se populares, mas nao acessiveis. Muitos tinham acesso aos textos
escritos, mas poucos os sabiam interpretar. Segundo Benjamin, no ensaio A obra
de arte na época de sua reprodutibilidade técnica, primeira versdo, quando Marx
previu o futuro do capitalismo (1996, p. 165), “(...) concluiu que se podia esperar
desse sistema ndo somente uma exploracdo crescente do proletariado, mas
também, em dltima analise, a criagdo de condicdes para sua propria supressao”.
Assim, as pessoas encantavam-se com a tecnologia da escrita, esforcavam-se
para compreendé-la, enquanto deixavam de lado as conversas que antes
possibilitavam a troca de experiéncias. Além disso, o aumento da carga de
trabalho, com o avanc¢o da industrializacao, reduziu o contato entre as pessoas. O
tempo dedicado ao trabalho e ao acumulo de bens passou a reger suas vidas. O
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trabalho passou a ter maior importancia que a troca de experiéncias, pois esta,

nao gerava lucros palpaveis.

A invencado da imprensa gerou impacto na sociedade assim como a
escrita. A crise levantada por Benjamin com relagdo a imprensa ocorreu ao longo
dos anos, conforme as pessoas tiveram acesso a leitura de livros e textos
publicados. Mas, mesmo com o aparecimento da imprensa, com a publicacdo de
livros etc., assuntos basicos referentes principalmente a educacado dos seres
humanos e a transmissdo de cultura e de experiéncias eram, e ainda séo
transmitidos oralmente. Ler um livro sobre a experiéncia de alguém raramente
proporcionara impacto similar ao da experiéncia de ouvir a mesma trama, fabula
ou narrativa na voz de um narrador contemporaneo. A escrita ndo ocupa o papel
principal nas relagcées do dia-a-dia. A leitura passa a ser um procedimento dos que
conhecem ou tém acesso a seu cédigo de linguagem. A oralidade vigora como
fonte de resisténcia incorporada pela populacdo como um meio de preservar sua
tradicao em parcelas apartadas do acesso a linguagem dos livros. Marilena Chaui,
em seu livro Conformismo e resisténcia: aspectos da cultura popular no Brasil,
aborda a resisténcia da cultura popular — cultura a parte, paralela a cultura letrada
— em agir no interior de uma cultura classificada como dominante. As praticas da
chamada cultura popular, segundo a autora, estdo relacionadas a cultura
dominante, ao conformismo ou a resisténcia da cultura popular em relacao a
primeira. Nesse sentido, podemos citar como exemplo a resisténcia por parte de
alguns narradores tradicionais a imposicdo de novas tecnologias (como a escrita,
a televisdo etc.) o que possibilitou a nao-extincdo de determinadas historias,

tradicbes e culturas, tampouco do narrador tradicional.

Entao, talvez a crise da figura do narrador e da narrativa apontada por
Benjamin, com relagdo a invengcdo da imprensa, nao tivesse um impacto tao
grande nas geracgdes futuras, uma vez que a oralidade faz parte da vida em
comunidades, tribos e sociedades, no que se refere a transmissao de valores,
conhecimento, cultura, tradicdes, entre outros assuntos. A oralidade foi um dos

paradigmas facilitadores da transmissao do conhecimento, que permitiu o tipo de
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desenvolvimento das civilizagées futuras. O progresso, ndo apenas das
sociedades humanas pré-histéricas, mas também dos demais modelos de
sociedade, calcar-se-ia, majoritariamente, na intercomunicacdo por meio da
lingua. A heranga oral do homem seria tao atavica quanto sua habilidade de andar

ereto ou usar as maos.

Eric Havelock®, um dos fundadores do estudo da oralidade e da cultura
escrita, defende a anterioridade do oral sobre o escrito. Havelock afirma que,
durante o processo de especializacao do cérebro humano, houve, paralelamente,
a especializagcdo dos 6rgaos responsaveis pelos sons da fala. Assim, o autor
propée que a comunicacdo em sociedades humanas pré-histéricas se deu por
meio de sons que determinaram uma lingua. Segundo Havelock, nada semelhante
a essa especializagdo pbéde ser encontrado no reino animal, o que torna o ser
humano Unico no que se refere a producdo e a articulagdo dos sons. A
transmissao oral do conhecimento seria pressuposto basico para a sobrevivéncia
da espécie. Por volta de 700 a.C., quando os gregos adquiriram a escrita dos
fenicios, o que teria havido foi uma restricdo na divulgacao e utilizagdo da escrita.
Ela ndo aconteceu em grande escala, ao contrario, foi muito limitada. Por mais de
um século depois de 700 a.C., a comunicacao grega seria baseada na oralidade,
no que diz respeito a todas as relagdes importantes da vida em sociedade.

Segundo Havelock (1996, p. 27-28) “(...) deixando de lado os
incontaveis milénios em que as sociedades humanas foram
exclusivamente orais, pode-se concluir que, dos egipcios e
sumérios aos fenicios e hebreus, a escrita nas sociedades
onde era praticada restringiu-se as elites clericais e
comerciais que se davam ao trabalho de aprendé-la. As
atividades ligadas a justica, governo e vida cotidiana ainda
eram comandadas pela comunicacéo oral”.

Havelock afirma que, com o tempo, os gregos perceberam que o

registro escrito seria vital para geragdes futuras, entdo passaram a escrever textos

® Concentrando-se na andlise da passagem da linguagem oral para a linguagem escrita, Havelock
apresenta a extensdo das consequéncias da hegemonia da escrita no mundo grego. Se a fala
iletrada favoreceu um tipo de literatura que propiciava o discurso descritivo da acdo, o universo
poés-letrado passou a privilegiar a reflexdo, que resultou no discurso conceitual.
<ttp://www.editoraunesp.com.br/titulo_view.asp?IDT=479> Acessado em 12/11/2008.

12



e pensamentos que consideravam fundamentais. Registros orais ainda vivos das
experiéncias do passado foram escritos, bem como as novas descobertas e as
principais analises gregas em diversos campos (literatura, teatro, astronomia etc.).
Havelock descreve essa migracdo da transmissdo oral para o registro escrito
como algo “natural”, que se deu ao longo dos anos. Ele atribui 0 desenvolvimento
grego ao sabio aproveitamento das tensdes entre os campos da oralidade e da
escrita. Havelock afirma (1996, p.23): “The Muse never became the discarded
mistress of Greece. She learned to write and read while continuing to sing”.”
Observamos na obra As estruturas narrativas (2003), de Tzvetan
Todorov, em sua andlise da narrativa primordial entre outras leis, a lei
antidigressiva, que, ao tomar como exemplo de narrativa primordial a Odisséia, de
Homero, afirma (TODOROV, 2003, p. 107): “(...) que toda digressdo da acao
principal é acrescentada posteriormente, por um autor diferente”. Analisando-se a
hipotese apresentada pelo autor, é inevitavel pensarmos no dito popular: “Quem
conta um conto aumenta um ponto”, e, entao, refletirmos sobre a importancia da

escritura — que seria uma forma de cristalizacdo das narrativas orais.

Emil Staiger em seu livro Conceitos fundamentais da poética (1997), a
respeito da escritura de textos épicos afirma que esta elimina a necessidade da
memorizacao, e, por mais surpreendente que tenha sido a memoria dos homens
gue nao conheciam a escrita, somente esta permite nossa visdo do multiplo e a
observacao do texto como um todo. Quando entramos em contato com um texto
escrito, além de dispormos do tempo necessario para analisa-lo, podemos
visualizar meticulosamente o conteudo total e parcial dessa obra, além de termos
a possibilidade de revisita-lo sempre que necessario, 0 que nao ocorre com uma
narrativa ouvida, que deve atingir sua plenitude de compreensao no momento da
narracao. Staiger constata, ainda, (1997, p. 107): “Onde nado ha nada escrito,
transformamos imperceptivelmente nossos anos anteriores, e modificamos nosso

passado de acordo com nossas atuais mudangas”.

" A Musa (oralidade) nunca se tornou a amante rejeitada da Grécia. Ela aprendeu a escrever e ler
enqguanto continuou a cantar. (livre traducédo da autora desta dissertacéo)
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A escrita passou a servir de recurso para a transmissdao de valores
humanos, normas, regras e leis, cultura e tradicdo as demais geracoes,
juntamente com a oralidade. Ela serviria como forma de preservagao, porque no
recontar um acontecimento ou narrativa, supressées ou acréscimos podem
ocorrer e fazer com que o conteudo essencial da histéria se perca, em caso de 0
foco central da narrativa se desviar em meio a narracdo. Num texto escrito, ao

contrario, tendemos a preservar intactas as caracteristicas originais.

O professor da Universidade Federal de Mato Grosso do Sul (UFMS)
Jodo Luis Pereira Ourique, em seu artigo O resgate do narrador, ressalta a
dificuldade em se trocar experiéncias numa sociedade efémera e corriqueira como
a atual. As histérias estdao cada vez mais empobrecidas, porque o acumulo de
bens materiais, a falta de tempo, o0 excesso de informacao e de trabalho ocupam o
lugar das conversas e, consequentemente, da troca de experiéncias. Hoje em dia,
as pessoas comunicam-se pelo computador, e até o telefone é deixado de lado
(com excecdo do aparelho celular). E como se a relagdo humana estabelecida
numa conversa nao fosse significativa, como se apenas o proprio individuo se

bastasse.

De acordo com Ourique (2006, p. 2) “Os individuos diferem
entre si, portanto desenvolvem fazeres e conhecimentos
diferentes. E para esta constituicio do homem ser a mais
plena possivel, nada melhor que compreender o outro e
resgatar suas experiéncias de vida através de conversas”.

Ourique analisa os maleficios resultantes da falta de narrativas desde a
infancia: sujeitos que nao se expdem tenderdo a ser, inevitavelmente, sujeitos

carentes de experiéncias. Com relagdo a essa proposi¢ao, Jorge Larrosa Bondia

em Notas sobre a experiéncia e o saber de experiéncia, afirma:

(2005, p. 25) “Do ponto de vista da experiéncia, o importante
nao € nem a posi¢do (nossa maneira de nos pormos), nem a
“0-posicdon” (nossa maneira de opormos), nem a “imposi¢ao”
(nossa maneira de impormos), nem a “proposi¢do” (nossa
maneira de propormos), mas a “exposicdo”, nossa maneira
de “ex-pormos”, com tudo o que isso tem de vulnerabilidade
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e risco. Por isso é incapaz de experiéncia aquele que se poe,
ou se opde, ou se impde, ou se propde, mas nao se “ex-pode”.
E incapaz de experiéncia aquele a quem nada lhe passa, a
quem nada Ihe acontece, a quem nada lhe sucede, a quem
nada o toca, nada lhe chega, nada o afeta, a quem nada o
ameaca, a quem nada ocorre”.
Neste artigo, Bondia tece comentéarios sobre a troca de experiéncias em
nossa sociedade e ainda diz que o homem moderno estd cada vez mais tendo

acesso a informacdes e cada vez menos sabendo lidar com elas.

E como se hoje tivéssemos que saber um pouco a respeito de tudo,
como “mini-enciclopédias, Googles ambulantes”. O que ocorre é que, como a cada
vez mais desenvolvemos uma compreensao superficial sobre muitas informacoes,
nao nos aprofundamos sequer no conhecimento, tampouco temos a experiéncia.
Somos treinados desde pequenos a emitir opinides; nao interessa se sabemos ou
nao a respeito do assunto, 0 que interessa é que quase sempre temos que nos
colocar. Um homem moderno sem opiniao sobre algo € considerado ignorante,
ndo no sentido socratico daquele que ignora, mas no sentido daquele que é
inferior por ignorar. Nesse sentido, Ecléa Bosi, em seu texto A opinido e o

esteredtipo, afirma:

(1992, p.116) “O mundo é opaco para a consciéncia ingénua
que se detém nas primeiras camadas do real. A opiniao
afasta a estranheza entre o sujeito e a realidade. A pessoa ja

nao se espanta com nada, vive na opacidade das certezas”.
Assim, o desconhecido torna-se “desnecessario” por nao ser conhecido.
Um conhecimento superficial de tudo ganha maior valorizacdo que um
aprofundamento em determinado assunto. E, nessa confusdo toda, esquecemos
que a experiéncia e a sabedoria estdo no aprofundamento do assunto, na troca
que acontece no momento em que aprendemos a ouvir 0 outro contar, de

possuirmos esse tempo para ouvir e nos aprofundar.

Essa falta de tempo na atualidade, tempo para ouvir e digerir os

acontecimentos, as conversas e as experiéncias esta presente nos mais diversos
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lugares, inclusive com aqueles que se propdem a contar historias, a narrar. Outro
fator relevante para o empobrecimento do ato de contar histérias, sdo as novas
midias como a televisao, o radio, a internet etc., que vao tomando o lugar da troca
de experiéncias. E como se conversando, ndo estivéssemos produzindo nada, e,
enquanto assistimos a uma telenovela ou jornal, por exemplo, produzissemos
assuntos que serdao abordados nas conversas do dia posterior. As pessoas vao se
distanciando cada vez mais uma das outras num movimento muitas vezes

classificado como alienagao.

Michel de Certeau®, em sua obra A invengdo do cotidiano (2008), entra
na contra-marcha do chamado “discurso de alienacdo da humanidade”. Ele
defende a tese de que um individuo pode re-significar, reconstruir tudo o que vé,
|€, ouve etc., de uma maneira ndo-alienada. Por mais alienado que um individuo
possa parecer diante de uma telenovela, por exemplo, Certeau acredita que todos
possuem elementos de comparacao, que possibilitam a ndo-aceitacao do que é
assistido, ouvido, percebido, de maneira pacifica. Dessa forma, ao atuar no
repertério individual, a narrativa é cercada por significados e saberes, filtrada por
conhecimentos que o individuo possui acerca do tema abordado ou de um
assunto parecido. Como num jogo de xadrez, no qual a cada partida o jogador
memoriza jogadas diferentes, os individuos constroem seus repertorios de
andlises comparativas diariamente. O narrador sabe se relacionar com esses
repertérios, tanto com os seus, quanto com os de sua comunidade de ouvintes. E
como se, ao dizer, o narrador despertasse o pensar, o “fazer” (a construcdo da

historia na mente):

(CERTEAU, 2008, p. 154) “(..) com o0s mais sutis
procedimentos da retdrica, esbocando alternadamente e com
sabedoria quadros figurativos (“histérias” exemplares) e
quadros analiticos (distincdes tedricas) ele produz um efeito
de evidéncia sobre o publico visado, desloca os campos em

® Pensador francés, pesquisador da histéria dos textos miticos desde a Renascenga até a era
cléssica, interessa-se ndo sé pelos métodos da Antropologia e da Linguistica, como também pela
Psicanalise. Inconformado com os canones de uma disciplina rigida, e cuja irradiacéo intelectual
segue caminhos estranhos a légica das instituicoes, quer estas se achem ligadas a Universidade, a
Igreja ou ao Estado.
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que sucessivamente se insinua, cria um novo “arranjo” do
conjunto”.

Entao, a arte narrativa, segundo Certeau “a arte de dizer”, encontra nas
novas tecnologias possibilidades de elaboracao de repertérios diferenciados para
a audicado das histérias. O contato entre narrador e ouvinte se estabelecera de
modo cada vez mais complexo de acordo com sua vivéncia e (re)significacdo da

realidade.

" Francisco

Em sua pesquisa sobre o conto e as “historias de Trancoso
Assis de Sousa Lima, vinculado ao curso de Psicologia Social da Universidade de
Sao Paulo, em sua obra O conto popular no Cariri cearense: memoria, valores,
visdo de mundo (1984), pesquisou a relacdo entre o conto popular e a
comunidade narrativa, tomando como ponto de partida as “histérias de Trancoso”,
na regidao do Cariri Cearense. Lima faz uma analise da comunidade local e
demonstra em um estudo a influéncia das novas midias no desenvolvimento nos
contos populares daquela regido do Ceara. Desse modo, o autor ressalta que,
durante a pesquisa, em algumas localidades, ainda era possivel encontrar
reunides agendadas previamente entre parentes e amigos para contar “histérias
de Trancoso”, e que em outros locais as criancas pediam que histérias Ihes

fossem contadas pelos mais velhos.

Quando avangou sua pesquisa para a cidade de Barbalha (regido mais
urbanizada do Cariri), verificou que ha muito ndo se contavam histérias na zona
urbana. Um dos moradores afirmou que o sentido das historias estaria diretamente
relacionado a cultura rural, e que o povo nao “adotaria” mais esse habito
considerado “ultrapassado” para a mentalidade urbana.

Lima conclui que (1984, p. 57): “(...) o ponto basico (...) é a
auséncia maior de um publico verdadeiramente constituido
em espontaneidade e interesse, condicdo fundamental para
a veiculagao do conto em toda sua forga, na ressonancia que
Ihe é devida, na oportunidade de sua funcéo, no fascinio que

® Termo utilizado pelo autor para designar as narrativas e contos presentes na regiao do Cariri
cearense.
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Ihe seria préprio, a partir de uma escuta polarizada, vibrante
e silenciosa”.

Considerando relatos de moradores que confirmavam a presenca da
narrativa em seu meio, Lima constata a modificacdo da postura das pessoas como
consequiéncia da necessidade de trabalhar para garantir o sustento, migrando
muitas vezes do campo para a cidade. Adiante, Lima percebe a influéncia de
diferentes midias no cotidiano dos moradores: radio, revistas, TV. Chegando-se a
um ponto em que um deles, Alexandre, relata que as histérias de Trancoso

estariam sendo substituidas pelas histérias das novelas:

(LIMA, 1984, p. 60) “Acho que a histéria de Trancoso nao
tem mais futuro, que vai se acabar com o tempo. Geralmente
a histéria vai ficar incumbida em novela, em TV, em radio, é
quem vai ocupar esse lugar ai com mais vantagem. (...) As
criancas hoje, pra se saber se abandonavam a TV por uma
historia, era preciso que existissem as duas coisas. As
minhas mesmo nao abandonam”.
Ainda com relagdo as atuais midias e defendendo a importancia do
encontro numa apresentacao ao vivo, Paul Zumthor, em Escritura e nomadismo

(2005), defende a performance do ato narrativo e acrescenta que,

(ZUMTHOR, 2005, p. 70) (...) o que falta completamente,
mesmo na televisdo, ou no cinema, € o que denominei
tatilidade. Vé-se um corpo; um rosto fala, canta, mas nada
permite este contato virtual que existe quando ha presenca
fisiologica real.

O narrador tradicional na contemporaneidade tem uma valorizacao
maior de suas histérias quando atua diretamente na sociedade ou comunidade da
qual faz parte. Suas experiéncias e valores sao transmitidos e vividos por aqueles
que 0 ouvem, uma vez que as histérias narradas referem-se ao cotidiano daquela
comunidade, ou fazem parte daquele imaginario coletivo. Quando o narrador
contemporaneo sai de sua comunidade de origem para narrar em outra
comunidade, sua histéria tende a perder a forca e a nova comunidade de ouvintes
nao a vivencia de forma plena por nao compartilhar daquele imaginario. Creio que,

além das midias atuais, outro fator que contribuiria para o empobrecimento da
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troca de experiéncias seria 0 deslocamento daquele que narra. Os narradores
contemporaneos tém de ir em busca de trabalho, migrar para os grandes centros,
e, muitas vezes, o que ocorre, é que suas historias perdem o sentido em outras
comunidades, € como se o narrador tradicional, no mundo moderno, perdesse sua
autoridade e por conseguinte, deixasse de intercambiar experiéncias nesse novo

contexto.

Assim, desterritorializado, o narrador tradicional passa a ser um
contador de histérias por ndo cumprir 0 papel que antes lhe era designado, como
o de transmitir experiéncias, dar conselhos etc. A funcao do narrador, portanto,
esta diretamente relacionada a comunidade de ouvintes com a qual ele se
relaciona.

Lima verifica que o oficio da “contagdo” é mais bem exercido num
ambiente préprio devido a possibilidade receptiva de uma linguagem. Ele afirma,
(LIMA, 1984, p. 23): “(...) a fidelidade de uma memdria s6 se sustenta na medida
mesma de seu requisito pratico; e, sobretudo, esta pratica s6 se torna viavel em
relagdo imediata e direta de um publico real”. Nesse sentido, cita como exemplo
um contador de historias fora de sua comunidade de ouvintes, um contador do
Cariri Cearense, José Taveira, que veio morar em Sao Paulo:

(LIMA, 1984, p. 22): “Eu achava bom contar historias, se fosse
possivel eu contava até sozim. Toda vida eu tive gosto de contar
histérias, viu, agora eu nunca contei num ambiente adiantado. Era
la pros matos, né, eu tinha gosto... (...) Nao posso mostrar quem
eu fui nas histérias no meio de quem nao gosta. (...) Estou aqui em
Sao Paulo, ninguém quer ouvir. Se chego num canto, vou
conversar, com pouco mais chega uma pessoa, liga acold uma
televisdo, liga um troco qualquer, atrapalha, ndo tem quem queira
ouvir”.

A necessidade de adesao da qual o contador do Cariri se ressente é
uma adesdo da comunidade, que é um pressuposto, segundo o professor Emil
Staiger, necessario para a plenitude do ato narrativo, porque este olhar, esta
atencao do publico seria parte integrante da apresentacdo de uma obra épica

como a narrativa:
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(STAIGER, 1997, p. 111): “O defrontar-se do poeta com os
ouvintes nao se da, porém, em um encontro casual. Se um
homem aparecesse e narrasse em grego diante de um
circulo de ouvintes gregos a lenda de Guilgamés, sé muito
dificilmente seria ela escutada sem agradecimentos
duradouros. Os ouvintes reconhecem Homero, porque este
representa as coisas como eles préprios estdo acostumados
a ver. E eles as véem assim, por seu turno, porque um outro
poeta as mostrou a seus pais; a relagéo entre eles baseia-se,
por conseguinte numa tradicdo que se perde em primérdios
sombrios, mas que pode fundamentalmente ser
compreendida como contribuicdo de um poeta, que percebe
e encontra o ritmo latente e a maneira de expressao de seu
povo, e indica a esse povo por intermédio da poesia os
fundamentos sobre os quais ele se pode assentar”.

Lima aponta para a necessidade de um universo integrado, conforme
ratificado por Staiger, no qual o narrador assume um ponto de convergéncia de
uma série de saberes comuns aquela comunidade de ouvintes.

Levando-se em consideragdo a importancia da integracao
contador/ouvintes defendida por Lima e juntando-se a ela a afirmagédo de que o
narrador € um homem que sabe dar conselhos, podemos concluir que o0s
narradores sao também detentores de admiracdo e até de um certo “poder”
quando falam, pois aqueles que receberdao o conselho devem se sentir de alguma
maneira representados por aquele que guarda consigo a tradicdo e as
experiéncias a serem compartilhadas com sua comunidade. Este “poder”
potencial do narrador nada mais € do que a capacidade de organizacao de suas
idéias juntamente com seu corpo e sua voz numa forma de expressao unica — o
momento do ato narrativo. Zumthor define este momento como vocalidade:

(2005, p. 117) “Vocalidade (...) parece-me uma nogao
antropolodgica, ndo histérica, relativa aos valores que estao
ligados a voz como voz e, portanto, encontram-se integrados
ao texto que ela transmite. O que simplifica a abordagem
filologica, pois pouco importa que o texto tenha sido
composto por escrito ou improvisado em performance. Se ele
for composto por escrito em vista de uma performance
(assim como a poesia destinada ao canto), sua vocalidade
me aparece como uma inten¢ao incorporada ao texto”.

20



A organizacgao do texto pelo narrador e sua transmissado fazem com que
o ato narrativo seja Unico, com que o narrador seja sempre aquele que sabe
organizar determinada histéria de forma singular. O narrador passa a ser a
referéncia da transmissdo de muitos dos saberes e tradicdes de uma determinada
comunidade, e como somente ele sabe fazé-lo de forma singular, a comunidade
confere-lhe um poder, uma funcdo de autoridade e de sapiéncia. Este narrador,
portanto, € fruto do convivio em sua comunidade, do exercicio narrativo nas
diversas oportunidades em que narra.
Por isso, Lima defende que (1984, p. 27): “Torna-se licita a
hip6tese da existéncia de um saber integrado, em cuja
determinacao se devera reconhecer a presengca multipla do
contador em outras manifestacbes na mesma comunidade,
junto a um publico, que por sua vez, exerce uma vigilancia
tacita sobre aquele (contador), o qual ‘obedece’ e por isso é
aceito”.
O respeito da comunidade pelo narrador acontece “espontaneamente”.
O narrador ganha espago a medida que a comunidade o requeira. Se o narrador
cumpre o papel de fazer com que a comunidade, € 0s ouvintes vivenciem as
experiéncias que sado narradas, este narrador tera cada vez mais espago dentro
desta comunidade. Se o narrador propde a troca de experiéncias e uma vivéncia
destas experiéncias com a comunidade de que faga parte, esta deve “lancgar-se”
inteiramente “nas maos” do narrador, pois, segundo Paul Zumthor, estudioso que
aborda temas como poeéticas da voz e performance (2005, p.93), “(...) uma
performance da qual participo verdadeiramente, como ouvinte pessoalmente,
comprometido, transforma tudo em mim”. Valendo-se dessa transformacao
vivenciada no ato narrativo, o narrador podera despertar outros ouvintes dentro da
comunidade, que tomardo sua narrativa como experiéncia prépria € a recontarao,
de forma a ganhar espago pouco a pouco na comunidade, e a propiciar a
formacao de novos narradores. A crise da figura do narrador tradicional acarretaria
outro problema, levantado por Ecléa Bosi em seu livro O tempo vivo da memoria:
ensaios de psicologia social (2003). A autora aponta o empobrecimento da histéria
oficial, por esta nao considerar as cronicas e narrativas do cotidiano, descri¢cdes

de comportamentos e costumes, versdes que fogem ao poder do Estado. A
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histéria deveria lembrar ndo s6 os grandes acontecimentos, mas também o ponto
de vista daqueles que vislumbraram um futuro, aqueles que faziam parte dos
pequenos vilarejos, das aldeias, que estavam a margem do poder. Essa meméria
seria transmitida através de narrativas, de histérias orais, as quais deveriam ser
atribuidos valores semelhantes aos da histéria “oficial”, pois essas narrativas
contariam a histéria sob outro ponto de vista, das mulheres, dos trabalhadores
manuais, dos velhos, enfim, dos excluidos. Segundo Bosi, a meméria oral nos faz
ver por muitos prismas, distintos e muitas vezes contraditérios. O narrador
tradicional possibilitaria essa visdo mdultipla da realidade se tivéssemos acesso as
narrativas por ele contadas, que se perderam, por terem seu valor menosprezado,
ao longo do tempo.

Com relacdo a ja mencionada crise da figura do narrador tradicional
apontada por Benjamin, quando este deixa de cumprir sua fungao utilitaria,
quando deixa de transmitir um valor ou uma experiéncia — seja pelo afastamento
de sua comunidade, seja pela modernizacdo de tudo ao seu redor, pela
interferéncia de novas midias, como a imprensa, a televisao, a internet etc., a crise
concretiza-se gerando inquietacdes, mudancas e adaptagdes. E foi isso o que
aconteceu. Estudiosos e pesquisadores como Paul Thompson, José Carlos Sebe
Bom Meihy, Luis Alberto de Abreu, Ecléa Bosi etc., perceberam que o papel
cumprido pelo narrador tradicional nao seria 0 mesmo em nossa atualidade, mas

que sua funcédo nunca teria deixado de existir.

Ao analisarmos alguns modelos de narradores atuais brasileiros,
veremos que tanto no Cariri Cearense quanto em Sao Paulo seus principais
representantes sdo o0s idosos. Assim, quanto mais experiéncia vivida,

tendencialmente, mais experiéncia para ser intercambiada.

Ecléa Bosi, em Memoria e Sociedade, compartilha da hipétese que os
idosos sdo os “guardides da memdéria”, e que, portanto, estariam mais bem
preparados para difundi-la (BOSI, 1994, p. 60): “O velho conta aquilo de que se
lembra quando nao cuida de fixa-lo por escrito”. Defende ainda, a autora, a idéia

segundo a qual os mais velhos teriam o tempo suficiente disponivel para
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reorganizar as suas lembrangcas e memorias, de modo a deixa-las claramente
entendiveis a seus amigos proximos, parentes e descendentes. Dessa forma, a
velhice seria 0 momento ideal para fazé-lo, uma vez que os idosos, em sua grande
maioria, ndo se ocupam em trabalhar tanto, tém mais contato com as pessoas ao
seu redor, e por ja terem vivido uma longa jornada, transformam esses momentos
em lembrancgas unicas e memoraveis.

Outro grupo de narradores atuais presentes em nossa sociedade,
defendida tanto por Benjamin quanto por Bruno Bettelheim, professor de
Educagao, Psiquiatria e Psicologia na Universidade de Chicago, € o dos
contadores de historias infantis, dos contos de fadas. Benjamin defende que
(1996, p. 215): “(...) o primeiro narrador verdadeiro é e continua sendo o narrador
de contos de fadas”. Ele se refere a este exemplo e afirma que o conto de fadas
também pode dar um bom conselho, além de oferecer ajuda quando necessario.
Ja Bettelheim constata que, quando o conto de fadas € transmitido pelos pais para
a crianga, esta tende a sentir-se mais confiante e abre-se, entdo, um precedente
para a troca de experiéncias, aproximando a relacao pais e filhos. Entdo, além dos
idosos, 0s pais, quando contam histérias infantis, sem o auxilio dos livros, mas
promovendo o contato visual e utilizando-se das experiéncias contidas na histéria

para auxiliar seus filhos, também sao exemplos de narradores atuais.

Ao analisar a contribuicdo dos contos de fadas para as criangcas em
termos emocionais e psicoldgicos, Bettelheim faz uma retrospectiva dos contos

em sua origem e analisa suas estruturas miticas:

(BETTELHEIM, 2006, p. 45) “Tracando paralelos
antropoldgicos, os mitos e contos de fadas derivam de, ou
dao expressédo simbdlica a, ritos de iniciagdo ou outros rites
de passage — tais como a morte metaférica de um velho e
inadequado eu para renascer num plano mais elevado de
existéncia”.

Essa contribuicéo vinda por parte dos pais € extremamente marcante e

ajudaria as criancas a se desenvolverem como seres independentes em nossa

sociedade — criancas que ja vivenciaram as “passagens da vida”, através dos
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exemplos modelares apresentados nos contos de fadas, tendem a ter menor
resisténcia e receio ao enfrentar suas proprias passagens (da infancia para a
adolescéncia, da adolescéncia para a vida adulta etc.), pois ndo se sentem
desamparadas, possuem em suas memorias exemplos semelhantes que as
acalmam e auxiliam nas novas descobertas. Essas historias intercalam o
imaginado e o vivenciado, incluem passagens e servem ndo somente para que as
criangas descubram o que houve, mas também para estabelecerem um paralelo
sobre 0 que ha e havera, experienciando diferentes histérias e relacionando-as ao
seu viver.

Outro pesquisador que defende representantes do narrador em nossa
atual sociedade, porém numa visdo um tanto positivista do assunto, é Silviano
Santiago, em seu artigo O narrador pés-moderno. Neste artigo Santiago faz uma
alusdo duvidosa com relacdo ao narrador. A busca por outros textos deste autor
que dessem suporte ao que ele afirma tratar-se de narrador pés-moderno foi
improficua, mas a andlise apresentada no artigo serve como parametro de
comparacao entre sua visdo do narrador na atualidade e a visdo dos demais
autores apresentados nesta dissertagcdo. Santiago estabelece hipbteses sobre
como seria essa figura do narrador tradicional atualmente. Num primeiro
momento, ele classifica esse tipo de narrador como aquele que extrai a si mesmo
da acao narrada, que, semelhante a atitude de um repérter ou de um espectador,
seria o tipo de narrador que olha para se informar. Numa segunda abordagem,
Santiago define o narrador p6s-moderno como o transmissor de uma sabedoria,
que seria decorréncia da observagdo de uma vivéncia alheia a ele, e a agao por
ele narrada nao seria tecida da substancia viva de sua existéncia. Ele afirma que o
narrador pés-moderno sabe que o “real” e o “auténtico” sdo conceitos e decorrem
de construgcbes da linguagem ou do discurso. Para o autor esse tipo de narrador
teria se adaptado a faléncia da comunicabilidade da experiéncia e percebido como
se tornara impossivel dar continuidade ao processo de aprimoramento do homem

e da sociedade.

Santiago continua (1989, p. 6): “Por isso, aconselhar — ao
contrario do que pensava Benjamin — ndo pode ser mais
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fazer uma sugestao sobre a continuacdo de uma histéria que
esta sendo narrada. A histéria ndo € mais vislumbrada como
tecendo uma continuidade entre a vivéncia do mais
experiente e a do menos (...) As narrativas hoje sao, por
definicdo, quebradas. Sempre a recomecar”.

Se as narrativas sdo fragmentadas, como afirma Santiago, e o narrador
teria se adaptado a essa “faléncia” da comunicabilidade de experiéncia, como
explicar a transmissao oral de valores e saberes por parte dos pais? Pais nao
escrevem ou formulam teses para transmitir suas experiéncias a seus filhos, ao
contrario, eles as transmitem oralmente por isso gerar, assim, maior grau de
confiabilidade e fortalecer o relacionamento. E os idosos, que transmitem suas
memoérias e lembrancas oralmente? Pais e idosos ndo seriam exemplos de
narradores pés-modernos?

