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“O teatro muitas vezes deixa de comunicar experiéncias humanas,
deixa de compartilhar sonhos e expectativas dos homens para se
transformar em um entretenimento pobre e desimportante. E,

depois, reclama-se da crise e de que o publico se afasta do teatro.”

Luis Alberto de Abreu, 2004.



RESUMO

Este trabalho propde procedimentos para transcriacdo de narrativas orais da regido
de Romaria (MG) em literatura dramadtica. Partiu-se de um universo narrativo para se
investigar as possibilidades de se transpo-lo no texto dramético. Além do conteudo das
histérias narradas, buscou-se incorporar experiéncias de vida reveladas pela performance
dos narradores, partilhadas em audiéncias publicas. Esse material mostrou ter grande
clareza imagética, por isso foi usado como ponto de partida para a proposta de se
apresentarem os procedimentos empregados na criagdo dos chamados pré-textos, passiveis
de serem encenados. As diferentes narrativas orais evidenciaram elementos recorrentes que
foram selecionados e desenvolvidos para se mostrarem alguns procedimentos adotados

numa opg¢ao de constru¢do dramatdrgica.

Palavras-chave: teatro, dramaturgia, narrativa, transcriacdo, performance



ABSTRACT

This research presents some procedures we followed to adapt folk narratives from
the region of Romaria, state of Minas Gerais, into drama literature. For that we started
from a narrative universe to investigate the possibilities of doing so. In addition to the
narratives content we searched to identify life experiences revealed during the story-tellers
performance and shared with the audience. Since such material has proved to have great
imagery clearness we took it as the starting point to present our procedures to create texts
susceptible to staging, that is, the so-called pre-texts. These folk narratives presented
recurring elements we selected and developed to show our procedures taken to build our

dramaturgical choice.

Keywords: theater, dramaturgy, narrative, adaptation, performance
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Introducao

A imagem inicial que embalou a formulacao desta pesquisa e acompanhou parte da
investigacdo gestou-se em 2006, quando um morador da cidade de Itinga, Vale do
Jequitinhonha (MG), ao ser perguntado se uma ponte recém-construida havia melhorado a
vida das pessoas dali, respondeu: “Algumas coisas melhoraram. S6 que, antes, as pessoas
atravessavam o rio; agora, sO passam por ele”. Ele se referia a perda das sensacdes do frio
ou calor da 4gua, de suas tonalidades, do medo da travessia, dos sons provocados pelo
movimento da dgua, enfim, dos elementos que migraram de um cotidiano para a memoria.
Com a imagem gestada, procuramos reproduzir, na escrita teatral, a fala sobre o significado
do rio para aquele morador. Porém, chamou-nos atencdo a impossibilidade de
transmitirmos a imagem da experiéncia narrada.

Ao analisarmos, naquele momento, um texto precioso publicado no fim do século
passado,' onde o dramaturgo Luis Alberto de Abreu aponta multiplas causas para a crise de
fluxo de publico ao teatro, algumas questdes quanto a impossibilidade de exteriorizacio de
imagens que migraram para a memoria se revelaram. Em sua andlise das razdes histéricas
para o desinteresse crescente do publico pelas produgdes artistico-culturais, Abreu (2000,
p. 121) defende a tese de que uma das mais relevantes € que a produgdo cultural e o
publico talvez ndo estejam “[...] falando a mesma lingua [...] nem veiculando as imagens
extraidas de um imagindrio comum”. Mergulhando mais fundo no pensamento desse
dramaturgo, fomos ao encontro de sua tese de que, ao longo de uma construcao histérica,
os artistas tenderiam a se comunicar, a se manifestar cada vez mais individualmente, a
expressar seus valores e sentimentos, em detrimento do coletivo, das experi€ncias
humanas. Ele defende a ideia de que é preciso restaurar a narrativa no teatro, pois esta
sempre se destacou na arte teatral. Mas o processo continuo de seu exilio, sobretudo a
partir do romantismo, teria provocado distor¢des a ponto de o teatro “[...] tornar-se mais
éxtase e emoc¢ao e menos saber” (ABREU, 2000, p. 122), num processo longo e lento, de
afirmacao de valores do individuo.

Era preciso investigar mais a ideia de que a perda do imagindrio coletivo
transforma a arte e, sobretudo, o teatro. Para conduzir a investigacdo, definimos trés

questdes iniciais: 1*) a predominancia de espetdculos representados que, por uma ruptura

1 ~ . . . . e ,ae
“A restauracio da narrativa”, publicado em O percevejo — revista de teatro, critica e estética.



criada — uma quarta parede —, tém acentuado a distancia entre a audiéncia e os artistas;
2*) a maneira individual com que os artistas buscam expressar seu préprio mundo e seus
sentimentos tém traduzido um afastamento da possibilidade imaginativa desse préprio
publico; 3%) a pretensa necessidade de busca de um novo equilibrio entre os elementos
draméticos e os €picos poderia ser encontrada na transmissdo de experiéncias humanas
narradas.

Definidas as questdes, procuramos dialogar — enfocando a anterioridade de um
processo de recolha de narrativas orais — com algo que atraira nossa atencdo diversas
vezes: o distanciamento dos narradores ante um imagindrio coletivo e a diminuicdo dessas
experiéncias comunicadas, quando, em contrapartida, eles comunicavam cada vez mais o
individual, o interior da casa, o universo familiar. Diante de tal constatacdo, buscamos
respostas a hipétese de que essa individuagdo, ao se limitar ao particular, ao tnico, aos
sentimentos, reduziria os conflitos a um circulo menor de relagdes, levaria a auséncia de
mais interagdo com o mundo mais complexo e abundante de imagens a serem partilhadas e
focaria a importancia da narrativa em seu sistema fortemente imaginativo, caso se
considere a possibilidade de que a individuacdo nao seria interessante ao publico.

Ao mesmo tempo, estar perante uma perda aparente da capacidade do homem de
narrar suas experiéncias de vida apresentava outro problema: mais que a crenca na
importancia da narrativa para o teatro e a dificuldade de se encontrarem narradores orais
que comunicassem experiéncias coletivas em detrimento do particular, o que estava
evidente eram tanto as alteracdes no plano do concreto e do simbdlico quanto as
consequéncias destas alteragdes na forma da expressao humana.

Num momento de vivéncia que expde a decadéncia da transmissdo de experiéncias
humanas e ante uma proposta em sentido contrdrio — romper progressivamente com essa
imaginacdo individual para se consolidar o imagindrio coletivo —, veio a possibilidade de
investigarmos essa hipdtese numa pesquisa embasada na recolha de narrativas orais de um
recorte delimitado: romeiros que vao a cidade de Romaria (MG) nas festividades em louvor
a nossa senhora da Abadia, carregando histdrias de vida a serem partilhadas.

Dentre esses romeiros que cumprem o ritual anual de caminhar varios quilometros
— que, as vezes, tomam mais de um dia — e abandonar seu cotidiano para prestar devo¢ao
a uma santa, estdo narradores diversos ou, como dizem, “contadores de causos”, que

compdem uma fonte preciosa para fundamentar a transposi¢ao de suas narrativas orais para
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uma literatura dramética, encendvel ou ndo. Além disso, essa possibilidade levaria ainda a
um segundo nivel: aprofundar o entendimento da relacdo entre sagrado e profano.

Contudo, ndo s6 a fixacdo de uma escrita cuja fonte fossem romeiros detentores da
arte de narrar guiou esta investigacdo, mas também a possibilidade de um olhar mais
detido no momento em que o narrador conta suas historias, suas experiéncias. Nesse
momento ha uma partilha imaginaltiva,2 no instante da transmissao, marcada pela memoria
do narrador, que, afora sua relacdo com o processo criativo, tem de ser visto como sujeito
constituido em suas relagcdes no tempo e espaco mediante lembrangas, esquecimentos e,
sobretudo, seu exercicio de pertencimento, entre o oficio do poeta e o do historiador.
Longe da banalidade, sdo as experiéncias mais significativas que a memoria retém e que
depois sdo comunicadas. Nao € a apreensdo do todo, mas os frutos de uma selegdo, cortes e
recortes que sdo compartilhados oralmente ou imaginados através das narrativas e que
ajudam a criar um repertério comum: a transmissdo — ou partilha imaginativa — da
experiéncia humana: matéria-prima essencial de uma pretensa escrita.

Ante um declinio aparente da narrativa, surge um quadro sociocultural composto
por pessoas ainda entrelagadas pela troca de experiéncias e unidas pela arte de narrar em
torno de um objeto comum: a peregrinacdo e a devo¢ao a uma santa. Nesse caso, a figura
desse narrador/peregrino ou contador de histérias seria a de um herdi, por ser ele uma
memoria viva de seu grupo social? Longe de ser uma historiografia oficial, suas narrativas
(re)elaborariam a memoria historica da regido? Seria possivel identificar causas da perda
de importancia da coletividade em detrimento das histérias individuais? Feitos esses
questionamentos, buscamos verificar se essas narrativas seriam transmissoras da
experiéncia humana e tteis para se recuperar um imagindrio comum entre palco e plateia
no teatro — sem nos esquecermos de uma anélise da relagdo entre oralidade e algumas
transformacgdes decorrentes da modernizacdo, buscando identificar se, nesse processo, o
saber individual ocuparia lugar menor numa escala de valores.

Em virtude de questdes surgidas na investigacao, outros objetivos se impuseram ao
escopo inicial da pesquisa, quais sejam: discutir a tensdo entre permanéncia e
transforma¢do no universo dos narradores que se dirigem a cidade de Romaria (MG),
buscar a identificacdo do processo de sedugcdo empreendido pelo narrador para conquistar

o ouvinte numa relagdo de participacao ativa como elemento passivel de ser incorporado a

2 . . . . L, . . - .

O termo partilha imaginativa serd empregado aqui para expressar esta inten¢do de sentido: 0 momento em
que o narrador conta suas experiéncias mediante imagens que ele busca partilhar com a audiéncia para criar
imagens comuns: ndo iguais, mas provocadas.
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uma escrita teatral, enfim, discutir e verificar se os narradores — reunidos num rito anual
de permanéncia e integracdo de saberes mediante um processo que tece a identidade do
sentido comum da memoria no presente com base no passado em comum — permanecem
no exercicio da sua funcdo. Com um olhar focado na estrutura interna das narrativas,
buscou-se ainda identificar recorréncias que permitam ler a apropriacdo que os narradores
fazem de elementos da histdria da regido de Romaria e seu entorno, como as recontam e se
lhes apresentam novas questoes.

Posto isso, esta dissertacdo se desdobra em trés capitulos.

No primeiro identifica a aceitacdo de tipos variados de textos encendveis e a
dessacralizacdo do autor na prética teatral contemporanea, rumo a uma dramaturgia dos
grupos, a um processo de criacdo coletiva e a um fazer teatral independente, marcado pela
desdramatiza¢do. Lehmann (2007), Sinisterra (2001) e Vendramini (2001) guiam nossa
discussdo, assim como textos sobre a decadéncia da forma narrativa na dramaturgia, como
o de Abreu (2000) e o de Da Costa (2000).

Depois de apontarmos a importancia da narrativa para o teatro, o que poderia ser
descrito em esséncia como a causa primeira da pesquisa, buscamos caracterizar, a luz de
Adorno (1983), a posi¢do do narrador, a saber, a de alguém impossibilitado de narrar na
modernidade. Essa posi¢do cria um didlogo com Benjamin (1995; 1994), para quem a
desintegracdo das experiéncias humanas, o surgimento do romance burgués e a fixacdo da
palavra escrita — que opdem a tradi¢ao oral da poesia épica ao romance burgués, marcado
pela quebra da experiéncia e pelo isolamento do individuo (o leitor) — decretaram,
hiperbolicamente, o fim da narrativa; assim, se Adorno vé o homem como vitima da
dominacdo técnica, Benjamin — embora encare a pobreza de experiéncias resultante dessa
técnica como impedimento a narrativa — v€ uma possibilidade revoluciondria: a superacio
pela prépria técnica, identificando o momento dessa dominacdo e superacdo da técnica
contida nela mesma.

Benjamin nos conduz ao longo do primeiro capitulo apontando para o declinio da
narrativa, a0 mesmo tempo em que propde possibilidades de superagdo desse mesmo
declinio e, sobretudo, ao estabelecer as principais caracteristicas do narrador, pois estas
serdo entrecruzadas mais adiante com as diversas vozes dos romeiros/narradores vistos e
ouvidos, sobretudo no terceiro capitulo. Ainda recorremos a Zumthor (2000; 1993), que
evidencia a importancia da performance como elemento da oralidade a ser considerado

numa audiéncia publica para uma possivel escrita.
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O segundo capitulo, num primeiro momento da investigacdo (estudos
bibliograficos), apresenta tanto a difusdo e consolidacdo histdrica do cristianismo como
ideologia dominante (cristianizacdo da memdria — uma memoria coletiva, fixada no
desenvolvimento da memdria dos mortos, sobretudo santos) quanto o surgimento do culto
a nossa senhora da Abadia em Portugal, sua migracdo para Goids e, depois, para Romaria,
num percurso marcado pelo didlogo com a imposi¢do e aceitagdo de prdticas que se
consolidariam ao longo do tempo. Com base em Brandao (2007; 1999), Guimaraes
(1972) e Lourenco (2005), buscamos dialogar com a pesquisa empirica, ou seja,
aproximarmo-nos de imagindrios, sensibilidades e motivacdes de relacionamentos com a
Biblia Sagrada e outras devog¢des cristds que promoveram certas maneiras de aprender a
ser e a viver; as quais, distantes de um casuismo, foram construidas a custa do exterminio
de manifesta¢des associado com uma nova constru¢do, um mosaico estranho marcado pela
recorréncia em dada regido geogréifica e que, mesmo universal, tem suas particularidades.
Nesse momento, também comecamos a dialogar com algumas fontes da pesquisa, cujas
vozes sdo transcritas para se aferir (ou ndo) a fala desses autores.

O terceiro capitulo, a luz das vozes ouvidas, busca estabelecer elementos distintos
contidos na arte de narrar: dentre outros, ensinamentos transmitidos, nao necessidade de
explicacdes e identificacdo dos narradores como senhores de seu tempo. Nesse momento
da pesquisa, quando acreditivamos na possibilidade de encenar obras ndo dramadticas
(capitulo 1) e defendiamos a ideia de teatralizar as narrativas orais dos romeiros, dois focos
se apresentaram como possiveis: um analitico (a escuta, a recolha e a reescrita), outro
literario (a transcriacdo das memorias numa dramaturgia). A proposta inicial de tanscriagcdo
de narrativas deu lugar ao foco analitico, em que o momento de escuta e recolha passou a
oferecer possibilidades de uma dramaturgia pretensa: mais que o texto pronto como
produto final, encendvel, importava agora o conjunto: a fala, as imagens, o gestual e
demais elementos que seduzem o ouvinte e ja como possibilidade de uma pré-encenacao.

O titulo Algumas dramaturgias atribuido ao terceiro capitulo, procura expressar
algumas possibilidades de escrita para o teatro, sobretudo a partir de uma pratica ja
exercida pelo autor em trabalhos anteriores de construcio textual para o palco. Ao propor
algumas reflexdes acerca de algumas tradi¢des de escrita para o teatro em didlogo com
uma proposta de alguns procedimentos passiveis de serem adotados em uma pretensa
escrita, o foco recai sob uma opcdo dramatirgica, ou seja, uma das muitas possibilidades

do processo de criacdo. Dessa maneira, o objetivo foi o de permanecer nesse didlogo
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acerca da selecdo e exercicio dos procedimentos possiveis de serem adotados,
possibilitando em um momento posterior a escritura pronta — fixada — de um texto pronto e

acabado.



14

Capitulo 1

TEMPO DE PERMANENCIAS

Hd que se lembrar algumas vezes, de qualquer
modo, que a linguagem transporta se ndo um

pensamento, pelo menos uma escolha.

— ROLAND BARTHES, 2007

Esta pesquisa com romeiros que se dirigem a festa de Nossa Senhora da Abadia de
Agua Suja (MG) busca dialogar, no campo da teoria literdria, com a obra de Walter
Benjamin e a de Paul Zumthor. Isso porque entendemos que tais autores oferecem novas
possibilidades de compreensao de questdes que nos inquietam héd tempos ao longo de uma
pratica de escrita para o teatro. Ainda que de modo nao definitivo, possibilitam identificar
em que medida os narradores orais deixam sua marca por meio da performance’ no
momento de sua partilha, porque nos permitem problematizar as formas narrativas
mediante um olhar sobre a ficcdo, a historia € a memoria de tais narradores. Um estimulo

precioso a quem procura viver o teatro.
1 Histéria, memoria e ficcao

A proposta de se fixar uma linguagem oral numa linguagem escrita encendvel e
realizdvel na efemeridade do teatro ndo € nova: diversos criticos e pesquisadores a
tomaram como objeto de investigacdo e debate antes. Dentre estes, Peter Szondi (2001),
em seu ensaio Teoria do drama moderno, de 1956, apontou a instauracdo do teatro
moderno na narrativizacdo da forma dramatica num periodo que vai do fim do século XIX
a meados do século XX, quando — paradoxalmente —, ao buscar renunciar ao poético para
se aproximar do mundo real, a linguagem dramaética indicou sua origem subjetiva: seu

autor. A seguir, no ensaio Posicdo do narrador no romance contempordneo, de 1958,

30 termo performance adotado na pesquisa estd em acordo com Paul Zumthor onde seu conceito de poesia, estd para
além de um conjunto de textos poéticos, importando sobretudo, o contexto de sua produgéo e existéncia: a agdo do corpo,
do gesto e dos meios. Em sua Introducdo a poesia oral (1997), encontramos um dos pilares de sua teoria, o conceito de
performance, recuperado do vocabuldrio dramatirgico, como a¢do complexa e tnica que envolve a emissédo e recepcio
simultdnea da mensagem poética. “Locutor destinatdrio e circunstancias estdo juntos, confrontados, concretizando ao
maximo a fungdo fatica da linguagem no jogo de aproximagao, abordagem, apelo e provocac¢io.”(1997, p.33)
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Theodor Adorno (1983) caracterizou a posi¢ao do narrador no romance por um paradoxo:
a0 mesmo tempo em que O romance contemporaneo exige narragdo, ndo se pode mais
narrar. Eleito como forma literdria especifica da era burguesa, o romance — diz Adorno
(1983, p. 269) — objetivaria a “[...] sugestdo do real” em oposicdo a um narrador senhor
de seu tempo e espaco: um maestro produtor de sua propria harmonia, mas que estaria
impossibilitado de narrar como antes num momento historico em que “[...] desintegrou-se
a identidade da experiéncia — a vida articulada e continua em si mesma — que s6 a
postura do narrador permite”.

Em 1936, de maneira hiperbdlica, Walter Benjamin ja havia decretado o fim das
narrativas ao associar sua “morte” com a desintegracdo das experiéncias humanas, o
surgimento do romance burgués e a fixacdo da palavra escrita. Benjamin (1994) op0s a
tradicdo oral da poesia épica ao romance, marcado pela quebra da experiéncia, pelo
individuo isolado; o romance burgués seria, entdo, o género apropriado a existéncia de
individuos isolados, capazes de compreender o significado das coisas s6 pela perspectiva
de sua vida privada. Também Adorno (1983, p.269) se referiu a essa desintegracdo da
identidade de experiéncias ao apontar a impossibilidade de alguém que participou da
guerra narrar o que viveu “[...] como antes uma pessoa contava suas aventuras’. Essa
posicdo, aparentemente pessimista, de impossibilidade da narrativa apds a experiéncia dos
campos de concentracdo nazistas ou até das recentes revelagdes do horror stalinista pode
ser encontrada, também, nas obras de Benjamin.

Antes de aceitarmos o suposto fim das narrativas, convém pOor em cena dois outros
atores que refletiram sobre a narrativa. Um deles € o fil6logo russo Mikhail Bakhtin (1997,
p. 361-2), que vé€ nos estudos literarios nos anos de 1970 uma falta de audécia e
experimentacdo em detrimento da manutencdo de canones, defende a impossibilidade de
separacdo entre historia cultural e ciéncia literdria e propde, ao investigador, pensar na
cultura de seu tempo. Outro € o filésofo francés J. P. Sartre (1980), que vé€ a escrita,
mesmo que o escritor pretenda ser neutro ou passivo, essencialmente como uma agdo e
interven¢cdo que tem sempre um sentido; para ele, o escritor ndo tem como negar sua
responsabilidade ante a historia.

Nessa oOtica, o suporte livro poderia fazer da literatura um fato social, uma
instituicao que levaria o escritor a pensar em sua situacdo no presente, que o tornaria atual,
que o impediria de sonhar com um futuro distante, de forma que sua escrita seria sempre

um engajamento, por isso uma responsabilidade. Ao refletirmos sobre os modos de se fazer
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e pensar no tipo de teatro possivel de ser vivido com base nos narradores orais como fonte,
outra questdo se impde: quais seriam as relacdes entre o abandono dos canones rumo a um
didlogo com o tempo presente — proposto por Bakhtin — e a proposta de uma escrita para
leitores contemporaneos através de uma negativa do olhar para o futuro — apontada por
Sartre?

A parte as intervencdes, pela ideia de que todo escrito tem um sentido, podemos
dizer que estamos diante de um olhar pretensamente contemporaneo mas que nao
promovera uma ruptura com a Otica positivista se o texto for visto por esse olhar. Essa
escrita nao pode se reduzir a um documento, pois a histéria da literatura “[...] é uma
histéria das diferentes modalidades da apropriacdo dos textos” (CHARTIER, 2002, p. 257).
Logo, o que se propde € uma opg¢do de escrita: se ndo € possivel — como quer Bakhtin —
trabalhar uma literatura desvinculada da cultura; em sentido contrario, sua proposta de
trabalhar os vazios e rupturas com o que estd a margem remete as marcas de uma
subjetividade, nas quais se poderia superar a dualidade positivista de causa e efeito — em
esséncia, uma opg¢ao de escrita, pois esta poderia ser desenvolvida de maneira oposta, por
exemplo, ao se manterem os canones.

Ao buscar promover uma escrita em sintonia com seu tempo, Benjamin (1994)

ressalta as consequéncias de o artista perder a dimensdao de seu olhar, o que conduz a

(€N

dissolug¢do do préprio sujeito em detrimento de um mundo onde a vida de cada sujeito
regida pelo mercado: espaco em que as mercadorias revelariam um momento historico da
“reprodutibilidade técnica” quando a obra de arte se tornard uma reproducao, assim como
numa fotografia. Nesse espaco, a literatura assumiria o papel de documento informativo e a
imaginacdo, a fungdo de “publicidade”. Com base nessa insuficiéncia dos sentidos ou
“declinio da aura” artistica ante a reprodutividade técnica apontada por Benjamin, é
possivel estabelecer um recorte da literatura, sobretudo a dramadtica, como arte possivel de
viver o presente, 0 que converge para a proposta de Sartre.

Em sua abordagem do fazer teatral contemporaneo, Hans-Thies Lehmann (2007)
identifica um ndcleo comum no chamado teatro pds-moderno: os espetdculos inseridos
nesse ‘“movimento” se distanciam do dramadtico, pois tém faces plurais, ou seja, sdo
guiados pela miscigenagcdo de linguagens como a musica, a danga, o cinema, as artes
visuais e outras expressoes de esferas artisticas variadas. Isso nos leva a autonomia da cena
e do processo criativo do ator, em detrimento de um tipo de texto como condutor do

processo de criagdo. Mais que uma opgao estética, esse autor identifica o teatro dramético
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— cuja realizacdo parte de um texto que contenha as categorias de acdo e imitacdo —
como mecanismo de totalizagdo e promotor do que ele denomina “passivamento”, ou seja,
mercadoria. Em contrapartida, o teatro pés-dramatico, ao negar essa totalidade, seria “[...]
um modo de utilizacdo dos signos teatrais que, ao por em relevo a presenca sobre a
representacdo, os processos sobre o resultado, gera um deslocamento dos hébitos
perceptivos do espectador educado pela industria cultural” (LEHMANN, 2007, p. 15) e a
atracdo pelo reconhecimento de experiéncias novas.

Consoante a essa pratica teatral contemporanea, José Sanchis Sinisterra (2001)
também aponta o sentido da obra dramética, que ele chama de “[...] dimensao literdria do
fazer teatral”, ter deixado de ser a origem da representacdo — como era até a década de
1950. Apos ser marcada pelo textocentrismo — em que a encenacdo teatral era fiel ao
texto original o maximo possivel, oferecia pouca ou nenhuma autonomia ao diretor
(VENDRAMINI, 2001) —, a realizacdo do teatro noutro momento se afastou dessa
concepcdo e caminhou rumo a autonomia em relagio ao texto, em que o diretor parte para
um experimentalismo. Da inexisténcia de textos como ponto de partida para uma
encenacgdo ou da possibilidade de diversas obras narrativas e liricas serem transpostas para
o teatro, o teatro pés-dramatico admite como suporte-texto obras ndo draméticas ou textos
tidos como ndo literdrios: biografias, cartas, depoimentos, documentos iconograficos,
noticias de jornais, obras de arte e outros. Assim, consolida-se cada vez mais a ideia de que

qualquer texto pode ser encenado. Jean-Pierre Ryngaert (1995) reitera essa afirmacao:

O teatro atual aceita todos os textos, qualquer que seja sua proveniéncia,
e deixa ao palco a responsabilidade de revelar sua teatralidade e, na maior
parte do tempo, ao espectador a tarefa de encontrar seu alimento. A
escrita teatral ganhou em liberdade e em flexibilidade o que ela perde, por
vezes, em identidade. (RYNGAERT, 1995, p. 17).

Partir de temas para improvisacdes, de depoimentos, de musicas ou de textos tidos
como nao literdrios significa abandonar a consciéncia de que ha regras teatrais para a
escrita de um texto teatral? O teatro dramadtico €, de fato, a expressdo de manutencao desse
mesmo texto como mercadoria em oposicdo a uma prética de ruptura com esse modelo,
promovida pelo pés-dramatico?

Ao identificarmos, sobretudo a partir das décadas de 1970 e 1980, uma
dessacraliza¢do do autor rumo a uma dramaturgia de grupos, uma criagdao coletiva e um

fazer teatral independente, marcado pela desdramatizacdo a ser encenada em salas e
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espacos alternativos, em que o texto € s6 o ponto de partida ou inexistente, estariamos
diante de dois momentos distintos; € a escolha de uma das duas maneiras de relacionar
texto com encenagdo pode ser entendida como op¢ao estética: poderia haver um teatro com
texto, um sem texto e outro em que o texto € pretexto para sua realizagdo (VENDRAMINI,
2001, p. 86).