Alguns grupos de estudos e pesquisadores desenvolvem
guestionamentos e pesquisas praticas e tedricas em relacdo a figura do narrador e
do contador de histérias.

Um exemplo desse novo modelo de pesquisa é o Nucleo de Estudos
em Histdria Oral (NEHO), fundado por José Carlos Sebe Bom Meihy, em 1991, na
Universidade de S&o Paulo (USP). O NEHO tem como uma de suas premissas a
histéria publica, para tanto sua pesquisa é aberta para a comunidade. Este ndcleo
foi um dos mentores da Associacao Brasileira de Histéria Oral (ABHO) e seus
pesquisadores desenvolvem temas acerca do universo da oralidade,
fundamentando-se em pesquisas teoricas, entrevistas e participagdo em
congressos e eventos.

Uma das pesquisadoras do NEHO, Suzana Ribeiro, esclarece que os
pesquisadores lidam com narradores o tempo todo, narradores de sua prépria
historia, sujeitos de seu préprio conhecimento. O NEHO classifica como narrador
toda pessoa capaz de apresentar sua histéria, de revisitar suas memérias e conta-
las de forma clara e numa seqiéncia logica. Trata-se, entdo, de uma diferente
classificagao para o narrador. Para evitar confusdes acerca da nomenclatura, optei
por classificar o narrador desenvolvido pelo NEHO como narrador/sujeito. Sé&o
pessoas geralmente marginalizadas pela sociedade e que acreditam nao poder

25



contribuir para a escritura da histéria do tempo em que vivem. Visdo também
compartilhada por Ecléa Bosi, conforme ja apresentado.

Tais pesquisadores estdo interessados em experiéncias pessoais, na
vivéncia e na identidade desses narradores. Os narradores/sujeitos, ou
colaboradores’®, re-visitam suas memérias mais distantes, trazendo-as a tona
durante as entrevistas e conversas com os pesquisadores do NEHO. Dessa
forma, os pesquisadores coletam a matéria-prima de trabalho: as narrativas.
Essas narrativas sdo gravadas e, depois, reescritas pelos proprios
entrevistadores.

A reescritura destas narrativas é chamada pelos pesquisadores de
“transcriacdo”, pois a narrativa tem o seu conteudo preservado, mas o0s
pesquisadores a adaptam para a linguagem escrita, de forma a conservar toda a
emocao e os sentimentos presentes na linguagem oral.

Os pesquisadores do NEHO sdo como mediadores entre o narrador e a
narrativa transcriada. Essas narrativas transcriadas chegam aonde dificiimente as
narrativas orais chegariam, pois sdo publicadas em artigos académicos, teses de
doutorado, dissertagcbes de mestrado e livros. Assim, o NEHO quer expandir a
potencialidade dessas historias de pessoas marginalizadas pela sociedade, para
que a histéria atual seja contada diferentemente num futuro préximo. Segundo
Suzana Ribeiro, a importancia do trabalho do Nucleo esta, em primeiro lugar, em
fazer com que o narrador se descubra como sujeito, que entenda sua vida de
modo relevante, e que suas agoes interferem diretamente no mundo a seu redor.
Os pesquisadores querem “retirar” esses narradores da condi¢cao de subserviéncia
em que vivem. E afirmam que nao se trata de um trabalho terapéutico, mas de
uma estratégia politica: as histérias narradas pelos narradores/sujeitos séo
histérias de quem esta na base da sociedade, chamadas por alguns estudiosos de
histéria do cotidiano ou micro-histéria. De acordo com Ribeiro, essas histérias é
que estao na base das mudancas sociais € na organizagdao da sociedade como

' Nome genérico que substitui entrevistado.
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um todo: "(...) € uma opgao politica do pesquisador que vai atras dessas historias
para desenvolver um jeito novo de fazer histéria”'.

Tomando como base as reflexdes apontadas anteriormente, percebi
que o NEHO apresenta algumas caracteristicas relevantes para a preservacao da
narrativa na era atual. Um ponto importante a ser ressaltado é a atencao dada aos
narradores/sujeitos para a obtencédo das historias. Isto € feito com muito cuidado,
em varias entrevistas, para preservar aquilo que poderia ser chamado de
“esséncia” da narrativa. Outro ponto é a preservacao das narrativas na forma
escrita, tanto por meio de livros, dissertagdes, teses etc. quanto de pesquisas; tal
preservacao possibilita a andlise e o estudo da forma narrativa do discurso, dado
que o ato narrativo ndo pode ser analisado em sua plenitude no momento da
narragao, pois ndao dominamos a obra como um todo. Consequentemente, temos
um modelo de preservagao de narrativas, meticulosamente colhidas e transcriadas
para geracoes futuras. Apesar de ndo se tratar de um projeto de formacgéao de
narradores, ele propicia que as narrativas do chamado homem comum possam,
de alguma maneira, ser atreladas a um discurso que conta nossa histoéria.

Outra entidade com sede em Sao Paulo, mas com a finalidade de
formar contadores de histérias para atuar com criangas internadas em hospitais é
a Associagcdo Viva e Deixe Viver. Criada em 1997, a Associagdo conta com
selecdes anuais de voluntarios que queiram se tornar contadores de histérias em
hospitais e foi fundada por Valdir Cimino, que comegou a contar histérias
voluntariamente em hospitais. Com o tempo, reuniu amigos e interessados para
acompanha-lo e decidiu formalizar o projeto instituindo uma Organizacdo nao-
governamental (ONG) e depois a qualificou como Organizag¢ao da Sociedade Civil
de Interesse Publico (OSCIP) para captar patrocinio de empresas privadas. Os
voluntarios atuam em hospitais particulares e a Associagdo conta com patrocinio
das empresas Colgate, Philips, Pfizer, Editora Simbolo e Mahle.

Uma das participantes da Viva e Deixe Viver, Camila Quina, estudante

de Psicologia e contratada pela OSCIP como funcionaria e psicéloga do projeto,

1 RIBEIRO, Suzana. Entrevista. USP, Sdo Paulo: 25/07/2008. MP3 120min.
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esclareceu que, apos a selecdo, os voluntarios participam de um curso, no qual
recebem instrugdes de como criar aquilo que se poderia denominar como “seu
proprio contador de histérias”. As aulas sdo ministradas por voluntarios da propria
Associagdo e, para alguns cursos, como o0 de manipulacdo de bonecos, sao
convidados profissionais externos. O curso tem duracdo de oito meses, e, ao
longo desse processo, os participantes tém o acompanhamento de voluntarios
mais experientes e o auxilio de psicélogas, que trabalham com as possiveis
dificuldades e duvidas. Ap6s o curso, ha um estagio de trés meses em hospitais.
Esses alunos acompanham os voluntarios e comegam o processo de contagao de
histérias. Para tanto ha sempre uma preparacao, na qual o voluntario deve levar
em consideracdo a faixa etaria da crianga, o diagnostico da doenca e possiveis
restricbes alimentares. Por exemplo, se uma crianga nao puder comer doces por
qualquer motivo, o voluntario é instruido a ndo contar nenhuma histéria que
contenha doces, ou entdo a trocar os doces presentes na histéria por frutas,
coisas salgadas etc.

A Associacao Viva e Deixe Viver diz ter como objetivo estimular o
habito da leitura nas criancas internadas. Alguns contadores apenas |éem as
historias, interpretando-as com a voz. Outros desenvolvem técnicas de
interpretacdo para as historias e nem se quer levam os livros com eles. Outros
ainda utilizam fantoches ou bonecos enquanto |éem. Quina afirma: “(...) a
Associacao é aberta a sugestdes dentro desses parametros, pois tudo o que
despertar o interesse da crianca para a leitura futura do livro ou conto é valido™'? .

Os voluntarios do Viva e Deixe Viver atuam no Brasil, nos seguintes
Estados: Bahia, Brasilia, Ceara, Pernambuco, Sdo Paulo, Rio de Janeiro, Parana
e Rio Grande do Sul e nos Estados Unidos, no Estado de Virginia. A Associagao
conta com mais de 300 voluntarios no Brasil e cerca de 28 hospitais brasileiros
estao cadastrados.

Os participantes da Associacdo nao estabelecem nenhum estudo
relacionado a narrativa, mas tratam do narrador e do contador de histérias de

2 QUINA, Camila. Entrevista. Sdo Paulo: 22/07/2008. MP3 100 min.
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modo a nao fazer distingdo entre estas duas figuras. Camila Quina, em entrevista,
relata que o trabalho desenvolvido pelos voluntarios da Associacao aproxima-se
muito dos pais que contam histérias para seus filhos, pois trabalham muito o afeto,
e a vinculagao estabelecida com a crian¢a no ato da narrativa.

Apesar de muito superficialmente, a Associagdo Viva e Deixe Viver
dissemina uma centelha de preservacdo do ato de contar historias. Alguns de
seus voluntarios, ao nao utilizar os livros para contar as historias, mesmo que
instintivamente, desenvolvem performances narrativas muito préximas das
analisadas anteriormente, como as citadas por Benjamin e Bettelheim em relacéo
aos contadores de histérias infantis. Os demais voluntarios, no entanto, ao fazer
uso dos livros para se relacionar com as criangas, promovem uma diversao, um
momento diferente, mas ndo um ato narrativo. Apesar de se tratar de um projeto
de incentivo a leitura, os voluntarios nao fornecem livros para as criangas, e
Camila Quina em entrevista ja mencionada, afirma que “(...) somente com a leitura
ou a interpretacao das histérias as criancas se interessam em comprar os livros
para uma leitura posterior”.

Na busca por nucleos de pesquisa que desenvolvessem trabalhos
acerca do universo do narrador, deparei-me também com o Centro de Estudos da
Oralidade (CEQO), fundado pela professora Jerusa Pires Ferreira em 1993, no
dominio dos sistemas intersemiéticos do Programa de Estudos P6s-graduados em
Comunicacao e Semiotica da Universidade Catélica de Sao Paulo — PUC/SP, mas
nao obtive contato com nenhum dos responsaveis para entrevista. Também entrei
em contato com o Laboratério de Histéria Oral (LAHO), localizado no Centro de
Memoria da UNICAMP (CMU), mas obtive a informacdo de que nao eram
desenvolvidas pesquisas em relacdo a figura do narrador.

As duas experiéncias analisadas — NEHO e Associacdo Viva e Deixe
Viver — ndo configuram o objeto principal desta pesquisa, que € a figura do
narrador na sociedade atual, nem se desdobram como proposicoes de processos
narrativos diferenciados, por conta de uma realidade diferente da descrita por
Benjamin, mas servem como bases comparativas de andlise das caracteristicas

do narrador no passado e das possibilidades de narradores atuais.
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O narrador tradicional descrito por Benjamin, pelos motivos aqui
evocados, parece, de fato, encontrar-se em crise. A narrativa, assim como as
conversas e as trocas de experiéncias em nossa sociedade, ja nao tém tanto
espaco nem tanta importancia. Este narrador benjaminiano, no entanto, desdobra-
se e é reinventado na atualidade, influenciado por novas midias. Ainda que esta
figura seja retomada mais no nivel do estudo que da pratica, mais no meio
académico do que na pratica tradicional, a importancia de suas caracteristicas se
mantém.

Com base nesta perspectiva do narrador benjaminiano, interessa nesse
trabalho analisar uma proposta de pesquisa que passe a considerar na atualidade
caracteristicas do narrador tradicional, como transmissao de experiéncia, senso
pratico, carater utilitario e formacao de uma comunidade narrativa. Esta nova
proposta é desenvolvida no Nucleo Narradores de Passagem, na Escola Livre de
Teatro de Santo André, e sera discutido nos capitulos 2 e 3 desta dissertagéo.
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Capitulo 2 - A formacao dos narradores de passagem

2.1 Implementacio do Nucleo Narradores de Passagem

O dramaturgo Luis Alberto de Abreu, autor de mais de 50 pecas
teatrais, além do roteiro de filmes como Kenoma e Narradores de Javé, depois de
enfrentar diversas situacées acompanhando familiares ou amigos em hospitais, de
ouvir relatos daqueles que ficaram internados por algum tempo ou que tém
parentes em asilos ou casas de repouso, comecou a amadurecer a idéia de levar
um modelo diferenciado de arte para essas pessoas. Pacientes muitas vezes
excluidos do convivio diario e que perdem sua identidade e poder de
argumentacao numa situacao limitrofe, transformando-se em “paciente do leito 52”

ou “senhor do quarto 156"

, em vez de terem suas personalidades preservadas.
Abreu aprofundou seus estudos sobre a figura do narrador tradicional,
responsavel por aconselhar, transmitir experiéncias e valores as pessoas que
faziam parte de sua comunidade e constatou que esse narrador foi perdendo
espago na modernidade, como se as pessoas nao precisassem mais intercambiar
experiéncias ou receber e dar conselhos. Em seu artigo A restauracdo da
narrativa, Abreu relaciona a decadéncia da arte narrativa ao empobrecimento do
imaginario comum. Ele afirma que as pessoas atualmente parecem enfrentar
“acontecimentos coletivos”, como a guerra, as pestes, a violéncia, a morte etc. —
que em determinados momentos atingem a sociedade como um todo —, como se
fossem “experiéncias coletivas”. Segundo o autor, ndo existem experiéncias
coletivas. O que existe & a experiéncia vivenciada coletivamente, mas absorvida
individualmente. Cada pessoa se relacionard com a mesma experiéncia de forma
Unica, e fara as analises e ponderacdes necessarias acerca do ocorrido de acordo
com seu repertdrio pessoal, com seu “arcabouco” de experiéncias acumuladas.
Entdo, ndo ha como tratar os pacientes de uma forma padrdao — os
seres humanos sdo diferentes — e suas particularidades merecem atencao. Cada

paciente deveria ter a possibilidade de emitir seus pontos de vista, de pensar

'3 Expressoes freqiientemente utilizadas por enfermeiras e médicos nos hospitais ao referirem-se a
determinados pacientes
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acerca de temas como a doenga, a morte, a cura, de maneira particular, sem
julgamentos ou imposicdes familiares.

Com base nessa reflexdo, o autor decidiu implementar um nudcleo de
pesquisa acerca do universo do narrador, o Narradores de Passagem. O objetivo
do Nucleo é a formacgado de narradores especializados na criagdo e apresentacao
de histérias que abordem o tema “passagem” e que, por meio de uma
apresentacao artistica diferenciada, possibilitem aos pacientes interacdo com a
histéria, reflexdo acerca do tema apresentado, e participacdo ativa na
performance artistica, pois, segundo Abreu (2000, p. 130), “Sem a imaginacao do

publico o teatro narrativo ndo existe”.

A proposta do Nucleo foi implementada, a partir do ano de 2005, na
Escola Livre de Teatro de Santo André (ELT). Abreu, mestre de teoria e
dramaturgia da ELT desde 1990, acreditava que esta seria a sede perfeita para o
inicio das pesquisas, pois a escola tem como principio basico, segundo o livro
Caminhos da criacdo (2000, p. 9), “(...) conseguir a mobilidade de uma oficina
cultural sem perder de vista a perspectiva formacional do aluno (...) sem amarra-lo
a obrigacdes curriculares pré- fixadas”. Nesse sentido, o termo “Livre” presente no
nome da escola a definiria no sentido de uma concepcéao aberta, com o objetivo de
tornar-se um centro de pesquisa e de experimentacao artistica. A ELT nao possui
uma grade curricular pré-estabelecida, ela é criada anualmente — para o Curso de
formacao de atores; e semestralmente — para os Nucleos de pesquisa pelo corpo
de mestres (assim sao chamados os professores) de acordo com o perfil e a
necessidade de cada nova turma de aprendizes (assim s&do chamados os alunos).
Essa escola possibilita a seus mestres/pesquisadores inseridos em nudcleos de
pesquisa, o desenvolvimento das mesmas sem a cobranga de uma escola
tradicional com relacdo a formacao de seus aprendizes. Os inscritos nos
diferentes nucleos, também sabem que a pesquisa levara um tempo maior de
dedicacao, e que aquilo que se poderia, na auséncia de melhor conceito, chamar-
se de sucesso, vai depender diretamente do empenho de cada um dos envolvidos

no projeto. Por esse motivo, ha uma selecao de candidatos semestralmente.

32



Abreu ndo sabia quanto tempo teria de pesquisar até que a estrutura
para a formacao desse novo modelo de narrador fosse concluida, isto é, até que a
idéia de um “narrador de passagem” se desenvolvesse e 0s primeiros estivessem
prontos para atuar em campo. Inicialmente foram expostos alguns requisitos para
a participacéo no Nucleo Narradores de Passagem: o primeiro refere-se a idade,
acima de 25 anos, pois se considera que antes disso ndo ha uma vivéncia
significativa a ponto de experiéncias relevantes serem transmitidas ou ainda nao
existe a maturidade necessaria para a exposicao dessas experiéncias articuladas
em narrativas. Um dos autores sugeridos aos participantes e com o qual Abreu
compartilha a visdo de maturidade,

Bruno Bettelheim, afirma (2006, p. 11-12): “(...) se esperamos
viver ndao sbé cada momento, mas ter uma verdadeira
consciéncia de nossa existéncia, nossa maior necessidade e
mais dificil realizagcdo serd encontrar um significado em
nossas vidas.(...) Esta realizagcdo é o resultado final de um
longo desenvolvimento: a cada idade buscamos e devemos
ser capazes de achar alguma quantidade modica de
significado congruente com o "quanto" nossa mente e
compreensao ja se desenvolveram. (...) Apenas na idade
adulta podemos obter uma compreensao inteligente do
significado da propria existéncia neste mundo a partir da
propria experiéncia nele vivida”.

Outros critérios adotados para a participagdo no curso sdo a
disponibilidade de tempo (as aulas sao as quartas-feiras das 14 as 18 horas e
exige-se dos participantes pelo menos mais seis horas semanais para escritura
de narrativas, estudo de textos e visitas a hospitais, asilos etc.); além desses é
necessaria a aceitacao de ser um voluntario (o curso é gratuito, mas as visitas a
hospitais e a escritura de textos fazem parte de trabalhos voluntarios); e, como
ultimo requisito, a dedicacao (o curso desenvolve um trabalho arduo de pesquisa
e busca de um formato de narrador ainda ndao conhecido). Mais ainda, no Nucleo,
participantes ativos sdo incentivados a ndo estagnar diante do desafio de lidar
com situacdes compreendidas como “de passagens” e com pessoas a beira de

realiza-las e, para tanto, seleciona-se aprendizes, que, segundo Abreu, estariam
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dispostos a produzir, dividir, doar, enfim, aprendizes que quisessem enxergar a

arte como uma forma de partilhar experiéncias e aprofundar relacbes humanas.

Na ocasidao em que se propds a pesquisa desta nova forma de narrador
no Ndcleo, desejava-se retomar o conceito de arte das sociedades pré-
capitalistas, nas quais grupos de narradores se apresentavam em momentos
oportunos, aconselhando e trocando experiéncias com suas comunidades de
ouvintes. A frente do Nucleo, Abreu compartilhava da visao de arte analisada por
Walter Benjamin em seu ensaio A obra de arte na era de sua reprodutibilidade
técnica. Neste texto, Benjamin descreve a arte antes de seu periodo de
reprodutibilidade técnica, no qual um objeto artistico estava intrinsecamente
inserido em sua tradicao e era representante legitimo dela. A arte fazia parte de
um ritual e a obra artistica perdia sentido ao ser retirada de seu local original. As
obras eram feitas com intuito utilitario, no sentido de ajudar a transmitir valores,
tradigbes e a cultura de um determinado povo.

A idéia de Abreu era aplicar essa visdo de arte no estudo de um novo
modelo de narrador, mas este ndo poderia seguir os padrées benjaminianos, pois
estaria fora de sua tradi¢cdo (de seu contexto histérico) e inserido no ano de 2006.
A tentativa de repeticao de um modelo de narrador benjaminiano seria inviavel nos
dias de hoje, uma vez que 0s registros existentes e os estudos apontados acerca
desse narrador sdo de uma época completamente diferente de nossa realidade. A
relacdo entre as pessoas era diferente, assim como a disposicdo das casas nas
ruas, o0 acesso as novas tecnologias e os oficios e profissbes por elas
desenvolvidos.

A adaptacao pelo Nucleo da funcao realizada pelo narrador tradicional
aos moldes da atualidade foi a pesquisa sugerida para a formagéao dos narradores
de passagem. O objetivo desse nucleo de pesquisa, entdo, € a formacao de
narradores voluntarios que contem histérias para pessoas em momentos de
passagens importantes na vida, como a morte, a fase adulta, a doenca, a velhice
etc., e que cumpram desta maneira o papel antes desempenhado pelo narrador
tradicional: o de auxiliar e aconselhar pessoas nos momentos decisivos de suas

vidas. Os locais de atuacdo dos Narradores de Passagem sdo os hospitais, 0s
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asilos, as casas de apoio a criangas com cancer e qualquer instituicdo publica
onde se encontrem pessoas necessitadas de um aconselhamento ou do
compartilhamento de histérias que transmitam valores e suscitem reflexdes e
analises por meio de uma apresentacao artistica. Tal apresentacdo é feita
individualmente, porque cada paciente tem suas caracteristicas e capacidades de
andlise respeitadas e, também, complementa a apresentagdo com sua
imaginacdo, o que torna cada narragdo Unica, uma vez que, mesmo que um
narrador de passagem retorne a um mesmo leito e conte a mesma histéria, tanto
ele quanto o ouvinte vivem um momento novo, estruturado na relagédo

estabelecida no ato de cada apresentacao.

2.2 A Formacao dos Narradores de Passagem

Desenvolve-se em duas fases a formagao do narrador de passagem e,
nelas, cumprem-se algumas etapas. A primeira fase € preponderantemente de
estudo e pratica dentro da escola; a segunda, um desdobramento da pratica
interna, em que se da relacdo direta com a comunidade de ouvintes/espectadores
escolhida.

A fase inicial € composta de trés etapas: a primeira é a discussao sobre
a idéia de passagem: o participante devera expor sua idéia acerca das passagens
da vida e compartilhar da idéia de passagem sugerida por Abreu ao Nucleo. A
segunda é a escritura de uma narrativa; compreender a estrutura de narrativa
apresentada pelo dramaturgo e aprofundar-se na pesquisa de alguns tedricos
propostos, além de relatar uma experiéncia pessoal que sirva de mote para a
escritura de futuras narrativas. A terceira etapa € a da formacgdo pratica do
narrador de passagem. Nesta, o participante tera aulas corporais e vocais para
desenvolver-se em busca de “seu narrador de passagem”. Além disso, € realizado
um trabalho acerca da memorizagcdo e apresentacdo das narrativas que sao
apresentadas primeiramente em sala de aula.

Em 2006, ano em que esta pesquisa se configurou, Abreu, com base
em seu conhecimento teatral e pessoal, avisou aos participantes que aquela seria

uma experiéncia Unica, inédita, e que os caminhos tracados para a formacao de
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narradores se desenvolveriam ao longo da pesquisa e das aulas. As aulas foram
separadas em duas partes: nas duas horas iniciais, Abreu forneceria o material
tedrico sobre o narrador e orientaria 0os aprendizes na confeccdo de narrativas.
Todos os participantes deveriam passar pela etapa da escritura de uma narrativa
(ou pelo menos conhecer sua estruturagao tedrica). Abreu ressaltava, entdo, que o
narrador de passagem pretendido ndo provém da tradicao oral, e, portanto, sua
formacao se daria de forma diferenciada. Seria inviavel aos narradores de
passagem a tentativa de seguir “a risca” qualquer modelo de narrador tradicional,
pois este, por estar fora de seu contexto original, exigiria adaptacdes para uma
possivel insercdo na atualidade. Nas duas horas de aula subsequentes, Verdnica
Nobili'"* e Lucienne Guedes'™ — mestras da ELT e atrizes — desenvolveram a

pesquisa corporal e vocal, além de participar das aulas teéricas ministradas por

1% Veranica Nobili comeca sua trajetéria teatral em 1985, participando de pecas infantis e alguns
cursos livres como O Tablado e Casa das Artes de Laranjeiras até ingressar em 1989 no Curso de
Preparacdo do Ator na Faculdade da Cidade no Rio de Janeiro. Em 1993 ingressa na Escola de
Arte Dramatica da USP, formando-se em 1997, com o espetaculo O Tartufo com dire¢éo de José
Rubens Siqueira. Desde 1998, ministra aulas de corpo e interpretacdo na Escola Livre de Teatro e,
em 2008, ministrou aulas no Nucleo de Teatro de Rua junto a Ana Roxo e Cris Meireles. Faz parte
da Cia. Paulicéia de Teatro (como atriz) no espetaculo As Estripulias de Figaro com direcao de
Ednaldo Freire. Participa como atriz e cantora na PPCult Produgdes que realiza espetaculos para
empresas; a mais recente na peca Quem canta seus males espanta. Atua como coredgrafa e
diretora em dois espetaculos da Cia. de Trapo, Casamento de Pedro Malasartes e Toda sacola tem
sua histdria, respectivamente. Além desses trés grupos, trabalha em outras companhias como
convidada, como em seu Uultimo trabalho, a peca Simpatia, com direcdo de Renata Melo.
Apresenta-se em locais variados desde 2002 com o mondlogo Cha de Cadeira, espetaculo
premiado no Festival de Mondlogos de Ribeirdo Preto (SP). (Texto cedido por NOBILI, Verobnica,
em 29/11/2008)

1 | ucienne Guedes é formada pela ECA-USP. Recebeu Laureas Académicas por seu
desempenho na graduacao. Foi atriz fundadora do Teatro da Vertigem e participou como atriz em
Paraiso Perdido e como dramaturgista de Apocalipse 1,11, com dire¢cdo de Antonio Araujo. Em
2006 escreveu a dramaturgia do espetaculo intitulado B — Encontros com Caio Fernando Abreu,
com diregédo de Francisco Medeiros, para o Nucleo Experimental do Teatro Popular do SESI. Ainda
em 2006 foi responséavel pela dramaturgia do espetaculo Centro Nervoso, com direcdo e textos de
Fernando Bonassi. Foi indicada ao Prémio Shell de melhor diregdo por Pequeno Sonho em
Vermelho, em 2004, junto com Francisco Medeiros. Foi mestra-orientadora da Escola Livre de
Teatro de Santo André, escola da qual também ja foi coordenadora. Atualmente desenvolve seu
trabalho como dramaturga do Nicleo Argonautas, com quem recentemente desenvolveu o projeto
Terra Sem Lei, contemplado pela Lei de Fomento ao Teatro para a Cidade de Sdo Paulo. No
segundo semestre de 2008 ministrou oficina de dramaturgia no Galpdo do Folias, junto com
Reinaldo Maia e Claudia Shapira, e também na Oficina Cultural Amacio Mazzaropi, junto com
Francisco Medeiros e Lu Carion. (Texto cedido por GUEDES, Lucienne, em 29/11/2008)
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Abreu como pesquisadoras. Assim, enquanto Abreu desenvolveu a pesquisa
intelectual e o repertério de narrativas deste novo modelo de narrador, as mestras
fizeram exercicios corporais e vocais, além de direcionar o estudo das narrativas

para a formacéao de futuros narradores de passagem.

2.2.1 A escritura das narrativas de passagem

Como os participantes do Nucleo nao tinham tempo para contar e
recontar suas historias até que estas fossem memorizadas, a escritura das
narrativas garantiria a continuidade do projeto. Nao sé por possibilitar a
manutencgao do conhecimento para futuros narradores de passagem, mas também
por propiciar aos participantes o completo entendimento de uma estrutura
narrativa, desde sua idéia original até a escritura final. Além disso, o material
escrito permite a visualizacao da obra como um todo, facilitando analises criticas e
a memorizacao do texto.

Segundo Abreu, o objetivo dessas narrativas era resgatar o contato
humano através da arte, fornecer ferramentas, significados e modelos travestidos
em personagens de ficcdo para uma melhor relacdo humana, uma melhor
compreensao da prépria existéncia, por meio de experiéncias ficcionais que fariam
as pessoas se remeter as suas experiéncias vividas.

Para a escritura das narrativas de passagem, seria necessaria a
compreensao acerca do termo “passagem”, sugerido por Abreu como linha
condutora de todos os textos. No primeiro encontro do Nucleo, em 2006, o
assunto proposto para a discussdo foi a visdo que cada participante tinha do
termo. Ao iniciar a explicacdo Abreu incitou a participacdo de todos, que
contribuiram com idéias, argumentos e analises. As principais passagens
abordadas da vida foram: nascimento, casamento, aposentadoria, doencgas e
morte. Quando o tema morte foi citado houve um mal-estar geral no grupo, um
clima de tensdo e de siléncio arrebatador, pois os participantes nao estavam
dispostos a expor suas opinides acerca da morte. Todos se entreolhavam,
esperando que alguém iniciasse a fala. Mais siléncio. Abreu, percebendo o
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desconforto causado pelo tema nos participantes, iniciou a fala. Ele explicou que
este incbmodo gerado pelo termo dava-se devido a visdo de morte em nossa
sociedade atual: como algo aterrorizante por ser desconhecida, ou por implicar o
fim absoluto de nossa existéncia. Para amenizar o desconforto dos participantes,
Abreu falou sobre a possibilidade de outro pensamento acerca do tema morte, 0
das sociedades matriarcais (caracteristica das comunidades tribais e primitivas),
nas quais a morte era fruto de transformacbes. Segundo Abreu, a0 morrerem
nessas comunidades os individuos, transformavam-se em animais, plantas etc.,
voltando a viver sob outra forma fisica, mas ainda presente entre os seus. A morte
nao era o “fim absoluto”, mas, um processo natural, parte do cotidiano daquelas
pessoas, 0 que tornava a visdo de morte menos aterrorizante que a de muitos em
nossa sociedade. Mas este modelo de sociedade, de acordo com Abreu, nao
chegou até os dias de hoje. O modelo de morte herdado por nossa cultura foi o da
Grécia Antiga, uma sociedade patriarcal, na qual a morte € aterrorizante pelo fato
de ser desconhecida. Abreu contou que, segundo certas concepc¢des, na Grécia,
os cortejos funebres eram realizados a noite, para que a sombra dos mortos nao
contaminasse o chao por onde o corpo passava. Além disso, toda a agua
estocada na casa deveria ser descartada, de forma que a morte ndo contaminasse
os demais membros vivos.

Em funcdo das explicacbes, os aprendizes sentiram-se mais
confortaveis em falar. A maioria emitiu sua opiniao acerca do tema morte e o que
se percebeu é que todos tinham uma visdo comum: a morte era algo distante do
pensamento, como se pensar sobre ela ou falar nela aproximasse a chegada do
“dia final”. Falar sobre a morte na familia dos outros era imensamente mais facil do
que falar dela como algo que aconteceria com cada um dos aprendizes presentes,
com os familiares de cada um, e a constatagdo mais dolorosa para todos foi:
ninguém saberia dizer quando isso ocorreria. A partir dai, os participantes riram da
situacao e soltaram-se acerca do tema, até que ao final da aula, todos estavam
mais familiarizados com a idéia de suscitar aguela mesma discussao acerca do

tema em outras pessoas por meio da apresentacao artistica das narrativas.
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Abreu sugeriu aos participantes do nucleo um maior aprofundamento na
pesquisa acerca do tema morte, até que ele deixasse de ser um “tabu” e soasse
tao natural a todos quanto a palavra vida. Na pesquisa individual acerca do tema
morte, durante o processo das aulas no Nucleo, deparei-me com as propostas de
reflexdo a seguir.

Roberto DaMatta, pesquisador e professor de Antropologia, em seu
artigo A morte nas sociedades relacionais: reflexées a partir do caso brasileiro,
analisa a morte como problema nas sociedades modernas em que o individuo
prevalece socialmente sobre o todo. Nesse modelo de sociedade, a pratica é a
“destruicdo do morto”, inclusive de sua memoria, pois (DAMATTA, 1997, p. 135)
“(...) pensar sistematicamente no morto ou falar constantemente dele trai uma
atitude classificada como patoldgica”. Ele cita como exemplo a sociedade norte-
americana, na qual existem instituicdes especializadas em tomar conta do morto e
fazem de tudo para espantar a visdo de um corpo frio e sem vida: colocam-no num
caixao acolchoado com maquiagem o suficiente para uma aparéncia de alguém
que esta repousando numa cama confortavel.

DaMatta aponta para uma inversdo de atitude em nossa sociedade se
comparada as sociedades tribais e tradicionais, nas quais (1997, p. 136) “(...) o
sujeito social ndo é o individuo, mas as relagées entre individuos”. Nelas, ha uma
grande elaboracdo do mundo dos mortos, que sao chorados, invocados,
relembrados, homenageados e usados sem cerimbnia pela sociedade. O
individual é apresentado como algo negativo e até mesmo doloroso, o que €&
predominante e admirado € a integracao ao grupo, o grande climax da vida social.

Em seu ensaio sobre o Narrador: consideracbes acerca da obra de
Nikolai Leskov, Walter Benjamin cita a “expulsao” da morte do universo dos vivos.
Morrer, antigamente, era um ato publico, que fazia parte do cotidiano das pessoas.
A morte possuia um carater exemplar, de ensinamento e aprendizagem sobre a
propria existéncia e de conscientizagdo da finitude humana. Ao longo dos anos,
principalmente durante o século XIX, as sociedades burguesas foram privando das
pessoas o espetaculo da morte. Hoje em dia, doentes, idosos, deficientes etc. séo

isolados do convivio social, muitas vezes, por remeterem a idéia de morte.
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Elizabeth Kubler-Ross, compartilha da visdo de morte apresentada por
Benjamin. Em seu livro Sobre a morte e o morrer, a autora defende a idéia de
mudanca no modo de lidar com a morte, principalmente em se tratando de
pacientes moribundos. Kubler-Ross cita casos de quando era menina, mais ou
menos no ano de 1930, e vivia numa fazenda distante dos grandes centros da
cidade. Ela relembra casos de pessoas que estavam muito doentes e, mesmo
assim, tiveram tempo de organizar o final de suas vidas e de se despedir de seus
entes queridos antes de morrer, pois tinham plena consciéncia de seu estado de
saude. As criancas participavam do dia-a-dia dos enfermos, tratados em suas
fazendas, e sabiam tudo o que estava acontecendo com eles. Morrer era apenas
uma consequéncia natural dos agravantes da doenca. As criangas
acompanhavam os preparativos do veldrio, assistiam ao enterro, ndo importando
suas idades.

A autora estabelece um paralelo entre esta realidade e a realidade
atual, em que as pessoas tentam “proteger” as criangas do que esta acontecendo,
0s pacientes sdo poupados de conhecer seu diagnostico e a maioria dos parentes
finge que sempre ha uma esperanga, nao importando a gravidade do caso.
Pacientes gravemente enfermos sao tratados, em geral, como pessoas sem o
direito de opinar; as decisbes sdao tomadas por seus familiares, como se nao
merecessem ou nao fossem capazes de decidir seus futuros. Kubler-Ross
classifica a morte hoje como algo solitario, mecéanico, desumano e impessoal.

A erradicagdo da morte do convivio dos vivos citada por DaMatta
apresenta relagdo direta com as andlises de Benjamin (segundo a qual morrer
deixou de ser um ato publico) e a de Kubler-Ross (segundo a qual morrer passa a
ser um ato solitario, privado do convivio coletivo). Estas sucintas analises
demonstram a dificuldade em se lidar com o tema morte nas sociedades atuais. O
tema é cada vez mais excluido do cotidiano, fazendo com que as pessoas, em sua
maioria, esquegam-se que um dia vao morrer, assim como seus entes queridos.

As discussdes no Nucleo chegaram a mesma conclusao apresentada
acima — segundo a qual a morte estd cada vez mais distante do cotidiano das
pessoas. Um dos autores adotados pelo Nucleo como fonte de pesquisa a
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respeito do tema morte foi Geraldo José Ballone, doutor em Psiquiatria e professor
da PUCCAMP. Em seu artigo Lidando com a morte, afirma:

(BALLONE, 2002, p. 10) “As pessoas que se regozijam em
dizer que ndo pensam na morte, normalmente tém uma
relacdo mais sofrivel ainda com esse assunto, tdo sofrivel
que nem se permitem pensar a respeito. (...) De um modo
geral, descontando as defesas das reflexbes zen, das
meditacOes transcendentais e de toda sorte de subterfugios
do medo e do temor do nada, a idéia da morte nos remete
aos sentimentos de perda, portanto, em tese, nos desperta
sentimentos dolorosos. Trata-se de uma espécie de dor
psiquica, a qual muitas vezes acaba também gerando dores
fisicas, ou criando uma dindmica incompreensivel para quem
a vida continua sorrindo”.

Depois das andlises e discussbes, os participantes chegaram a
conclusdo de que ndo queriam abordar o tema morte como algo ruim, banido da
sociedade, mas sim o oposto. A idéia de morte adotada pelo Nucleo, entao, para a
escritura das narrativas nas aulas subsequentes, foi a da morte como mais uma
das passagens da vida. Essa idéia se pautava na seguinte explicacao: passagens
sdo mortes. Cada vez que uma maturidade maior € solicitada pelo viver do
cotidiano, o ser humano transforma-se, como se ele antes daquele episodio fosse
um e, depois do episédio, outro renascido. Uma metafora para a compreensao das
mortes como passagens seria pensar em uma colcha de retalhos. Nascemos sem
nenhum remendo e, com o0 passar dos anos, a cada passagem que sofremos
vamos rasgando e remendando um pedaco, transformando-nos em uma grande
colcha remendada. Com o tempo, percebemos que a beleza ndo esta na
completude e inteireza da colcha, mas nos retalhos. Os retalhos sdao nossas

experiéncias e sabedorias, nossas passagens.

Passados os primeiros encontros e a definicdo do tema morte que os
participantes utilizariam em suas narrativas, chegara 0 momento da escritura.
Abreu preparou um material tedrico para compartilhar com seus aprendizes a
estruturacao que deveriam seguir para a construgcao das narrativas. Ele optou por
basear-se na estruturagdo dos contos maravilhosos proposto por Vladimir Propp
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em seus livros Morfologia do conto maravilhoso e Raizes historicas do conto

maravilhoso.

Na teoria de Propp, a estruturacdo do conto maravilhoso segue uma
ordem de apresentagdo. Ele analisa como o conto se torna interessante e atraente
para o ouvinte a partir da repeticdo e da estruturacdo de alguns parametros

comuns.

Para a escritura das narrativas de passagem, 0s mesmos parametros
de estruturacdao sugeridos por Propp deveriam ser seguidos, ndo numa ordem
especifica, mas como partes integrantes do texto. Os parametros sao classificados

e descritos da seguinte forma:

Outrora: pressupde um tempo e um espaco. O territério onde ocorre a

histéria € o que da credibilidade a narrativa.

Segundo Propp (2002, p. 29): “As primeiras palavras do
conto: “Em um certo reino, em um certo Estado...”ja
introduzem o ouvinte em uma atmosfera especial.(...) Essa
tranqlilidade é um recurso artistico que contrasta com a
dindmica interna do conto, geralmente vibrante e tragica, as
vezes cOmica e realista”.

Chamado/Separacao: o her6i comeca a histéria geralmente no mundo

trivial (mundo muito parecido com nosso mundo real, onde nenhum personagem
enfrenta qualquer tipo de problema aparentemente. Todos vivem suas vidas
normalmente: trabalhando, estudando, realizando tarefas domésticas etc.). Tudo
esta em aparente equilibrio, até que uma personagem do mundo feérico (mundo
das grandes forgas: divinas, demoniacas etc., mundo violento, escuro, sem ldgica,
sem tempo cronoldgico real e sem regras) interfere ou chama o heroi para resolver
um problema naquele mundo, ou acontece uma desgraca e o her6i é obrigado a
partir etc. O herdi quase sempre titubeia e fica na duvida sobre o que fazer. Alias,
no comego dos contos, o her6i nem sabe que é her6i. Os autores optam por
personagens frageis, bobos e as vezes proximos do patético que se transformam
em herdis no decorrer dos percursos de enfrentamento propostos pelos contos.
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Depois da separagdo do mundo trivial, o herdi inevitavelmente encontra uma
entidade desse outro mundo que lhe dard recursos (armas, palavras magicas,
comida, regras etc) para continuar sua caminhada pelo mundo desconhecido.

Esse personagem € chamado de Doador, designado por Propp como:

(2002, p. 49-50) “Uma categoria definida no canone do conto.
(...) Freqglentemente, os doadores sdo chamados de Baba-
Yaga, que sao personagens pertencentes a categorias
totalmente distintas, como a madrasta. Por outro lado,
acontece de a Baba-Yaga tipica ser chamada simplesmente
de ‘a velha’, ‘a velha do fundo do quintal’ etc. As vezes o
papel da Baba-Yaga pode ser desempenhado por animais (o
urso), por um velho etc.”

Iniciacao: acontece sempre no mundo feérico. O herdi passa por
provas de coragem, de sagacidade, de esperteza. O herdi cumpre todas as provas
e ganha recursos que possibilitarao sua total adaptagdo ao mundo feérico.
Quando o herdi passa por todas as provas e cumpre toda sua missao naquele

mundo, deve regressar ao mundo trivial.

A iniciacao citada por Propp, fazia parte tipicamente do regime tribal. De

acordo com o autor:

(2002, p. 54) “Esse rito ocorria no momento da puberdade.
Ao cumpri-lo o jovem era introduzido na sociedade tribal, da
qual se tornava membro investido de plenos direitos, ao
mesmo tempo em que adquiria o direito de casar. Essa era a
fungéo social do rito. Acreditava-se que durante o rito o rapaz
morria e ressuscitava como um novo homem. E a chamada
morte momentdnea. A morte e a ressurreicdo eram
provocadas por agdes que representavam a degluticdo da
crianga por um animal monstruoso que a devorava. Era como
se o0 animal a engolisse e ela, apds uma permanéncia menos
ou mais longa no estdbmago deste, era cuspida de volta ou
vomitada — ou seja, retornava. (...) Outra forma de morte
momentanea expressava-se no fato de o rapaz ser
simbolicamente queimado, cozido, assado, cortado em
pedacos e depois ressuscitado. O ressuscitado recebia um
novo nome, imprimiam-lhe marcas na pele ou outros sinais
reveladores do rito a que se submetera.(...) Transmitiam-lhe
técnicas de caca, segredos religiosos, conhecimentos
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histéricos, etc. (...)ensinavam-lhe tudo que era considerado
indispensavel para a existéncia”.

O conto passou a representar metaforicamente a iniciacdo nas
sociedades, jA que os ritos nao eram mais realizados fisicamente. Bruno
Bettelheim acredita que se o conto estiver estruturado corretamente, a crianca
pode vivencia-lo de forma a modificar seus pensamentos. O conto passaria a ter a

funcao dos ritos de iniciagdo.

Bettelheim afirma (2006, p. 12): “Quando vivenciamos algo,
profundamente, e somos marcados de alguma maneira,
adquirimos sabedoria e percebemos que somos capazes de
transcender uma existéncia autocentrada e acreditar que
daremos uma contribuicao significativa para a vida - senéao
imediatamente agora, pelo menos em algum tempo futuro”.
Retorno: a funcédo do herdi € sempre voltar com algo que reequilibrara
o seu mundo. Ele pode também optar por ficar no mundo feérico, desde que sua
estadia la fagca com que o mundo trivial seja reequilibrado. Quando o heréi volta,
nao como guerreiro, mas como pessoa experiente, volta geralmente para narrar
suas experiéncias aos demais habitantes do mundo trivial, de modo que nao

precisem enfrentar as mesmas provacoes para aprenderem algo.

Como a escritura de narrativas de passagem seria algo inédito, além da
estruturagdo proposta por Vladimir Propp e da narrativa descrita no texto O
narrador: consideragcbes sobre a obra de Nikolai Leskov, de Walter Benjamin,

Abreu listou outras caracteristicas essenciais, tais como:

Experiéncia: a narrativa deve conter, inevitavelmente, uma experiéncia
humana. Benjamin afirma (1996, p. 200): “A experiéncia que passa de pessoa
para pessoa € a fonte a que recorrem todos os narradores”. Quando a experiéncia
se torna arte, ela passa a ser mais importante, pois a arte € comunicavel. A
experiéncia relatada por outras pessoas ja passou pelo crivo do racional e vem em

forma de relato elaborado, sem carga emocional que possa comprometé-la.
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Ficcional: a narrativa € mentirosa. Ela é verdadeira na comunicacgao.
As personagens nela contidas devem estar além e aquém da realidade.

Geralmente sao modelos morais, herdicos, éticos etc.

Sem_explicacao: o escritor nunca deve perder de vista a nocao de

mistério. Abreu classifica a narrativa como: “Uma forma épica. Uma obra épica
nao necessita de explicacbes convencionais. A narrativa nao precisa de

explicagdes. Precisa de sabor”'®.

Sem_psicologia: por tratar-se de uma obra épica, quanto menos

analises psicoldgicas descritas no texto mais o ouvinte tera condicées de analisar
as imagens nele contidas. A narrativa caracteriza-se por uma seqiéncia de

imagens.

Benjamin diz (1996, p. 200): “Metade da arte narrativa esta
em nao dar explicagdes. (..) O extraordinario e o
maravilhoso sdo narrados com a maior exatiddo, mas o
contexto psicologico da agdo nao é imposto ao leitor. Ele é
livre para interpretar a histéria como quiser”.

Mesmo depois de estudados os elementos que compunham as
narrativas, e apdés quase cinco meses de aulas tedricas com Abreu, muitos
aprendizes ndo conseguiam escrever, diziam que estavam com medo, que ainda
nao estavam prontos ou que idéias mirabolantes surgiam em meio a escritura,
fazendo com que perdessem o rumo do que estavam escrevendo. Abreu, entéo,
propds uma aula para esclarecer definitivamente como se daria o processo da

escritura. Esta aula foi ministrada na ELT e as palavras de Abreu foram:

“1°. Enredo: relatar do que se trata a historia e criar um
canovaccio (roteiro de ac¢des) a ser seguido minuciosamente.
O escritor deve saber do que trata a historia.

2°. Sempre que uma idéia “maravilhosa” surgir no meio da
escritura da narrativa e essa idéia propuser outro rumo a
historia, ndo a siga. Anote a idéia, termine de escrever sua
narrativa e s6 depois de escrita completamente veja se a

'® ABREU, Luis Alberto de. Aula gravada. Santo André: 05/04/2006. MP3. 174 min.
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idéia ainda € relevante. Lembrem-se de que idéias
maravilhosas podem gerar outras narrativas, portanto,
anotem-nas. No momento da confusdo mental, recorram ao
canovaccio e perguntem-se: do que trata minha histéria?

3. Aprendam a ver as narrativas de vocés como imagens,
n&o como explica¢gdes, como conceitos. A narrativa deve ser
uma sequéncia de fotografias, como num filme, as imagens
conectadas ddo o colorido da histéria. O fundamental no
processo de criagdo é aquilo que vemos antes de escrever.

42, Delimitem sempre: Outrora / Separacao / Iniciacao /
Retorno. Vejam se suas narrativas sdo compostas por esses
elementos.

5. O processo de criagao é racional. Analisem as narrativas.
Nao digam que irdo escrever quando tiverem inspiragao. A
inspiragdo € sentar na cadeira, ler, reler, analisar, pensar e
reescrever. Na escritura de textos existe mais transpiracao
que inspiracao. Sentem-se na cadeira que a inspiragdo vem.

6°. Sempre estamos prontos para fazer. Temos nossa
bagagem e nossa intuicdo. O coracdo dita o modelo. O
modelo ndo € externo, ndo temos que nos acomodar
procurando novas informacdes e desculpando-nos por nao
termos adquirido ainda o conteudo suficiente. Nés ja

possuimos o conteudo e a maturidade suficientes” (Abreu, L.A.
de, Aula gravada. Santo André: 10/06/2006. MP3 193 min.)

Apls essas explicagbes, os participantes ficaram mais confiantes para
o desenvolvimento da escritura. Abreu tinha o objetivo de estabelecer, por meio
das narrativas de passagem, o mesmo tipo de relacdo de quando os contos de
fadas foram criados: esses contos cumpriam o papel de preparar as pessoas para
as mais adversas situagdes da vida por meio de exemplos (como conviver com
uma madrasta, descobrir novos caminhos por si sO, enfrentar o0 mundo adulto
etc.). O conto propiciava uma vivéncia da situacdo que seria imediatamente
relacionada pelo ouvinte com sua realidade. Ele cumpria o papel que antes cabia
aos ritos de iniciagdo. O que aconteceu com o conto ao longo dos tempos foi sua
cristalizagcdo. Os contos infantis remetem a épocas e costumes muito distantes de
nossa realidade, e assim, deixam de cumprir 0 papel de transmissores de
tradicbes e de auxiliares nas passagens a serem vividas. Esta é a razdo pela qual
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Abreu queria que a estruturacdo das narrativas seguisse padrdes especificos,
linhas condutoras, para assim, elas se tornarem tdo importantes em nossa
realidade quanto os contos infantis eram no momento em que foram criados e
para a sociedade a qual foram direcionados.

Como modelo de estrutura narrativa, Abreu propds um texto de dominio
publico, chamado Andorinha:

Andorinha, andorinha, andorinha voou, andorinha
caiu, curumim a pegou. ‘Pia, ndo me maltrata, ndo! Eu levo
vocé pro mato pra enxergar bichos tamanho e correr com os
guanambis.” O menino brincava, andorinha sofria. la de um
lado pra outro e atordoada gemia: ‘Pia, ndo me maltrata, nao!
Eu levo vocé pro mar, ver as ondas, ver as praias, ver 0s
peixinhos do mar.” O menino malvado tapera machucou e ja
morre-morrendo a coitada falou: ‘Pia ndo me maltrata, nao!
Eu levo vocé pro céu e nunca ninguém n&o cansa de ver as
coisas do céu. E um sitio bonito mesmo, beiradeando o trem-
de-ferro. La, vocé acha sua gente que faz muito que morreu.
Assegure em minhas penas, vamos embora com Deus.’

Andorinha, andorinha, andorinha voou, foi subindo
pro céu, curumim carregou. ‘Assegure bem, menino, nao
olhe pra baixo, ndo! Ndo tem saudade do mundo que o
mundo é sO perdicdo.” E avoando, avoando, afinal se
chegou. Andorinha desceu, curumim apeou. Abriu os olhos e
viu: era o céu. Oh, boniteza! Tinha espingarda, gangorra,
estilingue. Tinha bicho e tinha tanta surpresa que era mesmo
um desperdicio. ‘Olha um cachorro jaguar! Olha a ave
seriema! Olha aquelas trés-marias da gente bolear
inhambus.” Era que nem um pomar com tanta fruta aromando
que o ar ficava que ficava bonzinho de respirar. O curumim
caminhava, seguindo os postes da linha. L& pelo varjao se
ouvia uma fordeca assustada. E no meio-dia quente,
amolengando maneiro, um aboio tdo chorado que ecoava no
corpo o doce sono do brasileiro. Tinha mandioca e agai,
mate, arroz, café, muita banana e feijao, milho, cacau, tinha
até, pra la do cercado novo cheio de taperobas, um rancho
do nosso povo com seu mastro de Sao Joao. No galpdo, um
homem comprido, de uma quente morenés, de uma pele
bem sapecada pelo sol deste Pais, gemia numa sanfona
uma mazurca tao linda que se parava um bocado o ouvido
cantava ainda. O menino olhou pro homem e gritou: ‘Boas
tardes, tio!’ “Meu sobrinho! Entra no rancho! Nossa gente ja
esta ai”. E o pia se rindo matava a saudade do coragéo.
Tomava béncédo da mae, do pai, abragava o irmao. Afinal
topou com o primo que era unha e carne com ele e,
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comovidos os dois, os dois se deram a mao. E foram brincar
pra sempre pelos pagos abencoados do meio-dia do céu. No
céu sempre € meio-dia. Nado tem noite, ndo tem doenca e
nem outra malvadez. A gente vive brincando e ndo se morre
outra vez. (Dominio publico)

Nesta narrativa podemos observar alguns dos procedimentos
orientados por Abreu nas aulas:
Chamado/Separacéo: o menino é convidado pela Andorinha para um

passeio que ele nao sabe onde vai dar.

Iniciacdo: Ao chegar no novo local, no céu, o menino é convidado a
entrar no rancho, para fazer parte daquela nova realidade.

Experiéncia: essa narrativa traz outra visdo acerca do tema morte, que
€ abordado de forma delicada e sutil.

Ficcional: o texto ndo apresenta uma realidade plausivel, pois uma
andorinha jamais conseguiria carregar um menino para o céu. No entanto, com o
desenrolar do enredo, o texto torna-se completamente imaginavel, e a realidade
da histéria passa a fazer parte do imaginario dos leitores ou ouvintes.

Sem explicacdo: nao ha explicacées acerca dos acontecimentos, tudo

ocorre de forma sequencial, e as imagens apresentadas pelo texto sdo formadas
durante o processo de leitura/audigéo.

Sem psicologia: em momento algum o texto faz referéncia direta aos

sentimentos do menino, os sentimentos sao imaginados pelos leitores/ouvintes de
acordo com indicagdes, como: “E o pia se rindo” em vez de “0 menino estava
feliz”.

Apés a apresentacao deste modelo, Abreu solicitou que os participantes
trouxessem na aula subseqglente uma experiéncia, um relato, sobre o tema morte.
O relato poderia ser sobre qualquer experiéncia dos aprendizes com a morte: um
parente que faleceu, um amigo que internado viera a morrer etc., a Unica
exigéncia era que esta experiéncia com a morte, com a passagem, tivesse afetado
os aprendizes de alguma maneira, positiva ou negativamente. Esse relato se

embasaria na memoria dos aprendizes.
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Ecléa Bosi, em seu livro Memoria e sociedade: lembrancas de velhos,
faz uma andlise contundente e profunda das memdérias de alguns velhos paulistas.
Ela ouve suas histérias e as classifica em tipos de memaria (BOSI, 1995, p. 8):
Memdria e interacdo, tempo e memoria, lembrancas de familia, os espacos da
memaria, memodria politica e memoria do trabalho.

Para este trabalho, € relevante a analise preliminar por ela desenvolvida
em relacdo a formacdo da memoria, ja que os aprendizes partiram da memdria
tanto para contarem seus relatos quanto para reelaborarem os relatos ouvidos e
transforma-los em narrativas. Bosi analisa a chamada fenomenologia da
lembrancga defendida pelo filésofo Henri Bergson em seu livro Matiére et mémoire,
que propde que (BOSI, 1995, p.46): “(...) nossa memdria permite a relagdo do
corpo presente com o passado e, a0 mesmo tempo, interfere no processo ‘atual’
das representagdes”. Segundo esta analise, o ser humano possui dois tipos de
memoéria: memoria-habito e a memoria-lembranga (BOSI, 1995, p. 49): “A
memoéria-habito adquire-se pelo esforco da atencéo e pela repeticdo de gestos e
palavras (...) j& a memoria-lembranga traz a tona da consciéncia um momento
Unico, singular, ndo repetido, irreversivel da vida”.

Segundo a andlise de Bergson desenvolvida por Bosi, a memdéria esta
diretamente relacionada ao que foi vivido. As pessoas analisam praticamente
todas as histérias ouvidas e as experiéncias vivenciadas segundo suas préprias
experiéncias em relacdo ao passado. Por isso a lembranca € Unica, porque (BOSI,
1995, p. 53) “(...) a lembranca € a sobrevivéncia do passado. O passado
conservando-se no espirito de cada ser humano”.

Mas ha outra andlise da memdria do ponto de vista social feita pelo
sociologo Maurice Halbwachs em suas obras Las cadres sociaux de la mémoire e
La mémoire collective e descrita por Bosi em seu livro. Halbowachs aborda a
memoéria como um fendmeno social. Bosi afirma, que (1995, p. 54), “(...) a
memoéria do individuo depende de seu relacionamento com a familia, com a classe
social, com a escola, com a Igreja, com a profissao” Entdo, a memdéria de pessoas
de uma determinada sociedade de um determinado local apresenta mais do que

fatos em comum, mas o mesmo caminho percorrido para recordar. Halbwachs
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defende que esta memoéria de um grupo, ou seja, a memoria coletiva, esta
diretamente relacionada a esfera da tradigdo.

Halbwachs cita, como exemplo, a releitura que um adulto faz de um
livro de narrativas previamente conhecido em sua infancia ou juventude. A
lembranga que o adulto tem da histéria ndo interfere na segunda leitura. Mas o
foco de andlise dado aquela historia sera diferente. O adulto lera a histéria levando
em consideracao toda a sua vivéncia, cultura, profissao e tradicdes — aspectos
ainda nao desenvolvidos na infancia. Segundo o autor, as criancas detém-se mais
as passagens maravilhosas como pocdes magicas, furacdes etc; porque ainda
nao desenvolveram a analise critica do comportamento social. Os adultos detém-
se mais a estrutura psicolégica dos personagens, analisando criticamente e
estabelecendo paralelos com as pessoas com as quais convive ou conviveu em
seu dia-a-dia. As passagens maravilhosas apenas enfeitam as histérias para os
adultos. A cada fase do ser humano (infancia, adolescéncia, adulta e velhice) a
compreensado e a vivéncia das historias serdo diferentes, devido a evolugéo, do
ponto de vista social.

Assim, a lembranca de um mesmo fato vivenciado por duas pessoas
distintas sera diferente ao levar em consideracao as teorias de Bergson: cada uma
possui um passado diferente; e a de Halbwachs: a interferéncia do fator social e
da vivéncia da pessoa. A utilizacdo dos relatos pelos aprendizes se daria da
seguinte maneira: se Jodo narra a morte da avd, Maria 1 e Maria 2 podem
escrever suas narrativas baseadas no relato completo ou apenas em uma imagem
do relato. Se, Maria 1, lembrar apenas de uma frase: “Uma sombra negra invadiu
a casa’, ela pode basear toda a sua narrativa nesta Unica frase. Porém, mais de
uma pessoa poderia interessar-se pelo mesmo relato e desenvolver sua narrativa
com base nele. Como citado acima, a memodria e a relacdo que cada aprendiz
desenvolve com os relatos ouvidos estao diretamente relacionadas a seu passado
e a relacao de convivio social por ele experienciados.

Um dos exemplos de relato e de confecgdo de narrativas pode ser
observado a seguir:
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“Eu sempre tive uma relagcdo muito boa com minha méae.
Sempre fomos melhores amigas e confidentes. Um dia minha
mae veio com a noticia que estava doente. Estava com
cancer de pulmao. Tinha ido ao médico e teve que ser
internada no dia seguinte. Fizeram a operacao e retiraram
um pulm&o. A recuperacao foi dificil. Eu tinha 17 anos e néo
queria ficar perto dela, eu nao gostava de ver ela sofrer
daquele jeito, aquilo me fazia mal. As vezes voltava pra casa
da escola pensando em como seria se eu chegasse em casa
e recebesse a noticia que ela havia morrido. (pausa) Depois
de dois anos da cirurgia e das quimios e das radioterapias,
minha mae estava andando em casa e caiu. Nao levantava
mais. Foi pro hospital de novo e viram que o cancer tinha
voltado para a coluna. Foi operada. Parou de andar. Ficava
em casa gemendo de dor e eu sem saber o que fazer. Eu
ficava com raiva, achava que ela nao se esforcava para
sarar, que seus gemidos eram exagerados. Nao era possivel
alguém ter tanta dor daquele jeito! (pausa) Eu queria fugir.
Eu ndo queria aceitar aquilo. (pausa) Ai ela foi pro hospital
de novo, ficou la sofrendo acho que uns dois meses, com
morfina, sedativos...que merda de doenca! (pausa) Eu néo ia
la ver ela porque ndo gostava, eu ndo queria minha mae
daquele jeito! Mas um dia eu n&o sei o que me deu, eu falei
pro meu pai que eu ficaria com ela naquela tarde. Cancelei
todas as minhas aulas e fui pro hospital. Minha mae morreu
naquela tarde. Na hora da morte, eu tava sozinha e via que
ela estava indo embora (pausa) chamava as enfermeiras,
mas ninguém vinha. Tentei ligar pro meu pai, mas discava os
nuameros tudo errado, caia na escola, caia em casa, nao
conseguia lembrar o numero dele. Eu tremia, ajoelhava,
rezava e ela 14, respirando com dificuldade... aqueles
aparelhos (pausa) aqueles sons que doiam em mim! (pausa)
Quando ela morreu, a enfermeira entrou e desligou tudo. Foi
um siléncio (pausa). Acho que o mais dificil foi contar para
minha irmazinha que tinha 5 anos na época. Ninguém
conseguia. Foi meu pai sozinho, que deu a noticia. (pausa) A
gente ndo deixou ela ir no velério. Ele contou depois. Nao sei
se isso é bom ou ruim. (pausa) Foi isso”. (Aula gravada.
Santo André: 29/03/2006. MP3 45min.)

Fundamentando-se nesse relato, a aluna Silene Pignagrandi escreveu:

Cinderela, a historia mais linda que ja existiu:

Essa historia aconteceu ha muito tempo atras num
reino bem longe daqui. Todo mundo conhece essa historia.
Mas tem uma parte dela que quase ninguém sabe. “Era uma
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vVez uma menina que passou por algumas tristezas, mas um
dia ela cresceu e virou uma linda mocinha. Conheceu um
principe muito bonito num grande baile. Eles se casaram e
viveram felizes para sempre”. Essa era uma das muitas
histérias que a mae contava pra filha todas as noites antes
de dormir. E essa filha todo mundo ja conhece. O nome dela
é Cinderela.

Antes de Cinderela ficar famosa, ela vivia com o
pai e com sua maezinha numa casa grande, quase um
castelo.

Uma noite, sua mae nao pdde vir contar uma
historinha a Cinderela, e ai ela demorou bastante pra
conseguir dormir. Uma semana depois, a mae, de novo, nao
veio contar historias, e foi mais dificil ainda pegar no sono. E
na noite seguinte, Cinderela é que teve que contar...
carneirinhos, porque histéria que era bom, nadal!

Com olheiras enormes nos olhos, Cinderela
levantou-se numa manha, deixou o seu quarto, desceu as
escadas, e achou a casa muito silenciosa. N&ao encontrou
ninguém nem na cozinha, nem nas salas. Voltou para cima.
O quarto de sua méae ficava la no fim do corredor. A porta
estava entreaberta. Tudo estava muitissimo silencioso.
Empurrou a porta e foi andando devagarinho, mas nem bem
entrou surgiu uma mulher alta, forte, com olhos quase
esbugalhados, e com sua mao imensa agarrou o braco de
Cinderela e a puxou pra fora do quarto.

- Sua mae esta doente e eu sou a enfermeira que
vai cuidar dela. De agora em diante vocé s6 vai entrar aqui
se eu deixar! — e a empurrou de volta pro corredor, fechando
a porta do quarto.

Cinderela olhou para aquela porta por um tempo.
Virou-se devagar, e comec¢ou a andar. Foi andando, e
pensando. Andando, e imaginando as piores coisas que
podiam estar acontecendo com sua mae. Andou tanto, e
sofreu tanto, que foi parar muito longe de casa.

Acontece que um gato de pélo muito brilhante e
olhos malvados tava por ali, no mato, esperando alguma
coisa, balangcando a enorme cauda peluda. Pois alguns
instantes depois desceu do céu um passarinho, pra beber a
agua de um prato que tava no chao. Era uma armadilha. O
gato avangou e com uma tigela cobriu o prato com o
passarinho dentro. E no chao ele girava e girava o prato; o
malvado ainda sorria, e ja tava arreganhando as unhas,
quando Cinderela agarrou o gato. Ele deu um arranhao téao
grande nela, que ela derrubou ele no chéo. Ele deu aquele
miado bravo e fugiu.
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Cinderela levantou a tigela devagar, e viu que o
passarinho tava tontinho, tontinho. Ela pegou ele no colo e foi
fazendo carinho nele, até que ele deu um pio e voou feliz ao
redor dela.

De volta ao castelo, nos dias seguintes, Cinderela
sempre encontrava a enfermeira, entrando e saindo do
quarto de sua méae. Ela viu também um homem que levava la
muitos vidros de remédios, € que sempre olhava pra ela,
sério. Uma tarde, Cinderela se encheu de coragem e foi até
ele, mas nao conseguiu perguntar nada sobre sua mae. Pior,
ficou apavorada quando ele a levou pelo braco até sua mesa
de pocoes. La ele pegou um vidro e derrubou um pouco do
liquido na ferida que o gato tinha feito nela. Depois, sem
ninguém falar nada, o senhor dos remeédios lhe entregou
bastante alpiste.

E assim, pertinho do castelo, Cinderela dava um
pouco daquele alpiste a todos os passaros dali, mas aquele
passarinho que ela salvou foi se tornando seu melhor amigo.
Cinderela falava com ele sobre tudo o que tava acontecendo.
Contou que nao queria entrar no quarto da mae porque tava
com medo da enfermeira brava. Entdo pareceu que o
passarinho teve uma idéia: voou até a janela do quarto da
mae, deu uma espiada pra ver se havia alguém la dentro, e
piou bastante, como se chamasse Cinderela. Ela foi.

A porta do quarto tava meio aberta, e Cinderela
entrou. Viu sua mae, dormindo, palida, e com cara de dor.
Ela chamou:

- Maméae, mamae!

A mae acordou e viu Cinderela aflita.

- Mae, ta doendo muito?

Foi entdo que a mée falou uma coisa muito
importante a ela.

- Filha, um anjo vira em breve, e eu nao vou mais
ter dor nenhumal

Depois, ela deu um abraco bem gostoso em
Cinderela. Ficaram assim, juntinhas, matando a saudade de
muito tempo.

Desde entdo, toda vez que Cinderela queria ver a
mae, era sé ver se o0 passarinho estava cantando na janela.