O didlogo com os autores aqui citados nos poe, entdo, ante duas vias possiveis:
opc¢do estética ou ruptura? Ndo € uma questdo simples. Ao defender a ideia de que a
valorizagdo recebida pelo imagindrio social estd aquém da criatividade e superioridade da
producdo teatral espanhola, por exemplo, Guillermo Heras (2001, p. 307) diz que “[...]
ainda hoje € rarissimo que uma edi¢do de um texto teatral contemporaneo seja analisada ou
criticada nos suplementos culturais dos jornais, e inclusive em revistas especializadas em
literatura esses livros ocupam um lugar residual”. Lehmann (2007, p. 7) segue esse
caminho ao polemizar com a “[...] critica jornalistica convencional, despreparada para
analisar um teatro que nio mais se baseia numa cosmovisdo ficcional nem no conflito
psicoldgico de personagens identificdveis”. No pensamento de Heras (2001), vemos uma
defesa da existéncia de bons textos teatrais, porém a margem do chamado grande mercado.
Segundo ele, ao se referir a dramaturgia feita hoje na Espanha, a democracia nao
“valorizou” o trabalho da geracdo de dramaturgos que escreveu sob a censura franquista,
agentes promotores de uma resisténcia ética e estética; e a materializacdo dessa “ndo
valorizagdo” estaria no predominio da ndo estréia de novas obras e na falta de revisdao dos
textos cénicos do periodo. Para ele, s6 apds as revoltas de maio de 1968, época de
enfrentamento do regime franquista, com o chamado “novo teatro espanhol”, houve uma
ruptura com o realismo predominante no teatro. E quando surgem os movimentos do
“teatro independente”, marcado pela “criacdo coletiva”, que faz sumir o nome do autor —
ha uma “dessacralizacdo” do conceito de autor em favor de uma dramaturgia dos proprios
grupos, ainda que nestes militassem autores que desenvolviam suas primeiras experiéncias
literdrias e propuseram escritas solitdrias paralelamente ao abandono dos textos.
Contraditoriamente, a0 mesmo tempo em que se abandona a figura do dramaturgo, este se
renova noutra predominancia do fazer teatral: produzir nos grupos, € nao para grupos.

Ao teatro independente, incorporou-se gente das chamadas zonas fronteiricas:
cineastas, pintores e cendgrafos, marcando a década de 1980 com um culto ao “teatro de
imagem”, em detrimento da subvalorizacdo do texto dramdtico. Essa tendéncia ndo se

restringiu a Espanha: chegou ao chamado mundo ocidental e foi pratica recorrente, por
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exemplo, na cena teatral paulistana, sobretudo a partir dos anos de 1980 — dentre outros
dramaturgos dessa época no Brasil, destaca-se Luis Alberto de Abreu. Para Heras, o “teatro
de imagens” foi sauddvel porque varreu as “teias de aranha” do velho teatro naturalista e
desequilibrou a valorizacao da textualidade contemporanea — algo importante para o fazer
teatral, porque provocou essa renovagdo nos anos de 1980 e 1990, com movimentos
chamados de minimalismo, fragmentagcdo, pos-modernidade, fisicalidade, contaminagdo
com outras linguagens artisticas, novas tecnologias, mesticagem etc. Se uma nova geragao
de dramaturgos herdeiros do “teatro independente” buscaria sua recep¢do em meio a um
publico mais generalizado, num cédigo mais produtivo, como numa empresa privada;
outro grupo vincularia suas propostas a exibi¢do em “salas alternativas”, em geral dos
proprios grupos, talvez como resultado do debate entre os chamados autores de gabinete e
autores vinculados a uma companhia. Além disso, contra o abandono progressivo da
dramaturgia como elemento-chave e constitutivo do fazer teatral, recentemente houve um
aumento significativo do nimero de autores teatrais, sobretudo gracas a uma consideragao
maior dessa prética literaria, ao aumento no nimero de prémios de literatura dramatica, a
subvencdes, a recuperacdo de edificios teatrais, a consolidag¢do de oficinas de dramaturgia,
e assim por diante.

Dito isso, se seguirmos a via estética — teatralizacdo de elementos variados —,
entdo o que viabilizaria a encenagdo, por exemplo, de uma lista telefonica ou de uma
narrativa oral transcrita em forma de texto? Mesmo sem serem o ponto de partida € mesmo
sendo produzidos a posteriori, o que permitiria fixar outros textos nao concebidos
originalmente para o teatro numa escrita encendvel e realizdvel na efemeridade deste?
Ainda sem a pretensdo de responder a essas questdes, o primeiro ato desta investigacao foi
buscar narrativas orais — fossem texto ou sé pretexto — com a intencdo de que 0s
narradores pudessem ser uma fonte preciosa para as possibilidades de registro, transcri¢ao
e transc:riag:ﬁo4 de seus relatos numa literatura dramatica passivel ou ndo de ser encenada.
Ao admitirmos tais narrativas como tal, tivemos de seguir um processo investigativo e
fazer uma opc¢do de leitura dos acontecimentos transmitidos, pois, em campo, enunciou-se
a constatacdo de que os fatos ou acontecimentos coletivos transmitidos pelos narradores

sd0, a principio, absorvidos individualmente e, s6 depois, informados e partilhados numa

* O termo transcriacdo é, na verdade, um conceito empregado, na teoria da literatura, por poetas concretistas
brasileiros, sobretudo Haroldo de Campos. Difere-se de adaptacdo, pois os principios de comunicabilidade,
interacionalidade e legibilidade se sobrepdem aos principios da autenticidade e fidelidade a obra-base
original.
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esfera coletiva — no momento dessa transmissao, hd uma partilha imaginativa, geradora de
um imagindrio de histdrias, tipos, crencas e comportamentos que as tornam coletivas de
novo.

Convém nos determos um pouco mais no instante dessa partilha imaginativa, dessa
transmissdo marcada pela memoria do narrador, que, em sua relagdo com o processo
criativo, deve ser pensado como sujeito constituido histérica e culturalmente em suas
relacdes no tempo e espaco via lembrangas, esquecimentos e, sobretudo, pelo seu exercicio
de pertencimento, navegando entre o poeta e o historiador. Quando narram, os romeiros
partem de um imagindrio ligado ao meio deles e determinado por condi¢des objetivas, ao
mesmo tempo em que experimentam a criacdo, que € artistica. Mais que simples falas ou
acoes do cotidiano, apontam o caminho da performance, ou melhor, a producdo de uma
cena performadtica. Carl. G. Jung (1991) afirma que hd um dominio em que os conteidos
psiquicos ndo sio s6 de um individuo, mas de muitos ao mesmo tempo: de uma sociedade,
de um povo ou da humanidade. E o que ele denomina inconsciente coletivo, expresso em
narrativas mitolégicas, contos de fadas, motivos e imagens que podem renascer em
qualquer tempo e lugar, sem tradicdo ou migra¢des histéricas. Além de ter uma origem
individual, a fantasia criadora dos homens recorre a uma camada arcaica soterrada ha
tempos e manifestada em imagens peculiares reveladas nas mitologias de todos os tempos
e povos. Nessa oOtica, a funcdo do artista — e dos romeiros que produzem suas narrativas
orais — € mitologizar o que acontece no mundo, ou seja, € a capacidade de refazer a ponte
entre consciéncia e contetidos do inconsciente pessoal e coletivo (CAMPBELL, 1990, p.
57). Para isso, podem se valer de imagens internas e incorpora-las a obras externas.

Como porta-voz genuino do ser humano e de suas necessidades existenciais, o
artista seria o transmissor do mito de sua época, de maneira que o relato mitolégico ocorre
na linguagem do imagindrio, € ndo numa descri¢do historica e objetiva da realidade. E os
romeiros — esses artistas —, o que narram? Por ora, basta saber que sdo suas experiéncias
mais significativas, que se ret€ém na memoria e, depois, sdo comunicadas. Nao apreendem
o todo, mas colhem frutos de uma selecdo, de cortes e de recortes que sao comunicados,
compartilhados ou imaginados pelas narrativas e que contribuem para criar um repertorio
comum: a transmissao — ou partilha imaginativa — de experiéncias humanas.

Nas sociedades dgrafas com predominio da oralidade, a memoria cumpre, também,
a fungdo de transmitir conhecimentos secretos via descri¢do e ordenamento de fatos

conforme certas tradi¢des. “Assim, enquanto a reproducdo mnemonica palavra por palavra
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estaria ligada a escrita, as sociedades sem escrita [...] atribuem a memoria mais liberdade e
mais possibilidades criativas.” (LE GOFF, 1994, p. 430). Essa liberdade criativa maior
tipica da transmissdo de memdrias pela oralidade representa, em diferentes momentos, a
reconstrucdo de uma memoria que €, em esséncia, coletiva e, assim, mais distante da
rigidez de controle e uniformizagcdo dessas mesmas transmissdes. Nao por acaso hd um
processo histérico de valorizacdo da linguagem escrita sobre a oral: a criacdo de
instituicdes de memoria, com seus arquivos que compartimentam, selecionam e controlam
o que deve ser lembrado, a exemplo da instituicdo Igreja, e cujas consequéncias sdao
alteracdes no desenvolvimento da memoria coletiva. A passagem da memdria oral a escrita
produz um armazenamento, de marcacdo e registro, das informacdes para que se possa
reordenar frases e palavras e se fix4-las noutra ordem e noutra hierarquia, expressas noutra
memoria: uma “memdria artificial”’, em que se narra, por exemplo, uma genealogia — o
prestigio das familias dominantes —, os grandes feitos de reis e governantes, as vitdrias
militares e as demais agdes a serem eternizadas em escritas, monumentos, hinos, pinturas e
outros elementos de fixacao.

Se sdo elementos que contém um saber técnico e férmulas que permitem a
reproducdo, também sdo excludentes, acessiveis s6 a uma parcela do coletivo. Com
frequéncia se justifica uma divisdo entre duas tradi¢des culturais: a literdria — escrita — e
a ndo literaria — oral. Nao por acaso se atribui a oralidade caracteristicas negativas, como
afirma o medievalista Zumthor (1993), para quem a mensagem oral estaria destinada a
audicdo publica e a escrita, a percep¢ao individual. Com base nessa distin¢do, ele afirma
que a oralidade funcionaria apenas no interior de um grupo limitado, reduzido e a escrita
buscaria a universalidade, por se apoiar na abstracdo e na consequente possibilidade de ser
pulverizada entre uma infinidade de leitores individuais que, somados, tenderiam a atingir
o universal. Inversamente, a oralidade tenderia a espacializar a memoria num espaco fisico
mais restrito, definido pela extensdo da acustica, ou seja, por um alcance sensorial da
percep¢ao imediata, enquanto a espacialidade da escrita teria natureza adversa: fixa-se
numa pdgina, de maneira a repetir indefinidamente sua mensagem sobre o tempo. Outro
elemento destacado por Zumthor (1993), a imediatez nos faz retomar a associa¢do que fez
Adorno entre romance, quebra da experiéncia e individuo isolado, em oposi¢do ao
narrador: senhor de seu tempo e de seu espaco. Nesse caso, ela se ligaria a oralidade, pois
remete a possibilidades de compreensao que se desenvolvem com brevidade, ou seja, que

sdo apreensiveis pela memodria no momento mesmo em que se desenvolvem, numa relacao
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especifica de momento; e a escrita restaria uma possibilidade mais intensa de permanéncia
num tempo maior. Se assim o for, entdo seria negada uma permanéncia a oralidade?

Na Revolu¢do Cientifica ou Idade da Razdo, entre os séculos XVI e XVII, a
natureza passou a ser controlada. A origem do controle pode ser identificada numa
bifurcagcdo epistemoldgica entre o conhecido e o conhecedor, consolidada na maxima de
René Descartes de que: cogito, ergo sum — expressao que separa mente e matéria: de um
lado, o mundo objetivo, composto por fendmenos da natureza; de outro, 0 mundo interno,
pertencente as sensacOes. Estabelecido o conceito de modernismo cientifico, sobretudo
com as teorias de Francis Bacon e dos modelos newtoniano e cartesiano, em que o vélido
tinha de ser catalogado, medido e cartografado, as experiéncias narradas estariam, assim,
distantes desse modelo demonstravel. Como resultado, configurou-se uma supremacia da
razao sobre a imaginacdo. Agora, mais do que nunca, a histéria da civilizacdo € a histéria
da repressdo das emocdes bdsicas; a €nfase estd na discussdo, primado da razdo e mente
humanas sobre os sentidos e as emog¢des. Nao por acaso, Zumthor (1993) identifica na
Antiguidade e na Idade Média, avangando rumo ao Renascimento, um movimento em que
0 homem assume uma distincia de si mesmo, de sua fala, de seu corpo, pois 0s imprime na
pagina, fixando a ideia de estabilidade do texto em oposi¢do a mobilidade das formas
poéticas visuais e tateis realizaveis na efemeridade do momento. Trata-se de uma cisdo: as
comunicacdes vocais passam a ser encaradas como meio pobre, desprezivel, pertencente as

culturas populares, em oposi¢do a uma cultura erudita, dominante, fixada na escrita.

1.2 A experiéncia narrada

Benjamin inicia seu ensaio “Experiéncia e pobreza” (1994) com a histéria de um
homem que, a beira da morte, revela aos filhos haver um tesouro escondido em seu
vinhedo. Os filhos, entdo, cavam por muito tempo, mas nao acham o tesouro. Chega o
outono, e as vinhas sao as mais produtivas da regido gragas a escavacdo constante da terra.
Os filhos descobrem, assim, que a riqueza estava em seu trabalho. Eis a experiéncia
transmitida pelo pai moribundo: as histérias devem ser narradas como ensinamento.
Depois, Benjamin langa questdes sobre a pobreza de experi€ncias para mostrar que narra
quem sabe aconselhar, quem tem sabedoria a transmitir, supondo “Uma tradi¢dao

compartilhada e retomada na continuidade de uma palavra transmitida de pai a filho;
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continuidade e temporalidade das sociedades ‘artesanais’ [...] em oposicdo ao tempo
deslocado e entrecortado do trabalho no capitalismo moderno” (BENJAMIN, 1994, p. 66).
Nesse mesmo texto, Benjamin diz que as experi€éncias estdo em baixa: € cada vez
mais dificil encontrar pessoas capazes de narrar; exemplo disso s@o soldados que voltavam
mudos da Primeira Guerra Mundial (1914-18). Ele retoma esse exemplo noutro ensaio —
“O narrador. Consideracdes sobre a obra de Nikolai Leskov” —, escrito quatro anos depois

de “Experiéncia e pobreza’:

No final da guerra, observou-se que os combatentes voltavam mudos do
campo de batalha ndo mais ricos, e sim mais pobres em experiéncia
comunicdvel. E o que se difundiu dez anos depois, na enxurrada de livros
sobre a guerra, nada tinha em comum com a experiéncia transmitida de
boca em boca. (BENJAMIN, 1994, p. 198).

Uma das causas desse comportamento estaria na perda de referéncias coletivas, no
dominio dos valores individuais e privados sobre as certezas coletivas — momento este em
que as histérias individuais t€ém o papel de preencher lacunas deixadas pela histéria comum
dos homens. E o que Benjamin (1994, p. 115) chamara de nova barbdrie, marcada pela
pobreza de experiéncias, ndo s6 do individuo isolado, mas também da humanidade, numa
“[...] nova paisagem diferente em tudo, exceto nas nuvens, € em cujo centro [...] estava o
fragil e mindsculo corpo humano”. Mais que a interdi¢do de narrativas ou a partilha de
memorias, o exemplo do soldado mudo refletiria o grau de sofrimento que “[...] ndo pode
ser simplesmente contado, como gostariam de o fazer estes romances de guerra” — como
aponta a comentadora de Benjamin Jeanne Marie Gagnebin (2004, p. 71).

Se Benjamin aponta a impossibilidade de 0 homem moderno receber conselhos ou
da-los — matéria-prima das narrativas que objetivam ensinar, transmitir uma sabedoria —,
Henri Bérgson, em Matéria e memoria (1990, p. 53), defende a ideia de que a memoria é

afetiva, produto da vivéncia e de experiéncias:

A memodria, praticamente insepardvel da percepcdo, intercala o passado
no presente, condensa também, numa intui¢do tinica, momentos multiplos
de duracdo, e assim, por sua dupla operacdo, faz com que de fato
percebamos a matéria em nds, enquanto de direito a percebemos nela.

Nessa Otica, preservar o passado supde dialogar com esse passado, que é politico,
logo parcial. A perspectiva de memorizagdo € subjetiva, e nela a histéria tem, sim, uma

temporalidade, mas com temporalidades que podem ser interligadas e independentes.
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Assim, os narradores, os poetas e os dramaturgos que podem usar sua matéria-prima
exerceriam uma atividade de resgate de uma memodria que se opde a centralizacdo,
acumulacgdo, fragmentagdo e eficiéncia, propostas pelo modernismo cientifico. Antes de
serem artistas, sdo sujeitos histdricos concretos, nascidos em dado periodo, inseridos em
dada sociedade, com estrutura econdmica, organizacdo politica e sistema juridico que
condicionam a existéncia deles. Longe de um aparente determinismo, hd possibilidades
concretas de se modificarem esses elementos, embora qualquer acdo assim possa se
condicionar de antemdo pela propria acao que esses elementos exerceram ou exercem. Ao
agirem em sua sociedade, o fazem com instrumentos fornecidos por essa sociedade, ou
seja, seu momento historico.

Igualmente, “[...] a obra é um objeto concreto, produzida num determinado
momento e s6 produzivel naquele determinado momento” (LYRA, 1980, p. 99). Ao refletir
sobre a arte como um fazer, conhecer e exprimir, Alfredo Bosi (1985) salienta que, antes
de tudo, arte é produgdo, uma Techné — como a chamavam os gregos. O fazer artistico
estabelece uma relacdo entre criagcdo e técnica que produz, ao longo do tempo, um conjunto
de regras. E mais: a arte encerra em si um processo criador que supde uma subjetividade,
ou seja, arte € expressiva, também, porque contém a personalidade de quem a produz, pois
“[...] a arte ndo € somente executar, produzir, realizar, e o simples ‘fazer’ ndo basta para
definir sua esséncia. A arte € também invencdo” (PAREYSON, 1997, p. 25).

Nao € preciso, pois, buscar a historia no narrador; bastam-lhe a fic¢do, o partilhar
experiéncias, o aconselhamento. Mas € preciso saber aconselhar: arte cuja existéncia
Benjamin “decretou” o fim. Em 1933, no periodo entre guerras, ele apontou a
incapacidade de narrar; depois, em 1936, reafirmaria que o narrador ndo estd mais
presente: “O conselho tecido na substancia viva da existéncia tem um nome: sabedoria. A
arte de narrar estd definhando porque a sabedoria — o lado épico da verdade — estd em
extingdo” (BENJAMIN, 1994, p. 200-1). O inicio do século XX seria marcado, entdo, pela
difusdo de informagdes e consolidagdao da burguesia, que alimenta o romance. Radio e
jornal expressam a prioridade da informacdo em detrimento da experi€ncia; com
informacdo, objetivam fixar um novo saber pela explicagdo, enquanto a narrativa nao
precisa ser explicada, pois o ndo explicar a histdria constitui a arte de narrar, num processo

continuo de concisio e abertura.

Cada manha nos ensina sobre as atualidades do globo terrestre. E, no
entanto, somos pobres em historias notaveis. Como se dara isso? Isso se
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dd porque mais nenhum evento nos chega sem estar impregnado de
explicacdes. Em outras palavras: quase nada mais do que acontece
beneficia o relato; quase tudo beneficia a informagdo. Ou seja, ja €
metade da arte narrativa manter livre de explicacdes uma histéria quando
¢ transmitida. (BENJAMIN, 1995, p. 276).

A concisao da narrativa € estruturada para facilitar sua memorizagao e, depois, sua
renarracdo, sempre modificada: “[...] contar historias sempre foi a arte de conté-las de
novo” (BENJAMIN, 1994); e, quanto mais extensa for a narrativa, maiores serdo as
modificacOes. Se a narrativa ndo € relatério ou informacao, o narrador imprime sua marca
nela, no apossar, no sentir — como na imagem do moleiro que deixa sua marca no objeto.
A narrativa tem ainda a marca do tempo, € o homem de hoje ndo cultiva mais o que nao

pode ser abreviado.

Com efeito, o homem conseguiu abreviar até a narrativa. Assistimos em
nossos dias ao nascimento da short story [ou conto], que se emancipou da
tradi¢do oral e ndo mais permite essa lenta superposi¢do de camadas finas
e translicidas, que representa a melhor imagem do processo pelo qual a
narrativa perfeita vem a luz do dia, como coroamento das vdrias camadas
constituidas pelas narragdes sucessivas. (BENJAMIN, 1994, p. 206).

Aqui, Benjamin (1994) se refere ao trabalho prolongado que, antes exercido na
totalidade, agora passa a ser parcial. Como metdfora do tempo, usa a ideia de que a “[...]
eternidade sempre teve na morte sua fonte mais rica” e de que a morte vem sendo afastada:
“Hoje, os burgueses vivem em espacgos depurados de qualquer morte” (BENJAMIN, 1994).
Noutros termos, tem-se a ideia de morte como san¢ao de tudo o que se pode contar e de
que suas histérias remetem a historia natural.

Numa sociedade marcada por novas técnicas de produgdo, narrador e ouvinte
estariam na contramdo do novo ritmo fragmentado e acelerado. Narrar supde que estejam
submersos num fluxo narrativo comum e vivo, dai a importancia da memdria, que se perde
na era do romance. A arte de narrar — como fazia Scherazade, que tece uma rede onde
todas as historias se articulam — exige a reminiscéncia e a tradicdo. Nesse sentido, a
tradi¢cdo de uma romaria, por exemplo, possibilita essa leitura embasada em Benjamin, pois
os romeiros saem de seu ritmo temporal fragmentado e entram num fluxo e tempo comuns
a eles; essa imersdo pode ser lida também como “tempo de permanéncias”. Convém dizer
que, com frequéncia, a rememora¢do no momento contemporaneo do romance €, em geral,
a um herd6i: condutor das acdes; na épica, a memoria € da coletividade: memoria infinita

em que cada histdria € o desejo de uma nova histéria, que desencadeia outra que traz uma
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quarta, e assim por diante. E a constituicio do relato, com cada texto chamando e
suscitando outros. Contudo, o contexto € outro. Marcada por novas formas de producdo, a
sociedade contemporanea se caracteriza, também, pelo definhamento da arte de narrar.
Para constatar essa afirmativa, bastaria olhar os jornais e identificar as transformacgdes que
ocorriam. Consideremos o exemplo dos soldados que voltavam mudos da guerra: o que
teriam para contar?

Benjamin “decretara” o fim da narrativa, a impossibilidade de narrar. Serd mesmo
assim? Ora, a organizagdo da sociedade de maneira comunitdria, guiada pelo trabalho
artesanal que permitia o florescimento da arte de narrar baseada na espontaneidade e
experiéncia do narrador, também ndo permanecera intocada. Transformada pelo novo
modo de produgdo, a arte de contar exige uma narratividade diferente: guiada pela sintese,
privacidade e transmissao individual de experiéncias. Eis a impossibilidade da experiéncia
tradicional na sociedade moderna e o fim da narrativa como transmissora de experiéncias
humanas. Assim, estaria mesmo Benjamin, melancolicamente, decretando o fim da
narrativa? Ora, basta caminhar junto aos romeiros para se observar e vivenciar a pratica
das narrativas. Logo, seria preciso buscar repostas nos proprios escritos benjaminianos
para essa contradi¢ao aparente.

Para Gagnebin (2004), convém ndo incorrer no perigo de reduzir a teoria
benjaminiana sobre a experiéncia a dimensdo melancélica ou nostalgica, por isso ela lanca
algumas questdes sobre o que € contar uma historia e o que € contar a histdria. Para essa
autora, a homonimia leva a crer na existéncia de um ndcleo comum entre histéria como
processo real, histéria como disciplina e histéria como narracdo — nticleo que estaria além
de uma oposi¢do simplista entre historias que seriam contadas para nos desviar dos fatos e
a histéria que deveria nos restituir “a verdade” dos fatos (GAGNEBIN, 2004, p. 2-3). Nessa
l6gica, pode-se destacar a importancia da narracdo para constituir o sujeito: a
rememoracdo, a retomada salvadora pela palavra de um passado que, sem ela,
desapareceria no siléncio e no esquecimento. Aqui, histéria e literatura andariam juntas,
pois € preciso cuidar de lembrar, seja para reconstruir o passado que nos escapa ou “[...]
resguardar alguma coisa da morte” (GAGNEBIN, 2004, p. 4), de modo que as historias que
a humanidade se conta a si mesma sdo, na verdade, o fluxo constitutivo da memoria,
portanto de sua prépria identidade. Ao reconhecer o fim das formas seculares de
transmissdo e comunicacdo, a impossibilidade de toda experiéncia coletiva na

modernidade, ou seja, do fim da narracdo em particular, Benjamin aponta um paradoxo ao
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afirmar a necessidade politica da rememoracdo, de se fazer outra escritura da histdria.
“Esse paradoxo também nasce de uma exigéncia contraditéria de memoria, de reunido, de
recolhimento, de salvagdo e, inversamente, de esquecimento, de dispersdao, de
despedacamento, de destrui¢do alegre.” (GAGNEBIN, 2004, p. 6).

Dito isso, convém ler “O narrador...” e “Experiéncia e pobreza” como obras
abertas; ndo como saudosismo e melancolia determinista de um passado fixo e superado.
Ao identificar uma nova forma de miséria derivada da técnica, Benjamin (1994, p. 115)
fez um questionamento: “qual o valor de nosso patriménio cultural, se a experiéncia nao
mais o vincula a n6s?”. Se ha um fatalismo melancélico aparente expresso na pobreza de
experiéncias de toda a humanidade — a nova barbdrie, diria ele — provocada por essa
técnica, entdo € no questionamento das consequéncias dessa nova barbdrie que se
encontraria o caminho de uma obra aberta. Um indicativo dessa obra pode estar nesta
afirmativa: “Entre os grandes criadores sempre existiram homens implacaveis que operam
a partir de uma tabula rasa” (BENJAMIN, 1994, p. 116), a exemplo de Descartes, Einstein,
os cubistas, o poeta e dramaturgo contemporaneo Bertolt Brecht e pessoas que, mesmo
desiludidas, operam sobre uma tdbula rasa, que ndo se submetem a nova barbdrie; antes,
operam sobre ela.