Mas a doenca da méae foi piorando, e 0 movimento
na casa aumentando. Até que a enfermeira nao deixou
Cinderela nem ficar no corredor. Depois, ela viu o pai
chorando escondido. Algo ruim estava acontecendo, e
Cinderela precisava ver sua mae. Triste, ela saiu chorando
do castelo. Seu coracaozinho tava apertado, e ela chorava
muito. Todos os passarinhos cantaram para ela, € nem o
carinho de seu passarinho amigo adiantou. Foi entdo que
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algo impressionante aconteceu. Uma luz comecou a brilhar
ao redor do passarinho, a luz foi aumentando e entdo aquele
amiguinho tdo querido revelou ser, na verdade, uma linda
fada. A fada acariciou o rostinho de Cinderela, enxugou suas
lagrimas, e disse:

- Cinderela, vocé vai poder ver sua mae por uma
hora, e ninguém vai saber que €& vocé. Mas lembre-se:
quando o sino da igreja der seis badaladas, vocé tera que ir
embora. Depois disso, a magia acaba, e todos véo te
reconhecer!

A fada levantou sua varinha e todos os passaros
foram se unindo atras de Cinderela. E lentamente, a unidao de
passarinhos transformou-se em duas asas magnificas. Com
mais um toque da varinha da fada, essas asas fizeram
Cinderela parecer um lindo anjo brilhante, e ela comecou a
voar, a voar, até a janela do quarto da mae.

No quarto estavam o senhor dos remédios, o pai
de Cinderela, a enfermeira rabugenta, e todos ficaram
assustados com aquele anjo que entrava pela janela, menos
a mae de Cinderela. Ela foi a unica a reconhecer a filha tao
amada. Cinderela se aproximou da mae. Nao entendendo o
que estava acontecendo, eles viram que a mae comecou a
contar uma historia a esse anjo, uma histéria linda, que
ninguém jamais tinha ouvido.

QOuve-se ao longe a primeira badalada... A
segunda, e a terceira. Mas a mae tava agora contando
justamente o finzinho da histéria, e Cinderela queria saber!
Os outros viram que a luz do anjo comegou a diminuir, foi
diminuindo e uma pessoa conhecida foi aparecendo ali, mas
finalmente a mae conseguiu terminar de contar a mais linda
histéria que ja existiu. E ao ouvir-se a sexta badalada, ela
fechou os olhos, tranquila, e morreu. E ao seu lado, eles
viram n&o mais um anjo, € nem mais uma menina, mas viram
uma linda moca: Cinderelal!

O senhor dos remédios e o pai sorriram para ela, e
a enfermeira estava com o queixo caido e os olhos mais
arregalados ainda!

Depois da histéria tdo linda que sua mée contou,
Cinderela nunca mais precisou ouvir histérias para conseguir
dormir. O que aconteceu depois que a mae de Cinderela
morreu, todo mundo ja sabe...

Quando indagada sobre o que no relato a motivou a escrever a

narrativa, Silene respondeu:
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“Foi o final do relato. Aquilo ficou muito forte em mim. Eu
tenho um filho pequeno. Ouvir que a irmazinha tinha 5 anos...
aquilo doeu e ressoou. A narrativa € em homenagem a
irmazinha que nao se despediu da mae” (PIGNAGRANDE,
Silene. Entrevista. Santo André: 28/06/2006. MP3 33 min.)

E possivel reconhecer na narrativa tracos do relato, mas a carga
emocional, os detalhes, sdo descritos de outra maneira. A experiéncia se
transformou em algo possivel de ser comunicado. Algo sem sofrimento, sem carga
psicolégica de quem narra. O narrador ndo vivencia a histéria como no relato, ndo
ha sofrimento explicito nem pausas emocionadas. O texto é possivel de ser
transmitido de uma pessoa a qualquer outra. Esta era a adaptagdo dos relatos
sugerida por Abreu para a elaboracao das narrativas. Alguns passos deveriam ser
cumpridos para a finalizagao da escritura, etapas descritas e analisadas a partir da

narrativa a seguir: O menino que virou estrela.

Esta narrativa foi escrita por mim durante as aulas do ano de 2006 no
Nucleo Narradores de Passagem. Descreverei o processo de escritura em
detalhes. Primeiramente, tive que eleger um relato de outro aprendiz que tivesse
chamado minha atencéo. Entre todos os relatos feitos no dia 29/03/2006, o que

mais me chamou a atencao foi:

“Na minha familia nunca falaram de morte. Eu tinha 10 anos
e nunca tinha ido a um velério na minha vida. Até que um
dia, um primo meu, que tinha 23 anos cometeu suicidio.
Quando vieram me dar a noticia eu nao entendia. Me
disseram que ele tinha escolhido aquilo, que ele tinha ido
para um lugar melhor. (pausa) Eu nédo entendia nada. Como
€ que alguém pode escolher morrer? Ele era um modelo para
mim. Ele era muito alegre, ndo consigo lembrar de nada triste
nele. Por que ele escolheu? Eu tinha um vazio dentro de mim
que era preenchido de porqués. (pausa) Quando teve a
missa de sétimo dia, um poema do Manuel Bandeira foi
distribuido para todos. Eu guardo esse poema até hoje.
Quando entrei no quarto dele, estava tudo vazio. Tinha fotos
na parede. Eu chorava e nao sabia o porqué. A Unica coisa
que eu pensava € que os adultos tém um pacto com a
morte, sé eles a compreendem”. (Aula gravada. Santo André:
29/03/2006. MP3 45min.)
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O relato anterior me fez pensar sobre aqueles que optam por fazer a
passagem. A imagem de um vazio cheio de porqués me intrigou de tal forma, que
criei um personagem com este vazio, muitas vezes indizivel em palavras. O
personagem também faz uma escolha na narrativa, ele opta por fazer a

passagem.

Abreu sugeriu que, a partir da idéia inicial — o menino que sentia um
vazio, que tinha muitas questdes dentro de si e que no final faria a passagem —, eu
elaborasse um roteiro de acdes: um canovaccio’’. Esse canovaccio deveria citar

as acoes mais importantes da narrativa. O canovaccio proposto foi:

Descrigao fisica de Aristides — 6 anos.

Explicar o vazio cheio de porqués.

Tinta preta que saia pelo coragao.

Minhoca Doadora: fornecer a op¢éao da escolha.
Vazio cresce e Aristides escolhe fazer a passagem.

L A

Descrever o caminho até o fim do vazio “O vazio nao existia

mais”.

A partir do canovaccio, eu deveria preencher as lacunas existentes
entre as acdes com imagens e descricbes para complementar o0 enredo da

estoria. O primeiro modelo desta narrativa foi:

Aristides era um menino muito inteligente. Tinha 6
anos e as bochechas vermelhinhas como magés. Seu cabelo
era como gema de ovo: bem amarelo.

Aristides vivia num sitio somente com sua mae.
Ele ndo gostava de ficar sozinho. Tinha muitas perguntas em
sua cabeca. Ele perguntava sempre o porqué de todas as

17 Segundo Abreu, canovaccio é “(...) uma estruturagdo bésica das acbes e das personagens.
Damos a essa estruturagcdo o nome de canovaccio, termo que, na Commedia dell’Arte, indicava o
roteiro de agdes do espetaculo, além de indicagbes de entrada e saida de atores, jogos de cena,
etc.” (ABREU, Luis Alberto de. Processo colaborativo: relato e reflexdes sobre uma experiéncia de
criagdo. In: Cadernos da ELT, Santo André, v.1, n.0, 2003, p. 4.)
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coisas. Era como se ele tivesse dentro dele um vazio cheio
de por qués.

Mas havia um porqué que nem sua mae
conseguia responder. Aristides sentia um vazio dentro dele.
Quando o vazio comecgava, ele ndo via mais nada. Ele sé
enxergava tudo preto. Entdo era como se escorresse uma
tinta preta de seu coragdo que ia cobrindo o quarto todo: a
cama ficava preta, o chao, a porta, até que Aristides nao
enxergava mais nada ao seu redor. Seu coragao batia muito
rapido como se quisesse pular para fora de seu peito. O
preto ia aumentando, o coragéo batia mais rapido até que ele
gritava — MAE!!!!

Sua mée vinha correndo para socorré-lo. Assim
que ela entrava no quarto, todo aquele preto sumia. Pensava
durante horas: por que sera que isso s6 acontece quando
estou sozinho?

Bem, em uma das férias escolares, Aristides teve
que ficar sozinho de novo. Seu coragdo comegou a acelerar
e ele ja sabia: era o vazio. Aquela tinta preta escorria cada
vez mais. Ele tentava controlar, mas ndo conseguia.

- Hei, menino, vem ca!

Era uma minhoca que estava parada na janela e
resolveu falar com ele. O vazio desapareceu assim que a
minhoca falou. Aristides disse:

- Sera que vocé poderia me ajudar? O que é isso
dentro de mim? Essa tinta preta que escorre de meu coragao
é...

- Ah, s6 quem sabe os por qués sao as estrelas,
que conseguem ver tudo e ouvir tudo.

Aristides ndo entendeu nada. As estrelas? Tao
pequenininhas, com um brilhinho tao...

- Acontece, que 14 de cima elas sabem tudo o que
nds pensamos e perguntamos. Disse a minhoca.

- Como é que vocé sabe o que eu estava....

- Bem, como vocé é um menino de muito bom
coragéo, vou te ajudar. Pra chegar |4, vocé tem que pensar
bem forte e es-co-lher. E um caminho sem volta. S6 os
Meninos corajosos seguem por esse caminho.

A minhoca desapareceu como num passe de
magica. Escolher? Serd que ele teria que ir até as estrelas
pra descobrir 0 que era aquela tinta preta em seu coracao?
Se ao menos ndo tivesse medo dela... E ele era corajoso, por
que nao podia seguir o caminho?

- Que se dane! Pensou. Agora vou dormir.

Virou prum lado, virou pro outro, virou de novo.
Tum tum. Tum tum tum tum. Seu coracdo comecava a
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acelerar. Nado queria chamar sua mde. Ela ndo entendia,
ninguém entendia. SO ele sentia esse vazio.

De repente o vazio foi aumentando, aumentando,
transbordando pelo quarto e tudo foi ficando preto, vazio, a
cama estava flutuando por um mundo preto, num buraco
preto. Aristides estava desesperado: gritava por sua maée,
mas ela ndo ouvia. Sua respiragdo ia ficando cada vez mais
rapida. Corria, andava, apalpava no escuro do vazio e,
quando aquilo ficou insuportavel, quando ele ndo sabia mais
pra onde correr, gritou:

- Eu quero me livrar dessa tinta preta! Estrelas me
ajudem!

Como num passe de magica um caminho de
estrelas surgiu bem na frente de sua cama. Todo aquele
preto ficou iluminado por estrelas. Seu coracao voltou a bater
normalmente. Comegou a subir por esse caminho brilhante.
As estrelas, vendo que Aristides estava nervoso, comecaram
a fazer cécegas em suas perninhas. Eram suas amigas
verdadeiras. Riam muito. Corriam e voavam junto com ele.
Quando Aristides percebeu, estava irradiando uma luz muito
forte, como a das estrelas. Olhou para o lado. Viu que todas
as estrelas eram meninos como ele, brilhando muito. Todos
foram abraca-lo e beija-lo. Voaram muito. Riram muito.
Brincou para sempre. O vazio ndo existia mais.

Depois da escritura, o texto foi levado para uma leitura em sala de aula.

Todos os aprendizes e mestres do Nucleo tinham a liberdade de comentar o que

achassem necessario a respeito do texto proposto, desde que o comentario fosse

embasado nos estudos tedricos e que servissem para a melhoria do texto escrito.

Os comentarios de Abreu sobre essa primeira versao foram:

. “Confusédo sobre o vazio. O vazio ndo pode ser
abstrato em uma narrativa. Ele deve ser transformado em
imagens concretas. Dar corporeidade ao vazio. Como ele €7
Que buraco é esse?

. A narrativa estd muito rapida. Curta o trajeto da
personagem. Expligue com calma, ndao caia na forma
descritiva. A personagem vai criando forcas durante a
narrativa para enfrentar a passagem.

. As imagens estdo boas. Descreva-as.

. Comece sua histéria situando-a no tempo e no

espaco: “Era uma vez..”. Nao comece pelo nome do
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personagem. Primeiro descreva esse sitio, depois o herdi, ai
diga o nome dele.

J O personagem precisa de um tempo para realizar
a escolha, ele precisa refletir, mostrar através de agdes o
pensamento dele.

. Descreva os pontos de tensdo. Nao tenha medo
das imagens” (ABREU, L. A. de. Aula gravada. Santo André:
29/03/2006. MP3 45min.)

A narrativa foi reescrita a partir destes comentarios. Esse processo é
mais demorado. Aceitar as criticas e amadurecé-las no campo das idéias leva
certo tempo. Depois de mais ou menos um més de trabalho, cheguei a versao final
do texto:

Numa cidade no interior de Sao Paulo, pouco
tempo atras, havia um sitio chamado “Perfume da manh&”. O
sitio tinha esse nome porque |a havia um pomar cheio de
macieiras e laranjeiras. Quando amanhecia e o sol comegava
a aparecer, era possivel sentir o cheiro deste pomar de muito
longe.

Neste sitio, morava um menininho que acordava
feliz todos os dias por sentir o cheiro do pomar. Era s o sol
comegar a sair que o cheiro vinha como se fosse uma brisa
para acariciar o rosto do menino. O menino, percebendo o
carinho, respirava bem fundo e soprava o ar de volta bem
devagar retribuindo o carinho recebido.

Esse menino chamava-se Aristides. Era muito
inteligente. Tinha seis anos e as bochechas vermelhinhas
como macas. Seu cabelo era como gema de ovo: bem
amarelo.

Aristides vivia somente com sua mée. Desde
pequeno ouvia sua mae e os doutores falarem que tinha
sopro no coragao. Sopro? Vento? Pensava consigo mesmo
quem € que havia soprado 14 dentro, mas ndo encontrava
nenhuma resposta.

Todos os dias brincava de ser o dono do lugar: ia
até a porteira do sitio e recebia fazendeiros invisiveis,
mostrava-lhes o sitio todo, colhia laranjas maduras e
distribuia para eles. Passava dias inteiros assim. Brincava de
ser 0 cavaleiro corajoso: pisava em todas as formigas.
Matava minhocas e mostrava sempre para seus amigos
invisiveis. Num desses dias, quando estava colhendo
laranjas para seus companheiros, Aristides viu uma minhoca.
Decidiu que iria capturd-la para morar em seu quarto.
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Comecou a perseguicdo: a minhoca estava apavorada e
escorregava no meio das folhas secas, enquanto Aristides ia
tirando folha por folha para encontra-la. Até que, quando ela
viu que nao tinha mais saida, gritou:

- Socorro! Socorro! Mamae!

Vendo aquilo, Aristides ficou apavorado e
perguntou:

- Vocé fala?

- Claro que sim. Falo, tenho familia, sou viva e néo
quero morar no seu quarto, menino. Nao me prenda!

- Ai, Dona Minhoca, n&o sabia de nada disso nao!
Desculpa? Pode ir, vai...

Aristides ficou ali parado um tempao pensando. S6
depois que a minhoca foi embora € que percebeu que ele
nao tinha dito que iria captura-la em voz alta, que s6 havia
pensado aquilo. Como é que a minhoca adivinhou seu
pensamento?

- Ah, deixa pra Ia.

E continuou brincando com seus amigos invisiveis.

Ah, esqueci de falar da mée de Aristides! Bem, a
mae de Aristides era muito nova e sorridente. Trabalhava o
dia todo nas plantagdes. Muitas vezes, quando ficava muito
tempo sem chover, sua mae tinha que sair no comeco da
noite para regar as plantas.

- Por que vocé nao faz isso durante o dia?
Aristides perguntava.

- Porque as plantas podem queimar com o sol,
filho. Temos que esperar o brilho da noite para que elas
absorvam toda a agua.

Aristides ndo gostava de ficar sozinho. Tinha
muitas perguntas em sua cabeca. Ele perguntava sempre o
porqué de todas as coisas. Quando sua mae estava em casa
ela respondia com a maior das paciéncias.

Mas havia um porqué, uma pergunta dentro dele
que nem sua mae conseguia responder: € que de noite,
quando estava em seu quarto e ela saia para regar as
plantas do sitio, Aristides sentia um vazio dentro dele. Esse
vazio é igual quando a gente acorda a noite para ir ao
banheiro e todas as luzes da casa estdo apagadas: quando o
vazio comega, ndo se vé mais nada. Ele s6 enxergava tudo
preto. O vazio comegava sempre no mesmo lugar: no
coragdo de Aristides. Entdo era como se escorresse uma
tinta preta de seu coragao que ia cobrindo o quarto todo: a
cama ficava preta, o chdo, a porta, até que ele néao
enxergava mais nada ao seu redor. Seu coragao batia muito
rapido, como se quisesse pular para fora do peito. O preto ia
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aumentando, o coracdo batia mais rapido, até que ele
gritava: }

- MAE!!!

Sua mae vinha correndo para socorré-lo. Assim
que ela entrava no quarto, todo aquele preto sumia. Pensava
durante horas: por que sera que isso s6 acontece quando
estou sozinho?

Bem, em uma das férias escolares, Aristides teve
que ficar sozinho de novo. Seu coragdo comegou a acelerar
e ele ja sabia: era o vazio. Aquela tinta preta escorria cada
vez mais. Ele tentava controlar, mais ndo conseguia.

- Hei, menino, vem ca!

Era uma minhoca que estava parada na janela e
resolveu falar com ele. O vazio desapareceu assim que a
minhoca falou. Aristides disse:

- Sera que vocé poderia me ajudar? O que é isso
dentro de mim? Essa tinta preta que escorre de meu coragao
é...

- Ah, s6 quem sabe 0s porqués sao as estrelas,
que conseguem ver e ouvir tudo.

Aristides nao entendeu nada. As estrelas? Tao
pequenininhas, com um brilhinho to...

- Acontece, que la de cima elas sabem tudo o que
nds pensamos e perguntamos. Disse a minhoca.

- Como é que vocé sabe o que eu estava....

- Bem, como vocé é um menino de muito bom
coragéo, vou te ajudar. Pra chegar la, vocé tem que pensar
bem forte e es-co-lher. E um caminho sem volta. Sé os
Mmeninos corajosos seguem por esse caminho.

A minhoca entdo continuou andando até entrar
num buraco na madeira da janela.. Aristides nao se
conformava com tudo aquilo. Escolher? Serd que ele teria
que ir até as estrelas pra descobrir o que era aquela tinta
preta em seu coragdo? Se ao menos nao tivesse medo da
tinta... E ele era corajoso, por que nao podia seguir o
caminho?

- Que se dane! Pensou. Agora vou dormir.

Virou prum lado, virou pro outro, virou de novo.
Tum tum. Tum tum tum tum. Seu coracdo comecava a
acelerar. Nao queria chamar sua mde. Ela ndo entendia,
ninguém entendia. SO ele sentia esse vazio.

De repente o vazio foi aumentando, aumentando,
transbordando pelo quarto e tudo foi ficando preto, vazio, a
cama estava flutuando por um mundo preto, num buraco
preto. Aristides estava desesperado: gritava por sua maée,
mas ela ndo ouvia. Tum tum tum tum tumtutum. Seu coracao
batia rapido como nunca. Corria de um lado para o outro do
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quarto preto, tropegava, levantava e continuava tentando
achar a porta. Nao conseguia. Pensava em sua méae, o que
ela diria se ele escolhesse perguntar para as estrelas? Sua
respiracao ia ficando cada vez mais rdpida. Corria, andava,
apalpava no escuro do vazio e, quando aquilo ficou
insuportavel, quando ele nao sabia mais pra onde correr,
gritou:

- Eu quero me livrar dessa tinta preta! Estrelas,
me ajudem!

Como num passe de magica um caminho de
estrelas surgiu bem na frente de sua cama. Todo aquele
preto ficou iluminado por estrelas. Seu coracao voltou a bater
normalmente. Aristides parou na frente do caminho. Respirou
fundo, como fazia todas as manhas, pegou seu brinquedo
preferido e deixou em cima de sua cama com um desenho
para sua mae. Comecou a subir por esse caminho
iluminado. As estrelas, vendo que ele estava nervoso,
comecaram a fazer cdcegas em suas perninhas, 0 que o
distraiu e aqueceu. Eram suas amigas verdadeiras. Riam
muito. Corriam e voavam junto com ele. Quando Aristides
percebeu, estava irradiando uma luz muito forte, como a das
estrelas. Cada vez que ficava mais feliz e ria mais, o brilho
aumentava. Olhou para o lado. Viu que todas as estrelas
eram meninos como ele, brilhando muito. Todos foram
abracga-lo e beija-lo. Voaram muito. Riram muito. Aristides viu
sua mae la embaixo e mandou o brilho de felicidade mais
forte que conseguia. Sua mae, que estava dormindo, ficou
feliz e aquecida com aquele brilho todo. Aristides brincou
para sempre. O vazio ndo existia mais.

Esta versao foi apresentada para mais uma rodada de comentarios.

Com a aprovagao do grupo, o texto estava pronto para ser narrado.

Quase todos os textos do Nucleo seguiram esse modelo de criacao.

Alguns trabalhavam em casa e enviavam os textos por e-mail para Abreu analisar.

Outros liam o texto, ouviam as analises e paravam de escrever. A maioria, porém,

seguiu 0 caminho da escritura. Os aprendizes escreveram, em 2006, cerca de

doze narrativas diferentes.Os Unicos textos que ndo foram criticados depois da

leitura foram aqueles desenvolvidos por Abreu'®, apés a leitura destes houve

siléncio, olhares e lagrimas.

'8 Anexos 1e2

62



Com a escritura das narrativas, a formagdo do narrador estava
parcialmente concluida, pois um narrador de passagem precisaria saber nao sé
estruturar suas narrativas, como também narra-las de forma Unica, preservando e

estabelecendo relagcées humanas em suas apresentagdes artisticas.

2.2.2 Aulas de corpo, voz e memorizacao

As aulas de corpo, voz e memorizagdo do Nucleo Narradores de
Passagem ocorreram depois de toda a base teédrica fornecida por Abreu, ao
mesmo tempo que as narrativas eram escritas. Entdo, nas primeiras duas horas
dos encontros, Abreu ministrava aulas teéricas. Nas duas horas seguintes,
Verbnica e Lucienne conduziam os exercicios praticos, que envolviam o0s
aprendizes vocal e corporalmente. Essa segunda parte dos encontros era dividida
em aquecimento, realizacdo dos exercicios, memorizacao e apresentacdo das
narrativas de passagem em sala de aula; com uma dinamica muito semelhante a
aplicada nos cursos de iniciacdo teatral. Jogos de integragédo, sensibilizacéao,
memoria, descontracao foram utilizados pelas mestras. A diferenca entre as aulas
de um curso de iniciacao teatral para as do Nucleo de narradores era o foco dos
aprendizes e mestres envolvidos. Ali, ninguém estava preocupado em atuar
melhor ou pior que os outros, em desenvolver-se corporalmente para subir ao
palco, mas havia o interesse da busca pelo narrador dentro de cada um. Todos —
atores, costureiras, professores das mais variadas disciplinas, confeiteiras,
bailarinos, advogados etc. (essas eram as profissdes dos aprendizes do Nucleo) —
investigavam a cada aula maneiras diferentes de procurar por seus narradores de
passagem. Era uma pesquisa coletiva e individual: todos estudavam a estrutura
das narrativas, escreviam suas histérias e ao mesmo tempo descobriam o que
seria a figura desse novo modelo de narrador.

O compartilhamento das experiéncias adquiridas tanto na parte da
escritura das narrativas, quanto na parte da apresentacdo dos narradores de

passagem, era feito em uma roda, sempre 30 minutos antes do término das aulas.
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Nesta roda também eram aceitas sugestdes de exercicios feitas pelos aprendizes
e havia o resultado do avanco individual apontado pelas mestras.

Verbnica e Lucienne elaboraram exercicios corporais baseados em
suas experiéncias como atrizes e professoras, além das pesquisas que ambas
realizavam acerca do universo do narrador. Os exercicios foram formulados aula a
aula e alguns retirados e adaptados de livros, tais como: Jogos Teatrais — o
fichario de Viola Spolin™ e Improvisagdo para o teatro?® e Jogos para atores e ndo
atores®’. Havia um planejamento geral, um objetivo em comum: formar narradores,
mas as aulas ndo seguiam uma grade curricular fixa, eram preparadas de acordo
com o0 andamento e as descobertas dos aprendizes.

Os exercicios que obtiveram maior resultado colaborativo na formacao

do narrador de passagem foram:

Exercicio 1: Exercicio da bolha

Este exercicio consistia em imaginar uma bolha ao redor do corpo. Os
aprendizes percorreram a sala em duplas, um paralelo ao outro. Exploraram toda
a amplitude da bolha com movimentos de alongamento como se a bolha fosse
flexivel. O exercicio foi feito nos niveis baixo, médio e alto. Num primeiro
momento, O exercicio era uma descoberta pessoal, entdo as duplas nao
interagiam entre si. Ja num segundo momento, as duplas percorreram a sala
interagindo com o olhar, mas sem invadir o espaco da bolha do outro. No terceiro
momento, os aprendizes invadiam o espaco do parceiro, mas sem tocar na
pessoa, apenas preenchendo os espacos vazios na bolha do outro e vice-versa.
No quarto e ultimo momento, os aprendizes caminharam completamente juntos,
como se estivessem dentro de uma sé bolha, unidos.

Objetivo e colaboracdo na formacdo dos narradores de passagem:

percepcao do espago do outro. Ao narrar uma histéria para pacientes internados,

9 SPOLIN, Viola. Jogos teatrais: o fichario de Viola Spolin. Sao Paulo: Perspectiva, 2001.

%0 |dem. Improvisacdo para o Teatro. Sao Paulo: Perspectiva, 1979.

2 BOAL, Augusto. Jogos para atores e ndo-atores. Rio de Janeiro: Ed. Civilizagdo Brasileira,
2000.
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os aprendizes se deparam com diferentes “bolhas”, no sentido metaforico. Esse
exercicio auxilia o narrador de passagem a manter sua concentracao durante a
narrativa, a manter-se em sua “bolha”. Durante a narragdo, ocorre a “juncéao das
bolhas”, ou seja, tanto o narrador de passagem quanto o espectador fazem parte
da mesma “bolha”, compartiham das imagens descritas, envolvem-se com a
histéria, € um momento de unido. Ap6s a narracdo, no entanto, o narrador de
passagem deve lembrar-se de que sua “bolha” deve sair intacta, isso significa que
nao deve haver envolvimento emocional com o paciente, e, sim, com a histéria.
Ele ndo pode se alterar depois da narracao, porque atua em diversos quartos num

mesmo dia.

Exercicio 2: Massagem nas articulacoes

Aula a aula as articulacbes foram apresentadas através de desenhos e
através de massagens para o reconhecimento das mesmas no corpo do outro e
no préprio corpo. Sempre havia a proposta da exploracdo corporal com
movimentos pela sala de aula que utilizavam as articula¢des trabalhadas.

Obijetivo e colaboracdo na formacao dos narradores de passagem: além

do conhecimento corporal, este exercicio visa o reconhecimento dos pontos de
tensdo no corpo. No momento da narracédo, os aprendizes devem reconhecer 0s
pontos de tensdo e relaxa-los, para que a tensdo néao influencie negativamente
sua postura corporal, desviando o foco do espectador da narrativa para o corpo do
narrador de passagem.

Exercicio 3: Contar uma historia com e sem exagero

Esse exercicio comecava com um dos aprendizes contando uma
pequena historia ou situacdo, exagerando todas as palavras com a voz e com
gestos grandes. Em seguida, o aprendiz deveria contar a mesma histéria
movendo-se o suficiente para torna-la natural.

Obijetivo e colaboracao na formacao dos narradores de passagem: com

0 exagero dos movimentos e da entonag&o vocal durante o primeiro momento do
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exercicio e depois com sua redugcdo, num segundo momento, os narradores de
passagem devem notar que tipo de movimento e de entonacdo sdo realmente
necessarios durante a apresentacdo, tendo em vista sempre que o foco da
apresentacdao é a narrativa e as imagens por ela propostas (para gerar futuras
reflexdes), e ndo a performance corporal e vocal do narrador de passagem, que
atua como “agente condutor” da historia.

Exercicio 4: Fotografia

Em duplas, um fechando os olhos do outro, os aprendizes percorreram
a sala de aula e quem estava guiando a “maquina fotografica” escolheu dez
pontos interessantes para uma fotografia. Cada vez que a foto era “batida”, o
aprendiz que fechava os olhos do outro focava a cabeca exatamente no local que
queria que o colega enxergasse, abria as duas maos por cerca de 3 segundos,
fechava-as, e continuava o percurso até o local da préxima fotografia. Inverteram-
se as duplas. O mesmo procedimento foi feito. Ao final, a mestra solicitou que um
a um os aprendizes fossem mostrando os dez pontos em que as fotos foram
tiradas. Os outros aprendizes deveriam prestar atencdo em como o outro
lembrava: que gestos fazia? Que cara? E quando ndo conseguia lembrar, como
ficava?

Obijetivo e colaboracao na formacao dos narradores de passagem: O

foco deste exercicio era a percepcao das expressdes faciais e corporais mediante
a solicitagcdo da memoria para recordar as fotos observadas. O exercicio auxilia os
narradores a perceberem expressdes que denotam o esquecimento, ou um
esforgo muito grande para a lembrangca. No momento da apresentagdo de uma
narrativa de passagem, o narrador ndo pode deixar que expressdes de “falta de
memoéria” atrapalhem o foco de sua apresentacao. A tensao do ato de lembrar nao
deve transparecer no momento da narracao, a narrativa deve estar memorizada

completamente, para evitar esquecimentos.

Exercicio 5: Direcionamento do olhar
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Esse exercicio trabalhava o globo ocular. Os aprendizes movimentaram
somente os olhos nas direcdes: direita, esquerda, para cima, para baixo, fazendo
circulo nos sentidos horario e anti-horario. Depois disso, em duplas, um deveria
comandar o olhar do outro somente com o estalar dos dedos: o olhar seguia o
som. Somente o olhar. Inverteram-se as duplas para fazer o mesmo
procedimento.

Objetivo e colaboracdo na formacdo dos narradores de passagem: Se

durante a apresentacao ocorre algum barulho que chama a atencao do narrador
de passagem, este deve se conscientizar de que, se olhar para verificar o barulho,
o foco do espectador seguird seu olhar. O narrador precisa saber quando é o

melhor momento para verificar o som escutado durante a apresentagao.

Exercicio 6: Zoom

Os aprendizes foram divididos em duas fileiras de modo que um ficasse
de frente pro outro a uma distancia de aproximadamente trés metros. Os
aprendizes de uma das fileiras deveriam focar algum ponto do corpo do aprendiz a
sua frente e caminhar em direcdo a esse ponto, como se estivessem dando zoom
com a maquina fotografica. Por cinco minutos, observaram o ponto escolhido dos
mais variados angulos e distancias. Voltaram para o local de origem, para que a
outra fileira também realizasse o exercicio. Ao final, todos comentaram como se
sentiram observados e observando.

Obijetivo e colaboracao na formacao dos narradores de passagem: O

objetivo deste exercicio é expor o aprendiz a uma possivel situacdo no hospital ou
asilo: como reagir quando a pessoa para quem se esta narrando tem algum tipo
de deficiéncia que chama sua atencdo? Como evitar olhar para aquela parte?
Como quem esta sendo observado se sente? O narrador deve manter sua
concentracdo sempre na narrativa, suscitando imagens no espectador para uma

futura reflexao.

Exercicio 7: Informacao x Narrativa
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Diferentes noticias de jornais e revistas foram espalhadas pela sala. Os
aprendizes deveriam escolher uma delas e Ié-la. Em roda, os aprendizes deveriam
contar 0 que estava escrito sem acrescentar nenhuma emogdo, como num
telejornal. Depois que todos relataram a informacao, foi solicitado que cada um
transmitisse a informacao como se tivessem presenciado o fato pessoalmente ou
alguém préximo tivesse se envolvido na agdo. A historia da informacédo poderia
ser modificada, desde que fosse algo crivel e que pelo menos um dos
personagens da reportagem permanecesse na narragao. Todos recontaram suas
historias, mas agora com carater narrativo, de experiéncia vivida.

Obijetivo e colaboracao na formacao dos narradores de passagem: Este

exercicio contribuiu para a percepcado dos narradores de passagem acerca da
diferenca entre relatar uma informacao e narrar uma histéria. Percebe-se que
envolvimento do espectador é maior quando se narra, pois este participa
ativamente da criagcdo da narrativa com a formulacdo de suas imagens e a
constante reflexdo acerca do tema narrado. Ja& na informagdo, a imaginagcao é
limitada a cada momento por datas precisas, descricoes do estado psicolégico dos

personagens, dos locais etc.

Exercicio 8: Comunidade de ouvintes

Os aprendizes deveriam fazer dobraduras enquanto cantavam cantigas
conhecidas por todos. A Unica regra era nao parar a produgdo. Poderiamos
diminuir o ritmo da producao, olhar para onde quiséssemos, mas a regra era nao
interromper o “trabalho”. Aqueles que nao soubessem fazer dobraduras deveriam
dobrar o papel em quatro partes, apenas para exercitar. Todos deveriam fazer
algo que fosse facil e mecanico. Num determinado momento, um dos aprendizes,
previamente escolhido, narrou uma histéria enquanto todos os outros continuavam
a realizar os “trabalhos manuais”.

Obijetivo e colaboracao na formacao dos narradores de passagem: Este

exercicio visa recriar um ambiente proximo do que era o ambiente onde as
narrativas eram contadas antigamente. Essa narracdo ocorria principalmente

durante os trabalhos manuais, entre uma musica e outra. O clima de descontragcéao
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gerado pelo exercicio que favorece a contacao de histérias de maneira “informal” —
sem caracteriza-la como uma apresentacao artistica — possibilita aos narradores
transportar essa mesma sensacao de informalidade, de cumplicidade para suas

apresentagdes em hospitais e asilos.

Exercicio 9: A forca da imagem

Todos os aprendizes sentados numa fila de olhos fechados. Quem
orientara o exercicio devera descrever uma uva, sem falar o nome da fruta: “Quero
que vocés imaginem agora, uma fruta bem docinha e pequena, que pode ser
vermelha, rosada ou verde, dependendo do tipo. Com esta fruta fazemos suco,
vinho, doces, gelatina. Essa fruta € colhida em cachos, mas comida
separadamente, uma a uma...” O orientador do exercicio devera passar um copo
de suco de uva para que os aprendizes sintam o cheiro da fruta. Depois, deve
pedir que os aprendizes estendam uma das maos e colocar nela uma azeitona do
tamanho de uma uva. “Agora, vocés tém nas maos de vocés essa fruta. Sintam o
peso, mas ndo fechem as maos. Quando eu contar até trés todos deverao colocar
a fruta na boca de uma vez. Um, dois, trés. Agora podem abrir os olhos..” As mais
variadas sensacdes sao esperadas: desde aquele que, mesmo depois de comer,
nao identificou o que era até aquele que ficou com “nojo” da azeitona.

Objetivo e colaboracdo na formacdo dos narradores de passagem:

Esse exercicio objetiva mostrar a forca de uma imagem. A imagem da fruta fica
tao forte na cabeca do aprendiz que, nos primeiros segundos, poucos
conseguiram adivinhar que o que estavam comendo tratava-se de uma azeitona.
Durante a narracao de uma historia, quando o espectador constréi suas imagens,
o narrador em hipétese alguma deve interrompé-lo para dizer que a imagem esta
errada, ou entdo que nado é bem aquilo que ele esta descrevendo. A sensacgao
vivenciada pelos aprendizes ao comer uma azeitona € semelhante a sensacao

dos pacientes que tém suas imagens alteradas pelo narrador de passagem.

Exercicio 10: Narrando com interrupcoes
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Todos sentados em roda. O orientador pede que cada um cante uma
cantiga infantii e que quem queira acompanhar o colega na cantoria que
acompanhe. Depois, divide-se a sala em grupos de quatro pessoas. Cada grupo
deve escolher uma cantiga infantil que contenha um enredo. Por exemplo:
“Teresinha de Jesus”. O grupo deve canta-la primeiramente. Depois 0 grupo deve
ficar com um aprendiz de frente para o outro (dois pares). Os aprendizes de um
dos lados narram a histéria da musica sem detalhes. Os aprendizes do outro lado
devem interromper a narrativa para descrever com detalhes o que julgarem
necessario. Por exemplo: o Aprendiz 1 comega: “Teresinha tinha o sobrenome de
Jesus herdado da mae” Aprendiz 2 “Teresinha era morena, muito magra, com 0s
dentes bem amarelos e ndo gostava desse sobrenome ‘de Jesus’ porque, no
Nordeste, € o sobrenome dos que ndo tém pai” Aprendiz 1 “Um dia estava
andando e tropecou numa pedra’. Aprendiz 2 “A pedra era grande e cinza” etc. Ao
final da histéria, invertem-se os papéis.

Objetivo e colaboracdo na formacdo dos narradores de passagem:

Esse exercicio tem por objetivo estabelecer a continuidade da narrativa mesmo
com interrupgdes, essas interrupcbes fazem parte das apresentacées nos
hospitais, por exemplo, quando enfermeiras entram para aplicar algum remédio,
trocar o soro do paciente, perguntar se o almoco ja foi servido etc. O narrador de
passagem precisa habituar-se a essas situagdes, e mesmo com as interrupgcoes

nao deve ter a estrutura de sua narrativa afetada.

Apl6s a realizacdo destes e de outros exercicios, os narradores de
passagem comecaram sua trajetéria rumo ao estudo das narrativas. As mestras
Verbnica e Lucienne conduziram uma seqliéncia de etapas para uma completa
memorizacao do texto. Havia apenas uma restricdo no que diz respeito ao estudo
das narrativas: que nao fossem decoradas. Como ndo se tratava de um texto
teatral, os aprendizes e mestres desenvolveram uma técnica prépria para a
memorizacao das histérias. A escolha das narrativas era pessoal: cada aprendiz
elegia aquela que Ihe chamasse mais a atencdo. Duas ressalvas feitas por Abreu

foram que os aprendizes ndo estudassem as narrativas embasadas em seus
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relatos pessoais — para evitar envolvimento emocional — e nem estudassem
aquelas por eles escritas — pois ja saberiam o encaminhamento da histéria. O
processo de estudo da narrativa, entao, foi dividido em etapas.

Etapa 1: leitura da narrativa e separacao das imagens. Os aprendizes
do Nucleo deveriam separar todas as imagens de suas narrativas e descrevé-las
detalhadamente. Cada pessoa, cada local, cada objeto que aparecesse na
narrativa deveria ser imaginado e ter sua imagem ampliada na cabeca do
narrador. Por exemplo, ao selecionar a narrativa A dona do Igarapé®, no primeiro
paragrafo:

Roni era um menino de cinco anos que morava huma mata
do Para. Por morar ali adorava subir em arvores e brincar de
sagui. Ele tinha uma irmazinha que ainda era um bebé, ela
dividia seu tempo em mamar na mae e dormir na rede. A
casa deles era muito simples, todos dormiam em redes e
Roni adorava brincar de canoa no rio bravo, sempre que
subia na sua rede. As paredes eram de barro, que o pai dele
pegou do chao e construiu e o telhado era de palha seca que
também ele colheu.

Uma das aprendizes descreveu as imagens:

Roni: 5 anos. Cabelos negros, moreno, magro e agil.

Mata: fechada, muito verde, com muitas arvores. Dentro da
mata era possivel ver somente filetes de sol. Cheiro de terra
umida.

Casa: de barro marrom avermelhado com telhado de palha
seca pelo sol. Dentro, a casa cheirava a palha Tinha o chéo
de terra e alguns troncos em pé para sustentar o telhado, nos
quais se penduravam as redes para dormir. Todas as redes
eram do mesmo tamanho, exceto a da irma de Roni, que era
menor. 2

A descricdo das imagens era feita de acordo com a visualizagdo de
cada aprendiz. Portanto, ao selecionar uma narrativa que ja estivesse sendo

narrada por outra pessoa, o aprendiz deveria criar suas proprias imagens, pois

estas o auxiliariam no momento da apresentagéo artistica.

2 Anexo 3
23 Aula gravada. Santo André: 31/05/2006. MP3. 32 min.
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Etapa 2: leitura continua do texto durante a semana. Para memorizar a
narrativa, os mestres sugeriram a leitura diaria do texto em voz alta. Quantas
vezes fossem necessdrias, até que a narrativa se tornasse orgéanica e fizesse
parte da memoria do narrador.

Etapa 3: conexdo das imagens com a narrativa. Uma vez que a
narrativa estivesse memorizada, ao conta-las, os narradores deveriam visualizar
em suas mentes as imagens descritas na etapa 1. A narrativa deveria fluir ao
mesmo tempo que as imagens na cabeca do narrador. As imagens serviriam de
recurso aos narradores assim como o sub-texto serve de recurso aos atores.

Etapa 4: narrar em sala de aula. A primeira apresentacdo da narrativa
deveria ser necessariamente em sala de aula. Todos os mestres e aprendizes
ouviriam a narragao e apontariam as melhorias. A narragao em sala de aula seria
repetida por diversas vezes, até que o narrador estivesse seguro de sua
performance narrativa, ou que um dos mestres sugerisse que ele comegasse a
fazer visitas nos hospitais.

Etapa 5: narragdo em campo. Os narradores que estivessem com suas
narrativas memorizadas e completamente seguros na performance narrativa
deveriam ir aos hospitais, casas de apoio ou asilos para narra-las e ter uma
experiéncia pratica, unindo a ela toda a teoria e as técnicas aprendidas no curso.
Essa experiéncia deveria ser compartiihada com os demais aprendizess do
Nucleo nas rodas ao final das aulas subseqlentes. Esta etapa sera analisada no
capitulo 3 desta dissertacao.

Ap6s o cumprimento de todas as fases do curso: discussao acerca da
morte, escritura das narrativas, exercicios corporais e vocais, memorizacao das
histérias e estudos praticos de narracdo ainda em sala de aula, os narradores de
passagem estariam prontos para atuar em campo. A formacdo desses narradores,
porém, se daria em diferentes épocas, de acordo com o aproveitamento de cada
aprendiz nas aulas. Apds essas primeiras atuagcdes em campo, 0s narradores de
passagem nao estavam desobrigados de freqlentar as aulas, pelo contrario,
deveriam ter uma participagdo mais ativa, auxiliando os novos aprendizes do

Nucleo na descoberta de seus narradores.
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O narrador formado no Nucleo possui algumas caracteristicas em
comum com o narrador tradicional (modelo benjaminiano) descrito no Capitulo 1.
A primeira delas é que ambos recorrem a experiéncia prépria ou a experiéncia
alheia para a elaboracao de suas narrativas. A segunda € que, por recorrer a
essas experiéncias, a narrativa possui uma dimensdo utilitaria; no caso do
narrador tradicional, essa dimensao pode ser expressa através de um conselho,
de um ensinamento moral, de uma norma pratica ou de uma norma de vida; ja no
caso dos narradores de passagem, a dimensao utilitaria estaria mais relacionada a
transmissdo de uma experiéncia de passagem, de uma reflexdo acerca do tema
morte proposta pela performance narrativa. A terceira seria que ambos n&o
impdem ao ouvinte o carater psicolégico da historia e dos personagens, deixando-
o livre para interpreta-la a sua maneira: as imagens e personagens sao criados na
imaginagao dos espectadores, no ato da narracao.

Ao confrontarmos o narrador benjaminiano com o0s narradores de
passagem, algumas diferencas sobressaem. Uma delas € que o narrador
tradicional apresentado por Benjamin elabora suas narrativas a partir das
experiéncias pessoais ou alheias, nao ha registros que falem que esse narrador
tradicional escrevesse ou analisasse suas narrativas antes de conta-las, ele
também n&o necessita de nenhum estudo sobre a estruturacdo da narrativa, ele a
constr6i naturalmente. Esse narrador tradicional possui uma comunidade de
ouvintes fixa, pois participa dos eventos sociais narrando suas histérias, o que
ocorre, muitas vezes, a pedido da populagéo.

O narrador de passagem, por sua vez, tem sua formacao pautada em
estudo tedrico (estruturacdo das narrativas, discussdes acerca da morte) e
experiéncias praticas (exercicios corporais e vocais, memorizacao e apresentacao
das histérias). Ele precisa aprender a estruturar uma narrativa para s6 entdo
desenvolvé-la textual e oralmente. Ele tem uma comunidade de ouvintes
particular, pois atua em diferentes locais e com publicos diferenciados. Por nao
provir da tradicdo oral, precisa da narrativa escrita para memoriza-la de forma

mais eficaz e apresenta-la com seguranca.
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Os narradores de passagem estdo préximos e, a0 mesmo tempo
distantes, do modelo de narrador benjaminiano. Seria praticamente impossivel
‘reinventar” o narrador benjaminiano em nossa atualidade, pois um narrador sem
sua tradicao, fora do contexto de sua comunidade de ouvintes, perde seu sentido.

Essa nova proposta de narrador sugerida por Abreu, abre novas portas
ao estudo da arte narrativa em nossa sociedade, assim como aponta para uma

forma de apresentacao artistica unica e diferenciada, analisada no Capitulo 3.
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Capitulo 3 — Narradores de passagem: atuacao em campo

A apresentacdo da narrativa de passagem deveria se dar,
obrigatoriamente em hospitais, casas de apoio e asilos publicos, para que dessa
forma cumprisse o objetivo proposto por Abreu aos narradores de passagem, o de
levar uma reflexdo acerca do tema passagem, através de uma apresentacao
artistica, para pessoas de baixa renda, muitas vezes segregadas pela sociedade,
€ que possuem pouco acesso a arte. A terceira etapa da implementacdo do
projeto, a atuacdo em campo, gerava algumas davidas nos aprendizes: como
abordar as pessoas e narrar as histérias? Sera que haveria aceitacdo do projeto?
Que tipo de reacao as pessoas teriam ao assistirem uma apresentacao teatral
diferenciada?

A apresentacdo artistica da narrativa de passagem se diferencia de
uma apresentacao teatral convencional porque, a relagdo narrador/espectador é
altamente individualizada. Cada narrador apresenta sua narrativa para um
espectador. A relacdo do olhar, a respiracao do espectador, seus comentarios sao
observados e influenciam diretamente no ritmo e no desencadeamento da
narrativa.

Nesse tipo de apresentacao artistica o narrador esta tdo exposto quanto
0 espectador, e a relacao estabelecida entre eles € de cumplicidade e troca. O
espectador sente-se a vontade para interferir na narrativa — seja com mudancas
na expressao facial, seja com comentérios. Suas interferéncias sdo sempre
levadas em consideracdo pelo narrador, e complementam a apresentacao da
narrativa. Nao ha relacao palco/platéia, como num teatro convencional. Ali, o
espectador influenciara no ritmo da apresentacao, nas pausas propostas e no tom
das falas, e sera, portanto, tdo importante quanto o narrador para a completude da
apresentacao da narrativa.

Havia em Santo André um asilo de senhoras com o qual uma das
aprendizes do nucleo ja tinha estabelecido contato. Entdo, este foi o local
escolhido para a primeira atuacdo em campo dos narradores de passagem, ja que
0s aprendizes estavam receosos de irem aos hospitais num primeiro momento.

Trés narradoras se propuseram a visitar o asilo durante o final de semana.
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O resultado da visita foi assustador para os aprendizes que nao haviam
ido ao asilo e souberam do ocorrido na roda, ao final da aula do Ndcleo: as
narradoras voltaram dizendo que tiveram de lidar com situagdes muito inusitadas,
como, por exemplo, de uma senhorinha que tinha problemas de memaria e nao se
lembrava que acabara de ouvir a histéria, ou de outras senhorinhas que néo
qgueriam ouvir nada, mas que, carentes de visitas, comegaram a contar suas vidas
e ndo as deixaram narrar. As narradoras dividiram com o grupo o prazer de contar
as histérias em campo e o temor de nao saberem lidar com certas situagcdes. O
temor das narradoras influenciou os demais aprendizes, que nao tinham ido ao
asilo, mas que indagavam Abreu com perguntas como: “O que faremos se nos
envolvermos emocionalmente? Como nao ser influenciado pela situacao cadtica
em que essas pessoas se encontram? E se soubermos o diagnéstico e ficarmos
com pena delas?”

As narradoras queriam a presenca de Abreu na visita seguinte. Abreu
ouviu atentamente o que havia acontecido e concluiu ser exatamente o que
esperava. Ele ndo contava, porém, com a reacdo das narradoras, que afirmavam
precisar do auxilio de uma psicéloga no Nucleo para fornecer suporte psicolégico
aos narradores de passagem. Abreu reiterou que a fungéo dos narradores nao era
assistencialista, que as narradoras nao estariam indo a campo para auxiliar
tampouco para resolver o problema de ninguém, ao contrario, estavam indo a
campo para uma apresentacao artistica — isso nunca deveria sair de foco. Abreu
reafirmou que a razdo da ida aos asilos e hospitais era a apresentacdo da
narrativa; era gerar através dela uma reflexdo no espectador acerca do tema
passagem. Sem isso, 0s narradores de passagem seriam visitantes comuns, como
os evangélicos que freqlientam os quartos dos hospitais.

No fim de semana seguinte as narradoras voltaram ao asilo. Desta vez,
todas conseguiram narrar pelo menos uma historia. O retorno da visita, na roda da
semana posterior foi completamente diferente: com o foco na apresentagao
artistica, as narradoras nao sentiram o impacto psicolégico da visita — de verem
pessoas abandonadas pelas familias, dignas de compaixdo e que precisariam

delas para se sentir melhor —, mas oposto a isso: sentiram um enorme prazer em
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atuar como artistas e em conduzir aquelas pessoas a reflexdes através das
narrativas.

Com a mudanca da postura dos narradores, a receptividade do publico
também foi diferente. Os espectadores passaram a enxergar arte na
apresentacao, valorizando o ato narrativo. As senhoras queriam ouvir as historias
e comentavam umas com as outras suas opinides a respeito dos enredos, do
desfecho das histérias, analisavam e pensavam sobre o tema.

Desse dia em diante, os narradores ganharam mais confianca para ir a
campo. Outros locais de atuacado foram abertos, como o Hospital Municipal
Vereador José Storopolli (Hospital Vila Maria), o Centro de Pesquisa de
Hematologia e Oncologia além do Ambulatério de Oncologia da Faculdade de
Medicina do ABC, o Centro Hospitalar de Santo André, Associacdo Beneficente

dos idosos (ABEI), por exemplo.

Para atuar nos hospitais o processo foi um pouco mais complexo. Os
narradores de passagem passaram pela comissdo de humanizacdo do hospital,
por uma equipe de psicologos e psiquiatras, além de diversas reunides para
apresentar o projeto e solucionar a duvida daqueles que la trabalham. A abertura
do primeiro hospital foi bastante trabalhosa, pois perguntas de todos os tipos eram
feitas e toda a classe hospitalar queria respostas sobre o projeto e as
consequéncias que ele causaria nos pacientes, repostas que os narradores ainda
nao possuiam, mesmo porque o tipo de reacdo de cada individuo perante uma
histéria certamente sera diferente da reacdo dos demais. Numa dessas reunides,
por exemplo, uma das psicélogas perguntou a Elisabete Kaczorowski (uma das

primeiras narradoras a atuar em campo e coordenadora do Nudcleo atualmente):

“Psicdloga: E se, depois que vocés contarem essas histérias
de morte, meu paciente decidir se jogar pela janela, o que
vocé faria?

Elisabete: Primeiro eu seguraria sua perna, entdo gritaria
pelo auxilio de uma das psicélogas, porque, se depois de
ouvir uma histéria ele tomar essa decisdo, € porque
realmente precisa de ajuda. Além disso, acho que os
programas televisivos sdo bem mais chocantes que uma
simples narrativa, e, se o paciente nao se jogou da janela até
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hoje, mesmo depois de assistir a tanta desgraca na televisao
nao acredito que o faria por causa de uma simples histéria” 2

Este é apenas um exemplo do leque de questbes respondidas pelos

aprendizess do Nucleo para conseguir atuar em campo. Depois da abertura do

primeiro hospital, o trabalho comegou a fluir. Semanalmente narradores de

passagem se dirigiam aos hospitais e asilos para se apresentar. Apds as atuacdes

em campo, os narradores elaboravam um protocolo (espécie de relatério) que

descrevia tudo o que havia acontecido nas apresentacgdes. O resultado de

algumas dessas experiéncias pode ser observado nos seguintes protocolos:

Eu estava assustada, temia como a Dona Teresa receberia a
narrativa, uma senhora acamada, em um quarto com Vvarios
leitos, lugar frio, pisos e azulejos. Sua cama ficava bem
proxima de uma janela que dava para um corredor, por onde
as funciondrias e outras internas transitavam. Apresentei-me
e comegamos a conversar, falamos sobre a janela e o vidro
que protegia o corredor. Disse a ela que aquele corredor me
lembrava de uma histéria esperguntei se podia contar, ela
aceitou. Narrei Tempestade®. Foi tdo maravilhoso! Vi seus
olhos marejarem varias vezes durante a narrativa. Assim que
terminei, ela me disse que se lembrou de quando era crianga
e de todas as vezes que, quando caiam trovoes e
relampagos, ela e seus irm&os se escondiam debaixo da
mesa da cozinha (que cobriam com um cobertor fazendo
uma cabaninha, ficavam ali encolhidinhos pedindo pra Deus
que o temporal passasse logo). Abracou-me e disse que
minha historia fez com que ela atravessasse o vidro do
corredor e, por alguns minutos, voltasse ao seu passado e
revivesse momentos saudosos. Beijou-me e agradeceu
minha presenga e o presente que eu havia lhe dado. Sai tao
empolgada que narrei para umas seis senhoras naquele dia.
(KACZOROWSKI, Elisabete. 2006)

Neste primeiro protocolo, a narradora nao explicou do que se tratava o

projeto, falou apenas que o corredor e os vidros a lembravam de uma historia e

comegou a narrativa. A recepcdo da espectadora gerou comentarios imediatos

apds o término da narrativa, além de uma valorizacdo da narrativa apresentada.

24(

% Anexo 4

Dialogo relatado por KACZOROWSKI, Elisabete durante a aula do dia 03/05/2006)
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Hoje fomos eu e Beth Rizzo ao Vila Maria. Foi o
primeiro dia de apresentacdo depois das férias de final de
ano. Logo de inicio fomos barradas na portaria porque os
porteiros, que eram novos ali, ndo tinham conhecimento do
projeto. Ligaram para a diretoria do hospital, que também
informou que ndo sabia de nada. Depois de muita conversa,
consegui explicar que trabalhavamos com as psicologas, e
s6 entado, ligaram para falar com uma delas, que autorizou
nossa entrada.

O hospital estava cheio. Na pediatria cerca de
quinze bebés com menos de um ano de idade estavam
internados. Muitas criancas de dois a cinco anos de idade
também.

Entramos no primeiro quarto, do Nathan, um
menino de oito anos que havia operado da fimose. Perguntei-
Ihe se gostava de histérias e ele disse que sim. Perguntei se
gostava de video games e um sorrisdo se abriu em seu
rosto. Narrei Carlito®® para ele e durante toda a narrativa ele
fazia interferéncias apontando para a mae ao lado e rindo:
“Essa ai € iguall... Ichi, croc na cabega!” No final da narrativa
falou: “Que coisal... Que coisa boa esse menino! Vou sarar
igual a ele!”

Subimos para o 4° andar e passamos por um
quarto de onde saiam muitas risadas. Vimos trés
senhorinhas com visitas rindo muito. Decidimos voltar depois
do horario de visitas para falar com elas. Continuamos até
que Beth visse um senhor magrinho, com cerca de noventa
anos de idade. Respirava somente com a ajuda de aparelhos
e tinha uma sonda para comida em seu nariz. Seu colega de
quarto, um senhor meio mal-humorado, disse-nos que o
nome dele era llson. Seu llson tinha os batimentos cardiacos
monitorados por um aparelho. Beth narrou Andorinha para
ele, e os batimentos se alteraram durante a narrativa. A
acompanhante dele nos disse que isso era um fato inédito,
pois desde o primeiro dia de internagao (ja fazia uma semana
que estava internado), os batimentos mantinham um ritmo
constante.

Voltamos para o quarto das senhorinhas, que ja
estavam sem visitas. Elas realmente eram muito animadas.
Tinha a dona Terezinha, a dona Marilda e a dona Maria. As
trés estavam internadas por motivos diferentes, mas se
davam muito bem. Conversavam alto e riam de tudo. Ao
entrarmos, nos apresentamos e dissemos que haviamos ido
la para visita-las. Elas ja quiseram saber o motivo da visita,
quem, éramos ndés etc. Explicamos sobre o projeto

% Anexo 5
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Narradores de Passagem. Perguntei-lhes se gostariam de
ouvir uma narrativa. Elas disseram que sim. Narrei
Tempestade. Durante a histdria o quarto se silenciou. As trés
estavam tdo compenetradas na histéria que até uma
enfermeira ameacou entrar, mas disse que voltaria mais
tarde. Ao final, estavam emocionadas. Beth aproveitou e
narrou Andorinha logo na sequéncia. Abragamos as
senhorinhas, e saimos. (TERRA, Isabela. 11/01/2007)

Ja neste segundo protocolo, verifica-se, primeiramente, a dificuldade
encontrada muitas vezes pelos narradores de passagem para apresentar suas
narrativas. A burocracia hospitalar e a quantidade de funcionarios dificultam o
acesso e roubam tempo das apresentagdes. Na primeira apresentacao descrita, o
espectador Nathan refletiu imediatamente sobre o tema da narrativa quando disse,
“Vou sarar igual a ele!” Na segunda apresentacdo, um caso diferente: o paciente
estava completamente sedado. Apesar de nao interagir com a narrativa através de
movimentos, notamos que seus batimentos se alteraram durante a apresentacéo.
Na ultima apresentacdo, a das trés senhorinhas, a recepcdo foi diferente: as
narradoras explicaram do que se tratava o projeto e depois narraram. A reflexao
acerca da narrativa foi tao profunda que, as trés permaneceram emocionadas e
completamente atentas do inicio ao final das duas apresentagdes. Num terceiro

protocolo observamos uma reacao diferente:

Narrei para uma senhora portuguesa chamada Dona Cida.
Primeiro conversamos um pouco e depois, como percebi que
ela gostava de conversar, contei Tempestade. Logo na
primeira frase, na qual eu descrevo o povoado, os olhos dela
se encheram dagua. Fui narrando a histéria e me
emocionando junto com ela, que interrompia para dizer, -
Sabes que isso que me contas € tudo verdade, ndo sabes?
Eu dizia que sim. Ao final da narrativa, D. Cida falou
emocionada, - Obrigada, filha, isso foi uma massagem em
minh’alma! Ela me deu sua méo e comecou a chorar. Depois,
viajei com ela para uma cidadezinha em Portugal, hd muitos
anos atras, onde ela trabalhava no plantio de batatinhas e
andava com suas tamancas que faziam toc toc toc toc... A
noite, nesse lugarejo, D. Cida saia de casa com a lamparina
nas maos e percorria a vila toda para levar o milho até o
moinho, onde se fabricava farinha de milho. No caminho,
passava por entre as casas de onde se ouviam as familias
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todas rezando, numa melodia tao bonita, que era mais uma
cantiga que uma oragao. Das chaminés destas casas, saia
uma fumacinha branca que dava um visual mais bonito para
a noite. Ela me disse, - As noites eram assim, minha filha.
Uma beleza so6! E tu me fizeste lembrar de tudo isso. Antes
que vas embora, quero que saibas que todas as casas sao
feitas de paredes como estas daqui, mas o que importa, ndo
sao as paredes, e sim as pessoas que nela habitam. Quero
que saibas que eu levo um pedacinho de ti dentro de mim.
Tu fazes parte de minha histéria de vida agora. N&o pare
nunca de levar essa historia para as pessoas, porque é disso
que precisamos, filha, de pessoas que recheiem as paredes
das casas. (TERRA, Isabela 12/04/2007)

A espectadora recebeu a histéria como um passaporte para seu
passado, além disso, houve a troca de experiéncias, quando a espectadora se
sentiu confortavel para narrar sua histéria, invertendo o papel narrador/espectador.

Os resultados causados pelas apresentacdes eram verificados sempre
nas apresentacoes subsequientes, quando o0 mesmo paciente da semana anterior
comentava que durante toda a semana ndo conseguia parar de pensar na historia,
ou quando os narradores entravam nos quartos e eram recebidos com
guestionamentos ansiosos por respostas, como: “Era isso que vocé queria dizer
na semana passada?”’ Ou entdo: “Eu nunca ouvi poesia ndo... mas 0 que vocé me
disse era tdo bonito que sé pode ser uma poesia... ndo €?” Ou: “O raio da imagem
do trovao nao sai da minha cabeca! O que isso quer dizer?”.

Para todas as perguntas havia uma resposta padrao: “O que vocé
acha?” E, depois da reflexao e da conclusdo do paciente, os narradores apenas
concordavam: “Entdo, é isso mesmo. Vocé esta certo”, pois o objetivo do projeto
era sempre o de gerar reflexdo acerca dos textos narrados.

O trabalho dos narradores passou a ser divulgado pelos préprios
médicos em outros hospitais e o projeto comegou a ganhar proporcdes maiores:
hospitais a espera de narradores, médicos querendo a divulgacdo dos trabalhos
também em hospitais particulares (0 que nao aconteceu devido as premissas do
projeto) e casas de apoio e asilos solicitando mais do que uma visita semanal,
pois a demanda por parte dos pacientes que permaneciam internados por um

periodo longo estava aumentando.
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Com a experiéncia das visitas, a memorizagdo de novas narrativas se
fez necessaria, pois de uma semana para a outra os narradores precisavam
preparar-se com novas histérias. Uma revisdo com relacdo ao método de
memorizagcao das narrativas foi criada, como podemos constatar na entrevista
abaixo, realizada com duas aprendizes do Nucleo (narradoras e atrizes) acerca da
influéncia do trabalho em campo na revisdo do método de memorizagcao de novos

textos:

1. Como vocé memorizou sua primeira narrativa? Descreva os
procedimentos utilizados passo a passo:

Silene: Minha primeira narrativa foi O planeta Kike?”, e o processo de
memorizacao foi muito interessante. Aproveitei esse momento para testar em mim
um estudo sobre como alunos deveriam estudar para as provas escolares. Diz o
seguinte: o aluno deve ler a matéria, buscando sua compreenséo, a cada 5 horas
durante 4 dias antes da prova. Foi o que fiz. Como o encontro dos narradores se
realiza as quartas-feiras, a partir do domingo anterior eu comecava a ler uma vez
a narrativa, de manha, a tarde e a noite. Na primeira semana que fiz isso, nao
memorizei exatamente as palavras, mas ja sabia dizer 0 que acontecia na histéria.
Fui repetindo esse processo durante varias semanas, € ia, € claro, incorporando
as orientagbes sugeridas a minha narragdo recebidas nos encontros. Com a
repeticdo desse processo durante semanas, cheguei ao ponto de saber de cor as
palavras exatas do texto, mesmo nao sendo essa minha intencéo.

Elisabete: A principio, lendo, lendo e lendo. Eu particularmente tenho
muita dificuldade em entender textos apenas lendo, uso o0 recurso de gravar e

depois ouvir varias vezes.

2. Relate sua experiéncia ao narrar pela primeira vez no hospital:
Silene: A primeira vez que contei essa narrativa foi na mostra de
processos realizada na Casa da Palavra. O publico estava sentado num grande

circulo. Eramos quatro narradores e fui a Ultima a narrar. Isso foi um privilégio,

27 Anexo 6
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porque ao ouvir meus colegas pude observar seus acertos e erros. Entao apliquei
na minha vez o que tinha achado bom, evitando o que né&o tinha sido. Busquei o
olhar de todos, sem uma sequéncia, durante toda a narracdo. Dei ritmos e
entonacgdes diferentes, salientando momentos emocionais mais fortes do texto,
seja com delicadeza, seja com alegria. Foi muitissimo prazeroso.

Elisabete: Foi chocante e um pouco traumatico, confesso que nem
prestei muita atencdo na narrativa em si. Procurei narrar o mais rapido possivel,
pois o lencol da paciente comecou a ficar ensopado de sangue. Se eu parasse de
narrar iria assusta-la mais do que ja estava, terminei o mais breve possivel, me
despedi rapidamente e procurei um enfermeiro, que me acalmou e disse que ela

estava com hemorragia, mas que estava tudo bem.

3. Como foi a experiéncia da memorizacao em pratica?

Silene: Acredito que a compreensao profunda do texto, percebendo
intencées e porqués, seja o fator mais importante para a narracdo e, em
decorréncia, sua memorizacao. Atestei positivamente o estudo citado acima, e me
senti segura quanto ao dominio da narrativa.

Elisabete: Foi bastante interessante, quando foram introduzidos
elementos como imagens, ou fotos. Visualizar cada momento da histéria, passo a
passo, ainda hoje enquanto narro vejo as mesmas imagens que foram criadas

para a historia e que surgiram através dos exercicios praticos.

4. Houve mudancas ao decorar sua segunda narrativa? Que
técnica vocé utilizou? Caso tenha utilizado uma nova técnica, o que a
motivou a modificar essa técnica?

Silene: Minha segunda narrativa foi Tempestade. Utilizei a mesma
técnica anterior, mas esta histéria exigiu um maior esforgco. Kike € uma narrativa
agil, de fatos que vao se desenrolando do comeco ao fim. J& Tempestade € mais
devagar, no sentido de parar a acao para descrever maiores detalhes. Optei por
cortar alguns para ndo perder a fluéncia. Quando exercitei sua narracao da

primeira vez, tentei trazer esses detalhes desde 0 comeco e, como nao conseguia

83



lembrar de todos, me “deu uns brancos”. Entdo parei de me preocupar com eles e
continuei narrando as acgodes, e consegui chegar ao fim. Mantendo a técnica, com
o tempo fui agregando essas descricbes com sucesso.

Elisabete: Muita mudanca da primeira para a segunda: continuei lendo
e ouvindo a gravagdo, mas agora havia o elemento das imagens. Somando as
técnicas, ficou muito mais facil, realmente utilizando as imagens fica mais dificil

esquecer a histéria.

5. Relate sua experiéncia ao narra-la no hospital:

Silene: Tempestade foi narrada mais intimamente, somente para duas
pessoas, durante o workshop realizado pelo Grupo. Mantive o mesmo
compromisso na forma de narrar, mas com a liberdade de me movimentar e
gesticular mais naturalmente. E o que foi interessante foi o retorno que pude ter,
pois 0 exercicio consistia nas pessoas que me ouviram narrar de volta a mim o
que tinha ficado. E ambos narraram praticamente todas as acoes, e justamente os
detalhes eles inventaram os seus préprios.