A imagem dessa possibilidade em oposic@o a nostalgia se expressa nas obras de um

pintor e um arquiteto, ideia fundamental contida em “Experiéncia e pobreza:

Tanto um pintor complexo como Paul Klee quanto um arquiteto
programdtico como Loos rejeitam a imagem do homem tradicional,
solene, nobre, adornado com todas as oferendas do passado, para dirigir-
se ao contemporaneo nu, deitado como um recém-nascido nas fraldas
sujas de nossa época. (BENJAMIN, 1994, p. 116).

Se Adorno (1983) vé€ no iluminismo a fun¢do de libertar o homem do mito e da
magia pela ciéncia e tecnologia, também aponta o fato de o0 homem ter se tornado vitima
de uma nova dominacdo: “[...] o progresso da dominac¢do técnica”. Em sua elaboragdo do
conceito de industria cultural, ele diz que o conceito de técnica tem origem histérica, por
1sso pode desaparecer — aqui, seu conceito diverge do conceito de técnica pensada de
maneira absoluta por Benjamin. Mas, se Benjamin identifica impossibilidades narrativas
pela pobreza de experiéncias provocadas por essa técnica, por outro lado, ele enxergard —
diferentemente de Adorno — o cinema, por exemplo, como possibilidade revoluciondria: a

superacao estaria na propria técnica; também identificard o momento dessa dominacdo e
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superacao da técnica contida nela mesma, como a fralda que estd suja, mas sobre a qual
estdo depositados os recém-nascidos, os criadores. Portanto, além da impossibilidade de o
homem moderno narrar — o fim da narrativa —, estd a possibilidade do novo, a abertura
de uma nova obra.

Convém recorrer outra vez a Benjamin (1994, p. 119.), para quem:

A tenacidade é hoje privilégio de um pequeno grupo dos poderosos, que
sabe Deus ndo sdao mais humanos que os outros [...] Porém os outros
precisam instalar-se, de novo e com poucos meios. Sdo soliddrios dos
homens que fizeram do novo uma coisa essencialmente sua, com lucidez
e capacidade de rendncia. Em seus edificios, quadros e narrativas a
humanidade se prepara, se necessario, para sobreviver a cultura.

Ao retomar a ideia inicial de que a arte da narrativa se destacou na arte teatral,
Benjamin estava correto: “os outros” sobreviveram — ele mesmo o dissera. Por exemplo,
Brecht insurgiu e, com seu teatro épico, propds um novo reequilibrio dos elementos épicos
e dramaticos presentes no teatro. Talvez a grande aventura da busca da individualidade
iniciada no Renascimento tenha se exacerbado a ponto de nos esquecermos da existéncia
de um corpo social, um imagindrio cultural. Talvez alguns artistas tenham renunciado a ser
o meio de expressdo de experiéncias humanas variadas para expressarem a si mesmos;
talvez tenham aberto mdo de expressar o mundo e a vida para expressar seu mundo € 0s
proprios sentimentos; mas talvez o mundo e os sentimentos ndo sejam assim tao
importantes, pelo menos para o publico (ABREU, 2001).

Todavia, em qualquer rincao, como a cidade de Romaria, experiéncias continuam a
ser compartilhadas, imaginadas, comunicadas e sensibilizadas num processo de
transmissao, de criacdo, onde ao artista, a0 homem criador coube o papel de perceber, nas
condicdes objetivas do processo histdérico e social, as possibilidades de surgimento de
imagens e de dar luz a novas histdrias, ideias e crencas que integrem o imagindrio de sua
época. A narrativa ou a transmissao de experiéncias humanas, e ndo de meras informacdes,
pode se unir a uma série de iniciativas para restaurar um imagindrio comum que pode ser
encontrado tanto nas romarias quanto na relacao entre palco e plateia e, entdo, construirem
um novo relacionamento. E provdvel que Benjamin antevisse, para o teatro, o sistema
narrativo como complementar ao sistema dramdtico/representativo, um sistema que
provoca, desafia criadores e reintroduz o publico como elemento construtor do espetdculo
teatral, pois sem sua imagina¢do o teatro narrativo ndo pode existir, assim como a pratica

das narrativas orais também nao pode existir sem a imaginacao do publico.
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1.3 A Performance narrativa

Se a narrativa ndo “morreu”, diga-se, se ainda ha pessoas capazes de narrar e se tais
narrativas ainda podem ser teatralizadas, entdo se impde um elemento novo: a performance
do narrador. Diferentemente da literatura impressa, o teatro é efémero, pois € realizado s6
em sua encenacdo; apoOs certo tempo, o que resta de mais proximo dessa realizacio € o
texto dramadtico. Mas este — cabe dizer —, sem a encenacdo, ndo € teatro: é literatura
dramdtica — o que nao € pouco. Seja como for, “[...] o que importa verificar € que a peca
como tal, quando lida e mesmo recitada, € literatura; mas quando representada passa a ser
teatro” (ROSENFELD, 1996, p. 24). Coletar narrativas orais para serem transformadas em
literatura impressa, por exemplo, impde o problema da transferéncia de linguagem; e
embora se tenha como produto final uma literatura dramatica, e ndo a escrita fiel ou infiel
das narrativas, isso em nada diminui a dificuldade da proposta: ao se “[...] fixar uma
literatura oral no papel, muda-se o c6digo” (ALMEIDA, 2004, p. 157). Ao se mudar o
cddigo do oral para escrito, necessariamente ha uma criacdo, recriacdo ou transcriacao da
linguagem. Visto que a ideia inicial ndo € reduzir o teatro a literatura — como foi dito,
parte-se da premissa de que hd teatro sem texto —, a questdo aqui € se deter mais
intensamente na oralidade e na performance narrativa.

Toda vez que descreve fatos ou coisas, em esséncia o narrador presentifica o
ausente, que sO se concretiza nas circunstancias de sua transmissdo, inserindo o ato da
audi¢do como necessdrio para essa concretizacdo. Assim, ao exigir uma audiéncia que €
publica — em oposicao a escrita, destinada quase sempre a percepg¢ao individual —, tende-
se a atribuir a tradi¢@o ndo literdria caracteristicas negativas. Isso — diria Zumthor (2000)
— ocorre porque essa oralidade se circunscreve a um grupo limitado, numa relacdo de
momento que ndo buscaria a universalizacdo; por isso se opde a escrita, que, por estar
pulverizada entre muitos leitores, atingiria o universal. Essa caracteristica negativa de
circunscri¢do a um grupo limitado que pode ser atribuida a oralidade traz consigo o refor¢co
da ideia de uma permanéncia no tempo e espaco da obra literdria.

Um teatro resultante desse modo de pensar tende a buscar a perfeicao pela fixacao
do texto e consolida¢do da forma como obra pronta e acabada, um bem durdvel, mesmo
antes de se tornar publico, livre da sujei¢do ao efeito produzido. Em oposi¢do a ideia de
uma fonte escrita ao se optar pelas narrativas orais como matéria-prima geradora de

material passivel de ser encenado, € preciso considerar elementos especificos da oralidade.
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Isso porque, quando a linguagem ganha a gramadtica, quando cddigo oral se separa do
escrito, o texto passa a ser lido independentemente do som da voz. Mas € preciso haver
distanciamento da fala cotidiana e aproximagao de uma vocalidade poética dos narradores
na unido da fala ao corpo; assim como redimensionamento do uso das palavras: deslocar a
ideia de ferramenta utilitiria do cotidiano para um nivel mais profundo em suas funcdes e
compreender a voz poética como algo concreto cuja fungdo na linguagem (cotidiana) vai
além da utilidade, como algo que passa a permitir imagens sonoras €, assim, contribui para
se estabelecer uma nova leitura da cena em que se narra: a performance, como voz viva em
presenca do corpo e como linguagem sonora, gestual e cénica. Trabalhar as relagcdes entre
oralidade e escrita para transpor linguagens niao supde uma preocupacdo com ser fiel nem
trair o narrado, pois se trata de um processo que, em esséncia, pode conter a proposta de ir
além de uma transposic¢ao.

Em resposta a um questiondrio da revista italiana Linea d’ Ombra de 1986,
Zumthor (2000) distinguiu oralidade de vocalidade na €nfase dada a palavra poética como
voz viva. Assim, “[...] as diversas ciéncias (medicina, psicandlise, mitologia comparada, a
fonética e a lingiiistica) ndo tiveram por objeto de estudo a propria voz, mas a palavra oral”
(ZUMTHOR, 2000, p. 12), de maneira que uma performance narrativa que estabelece uma
voz que € viva, poética e ndo cotidiana evidencia a fragmentacdo da transposi¢ao para uma
escritura que se quer cénica. Caso se proponha criar algo que parta do concreto, também ¢é
preciso se distanciar da fidelidade dos meios de registros eletronicos porque se comparam

a escrita:

[...] abolem a presenca de quem traz a voz; [...] mas também saem do
puro presente cronoldgico, porque a voz que transmitem ¢ reiteravel,
indefinidamente, de modo idéntico; [...] pela seqiiéncia de manipulacdes
que os sistemas de registro permitem hoje, os midia tendem a apagar as
referéncias espaciais da voz viva: o espaco em que se desenrola a voz
midiatizada torna-se ou pode tornar-se um espaco artificialmente
composto. Por sua vez, esses mesmos midia diferem da escrita por um
tragco capital: o que eles transmitem é percebido pelo ouvido (e
eventualmente pela vista), mas ndo pode ser lido propriamente, isto €,
decifrado visualmente. [...] E claro que a mediagio eletronica fixa a voz
(e a imagem). A voz se faz ouvir, mas se tornou abstrata. Exemplo: a voz
de um computador. (ZUMTHOR, 2000, p. 17-8).

Com efeito, aceita-se que a mediacdo eletrobnica fixe voz e imagem e que
mecanismos de registro da oralidade como gravador, camara fotogréfica e video — usados

para registrar as performances narrativas dos romeiros — permitam estudar outros
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sistemas semidticos além da linguagem verbal; mas ndo se pode dizer que abarquem todas
as percepcoes sensoriais. Isso é fundamental aqui, pois esse autor nos impde um problema
de método, derivado da ideia de performance. Nao por acaso, contos ouvidos na infancia e
retomados noutra fase da vida diversas vezes provocam estranhamento, aparentam sentidos
diversos, como se fossem outros, porque hoje o comprometimento do momento € outro.
Falta a atracdo do jogo, os odores, os ritmos, os sons do ambiente, que, de certa forma,
compunham a histéria. Outra pessoa narrando hoje a mesma histéria é como a leitura de
um texto: ndo se ressuscita a unido do corpo com o espaco presente naquele momento, de
maneira que, “Habituados como somos, nos estudos literdrios, a sé tratar do escrito, somos
levados a retirar, da forma global da obra performatizada, o texto e nos concentrar sobre
ele” (ZUMTHOR, 2000, p. 35).

Em Rua de mdo tinica, Benjamin (1995) ressalta a necessidade de que haja um
olhar mais atento sobre a performance quando narra a histéria de um poderoso rei que se
tornava melancolico a cada dia. Certa vez, o rei chamou seu fiel cozinheiro e propds que
fizesse uma omelete de amoras tal qual ele havia saboreado 50 anos antes. A seguir,
descreveu as circunstincias em que havia saboreado tdo delicioso prato na infancia: ele
ainda era crianca quando seu pai travara uma guerra contra um vizinho, e tiveram de fugir.
Na fuga, passaram fome e, muito cansados, encontraram uma choupana na floresta. Ali
habitava uma vovozinha, que lhes preparou a omelete de amoras, tdo saborosa que lhe deu
nova esperanga no coragdo. Mais tarde, quando se tornou um rei poderoso, mandou
procurar a velha. Em vao. Nada encontrou, nem sequer alguém que soubesse preparar a
omelete. O desafio do cozinheiro era preparar o prato; se ndo conseguisse, teria de pagar
com a vida. Entdo o cozinheiro disse ao rei que poderia chamar o carrasco: embora
conhecesse todos os ingredientes e a maneira de fazer a omelete, faltava-lhe o tempero
daquela época: o perigo da batalha, a vigilancia do perseguido, o calor do fogo, a dogura
do descanso, o presente que era exotico e o porvir do obscuro futuro (BENJAMIN, 1995, p.
219-20). Mesmo sem se referir ao termo performance nessa narrativa, Benjamin, assim
como Zumthor, salienta 0 momento tnico em que ela se realiza.

Na recolha das narrativas, € imprescindivel considerar as regras de tempo, lugar,
finalidade da transmissdo, acdo do locutor e resposta do publico, pois, ante o desafio de se
codificarem aspectos ndo verbais da performance e se promové-los como fonte de eficicia
textual, ndo hd como se pensar s6 numa adaptacdo ou coleta, compilagdo ou tradugdo,

acreditando que:
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A performance é o tnico modo vivo de comunicagio poética. E um
fendmeno heterogéneo. Entre a performance, tal qual a observamos nas
culturas de predominancia oral, e nossa leitura solitdria, ndo h4, em vez
de corte, uma adaptacio progressiva, ao longo de uma cadeia continua de
situacdes culturais a oferecerem um nimero elevado de combinagdes dos
mesmos elementos de base. Parecia, desde entdo, extremamente provavel
que os elementos constituindo o nicleo estdvel de toda performance
observével através do mundo e provavelmente dos tempos encontram-se
na leitura poética. (ZUMTHOR, 2000, p. 40).

Os mesmos elementos constitutivos do nicleo estavel das performances precisam
ser encontrados na literatura dramética que as originou. Por isso, quando nos lembramos
das historias ouvidas na infiancia, mas agora diante dos narradores, dos contadores de
causo, € preciso — como faz o dramaturgo Luis Alberto de Abreu (ABREU, 2004, p. 28)
— considerar que o narrador “Nao conta simplesmente o fato, ele revela uma experié€ncia.
Toda vez que narra o mesmo acontecimento, ele estd eivado de toda a emocdo do
momento, de toda clareza imagética, de como se deu o fato”. Eis por que se pode fixar na
escrita um enunciado tal qual “A gente vem para pedir mais nada, s6 para agradecer”;’
mas, se é possivel registrar as palavras, ndo se pode exprimir o sentido da fala dado pelo
corpo, pelas sensacOes, pelos elementos apontados por Zumthor (2000). Estes sado
possiveis s6 a quem vivenciou o momento da partilha ou, no méximo — diria Camara
Cascudo (1986, p. 19.) —, conservou “[...] a coloragdo do vocabuldrio individual, as
imagens, perifrases, intercorréncias. Impossivel serd a ideia do movimento, o timbre, a
representacio personalizadora das figuras evocadas, instintivamente feita pelo narrador”.

Como se viu, o legado oral nas narrativas escritas passiveis de encenacgdo teatral
supde encarar os elementos da oralidade, da performance e da meméria como parte do
instante em que o narrador se eiva da emoc¢do no momento de partilhar experiéncias

humanas.

% Fala de um romeiro — 15/07/2008 — Romaria - MG
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Capitulo 2

ROMARIAS

Casas entre bananeiras/ Mulheres entre laranjeiras/
Pomar amor cantar/ Um homem vai devagar./ Um
cachorro vai devagar./ Um burro vai devagar./
Devagar... as janelas olham/ Eta vida besta, meu

Deus.

— CARLOS DRUMMOND DE ANDRADE

Outrora Agua Suja, Romaria (MG) poderia ser descrita como uma cidadezinha
qualquer das Minas Gerais do poeta Carlos Drummond de Andrade. Mas, ao caminhar por
uma de suas ruas, parcas e poeirentas, numa tarde qualquer de inverno, o poeta serd
acompanhado s6 pelos numerosos caes vadios e pelas janelas que olham. Algumas lojas de
utensilios estdo abertas. Homens se reinem no bar — ou “venda”, como dizem. A igreja se
destaca na paisagem: nao ha movimento nela, e o aviso, pregado na porta, de que precisa
ficar fechada para evitar a entrada de pombos dimensiona o nimero de visitantes
aguardados. E dificil imaginar que, em 15 de agosto, por essa porta passardo mais de duas
mil pessoas por hora — sdo cerca de 50 mil visitantes no fim do dia.°

Na estrada que vai de Uberlandia (MG) a Patos de Minas, a visdo dos romeiros que
rumam para Romaria surpreende, sobretudo na primeira quinzena de agosto, e faz supor
que 0 mesmo movimento ocorre nas demais estradas que levam a referida cidade. Quem
sdo eles? Por que tantos, decerto com a mesma devocdo, cumprem O mesmo ritual
anualmente? O que os tem feito resistir as adversidades da natureza para se sacrificarem
fisicamente em nome de uma devo¢do? E, se hd possibilidade de apreensdo dos
significados possiveis para suas historias narradas, sobretudo, em referéncia as
experiéncias vividas.

Como inicio de pesquisa, optamos por escutar as histérias em momentos outros que

nao o da peregrinacdo. Assim, elaboramos um roteiro temdtico para guiar o didlogo com os

® Esses calculos foram “deduzidos” por amostragem, feita pelo padre Geraldo Magela de Faria, paroco da
igreja desde 31/3/1991, em entrevista realizada dia 7 de junho de 2008.
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entrevistados. Nao era exatamente um questiondrio, mas um roteiro flexivel de onze assuntos
cujo fim era desfiar uma rede da memoria do entrevistado: parentesco, condi¢des sanitarias,
manutencgdo, lealdade, lazer, sistema vidrio, pedagogia, producdo, politica, lei, religido e
imagindrio. As primeiras entrevistas foram reveladoras e determinaram o rumo da pesquisa.
Ocorreram em 29 de agosto de 2007, com Bento Martins da Silva, de 78 anos, nascido em
Divindpolis (MG), e Albertina Rodrigues da Silva, de 76 anos, natural de Formiga (MG).

Embora sejam devotos de Nossa Senhora da Abadia de Agua Suja, suas lembrangas
tinham um nucleo orientado pelas datas marcantes de suas vidas, sobretudo o casamento e a
educacdo restritiva impostas pelos pais. Isso ajudou a perceber que ndao havia um dominio
sobre suscitar a temdtica mais interessante a pesquisa, ou seja, sobre quais eram suas imagens
de Deus como pai ou dominador, suas percep¢des sobre um destino divino ou destino
humano, suas praticas de culto aos santos, suas crendices e suas supersticdes. Ficou claro que
nao adiantava ao pesquisador determinar o que queria ouvir, pois tinham a autonomia de sua
memdaria para narrar o que era mais significativo em suas vidas, € ndo o que se esperava que
dissessem.

Se o interesse era relacionar as experi€ncias narrativas com as da religido para se
enxergar na tradicao oral um possivel instrumento de reproducdo de certo tipo de religiosidade
com que essas pessoas se relacionavam, havia o problema do método. Se havia um
acontecimento — a contac¢do de histérias —, entdo como receptor o pesquisador estabelecia
um didlogo destituido de significados para os contadores. Eis ai uma interferéncia no espaco
narrativo, pois a associacdo pretensa com um tema conduzia a uma artificialidade de
significacdo da religiosidade. O pesquisador ndo se alinhava aos pesquisados, para quem este
era um universitario, alguém distante do nicleo comum de suas histérias, de sua plateia. De
fato as histdrias sobre casamentos, “causos’ de infancia e escolaridade se incluiam no universo
do pesquisador, mas a devocdo a uma santa, isso ndo! Era-lhe negada. Assim, era preciso haver
uma inser¢do no cotidiano em andlise, no cotidiano dos sujeitos a serem pesquisados, nos

serdes, nos momentos em que se realizavam.
2.1 A romaria

Ap6s esse inicio de pesquisa, abandonamos a ideia de continuar a fazer entrevistas
em Uberlandia e optamos por fazé-las mediante um procedimento antropoldgico: a
observacdo participante. Escolhemos fazé-las em Romaria, ou melhor, nos pontos de

descanso das estradas que conduzem ao santudrio. O procedimento foi escutar o que
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tinham a dizer no espago e no evento de sua realizacdo — o que se mostrou mais eficaz
depois para a pesquisa, porque reforcou a importancia da performance narrativa, algo que
jé se destacava. No universo dos romeiros, de imediato percebemos a diversidade de vozes
distante de um grupo homogéneo. Por restricoes de tempo, escolhemos investigar os
chamados grupos organizados: romarias que t€ém algum tempo de realizacdo, pois isso
poderia ser significativo quanto ao tempo de permanéncia e promover a diversidade de
vozes. No desenvolvimento da pesquisa, alguns romeiros que se dirigiam a Romaria
sozinhos foram ouvidos também; mas priorizamos as romarias organizadas coletivamente.
Além disso, em 27 de julho de 2008, por exemplo, participamos de um encontro com
universitarios romarienses. Como era periodo de férias escolares, esse dia foi reservado, na
programacdo da igreja local, a um encontro entre estudantes e graduados, a posterior
celebracio de uma missa e 2 coroacdo da imagem de Nossa Senhora da Abadia de Agua
Suja.

Todavia, nosso foco eram as romarias organizadas; € uma entrevista com o paroco
da igreja — padre Geraldo Magela de Faria — em 7 de junho de 2008 ajudou a definir as

romarias a serem acompanhadas na pesquisa.

De Uberlandia? Aqui do, também do lado de Nova Ponte, também € muito
presente. Vocé acompanhou a romaria do Martins? Ela chega no domingo,
geralmente no primeiro domingo. Esse ano, como é um pouco distante, eu nio sei
se vem dia 3 ou 10. Nao sei bem se vem no dia 10 ou se vem no dia 3. Mas é a
maior romaria organizada que nds temos, € essa que vem de Uberaba. O ano
passado, foi mais ou menos, devem ter vindo quinhentas ou seiscentas pessoas, que
vém a pé; e fora os acompanhantes. Montam barracas pela estrada, tem as pessoas
de suporte. Eles saem de 14, tem uma missa na saida da catedral [...] aqui na
primeira estalagem na chegada tem a missa aqui também; quando chega aqui, tem
mil, mil e quinhentas pessoas, porque tem as pessoas que vem acompanhando
também. Familiares e que assistem e depois seguem também.

O que o péaroco disse apontou a possibilidade de estabelecermos um recorte no
universo da pesquisa. De fato, entre o inicio das festividades e a chegada das romarias
maiores, houve entrevistas, conversas e audiéncias com outros romeiros, mas nossa op¢ao foi
a de focar as romarias organizadas. Ante a necessidade de estabelecermos uma relacdo de
confianga com o entrevistado e a percep¢do na anterioridade das entrevistas feitas fora da
realizacdo de um evento — as romarias —, outra vez as palavras do paroco foram

reveladoras:

Dessa parte vem gente de Araxd, de Sacramento, de Uberaba, muita gente
dessa parte. De Araxd, eles ficam ali na vendinha, ali no perto do quebra-anzol,
ali do lado do baganinho [...] Agora, a turma de Patrocinio vem. Tem uma
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experiéncia muito boa, o prefeito de 14 monta barracas até com ambulancia.
Essa parte eu mesmo fiquei surpreso o ano passado porque eu, geralmente, eu
ndo saio daqui, e nesse dia eu tive que ir a Monte Carmelo. Eu fiquei surpreso
do tanto de gente que vem de l4. De Cruzeiro de Sul, Monte Carmelo, de
Coromandel, é impressionante. Porque eu digo isso pro senhor, acompanhar do
lado de Uberlandia... € a gente v& muito. Vamos supor, é muita gente, €
volumoso. Tem gente que vem por esporte, por farra, ou na prépria rodovia €
muito perigosa, € o pessoal ndo comunica muito. Agora, desse lado ¢é
interessante, € esse pessoal tradicional, meu av6 vinha, meu bisavo vinha, e
eles vém até de carro de boi. Em Estrela do Sul, de Coromandel... Tem dois
grupos, a dos Coelhos. Tem uma de Coromandel que vém dezesseis carros de
boi todos os anos. Eles tém trator, camionete, mas eles vém de carro de boi,
para conservar a tradicdo. Eu acho que o contato com esse pessoal é muito
interessante.

Com base nos conselhos do paroco e diante do universo de romeiros, identificamos
um traco comum: a permanéncia. A caracteristica das romarias em louvor a Nossa Senhora
da Abadia de Agua Suja é uma estabilidade morfolégica que se mantém, do fim do século
XIX aos dias de hoje, ao lado de uma permanéncia que ocupa um lugar estratégico na
consciéncia coletiva dos romeiros e promove até interferéncias na estruturacdo social do
grupo. Ora, o evento da romaria — e mesmo a festa em louvor a santa — ainda interfere no
espaco do grupo social, a ponto de constituir para o romeiro até uma medida de seu tempo:
“[...] tenho treze filhos, sete homens e seis mulher, tudo romeiro! Tem um monte de gente
que j foi embora [...] més de junho o assunto é s6 aquilo: romaria, romaria. E arrumar, af
vai chamar a sobrinha, todo mundo”.’

Diversas vezes, identificamos nas falas o ato de preparacdo, também, como um
ritual marcando o calendério, assim como o ritual festivo das colheitas marcam o tempo.

Também a frequéncia é revelada — e, mesmo em condicdes climaticas adversas
(estiagem e calor intenso) e com dificuldades de transporte, ela ndo decai. Entre os
romeiros, predomina o orgulho de fazerem a caminhada ao santudrio com regularidade;
alguns entrevistados, sobretudo os mais idosos, orgulham-se de terem ido a Romaria entre
70 e 80 vezes. As dificuldades de transporte, que poderiam ser suplantadas com abertura de
estradas melhores, mais linhas de Onibus, uso do automoével etc. sdo simbolicamente

mantidas:

Eu vinha com meus pais, tio, tia, familia... Mas era tudo de zona rural... As
vezes, a condugdo que tinha era... Algum arrumava um cavalo pra encanguerd
aquelas coisas. Era um sucesso! Mas eu ndo podia acompanhd. Punhava as
malas. As lavadeiras ponhava aquelas trouxas cruzada... Ficava naquela altura.
Pegava a estrada e vinha. Hoje, ndo. E caminhdo, carro, até de aviio o povo vem
e ainda reclama, nao agradece!

7 Fala do romeiro Pedro A. Costa.
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As palavras desse romeiro octogendrio expressam o significado ritualistico do

sacrificio da caminhada. Quando perguntado se hoje € mais fécil vir, ele responde:

Nossa! Que isso! Gastava quatro dias pra voltd. Pra vim do municipio de
Perdizes. Tudo da minha familia, minha muié, aquele ali... tem trés, quatro
carro... Ai diz: “Ah! t4 dificil, ta apertado”, af eu digo: “ndo gente!”. Hoje saiu da
procissdo, a noite ja td em casa. Antes, ndo! Ia a mae, as fias, gastava quatro dia
pra chegar em casa. A mulher que saiu da procissdo ontem hoje ja t4 14 em casa,
chegou ontem. Tem gente que j4 foi...