Elisabete: Foi bem mais tranquila que a primeira, por ser uma narrativa
infantil, mas para crian¢as maiores, acabei narrando para um garoto de 10 anos e
outro de 9, riram muito dos momentos engracados e sorriram o tempo todo.
Ficaram um tempo em siléncio apés o final e perguntaram se nao tinha outra

historia para contar.

6. Para que vocé decorasse sua terceira narrativa uma técnica
diferente foi utilizada? Descreva o processo:

Silene: Minha terceira narrativa foi Tarcirurga®®, e o que a diferencia
das outras € seu tamanho, isto é, ela é bem longa. Ela tem também caracteristicas
semelhantes a ambas as narrativas anteriores, agilidade e detalhamento, este
agora nao tao descritivo, mas explicativo. Por isso precisei também cortar o
excesso, enxugando o texto. Mas, mesmo sendo comprida, o incrivel foi que o

tempo de memorizacdo de sua esséncia, utilizando a mesma técnica, nao

2 Anexo 4
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diferenciou muito das outras. E credito isso ao fato de, repetindo, buscar a
compreensao profunda das acbdes das personagens, e mesmo as intencées do
autor.

Elisabete: A cada novo exercicio sugerido, mesmo aqueles que na
pratica nao utilizamos, acabam sendo agregadores no momento de estudar uma
nova narrativa. Mas, utilizei as mesmas técnicas ja mencionadas, com alguns
fatores relacionados ao conceito de oralidade desenvolvidos nos exercicios
praticos, e neste momento foi mais uma preocupacdo ao estudar. Mas
surpreendentemente tive mais dificuldade com esta terceira, acredito que pela
maneira como ela foi escrita, ndo sei, por alguma razdo néo “entrava”. Sinto que
algumas narrativas, principalmente com as quais temos certa “simpatia” ou
“afinidade”, ndo sei bem dizer, estas parece que de alguma maneira memorizo

com mais facilidade.

7. Relate as diferencas ao narrar a terceira narrativa:

Silene: Eu a narrei também intimamente, para uma pessoa somente.
Antes de comecar ndo estava me sentindo muito segura. Mas logo no comeco
iSso passou e a narracao fluiu com um entusiasmo maior que as outras, acho que
por causa do desafio de seu tamanho.

Elisabete: Nesta etapa, ja me sentia um pouco mais segura ao narrar
para as pessoas, mas nao com a narrativa em si, pois esta foi alvo de algumas
discussdes sobre até que ponto seu conteudo nao iria “fazer mal” aos ouvintes. No
entanto, surpreendentemente os momentos mais “tensos”, eram os mais curtidos
pelos ouvintes. Quando terminei, a garota de 10 anos disse: “Da hora!!! Este

menino era uma estrela, né?”

8. Vocé pode afirmar que possui uma técnica especial para decorar
suas narrativas? Qual é essa técnica?

Silene: Acabei, sim, por me apropriar dessa técnica testada e aprovada
por ver seus resultados positivos. Ela acontece de forma natural, sem pressdes

85



nem expectativas. E o que é muito bom, sem demandar muito tempo. A técnica
esta descrita na resposta a pergunta 1.

Elisabete: As técnicas sdo: visual, auditiva e imagética. Eu as acho
especais, sim. Porém a escolha da narrativa € muito importante e influencia muito
no tempo e dedicacdo que teremos de dispor para estuda-la. Algumas sdo mais
faceis e prazerosas, enquanto temos outras que exigem uma dedicagdao maior de

estudo.

9. Qual a diferenca entre decorar um texto teatral e uma narrativa

para vocé?

Silene: Nao tive oportunidade de testar essa técnica num texto teatral,
0 que gostaria muito de tentar. Falar um texto de teatro exige um trabalho de
corpo condizente. Por isso a diferenca estd em deixar o corpo falar também,
através de gestos e atitudes, e esse trabalho, para mim, comeca junto com o
trabalho de leitura e memorizagao do texto teatral. Na narrativa, somente a palavra
€ necessaria ao veiculo das imagens do texto. No teatro, a palavra e o corpo dos
atores, além das informacdes que vém de todo o contexto teatral, como cenarios,
figurinos, luz, som, etc, dao forma as imagens nao s6 do texto como das intencdes
da encenacéao do espetaculo.

Elisabete: Quando decoro um texto para o teatro, em funcdo das
marcacgdes, que normalmente nos sao impostas de alguma maneira, pensamos no
texto imaginando a encenagdo, em como iremos apresenta-lo naquele espaco
fisico e acabamos utilizando as marcagdes como ajuda para decorarmos. Ja com
as narrativas, a liberdade que temos ao imaginar cada passagem, cada detalhe,
frase ou sentimento, fazemos de acordo com o que visualizamos, com 0 que
acreditamos e criamos em nossas mentes, consequientemente, acredito que,

facilita muito a fixagao da histéria em nossa mente.

Nas entrevistas acima, percebe-se uma modificacdo no processo de
memorizacao das narrativas estudadas, de acordo com a demanda de tempo e

com a deflagragao da narrativa na pratica. Como os hospitais e asilos exigiam que
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mais narradores de passagem se apresentassem semanalmente, ou que 0s
mesmos narradores se apresentassem diversas vezes para um mesmo
espectador, a mudanca no processo de memorizacao era inevitavel. Cada
narrador de passagem deveria adotar o método que lhe fosse viavel e, dessa
forma, pudesse suprir a demanda dos locais de atuagcdo em campo com novas
narrativas. Apesar de todos os narradores participarem das mesmas aulas
tedricas e exercicios praticos, a técnica de apresentacdo e de memorizacao sofreu
adaptacdes de acordo com a dificuldade imposta pela narrativa ou enfrentada no
ato de narrar. Havia etapas iniciais a serem seguidas para a memorizagao, mas,
com o tempo, cada um desenvolveu sua técnica. No entanto, a qualidade das
apresentacdes nao foi afetada pela modificacdo da técnica de memorizacao.

As apresentagbes das narrativas citadas nas entrevistas foram se
aperfeicoando com o aumento do numero de atuacdes. Quanto mais o0s
narradores atuavam em campo, mais seguros ficavam em relagcdo a memorizagéo
e a apresentacao da proxima narrativa a ser estudada.

O resultado das apresentagcdes mantinha sempre o padrdo exigido
pelos mestres. Entdo, mesmo se utilizando de diferentes métodos de estudo, os
narradores apresentavam uma linearidade na forma como as narrativas eram

apresentadas.

3.1 Performance teatral e apresentacdo narrativa

O processo desenvolvido por Abreu no Ndacleo Narradores de
Passagem para a escritura das narrativas foi muito parecido com o0 processo
colaborativo que o autor desenvolve em companhias teatrais para a construgao de
um espetaculo. Uma possibilidade comparativa se da no artigo Processo
colaborativo: relato e reflexbes sobre uma experiéncia de criacdo, escrito por
Abreu, no qual ele relata as etapas do processo colaborativo para a construcéao de

um espetaculo teatral:

A cena
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No processo colaborativo proposto por Abreu, o espetaculo comeca
com o levantamento de material tedrico sobre o tema a ser estudado e
desenvolvido no espetaculo. Esse material deve ser lido, discutido e transformado
em uma cena. Essa cena deve ser apresentada ao grupo para discussado e
comentarios. Segundo Abreu, € importante ressaltar (2004, p. 4 ): “S6 uma nova
cena tem o poder de refutar a cena anterior. Essa é uma regra geral no processo
colaborativo: tudo deve ser testado em cena, sejam idéias, propostas, sejam
simples sugestdes”.

Este mesmo processo pbdbde ser observado na elaboracdo das
narrativas: levantamento de material tedrico — como se tratava de um curso dentro
da Escola Livre de Teatro, quem fez o levantamento teérico foi Abreu, com
algumas contribuicbes dos aprendizes: elaboracdo de uma primeira estrutura
narrativa, apresentacdo para o grupo, discussao e substituicdo do texto original
por outro mais bem elaborado a partir das sugestoes.

O canovaccio

A elaboracao de um canovaccio no processo colaborativo confere ao
dramaturgo uma linearidade no processo de criagdo. Ele sabe, através deste
roteiro de acbes, quando a peca comega, O que acontece durante o
desenvolvimento da mesma e quando termina a agdao dos personagens. O
canovaccio (ABREU, 2004, p. 4 ) “é a resultante de todo o trabalho preparatério
organizado em propostas de cenas.(...) todo o trabalho anterior j& aparece
estruturado. O canovaccio contém, de forma embriondria, uma visdo possivel do
espetaculo”.

Procedimento também utilizado no Nucleo Narradores de Passagem,
mas com um diferencial: na criagdo de um espetaculo, o canovaccio € elaborado e
levado para discussao grupal antes do inicio da escritura das cenas. Ja no Nucleo,
cada aprendiz teve a liberdade de criar seu proprio roteiro de acoes e de escrever

a primeira versao de texto, para sé depois leva-lo a discussao.

A critica
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Dentro do processo criativo, a critica exerce um papel fundamental.
Como é um dos momentos mais delicados da criagdo, a critica deve ser feita

somente pelos aprendizes envolvidos no processo.

Segundo Abreu (2004, p. 5-6): “Os resultados tém sido
desastrosos quando pessoas afastadas do processo de
criacdo, por mais competentes que sejam, sdo chamadas
para opinar. Afastadas do processo, desconhecendo os
objetivos pretendidos ou o esforco empreendido pelos
criadores, essas pessoas tendem, naturalmente, a analisar o
que véem como resultados e ndao como “algo em
perspectiva”, como imagens, formas e cenas em progresso,
sujeitas, muitas vezes, a radicais transformacgdes. O olhar de
pessoas alheias ao processo € evidentemente util e
necessario quando o trabalho ja se encontra em sua fase
final, mais sélido, e os criadores menos inseguros”.

No Nudcleo observamos o0 mesmo fundamento. Somente os aprendizes
poderiam interferir no texto lido pelo colega. As criticas deveriam sempre ser
embasadas e fundamentadas no estudo teérico, ou seja, era praticamente
improvavel que uma pessoa alheia ao processo soubesse exatamente como se
deu o processo de construgdo da narrativa e, portanto, opinasse com clareza.
Creio que os proprios aprendizes s6 ouviram as criticas e se sentiram a vontade
para criticar devido a proposta inicial feita por Abreu.

Podemos estabelecer, ainda, uma comparagao entre o tipo de proposta
do Nucleo Narradores de Passagem e o trabalho desenvolvido por Augusto Boal
na Europa — o Teatro Invisivel, com relagdo ao jogo estabelecido por ambos entre
artistas/espectadores.

O Teatro Invisivel, de Boal, faz parte de um teatro designado por ele
como Teatro do Oprimido, e utiliza-se de uma técnica diferenciada de
apresentacdo. Ha um texto escrito, previamente escolhido e com a possibilidade
de modificacdo de acordo com a relagdo travada entre atores e espect-atores™. O
tema escolhido deve suscitar o interesse dos espect-atores e, a partir desse tema,

uma peca de teatro é estruturada. Tudo transcorre como na preparacao de um

# Boal considera que todos os seres humanos podem ser atores, porque agem, e espectadores,
porque observam. Entédo classifica todos os seres humanos como espect-atores.
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teatro convencional, mas, quando o espetaculo esta pronto, ele € apresentado
num lugar que ndo é um teatro e para espectadores que nao tenham a
consciéncia de que sao espectadores e, portanto, podem interferir no texto
conforme a necessidade. Segundo Boal, neste tipo de teatro, os atores devem
interpretar seu personagem o mais verdadeiramente possivel. Somente os atores
tém a consciéncia de que se trata de uma performance artistica.

Ja no Nucleo Narradores de Passagem, depois de passar por aulas
tedricas, oficinas praticas, ensaios de suas narrativas e apresentacées em sala de
aula, os narradores saem para a experiéncia em campo. Ao narrarem suas
histérias, estabelecem com os pacientes uma relagéo de artistas e espectadores.
A apresentacao se configura num local ndao convencional (hospital, asilo, etc.) e
sem regras pré-estabelecidas. A Unica regra existente, alguma vezes, € que 0s
narradores perguntam numa sondagem inicial se a pessoa esta interessada em
ouvir uma histéria. O que se desenvolve a partir dai € novidade. O
paciente/espectador pode tanto interromper a narracao para fazer um comentario
qualquer quanto permanecer atento e ndo comentar nada ao final da histéria. A
reacao dos espectadores, como numa apresentagao teatral convencional, s6 é
conhecida no momento da apresentacdo. Com uma ressalva: os espectadores dos
narradores de passagem nao sabem que aquilo € uma apresentacao artistica. A
relacao artista/platéia sé esta clara, assim como no Teatro Invisivel, para o artista,
neste caso, o narrador. Mas o narrador, diferentemente do ator do Teatro Invisivel,
ndao deve utilizar-se de um personagem para narrar sua histéria, deve
simplesmente ser 0 mesmo narrador desenvolvido em sala de aula e responder
aos estimulos vindos do espectador no momento da apresentacédo ou ao final da
mesma.

Em ambos os casos, os espectadores desconhecem que estao fazendo
parte de uma apresentacdo artistica, mas em niveis diversos, tanto no caso do
Teatro Invisivel quanto no dos Narradores de Passagem, este ‘desconhecimento’
se faz necessario para gerar uma reflexao contundente, como se a relacédo se

desse de ser humano para ser humano, sem a utilizagdo de uma personagem.
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No caso do Teatro Invisivel, os atores interpretam personagens e levam
uma proposta de discussdo para as ruas. Nos narradores, a proposta de
discussdo acerca de uma histéria se da entre dois seres humanos, sem
personagens pré-estabelecidos.

Por tratar-se de um texto épico, sua apresentagcado estaria mais proxima
do que Bertolt Brecht designou como forma épica de representagao.

Uma das bases desta forma de representacdo é o distanciamento® do
ator em relacdo a personagem representada colocando as situacdes da peca sob
um angulo que deveria suscitar a critica do espectador. Como exemplo de teatro
épico, Brecht utiliza-se de um exemplo modelar designado Cenas de rua, em que
se apresenta um acidente de transito. Para representa-lo, o ator deve narrar a
situacao de maneira a possibilitar nos espectadores um juizo critico sobre o
acidente. Desse modo, se o ator fizer os movimentos com agilidade, pode
simplesmente narra-los, e ndo tera sua exemplificagdo prejudicada por isso, ao
contrario, Brecht afirma que alguns procedimentos do ator épico sédo (2005, p. 91):
“Nao tem que arrastar ninguém consigo, nao deve transportar ninguém, servindo-
se de seu poder de seducao, da esfera do cotidiano para outra mais elevada”. O
individuo que descreve a acao ocorrida a vivenciou emocionalmente de alguma
maneira, mas nao deseja fazer com que seu relato resulte em vivéncia para o
espectador. (BRECHT, 2005, p. 92): “O objetivo de sua descricdo nao é criar
emocoes puras”, mas emocdes acompanhadas de reflexdes criticas.

O teatro épico devera desenvolver uma técnica para permitir uma
reflexdo critica por parte dos espectadores. Isso ndo significa que o publico ndo
deva emocionar-se durante a representacdo. Esta emocao devera sempre vir
acompanhada de posterior reflexdo, ou melhor, ela deveria advir do entendimento
critico ao qual o espectador é instado pela cena. Para isso, o ator no teatro épico
brechtiano deve distanciar-se de seu personagem, nao abandonando jamais uma
atitude de narrador (daquele que conhece algo) e posicionar-se. Por isso, um dos

procedimentos essenciais a forma épica de representacao é a atitude de explicita

% Brecht classifica como efeito de distanciamento a utilizacao (2005, p. 97) “(...) de uma técnica
especial, pela qual se confere aos acontecimentos representados um cunho de sensacionalismo;
0s acontecimentos passam a exigir uma explicacido, deixam de ser evidentes, naturais”.
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duplicidade que o ator adota. Ele deixa claro a todo 0 momento que quem estad em
cena nao € a personagem descrita, mas sim o ator, como um dos narradores da
fabula desenvolvida na cena, imitando-o. Mesmo ao utilizar mascaras (aderecos,
figurinos), o espectador nao deve ter a ilusdo de que quem esta representando a
acao € a propria personagem descrita. Esse efeito de distanciamento deve
(BRECHT, 2005, p. 97): “(...) possibilitar no espectador uma critica fecunda, dentro
de uma perspectiva social’. O narrador pode interromper seu discurso quantas
vezes forem necessarias para sua imitacdo. No teatro épico, essas interrupcoes
sao feitas quando o ator se dirige diretamente ao publico, ou quando sao exibidas
projecoes ou quando o coro entra em cena. Tudo com 0 mesmo objetivo: provocar
o desenvolvimento de uma analise critica no espectador.

Com relacdo a apresentacdo da personagem por parte do narrador
brechtiano, a forma épica de representacao é semelhante aquela dos Narradores
de Passagem, pois este modelo de narrador também nao precisa utilizar-se de
elementos técnicos de representacdo para “prender” a atencao do ouvinte, ao
contrario, o narrador vivencia seu texto emocionalmente de alguma maneira, mas
deseja que seu ouvinte o vivencie com emogao e também com reflexdes criticas.

Mas num outro ponto, esses tipos de narradores divergem: o narrador
brechtiano imitara a atitude de suas personagens descritas somente até que o
espectador tenha uma imagem nitida da ocorréncia. (BRECHT, 2005, p. 94): “(...)
ele imita agdes permitindo, assim, que a respeito delas se tire uma conclusdo”. O
ator/narrador brechtiano deve submeter seu estado de emocédo a uma atitude
primordialmente critica.

Ja o Narrador de Passagem nao imita a atitude de nenhuma das
personagens da narrativa. As personagens sao descritas em detalhes, através de
imagens, e o objetivo é que o espectador as visualize de acordo com o
encaminhamento da descricao das imagens. Nao ha um direcionamento critico por
parte do Narrador de Passagem em relacdo a personagem descrita nem ao teor
da narrativa. O espectador é livre para adotar sua versao de personagem e dos
fatos ocorridos. Ele interpretara a histéria de acordo com sua realidade, sua
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reflexdo e experiéncia e, para isso, o Narrador de Passagem nao utiliza nenhuma
personagem e nenhum tipo de caracteriza¢ao cénica.

Em se tratando de apresentagcao, o teatro épico possui valor artistico
por conter um carater profundamente estético, que s6 pode ser concebido com
artistas, com conhecimento estético, com humor, fantasia e simpatia. Sem esses e
outros elementos seria impossivel a realizagdo de um teatro épico, que tem por
objetivo primordial divertir e ensinar:

(BRECHT, 2005, p. 129) “..) é este empenho,
precisamente, que |lhe confere e continua a conferir, uma
dignidade especial. Como caracteristica especifica basta-lhe
0 prazer, prazer que tera de ser, evidentemente, absoluto.
Tornando-o um mercado abastecedor de moral, ndo o
faremos ascender a um plano superior; muito pelo contrario,
o teatro deve justamente se precaver neste caso, para nao
degradar-se, o que certamente sucedera se nao transformar
o elemento moral em algo agradavel, ou, melhor, suscetivel
de causar prazer aos sentidos”.

Brecht afirma que o teatro épico é um teatro altamente artistico, por
denotar um conteudo complexo, além de forte preocupacgéo social.

A apresentacdo de uma narrativa de passagem, além de possuir
preocupacao social — pois leva a arte a locais onde pessoas tém pouco ou
nenhum acesso a ela —, também possui preocupacgao estética: as apresentagdes e
textos sdo minuciosamente discutidos, analisados e ensaiados antes de sua
apresentacao. A postura do narrador, a reflexdo critica e as imagens propostas
pela narrativa sao verificadas constantemente durante os encontros. A
apresentacao da narrativa, assim como o teatro épico, vale-se de humor, fantasia
e simpatia. Também denota conteddo que possibilitard ao espectador uma
reflexao diferenciada através da arte. Dai seu valor artistico.

O trabalho realizado pelos narradores de passagem em campo € uma
pesquisa em andamento. Os resultados das apresentacdes das narrativas podem
ser mensurados quando ha um contato posterior com o espectador ou quando a
reflexao é feita por ele imediatamente ap6s a apresentacdo. Nos demais casos, a
seriedade com que a pesquisa no Nucleo é conduzida, o esfor¢co dos narradores

para desenvolverem e memorizarem suas narrativas e o aumento da demanda de
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apresentacdes nos hospitais sdo indicativos de que o resultado € alcancado a
cada ida aos hospitais ou asilos.

Luis Alberto de Abreu nao sé implementou sua pesquisa tedrica acerca
do narrador de passagem na ELT, como também a complementou ao desenvolver
juntamente com Lucienne Guedes e Verdnica Noébili uma metodologia unica na
formagdo desses narradores. Essa nova versdo de narrador estudada e
desenvolvida no Nudcleo possibilita um outro modelo de apresentagado artistica,
uma performance narrativa diferenciada, pois trata-se de um espectador e de um
narrador por apresentacdo, na grande maioria das vezes. Com isso, a reflexdo
pretendida pelos mentores do projeto, ao iniciarem a formag&o dos Narradores de
Passagem, é gerada de maneira “natural”, como num aconselhamento, gracas a
relacdo humana estabelecida durante as apresentagoes.

Os narradores formados no Nucleo sado dotados de dominio e
seguranca na arte de narrar, incentivam seus espectadores a refletir sobre as
histérias narradas, possuem conhecimento corporal e vocal, tém embasamento
tedrico acerca da escritura de um novo modelo de narrativa, memorizam e

apresentam essas narrativas em campo, enfim, sdo narradores de passagem.

94



Conclusao

O narrador de passagem possui uma concepcao Unica e tem em sua
proposta de formacdo embasamento no modelo de narrador tradicional descrito
por Walter Benjamin. Luis Alberto de Abreu une ao seu conhecimento teatral a
teoria de grandes pensadores como, Vladimir Propp e Bruno Bettelheim, para
desenvolver procedimentos contundentes na busca de um novo narrador, o
narrador de passagem.

O processo de formacdo do narrador de passagem segue uma
metodologia Unica: discussdes acerca do tema passagem, embasamento tedrico
acerca da estruturacdo de uma narrativa, escritura das proprias narrativas,
atividades corporais e vocais, técnicas de memorizagcao, apresentacao em sala de
aula e, finalmente, apresentacdo em campo. Essa metodologia utilizada com os
primeiros aprendizes do Nucleo serviu de base para a formacao dos aprendizes
formados posteriormente. A série de estudos e pesquisas desenvolvida por Luis
Alberto de Abreu, Lucienne Guedes e Verdnica Nobili possibilita a continuidade do
Nucleo no que se refere a investigacao tedrica, corporal e vocal da formacéo dos
narradores de passagem.

O modelo de apresentacao artistica se diferencia dos padroes teatrais
convencionais, e, portanto, tem resultados que também fogem a esse padrao. Os
pacientes/espectadores refletem sobre o resultado das narrativas assistidas na
semana subseqiente a apresentacdo, comentando-as com seus familiares e
posteriormente, com os narradores. Alguns, porém, ndo chegam a semana
subsequente, e fazem a passagem. Deste segundo tipo de espectador, ndo ha
como colher resultados concretos, mas ha sempre um familiar para agradecer a
histéria, agradecer pelo conforto e pela reflexdo gerados pela narrativa para seu
ente querido — o espectador que teve o privilégio de, quem sabe, vivenciar o
enredo da narrativa no momento da passagem. O que sabemos de concreto, é
que a morte vista sob um ponto de vista artistico € menos dolorosa, mais sutil,
mais parte de nossas vidas, enfim, uma passagem tao normal quanto as demais

passagens de nossas vidas.
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Hoje (2008), o Nucleo Narradores de Passagem €& uma ONG
(Organizacdo néao-governamental) buscando a qualificagdo como OSCIP
(Organizacdo da Sociedade Civil de Interesse Publico). Quando se tornar uma
OSCIP, o Ndcleo buscara patrocinadores para a formacdao de novos
coordenadores de Nucleos e ampliacdo do projeto em outras cidades ou estados.
O objetivo do Nducleo, porém, ndo foi modificado: seus aprendizes continuam
sendo voluntarios que participam de um curso gratuito com o intuito de formar-se
narradores de passagem, para atuacao em instituicdes publicas como hospitais,
asilos ou casas de apoio, levando a seus espectadores reflexdes através das
narrativas.

As atuais coordenadoras do Nucleo (Elisabete Kaczorowski, Ménica
Roberta e Sandra Jaskonis) sdo narradoras de passagem formadas nas primeiras
turmas. Elas receberam orientagdes de Abreu sobre como conduzir as aulas, os
exercicios corporais e reportam a ele o que esta ocorrendo no dia-a-dia do projeto.
Sao responséaveis pela formagcao de novos narradores, ministram quatro horas de
aulas semanais, fazem contato com novos hospitais, asilos etc., para a
continuidade e ampliacdo do projeto, supervisionam as apresentacées semanais
dos narradores através de protocolos, além de atuar como narradoras de
passagem em diversos hospitais. Tudo voluntariamente, pois ainda ndo possuem
patrocinio.

Abreu fornece o suporte tedrico aos narradores de passagem,
participando de algumas aulas semestrais e analisando as narrativas elaboradas
durante o processo. Lucienne Guedes e Verbnica NObili auxiliam como
colaboradoras do Nducleo, escrevendo narrativas e solucionando eventuais
duvidas, mas nao ministram aulas. O projeto, no entanto, se amplia a cada ano,
com mais inscritos, mais narradores formados e um maior numero de
espectadores tendo acesso as experiéncias artisticas com as narrativas de
passagem e seus narradores.

Ser um narrador de passagem é uma opcao politica. Politica no sentido
de levar a arte aos menos privilegiados, aos esquecidos pelo Estado e por seus

z

familiares, muitas vezes; aqueles que se autodenominam “menos importantes”. E
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lutar contra um sistema que insiste em afirmar que um trabalho filantrépico € um
trabalho assistencialista e que estas pessoas, as “menos privilegiadas”, precisam
de ajuda. Afinal, quem necessita de ajuda? Como podemos classificar pessoas
como necessitadas e ndo necessitadas?

Ser narrador de passagem é superar o ego do artista em querer
apresentar-se e ser admirado por muitos, concorrendo a prémios e a analises
criticas de suas apresentacoes.

E receber a melhor critica de todas: a do publico, diretamente (& qual
dificilmente temos acesso em apresentacdes teatrais convencionais), sem a
necessidade de aplausos ou de parabéns apo6s as apresentacdes, mas com a
certeza de estar realizando um trabalho artistico digno que faz a diferengca em seu
caminho.

Lanco-me no desafio de trazer para a academia, através da reflexao
iniciada nesta dissertacdo, mais uma manifestacdo artistica desenvolvida por
artistas para uma camada singular da sociedade. Uma apresentacao artistica que
se desvincula dos padrdes tradicionais, fugindo ao formato palco/platéia
encontrado nos espetaculos teatrais convencionais. O narrador de passagem leva
com suas narrativas o fio condutor para retomar o contato humano por meio da
arte e gerar reflexdes capazes de modificar o pensamento estratificado daqueles
que se consideram a margem da sociedade.
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Anexos

Anexo 1: A mulher da xicara

Na rua em que eu vivi, trés casas para baixo, em frente a uma
quaresmeira que todo abril se cobria de flores roxas, morava a velha Encarnacién.
Velha muito velha, velhinha de cabelos brancos, corpo meio curvado e sorriso
sempre 0 mesmo. Encarnacion ficava no quintal olhando para a rua, para a gente
com um sorriso que nao dizia nada. Fui vizinho dela por muitos anos e sei que
chegou da Espanha antes da guerra e, agora, na velhice a memoria |lhe foi
sumindo devagar. Tudo comecou a lhe faltar: palavras, imagens... Algo em sua
mente secava persistentemente... O esquecimento chegou aos poucos, um pouco
de névoa a mais a cada dia como num longo outono. Ela talvez tivesse aflicao e
medo de perceber aquilo acontecendo com ela mas ndo sabia dizer isso em
palavras... Entdo, foi virando um problema, coitada! Ficava deprimida, quieta,
sentada no quintal olhando para o nada, algumas vezes agressiva... Passou a nao
conversar mais, nao reconhecia as pessoas, ficava s6 agarrada a uma xicara de
louca branca, de desenhos azuis e frisos dourados.

Em sua memoria, primeiro se apagaram os lugares: a velha aldeia, ruas, casas e
cheiros. Depois, pessoas da infancia, parentes... fatos recentes...

A xicara, me contaram, era a ultima peca de um jogo de cha, presente de
casamento, mais de sessenta anos atras... O casamento, me contaram também,
foi uma festa linda que reuniu pais, parentes, amigos, vizinhos, riso e musica. E o
noivo, contaram, era belo como um deus jovem que se teme e deseja... Mas
aquela mulher ja ndo se lembrava mais.

O marido que ela ja ndo reconhecia fazia tempo morreu velho, de repente.
Coracéo. Ela, acho que nem deu pela falta, ndo deu mostras, mas o mundo Ihe
pesou e doeu.

Ja comecava a anoitecer em sua memdéria e a névoa que Ihe ocupava a
mente engoliu um velho poste de luz de 1940, o retrato oval de seu pai na parede
da sala, os médveis da casa, a imagem de sua santa de devogéao, filhos. Entéo,
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tudo, tudo, se tornou para ela absolutamente estranho. Eu ainda a vejo andando
pelo quintal, desmemoriada, carregando aquela xicara e sorrindo sem que nem
pra qué.

Depois que morreu o velho ela desandou em tristeza que nao era
suspiro nem gemido. Era quietude e alheamento.

Acho que sé Ihe restava a xicara. Ela sorria para seu friso dourado na
borda e suas estampas de flores. E penso que sentia algo indizivel: a sensacao de
um casamento que ja nao lembrava, um cheiro que ja nao definia, amigos e
parentes que nao sabia o que eram, uma festa sem sons nem imagens. Mas
sentia. Principalmente sentia um noivo sem rosto, mas que era um deus jovem
que temia e desejava. Nao posso dizer com certeza mas desconfio que na velha
xicara dormiam as memorias perdidas e, nelas, as sensa¢dées do mundo.

O que sei com certeza foi que um dia os filhos se reuniram. Asilo,
pensaram, asilo, decidiram! La, tentaram l|he tirar a velha xicara. Pra ela nédo se
machucar, disseram. E foi ai que a risonha velhinha espanhola, a velhinha caduca,
coitada, virou fera: se abracou a xicara, gritou, mordeu, irrodeputa!, xingou. E
ninguém a separou daquela pequena xicara de louga. E ela, me contaram, ficou
la, no asilo, vagando pelo patio com seu vestido escuro, seu xale de 14, seu sapato
baixo, sua xicara... com tao pouco, mas com tudo que precisa!

Dizem, se é verdade nao sei, que essa mulher perambula agarrada
aquela pequena coisa de porcelana que Ihe recorda todos os dias a sua histéria. E

verdade, se acreditam, ndo sei.

Autor: Luis Alberto de Abreu
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Anexo 2 : Historias de V6 Dé

Todo dia depois que o sol descamba pra tras das montanhas e a noite
desce devagarinho sobre as encostas da Mantiqueira, V6 Dé fecha o trabalho do
dia e vem sentar na varanda pra ver os ultimos raios do sol. E espera. Ela sabe
que depois do banho e da janta os netos comegam a chegar, se ajeitam pela
varanda e, ndo demora muito, vem o pedido de sempre: conta uma histéria!

V6 Dé levanta os olhos do bordado e sé espera as criancas se
acomodarem em volta dela, no banco, no chdo de tabuas da varanda, no velho
tamborete de couro, heranca de sua mae, vindo de um sitio distante. E ali vai, com
a voz pausada, tecendo um causo, uma historia, a0 mesmo tempo em que a
agulha e a linha vao desenhando flores azuis no tecido branco. E, logo, comeca a
levar as criangas todas para um mundo onde tudo é possivel, qualquer medo é
vencido e qualquer sofrimento sempre tem fim.

V6 Dé pertence a uma linhagem de gente muito antiga, a uma nobreza
mais velha e importante que muito rei e principe: pertence a linhagem das
contadoras de histéria, gente rica de imaginacao e com poder de calar a bulha dos
pequenos e acalmar o coragao dos grandes.

De tudo que Vvé, ouve, Ié e vive V6 Dé tira motivo para suas narragoes.
Inventa histérias que junta ao lado de outras que ouviu de sua méae que junta ao
lado daquelas que 1é nos livros que junta ao lado daquelas histérias que vai
recolhendo dos vizinhos e amigos. Vai guardando tudo bem enfileiradinho la
dentro de sua cabecinha que ja comeca a branquear e ndo esquece um “a” de
nenhuma delas.

E la esta ela rodeada pela criancada, iluminada pela fraca luz da
varanda. Quem olha de longe a casa de varanda plantada no meio da montanha
s6 vé um ponto de luz que mal clareia e pouco revela a atencao e os olhinhos
avidos de cada crianca. Nao importa. A bem dizer, nem as criancas estao mais ali.
Devagarinho, devagarinho ja estdo entrando no mundo da imaginacao, levadas
pelas imagens que a voz segura e pausada de V6 Dé desenha no ar. Todas elas
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estdo agora caminhando por um campo imenso que € por onde comega a histdria
do dente de ledo.