A importancia dada a caminhada para ir das cidades de origem a Romaria, em
detrimento do uso de automoveis, refor¢a a permanéncia de um ritual, mesmo que, “[...] no
dia de volt4, aluga uma van, os que tém carro volta nele, dessa vez veio quatro carro” ainda
nos diz o senhor Pedro.

Assim, quando os romeiros atribuem o significado de sacrificio a caminhada,
estabelecem um grau de dificuldade menor relativo a um tempo passado, pois, se o esfor¢o
do retorno de outrora foi subtraido, entdo poderiam usar os mesmos meios de transporte
para a ida. Esse ato significativo da caminhada permite reunir um grupo marcado por
relacdes de parentesco ou amizade durante dado periodo. Mesmo entre romeiros que fazem
o trajeto individualmente ha momentos de troca de experiéncias, sobretudo nos pontos de
assisténcia ou “pousos”. Assim, mais que uma caminhada de sacrificio, sair do universo
cotidiano de suas vidas significa estabelecer relacOes temporais existentes s naquele
periodo.

Como ndo é um tempo cotidiano, no momento da romaria o narrador tem
autonomia sobre seu tempo e espago. A troca nos grupos € guiada por dificuldades da
prépria caminhada e didlogos que nos remetem, predominantemente, a devogdo a santa em
histérias de realizacdes na satdde, no amor, na fecundidade das mulheres, no sucesso
econdmico etc.; e, no momento da partilha, tais histérias t€ém nas experiéncias de

intervencao da santa na vida dos devotos um nicleo comum:

“Nés saimos de 14 no sabado, e a festa foi na quarta-feira. Até por que ndo é uma

caminhada corrida, a gente ficou um dia 14 na Igrejinha, meio dia 14 em
« 2 . . . 4 ~ ~ 8

Perindpolis, meio dia 14 no Venddo, vem correndo nao!”".

¥ Fala de uma romeira chamada Fabiana em entrevista realizada no dia 15 de agosto de 2008
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Esse tempo “criado” para a romaria, que nao € o mesmo da vida cotidiana dos
romeiros, caracteriza-se por relacdes entre sujeitos orientadas, em esséncia, pela oralidade.
Destaca-se ainda o fato de que ndo ha uma romaria a “Deus”. Existem sim algumas festas
para o “Divino Espirito Santo”, mas nao diretamente para Deus, onde a devo¢ao aos santos
€ mais proxima. Assim, nesse tempo de permanéncia cujas trocas supdem a oralidade,
podemos destacar trés caracteristicas predominantes: 1) a figura da santa € individualizada
— isso permitird que se estabelecam relacdes diretas entre romeiro e sua santa de devog¢ao;
2) essas relacOes estdo ligadas a um grupo social particular; 3) essas relagdes, andlogas a
certos grupos que as usam de madscaras cerimoniais, consubstanciam-se na imagem que
representa tal grupo.

A permanéncia dessas trés caracteristicas na romaria a Nossa Senhora da Abadia de
Agua Suja expressa uma relaco entre santa e romeiro que ocorre, também, via promessa,
como manifestacdo de uma visdo dialogal do mundo, e ndo como elemento mégico, como
poderia ser vista a principio. Dialogal porque, entre o homem e sua santa, hd um
intercambio, uma dadiva e, como resposta, uma contradadiva. E um momento de troca.
Como diz Brandado (2007, p. 54.), “Boa parte das relacdes entre o fiel e o sujeito sagrado
— divindade, santo padroeiro, santos especificos, almas dos mortos, objetos de devogdo —
era conduzida por meio de trocas simples entre a pessoa e o santo”. Logo, em sua
realizacdo concreta, a promessa € gerenciada diretamente — as vezes individual ou
coletivamente — pelo povo, que caminha rumo a uma autonomia do controle da igreja
oficial, pois o estabelecimento dessas relagdes diretas nao supde mediagao da institui¢ao

eclesidstica, como podemos identificar na fala da romeira Fabiana:

Assim que néis chega, sobe a escadaria de joelho. Todo mundo! Algumas
criangas nao ddo conta. Os que chegam primeiro esperam na porta da igreja,
relinem, reza O pai nosso e a ave maria. Primeiro, agradece que todo mundo
chegou bem, sobe ao pé da santa, depois assiste & missa, ai vem pra casa.

A acdo do grupo de romeiros a que pertence Fabiana € significativa na expressao de
suas manifestacdes religiosas, sem supor necessariamente a mediacdo do padre — mesmo
que no fim da chegada se assista a missa: momento em que a autonomia das praticas dos
romeiros d4 espago a doutrina das regras de prética devocional da igreja catdlica. Em seu
estudo sobre a religiao popular na década de 1980, Brandao (2007, p. 21) salientou o fato
de que “[...] os subalternos ndo s6 se apropriam ativamente dos modos eruditos e impostos

de crenca e de praticas religiosas, como também criam, por sua conta € risco, oS proprios
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modos sociais de producdo do sagrado”. Nessa Otica, a romaria passa a ser vista como
elemento de sacrificio e homenagem a santa, ato que independe do controle da Igreja.
Nessa troca entre romeiro e santa, esta pode retribuir a visita daquele na procissao,
em que a imagem € conduzida pelas ruas da cidade e que culmina na celebracdo da
coroacdo de nossa senhora, outra prética de permanéncia de quando Romaria era um arraial
e que traz resquicios de uma festa “profana”, ou ainda das ruas da aldeia, quadro de vidas
cotidianas. Promessa e caminhada emanam da vontade e acdo dos devotos. Por diversas
vezes se pode ouvir sermdes em que os padres as consideram desnecessdrias e enfatizam a

missa, a confissdo e a comunhdo, que o clero considera essenciais. Nao € casual essa acao

de negar ou, ao menos, disciplinar manifestacdes que a igreja oficial ndo controla.
2.2 Da meméria medieval, uma romaria até Agua Suja

Longe da inércia ou do atributo de idade das trevas e com possibilidades infinitas
de transgressdo e resisténcia, a Idade Média foi marcada, sobretudo, “[...] pela difusdo do
cristianismo como ideologia dominante e do quase-monopolio que a Igreja conquista no
dominio intelectual do mundo ocidental” (LE GOFF, 1994, p. 442). Eis como o historiador
Jacques Le Goff a define: periodo de cristianizagdo da memdria, em que ha uma reparticdo
da memoria coletiva em dois grandes temas: um se ligaria a uma memoria litdrgica — na
qual se construiram procedimentos ritualisticos que, consolidados no tempo, fixaram
rituais de celebracdes pouco alterados até o presente; outro, 8 memdoria coletiva — que se
associaria a uma memoria laica, fixada no desenvolvimento da memoria dos mortos,
sobretudo dos santos, por uma articulagdo das tradi¢cdes orais com a escrita. Nesses termos,
fixar tradi¢Oes antes orais no papel requer, necessariamente, selecionar elementos a serem
preservados e aplicados pela doutrina em expansdo. Nesse periodo surgem os tratados de
memoria (artes memoriae), a ponto de a consolidacio do cristianismo judaico ser marcada

pelas recordacoes.

Se a memoria cristd se manifesta essencialmente na comemoracdo de Jesus,
anualmente na liturgia que o comemora do Advento ao Pentecostes, através dos
momentos essenciais do Natal, da Quaresma, da Pascoa e da Ascensio,
cotidianamente na celebrag@o eucaristica, a um nivel mais “popular” cristalizou-
se, sobretudo nos santos e nos mortos. (LE GOFF, 1994, p. 446).

Nos séculos XV e XVI, o mercantilismo se expande, e diversas nagdes europeias se

sobrepdem a nacdes de outros continentes. Subjugada por espanhdis e portugueses, a
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por¢dao do continente americano se submete a imposicado de uma religido marcada pela
associacdo entre memoria e morte € que prevé a comemoracdo do dia dos santos,
invariavelmente associado com o dia da morte ou do martirio destes. Diria Roland Barthes
em 1953 a revista Lettres nouvelles, “O escopo final é confundir piedosamente a
importacdo do ouro com a exportagcdo de Cristo, € transformar a conquista comercial em
imperialismo cat6lico” (BARTHES, 2007, p. 39). Desde o século X1, a Igreja desenvolvia
na Europa a tradicdo das oracdes pelos mortos, benfeitores da comunidade ou que foram
martirizados em nome da fé religiosa, que passaram a ter seus nomes inscritos nos libri
memoriales, ou seja, pessoas que deviam ter seus nomes guardados na memoria. Ainda
nesse século fora instituida uma comemoragao a todos os fiéis mortos: o Dia de Finados —
2 de novembro de cada ano; depois, com o nimero crescente de canonizagdes, foi a vez do
dia de Todos os Santos: 1° de novembro.

Associada a essas comemoracoes ligadas & memoria dos mortos dignos de serem
memordaveis a partir do século X1, estd a concep¢do que destina os mortos a dois lugares: o
Inferno e o Paraiso. Mas convém destacar o surgimento de um terceiro destino: o
Purgatdrio, de onde os mortos poderiam sair pelo esfor¢o dos vivos; para isso, estes tinham
de recomendar missas, fazer oracdes, oferecer esmolas, praticar doacdes a Igreja — numa
palavra, praticar intengoes em memoria dos mortos. “Com o santo, a devogdo cristalizava-
se em torno do milagre. Os ex-voto, que prometiam ou dispensavam reconhecimento em
vista de um milagre ou depois de sua realiza¢do.” (LE GOFF, 1994, p. 449).

No Brasil do século XVI, apds a chegada dos portugueses, comecou a haver o
exterminio de manifestacdes religiosas da populacdo local e a imposicio de uma
religiosidade embasada em concepgdes do cristianismo. Os colonizadores se referiam aos
indios como “nag¢des indigenas”: os que ndo tinham fé nem rei nem lei; eram os pagaos,
em oposi¢ao ao populus Dei, o “povo de Deus”. Como pregadores da palavra de Deus, os
portugueses tinham de levar o Evangelho a essas na¢des. No século XVII, padre Antonio

Vieira defendia a perspectiva de imposi¢ao de uma religiosidade:

Que falou Isafas da América e do Novo Mundo se prova ficil e claramente. Pois
esta terra que descreve o profeta que estd situada além da Etidpia e € a terra
depois da qual ndo ha outra, estes dois sinais tdo manifestos s6 podem verificar
da América [...] mas porque Isafas nesta descricdo pde tantos sinais particulares e
tantas diferengas individuantes, que claramente estdo mostrando que ndo se fala
de toda a América ou Mundo Novo em comum, sendo de uma provincia em
particular dele [...]. Digo primeiramente que o texto de Isafas se entende do
Brasil... 7. (VIEIRA, s. d., p. 209).
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Ao interpretar uma profecia, Vieira defende a ideia de que a palavra de Deus tinha
de ser levada a terras distantes, a “uma nagdo desconhecida” — o Brasil —, por
mensageiros valorosos — os portugueses. Assim, a principio pelos jesuitas, depois na
associacdo da Igreja com o Estado, a unica religido admitida oficialmente no pais fora o
catolicismo da igreja romana. Eis como Barthes (2007, p. 41) descreve a imposi¢ao de um
monoteismo: “Uma América nula, admitida a honra de existir somente no dia em que a
Europa lhe envia seus negreiros e seus missiondrios; e a escravatura enfim, justificada com
uma frase, como um bom sofrimentozinho muito salutar”.

Doutrinagdo e catequiza¢do dos indios, proibicdo de manifestagdes de crengas
religiosas entre os escravos: assim se consolidaria a hegemonia de uma religido e assim o
Brasil se tornaria a maior nacdo catdlica do mundo. Marcada por construcdes de um
idedrio medieval, a igreja cat6lica admite hoje que ha quase 40 mil maértires, reconhecidos
como santos, sobretudo por terem sido assassinados porque defendiam a fé crista. Mas esse
nimero se refere, acima de tudo, aos que morreram nas chamadas guerras santas ou na luta
contra os protestantes na Europa. Mediante préticas individuais e trajetérias tidas como
exemplares, a Igreja Catdlica Apostdlica Romana tem hoje em seu canon (lista) 2.762
santos. Em 1965, publicou sua Constituicdo Dogmatica — Dei verbum, sobre a revelagdo
divina —, cujo capitulo 9 afirma: a Sagrada Tradicdo e a Sagrada Escritura se conectam e se
interpenetram: esta seria a “fala de Deus”, aquela transmitiria Sua palavra na integra aos
sucessores dos ap(’)stolos.9 Assim, escritura e tradi¢cdo passam a ser recebidas e veneradas
com valor igual, pois a igreja catdlica as aceita como dois mecanismos de fixacdo e
reproducdo de seus dogmas: se uma parte de uma fonte escrita — a Escritura, ou seja, a
Biblia'® —, a outra se constitui na aceitacdo da tradi¢do oral; mas — cabe dizer — nem toda
e nem qualquer tradicdo: s6 os ensinamentos dos santos padres, pessoas reconhecidas e
autorizadas a propagar as tradi¢oes.

Dentre os milhares de martires e santos aceitos, cultuados e reproduzidos nesse
universo composto pela tradicdo oral e escrita, hd um processo hierarquico — construido

— cujo topo seria ocupado pela mae de Jesus: mulher terrena, portanto ndo deusa, mas

? A aceitacdo das fontes orais estd, também, na introducio da 51° edi¢do da Biblia Sagrada, desenvolvida pelo
frei Jodo José Pedreira de Castro e publicada em 1986, pela editora paulista Ave Maria.

' Em 1943, na enciclica Divino Afflante Spiritu, o papa Pio XII determinou que a autoridade da Vulgata
(traducdo latina) em matéria de doutrina ndo impede que tal doutrina se prove e se confirme com os textos
originais e que se recorram aos mesmos textos para encontrar e explicar cada vez melhor o verdadeiro
sentido das Sagradas Escrituras. Assim, a partir de 1959, no Brasil, a igreja catélica traduziu e adotou a
Biblia de religiosos beneditinos da Bélgica: os monges de Maredsous; era uma versdo francesa dos originais
hebraico, aramaico e grego. Sao 73 livros: 46 do Antigo Testamento, 27 do Novo Testamento.
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alcada a condicdo de quase-deusa. Seu nascimento, € provavel, foi no ano 732 da fundagao
de Roma, com base na aceitacdo de que Jesus nascera em 748. Maria de Nazaré teria,
entdo, 16 anos de idade quando deu a luz (a igreja catdlica celebra a festa da natividade da
mée de Jesus em 8 de setembro e 15 de agosto, data de sua assuncdo'' ao céu — a festa de
Nossa Senhora da Abadia de Agua Suja é celebrada nesse dia, mas o vincula nio 2
natividade, mas a pratica do culto aos mortos); também teria permanecido junto a Jesus a
vida inteira, até que ele fosse executado pelos romanos, quando entdo ela tinha 49 anos de
idade. Assim, por tradi¢do oral, a chamada mae santissima, embora considerada uma s6, é
conhecida por: nossa senhora do Carmo, nossa senhora de Lourdes, nossa senhora
Aparecida, nossa senhora de Fatima, nossa senhora da Rosa Mistica, nossa senhora de
Nazaré, nossa senhora do Rosdrio, nossa senhora de Medjugorje, nossa senhora de Akita,
nossa senhora da Vitdria, nossa senhora de Naju, dentre outros nomes. Embora ndo seja

regra, quase todos os nomes se associam ao suposto local de aparicdo, como Nossa

Senhora da Abadia da Cidade de Agua Suja.
2.3 Do norte de Portugal para o Brasil

Dentre as nomenclaturas variadas atribuidas a mae de Jesus, esta a de nossa senhora
da Abadia. Durante a invasdo arabe a Portugal, no século VIII, alguns monges esconderam
uma imagem da mae de Jesus feita de pedra numa caverna nas cercanias do mosteiro de
Sdo Miguel, regido de Braga, norte de Portugal. Quase 200 anos depois, a imagem foi
encontrada por outros monges da mesma congregacao. “O superior desses monges recebe
o nome de Abade e o mosteiro tem o nome de Abadia, por isso o nome de Nossa Senhora
da Abadia conferido a imagem encontrada.” (SOUZA, 1997, p. 21). No século XII, teve
inicio outro culto a chamada mae de Jesus em Portugal, que depois se espalhou para outros
continentes, sobretudo a partir dos séculos XV e XVI, por causa do chamado processo de
colonizagdo, e chegou a terras brasileiras.

O interesse da metrépole pelo Brasil e o desenvolvimento consequente de sua
politica de restrigdes econOmicas e opressdo administrativa foram impulsionados,
sobretudo, a partir do século XVIII, quando descobriram na coldnia as primeiras grandes

jazidas auriferas. A mineracdo do ouro no Brasil ocuparia, por trés quartos do século, o

11 . s ~ R L S . .

Na tradi¢@o oral, assuncdo se refere a aceitacdo da ideia de que Maria partiu de corpo e alma para outro
espaco — o céu; enquanto os demais humanos s6 poderiam ascender aos céus com a alma, pois o corpo
permaneceria na Terra — o plano fisico.
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centro das atengdes de Portugal e da maior parte do cendrio econdmico da colonia (PRADO
JUNIOR, 1988). Além disso, o centro mercantil de interesse de Portugal mudou do litoral
nordeste do pais para o a regido geografica interiorana do centro-sul, onde novas riquezas
de interesse, diamantes e, sobretudo, ouro eram encontradas. L.ogo, a metrépole portuguesa
passou a controlar com mais rigidez o que era produzido e enviado a corte portuguesa, e tal
controle incluiu exterminio e aprisionamento de nativos, bem como imposi¢do de outra

cultura sobre o recorte religioso.

La por 1696 fazem-se as primeiras descobertas positivas de ouro no centro do
que hoje constitui o Estado de Minas Gerais [...] Os achados depois se
multiplicaram sem interrup¢ao até meados do século XVIII, quando a mineracio
de ouro atinge no Brasil sua maior drea de expansao geogréafica, e alcanga o mais
alto nivel de produtividade. (PRADO JUNIOR, 1988, p. 57)

Antes da colonizacdo luso-brasileira, quem habitava a regido onde estd Romaria
hoje eram indigenas. No periodo colonial, foram os caiapds, que, apds um processo de
aldeamento no combate a estes, deram lugar a outros povos. Portanto, o culto a nossa
senhora da Abadia é exdgeno as préticas ritualisticas dos primeiros habitantes da regido. O
aldeamento foi “[...] a primeira ocupagdo da sociedade colonial sobre a regido [...] dela
resultaram o primeiro tragcado vidrio e as primeiras localizacdes dos povoados”
(LOURENCO, 2005, p. 23), pois a extracdo de ouro e diamantes se concentrava no entorno
de Vila Rica e nos atuais estados de Goids e Mato Grosso — esta, alids, era uma regido de
“passagem’: interligava a drea produtora (Goids) com Sdo Paulo de Piratininga, de onde a
riqueza extraida era enviada a Coroa Portuguesa. Ligar um centro aurifero produtor em
Goids com um leste proximo ao litoral exportador exigiu a abertura, a manutengdo e o
controle de uma estrada com pousos e paragens seguros, onde era possivel se proteger dos
ataques caiapOs aos invasores do territorio ocupado por esses indigenas, onde as tropas
descansavam e se abasteciam de viveres e, sobretudo, onde a Coroa controlava e
fiscalizava a quantidade de ouro extraido.

Controle, seguranca e abastecimento foram fundamentais a ocupacdo luso-

brasileira, associada a imposi¢do de uma prética religiosa:

Os arraiais, desde 0 momento da erec@o da capela e delimitacdo do patrimdnio, ja
mostravam a inten¢ao de uma coletividade de colonos de construir um nicleo que,
ao mesmo tempo que funcionasse como elo com a sociedade inclusa, seria a forma
espacial de sua identidade e territorialidade. Essa identidade se expressava na
devocdo coletiva a um santo, em cuja honra era erigida uma capela, e em lacos de
parentesco e vizinhanga, que gradualmente iam se estreitando. O proximo passo
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era a constituicdo da pardquia e freguesia e, mais tarde, com a casa de camara e
cadeia e o pelourinho, o reconhecimento da vila e da municipalidade.
(LOURENCO, 2005, p. 85-6).

Ao longo da estrada do Anhanguera — também chamada estrada dos Goiases,
regido da entdo Capitania de Minas Gerais —, os destinatdrios da Coroa Portuguesa —
também chamados administradores — aprisionaram e exterminaram ‘“rebeldes” caiapds,
bem como ergueram estrategicamente suas capelas e devocdes como instrumento de
controle. Isso vale ainda para Romaria, que se condicionaria a descoberta de jazidas de
diamante na regido em 1867: de regido de passagem, ela passaria a produtora.
Significativamente, nessa mudan¢a na origem, permanece a constituicio do povoado:
constroi-se uma capela, elege-se um santo...

Na historiografia literdaria brasileira, hd uma referéncia primeira a devocao a nossa
senhora da Abadia na obra Pelo sertdo (1889), do contista regionalista Afonso Arinos,
escrita em Ouro Preto, entdo capital de Minas. No conto “A fuga”, ambientado na regiao
de Diamantina em 1750, dois escravos fugitivos sob perseguicao numa noite tempestuosa,
J4 proximos ao rio Jequitinhonha, t€m este didlogo: “— Nao agiiento mais, Isidoro! —
Agarra-te a meu ombro e vamo-nos embora. Olha que os fulares nao tardam. — Valha-me,
Senhora d’Abadia!” (ARINOS, 1889, p. 26).

Embora seja breve, esse didlogo comprova a transposi¢do da devogdo a santa do
universo lusitano para a regido onde, supostamente, estdo os proprietarios dos escravos, a
regido produtora de ouro.

Outra referéncia literdria — mais intensa — a devog¢@o a nossa senhora da Abadia
estd no romance de Bernardo Guimardes (1972) O ermitdo do Muquém, de 1858. De
maneira ficcional, ele relata o surgimento do culto a santa numa cidade do interior de

Goias. Mas adverte o leitor logo no inicio:

Cumpre-me dizer duas palavras ao leitor a respeito da composicdo do presente
romance, o qual (seja dito de passagem) repousa sobre uma tradicdo real mui
conhecida na provincia de Goids. [...] A primeira parte estd incluida no Pouso
primeiro, e € escrita no tom de um romance realista e de costumes; representa
cenas da vida dos homens do sertdo, seus folguedos ruidosos e um pouco
barbaros, seus costumes licenciosos, seu espirito de valentia e suas rixas
sanguinolentas. E verdade que o meu romance pinta o sertanejo de hd um século;
mas deve-se refletir que € sé nas cortes e nas grandes cidades que os costumes e
usangas se modificam e transformam de tempos em tempos pela continuada
comunicagdo com o estrangeiro e pelo espirito de moda. Nos sertdes, porém,
costumes e usangas se conservam inalterdveis durante séculos, e pode-se afirmar
sem receio que o sertanejo de Goids ou de Mato Grosso de hoje é com mui pouca
diferenca o mesmo que o do comecgo do século passado. (GUIMARAES, 1972, p.
3).
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Guimaraes salienta a primeira parte do romance — dividido em trés partes. Escrita
em tom realista, ele retrata uma regido longe da capital do império: o sertdo, onde as
transformacgdes nos costumes e nas “usangas’” sdo mais lentas que na Corte. Apds destacar
o uso de uma linguagem mais lirica, ele retoma “O misticismo cristdo [que] caracteriza
essencialmente a terceira parte” enquanto na segunda parte, reclama outra vez o uso de
outro estilo, mais solene, que retrate crengas e costumes do cristianismo. A seguir, introduz
o leitor a algumas peregrinagdes e romarias conhecidas a época imperial, das quais
algumas nos “arrabaldes” da cidade do Rio de Janeiro, a romaria a capela de nossa senhora
da Penha na “nobre e altiva Paulicéia” e, em Minas Gerais, o templo de nossa senhora Mae
dos Homens, na serra do Caraga, “a capelinha de Nossa Senhora da Lapa, perto do arraial
de Antonio Pereira, a duas 1éguas de distancia do Ouro Preto”, além do arraial de Sao

Tomé das Letras e Congonhas do Campo:

H4 ainda indmeras outras romarias disseminadas por toda a extensdo do
império. A origem da fundacdo de todas essas capelas é quase sempre a
apari¢do miraculosa da imagem de algum santo no interior de uma caverna, no
seio de uma floresta, no leito de um cérrego, ou mesmo no cdncavo de um
tronco. (GUIMARAES, 1972, p. 5).

Mesmo que se admita como erro ver as peregrinagdes e romarias numa ética mais
racionalista, pode-se perceber a posicao do autor em defesa destas: Bernardo Guimaraes
ataca os filésofos que, através seus sistemas transcendentes, ndo conseguem compreender

a ingenuidade e as crengas do povo nem podem:

[...] substituir essa fé viva e singela, que alenta e consola o homem do
povo nos trabalhosos caminhos da vida. [...] de mil supersti¢cdes
grosseiras, de mil tradi¢cdes absurdas, deixemo-lhe essa fé, que o
acompanha desde o ber¢co que bebeu com o leite materno, e que o consola
em sua hora extrema. Seja embora um erro, ¢ um erro consolador, que em
nada prejudica ao individuo nem a sociedade; a esses fil6sofos
poderiamos responder parodiando aqueles versos que Camdes pde na
boca do Adamastor: “E que vos custa té-los nesse engano, Ou seja
sombra, ou nuvem, sonho ou nada?...”. (GUIMARAES, 1972, p. 5).

Na parte final de sua introducdo, apds apresentar e interceder em favor do uso
poético contido nessas manifestagdes, o autor apresenta a romaria mais distante que ele

conhece:

L4 bem longe, no corag¢do dos desertos, em uma das mais remotas e despovoadas
provincias do Império, existe uma das mais notdveis e concorridas dessas
romarias, notdvel, sobretudo, se atendermos ao sitio longinquo e as enormes
distancias que os romeiros tém de percorrer para chegarem ao solitdrio e triste
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vale em que se acha erigida a capelinha de Nossa Senhora da Abadia do
Muquém na provincia de Goids. (GUIMARAES, 1972, p. 7).

Juiz de paz em Cataldo (GO), Bernardo Guimaraes ia para a Corte, na cidade do Rio
de Janeiro, e, em seu primeiro “pouso”, as margens do rio S@o José, provavelmente na
atual Patrocinio (MG), encontrou-se com um romeiro vindo de Muquém (GO), aonde fora
pagar uma promessa a santa porque esta restituiu a saide de sua mulher. Ao longo dos
quatro préximos “pousos”, esse romeiro vai narrar a origem do culto a Nossa Senhora da
Abadia do Muquém.

O romance conta a trajetoria do personagem Gongalo, que habitava a cidade de Vila
Boa (GO) e que, apds assassinar seu rival amoroso, foge para o interior, onde trava novas
aventuras com os indios coroados e, depois, com os xavantes, as margens do rio Tocantins.
Gracas a sua valentia, € aceito entre os indios, agora com o nome de Itagiba. A filha do
cacique — Guaraciaba — apaixona-se por ele, provocando a ira de Inamd, seu noivo. Apos
retornar de uma expedicao vitoriosa dos xavantes sobre os homens brancos, Gongalo ganha
o direito de se casar com Guaraciaba. Sentindo-se preterido, o antigo noivo dela arma um
plano: faz Gongalo pensar que ela o traira com outro. Furioso, Gongalo, com uma s6
flechada, assassina a noiva e o suposto amante. De novo, foge pelo rio. Na fuga, encontra o
rival que armara o plano e, com ele, trava um ‘“duelo”, em que ambos disparam suas
flechas ao mesmo tempo. O rival morre; Gongalo nao — a flecha a ele destinada encontra
em seu peito uma medalha de ouro da senhora d’Abadia. Em fuga pelo rio Tocantins, ele
vai parar em Muquém, onde se torna um ermitdo — dai o titulo da obra — e onde ergue
uma capela em devogao a santa que ele julgara haver salvado sua vida, ndo sem antes ter
ainda encontrado uma imagem da santa numa gruta. Com o passar do tempo, romeiros de
toda parte para 14 se dirigiam, pois o agora penitente ermitdo tinha o milagre da cura pela
interse¢do da referida santa.

Longe da busca de uma pretensa “verdade histérica” sobre o surgimento de uma
devocao, essa sintese do romance de Bernardo Guimaraes objetiva tanto mostrar que, em
meados do século XIX, as peregrinagdes a Muquém estavam entre as mais conhecidas no
interior do pais quanto reiterar que o surgimento de uma cidade se associa ao culto a um
santo — nesse caso, supondo-se, na mesma regido, a presenga e influéncia lusitana do
norte de Portugal.

Pouco mais de cem anos apds a obra de Guimardes, o monsenhor Primo Vieira

(2001) escreveu o que chama de A verdade historica sobre Mugquém. Vieira afirma que a
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devocdo a Nossa Senhora da Abadia de Muquém jd era praticada quando Bernardo
Guimardes escreveu sua obra, atribuindo sua verdadeira origem a um feitor que, em busca
de escravos fugitivos, encontrou-os a beira de um rio a moquear carne — esta seria a
origem do nome Muquém. Os escravos haviam comecado a exploragdo de ouro naquele
lugar, e o feitor optou por permanecer ali com eles. “Construiram uma choupana de palha e
no meio dela uma capelinha. O feitor fizera um voto de construi-la, se encontrasse 0s
fugitivos e dedicd-la ao Santo do dia em que se desse o encontro” (VIEIRA, 2001, p. 37).

O referido santo do dia era Tomé. O monsenhor diz ainda que:

Por ter-se recusado a pagar o quinto, como estava mandado, foi denunciado. Em
tal aperto promete mandar vir de Portugal uma imagem de Nossa Senhora
d’Abadia em caso de ndo ser encontrado ouro no ponto em que trabalhava.
Atendido, cumpriu a promessa. A imagem € a atual [...] Aumentando de dia em
dia a devocdo, foi estabelecida uma romaria. (VIEIRA, 2001, p. 37).

Seja uma obra literdria (GUIMARAES, 1972) ou “fatos histéricos” (VIEIRA, 2001,

SOUZA, 1997), tais fontes apontam a existéncia das romarias antes de 1867, quando:

[...] um garimpeiro descobre [...] diamante no gorgulho da encosta de Agua-Suja
[...] quase todos vieram para o local sem maiores recursos, e, com o produto do
servico do garimpo, compraram escravos, terras e muitos deles fizeram fortuna.
(VIEIRA, 2001, p. 21).

O proximo passo apds a descoberta de diamantes numa regido que era antes s6
passagem j4 era esperado: a edificacio de uma capela em Agua Suja com autorizacdo do
entdo bispo de Goids. Era o ano de 1870, e um viajante portugués foi encarregado de
adquirir uma imagem de nossa senhora d’Abadia na cidade do Rio de Janeiro, capital do
império. Indmeras escritas trazem a tona o episodio da compra e chegada da imagem ao
povoado de Agua Suja. Porém, em detrimento s mais variadas versdes, importa ressaltar a
permanéncia das préticas de devog¢do, ou seja, alguns mineradores fugindo da perseguicdo
da Coroa Portuguesa, que em busca de voluntdrios para combaterem na chamada Guerra
do Paraguai atingem a regido de Bagagem (MG). Com objetivo de encontrarem pessoas
dispostas ao combate em um episodio da historiografia brasileira, conhecido como
Voluntdrios da Pdtria, diversas pessoas fugiram do servico de guerra forcado e,
embrenharam-se pelo sertao afora.

Sdo alguns desses mineradores fugitivos do servico militar imposto pela coroa
portuguesa que irdo encontrar diamantes as margens do ribeirio Agua Suja. O processo é

de riqueza rdpida e intensidade de atividades que promovem um novo modo de vida.
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Subita mudancga de pobres garimpeiros a detentores de escravos e produtores de riquezas
auriferas, faz com que atribuam a santa de sua devo¢do a causa de tamanha mudanca.

A imagem trazida de Portugal é a mesma que se encontra no santudrio. Em 1920,
ou seja, apenas 50 anos apds a chegada da imagem, “[...] contaram-se 3.500 carros de boi
[...] teremos o numero de 45.000 pessoas” (VIEIRA, 2001, p. 31). Assim, do curto periodo
entre a descoberta de diamantes a consolidagdo de um centro de peregrinacdo, houve a
mudanca das romarias antes dirigidas a provincia de Goids para o entdo pequeno povoado

de Agua Suja, mais tarde, cidade de Romaria.
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FOTO1: Imagem de Nossa Senhora da Abadia trazida de Portugal em 1870. Atualmente encontra-se no

Santuirio em Romaria - MG. Acervo do autor
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FOTO 2: Romeiros na década de 50. Romaria — MG. Acervo do Santuario de Padre
Eustaquio. Romaria - MG
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FOTOS 3: Romeiros na década de 50. Romaria — MG. Acervo do Santuario de Padre
Eustaquio. Romaria - MG
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CAPITULO III

ALGUMAS DRAMATURGIAS

3.1 Uma tradicao dramatirgica

Ao propor a escolha das imagens como elemento de partida para a construcio de
um fazer teatral, estamos claramente diante de uma opg¢do dramatirgica que, por
conseqiiéncia, envolvem escolhas, dai o termo “op¢ao” a ser melhor aprofundado mais
adiante, pois contém um processo criativo, no caso da presente investigacdo,
fundamentado nos procedimentos vivenciados como participante do Nucleo de
Dramaturgia da Escola Livre de Santo André (SP)IZ, no periodo de 1997 a 2000, sob a
coordenagdo do dramaturgo Luis Alberto de Abreu"?

Assim, a proposta de uma constru¢do dramatirgica apresentada na dissertacao
tem como premissa referéncias identificadas com uma concreta trajetdria coletiva do
fazer dramaturgia, onde os procedimentos adotados ndo pertencem apenas ao
pesquisador, eles sdo frutos de uma anterioridade ja desenvolvida em outros trabalhos'?,
nos quais se evidencia um pensar sobre a dramaturgia a partir de uma leitura de Abreu,
quando este reforgca os processos criativos de encenacdes, mas ndo como aleatérios ou
divergentes em relacdo ao texto e assim, os procedimentos adotados em relacdo a
transposicdo criativa, presentes na dissertacdo, trazem consigo o ndo ineditismo do
exercicio e carregam, mesmo que ndo explicitados, a marca de um dos maiores

dramaturgos brasileiros contemporaneos: Luis Alberto de Abreu.

"2 Escola mantida pelo Departamento de Cultura da Prefeitura Municipal de Santo André. Para maiores
informagdes sobre a Instituicdo, ver o Catdlogo: SANTO ANDRE (SP). Prefeitura Municipal de Santo
André — Secretaria da Cultura, Esporte e Lazer. Os caminhos da criagdo: Escola Livre de Teatro de
Santo André, 10 anos. Santo André, 2000.

'3 Lufs Alberto de Abreu é dramaturgo e estudioso de dramaturgia. Desenvolve estudos nessa drea com
autores jovens, no Grupo dos Dez (Sao Paulo) e no Grupo ABC de Dramaturgia (Escola Livre de Teatro
de Santo André). Escreveu, entre outras pecas, Foi Bom, meu Bem?, Bella Ciao, Lima Barreto, Ao
Terceiro Dia, Guerra Santa, O Livro de J6, além de roteiros para televisdo e cinema

'* Como, por exemplo, o texto Nossa Cidade, criagio do Nicleo de Dramaturgia entre os anos 1998 e
1999, sob a coordenacdo de Luis Alberto de Abreu. Ou, ainda, o texto Partida, encenado pelo grupo
Teatro da Conspiragio e publicado sob a seguinte catalogacdo: NICOLETE, A.; LEITE, L.C. Teatro da
Conspiragdo: Partida: Geragdo 80. Sdo Paulo: ed. Attema, 2002. Entre outros exemplos de textos
desenvolvidos nesse periodo, pode-se destacar: Os trés reis magos, NOs, os seus filhos e A Peste.
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A prética da escrita para o teatro pode apontar para a op¢do de uma dramaturgia
resultante da transcriacdo das narrativas orais, como uma organicidade capaz de articular e
dialogar com outros cddigos, onde o texto escrito pode tornar-se antes um elemento de
liberdade para a encenagdo e ndo apenas uma ideia de restricdo a criagdo. Tal
posicionamento exige uma breve discussdo do texto teatral, diante de uma pretensa
necessidade de regras teatrais, diretamente relacionadas a chamada dramaturgia cldssica,
pautada por leis e regras de constru¢do dramaturgica, sobretudo com base nos elementos da
Poética de Aristoteles e nas regras das trés unidades.

A mitologia helénica é uma das mais geniais concep¢des que a humanidade ja
produziu sobre o mistério da existéncia humana. Relata a criacdo do mundo, inserindo nele
o homem e a historia dos acontecimentos que sdo eternos por conterem em seu nicleo uma
verdade. Pode ser considerada verdade, justamente porque se repete em uma memoria que
J4 ndo é mais cronoldgica e sim mitica. Busca-se a origem das coisas, nao através de uma
temporalidade dos acontecimentos, mas sim de suas repeti¢des, de suas recorréncias, € €
isso que as torna duradouras.

A partir do uso da imaginacdo na busca de explicacdes da existéncia humana, as
tragédias gregas para além de uma emocionalidade, cumprem um papel de ensinamento
edificado a partir dos mitos.

Gaia (Terra), unida pela forca de Eros a Urano (Céu) gerou inicialmente doze
filhos; sendo seis homens e seis mulheres, dentre as quais estd Mnemosine, a memoria
universal, a lembranca conservada tanto nos monumentos, quanto na alma dos homens.
Entre seus irmaos, destaca-se também o deus Cronos (Saturno), com seu destino
desesperado, com as muitas tarefas que o futuro do mundo lhe reserva. E um deus do
tempo, insacidvel, que a tudo devora: seres, momentos, destinos. Sem piedade. Sem apego
ao que passou. O que importa é destruir o presente para construir o futuro. Somente
Mnemoésine o contesta, preservando, quando pode, a ldcida matéria sobre a qual reina: a
memoria.

Na grande guerra empreendida pelos deuses para consolidarem seu poder sobre o
mundo e assegurarem o dominio da razdo e da inteligéncia sobre as forcas da natureza
bruta, Cronos, a imagem do tempo destruidor e da natureza bruta, que devorava seus
proprios filhos, é derrotado por Zeus que se instala no poder, tornando-se o rei dos céus e

da terra.
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Diante de tdo grande triunfo e, para que ele se eternize, é preciso registrar a fagcanha
na propria memoria do tempo, cantd-la para sempre a todos os cantos do mundo. Zeus,
vitorioso escolhe, para ajudd-lo na missao, Mnemosine, a prépria memoria.

O poeta Hesiodo (século VIII a.C.) diz que Zeus ird junto com Mnemdsine gerar as
Musas: expressdo da criatividade artistica do homem. Elas constituem uma das mais
admirdveis concep¢des que a imaginacao humana conseguiu inventar, para representar, em
formas concretas, os poderes criadores da mente.

O poeta Homero (século IX a.C.) invoca-as em conjunto para auxilid-lo na
elaboracdo de seus poemas, A lliada e A Odisséia, como se fossem uma Musa s0,
inspiradora da arte, sobretudo da musica e da poesia. Outro poeta, Hesiodo, ao contrério,
fixa seu nimero em nove e afirma que foram elas que lhe despertaram o dom da poesia;
foram elas que lhe ditaram as palavras para escrever um célebre poema sobre a origem do
mundo e dos deuses.

O filésofo Platio (427? -347? a..C.) concorda com Hesiodo; ao escrever coisas
belas, o poeta € movido por uma energia interior, que sé pode ter uma origem divina: é a
Musa inspiradora. Em sua obra a Repiiblica procurava elaborar diretrizes para a constru¢ao
de uma cidade ideal, propondo dentre a diversidade de medidas a serem tomadas, a
expulsdo dos poetas que, ao fazerem arte, estariam afastando-se do verdadeiro. Estavam
iludindo os cidadaos através da imitacao da verdade.

Utilizando-se do exemplo das tragédias de Homero, Platdo diz que este se afasta
trés degraus da realidade apresentando meros fantasmas, sem solidez do real, meras
sombras, ou seja, limitando-se a fornecer apenas uma cépia, uma imitagdo das coisas e dos
seres que, por sua vez, sdo ainda uma mera imagem (phantasma) das Ideias. Assim, os
poetas teriam predilecdo a trabalhar sobre os defeitos, vicios e erros humanos, tornando os
homens infelizes, sendo que, o objetivo da Republica € trabalhar as virtudes em oposi¢ao

ao grupo de poetas, que inveridicos, ndo respeitariam a realidade dos fatos, por isso:

(...) em nossa republica s6 se hdo de tolerar como obras poéticas
os hinos de louvor dos deuses e os elogios de homens ilustres. Porque
assim que ai deres entrada a musa mais voluptuosa da poesia lirica ou
épica, desde esse momento o prazer e a dor reinardo no Estado em lugar
da lei e da razdo, cuja exceléncia todos os homens reconheceram sempre.
(PLATAO, s/d, p.280-281).
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O filésofo reprova na poesia a sua propria origem e o seu fundamento: o poeta nao
cria mediante o recurso a um saber (techné) idéntico ou compardvel ao do sdbio. Sob a
inspiracdo das Musas, o poeta cria num estado de entusiasmo, de exaltacdo e de loucura,
proprio a um estado de delirio e ndo de uma lucidez consentinea com a auténtica
sabedoria.

Os poetas liricos e épicos sdo os que mais invocam as Musas. No drama tragico,
elas raramente aparecem. Na comédia, ao contrdrio, as Musas, filhas da memoéria ocupam
um lugar importante, como por exemplo, nas pecas As Nuvens e As rds, do comediografo
Aristofanes (4487 — 3887 a.C.).

Musa ou Musas, a narrativa mitica contém um nucleo: para que as facanhas dos
poderosos olimpicos jamais se perdessem no tempo, mas, ao contrario, fossem para sempre
celebradas com beleza e arte, Zeus gerou em Mnemoésine (a Memoria) as nove musas e
concedeu-lhes o dom de proteger os que louvassem os deuses com a poesia, a historia, a
musica, a tragédia, a comédia, a danca ou as ciéncias.

A narrativa literdria € uma transgressora desse passado conflituoso entre o deus que
a tudo devora em busca do novo e a deusa que preserva. Anterior a essa transgressao, em
defesa dos poetas (e dos dramaturgos) acorreu o filésofo Aristételes. Segundo ele, € a
partir de seus defeitos que o homem se reconhece e pode melhorar. Com relagdo aquilo que
pode ser considerado uma inverdade (ou uma mentira), ela € que fundamenta a obra dos
poetas. E a possibilidade do que poderia ter sido e ndo foi, é a partir do fato histérico que
pertence aos historiadores, ao que passou a dramaturgia, ndo € o passado, nem o futuro,
mas sim o caminho do humano.

Assim, Aristoteles em sua Poética (1990) apresenta regras de como desenvolver
tragédias em acdes localizadas em tempo e em espacos ideais para serem uteis, ou
proporcionarem o deleite, ou “dizer coisas a0 mesmo tempo agraddveis e proveitosas para
a vida ”°. Dessa maneira, em uma estética platonica estamos diante do problema da arte
como conhecimento, onde o filésofo desenvolve seu pensamento no sentido afirmativo da
impossibilidade das obras poéticas serem um adequado veiculo de conhecimento, pois nio
constitui um processo revelador da verdade, papel esse que caberia a filosofia que, por

partir das coisas e dos seres, poderia ascender a consideracao das Ideias.

' ARISTOTELES, HORACIO, LONGINO. A Poética Cldssica. Sdo Paulo: Cultrix, 1990. p.60.



56

Em oposicdo a essa ideia, Aristételes afirma que a “Poesia é mais filoséfica e mais
elevada do que a Histdria, pois a Poesia conta de preferéncia o geral e, a Histéria, o
particular” (ARISTOTELES, 1990, p. 65.)

Em suma, Platdao dedica-se a condenar a mimese poética, considerando-a como
meio inadequado de alcancar a verdade, enquanto Aristételes considera-a como
instrumento vdlido de conhecimento, pois diferentemente do historiador, o poeta ndo
representa fatos ou situagdes particulares. Ele elabora um mundo onde os acontecimentos
sdo representados na sua universalidade, segundo a lei da probabilidade ou da necessidade,
assim esclarecendo a natureza profana da acdo humana, propondo um conhecimento a
atuar posteriormente no real.

Nos arquivos da memoéria humana, o fato narrado ou escrito ndo é o mesmo fato
histérico. E o que passou 2 arte. E a possibilidade do que poderia ter sido e nio foi. Ndo é o
passado, nem o futuro, é o caminho do humano. Os personagens na ficgdo sdo melhores,
mais completos que os seres humanos reais. Isso ndo quer dizer que sejam virtuosos, muito
pelo contrdrio, sdo mais perversos, justamente para que os homens possam se ver na sua
propria imperfeicao.

Ao vivenciar-se a escrita para o teatro, dificil seria ndo estabelecer um didlogo com
Aristételes, pois a “mais célebre das poéticas, a de Aristételes, se baseia, sobretudo no
teatro: na defini¢do de tragédia, nas causas e conseqii€éncias da catarse e inimeras outras
prescrigoes” (PAVIS, 1999, p. 295), onde o filésofo propde o estabelecimento de regras
para a escrita teatral que serdo perseguidas e ou refutadas ao longo da historiografia da
escrita teatral.

Para além da consolidagdo de regras da escrita para o teatro, sua Poética ja
apontava de inicio, a proposta de uma poesia imitativa segundo o préprio meio, pois “a
epopeia, a tragédia, assim como a poesia ditirambica... s3o em geral, imita¢des”. Portanto,
Aristételes ndo dizia sobre uma pretensa “verdade historica”, mas sim sobre imitacoes
sobre essa verdade, que se diferenciavam apenas pelas imitacdes, fossem elas por meios,
objetos ou modos.

Pode-se imitar segundo o objeto, ou seja, “imitar os homens piores, e... melhores do
que realmente eles sdo”, afastando-se da critica platdnica da incursdo de vicios sobre a
juventude, de ensinamentos contrdrios ao estabelecimento de uma pretensa republica

virtuosa.
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Para além de um objeto, a imitacdo poderia dar-se também segundo o modo, ou
seja, caminha no sentido etimoldgico do estabelecimento dos conceitos de drama e
comédia, pois “na forma narrativa... como faz Homero, ou nas préprias pessoas... operando
e agindo elas mesmas.”, colocando o drama como origem do narrado, quando atribui a
narra¢do na origem do proprio drama, pois o seu oposto, a comédia, em sua origem, teria a
“invencdo da comédia... de andarem de aldeia em aldeia, por ndo serem tolerados na
cidade...” Ora, para além de uma discuss@o sobre maior grau de valor do drama sobre a
comédia, importa-nos, no drama, sua origem a partir das narrativas homéricas.

Ao buscar a origem da poesia, ou da poesia trigica mais especificamente,
Aristételes afirma que o “imitar € congénito ao homem”, descrevendo sua genealogia ao
principio da improvisacio, onde Esquilo teria sido o primeiro poeta a diminuir a
importancia do coro ao elevar o nimero de protagonistas e estabelecer o didlogo
protagonista, seguido de Sofocles que ampliou o nimero desses atores, além de estabelecer
um novo olhar sobre outros signos, como a cenografia, por exemplo.

Em oposicdo a comédia, vista como “imitacdo de homens inferiores” a epopeia e a
tragédia, seriam as imitagdes de homens superiores, mas que se diferenciam quanto a sua
forma narrativa, pois a tragédia “procura, o mais que € possivel, caber dentro de um
periodo de sol, ou pouco excedé-lo, porém a epopeia ndo tem limite de tempo”. Dessa
maneira, a regra da unidade de tempo € afirmada no sentido de uma verossimilhanga a
constituir-se em periodos de reproducio e consolidacdo, cabendo a tragédia uma imitagao
préxima do tempo real, enquanto a epopeia seria permitido uma maior fluidez e acasos
cronoldgicos, a0 mesmo tempo em que serdo incompativeis com a rigidez temporal de uma
tragédia.

Eleitas a tragédia e sua supremacia, Aristoteles a define a partir de alguns de seus
elementos, ou partes, por ele considerados como essenciais. Primeiro é o mito “o principio
e, como que a alma da tragédia, s6 depois vem os caracteres”. O mito como alma da
tragédia € comparado entdo a uma pintura, que se fosse aplicada as mais variadas cores, de
maneira confusa, o resultado, enquanto obra, ndo promoveria tanto prazer quanto uma
simples figura esbo¢ada em branco e, portanto nao € medida pela quantidade das cores, ou
das histodrias, no caso da poesia, mas sim de seu nucleo constitutivo e condutor, no caso, o
mito.

Se a tragédia é a “imitacdo de uma acgdo e, através dela... imitacdo de agentes”, é

proposto, entdo, na Poética um outro elemento, que é o pensamento, onde ao ater-se a uma
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acdo, seria preciso “dizer sobre o que lhe € inerente e convém...”. Assim, focado na agdo
em determinado tempo, parte-se a elocucdo, onde os pensamentos podem ser enunciados a
partir das palavras.

Enquanto etapa final do processo construtivo da expressdo do mito através das
palavras, Aristételes propde como etapa derradeira a atencdo a melopeia, a sonoridade, a
combinacdo das palavras com seus fonemas e ritmos a consubistanciarem-se em um
espetaculo cénico, onde ainda segundo o autor da Poética, resultaria mesmo que ainda sem
sua representacio, na manifestagdo de seus efeitos.

A partir da propositura de uma escrita com atencdo voltada 4 melopeia uma
preocupacdo seguinte seria a de pensar sobre a extensio dessa escrita. O limite suficiente
de uma tragédia seria aquele em que “nas agdes uma apos outra sucedidas, conformemente
a verossimilhanca e a necessidade [...] ou da felicidade a infelicidade.”, onde os
acontecimentos devem suceder-se ndo de maneira aleatéria, mas sim em conexao tal que
“uma vez suprimido ou deslocado um deles, também se confunda ou mude a ordem do

todo”. E a chamada unidade de agio.
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3.2 Uma op¢ao dramatirgica

“Na verdade, o territério do homem € onde ele esta [...] as vezes o teatro
foge demais do real. Af ele tem que trazer de volta. E por isso que o épico
¢ importante, a histéria € importante, o tempo e o lugar sdo fundamentais
para o ser. A arte ndo pode viver fora do tempo e do espago, correndo o
risco de desumanizar-se completamente [...] A dramaturgia é uma arte e
ndo um mero exercicio intelectual, por isso tem que estar no seu tempo e
espaco, sendo ela degenera.”

Luis Alberto de Abreu. '

O pensamento do dramaturgo Abreu, expresso na epigrafe anterior, sintetiza uma
questdo que permeou todo processo de investigagdo junto aos romeiros. Acreditando na
possibilidade da encenacao de obras ndo dramaticas, como apontado ao longo do primeiro
capitulo, € possivel promover uma teatralizacdo das narrativas orais dos romeiros? Assim,
dois focos eram possiveis: um analitico, sobre todo o processo de escuta, recolha e
reescrita, € um segundo, sobre um foco literdrio, promovendo a transcriacdo das
memorias em uma dramaturgia.

A opcdo por um foco literdrio pressupde a escrita das estdrias narradas. Ao fazer
um balanco dos contos orais no Brasil, Almeida (2004, p.123) aponta basicamente para
trés movimentos de pesquisadores da narrativa oral. O primeiro deles € o dos chamados
pioneiros ou folcloristas. Sdo aqueles pesquisadores que desenvolvem os estudos por
iniciativa particular, priorizando a coleta dos contos populares sobre uma reflexdo
analitica. O segundo movimento pertence aos antropologos, é marcado pela busca de um
rigor metodoldgico, com énfase no registro de informacdes sobre o contador, € de uma
maior fidelidade ao dialeto da narrativa oral, ressaltando as técnicas de registro. J4 o
terceiro movimento refere-se aos pesquisadores, sobretudo os estudantes de pos-
graduacdo, com a atencao voltada também para a cena performaética.

Como resultado da agdo desses trés grandes grupos de pesquisadores, temos a
existéncia de uma grande literatura impressa, origindria de fontes orais. Ha, no Brasil,
diversos registros impressos das mais diferentes manifestacOes poéticas da voz narrativa.
A partir de um balango das edicdes dos contos orais, Almeida (2004, p. 130) destaca

quatro géneros de coletaneas:

'® Entrevista concedida pelo dramaturgo Luis Alberto de Abreu em 06/02/2009 nas dependéncias da Escola
Livre de Teatro de Santo André - SP
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a) As coletas, nas quais o autor € o responsdvel pela recolha, possuindo uma
funcdo discursiva, quase sempre associada ao entretenimento e tendo como forma escrita
a transcrigao;

b) As compilacdes, caracterizadas pela coletanea de narrativas orais ja escritas
anteriormente e que ja foram publicadas por outros autores, sendo a func¢do primordial do
compilador reuni-las em uma nova organizacdo, de maneira que os contos apare¢am na
forma de transcri¢do e também de adaptacao;

¢) As recriagdes, que sdo “inspiradas’” na tradi¢@o oral e possuem como marca
uma escrita distanciada da performance dos narradores;

d) As traducdes, marcadas essencialmente pelo fato de as edi¢cdes serem feitas
a partir de edi¢des estrangeiras.