Dente de ledo é aquela florzinha de campo cheia de pétalas bem
amarelinhas. Mas no campo nao tem nenhuma delas, nao é tempo. O que tém é
capim meio amarelo e folhas, muitas folhas que o vento arranca das arvores,
flutuam por um momento no ar e caem a terra. Hoje o vento esta forte, varre o
campo, forma redemoinho de folhas e sibila vergando o mato rasteiro. Vento que
traz chuva, frio, dias cinzentos e noites escuras. E assim passa o tempo.

Se vocés nao sabem, no mundo tem um lugar onde é sempre escuro e
nao € caverna, nem porao nem quarto sem luz. Neste lugar mais escuro que a
noite, onde nada se vé, onde tudo é apertado, alguma coisa viva faz muito
esforco, geme, se contorce e, devagarinho, se move até um pequeno ponto de luz.
Um ultimo esforco e salta de vez: € um talinho de planta que surge da terra entre
duas pedras. O tempo agora é quente e uma chuva leve cai de vez em quando
refrescando a terra. Ao redor, outros brotos comegam a surgir, mas aquele
primeiro, protegido pelas pedras, cresce vigoroso e, logo, na ponta de seu talo
comeca a inchar um botdo de flor que se abre em inimeras pequenas pétalas
amarelas: é o primeiro dente de ledo da temporada. Durante dias ele reina solitario
e belo no campo, assistindo ao por do sol luminoso e colhendo o orvalho das
manhas. De longe é s6 uma bonita manchinha amarela no campo esverdeado por
uma infinidade de brotos que saltam da terra. E logo, huma manhé, o campo se
forra de dentes de ledo, movidos pelo vento como ondas amarelas inquietas. E
cigarras, joaninhas, besouros, abelhas, gafanhotos, louva-deus, cantam, trilam,
esvoacam, pousam, zumbem, rastejam e louvam a manha. Vagalumes luzem no
escuro das noites quentes e borboletas colorem as manhas de sol. E o tempo
outra vez passou.

Um dia, aquele primeiro dente de ledo acordou murcho, com suas
pétalas fechadas sobre si mesmo. Algo acontecia ali dentro, pois passou um
tempo e ele se abriu de novo mostrando uma cabeleira redonda espetada de
muitos fios. Na ponta da cada fio, uma sementinha firmemente presa na polpa
redonda que havia sido a flor. E bem no centro da polpa, protegida por aquela
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cabeleira de fios e sementes, uma delas se destacava: brilhava como ouro ao sol,
como minimo ponto de luz dourada na clareza da manha.

Parece que foi um sinal: nos dias seguintes milhares de cabeleiras se
abriram e enfeitaram o campo, embaladas pelo vento que as movia como ondas
de algodao, bonita de ver. O tempo podia parar e a vida podia até ser sempre
assim, essa harmonia e beleza todos os dias.

Mas tudo na vida muda e ndo demorou muito o tempo mudou. Uma
tarde, uma nuvem carregada escureceu 0 céu e o vento soprou com mais forca
descabelando arvores, vergando outras até o chao, formando redemoinhos de
folhas e assustando os dentes de ledo. Chicotadas de vento arrancaram as
cabeleiras deles sem db e elas voaram, trombando desencontradas, rodopiando
sem rumo no ar agitado. Aquele primeiro dente de ledo, protegido pelas pedras,
tremia com as rajadas de vento e conservava ainda intacta sua cabeleira. Mas o
vento sibilava bravo, varria cada pedacinho do campo e logo lambeu, bateu nas
pedras e desabou sobre o dente de ledo. Vigoroso, ele resistiu, vergou, segurou
sua cabeleira numa luta desigual e va. Uma a uma as sementes foram
arrancadas. A semente dourada ainda resistiu a duas lufadas de vento agarrando-
se como podia a planta, mas o vento levantou um redemoinho puxou-a para o ar e
ela separou-se para sempre.

Como se tudo fora feito de propésito o vento amainou, a nuvem escura
esfiapou-se e o0 sol retornou para mostrar o resultado da furia do vento: galhos
partidos, siléncio e tristeza. As hastes dos dentes de ledo, com suas cabecas
nuas, ndo se aprumaram mais: murcharam, deitaram e secaram dias depois.

Mas longe dali ndo havia tristeza. O vento que havia carregado as
cabeleiras dos dentes de ledo soprava agora sem flria e as sustentava no ar.
Inimeras, as sementes giravam, subiam e desciam, trombavam, rogavam,
pousavam umas sobre as outras numa confusdo alegre de festa de crianca.
Conduzidas pelo ar quente e seco, viajavam sem peso e sem direcao certa. Entre
elas brilhava a semente dourada. Chegou a noite e o céu se pintou em escuro
salpicado de estrelas, raiou o dia e a semente dourada percebeu que estava sé.

Durante a noite cada semente tinha tomado seu rumo. O ar esfriou, 0 céu se abriu
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e choveu. Uma grossa gota a abragou em sua descida e a semente dourada
despencou do céu. No chao, foi arrastada na enxurrada junto a folhas, galhos,
terra e foi, por fim, engolida por aquela massa em movimento. Depois de tempo o
movimento parou e tudo se aquietou. Estava muito escuro apertado e ndo se sabe
quanto tempo passou.

Um dia a semente dourada sentiu que havia chegado sua hora. Como
era semente e as plantas sdo sdbias ndo teve medo do que estava para
acontecer. Inchou, doeu e comecou a morrer. E, morrendo como semente, brotou
como uma haste pequenina. E fazendo muito esforgo, gemeu, se contorceu e,
devagarinho, se moveu até um pequeno ponto de luz.

Se vocés nao sabem, no mundo tem um lugar onde é sempre escuro e
nao é caverna, nem pordao nem quarto sem luz. E a haste saltou desse lugar para

o dia e para ser o primeiro dente de ledo da temporada.

Autor: Luis Alberto de Abreu
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Anexo 3: A dona do igarapé

Roni era um menino de cinco anos que morava numa mata do Para.
Por morar ali adorava subir em arvores e brincar de sagui.

Ele tinha uma irmazinha que ainda era um bebé, ela dividia seu tempo
em mamar na mae e dormir na rede.

A casa deles era muito simples, todos dormiam em redes e Roni
adorava brincar de canoa no rio bravo, sempre que subia na sua rede. As paredes
eram de barro, que o pai dele pegou do chao e construiu e o telhado era de palha
seca que também ele colheu.

Sua mae plantava mandioca e colhia frutas, seu pai cacava animais
como a paca e o tatu e pescava peixes no igarapé.

Existiam dois caminhos para chegar ao igarapé. Um mais longo , porém
mais facil, era plano e o pai de Roni sempre cortava o mato. O outro caminho era
um atalho, mas também era uma subida, por isso era mais dificil nos dias de
chuva .

Roni gostava muito do igarapé e passava todos os dia mergulhando no
poco, ele ia pulando o mato pelo atalho, fazendo o caminho da onga ,como ele
chamava.

Quando a noite chegava, chegava também a hora de ouvir seu pai
contar as aventuras da cagada do dia, todos ficavam dentro de casa com a
lamparina acesa , porque a noite na mata € muito escura e pertence aos bichos
gue cacam de noite. Quando a lua é cheia a noite fica mais clara e as pessoas da
mata saem de suas casas para se reunirem em volta da fogueira e contar
historias sobre a natureza. Roni adorava essas noites de lua cheia , ele via a luz
prateada que desenhava todas as arvores e clareava todas as trilhas. Nas noites
escuras ele ficava tentando olhar da porta de casa, mas sempre era assustador,
qualquer som que vinha da mata no meio da escuridao fazia aparecer animais
ferozes na imaginacdo de Roni, o pai dele ria muito , porque muitas vezes eram

corujas , cigarras e outros bichos inofencivos.
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Numa noite depois da histéria ja contada e da lamparina ja apagada,
Roni fechava e abria os olhos e nao conseguia dormir, ficava pensando na
histéria do pai, que naquele dia enquanto procurava alimento tinha ouvido a onca
. Roni sentou-se na rede e ficou se balancando, procurando o sono , € no meio da
escuriddo viu uma luz sobre a rede da pequena irma. A principio ele achou que
era um vaga-lume, mas entdo a luz foi crescendo, crescendo se transformando
em um vulto e antes que ele pudesse realmente ver algo , gritou pela mae.
Assustado sua mée concordou em deixar a lamparina acesa, porque assim Roni
acreditava que a luz ndo viria novamente |he visitar. E assim ele fez durante
meses, pedia que a lamparina ficasse acesa até ele dormir.

Em um ensolarado dia de primavera, como de costume, Roni foi ao
Igarapé enquanto seu pai fora cacar alimento. Quando o sol ja estava alto e Roni
flutuava na agua do poco, sonhando que matava a onga, foi chamado pela mae
que estava na beira do igarapé com as cabacas na mao pegando agua para
terminar o almocgo. Ela lhe disse que a comida ja estava pronta. Faminto , ele
mergulhou como um peixe nadou até a margem e pegou o atalho chegando em
casa antes da mae.

Quando entrou, viu que uma mulher muito bonita vestida com uma
roupa feita de lirios brancos segurava sua irmazinha no colo. Ela usava colares de
pedras do rio e seus cabelos eram presos por galhos e flores. Ela levantou a
cabeca olhou para ele e sorriu, seu sorriso tinha um brilho tao intenso e crescente
que fez ofuscar a vista de Roni e quando ele olhou novamente ela havia
desaparecido.

Ele correu até a rede da irma , e a bebé estava la sorrindo para ele,
neste momento sua mae chegou. Ele contou o que havia visto e ela riu dele
dizendo que ele tinha a imaginagao mais forte que a de seu pai.

E na noite daquele mesmo dia, a bebé adoeceu, seu corpo ardeu em
febre, Roni ficou acordado junto com seus pais , eles ndo sabiam mais 0 que
fazer até que a febre foi baixando e com a chegada dos primeiros raios de sol , a
irmazinha de Roni foi se aquietando e quando ja era dia ela estava morta. A mée
de Roni, inconformada, sé sabia chorar. Ela mal dava conta dos afazeres. Roni
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sentia saudades da irma mas tinha muita pena de sua mée que passava os dias
chorando. Ele passou a cuidar da mae , ia todos os dias ao igarapé para encher
as cabacas de agua , e no caminho ainda pegava algumas flores para presentear
a mae e ver em seu rosto um breve sorriso.

Um dia , quando quatro luas ja haviam se passado desde a partida da
pequena irma , Roni foi ao igarapé buscar agua para sua mae e teve a idéia de
também pegar algumas pedrinhas para Ihe fazer um colar de presente, enquanto
trancava o cip6 para prender as pedrinhas escolhidas, seus olhos foram ofuscados
por um brilho que vinha de dentro do igarapé , Roni olhou e pode ver a imagem da
mulher que vira em sua casa, ela estava segurando sua irma no colo. Ele olhou
para tras e nao a viu. Entdo gritou e pediu que ela devolvesse a menina para sua
mae.

A mulher sorriu e de seu sorriso de luz ela novamente apareceu diante

de Roni.
Disse ser a dona do igarapé e que sua irma nao poderia mais voltar , ela agora era
uma estrela do céu. Roni perguntou o porque transforma-la em estrela, e ela Ihe
disse que s6 uma crianga tem a luz necessaria para se tornar uma estrela
verdadeira.

E Roni perguntou o porque de mais estrelas se no céu ja existem
tantas? E ela lhe explicou que s6 a luz das estrelas, refletidas nas aguas do rio
podiam iluminar as nascentes fazendo com que as aguas cristalinas brotassem
das pedras dando vida a correnteza do igarapé que matava a cede e a fome de
muitas familias como a dele. A mulher se aproximou de Roni e colocou um colar
de pedra em seu pescoco e disse que aquela pedra continha a forca de seu
bisavd ,ela também lhe disse que o espirito dos moradores mais velhos tinham
virado as pedras do rio, que protegiam aquelas aguas.

Naquele dia Roni voltou para casa contente por levar para sua mae sua
irmazinha dentro das cabacgas e um colar que tinha preparado como presente que
continha o espirito da avdé ,mae de sua mae.

E naquela noite Roni, sentiu-se forte, foi até a mata na escuriddo porque
carregava em seu pescoco o espirito do maior cacador de ongas da regiao e

113



também foi ele quem contou a aventura do dia sob a luz da lamparina e ao
terminar a historia beberam todos juntos aquela agua , certos de que a pequena

estrelinha estaria sempre com eles.

Autora: Daniela Rosa
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Anexo 4: Tempestades

Quando menina, morei num povoado tranquilo, de terras fartas e
planas, cercadas por montanhas, tendo nas encostas, casas pintadas de branco e
quintais forrados de verde.Mas numa noite, o céu costumeiramente estrelado,
escureceu.

Trovbes, relampagos e raios, rasgaram o céu, anunciando a
tempestade que viria acompanhada de rajadas de vento forte, redemoinhos
retorcendo e quebrando os galhos das arvores.

Quando o temporal desabou, minha casa, que ficava na entrada do
vilarejo, ao pé de uma montanha, foi uma das primeiras a ficar ilhada.Através da
janela, ao invés da luz de uma lua cheia e branca, podia ver o lugarejo, quase todo
mergulhado em escuriddo, sendo que aqui e ali, se via pela fresta de alguma
janela, um raio de luz tremulando.

Nos quintais, roupas penduradas nos varais, enxovalhadas se debatiam
em luta com o vendaval devastador, que varria com faria, o granizo saltitante no
gramado. Na varanda de casa, Jameldao, um cao velho e doente, dormia encima
de estopas, alheio ao barulho e as sombras, que cobriam e descobriam seu corpo
cansado.

Dentro da casa as escuras, entravam através da vidracga, reflexos de
relampagos que iluminavam por alguns segundos, a sala onde eu estava.

Assustada, com um estrondo de trovdo, que estremeceu tudo,
atravessei um corredor, tateando no escuro, até parar enfrente a porta do quarto
de meus avos,que estava entreaberta. Dei um passo para dentro e vi num canto,
em meio a penumbra, minha avé ajoelhada, rezando tao fervorosa, que nem
percebeu minha presenca.Tinha nas maos, uma vela acesa, que refletia figuras e
sombras se movimentando na parede, no teto e me causando muito medo.

Estranhei a auséncia de meu av6 e mais ainda ele ter deixado em cima
da cama, o relégio de bolso, do qual nunca se separava. Me aproximei da cama,
apanhei o reldgio,vi que estava parado e um calafrio, percorreu minha espinha.

Sentei na beirada da cama e senti novo arrepio, ao ouvir o piado de uma coruja,
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gue se escondera da chuva, no forro do telhado. Tomada pelo pavor mas com a
inocéncia de uma crianca de dez anos, pressenti algo estranho mas nao sabia o
que era.Entdo recostei a cabeca no travesseiro e fiquei encolhida, ouvindo o
barulho da chuva e do vento, que soprava como um uivo, tdo metddico, que me
deu sonoléncia.

Quando um clardo iluminou a vidraca, vi meu avdé no quintal e quando
ouvi sua voz, corri com o relégio nas maos, para lhe entregar, mas parecia que eu
corria em camera lenta.

Passando na sala, notei que o relégio de parede, curiosamente parou,
no mesmo horario, em que parou o reldgio de meu avd, mas continuei andando,
em direcdo a porta da rua, tendo a impressao que 0s pés nao pisavam no chao.

Abri a porta e com surpresa vi, que a chuva passara, o dia estava claro,
e na minha frente, uma lagoa imensa com reflexos de sol na agua limpida, que
ilhava tudo, até a linha do horizonte.

Permaneci um tempo, na soleira da porta, pensativa, enquanto
segurava o relégio, e quase nao percebi, que a dgua comecou a baixar, recuando,
redescobrindo o0 quintal, a vegetacdo e as pedras submersas.Lentamente foi
mostrando um leito arenoso e cintilante, delineando margens e se transformando
num rio de aguas apressadas, que desapareciam atras de uma imensa pedra,
deixando para tras, um lencol de areia fina e umida.

Pisei descalca na areia molhada e fui andando, devagar,
acompanhando de longe o rio, que ia se formando e transformando a paisagem.
Me distraia, com as aguas mais & minha frente, parecendo ondas
mansas,brincalhonas, dessas que
lambem, as areias das praias e depois correm camufladas em espumas brancas,
dando saltos e cambalhotas, antes de se misturar ao mar.Ali elas viravam rio e
iam embora.

O sol refletido na agua, me ofuscava a visdo, mas pude ver uma
embarcacado a deriva, descendo o rio e levando meu avd, e um homem, que
reconheci como sendo o vizinho, que ia todas as tardes, jogar xadrez com ele e

guando deixou de ir, disseram em casa, que ele havia feito uma viagem.
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Eles estavam felizes, cantavam se divertindo, enquanto a embarcagao
era levada pela correnteza do rio.

Pensei em correr e entrar na agua, mas como nao sabia nadar, corri por
um atalho na mata.Subi numa pedra na margem do rio e esperei que passassem,
mas néo deu pra jogar o reldgio, porque passaram muito rapido, acenando e
sumindo numa curva,levando com eles o cachorro Jamelao.

O siléncio, orquestrado pelo som das aguas correndo, foi num repente,

substituido pelo tic tac do reldgio, que guardei como um presente precioso.

Autora: Diva Mendoncga
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Anexo 5: Carlito

“Carlito, vem janta!” Era isso que ele escutava todo santo dia. “Carlito!
Vem jant4, menino, larga isso e vem janta!” Era a mae que ralhava com ele, ficava
gritando daquele jeito, sé porque ele demorava pra descer a escada. E que era
muito dificil largar o jogo bem na hora que a méae queria. Ela ndo entendia, ele
tava quase conseguindo passar de fase, ndo dava pra “parar’. A mae também nao
sabia que nao era s6 dar pausa pra depois continuar, porque quando ele dava
pausa o videogame dava “pau” e ele perdia todo o trabalho. Imagina sair bem
quando quase tinha destruido todos os monstros inimigos, quase ganhando um
bdnus de energia superpotente? Imagina comecar tudo de novo? Bom, ele
comecava tudo de novo, porque nao resistia quando escutava a mae com aqueles
passos duros na escada, ja pronta pra descer um “croc” na cabeca dele, daquele
jeito, com a mao bem fechada. Carlito escutava os passos, desligava rapido tudo
de qualquer jeito, se adiantava e quase sempre conseguia chegar no banheiro
antes de ela ver: “Ja vou, t6 s6 lavando beeemm a méo e ja vo!” Porque ai a mae
nao brigava, se ele falasse que demorava por causa das maos, ela até
esquentava de novo a comida e ele até ganhava um elogio: “Viu s6 que bonito,
como ele lava as maos desse jeito?” Até beijo ele ganhava, as vezes. Mas quando
nao dava tempo de chegar no banheiro ou desligar o video game...

A mae nao entendia, ela ndo entendia como ele gostava de jogar
aquilo. Carlito era muito bom no jogo, muito bom mesmo. Ele conseguia vencer
todos os inimigos. Cada dia ele vencia mais uma fase, cada dia ele aprendia um
trugue novo. Ele treinava muito, sem desistir, até conseguir passar por cada
dificuldade. Era talvez por isso que ele ndo sentia fome, nem pensava nisso. Ele
adorava quando conseguia chegar no placar final, aguele em que vocé pde seu
nome no “ranking”. Como s6 podia pér trés letras, ele punha C-A-R. Ele gostava
de ter carro no nome. Como ele ficava feliz! Dava uns socos no ar de tanta alegria,
assim daquele jeito que fazia o Pelé quando marcava um gol, sabe? Rhhuuuu! No
ar! E entao ele “fechava” o jogo, € como ele gostava de dizer: “fechar”.
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Agora eu vou contar o que aconteceu com Carlito, depois das férias de
julho. Talvez vocé ndo va acreditar, mas aconteceu assim. Foi surpreendente pra
todo mundo. Foi dificil de acreditar, pra quem nio viu acontecer, mas é verdade. E
assim: como o més de julho foi muito frio naquele ano, frio de doer mesmo, de
rachar os labios s6 de respirar, 0 ar saia da boca com aquela fumaca... esse frio
de rachar a gente prejudicou muito a saude do Carlito. Ele tinha uma febre que
ndo passava de jeito nenhum. A mae dele fez de tudo: todos os chas que ela
conhecia, raiz de nao-sei-qué que ensinavam pra ela, foi a todos os médicos que
existiam por ali. E nada. Nada da tal febre ir embora. Coitada da mae, ela se
sentia culpada por aquilo, achava que ela € que ndo havia cuidado bem dele, e
todo fim de dia a gente podia ver, de longe, ela la na soleira da porta dos fundos,
enxugando as lagrimas com um aventalzinho branco com as rendinhas na ponta.
Carlito, claro, teve que ir para o hospital, ficar “em observagdo constante”, foi o
que o médico explicou. Ele ficou Ia muitos dias. Mas para ele, tudo bem, porque a
mae tinha deixado ele levar o video game, o pessoal do hospital também deixou.
Ele passava seus dias, entao, alternando a tristeza de ver a mae com cara de
choro e a alegria de poder jogar seu jogo.

A febre inexplicavel de Carlito ndo ia embora de jeito nenhum. Ja fazia
quase quarenta dias. No quadragésimo primeiro dia a médica veio conversar com
ele e disse assim:

- Carlito, eu preciso conversar com vocé, te explicar uma coisa. Eu e os
outros meédicos, as enfermeiras, sua mae, todo mundo esta cuidando de vocé e
tentando fazer o melhor pra ver se essa febre vai embora. Mas eu ja tentei todos
os remédios que eu conhecia, todos os exames, e eu nao tenho mais nada que eu
possa fazer. Sabe, como no seu video game? Esse que vocé joga todo dia? Vocé
tem ai dentro de vocé um monte de inimigos pra lutar e vencer. Monstros verdes
muito fortes e armados até os dentes. Ogros gigantes. S6 que agora ndo ha mais
“energias” pra pegar € ganhar mais vidas. Nao tem nenhuma energia pra vocé
ganhar, eu ndo tenho mais nada pra te dar. Agora, vocé tem que tentar vencer

com aquilo que vocé ainda tem.
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A médica, que era uma pessoa muito legal, saiu do quarto, entao.
Carlito, sozinho ali, entendeu: tinha uma batalha forte e dificil pra jogar. Uma
batalha dentro dele mesmo. E comecou, afinal ele era muito bom naquilo. Nao
havia aparecido ainda alguém melhor que ele.

Quando a mae entrou no quarto, devagarinho, ela viu Carlito recostado
na cama, um pouco sentado. Ele estava como se olhasse para a tela do video
game, mas com os olhos fechados! E a tela estava desligada! “Que estranho!”,
pensou ela. E resolveu entrar devagarinho e se sentar perto dele.

Carlito estava jogando o jogo dentro dele! Os olhos fechados se
mexiam de um lado pro outro, dava pra ver! Seus dedos estavam sobre suas
coxas, e se moviam rapido, com a precisao necessaria.

Era um jogo muito dificil. Tinha muitos ogros, inimigos de um outro
mundo, que soltavam fogo pela boca. Ele teve que se esforgar muito pra conseguir
passar da primeira fase. Os dedos até doiam, as costas e as pernas também. Téao
decidido ele estava a conseguir lutar que nao parou por umas quatorze horas.

Ele de olhos fechados, se mexendo, os dedos que ndo paravam... as
vezes o corpo inteiro fazia um golpe, dava pra ver. As vezes ele dava uma
paradinha, como se estivesse congelado, pra logo depois tentar um golpe certeiro.
E ele ali: ts! Tststsst! Aiaiaiai! Uhhhh! | e respirava fundo, assim: fhuuuuuu! Ts!
Ugh! Ugh! Ugh!, quando se faz muita forga! E respirava fundo de novo: Fhuuuuuu!
Umas quatorze horas, por ai. Ele estava muito cansado, e achou que néo ia
consequir.

E a méae ali, do lado. Carlito ficou surpreso quando percebeu a mae do
lado dele, torcendo pra ele vencer todos os monstros. Ele ficou contente. “Vai filho,
forca, ndo desiste nao!”, ela falava bem baixinho. Ela entendeu! Ele ficou muito
contente que ela havia entendido!

Foi entdo que ele percebeu um novo truque! Nao adiantava querer
destruir o Ogro rei, 0 maior, com a arma; ele percebeu. Ele conseguia destruir 0s
outros, mas faltava aquele, o maior. Qualquer arma nao serviria para nada.

O que ele tinha que fazer, entdo? Ele achou que devia dar um golpe

certeiro, sem arma, sem dudvida um golpe que gastaria toda a energia que ainda
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restava, mas se acertasse ele vencia o jogo. Era muito perigoso, ele teria que
arriscar toda a energia para conseguir vencer num sé golpe, sem nenhuma arma.
Entdo ele treinou bastante, muito mesmo, até que conseguiu entender bem o
movimento dos dedos na velocidade certa. Ele ficou treinando uma tarde inteira,
com a mae ali do lado, torcendo. Entdo, j& com as méaos e as costas em
frangalhos, ele arriscou toda a sua energia e conseguiu!! Ele deu um pulo de
alegria que até assustou a mée! Sem entender direito o que acontecia, ela pulou
também, ali no quarto. Carlito abriu os olhos e mostrou aquele sorriso muito
manso e aberto, sorriso que ela conhecia como ninguém. Ela deu um beijo nele, e
pediu desculpas por tantos “crocs” que ja tinha dado nele. “Viu s6, que bonito,
vocé conseguiu, e sozinho!”.

Agora ele queria descansar: estava exausto. Queria descansar muito.
No dia seguinte, Carlito saiu do hospital, sem febre. E voltou pra casa, ainda muito
cansado, claro!, mas sem febre. Fome ainda nao tinha, entdo pediu pra mae se
ele podia comer depois de dormir. A mae deixou, tudo bem!, ele agora precisava
descansar, o Carlito, seu her6i. Nao havia no mundo menino mais corajoso e forte

que aquele Carlito, filho dela.

Autora: Lucienne Guedes
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Anexo 6: O Planeta Kike

Numa noite fria dessas de lua, Henrique acordou para ir ao banheiro
fazer xixi. Ascendeu sua luminaria de foguete, calcou as pantufas de alienigena e
andou até a porta do quarto, abrindo-a em dire¢do ao corredor, ascendeu a luz do
corredor e chegou ao banheiro escuro, no momento em que ia acender a luz,
percebeu uma outra luz refletida no espelho. Mesmo no escuro pode ver sua
imagem e constatar que de seu peito a luz surgia. Levantou a camisa do pijama de
estrelinhas e mais forte a luz se mostrou. Intrigado fez xixi € mais uma vez olhou
no espelho, a luz continuava la - Bom devo estar sonhando acordado, pensou o
garoto de 11 anos, é melhor eu voltar a dormir.

Na manha seguinte levantou e correu até o espelho para ver se a luz
ainda estava la, mas percebeu que no lugar dela havia apenas uma mancha como
se tivesse batido em algum lugar, e entao teve a certeza de que tinha sonhado .
Vestiu o uniforme do colégio e pegou seu trabalho de ciéncias, desceu as escadas
até a cozinha, aonde sua mae o esperava com um sorriso € uma tigela de cereal
de milho com leite. Tomou seu café da manha deu um beijo na mée e foi até a rua
esperar a perua escolar. Ele estava ansioso pois naquele dia iria apresentar seu
trabalho sobre os astros. Henrique adorava estudar os planetas, sabia o nome de
todas as constelagdes e no ultimo natal até ganhara um telescopio de seu avd.

De volta em casa, depois de ja ter almogado foi para o quarto fazer sua
tarefa de escola, sentado na sua escrivaninha sentiu aquele soninho gostoso de
depois do almogo e resolveu descansar.

Sonhou que era um astronauta, que tinha uma roupa especial e que
através de uma bebida cientifica ele podia atravessar o espago e mudar de
dimensdo como se seu corpo pudesse viajar na velocidade da luz. Desse modo
tinha descoberto um novo planeta, que era muito parecido com 0 nosso, aonde
todo o tipo de vida era possivel, plantas, pessoas animais e por ter descoberto
esse novo planeta batizou-o de kike, que era seu apelido.

Quando ele acordou ja era noite, e no seu quarto escuro pode ver uma
luz que saia debaixo de sua coberta, e |a estava novamente seu peito a brilhar,
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levantou e foi até o espelho e percebeu que além do peito, brilhava também sua
barriga abaixo do umbigo — hora ndo € possivel sera que estou ficando maluco? —
perguntou kike. Desceu e foi jantar

Comia o tempo todo olhando para seu corpo tentando ver se as luzes apareciam
mas nao era possivel nota-las. Voltando ao quarto ficou ascendendo e apagando
a luz diante do espelho e constatou que elas s6 brilhavam no escuro, no claro,
eram apenas manchas.

O tempo foi passando, e a cada noite uma nova luz surgia em seu
corpo, e a cada dia uma nova mancha, ele resolveu guardar segredo daquilo, ndo
queria preocupar seus pais, mas numa manha o segredo foi descoberto, sua mae
notou uma mancha em seu pescoco e preocupada resolveu examina-lo, percebeu
que ele tinha outras manchas no peito e também nas costas, naquele dia Henrique
nao foi na escola, foi ao médico.

O meédico fez uma cara de preocupado, e a mae de Henrique fez uma
cara de assustada, o menino riu porque imaginou a cara deles quando vissem o
corpo dele durante a noite. E assim aconteceu, ele ficou no hospital para ser
examinado, e quando a noite chegou, para a surpresa de todos, menos a de
Henrique, seu corpo ficou cheio de luzes que saiam dos lugares aonde de dia
eram manchas. O médico chamou outro médico, que chamou outro médico, e nao
parava mais de virem médicos que cochichavam e nada entendiam. Decidiram
tirar-lhe sangue para examinar, e surpreendentemente perceberam que o Sangue
do menino era um liquido iluminado, a seringa parecia mais uma lanterna e
ninguém sabia o que fazer. Nao havia solucao para aquela doenga desconhecida.
Entdo os amigos e os familiares de Henrique passaram a visita-lo no hospital, mas
ele pedia que eles sempre viessem de noite, pois queria mostrar para todos as
luzes que saiam de seu corpo. E os meses foram passando e a cada dia uma
nova luz |he surgia, e numa manha, Henrique teve a certeza, e que estava
préximo o dia em que seu corpo seria s6 de luz, e naquela noite pediu que sua
mae lhe trouxesse seu telescopio, e pediu que todos de sua familia viessem visita-
lo. Ao comunicar-lhes a certeza de sua total transformacéo, todos comecaram a
chorar, entdo Henrique pegou o telescopio e disse que com aquele instrumento
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todos poderiam vé-lo todas as noites, pois como os astros mais simples, a luz dele
era forte o suficiente para ser vista da terra, porém ela nao brilhava mais do que o
grande astro Sol. Despediu-se de todos e sentindo a luz rasgando o pouco de
corpo que lhe restava, como um cometa ele saiu pela janela do quarto e como em
seu sonho viajou através do espaco e se transformou num novo planeta.

Assim todas as noites o avé de kike conta essa histéria para outras

criangas e com o telescopio ele procura entre as estrelas a luz de seu neto.

Autora: Daniela Rosa
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Anexo 7: Tarcirurga

Como a ultima noite é longa. Principalmente dentro de um ovo. Depois
de 49 longos dias e noites, Tarcirurga esperava pelo quentinho do sol, que a
ajudaria arrebentar os limites, abrindo caminho pelo mundo rumo ao mar.

N&ao que estar no ovo fosse ruim, mas era mondtono e solitario. Vez ou
outra Tarcirurga trocava umas palavrinhas com as tartaruguinhas instaladas nos
ovos ao lado do seu, mas o escuro de dentro do ovo € o0 som do mar, vindo de
baixo da areia, davam uma bobeira, um sono; e ela passava quase todo o tempo
dormindo. A cada vez que acordava, o ovo estava menor e ela maior, sem espago
para espreguicar as nadadeiras ou cogar seu longo pescoco. O creme de gelatina
que revestia seu casulo era fofo e quente, um perfeito colchao natural que também
servia de alimento. De mordidinha em mordidinha, Tarcirurga roia as paredes de
gelatina e as vezes ficava enjoada imaginando que primeiro € ela dentro do ovo,
depois 0 ovo dentro dela.

Na longa ultima noite-ovo, Tarcirurga, mais uma vez sonhava acordada.
Seu pensamento tomava conta de todo o interior de seu pequeno ovo-universo,
com suas paredes umidas e gosmentas transformadas em tela de cinema. Deitada
de barriga para cima, com os olhinhos semi abertos ela enxergava um tantdo de
areia branca abrindo caminho feito ponte até o mar azul, azul.

Uma vez no mar ela nada calmamente, testando a largueza do espaco
e a leveza de seu préprio corpo. De repente avista um lindo pé de algas pronto
para ser saboreado a moda das tartarugas marinhas: sem pressa. Em pouco
tempo passa de centimetros para metro e com toda sua forca e sabedoria ganha
aguas estrangeiras, areias de outros portos, novas amizades, quem sabe até um
amor. E quando chega o momento, volta para aquela praia de origem, deposita
sua ninhada e depois ganha 0 mundo mar novamente.

Seus pensamentos sao interrompidos pela algazarra vinda dos outros
ovos. O dia estava amanhecendo. Ela iria nascer para o mar.