Ao buscar uma escrita sobre o material coletado em campo, um foco maior recaiu
sobre o terceiro género de coletinea de contos orais, as recriacdes. Ao acender os
refletores sobre a cena das recriacdes, o objetivo € o de buscar uma associacdo com a
pesquisa, pois 0s autores criam, recriam ou transcriam, a partir de uma tradicao oral, de
histérias ouvidas na infincia ou até mesmo gravadas, aproximando-se da proposta deste
estudo, na medida em que consideram a performance do narrador como elemento da
criacdo. Porém, hd uma diferencia¢do fundamental: o fazem a distancia, enquanto aqui,
ao ser feita a recolha das narrativas, procura-se também um processo de transcriagio
destas, tendo em vista a busca de um didlogo com a performance narrativa.

Dentre os muitos trabalhos de coletas, compilagdes e recriacdes de contos orais
feitos no Brasil, destacam-se os realizados por importantes autores, como: Figueiredo
Pimentel, Viriato Padilha, Monteiro Lobato, Luis da Cadmara Cascudo, Aluisio de
Almeida, José Lins do Rego, Silvio Romero e muitos outros nomes da literatura nacional
que publicaram coletaneas de contos orais.

Mas € preciso lembrar que os trabalhos referem-se a coletaneas de narrativas orais
transformadas em literatura impressa, quando, na verdade, a proposta da presente
dissertacdo caminhou para a transferéncia de linguagem, embora tenha como produto
final uma literatura passivel de ser dramdtica e ndo a escrita fiel ou infiel das narrativas
que, como apontado anteriormente, caminha para o teatro e este ¢ marcado por sua
efemeridade, uma vez que é realizado apenas em sua encenacdo, onde decorrido algum
tempo, o mais préximo que resta dessa realizacdo € o texto dramdtico que, sem a sua

encenagdo, ainda nao é cena teatral e sim literatura dramdtica, o que nido é pouco.
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Ressaltando novamente que “o que importa verificar € que a pe¢a como tal, quando lida e
mesmo recitada, € literatura; mas quando representada passa a ser teatro”.
(ROSENFELD,1996, p. 24).

Jodo Guimardes Rosa, em suas Primeiras Estorias, talvez tenha sido o autor
brasileiro que, diante dos narradores, tenha melhor expressado a fala do povo do interior
brasileiro, sobretudo da regido que lhe serve de cendrio, mas que certamente nao
promoveu uma mera reproducdo de sua linguagem. Tao bem usou e abusou de locugdes
e invencionices que ndo sdo aquelas dos folcloristas e dos antropdlogos, mas que
contribuem para a constituicdo da imagem de seus personagens de tal maneira que é
possivel enxergar nestes suas cenas performaticas.

Distante aqui de promover uma anélise da obra rosiana, o objetivo € o de resgatar
para além de um choque estilistico, seu foco na oralidade, no cuidado com a sonoridade,
através dos prolongamentos, aliteracdes, rimas, enfim, um processo de livre criagdo, uma
op¢do criadora que estd mais proxima das recriagdes, inspiradas na tradicdo oral. Nesse
sentido, foi-se abandonando durante a investigacdo, a ideia de promover um foco
literario, para deter-se com maior intensidade sobre um foco analitico.

Uma grande questdo colocada, foi a de que em qual momento deu-se esse
distanciamento da busca de um produto literario em dire¢cdo a um processo de escuta,
recolha e reescrita. Na busca de respostas, ouso parafrasear Guimaraes Rosa ao dizer que
o sentido maior de tudo ndo € dado na partida ou no destino da peregrinacdo. O que vale
€ a travessia. Se o resultado final fosse a fixacdo da escrita de histérias ouvidas, uma
etapa seguinte seria necessdria: a adaptacdo dessas histdrias ao teatro. Dito de maneira
simples: Ao promover a escrita das histdrias, estas ainda careceriam de uma adaptacio
dessa escrita para a encenagio, pois o objetivo primeiro foi a de fixa-las nessa escrita e
ndo pensa-las como encenacao.

Sem divida, um grande nimero de narrativas sdo adaptadas para o teatro, como
podemos buscar emprestados dois exemplos de procedimentos adotados na
transformacdo de narrativas literdrias em texto dramdtico, que sdo a dissertagdo de
mestrado Transcriacdo Teatral: da narrativa literdria ao palco, de Linei Hirsch (1987),
e a tese de doutoramento Do épico ao dramdtico: uma transposicdo de codigos, de Maria
Marcelita Pereira Alves (1992).

Ao fazerem um estudo sobre a transformacdo da narrativa literdria em texto

dramético, nos € apresentado um processo amplo, que vai muito além de uma simples
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reproducdo de enredo, personagens e falas. Devido as significativas diferencas entre os
dois codigos, é exigido do adaptador o conhecimento das leis da dramaturgia. Em
sintese, podemos destacar que as principais diferencas sao:

a) A funcao da palavra, que é o Unico elemento para a transmissao no livro enquanto no
teatro € apenas um dos signos do fendmeno teatral;

b) A utilizagdo do tempo passado, na narrac@o e presente, no palco;

c) A fungdo dos personagens — imagindrios na narrativa e corporificados pelo ator no
teatro;

d) E as diferencas entre a experiéncia individualizada do leitor em contato com a obra e
a experiéncia coletiva do espectador; para resultar na criacio de uma obra que é
autdnoma, regida pelas leis da dramaturgia e ndo mais pelo cédigo da obra de base.

Tanto a literatura quanto o teatro focalizam histérias de personagens que falam de
si e que vivem num determinado espaco e tempo. Verificando os referidos trabalhos,
podemos destacar que os procedimentos empregados no processo de transformacgdo das
narrativas literdrias em texto dramatico - transcriacdo teatral — passam pela eliminacdo de
fatos e personagens da narrativa, a condensacdo de determinados elementos da estrutura
da obra de base, a ampliagdo de fatos ou personagens, a fragmentacdo e a associagao,
resultando em outra proposta de estilizagao.

Assim, eliminar, condensar, ampliar, fragmentar e associar fatos ou personagens
sdo procedimentos recorrentes, que permitem falar em uma nova obra, diferente da obra
de base. Vitor Manuel de Aguiar e Silva ao estabelecer diferenciacdes de géneros entre a
lirica, a narrativa € o drama, nos indica um caminho para os procedimentos de

transcriagdo, pois:

Deste modo, a profusdao de figuras, de incidentes e de coisas que
caracteriza o romance, ndo existe no drama, onde tudo se subordina as
exigéncias da dindmica do conflito: a atmosfera do drama € rarefeita, as
figuras supérfluas sdo eliminadas, os episddios laterais abolidos,
defrontando-se as personagens necessdrias e desenvolvendo-se entre elas
uma agéo que conduz, sem desvios ao conflito. (SILVA, 1976, p. 246)

Durante o processo de transcriagdo, conforme apontado nos exemplos anteriores,

existe uma obra literdria de base, poder-se-ia dizer que nessa proposta de investigacdo, a

obra de base a ser transcriada, sdo as narrativas orais, que assumirdo uma categoria de
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pré-texto, passivel de resultar em uma literatura dramética, o que poderia ser chamado de
uma opg¢do dramatirgica.

Dessa maneira, a pesquisa que realizamos buscou focar a criacdo de textos para
teatro a partir de uma outra obra de base: as narrativas orais. E uma pretensa escrita ja
com o objetivo de proporcionar um processo de encenacdo e ndo uma criacdo literdria
passivel de ser posteriormente adaptada ao teatro, como as magnificas obras roseanas,
por exemplo.

Delimitamos uma regido geogréfica (cidade de Romaria - MG) para a recolha
dessas narrativas e posteriormente buscamos transcrid-las para um novo cdédigo.
Estdvamos diante de uma infinidade de histérias e parecia-nos impossivel conseguir
organiza-las de maneira a estabelecer cortes e recortes, de maneira satisfatoria, sem que
permanecesse o sentimento do descarte de um material precioso em detrimento a outro
aproveitado.

Nesse momento de incertezas, diante da diversidade de histdrias que se
apresentavam, surpreendeu-nos os momentos em que ficivamos durante horas a ouvir (e
sentir) as histdrias narradas. Compartilhdvamos entdo com a angustia de Roland Barthes
(2007, p.3), quando este 14 na década de sessenta do século passado, ja dizia: “Sempre
gostei muito de teatro e, no entanto, quase ja nao o freqiiento. Essa é uma reviravolta que
me intriga. O que aconteceu? Fui eu que mudei? Ou o teatro?”. A direcdo estava
apontada. O que prendia o ouvinte a narrativa, ndo eram objetos c€nicos ou demais signos
possiveis de realizar-se no teatro, mas sim a performance narrativa.

Por diversas vezes, diante desses narradores, nos perguntdvamos, o que isso estava
me contando? Mesmo ainda sem uma resposta definitiva, a questao passou, sendo a nortear
ainda a pesquisa, pelo menos a ser uma inquietante companheira a proporcionar maior
atencdo a investigacdo e uma conseqiiente sua: qual texto de teatro estavamos buscando?
O olhar sobre todos os elementos que compunham a narrativa deveria ser considerado
como elemento fundamental. Isso nos levou aquilo que pode ser apontado como o ponto de
mudanca do processo investigativo: havia uma totalidade ali colocada: voz, corpo, gesto,
enfim, uma unidade que compunha o ato de narrar. Como desenvolver a recolha dessas
narrativas?

Nesse instante, deu-se a mudanca de foco. Se iniciamos a pesquisa, priorizando
uma coleta das narrativas, pautada por um rigor na busca metodoldgica de como realiza-la,

enfatizando a busca de registros e informagdes sobre os narradores e seu entorno, além de
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uma preocupacdo demasiada com técnicas de registros, nesse momento, foi preciso
sobrepor a esses aspectos a performance dos narradores, pois ndo era mais apenas O
conteido narrado que nos importava, por isso o proposital distanciamento dos meios de
registros eletronicos, ndo nos interessando mais apenas o texto que podia dai ser retirado e
sim a performance que nos oferecia muitas combinagdes de elementos de uma mesma
base.

Mais do que o registro passou-nos a importar o conjunto de percep¢des sensoriais
proporcionado pela performance. Como apontado anteriormente, para além de um texto a
linguagem da performance contém um corpo em a¢do sonora, gestual e c€nica, € passamos
a acreditar nessa performance do narrador como um caminho para o pré-texto. Marcamos
essa passagem de uma preocupacdo primeira, em extrair um texto onde o narrador
simplesmente conta um fato, para uma performance onde ele revela uma experiéncia.

Focados na performance dos narradores, é preciso estar 14 presente para
compreender o acontecimento que ele narra. Entdo como fariamos para exercitar o registro
a proporcionar um texto passivel de ser encenado? Bastou-nos enxergar no momento

narrativo, toda a clareza de como aconteceram os fatos narrados, ofertados pelas imagens.
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3.3 Sobre o processo de criacao

A partir do chamado teatro aristotélico'” e suas regras de acdo, tempo e espaco,
como uma espécie de formula adotada ou abandonada em determinados periodos, uma
questdo poderia ser levantada: podemos buscar técnicas de escrita dramatirgica, havendo
uma férmula de escrever para o teatro?

A partir de uma trajetéria da prética de escrita para o teatro, acreditamos que nao ha
uma regra fixa ou norteadora, aproximando-nos mais de uma sensibilidade criativa, do que
propriamente de uma metodologia estabelecida. Ao buscar como ponto de partida o
préprio universo de trabalho e pesquisa, onde a pratica do fazer coletivamente, momento
em que cada integrante do processo de criacdo busca o melhor da individualidade para
socializar com um grupo, gerando um processo mais complexo, entendemos esse momento
como também uma possibilidade de poder vir a ser um processo mais agradavel.

E por que tal op¢cao? Talvez seja porque na dramaturgia, nem tudo ja foi feito, ha
personagens que nem foram tocados ainda, pois como apontado anteriormente, passando-
se do fato a fic¢do, ndo é o fato propriamente dito que importa, pois vai muito além dele, a
busca constante é pela universalidade da arte.

Assim, o teatro pode conter sim uma estrutura oral, contendo didlogos do falado e,
assim como a poesia, é para ser ouvido. Na Inglaterra, h4 um termo interessante para
espectador que € audience, significando ouvir. Mas vale relembrar que o texto nao € o mais
importante, e sim mais um elemento dentro do teatro, onde os personagens podem tornar-
se mais interessantes e ricos de possibilidades ao ndo ater-se a um simples copiar de
conversas.

Ja a acdo, como apontava Aristételes, € uma estrutura do feito para iludir. O ator faz
acontecer no presente, representando o mito, a filosofia no aqui agora. Dessa maneira, se o
teatro acontece no momento presente e as fontes propostas sdo as vozes dos diversos
romeiros que narram suas experiéncias passadas, mas o fazem em seu presente de vida, ndo
ha como negar que a busca, dentro desse processo, € por um teatro contemporaneo que nao
despreze a lingua do momento, pois narrando um passado, o romeiro pode utilizar-se de
uma poesia que € outra daquela do fato vivido ou ficcionado, onde o ritmo do hoje é outro,

sendo assim preciso inventar o verso, a sonoridade, o personagem contemporaneo.

17 Segundo a defini¢do de Patrice Pavis(1999, p. 25-26) em seu Diciondrio de Teatro, o teatro aristotélico é
um “Termo usado por Brecht e retomado pela critica para designar uma dramaturgia que se vale de
Aristételes, dramaturgia baseada na ilusdo e na identificagdo. O termo tornou-se sindnimo de teatro
dramdtico, teatro ilusionista ou teatro de identificacdo”.
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A busca por um teatro contemporaneo ndo contém uma verdade absoluta, no
sentido de fixacao de regras de escritas, mas relembrando, este pode vir a oferecer diversas
opgoes dessa escrita que se chocariam, por exemplo, com um hipercriticismo de Artaud
(1993, p. 71-72), quando este afirma que: “As obras primas do passado sdo boas para o
passado, e ndo para nés [...] E se a massa de hoje ja ndo compreende Edipo Rei, ouso dizer
que a culpa é de Edipo Rei e ndo da massa”.

Artaud, ao promover tal critica, poderia estar reforcando a crenca de que o
elemento mais importante do teatro é o espetdculo, pois no texto, no ensaio, no ator ou no
diretor propriamente dito ndo se d4 o teatro, sendo como um livro fechado que ninguém
ainda leu. Mas um texto como o Edipo’® escrito em um passado bastante distante a ser
encenado contemporaneamente seria mesmo um texto superado? Afastamo-nos dessa
possibilidade para ir de encontro a ideia de que o teatro € uma equipe de trabalhadores para
a relacdo do espetdculo aqui e agora e, por isso, a op¢do de partir da imagem gerada na
narrativa dos romeiros para preparar a relacdo entre o espetdculo e publico, assim como a
pratica de partir ndo apenas de um antigo texto grego, mas também de suas imagens
gestadas.

Temeroso seria descartar definitivamente as regras aristotélicas das unidades, pois
de posse das imagens geradoras € possivel estabelecer um enredo a partir das propostas de
construgdo estabelecidas por Aristételes, mas onde também € possivel exercer fragmentos
ou, até entdo, ndo fazé-lo, ndo havendo a adog¢do e a consolidacdo de regras como
definitivas.

Mas como em uma analogia, ao organizar as acoes em um enredo, seria como em
uma pintura, onde o que se compdem € uma geometria, um equilibrio, enfim, uma
harmonia, como em uma tela de Leonardo da Vinci, e que ird utilizar-se de elementos ja
consolidados, ao passo que também elaboraria novas concep¢des se contemporaneo nosso
fosse e, portanto, ao teatro pode caber a fun¢do também da busca de histérias que precisam
ser escritas para uma nova sintaxe, um novo ritmo em um novo tempo.

A provavel leitura de um hero6i das tragédias apresentadas por Aristételes possui um
sentido mitico, antropoldgico, como aquele que tem dificuldades as quais vai ter que
superar. Via de regra, os narradores em romaria estdo distantes de uma 6tica apresentada
na midia televisiva, onde sujeitos ficcionais lutam contra a familia, contra todas as

adversidades para ficarem com seu amor eterno, mesmo que para isso tenham que morar

18 Edipo rei, de Sofocles.
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em um bairro operdrio, na favela, em uma cabana, por exemplo, sendo esse seu ato
herdico, bastante diferente do heréi classico.

Contra esse her6i vird Brecht ao dizer que o homem pode se modificar, ndo é esse
heri. E o seu contrério. Seria preciso estabelecer o cardter e a virtude dos personagens aos
quais se pretende atribuir vozes. Caréter de origem inata ao personagem, como um pulso
interior. Mas quanto a virtude, referenciemo-nos na etimologia da palavra: Areté - aristoi:
0 que tem a virtude, aquele que vem direto dos deuses — origem do termo aristocrata — mas
onde a habilidade nas guerras, a virtude guerreira é fundamental para o her6i mitico para o
guerreiro, mas assim o seria para um narrador, para um romeiro?

Quando o poeta Exiodo, no século VIII a C., reuniu uma diversidade de deuses
criando uma genealogia e integrando vdrias histdrias, promoveu uma espécie de introdugdo
para um espetiaculo que poderia chamar-se: A7 vem a geracdo dos homens, onde a primeira
geracdo era dos homens de ouro — que respeitaram os deuses e foram para uma ilha — essa
€ sua acdo dramadtica maxima - Zeus teria feito entdo os homens de prata que viveriam
mais de cem anos na mais completa inocéncia, mas nao faziam honra aos deuses e por isso
foram dizimados — essa também € a acdo maxima -. Zeus entdo, fez os homens de bronze
que fizeram guerra e se autodestruiram.

Ap6s tamanha destruicdo da raca humana, Zeus teria feito os homens de ferro que
sdo os viventes hoje na superficie da Terra e, estes teriam a eris, como sindnimo do homem
que luta. Sem a luta ndo existiria 0 homem, quisessem os deuses ou ndo. Mas esta luta
constituiu-se numa bifurcacdo: a destrui¢do através da guerra ou a construcao através do
trabalho — € uma possibilidade de a¢do dramatica fantastica. Tal exemplo, mesmo que em
uma rasa simplificacdo, tem por objetivo buscar apenas o que € basico na compreensio da
vida e do teatro, pois mostra exatamente um homem em luta.

Dificil compreender-se um espetdculo ou personagens sem essa luta. O personagem
€ comprometido, querendo sempre mudar o mundo como um Ulisses'®. Mas ndo ha mais
Ulisses. Mas existem sim professores, agricultores, comerciantes, donas de casa, enfim,
romeiros em luta hoje, por exemplo. Esses tipos atraem para uma escrita?

Em uma proposta de constru¢do de uma dramaturgia contemporanea pode haver
uma estrutura nuclear, onde j4 a partir da primeira cena, o personagem estd em luta, ji esta
agindo, e essa primeira cena ndo é o comeco da histéria, muita coisa ja aconteceu antes,

mas pode-se prescindir de uma cena de apresentacao do personagem, nao esquecendo que

19 1794 L
Ulisses, personagem da obra Odisséia de Homero.
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o dramaturgo, os atores, os encenadores, os cendgrafos e demais construtores do
espetaculo devem saber que antes desta primeira cena jd existe uma trajetdria, um processo
de formagao e transformacao do personagem.

Os romeiros nao fazem a apresentacao de si mesmos, ndo hd necessidade de fazé-lo
também dramaturgicamente. Eles entram agindo, seu passado ird revelar-se através de suas
acoes, ou descri¢ao de suas trajetorias.

Importante ao processo criativo artistico, no caso a dramaturgia, é pensar em um
primeiro momento na visibilidade, no ver esse local, a peca, a imagem. S como as
meditacdes de Santo Indcio de Loyola™. O que é meditar? E entrar em outro universo. Nao
o prosaico, do dia-a-dia, ndo no universo banal, de coisas comuns, pois a arte pode ser
pensada como a geometria, uma composi¢cdo de formas — e conteidos — em uma
organizacao que contém a sensibilidade, mas também a razao.

Retomando o desafio da escrita a partir de uma imagem, ou imagens, ndo aquelas
dos panoramas, mas sim aquelas que sdo proximas, as histérias podem dar-se de qualquer
forma, mas com acdes organizadas geometricamente, ndo no sentido de harmonia, mas de
equilibrio, mesmo que este ndo seja a priori percebido. Assim, o projeto de uma escritura
cénica langa o desafio: qual o universo?

Se for mais amplo poderd ser rico em possibilidades. O universo dos romeiros
distante de homogéneo possui em seu cerne o elemento da diversidade, onde se pode
buscar, sem obrigatoriedade, a questdo mais circundante que se distancie do fato histérico
para caminhar em direcdo a invengdo. Este talvez seja o desafio colocado — partir de uma
imagem geradora — que contém histdrias e ensinamentos de vida, para deparar-se com o
compromisso da invencdo, que passa pelo dramaturgo, de maneira interna, de dentro para
fora, ligado ao pulso interior, onde também estd a contemporaneidade.

Assim, as regras sdo ditadas também pelo interno, sendo necessério captar e investir
nelas, aparando-lhes as dimensdes para comunicar aos seres humanos. Em um primeiro
instante da escrita, pode-se usualmente partir-se da reproducdo de modelos ja consagrados,
sobretudo pelas regras aristotélicas consolidadas, mas a partir de uma investigagcdo e opgao
pela invengdo a partir dos nossos sentidos € da nossa intuicdo, ndo € preciso

necessariamente comparar cenas ou criacado com os padrdes vigentes, podendo sim, partir-

* No sentido em que o filésofo propdem meditacdes no sentido de alcancar um outro “estado de espirito”
para além da vida cotidiana.
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se da histéria que se quer contar e nao daquela que os outros queriam que nds contdssemos.
E, sim, uma op¢ao.

Tomemos um grande exemplo da dramaturgia mundial uma comparagdo entre as
obras A morte de um caixeiro viajante e Longa jornada noite adentro®’, quando podem ser
identificados elementos que apontam para estruturas semelhantes, passiveis de remeter a
uma classificacdo como melodramas, mas que tdo bem estruturados foram em sua
escritura, que apo6s lidos, podem contribuir para despertar uma visao talvez equivocada, de
muitos, de que os melodramas sdo por origem inferiores a0 drama ou a tragédia. O mau
melodrama sim, seria inferior, ndo € apenas uma questao de opg¢ao estética ou de géneros.
De maneira simples, as obras possuem estruturas semelhantes, passiveis de estabelecerem
modelos de escrita para um belo melodrama, mas onde outros tdo belos podem ser
produzidos, sem, no entanto, utilizarem-se da mesma estrutura.

Em A origem da forma nas artes pldsticas, Head (1992), educador e critico faz uma
abordagem universal das artes plasticas falando também da literatura, do teatro e de outras
linguagens, apontando para fundamentos importantes que podem nos servir a0 pensarmos
sobre o processo de construcido dramatirgica, sobretudo quanto a originalidade e estrutura.

Head, partidario da arte que se renova, daquela que ndo se consolida, mas que cria
um caminho, cria mudangas, define a originalidade como algo que é menos uma procura da
coisa insdlita do ser diferente dos outros, pois se assim o fosse, teriamos que a todos
conhecer, para ser algo muito mais ligado a origem. A originalidade estaria onde as coisas
nascem e se originam. Novamente, de maneira analdgica é como nos perguntarmos onde
os poetas gregos ou Shakespeare se inspiraram € nao procurar apenas imita-los.

Dessa forma, ao artista competiria analisar sim, mas de maneira a perder-se, a
entrar em um universo de criacdo, como fundamento mais importante que o préprio saber
sobre os elementos da arte dramadtica, algo como “entrar” nas imagens oferecidas pelas
narrativas e, que partilhadas, estdo contidas em nossas mentes e se perder 1. Nao seria uma
investigacao estando mais proxima de uma deformacgao, um exercicio, pois antes de fixar a
escrita em um papel, esta contém essa anterioridade.

Mas ndo é devaneio, ou musa inspiradora. E um processo mesmo de entrar no
universo das imagens onde as mesmas podem ndo possuir a priori um ordenamento ou
l6gica, podendo ndo desfilar de maneira organizada como em um video onde as imagens

vao passando. Parafraseando Pirandello, “Sao muitos personagens a procura de um autor”.

*! Dos dramaturgos estadunidense Arthur Muller e Eugene O’Neill. Respectivamente.
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Poder-se-ia gravar a fala de um romeiro e reproduzi-la em um palco? Com certeza a
resposta seria sim. Mas a busca dessa transposicdo em nossa investigagdo passa por esse
sentido de originalidade na arte, proposto por Head. Dito de maneira bastante simples
aproxima-se muito a uma crianca, onde todas as emogdes estdo ali presentes, proximas de
sua origem, mas estd mesmo indicando caminhos para a arte e ainda bem que ndo possuiu
o poder de fazer tudo o que diz que iréd fazer, a faz de uma maneira aleatoria, competindo
ao dramaturgo a necessidade de fazé-lo de maneira mais elaborada, buscando a fonte, o
sentido do antigo e do original, onde o mais velho pode conter o novo, de maneira que a
vanguarda pode vir a ser uma retaguarda, podendo ndo existir o novo, mas sim o de novo.

E o teatro ndo poderia ser também um fazer sempre de novo, afinal sdo encontradas
aparentes historias diversas, mas que muitas vezes se repetem e onde os enredos destas €
que se diferenciam, afinal o nimero de histérias pode transparecer como infinddveis, mas
as estruturas sdo muito poucas e repetem-se de novo. Na fonte, em sua origem pode haver
poucas histdrias, mas essa fonte € inesgotdvel, nao faltando personagens, bastando tomar o
arquétipo e imaginar tantas possibilidades que nao havera tempo para todas elas.

O filésofo grego Herdclito defendia a tese de que ao homem € necessario conhecer
o essencial. Mas a quantidade de possibilidades ¢ infinita e, por exemplo, ao buscar-se uma

122, sobretudo,

melhor compreensdo dessa fonte inesgotdvel e sua estrutura basica, Campbel
em sua obra O herdi de mil faces, nos aponta para a importancia da compreensao das
trajetorias dos personagens: Iniciacio, separagdo, retorno. Principio bédsico de todas as
histérias. Nao os fatos, mas as histérias que os homens gostam de ouvir e contar.