Tarcirurga j4 estava em sua terceira tentativa de vida em aguas do
Atlantico, preste a ter sua casca rebentada, para entao romper a maresia e ganhar
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o mar. Era o quinquagésimo dia do ovo na areia e da Tarcirurga no ovo,
esperando sua hora e sua vez. Como um bebé experiente ela sabia que quando
tivesse brecha era sair correndo, sempre em frente até as ondas levarem-na para
alto mar, para sempre ser feliz.

Nesses longos 50 dias, enquanto esteve no ovo, ela montou e
remontou sua estratégia de acao: é sair correndo, mas ndo com as patas e sim
com o coragao. Esse era o conselho do Tartugo Manso, o velho sabio responsavel
por treinar as tartarugas bebés, antes do nascimento. Ela nao tinha entendido
muito bem o que ele queria dizer, mas o velho Tartugo Manso sabia das coisas,
afinal ele viveu mais de 150 anos nas aguas do Atlantico e quando saiu do mar, foi
por gosto proprio do tempo. Bom, o Tartugo Manso era tdo esperto que o
colocaram para dar conselhos as tartaruguinhas de primeira viagem.

Tarcirurga ndo entendeu todas as licbes do Tartugo, mas ela sabia, pois
ja tinha vivido, que o maior desafio ndo era correr, era correr o0 mais rapido
possivel para escapar das gaivotas gigantes que tém como prato favorito:
tartaruguinhas recém saidas da casca. E a Tarcirurga ja tinha passado por isso
duas vezes, sempre sem alcangar o mar.

“Seria uma maldicdo que recaia na ultima filha de 500 irm&os e de mae
solteira?” Perguntou ela ao Tartugo Manso, antes de iniciar sua terceira tentativa.
E o Tartugo respondeu: “ndao minha pequena flor de alga, ndo existe maldicao
nenhuma. E que as gaivotas gigantes - assim como nés - querem viver e para
viver elas precisam se alimentar, tal como vocé precisa chegar ao mar”.

“‘Entdo € a minha vida ou a dela? Muito justo tendo em vista que eu
terei trés centimetros e a gaivota gigante um metro de comprimento e ainda ataca
por cima, ja que sabe voar”. Gritou a Tarcirurga revoltada.

“No entanto, muitos de nos conseguimos chegar ao mar e muitas delas
nao capturam ninguém?”, respondeu o Manso Tartugo.

A Tarcirurga, protegida pelo seu ovo-cinema e lembrando dessa
conversa, comecou a pensar que talvez existisse equilibrio no meio do caos e que

se ela corresse com o coragao seria possivel ir mar adentro.
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Seus pensamentos foram interrompidos por uns estalos e a luz do sol
passando pelas frestas a cegou. Mas quem tem coracdo nao precisa nem de
patas, quem dira de olhos. Com os olhos fechados, seguindo seu instinto, ela
rasgou o0 ovo e deu de cara com seu primeiro obstaculo: a parede de areia.

Moleza, desde a primeira vez tinha tirado de letra a saida do buraco.
Olhou para cima, e pelo que pode ver, o céu estava sem nuvens, e o melhor, sem
gaivotas. Pressentiu a boa sorte e com um salto ja estava fora do buraco, livre do
casulo, frente a frente com a vida. Colocou seu plano em pratica: correu, correu,
desesperadamente para o mar, finalmente ia experimentar suas nadadeiras e
sentir o gosto do sal.

Com o tempo os olhos foram se acostumando com a claridade e ela
pode ver aquela massa azul transparente bem préxima, olhou para o céu e viu as
gaivotas se aproximando pela direita, olhou para o mar novamente e ele parecia
mais longe. Lembrou das outras vezes em que o mar a enganou ficando perto e
longe alternadamente, mas dessa vez ndo tinha erro, ela corria com o coragéo.
Chegou a ouvir gritos das companheiras incentivando o grupo: corre, corre, vamos
conseguir!

A areia molhada denunciou a vitéria e a préxima onda a levou sa e
salva para dentro de sua nova casa fluida e transparente. Enquanto flutuava na
crista da onda viu como o0 azul do céu se encontrava com o mar formando um
desenho circular e pensou que talvez aquilo fosse um grande ovo.

Mas, j& era hora de por as nadadeiras para funcionar. Tarcirurga nadou
incansavel, de costas, de barriga, s6 com as nadadeiras dianteiras, s6 com as
nadadeiras traseiras, de lado, ... uma festa. Entre uma acrobacia e outra deu de
cara com uma estrela do mar, que disse com superioridade: “Que animagao
tartaruguinha, até parece que nunca viu o mar.” E a Tarcirurga, nadando em torno
da estrela do mar, respondeu: “até parece? E minha primeira vez. Nunca tinha
passado da areia”. “Meus parabéns”, disse a estrela, ja tonta de acompanhar, com
a cabeca, os movimentos da Tarcirurga. “E vocé ja deu o seu primeiro mergulho
profundo?”, perguntou a dona estrela. Tarcirurga parou de nadar no exato

momento em que ouviu as palavras mergulho profundo. O mergulho profundo era
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um dos seus grandes sonhos. Pois é no primeiro mergulho profundo que as
tartarugas marinhas experimentam seus talentos especiais.

“Nao, ainda ndo. Mas ja me sinto pronta para esse momento”, disse a
Tarcirurga cheia de confianca. “Entdo vamos, eu te acompanho”, se ofereceu a
estrela do mar.

Tarcirurga se concentrou, fechou os olhos, tomou impulso e foi direto
para o fundo, ficou rente, rente com o chao. L4, pode ouvir as nadadeiras de suas
companheiras abrindo caminho nas aguas, um som fino e agudo, assim assim
como quando se joga um balde de agua no cimentado quente. A respiracdo dos
peixes estourava em seus ouvidos igual tampa de garrafa sendo aberta. E o ruido
das algas contra as pedras parecia tecido raspando na pele. A areia que se movia
sob as patas do siri feito colar de pedrinhas que se arrebenta e toda a conversa
dos camardes como bola rolando na grama seca.

Com satisfagédo, Tarcirurga concluiu que sua audigcdo estava perfeita.
Foi entdo que a estrela do mar deu uma de Tartugo Manso e disse: “ter uma boa
audicao é o primeiro passo para viver no mar”. E a Tarcirurga confusa: “ué, eu
pensei que fosso o coragcdo”. A estrela balancou a cabega de um lado para o outro
como quem esta diante do serzinho mais ignorante do Atlantico. Tarcirurga ja se
preparava para voltar a superficie, quando a estrela do mar gritou: “Hei mocinha,
onde vai com tanta pressa? A caso nao sabe também que deve levar uma
lembrancga de seu primeiro mergulho profundo?”.

A estrela do mar disse isso enquanto se aproximava de Tarcirurga e lhe
entregava uma casa de caracol vazia. Tarcirurga olhou para o presente, olhou
para a estrela, como quem diz: e para que serve isso? A estrela respondeu como
se ouvisse seus pensamentos: “leve isso com vocé, para que ndo se esqueca que
onde estamos é sempre passageiro, seja ovo, casulo, corpo, mar, céu ou terra. O
que realmente importa € o que somos. O que somos seremos sempre. Assim
como esse caracol que morava ai, continua sendo ele em algum outro lugar.
Agora, vai, e volte, sempre”.

Tarcirurga ndo pensou duas vezes. Agradeceu o presente e pegou o

rumo da superficie falando consigo mesma: “Eu heim, essa estrela consegue ser
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mais macabra que o Tartugo Manso”. Guardou a casa de caracol embaixo de seu
casco e lembrou que apds o mergulho profundo era a vez de testar seu senso de
direcao

Voltou para superficie e disse para si mesma: ali € a minha praia, para
onde devo retornar e depositar meus proprios ovos. La o mar gelado; devo manter
distancia, porque ndo me dou bem com as baixas temperaturas. Do outro lado é o
mar em faria, casa e abrigo de gente faminta, grande perigo para seres com
menos de 50 centimetros. E, por fim, por ali € aonde vamos nos reunir para ver o
tempo passar sem pressa.

Feliz com suas qualidades, Tarcirurga foi engrossar a turma das
tartaruguinhas que festejavam a vitoria contra as gaivotas. Tarcirurga era uma das
mais animadas, dava saltos, organizava corridas, puxava cantigas e comemorava
sem parar, gritando: consegui, pessoal eu t6 no mar, consegui, conseguimos.

Foi quando percebeu que suas companheiras fugiam dela, sem
entender do que se tratava olhou para tras e viu uma boca enorme de um escuro
sem fim vindo ao seu encontro.

De volta ao bercario das tartaruguinhas bebés, a Tarcirurga reencontrou
o Tartugo Manso, que com naturalidade perguntou: “ja de volta marinheira?”

“E seu Tartugo, descobri que as gaivotas gigantes nao sdo as Unicas a
nds devorarem”.

E o Tartugo disse: “6timo. O importante é aprender. Agora vamos
embora que vocé tem muito trabalho pela frente até a préxima leva de ovos partir”.
Ao dizer isso o Tartugo Manso estendeu a mao para a Tarcirurga e ela gelou ao
ver em seu dedo mindinho um anel com uma casa de caracol, toda amarelada
pelo tempo. Seus olhos ficaram vidrados na jéia. E o Tartugo explicou: “ganhei de
uma estrela do mar, ha muito tempo”. Tarcirurga ndo disse mais nada, apenas
engoliu seco, pegou na mao do Tartugo e foi se juntar as outras tarturuguinhas

que estavam chegando.

Autora: Elizabeth Cardoso
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Anexo 8 : Entrevista com Luis Alberto de Abreu
( realizada em 05 de agosto de 2008 na Escola Livre de Teatro de Santo André.)

Pesquisadora: O narrador desenvolvido no Nucleo é diferente do que o
Benjamin descreve, que é aquele que vem da tradicao, do marinheiro e do
camponés sedentario...

Abreu: Entao, Isabela, eu terminei um pequeno ensaio sobre o narrador
contemporaneo. Tem umas 40 paginas, mas € um ensaio muito complexo, no qual
eu situo o narrador do Walter Benjamin, que é o narrador tradicional, o narrador
histérico, o narrador daquele tempo, que nés nao temos mais. Nao temos mais
porque aquele tempo ja foi. E a proposta nesse ensaio sao alguns apontamentos
na construcao do narrador contemporaneo. Nele eu chamo o narrador tradicional
de contador de historias, porque ele esta fora do contexto que ele tinha, da
comunidade de ouvintes, etc. E ele esta fora de funcéo. A fungéo dele agora é sé

contar. Ele ndo tem a funcao que tinha aquele narrador do Walter Benjamin.

P: O que eu vejo, é que neste projeto de formacao de narradores, vocé tenta
suprir algo que nossa sociedade esta carente: relacoes humanas através da
arte. Entao é como se essa formacao fosse “imposta” aqueles dispostos a
cumprirem este papel?

A: Perfeitamente. Nao ha mais coesdo do imaginario, esse papel cabe agora a
esse novo narrador. Ele vai ter que construir de novo essa comunidade de
ouvintes, o estado da apresentagdo da narrativa, a relacdo com as pessoas. O
narrador contemporaneo tera que construir tudo. O narrador de Walter Benjamin
fala de algo do conhecimento daquelas pessoas, ou que fosse chocar o
conhecimento delas. Mas o “cenario” ja estava montado: publico, local, tudo
previamente definido e aceito pela comunidade. Agora esse novo narrador nao,
ele tem que montar tudo, tem que estabelecer até sua funcdo social, coisa que
outros meios de comunicagcdo n&o estdo suprindo. E ai eu desenvolvo partindo
daquele narrador tradicional, que ndo existe mais, o que existem sdo contadores e
essa nova proposta que surge através da necessidade da criacao de um narrador

que ainda esta em pesquisa.
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P: E algo muito novo essa proposta. Ninguém sabe exatamente como era
antigamente a atuacao deste narrador tradicional. Sabemos através de
relatos e estudos que chegaram até nés...

A: Exatamente. NOs nos pautamos nas histérias que foram contadas, nos ensaios
de Walter Benjamin, de ouvir esses velhos narradores da tradi¢cdo, narradores
plenos, dai nés sabemos o que é um narrador. Nao sabemos a funcédo que ele
desempenhava |4, antigamente. Agora qual a funcdo que ele terd que
desempenhar aqui? O contexto da narracao foi desmobilizado, assim como a
comunidade de ouvintes.

P: A midia também influenciou na decadéncia deste processo.

A: Pois é, se o narrador hoje, nao estiver imbuido da funcao dele, a funcao até
mitica do narrador, ele se transformard num noticiador de histérias de aventuras.
Ele perdera a fungéo de carregar seus ouvintes para este universo da ficcao, esse

universo da experiéncia.

P: Este trabalho desenvolvido no Nucleo Narradores de Passagens, as
pessoas que saem formadas para atuarem em hospitais, asilos, etc. podem
ser chamadas de narradores ou devemos utilizar o termo contadores de
histérias?

A: Bem, estamos no caminho do narrador; estamos muito mais préximos do
caminho do narrador do que do contador de histérias. Nés partimos da
experiéncia, as narrativas sao construidas fundamentalmente a partir da
experiéncia, ou da sensibilizacdo, mesmo quando ¢é ficcional, ha uma
sensibilizacao da estrutura da narracéo, nao se trata de uma histéria, mas de uma
narrativa estruturada, e tem todo o trabalho desenvolvido nas aulas praticas, que é
um trabalho artistico de formacao de narradores, porque tivemos que criar todo o
universo e o imaginario dessas pessoas que fazem parte do Nucleo através de
leituras, discussdes, debates, exercicios, etc.
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P: O narrador possui entao essa funcao social. Os narradores de passagem
quando se dirigem aos hospitais, viao com a funcao de narrar uma historia,
mas nao no sentido assistencialista, pois o projeto nao pretende ajudar
ninguém, mas levar uma apresentacao artistica que possibilite a retomada
das relacoes humanas e uma posterior reflexao acerca da vida e da morte.

A: Isso. Fundamentalmente é um projeto de relagdo humana. E um projeto de
encontro, de expressao. Um grupo de teatro amador € assistencialista? Nao.
Entdo porque ele faz aquilo? E uma forma de expressdo, de comunicacdo
artistica, de relagéao do artista com seu publico. S6 que a apresentacao deles é um
ato publico, para muitas pessoas. O foco aqui no Nucleo é a relagdo mesmo, €
retomar esse tipo de relagdo como as visitas as familias e aos doentes, isso é uma
relagdo. O apoio que existia no momento das passagens antigamente, isso é
relacdo humana. Nao se trata de um projeto assistencialista. Por exemplo, vamos
comemorar um aniversario de uma pessoa, bodas de ouro, todos vao la celebrar
aquilo sem qualquer intencao a ndo ser a relagdo humana, sem assistencialismo.
As pessoas nao vao la para se exibir, mas para se expressar. Isso é um ato
humano. Agora, no Nucleo, existe a arte envolvida na retomada dessa relagéao.
Essa relacdo humana s6 acontece devido a uma apresentagdo artistica do
narrador. O conceito de arte mudou muito na sociedade burguesa, porque a arte
que era encontro, celebracdo, retomada de histérias, acontecia de uma forma
natural. Na sociedade capitalista a arte passa a ter um valor, e tendo valor, foi
para locais privados, e determinou-se quem é o artista e quem é o publico.
Apresenta-se um produto € o publico paga. Esse tipo de arte que fazemos no
NUcleo com o narrador de passagem & pré-capitalista, € o resgate dessa arte. E
por isso que falamos que € arte: a narrativa € uma arte e o narrador de passagem
€ um artista. Agora nao existe essa relagcdo com o publico pré-estabelecida, mas
nem por isso pode ser considerada assistencialista, pois € uma arte aberta, livre
do mercado e dos locais privados. E uma forma de arte.

P: E a questao do voluntariado, por que os aprendizes sao voluntarios?
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A: Por exemplo, um mutirdo. Um mutirdo ndo é assistencialista, num mutirdo para
fazer uma festa ninguém se retine esperando nada em troca. E um grupo de
pessoas unidas por um mesmo objetivo, que vao participar de um movimento,
doando-se artisticamente de forma diferenciada da arte convencional. Os
aprendizes s&o voluntarios, pois o intuito do Nucleo é retomar este formato de
arte, no qual um grupo de pessoas acredita numa causa, reune-se, prepara-se e

todos neste grupo saem com 0 mesmo objetivo.

P: Em sua caminhada, Abreu, vocé ja encontrou algum tipo de narrador que
se aproximasse muito daquele descrito por Benjamin?

A: Muitos. Muitos, mesmo. Principalmente com relacdo a técnica da narragdo. Sao
pessoas que comecam a contar histérias, ndo tem jeito; as pessoas se juntam
para ouvir. Minha mae era uma delas. Nao tinha jeito de nao ouvir. Geralmente
sao0 pessoas idosas. Tem um narrador que é muito bom, de Tiradentes, ele tem
umas imagens lindissimas, ele senta, comeca a contar, ndo tem jeito. Vocé péara o
que esta fazendo para ouvir. Isso é uma técnica muito refinada. E uma técnica
muitas vezes intuitiva, pois ninguém aprende isso na escola. Quando a gente
ouve uma vez, duas vezes, trés vezes, a gente nota uma determinada estrutura. E
uma técnica que ele desenvolveu. Entdo ele se aproxima muito do narrador
benjaminiano pela técnica, pela transmissao da tradicdo. Mas o que nao existe
hoje é a preocupacdo com a funcdo, que era agregadora, transmissora de uma
experiéncia humana. Isso ndo existe mais porque a sociedade industrial utilizou
um outro meio de comunicagao: baseado na informacao, ou na venda de historias.
O cinema, por exemplo, é o grande narrador da sociedade industrial. Porque € um
meio de comunicacao que atinge varias pessoas, mas € um meio de comunicacao
pertencente a um grupo, um meio privado, que muitos nao tém acesso. Os antigos
narradores nao tinham acesso a isso. Entdo eles comecaram a transmitir ficcao
cada vez mais dissociada da comunidade. Por exemplo, as comunidades todas,
do Brasil inteiro comegaram a receber "narracdes" cinematograficas de Hollywood,
que muitas vezes nem transmitiam a realidade da comunidade norte-americana.

Isso ndo transmitia valor algum, pois era ficcional ao extremo, ou melodramas que
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nao tinham relagdo alguma com a comunidade brasileira. Nao que isso ndo deva
existir, deve sim, mas a agravante é que houve uma desqualificacdo de todos os
narradores da comunidade. Um filme Hollywoodiano entra nas comunidades muito
mais fortemente que qualquer narrador, pois vem acompanhado da forca da
tecnologia, da modernidade e o narrador é essa figura interpessoal, que deve ser
resgatada em primeiro lugar. Depois a funcao desta figura, desse narrador, teria
que ir para todos os meios de comunicacao: cinema, tv, etc. Entdo o cinema teria
que expressar aquela comunidade, e a partir dai sim estabelecer uma relacao de
troca com as comunidades do outro lado do mundo.

P: Entao o cinema seria mais um contador de historias que um narrador.
Afinal, a diferenca entre o narrador e o contador, qual seria?

A: Quando Vladimir Propp fala de Jodo e Maria, ou a histéria da Branca de Neve,
que ela chega naquela casa no meio da floresta. Ele vai falar: essa casa aqui
pertence a determinado periodo histérico, essa casa aqui era casa ritual. Essa
menina esta entrando no mundo dos homens e saira daqui com outra funcao. Ela
vai passar por um ritual de inciagdo sexual aqui dentro. Antes disso, a figura que
cumpria ritualisticamente a passagem de morte e de renascimento era o Lobo.
Entdo o Lobo ou a Fera era o elemento ritualistico que possibilitaria a passagem
do garoto ou da garota pra o mundo dos adultos. Ai depois vem a casa ritual. Hoje
nds contamos essa historia. Quando esse conto foi criado, na época que existia o
rito, isso tinha outra fungéo. Imagina contar para uma criancinha daquela época a
histéria do Barba Azul, esse homem que matava as mulheres. Ou contar a histéria
do Chapeuzinho Vermelho, que iria ser devorada pelo Lobo. Naquela época,
contar esse relato - porque esse conto era um relato do que acontecia no ritual —
era essencial para a preparagdo da menina/menino. Imagina uma menininha ali,
escutando Chapeuzinho Vermelho, pensando aterrorizada: "Daqui a pouco isso
vai acontecer comigo." Isso era uma preparagao para quando ela fosse enfrentar o
ritual dela. Essa é a diferenca basica: hoje, essas histérias estao fora de contexto,
nés apenas informamos costumes de uma determinada época. O conto se

transformou nisso. N&o ha mais a transmisséo de uma experiéncia humana.

134



P: O conto nao foi sofrendo as modificacoes necessarias para continuar a
transmitir uma experiéncia humana, € como se "congelassemos' uma forma
de contar e a reproduzissemos.

A: Isso. Ele vai cada vez ficando mais longe, pois carrega nele imagens do
Neolitico, e ndés estamos na idade moderna. E ndo ha contos de nossa época que
aproveitem todo esse conjunto de imagens, que aproveitem toda essa experiéncia
humana e reconte aquilo. Quem conta hoje aquela histéria, apenas repete. Se ele
pudesse repetir no Neolitico, para uma meninazinha, seria perfeito, mas o
contador esta aqui e agora, onde ndo ha essa referéncia aos rituais de iniciacéo. E
como é que o narrador contemporaneo pode provocar isso? Ele pode indicar a
necessidade humana de uma experiéncia tao forte quanto aquele ritual. Porque o
conto ndo faz a experiéncia, quem faz a experiéncia € o rito. Entdo uma narrativa
tem que me predispor a experiéncia, por exemplo, Romeu e Julieta, pode cumprir
esta fungdo, porque a partir do momento que eu tenho uma experiéncia, que eu
participo de uma experiéncia tdo intensa quanto a de Romeu e Julieta, eu me
predisponho ao rito da paixdo. Eu estou atraido pelo rito da paixdao. Entado
Shakespeare cumpriu a fungdo de um excelente narrador. Ou seja, ele ndo faz um
ritual, mas ele me predispde a fazer aquele ritual. Entdo quando eu assisti pela
primeira vez Romeu e Julieta eu pensei: "Eu quero um amor igual", eu me
predispus a passar pelo ritual, sé que nao é um ritual religioso, € um ritual de vida,
de paix&o. Essa é a diferengca. Nado que n&o tenha valor o contador, o contador
tem um valor muito grande porque ele manteve essa tradicao oral viva que é
magnifica. Existem entdo contadores que estdo por ai, que mantiveram numa
sociedade hostil, a propria arte deles dentro de casa, com seus vizinhos, mas
mantiveram a técnica da narragao que € fundamental. Hoje a gente ndo consegue
desvendar qual técnica € essa, pois a gente tem que fazer laboratérios com os
aprendizes do Nucleo, porque ndo ha mais contexto em que essas historias
possam ser narradas. A gente pode fazer uma pesquisa, pincar os elementos
constitutivos da narragdo, e ai reproduzir em laboratério, como se fosse um

processo cientifico mesmo. Isso é feito aqui. Ja que ndo temos as condi¢des de
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quando o mundo foi criado, a gente faz um laboratério e experiéncia o Big Bang
aqui. E a arte permite isso. Por isso que temos os estudos, as pesquisas, as aulas
praticas, as discussodes, para desenvolvermos conceitos cientificos acerca deste
tema, auxiliando na recuperacdo desse tipo de arte pré-capitalista. Temos que

transformar o contador num narrador.

P: O narrador se aproximaria mais do ator, entao?

A: Nao. O ator é aquele que interpreta. O narrador € aquele que cria a narrativa e
narra; ele € um artista completo. Ele vé o fato, ele sensibiliza o fato, ele cria a
narrativa e transmite essa narrativa, esse é o narrador. Isso vem de uma técnica
milenar que o narrador absorve do pai, da mée, do vizinho, da tia, da avé etc. Ele
absorve e vai contando. Essa absorcdo vem da pratica, do exercicio diario. Ele
nao é funcionalista porque ele é pré-capitalista. No capitalismo comecou a divisdo
do trabalho: temos o ator, o dramaturgo e o diretor. Antes, ndo existia isso, tudo
era uma coisa s0, nada era dividido para facilitar a producao.

P: O pai que conta histérias para seu filho, por exemplo, esta cumprindo o
papel de contador ou narrador?

A: Se ele conta uma experiéncia dele, esta mais proximo do narrador porque no
ato de transmitir, seja para o filho ou para qualquer um, ja esta implicita uma
funcdo de narrador. Espontaneamente ele comeca a organizar aquilo e comeca a
colocar tons, valores, escolher as palavras, daquilo que ele esta contando. Isso é
um processo natural, e se ele for uma pessoa mais acostumada com isso, ele

organiza o conteudo de forma a ser contado.

P: Bruno Bettelheim fala disso, do pai que tem que contar e nao ler uma
histéria a seus filhos.

A: Com certeza, pois quando ele Ié a histéria ele esta transmitindo um universo
nao vivencial, um universo que nao € dele, porque ele esta lendo, ele precisa do
papel. Quando ele narra, o universo da histéria pertence a ele. Esse universo ja foi

sensibilizado ou foi vivido de alguma forma. O narrar possui um valor diferente
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porque cria um outro nivel de relagéo, isso € o que o Bettelheim coloca. Ou seja,
quando ele conta uma histéria que referenda um conto infantil, isso tem um valor
psicol6gico imenso para a crianga porque € um gigante, seu opositor, e que
embora seja seu pai, € um gigante muito poderoso e ele chancela valores infantis,
como se falasse. “Olha eu sou um gigante, mas eu estou de acordo com esses
valores teus, eu acredito nesse valores aqui. Esse valores ndo sdo menores nao.
Embora as vezes eu pareca um pouco distante, eu compartilho desse mesmo
mundo que vocé® Isso é muito importante psicologicamente. Isso cria uma relacéao
fundamental numa narragdo. Vocé tem uma comunidade de ouvintes atenta, com
um imaginario comum e que ouve uma experiéncia. Para a crianga essas historias
infantis tém um poder muito grande. Porque para uma criangca aquilo é tudo
verdade, a imaginacao para a crianca é verdade. H4 uma série de relacdes que
séo criadas no sentido da narragao ou do narrador. Entdo, eu acho que esses pais
que contam histérias caminham no sentido do narrador, mas ainda n&do cumprem
0 seu papel. Porque a narracdao tem que propiciar uma experiéncia. Se eu tiver
que contar para uma menina, por exemplo, para a minha filha, a Bela e a Fera,
que é uma historia iniciatica, que esta falando exatamente da funcao, do poder e
da coragem feminina no sentido de amansar a fera terrivel que é o homem, entéo,
na minha narragédo eu vou ter que colocar alguns pesos em determinados lugares.
Eu ndo posso simplesmente contar a histéria, porque aquilo vai ter que remeter a
minha filha, uma criancga, para aquela fungao, aquela funcao que é dela. Ela vai ter
gue se encontrar com a fera, ela vai ter que ter coragem e sair de casa, abandonar
0 pai - com tudo que isso significa para uma filha - se aproximar de uma fera, ficar
perdida com uma fera que quer destrui-la e ela tem que saber que pode amansa-
la. Entdo psicologicamente ela esta transformada através da histéria. A histéria
tem que ter esse papel, sendo vira um desenho animado como esses que passam
na televisédo, toda a mitologia da histéria se perde. Devemos contar essa histéria
do ponto de vista da iniciacao feminina, trazer essa histéria, essa trajetéria e toda
parte iniciatica nela contida para os dias de hoje. Temos que saber, como
narradores, em que parte o ouvinte tem que ficar franzido, com medo, aliviado,

feliz, enfim, temos que fazé-lo vivenciar a histéria. Narracao € isso, pois ndo temos
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mais um ritual, entdo as narrativas tém  que cumprir esta funcdo. As imagens do
conto infantil e sua estrutura sao fortissimas, por isso elas sdo contadas até hoje.
Agora, onde esta o narrador para falar que essas histérias se tratam de
experiéncias dificeis, duras, mas que também vao ajudar os ouvintes em suas
vidas? Entdo essa € a questdo: o material esta ai, a técnica esta ai, mas falta
entender qual é a fung¢éo do narrador.

P: Vocé acha que através de um curso, como o dos narradores de
passagem, no qual se estuda, pesquisa, narra, & possivel chegar préximo
dessa funcao do narrador?

A: Ldgico, a funcao do narrador ndo € uma funcéo estatica, € uma funcédo que
depende do contexto onde ela estd. Tem que ter uma necessidade para a
existéncia do narrador. Temos esta necessidade? Se sim, trasmite-se a
experiéncia. Isso exigira um trabalho de estudo, um trabalho de treinamento, um
trabalho de transmitir essa experiéncia para aprender. O nosso narrador vai ser
diferente do narrador de Walter Benjamin, necessariamente. Ele vai ter que ser um
narrador que cumpra a necessidade de sua época. Nao existem hoje em dia
pessoas pré-dispostas a ouvir. Existe prazer de ouvir - que ndo € um prazer
prioritdrio das pessoas. Quando as pessoas ouvem uma boa narrativa, elas
deixam a novela das oito de lado para ver esse narrador. Um exemplo disso é em
Minas Gerais, na praca de Tiradentes, que as pessoas saem de suas casas para
ouvir o velho contar historias. Existem fungcbes do narrador de Benjamin que se
acrescem ao narrador de hoje, por isso € necessario o preparo dos narradores de
hoje, tem que haver estudo, pesquisa, trabalho na construcao desse novo modelo

de narrador.

P: Quando escrevemos uma narrativa, e depois para conta-la a retiramos do
papel, nés a vivenciamos, primeiro na escritura, depois ha memorizacao, na
estrutura. Eu vivi aquilo de alguma forma, nao na experiéncia pratica, mas na
experiéncia sentida. Tem algumas pessoas, entretanto, que ao narrar nao

conseguem transmitir as imagens, elas se perdem, as vezes até fazem uma
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adaptacao do texto narrado. Qual a importancia de manter-se fiel ao texto
original?

A: Tem duas coisas, a cultura oral vai preservando aquilo que é essencial, as
histérias vao se modificando, vai restando aquilo que é imagem essencial,
momento essencial, informagédo essencial. Por exemplo, Branca de Neve € uma
histéria essencial, vocé nao precisa tirar nem acrescentar nada a ela sendo vocé
prejudica a histéria. Mas com o tempo, as varias geragdes de narradores foram
depurando essa historia. Aqui no Nucleo, quando a gente escreve, a gente faz
uma depuragao, 0 que as vezes acontece € que quem narra, as vezes nao passa
pelo mesmo processo de criagdo de quem escreveu. Isso € uma coisa que no
levantamento do método da formacao do narrador de passagem € algo que eu
abordo sempre. Quando eu crio uma narrativa escrita, alids a gente escreve para
organizar e para registrar ( pois ndo temos a qualidade dos narradores antigos e
nem anos disponiveis para passar essa narrativa como eles tinham), nés temos
alguns atalhos, por exemplo, o fato de escrever € um laboraté6rio da narragéo. Nao
€ que a escrita tem o valor da escrita ndo, pois vamos trabalhar dentro da
literatura oral. A escrita é apenas laboratorio, o teste mesmo, vai acontecer na
narracdo. Sé que para eu escrever uma narrativa eu passo por todo um processo
de criacao, de selecdo. Quando eu vou pensar por exemplo o lugar, eu pego um
fato acontecido e comecgo a transformar aquilo numa narrativa, entdo eu modifico
aquele lugar. Até que eu decida onde & que vai comecar, a imagem certa, eu
passo por uma série de imagens. Entdo tem o caso, por exemplo, de uma
narrativa que eu vou escrever sobre a mulher que teve cancer no seio, perdeu o
seio naquela operagédo. Eu tenho algumas imagens na minha cabega dessa
experiéncia, mas eu tenho que compd-las melhor: a imagem do hospital ou da
casa dela, eu vou ter que passar por uma série de imagens até decidir: a casa
tinha isso, isso e isso... , e tinha uma luz assim. Eu construo esta narrativa
imageticamente. Ha uma série de escolhas que eu tenho que fazer, € um trabalho
muito delicado, de muita atengdo e muito demorado. Entdo eu falo: “A luz amarela
que vinha de fora passava pela janela, iluminando metade do rosto da fulana de
tal quando ela recebeu a noticia do cancer no seu seio”. Suponhamos que seja
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essa a imagem que eu estou trabalhando. Para chegar a essa imagem eu tive que
elaborar e re-elaborar até deixa-la bem nitida. O narrador, ao narrar, terd que
participar desse mesmo processo de construcdo. Se eu sei que a luz bateu
naquele momento ali, mais tarde eu consigo imaginar também como a
personagem estava psicologicamente. O narrador vai ter que criar suas imagens
através do que esta escrito e ndo acreditar que precisa apenas repetir oralmente a
imagem descrita no texto, ele tem que viver aquela imagem. Entdo, o processo
oral pode sofrer modificacbes, mas com a escritura das narrativas conservamos a
esséncia inicial. O narrador de passagem tem que obedecer todo o processo de
formacao. Porque se ele for simplesmente contar essa histéria, ele vai conta-la
como quer, € as imagens, assim como todo o trabalho de construgcédo, sera
perdido. A arte de narrar é uma arte épica na qual as imagens e 0s

acontecimentos tém valor e devem ser respeitados.
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