Muitas vezes, podemos até confundir a apresentagdo dos personagens com
iniciagdo. Em geral as histérias comecam com coisas placidas, comuns e de repente, esse
personagem cotidiano é empurrado para uma situacdo perigosa de for¢as que ninguém até
entdo imaginava e, agora ela terd que enfrentar. Configura-se uma separacio da seguranca
do trivial para entdo viver uma situagao de riscos e perigos e s6 depois entdo retornar a
esse mundo trivial. E uma estrutura bésica da histéria da religido, por exemplo.

Ao fazer arte € um pouco disso que também promovemos, como se adentrdssemos
em outro mundo, um mundo mégico de energias perigosas € depois retornamos ao trivial
de nosso cotidiano, como em Grande. Sertdo Veredas, quando o personagem Riobaldo ndo

deseja ser lider, chefe ou herdi, ele resiste ao chamado, mas € conduzido a essa posi¢ao,

por mais que a negue. Invariavelmente, as boas histérias possuem essa estrutura da

2 CAMPBELL, JOSEPH. O herdi de mil faces. Sdo Paulo. Cultrix, 1995.
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negativa ao chamado, da negativa ao chamado da aventura, podendo ser tanto um her6i
comico que foge da partida e, quanto mais ele foge, mais as “coisas” se complicam e ele
terd de ir do mesmo jeito, como em uma tragédia, quando o herdi terd de partir e enfrentar
os desafios do mundo.

Muitas histdrias narradas pelos romeiros possuem uma estruturacdo proxima disso,
quando em suas trajetorias de vida, perdem-se em aventuras, desregramentos, atos de
violéncia para um posterior retorno, na maior parte do tempo, através do resgate pela fé, do
encontro com o sagrado, dai a origem da devocao.

Mas, diversas aventuras narradas possuem também essa estrutura do chamamento,
do partir para as aventuras, como algo nao conotado de sentido negativo. Por mais que seja
prolongado o instante da partida, sdo obrigados a fazé-lo seja por periodos de estiagem,
fome ou busca de “uma vida melhor”.

Ja quanto ao retorno, este pode ser visto como uma espécie de purgacio das forgas
ou lutas terriveis. As “aventuras” dos romeiros estdo no caminho da ida. Pouco se narra de
seu retorno, pois a finalidade, os preparativos e realizacdes dao-se na ida, diferentemente
da grande trajetéria de Ulisses que € na volta. Quando hi um aparente fim em sua
realizagdo caminhando para um final feliz da histéria é que realmente tem inicio sua
grande aventura.

As trajetorias dos personagens, via de regra, sdo dolorosas, onde essa dor e o
trabalho fazem parte da condi¢do do homem, quando o medo, por exemplo, é um elemento
importante, mas também € preciso ir além dessa luta, desse cansago, pois esse é o cotidiano
dos homens e dos personagens, dos romeiros que contam suas desventuras e seus resgates
através da fé religiosa, expressos nas imagens que ofertam. Mas ndo necessariamente de
maneira solene ou doutrindria, podendo fazé-lo de maneira comica ou hiperbdlica, como na
obra O Coronel e o Lobisomem de José C. Carvalho, um livro de literatura de humor, onde
podemos perceber o poder da seducao das imagens comicas.

Assim, no processo de criagdo dramaturgica, é preciso pensar a questao do passado,
do trabalho anterior a cena, para quando ocorrer o processo da escrita, estar repleto de
imagens de tal maneira que a dificuldade ndo seja de aridez ou escassez e, sim, de triagem
desse amplo material.

Partindo-se da originalidade, do pensar a origem, ndo importaria a esse instante a
freqii€ncia com que as histdrias dos romeiros se repetem, das gragas alcangadas, mas sim

do pensar onde nasce a condicdo humana. Nessa origem, existem também os animais e
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seres mais inferiores que os animais. Ali estdo deuses, herdis e homens, outras entidades
terriveis, mas que prescindem de estarem impregnados no ser humano.

Quando falamos em herdis, muitas vezes remetemos aos herdis cldssicos gregos,
mas o peso dessa cultura pode emperrar nossa percepcao de que nao sé falamos apenas do
século XII a.C. na Grécia, pois dramaturgicamente esses herois e deuses podem estar
presentes também em nosso tempo, em nosso espaco. Talvez o que tenhamos mesmo € a
dificuldade de encontré-los a partir de um olhar deformado sobre nosso tempo.

O mito do her6i diferencia-se de um mito social ou cultural. Talvez seja mais
antropolégico no sentido em que estabelece uma trajetdria, uma histéria comunicavel com
iniciacdo, separacao e retorno. E quem faz essa histdria € o arquétipo de um tipo primeiro
que nasceu quando o mundo estava sendo formado. E como o mundo de hoje estd sendo
formado? Como estd sendo destruido e reconstruido? Junto a ele estd sempre nascendo
uma dramaturgia que ainda ndo foi tocada com histérias e personagens, pois tudo que foi
feito ainda estd distante do esgotamento, ¢ um mundo em formag¢do continua, um constante
devir, ndo havendo verdades, ou dramaturgias absolutas.

Personagens como Hamlet ou Otelo de Shakespeare, surgem somente no
renascimento e por que nao na Grécia, por exemplo? Talvez, dentre muitas causas, uma
importante seja a de que quando nos referimos a Grécia, focamos uma época especifica,
um periodo de um povo guerreiro. Nesse instante, ao dramaturgo, talvez fosse dificil o
estabelecimento de personagens amorosos, dependentes de uma relacao feminina. Somente
apods a Idade Média € que surgird esse tipo de novo herdi amoroso. Isso ndo quer dizer que
Shakespeare, em suas construgdes, ndo fosse sanguinolento, perfidico, mas contendo o
elemento paixao.

Em promessas, contratos com Nossa Senhora da Abadia, as mulheres romeiras por
diversas vezes narram casos de dores e superacdes. O que talvez merecesse um estudo
socioldgico ou até mesmo antropoldgico é que, daquelas com as quais tivemos contatos
durante a pesquisa, nenhuma estabeleceu contratos com a santa em causa propria. Isso nao
quer dizer que esses contratos inexistam, mas durante os encontros, conversas € entrevistas
ao longo dos anos de 2007, 2008 e 2009, todas as narrativas referiam-se a supostas gracas
alcancadas em favor dos filhos ou parentes préoximos. E pensando na leitura de um mundo
contemporaneo como palco de investigacdo, qual relacdo tal ocorréncia poderia ter com

uma pretensa dramaturgia?
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Um arquétipo bastante conhecido é a figura da grande mae, aquela que gera e
conserva como uma senhora da vida e da morte. Dramaturgicamente, a primeira trajetoria
da figura feminina € essa, marcada pelo instinto, como uma figura onipotente. Sua grande
imagem € do grande ttero. Qualquer grande her6i homem € resultante desse grande ultero
E o principio. No principio estava a deusa. O poder para dominar e, por isso, ela pode até
se perder, pois nesse sentido € uma figura mais irracional, que ndo se explica essa relacao.
H4 uma gama imensa de personagens assim, com relacdo a cla, familia. A lei mais
respeitada € a lei de sangue, se pertence ao cla dela, entdo preserva. Talvez as maes que
partem no cumprimento de promessas feitas a santa em favor do restabelecimento da sadde
de seus filhos, possuam esse arquétipo.

O personagem masculino pode ser criador, mas ndo tem o poder de gerar. Quem
gera sdo os deuses, ou a grande mae. Nos contos de fada onde a trajetéria é de uma
personagem feminina, invariavelmente a mae ja morreu ou se perdeu porque sendo seria
dificil a partida para uma aventura, ela segura, protege, impedindo a partida dificultando
assim, o desenvolver da histéria. A senhora da morte nio tem problema nenhum. E senhora
da morte e do homem. A cultura impde o medo da morte e se fica com medo de viver
porque viver € rico, e rico € morrer, mas sem isso nao ha heréi. Essas histérias nos levam
de novo para esse universo de vida.

E interessante apontar a recorréncia de histérias de romeiros, sobretudo os mais
idosos e oriundos das dreas rurais, que em seus cotidianos, no trabalho de destrui¢do, como
a derrubada da mata nativa ou de execugdo de animais, como porcos, bois e vacas, sao
tarefas pertencentes ao universo masculino, enquanto que seus desdobramentos, ou seja, o
plantio, a colheita, o preparo da carne e demais tarefas pertencem ao universo feminino.
Tal comparagdo, apesar da superficialidade, pode remeter a essa estrutura mitica de uma
deusa, como Ceres, da fertilidade, da colheita, do plantio, ou seja, do gerar e do cuidar da
vida de seu cla. De maneira geral, sdo de grande intensidade dramatirgica personagens
femininos que matam. Mées que assassinam filhos, Medéia™ é esse grande exemplo. Isso
para ndo entrarmos nos sensacionalismos promovidos por diversos programas televisivos
que exploram esse desvio mitico.

Ha décadas, a morte tinha um ritual, como nos diz Benjamin em O narrador, hoje
ndo mais na maioria da sociedade. Em quase todos os lugares, ndo ha mais o cortejo de rua.

Ensinar o contato, a dimensao da morte pode ser também ensinar o valor da vida. A crianca

23 .
Personagem de Euripedes
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e o adolescente nunca véem a morte, essa estqd restrita a grande mae que,
dramaturgicamente ndo ¢ uma forma, é uma energia que lida com essa relacdo mais
préoxima entre a vida e a morte.

Com um olhar atento para o cotidiano, pode-se perceber que o mesmo quase nunca
€ deslumbrante, podendo até ser marcante quase sempre através dos atos violentos sem
causa aparente, desfilados diariamente, sobretudo através da midia televisiva, mas que
sobrepostos e sempre substituidos por novos acontecimentos nos remetem a uma leitura da
face frontal dos objetos. Assim, ao pensar em dramaturgia, a partir desse olhar, geralmente
somos remetidos a uma produ¢do muito naturalista.

Em um periodo ndo muito distante, diversas pessoas acreditavam nos entes
(entidades) antes do advento da luz elétrica, dai a profusdo de histérias que assombravam.
Nao é um simples determinismo, pois ndo € apenas a chegada da energia elétrica que ird
transformar todo esse universo, € toda consolidacdo da modernidade e novos modos de
producdo. Pensando na dramaturgia, onde estariam hoje esses entes? O desafio € a
tentativa de procurar demonstrar que essas imagens nao se perderam, mas estao mudadas.

Aproximadamente entre os anos 1.200 a 1.400d.C. estabeleceram-se uma série de
histérias infantis de uma sociedade antiga, bastante diferente da nossa, como A bela e a
Fera, que era um conto rural, mas hoje o elemento selva estd perdido na maioria dos
lugares. Qual a selva contemporanea? Seria preciso entdo reescrever uma série de temas
que estdo longinquos do aqui agora, o que pode remeter novamente ao hipercriticismo de
Artaud quanto ao Edipo.

Dificil seria imaginar que uma obra como o Auto da Barca do Inferno de Gil
Vicente, por exemplo, que em sua época poderia provocar temor, o fizesse hoje da mesma
maneira, pois a distincia temporal é muito grande. E provavel estabelecer um caminho de
retomar o pensamento critico de Artaud de que o problema estaria no texto? Talvez as
imagens precisassem ser traduzidas num arquétipo, como por exemplo: o que é terrivel em
uma sereia € a imagem inferior da metade peixe, mas a caracteristica bdsica da pessoa
(personagem) esta ligada ao arquétipo e, assim, faz o mal ndo porque o quer, mas € da
esséncia dela, de maneira que o terror ndo estaria na sereia, mas na mulher com o poder de
trair o personagem que foi seduzido. A imagem por si s6 € poderosa e tem certo
encantamento, mas ndo basta, é preciso dar ao espectador, a clareza suficiente, caso

contrério, se comunicar a partir de uma imagem pobre serd insuficiente.
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3.4 Partindo das imagens

Presentes a uma romaria e diante daqueles que narravam os fatos, tinhamos uma
clareza imagética de como esses fatos se deram. Apesar de uma aparente abstracdo, essas
imagens nos eram concretas naquele momento. Retomando o exemplo inicial da pesquisa,
quando um canoeiro diz que “antes as pessoas atravessavam o rio, agora elas somente
passam”, ele estabeleceu uma imagem que permite aquilo que poderia ser chamado de uma
série de possiveis combinagdes acerca desse elemento narrado. Diante agora dos romeiros
em seus serdes’’ poderiamos fazer uma opg¢do, como ja apontado anteriormente, de
registrar a fala e transcrevé-las ou partir para desenvolver outros procedimentos de
transcriagdo. Cada uma das narrativas nos ofertava diversas imagens, algumas nos
sensibilizando mais.

H4 nesse instante a necessidade da retomada do termo partilha, inclusive
incorporado ao titulo da dissertacio. Como apontado ao longo do primeiro capitulo, o
termo refere-se a0 momento em que as experiéncias do narrador sdo partilhadas através de
seus conselhos e ensinamentos. Predominantemente, este o faz através de construcdes
imagéticas. Nao sdo descri¢cdes panoramdticas, mas a oferta de imagens que possam conter
o narrado, a0 mesmo tempo em que provoca no interlocutor a possibilidade de construcdes
imagéticas a partir do construido. Portanto, a origem do termo partilhar.

J4 o termo imagem possui uma grande diversidade de significados, sobretudo no
que se refere as artes. Mas para tomé-la como ponto inicial de uma construgao
dramatuirgica, é preciso deter-se um pouco mais acentuadamente sobre qual imagem
estamos falando. Em esséncia, pode-se partir da imagem de uma casa, de uma ruina ou até
mesmo de um personagem, por exemplo. Em prosa, podem-se fazer paginas e mais paginas
descrevendo essa casa, ruina ou personagem. Mas ao teatro talvez seja mais importante
investigar quem residia nesse lugar, mais do que as formas ou cores, a imagem precisa ser

mais humana e composta. A imagem poderia ser também sobre a desagregacdo de uma

% Do latim *seranu < serum , “tarde”, ou sera , noitinha. No diciondrio Aurélio, refere-se ao “trabalho
noturno apds o expediente normal”. Tal defini¢do é a mais conhecida na sociedade moderna, mas aqui possui
outro sentido, préximo de uma segunda defini¢do: “tempo que decorre de logo apds o jantar até a hora de
dormir”. Usual em comunidades rurais que ndo possuem energia elétrica e, onde apds o jantar as pessoas se
retinem para conversar. Ainda diversos contadores de “causos” se reinem para contar suas histdrias. Nas
maiores romarias sdo identificados, sobretudo, nos “pousos” e descansos, onde ao final da tarde, as pessoas
se redinem para conversar e, sobretudo ouvir os conselhos, as “ordens” e a programagio para o dia seguinte,
quase sempre conduzidos pelo “mestre” da comitiva em Romaria.



76

familia ou de uma relacdo amorosa que ruiu, podendo muitas vezes ser uma imagem
simbodlica, metaférica que necessite de uma maior investigacdo podendo, por diversas
vezes, iniciar a histéria e nem por isso estar na mesma.

Tal procedimento faz-se mister por constituir-se em um potente jogo de imaginacao
entre narrador e sua comunidade de ouvintes, podendo o ser também entre o palco e a
plateia. Um cléssico exemplo de tal possibilidade pode ser encontrado no prélogo de
Henrique V % onde o ator convida o publico a usar sua imaginacdo para ver os campos da
Franca, as montarias dos soldados, seus elmos, e demais elementos da noite anterior a

batalha:

“Sera que esta arena pode conter os vastos campos da Franca? Serd que
conseguiremos colocar neste "0" de madeira todas as batalhas
tonitruantes que agitaram o ar em Agincourt, na Franca? Entdo, deixem
que nds, os autores, que somos apenas cifras para contar esta grande
historia, trabalhemos sobre as suas forcas de imaginacdo. Imaginem que
dentro da parede deste circulo estdo agora confinadas duas grandes
monarquias, dois grandes exércitos. [...] Pensem quando nés falamos de

A ~ 26
cavalos que vocés os estdo vendo...”.

Neste prélogo, Shakespeare coloca a plateia na condicdo de cimplice da histdria
que serd desenvolvida, convidando-a a colaborar de forma ativa com a representacao
através de sua participacdo imaginativa. Esse procedimento de oferecer possibilidades
imagéticas a plateia, ou mesmo convidd-la a exercer suas proprias criacdes, sao recursos
bastante encontrados em véarios outros textos narrativos, como por exemplo, em Hordcio,
de Heiner Miiller, quando este, ao iniciar sua trajetéria narrativa, o faz da seguinte

maneira:

Entre a cidade de Roma e a cidade de Alba

Havia luta pelo poder. Contra estes que brigavam
Estavam armados os etruscos, poderosos.

Para solucionar a briga, antes do ataque esperado
Colocaram um contra o outro, em ordem de combate
Ambos os ameagados. Os chefes de exército
Colocaram-se cada um diante de seu exército e disseram
Um para o outro: Como a batalha enfraquece
Vencedores e vencidos, vamos tirar a sorte.

Que apenas um homem lute por nossa cidade,

» Personagem que dd titulo 2 obra de W. Shakespeare
% Prélogo do texto Henrique V de W. Shakespeare



77

Contra um homem por vossa cidade,

Poupando os outros para o inimigo comum.

E os exércitos bateram as espadas contra os escudos
Em sinal de aprovacio. E a sorte foi tirada.

A sorte determinou que lutaria

Por Roma um Horécio, por Alba um Curiicio.
Depois que o Horacio e o Curidcio foram indagados
Cada qual diante do seu exército:

Ele é / Voceé € noivo / da sua irma / irma dele?

A sorte deve ser

Tirada mais uma vez?

E o Hordcio e o Curidcio disseram: Nao.

E eles lutaram, entre as fileiras de combate.

E o Horécio feriu o Curiécio

E o Curiécio disse com a voz desvanecendo

Poupe o vencido. Eu sou

Noivo de sua irma.

E o Hordcio gritou:

Minha noiva é Roma.

E o Hordcio enfiou a sua espada

No pescoco do Curidcio, sendo que o sangue caiu sobre a terra.”’

Na seqiiéncia deste intenso texto, Heiner Miiller ird descrever a triunfal chegada do
Hor4cio a cidade de Roma, o assassinato de sua irma e os desdobramentos a partir desse
episddio, onde o personagem serd julgado ora como um heréi de batalhas ora como o
assassino de sua irmd, demonstrando que o herdi e o assassino sd3o a mesma pessoa, “no
mesmo folego seu mérito e sua culpa”.

Os recursos narrativos interpostos por Heiner Miiller e Shakespeare, para ficarmos
apenas nesses dois exemplos, poderiam ser multiplicados para diversas outras criacdes
poéticas como marcas de um processo de construcdo que possuem em Seu cerne a
necessidade da imaginagdo ativa do espectador/ouvinte. De maneira andloga, estariam
alguns romeiros/narradores, exercendo tal procedimento?

O narrador/romeiro que descreve a imagem de sua caminhada na infancia, marcada
pelas dificuldades de acesso a dgua, pelo cansaco, por diversos dias sem banho, pela parca
vegetacdo e clima térrido para, em seguida, também promover a descri¢ao do encontro de
uma nascente de dgua cristalina, ndo estaria também convidando a mesma participagcao seu
ouvinte?

E provével que essa seja sua intengdo, pois bastaria dizer que sua lembranca mais

marcante era da 4dgua, mas talvez, isso nio suscitasse imagem alguma. Para conter o

" Fragmento do texto Hordcio. De Heiner Miiller, com traducio de Ingrid Domien Koudela. A pontuagio foi
mantida conforme a traducdo do alemdo (c6pia xerografada)
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ensinamento do narrado, torna-lhe necessdrio a sensibilizacdo através da construgdo
imagética do narrado. E como transferir essa relacdo para o palco? Um dos provaveis
caminhos é partir da imagem, pois se houve através dela uma sensibiliza¢do, porque nao
acreditar na mesma?

Havendo uma sensibilizacido € porque a narrativa em algum momento atraiu. E se
nos atraiu na vida, por que ndo no palco, na arte? Dito dessa maneira parece bastante
simples, como se cada uma das experienciacdes propostas fosse precedida de imagens. E
realmente podemos perceber que em sua grande maioria, as sdo. A questdo € que nem
sempre essas imagens estdo descritas, materializadas, podendo apenas estar com o
transcriador, simbdlica ou metaforicamente, sendo necessario ater-se aos demais elementos
da performance narrativa que conduziram a esse processo de sensibilizacdo através das

imagens.

“Eu me alembro de quando Dona Divina veio fazer o parto da minha irma
Maria Abadia, demorou tanto de chegar e eu ndo sabia o que fazer. Meu
pai pds as criancas pra fora e eu escutava minha mde gritando e
gritando... acho que estava atravessada sabe? Depois comecou a chover e
0 pai pois ndis pra durmir no paiol, mas ninguém durmiu...e chuveu...
chu\;gu tanto que eu nunca mais vi chuva pra essas bandas como naquele
dia”

A devogdo e promessa feitas a Nossa Senhora da Abadia, construidas a partir de
uma situacdo de dificuldades no parto, expressas inclusive ao atribuir o nome da santa a
crianga nascida, sdo significativas ndo apenas na intensidade da histéria narrada. Bastaria
dizer, por exemplo, que foi um parto dificil e fizeram uma promessa. Mas o processo de
sensibilizacdo estd na imagem, na construcao da tempestade daquela noite, onde mais do
que a precariedade, o risco de morte da crianca e parturiente, estio as lembrangas
ofertadas através de uma construcdo imagética, ndo de como aconteceu de fato, mas,
retomando Walter Benjamin, da marca que o narrador imprimi. A intensidade do narrado
estd associada a construc¢ao imagética.

Com um olhar a partir de uma pretensa construcdo dramaturgica € possivel pensar
que o ser humano sempre gesta suas historias e a imagem, muitas vezes, pode ser mais
concreta que uma ideia, do que um projeto ou o tedrico. Ao aproximar-se da imagem,
pode-se chegar mais na intuicio com concretude. Uma imagem pode gerar outras

imagens, mas dramaturgicamente talvez seja mais interessante que sejam as mais

*® Fala de dona Maria do Rosdrio. Romaria — MG — em 06 de julho de 2008
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humanas possiveis e, por isso o narrador provoca esse “imaginar na vida” antes do palco.

Assim, ndo sdo apenas imagens panoramicas. No fragmento da narrativa anterior,
nao ¢ apenas uma tempestade que é narrada, mais do que a mesma, sd@o pessoas narradas
em acdo, pessoas que lutam e sd@o rememoradas ndo em todos os momentos de suas
trajetorias de vida, mas sim em momentos criticos. Esses momentos sdo selecionados
pelos romeiros/narradores em seu exercicio de pertencimento, como jia apontado
anteriormente, em cortes e recortes, através de suas memorias, de suas lembrangas e
esquecimentos.

Os narradores ndo ofertam uma enxurrada de imagens, mas sim as que mais os
sensibilizam. Quais seriam entdo aquelas passiveis do desenvolvimento de uma pretensa
escrita? Nesse sentido o caminho € o mesmo. Aquelas que também mais sensibilizam o
ouvinte, pois a emocao € concreta e essas imagens estdo na vida, ndo no palco, estdo no
mundo, sdo imagens que impressionam que marcam a narrativa.

Outro elemento a considerar € que as imagens ndo se apresentam de maneira
esteticamente arrumada, onde elas se realizam, no caso, nos caminhos ou ruas da cidade
de Romaria, € necessario um olhar sobre o local onde elas nascem que € bem mais amplo
é o universo do romeiro/narrador. E no seu mundo e ele nio é apenas um romeiro que
relembra suas historias, ele as oferece a partir de seu presente, nao € a partir de seu
momento passado, mas sim de sua contemporaneidade.

Podem ser imagens de luta, mesmo que seja a de uma santa, mas de uma santa
que ¢ viva, no sentido em que estabelece contatos, didlogos, acordos com os romeiros.
Muitas vezes ndo sdo as imagens buscadas, ou pré-concebidas, mas aquelas que
conduzem e seduzem apontando para uma luta contra as dores, sofrimentos, abnegacoes
e sacrificios. O teatro também pode apropriar-se dessas imagens para expor as pessoas €
suas mazelas, suas dores.

Retomemos um trecho da narrativa de um romeiro, na busca de uma melhor

exposi¢ao acerca da importancia da constitui¢do imagética do narrado:

A primeira vez que eu vim cé, eu tava com dez anos, agora to com 80.
Naquela época eu vinha de carro de boi [...] Hoje mudou tudo aqui nem
tinha casa, a gente ficava era na barraca, debaixo de lona, a casa era casa
antiga tudo era barraca que ficava no patio em frente da igreja [...]
naquele tempo nao tinha casa ndo era s6 barraca e pasto onde fechava os
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boi [...] mas o boi branco, preto amarelo ou vermeio olhava era tudo uma
cor s6! cheio de poeira, era tudo amarelo de poeira.”’

A narrativa verdadeira ou inventada que nos era ofertada apontava a partir de
nossa recepg¢do, para o registro (gravacdo) do narrado, para uma profusdo de imagens
sobre o referido periodo de setenta anos atrds. Transcrita e relida, assim como o exemplo
de Benjamin na histéria da omelete, descrito no segundo capitulo, pode nao suscitar a
emo¢do do momento, mas se nos ativermos as imagens gestadas no momento da
performance narrativa, ela se vivifica de tal maneira a tornar-se passivel de diversas
combinagdes de um mesmo elemento narrado, mesmo que estas imagens ndo estejam
materializadas posteriormente na historia que serd contada.

O narrador poderia ter dito que o sacrificio da caminhada era grande, as condi¢des
de hospedagem dificeis, até insalubres, mas todas as dificuldades e sacrificios foram
ofertados através de imagens.

As variadas cores, dos diversos bois tornaram-se uma dnica; o amarelo da poeira,
sintetizando todo o sacrificio da caminhada. Essa € a imagem gestada, carregada de
significados e que deve ser perseguida e levada a cena, pois contém o nicleo narrado,
muito mais concreto do que as palavras ‘“‘sacrificio e caminhada”, usuais e desgastadas,
muitas vezes ja destituidas de sentido, ndo bastando assim, ater-se as palavras, mas
perseguir a primeira imagem gestada, pois se seu uso foi um recurso utilizado pelo
narrador € porque € extremamente funcional, bastante concreta.

Pode ocorrer que os fatos nio se deram da maneira narrada pelo romeiro. E um
olhar a partir do presente, reconstruido a partir de suas memorias, lembrancas
fragmentadas e bastante subjetivas, mas que sdo pautadas por suas imagens de como
eram as romarias € sdo essas mesmas imagens que compdem o nucleo da cena narrada.

A narrativa desse romeiro, se pensada fosse enquanto possivel encenacdo ja
contém um nucleo, expresso pelo significado do “boi amarelado”. Nao € somente a
imagem de um animal, mas a busca de uma imagem mais humana possivel, a tentativa de
expressdo da emocdo do romeiro, pois a emocdo sim € concreta e estd contida na
narrativa, podendo para isso também valer-se de imagens que geram outras imagens,

como no exemplo da narrativa a seguir:

% Fala de Pedro A. Costa em 16/08/2008 — Romaria - MG
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Tenho uma imagem muito boa de Romaria...alguma coisa mais
importante fica gravado na memoria né...a saida de casa eu nio lembro,
alguma parte do caminho nio lembro mais. A lembranga que eu tenho de
ndis chega aqui , armar a barraca mais ou menos perto da igreja ... aqui
ndo tinha uma agud uma cisterna, nao tinha um nada... o romeiro que
vinha buscava dgua na vertente que tinha ia 14 na mina d’agua. Eu ia com
a mae, achava importante eu lembro aquela mina jorrando A4gua
limpinha.”

A rememoracdo de um tempo distante, marcado pelas deficientes condic¢des
sanitdrias, pode ser contraposta pela imagem da dgua cristalina encontrada junto a
vertente. Da mesma maneira que a narrativa anterior, durante a performance narrativa
fixou-se a imagem da dgua limpida, em oposicdo aos sacrificios da peregrinacdo. E
provavel que em uma primeira leitura, ndo se identifique esse nicleo, mas essa foi a

imagem gestada, devendo-se ater a ela para uma possivel encenacao.

3.5 Escrevendo o enredo

Partindo-se dos dois fragmentos de narrativas anteriores € possivel eleger imagens
que remetem a ideia de que as cenas possuem um nucleo dado pela acdo presente,
constituido por uma imagem mais forte. A auséncia desse nucleo poderia levar a uma
horizontalidade, por isso pode-se dar um nome, como bois amarelados e dgua, por
exemplo, na busca da materializa¢do dessa imagem nuclear.

A seguir, para além do nome, pode-se dar um sobrenome a cada uma das cenas,
iniciando-as com a expressio “de como...”. E um procedimento presente em Brecht,
quando a cena é estruturada a partir do desafio nomeado. Por exemplo, “de como Edipo
matou o pai”. E o desafio proposto que ird desenvolver-se e realizar-se ao longo da cena
e a mudanga, ou passagem de uma cena a outra acontecera quando se cumpriu 0 nome e
o subtitulo dados a acdo proposta.

Assim, a0 nomear uma cena como a dgua, por exemplo, pode-se dar a ela

também um sobrenome que contém uma agdo a ser desenvolvida: de como os romeiros

30 Idem!
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sentiam sede. Esse sobrenome, mais do que apenas um indicativo, pode remeter a uma
proposta de realizacdo, ndo Unica, mas possiveis realizagdes, onde o que se diz ndo é
propriamente sobre a 4gua, mas as agruras, sofrimentos e privacdes contidas na
caminhada até Romaria.

Nesse momento, ja € possivel a utilizacdo de alguns didlogos, se os mesmos
forem fundamentais para a escrita, mas ndo € uma prioridade, o foco estd no que a
imagem revela e por isso qual desenvolvimento das acdes € necessdrio para evidencid-la.
Por isso, € preciso ter em mente que, ao escrever o enredo, podemos tracar o destino dos
personagens dentro de suas préprias narrativas.

Quando o paroco da igreja de Nossa Senhora da Abadia diz que “aqui ha uma fé
profunda, tem uma proximidade de Deus e € muito bonito. Agora a festa aqui, dez por
cento ¢é fé e noventa por cento é feira, € o comércio” poder-se-ia transcrever essa fala
para o texto certamente, mas ja com um olhar sobre uma possivel encena¢do e dentro da
proposta de estabelecer alguns procedimentos para essa escrita, a imagem da festa
profana, da comercializacdo, como em antigas feiras medievais, em oposicdo a fé
religiosa, € muito mais intensa, talvez mais rica em possibilidades de realizacdo, do que a
fala propriamente dita do paroco. E a imagem que ela revela o que mais importa nesse
instante.

Ao considerar-se o enredo como a estrutura da peca, este estd permeado pela
maneira na qual dispomos e consideramos a(s) intriga(s), as acgdes € seu
desenvolvimento. E preciso t&-lo como condutor, antes das proprias falas dos romeiros
propriamente ditas e registradas. Apds uma maior clareza com relagdo ao enredo e aos
personagens, obtida pela organizacdo da ordem das agdes, um primeiro pensar sobre o
tempo, sobretudo aquele que separa as acdes, passamos a realizar uma primeira escrita ou
versao, relembrando que esta € uma opcdo de constru¢do dramatirgica.

Outras escritas virdo. A pratica do fazer nos tem mostrado que a primeira versao é
a mais dificil de realizar, mas geralmente € a que mais gostamos, pois ela estd eivada das
imagens gestadas no momento da partilha das narrativas e, como acentuado, € nelas que
devemos acreditar, pois foram as que nos sensibilizaram em um primeiro momento. Uma
segunda versdao ja deve ser mais estruturada, ¢ o momento em que podemos frear
algumas agdes e desenvolver outras, com mais intensidade. Reforcar o cardter de algum
personagem e assim por diante.

Finalmente, j4 em uma terceira escrita, ou quarta escrita, a atengdo pode estar
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voltada para os didlogos, para um tratamento da melopeia, com um foco nos
prolongamentos, nas rimas, enfim, para um refinamento. Nos instantes em que houver a
necessidade de mais escritas, evidencia-se problemas nao solucionados durante o
segundo momento, quando da escritura do enredo, sobretudo quanto as agdes nucleares e,
provavelmente, ndo houve uma clara apropriacdo das imagens gestadas no momento das
narrativas.

Nesse instante da escrita, pode-se também deixar problemas para serem
resolvidos posteriormente pelo encenador. Mas, como é uma op¢do dramatirgica, temos
toda tranqiiilidade para fazer a defesa daqueles que acreditam que problemas de
dramaturgia devem ser resolvidos pelo dramaturgo e nio delegados ao encenador e aos
atores.

Nao é a busca de propostas de técnicas de escrita, mas sim propostas de
procedimentos que transponham do momento da vivéncia de narrativas orais para outro
cendrio além da escrita, j4 esbocando talvez uma pre’:—encenagéo3 ! visualizando a sua
realizacdo enquanto arte. Acreditamos ndo existir um processo de escrita errado. O
processo ideal € aquele que € mais eficiente para o dramaturgo, em que O processo
criativo também ¢é fundamentado por ele mesmo e ndo apenas pela teoria.

Assim, nossa op¢ao, ao fazer a transcriacdo de narrativas orais, € a de iniciar com
as imagens gestadas a partir das performances, procurando centrd-las ndo em elementos
cenograficos, mas nas acOes propriamente ditas, buscando estabelecer quais seriam as
trajetdrias possiveis por meio de um enredo.

Uma cidade, outrora chamada de Agua-Suja, ja contém diversas possibilidades de
imagens no proprio termo. Por que a mudanga do nome para Romaria? Pode-se promover
a descri¢do histdrico-cronoldgica de seu processo de formacgao para responder a questao
etimoldgica, ou ainda dentro da proposta de uma pretensa criacao passivel de encenagdo,
promover um processo de oferecimento de possibilidades imaginativas que passam do
fato/causo a fic¢do, ndo importando o propriamente dito, mas sim a busca constante pela

universalidade, onde o importante:

3! Pré-encenagdo é um conceito préximo aquele que o dramaturgo Abreu chama de uma “encenagio
precdria”. E um procedimento onde o dramaturgo j4 vislumbra uma encenacio, mesmo que precdria, em seu
espaco de realizagdo. Esse “desenho” ird influenciar na prépria escrita no sentido da movimentacio e
didlogos em espacos abertos ou fechados, por exemplo, da inser¢do de cantos/musica em substituicdo a
didlogos e assim por diante. Ndo é uma concepgio ainda fechada, mas que interfere na escritura.
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€ capital que seja o homem-espectador que garanta a fungdo
demitirgica e diga ao teatro, como Deus ao Caos: aqui € o dia, 14 € a
noite, aqui é a evidéncia tragica, 14 é a sombra cotidiana. E preciso que
o olhar do espectador seja uma espada e que, com essa espada, o
homem separe o teatro de seu alhures, o mundo de seu proscénio, a
natureza da palavra. (BARTHES,2007, p.70)

Ao pretender-se uma escrita voltada para a encenagdo, consideramos também o
fato de o teatro possuir uma estrutura oral, podendo conter didlogos do falado, e também
o de ser como a poesia, para ser ouvido. S6 que o texto talvez ndo seja ainda o elemento
mais importante, e sim apenas mais um dentre todos os signos do processo teatral e, por
isso, a necessidade de pensd-lo em comunhdo aos demais.

Nao é determinar ao encenador a conduc¢@o de sua concep¢do, mas partir da pré-
encenagdo para pensar possibilidades de encenagdes, em um processo dialdgico entre
escritura aberta e escritura fechada. Assim, se ha um nucleo constitutivo da cena, oriundo
de uma imagem geradora, deve-se manter este independente de uma divergente
concepcdo do encenador. Caso tal acdo nuclear esteja fragilizada, poder-se-ia refor¢a-la e
assim por diante.

Para além desses elementos, é preciso pensar nesse instante a presenga das vozes,
origindrias de uma circulagdo oral, a se presentificarem no texto escrito e sua possivel
encenagdo, pois como acao presente, como uma estrutura do feito para iludir, exige que o
ator faca acontecer no presente, ou seja, representar o mito, a filosofia, no aqui e agora.

Ocorrendo a pretensa encenacdo distante do momento da recolha, deve-se
considerar a relacdo entre o evento, entre o0 tempo € espago, pois a poesia € outra, o ritmo
€ outro e, por isso, € preciso ao ndo circusncrever-se em seu espaco gerador, perseguir o
desafio de reinventar o verso, propor uma nova sonoridade, tornar o personagem
contemporaneo. Mesmo se a fabula ja fosse conhecida, pois se nas narrativas de base ha
uma rememoragao das imagens do passado, através do presente do narrador, em outros
momentos, as imagens rememoradas seriam diferentes. E um novo presente.

Por entendermos que os textos como produto final da pesquisa em si ndo cont€ém
o objetivo da pesquisa, mas sim uma reflexdo sobre o possivel processo de construgdao
destes, apresentamos a seguir alguns exemplos de possibilidades de procedimentos que
podem levar a elaboragdo de alguns pré-textos.

Primeiro propomos uma sinopse da narrativa, com intertextualidade quando

necessdria em referéncia a obra de base, onde estdo contidas as imagens geradoras. Como



&5

segunda etapa dos procedimentos, propomos a constru¢ao do enredo, onde descrevemos
a importancia de nuclear as cenas a partir das acdes. Nessa etapa, propomos também a
criacdo dos desafios, nomeando as cenas . Desafio cumprido passamos para a préxima
cena, e assim por diante. Posteriormente desenvolvemos mais os enredos, com atencao
ao cardter dos personagens e aos desafios propostos na cena, para finalmente
desenvolvermos os didlogos.

Quanto a esses procedimentos apresentados, € preciso observar que nao sao regras a
serem aplicadas a todo processo de criacdo dramaturgica. Alguém pode iniciar uma escrita
pelo didlogo. Estaria errado? Claro que ndo. Desenvolvemos esses procedimentos em uma
pratica do fazer dramaturgia e a apresentamos nesse trabalho por acreditarmos que os
mesmos sao possiveis de serem aplicados no processo de transcriagdo de narrativas. Ao
produto final das transcriacdes, chamamos de pré-textos, marcados por um proposital
inacabamento dos textos teatrais como conseqiiéncia de nossa pritica de escrita, uma
op¢do declarada de encarar a dramaturgia e a encenagdo como um sistema interdependente
e, por isso, bastante fecundo.

A seguir hd uma proposta com intuito de procurar demonstrar alguns fragmentos de
uma das maneiras possiveis da construcdo de um espetdculo a partir da pesquisa em fontes
contidas na historiografia oficial e recolha de narrativas de romeiros.

Sempre procurando exemplificar as dificuldades encontradas em fixar um processo
de construgdo que é, antes de tudo, artistico na escrita, em um primeiro momento hd a
proposicao de treze cenas, podendo estas serem acrescidas de outras ou até mesmo serem
suprimidas. O importante € que cada uma delas contém uma imagem geradora descrita

entre parénteses, na seqiiéncia do titulo dado a cena:

Cena 1: A fundacao do cristianismo (conversao de Sao Paulo);
Cena 2 — a conversao (0s sete pecados capitais);

Cena 3. As terras do Bouro (invasao barbara em Portugal);

Cena 4 Santidade (Nossa Senhora crianga, entregue no templo);
Cena 5. Terras do Bouro — continuacdo( encontro da imagem de
Nossa Senhora);

Cena 6. A Biblia cria uma nova nac¢do ( Interpretacdo do profeta

Isaias);
Cena 7 — O quinto dos infernos (portugueses no Brasil e a cobranca
do quinto);

Cena 8 — a promessa (sonegacdo de impostos a Portugal);
Cena 9 — outra promessa (escravos fugindo);
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Cena 10 — Os voluntarios da Patria ( garimpeiros fugindo da Guerra
do Paraguai);

Cena 11 — a rua do Ouvidor: (compra da imagem de Nossa Senhora
da Abadia);

Cena 12. A romaria (milagres de devocao);

Cena 13: As narrativas de vida (narrativas de romeiros);

A cada uma das cenas, atribui-se um nome. Em um primeiro momento tais cenas
referem-se a um processo de investigacdo pautado pela pesquisa em fontes documentais
apontadas ao longo dos dois primeiros capitulos da dissertagdo. A constru¢cdo parte da
criacdo e consolidacdo do cristianismo, seus dogmas e santos, para, em seguida, transportar
tais préticas ao territorio brasileiro, sobretudo, na regido pesquisada.

A partir de cada cena nomeada, desenvolve-se um roteiro de acdes, sem ainda
preocupar-se com os didlogos, mas apontando-os quando houver necessidade. A seguir, um
exemplo das possiveis criacoes dos desafios propostos pelas cenas. J4 € uma segunda

etapa.

Cena 1: (De como o imperador Constantino cria o cristianismo)

Narrador 1 (acdo) em cena receber o publico! D4 as boas vindas e
descreve sua profissdo: cagador de Cristdos. Afirma que muitas dessas
pessoas mortas irdo torna-se depois “santos’;

Narrador 2 (ac¢do) interrompe discurso. Apresentar édito do imperador
Constantino, que determina o Cristianismo como religido oficial.

Narrador 1 (a¢@o) afirma mudar de profissdo. Serd agora cagador de ndo-
cristdos. E que muitos desses cagadores irdo tornar-se também santos.

Narradores (ac¢@o) dizer enorme quantidade de nomes de santos.

Narrador 3 (ag@o) interromper e apresentar um problema: sdo santos
demais. Muitos martires a serem lembrados no dia de sua morte e o ano
ndo comporta a todos. Propde a criacdo de um dia: o dia de Todos os
Santos.

Narrador 4 (protestando) (acdo). Desejar ser santo também e ter sua data.
Resolvem que ele ndo é santo e criam um dia, depois do dia de todos os
Santos para ele e os outros finados que nfo o sdo.

Nesta segunda etapa, os fragmentos apontados t€ém por objetivo demonstrar o
primeiro desenvolvimento do enredo com acdes nucleares, ou seja, quais acdes sio

possiveis de realizar uma aproximacao as imagens gestadas na etapa anterior.
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Na primeira cena, ji a partir de problemas resolvidos deparam-se com outro: Na
caca a novos cristdos, encontram com muitos pagaos de vida reprovavel, isso teria levado a
uma queda moral do caréter dos cristdos. Decidem criar regras e saem para a batalha de
conversdo a for¢ca. Fim da primeira cena!

Ja na segunda cena - a conversdo- os soldados do cristianismo voltam derrotados e
cansados das batalhas e discutem as dificuldades de converter as pessoas, a0 mesmo tempo
em que dialogam sobre o elevado numero de santos que morreram nessas batalhas.
Surpresos descobrem um ator pagdo e partem para a ofensiva, momento em que o
personagem pagdo afirma ter apenas um dia de vida e, portanto, ndo poderia ser um
pecador. Mas os cristdos afirmam que este jd nasceu com o pecado original e deve
converter-se. Este tenta esquivar-se mas o convertem ao cristianismo.

Na passagem para a cena seguinte, hd um movimento de fuga diante da invasao
barbara, ndo sem antes esconderem uma imagem da virgem. Posteriormente, irdo discutir a
situacdo de Nossa Senhora jovem, consagrada ao templo, prevendo que esta serd muito
famosa, a mie de Jesus.

Ja na quinta cena, dois padres eremitas caminhando e entoando canticos em latim
encontram a imagem escondida na cena anterior, por ocasiao da invasdo barbara e a levam
para a Abadia, profetizando que a imagem agora chamada de Nossa Senhora da Abadia
serd muito importante no futuro.

Na sexta cena, cujo nucleo é a criacio de uma nova nagdo a partir de uma
interpretacdo biblica, poderd ter-se um padre lendo um trecho do profeta Isaias, quando
este profetiza a criacdo de uma nova nagdo que seria a solug¢do para a crise econdomica e
religiosa que afeta o reino portugués. Tal solugdo parte da interpretacdo feita pelo Padre
Vieira em um de seus sermdes. O rei ordena que partam e criem o Brasil. Os padres partem
levando a imagem. Criam o Brasil.

Na cena seguinte, atores desfilam os defeitos dos moradores do novo mundo,
primeiro os indios e depois os negros, como indolentes, indisciplinados, imprevidentes e
preguicosos. Tais dificuldades em lidar com essa gente, justificariam maneiras de burlar a
cobranca do quinto a coroa portuguesa, do ouro extraido.

Na seqiiéncia, ao serem ameacados de prisdo por sonegacdo, de posse da imagem,
sonegadores fazem promessas 2 santa caso consigam ser inocentados. E o que ocorre. Em
oposi¢do a essa cena, pode-se a seguir encenar a fuga de dois escravos, como no trecho de

o sertdo, de Afonso Arinos a mostrar uma promessa feita a mesma santa por dois escravos,
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assim como promover a fuga do episédio conhecido na historiografia brasileira, como Os
voluntdrios da Pdtria, onde atores exercem o papel de garimpeiros fugindo das tropas
vindas do Rio de Janeiro para levar os “voluntdrios” a lutarem na Guerra do Paraguai.

Ao fugirem, encontram diamantes e agradecem a santa pelo ocorrido. O objetivo
dessas trés cenas € o de mostrar trés categorias diferentes que compunham os devotos de
Nossa Senhora da Abadia. Portugueses sonegadores de impostos, escravos fugitivos e
garimpeiros livres.

Na décima primeira cena, um viajante portugués estd encarregado de comprar, na
cidade do Rio de Janeiro, uma imagem para o povoado de Agua Suja onde o cascalho
brotado ndo cansa de oferecer riquezas a seus novos exploradores que, agradecidos a
virgem e devotos que sdo de Nossa Senhora da Abadia, daquela regido até o interior dos
goiases, conseguiram autorizacao para edificar uma capela.

Finalmente na décima segunda cena, a partir de imagens contemporaneas de uma
fila indiana, onde as pessoas possuem lanternas, significando uma caminhada, entram os
romeiros que crescem em quantidade a cada ano, acorrendo de todas as partes, sdo
milhares de peregrinos que se deslocam de grandes distancias.

Como proposta, poder-se-ia, a partir desse instante, promover algumas narrativas de
vida desses romeiros, como nos dois exemplos citados anteriormente, nos quais as cenas
receberiam os nomes de bois amarelados e a dgua, como expressdo das dificuldades da
caminhada de um tempo passado, mas que servem de um aconselhamento para que se
minimizem as dificuldades atuais. Vdrias outras narrativas poderiam ser incorporadas,
como as diversas historias de recuperagdo da satde, por diversas vezes expressas nas
narrativas e materializadas nas salas de ex-votos através de pecas de cera de varios pés,
cabecas, até muletas de verdade.

Mas dentro de uma opg¢ao de construgdo dramatirgica, hd a necessidade de partir-se
da proposicao de desafios, como por exemplo: De como os bois ficavam todos cobertos de
poeira, ou de como a dgua era preciosa, de como uma pessoa “desenganada’” pelos médicos
recupera a saide apds uma promessa, enfim, propor a partir de imagens gestadas na
audiéncia das narrativas, desafios a serem cumpridos em uma pretensa encenacao para
entdo fixd-los em uma escrita.

O cuidado com a escrita, com os ritmos e a sonoridade devem estar precedidos
dessas acdes de nuclear a cena a partir das imagens, de propor desafios em como provocar

também essas imagens, afinal como nas palavras de Barthes (2007, p. 71), o homem nao é
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apenas “Um objeto, uma matéria inerte e acariciada, que se submete ao espeticulo e a
quem roubaram o poder admirdvel e admiravelmente humano de instituir ele mesmo o
lugar de seu proprio sacrificio”. Assim, a op¢ao de trabalhar com narrativas e histdrias de
vida deve desafiar a constru¢do de uma dramaturgia na qual os sujeitos, com suas palavras
e gestos ndo sejam separados da constituicdo do proprio texto.

Dessa forma, apos o desenvolvimento do enredo e diante do desafio da escrita
pode-se partir para uma proposta de construcao pautada por duas maneiras distintas. A
primeira € aquela onde o dramaturgo apropria-se do material colhido e promove a sua
escritura, ou entdo o oferece a um coletivo de trabalhadores do fazer teatral, como atores,
encenador, cendgrafo, para que juntos promovam a escrita a partir do enredo ja
desenvolvido. Independentemente da escolha de uma das duas maneiras, o que importa € a
busca e oferta daquelas imagens geradoras a serem provocadas na a¢do, mas que devem
estar contidas também na escritura do texto.

Assim, poder-se-ia dizer em uma das narrativas que ha setenta anos era quase
impossivel um transporte de automdével na romaria, os romeiros vinham quase todos de
carro de boi ou mesmo a pé. A fala de um personagem a transmitir essa dificuldade de
transporte, poderia ser escrita das mais variadas maneiras, como ndo havia carros, nos
vinhamos todos a pé ou entao “algum arrumava um cavalo pra encanguerd aquelas coisas.
Era um sucesso!”, como jé citado anteriormente. Nao hd uma maneira certa dessa escrita,
mas a fala do romeiro € mais rica no sentido de possibilidades imaginativas, nao
necessitando de sua reescrita, podendo inferir-se ideias do tipo: nao havia automoéveis e
ainda poucos tinham cavalo nos quais pertences eram transportados.

Esse cuidado na escrita, novamente retomando Guimaraes Rosa, ndo € apenas o de
promover a reproducdo de uma linguagem do povo do interior brasileiro, mas de procurar
extrair de suas locucdes, suas representacdes, seus aconselhamentos aquilo que pode
expressar a0 menos em parte, seus aconselhamentos, suas experiéncias e promover novas
leituras sobre a condi¢ao humana.

A opc¢do é por um continuo processo de escrita, de maneira que pertencem também
a encenagdo as possibilidades de reescritas que venham a contribuir para um melhor ganho
do espeticulo como um todo, ndo significando um permanente inacabamento, mas o
chamado produto final se dard apenas quando ganhar a cena. Mesmo assim, em anexo, esta

a proposta de um pré-texto, numa das versdes, como ilustra¢do mais ampla do processo.
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A seguir, € apresentada a proposta de um quadro ilustrativo dos procedimentos

adotados:

Sinopse Apresenta um breve resumo do enredo,
com intertextualidades, quando
necessarias, em referéncia a obra de base.
Contém as imagens geradoras

Roteiro de agcdes Destaca o(s) nucleo(s) da(s) acgdo(s)

presente(s) no enredo. Por isso, coloca-se o
nimero e o nome da cena antes de inicia-
la.

Estruturacdo das cenas a partir dos | A partir da estruturacio da cena e do
desafios nomeados desafio nomeado, hd um desdobramento
em outras acdes complementares. (De
como se cumpre a acao nuclear da cena)

Didlogos Desenvolve-se os didlogos a partir das
acdes propostas, resultando em pré-textos
bastante proximos de uma dramaturgia
final.

A partir da proposta desses procedimentos adotados é necessdrio retomar a ideia de
que sdo diferentes de técnicas de escrita, sdo possibilidades que, ao partir do ser humano
que narra suas historias de vida, permitem retomar a ideia da dramaturgia como matéria
prima do teatro, como uma organiza¢do em primeiro lugar das regras do jogo teatral, ndo a
mais importante, mas a que vem a priori, embora esta possa também ser construida junto

com a encenagdo, de qualquer maneira € uma base, uma necessidade.
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CONSIDERACOES FINAIS

A pesquisa que realizamos focou a criacdo de textos para teatro a partir de uma
outra obra de base: as narrativas orais. Delimitamos uma regido geografica (cidade de
Romaria - MG) para a recolha dessas narrativas e sua posterior transcria¢ao para um novo
codigo.

No inicio da pesquisa, estivamos diante de uma infinidade de histérias e parecia-
nos impossivel conseguir organizd-las de maneira a estabelecer cortes e recortes, de
maneira satisfatéria, sem que permanecesse o sentimento do descarte de um material
precioso em detrimento a outro aproveitado.

Nesse momento de incertezas, diante da diversidade de historias que se
apresentavam, trés questdes foram de fundamental importancia para o estabelecimento de
uma linha de a¢do diante de nosso objeto de pesquisa.

A primeira foi a de nos perguntarmos a cada narrativa, o que isso estava me
contando? Mesmo ainda sem uma resposta definitiva, a questdo passou, sendo a nortear
ainda a pesquisa, pelo menos a ser uma inquietante companheira a proporcionar maior
atencdo a investigacdo e nos colocar na dire¢cdo do pensar dramaturgia afinado com o
pensamento do dramaturgo Luis Alberto de Abreu.

Uma segunda questdo foi a de qual texto de teatro estdvamos buscando? Nesse
sentido, dialogamos com a obra de Jean-Pierre Ryngaert e suas reflexdes sobre o autor de
teatro. Também com Walter Benjamin, sobretudo quando das experiéncias de vida
narradas.

A terceira questdo de capital valor foi a de como desenvolver a recolha das
narrativas? E aqui acreditamos que a compreensdo da performance dos narradores, a
partir da concepcdo de Paul Zumthor, nos proporcionou o avango da leitura dos
narradores para além do folclérico, contribuindo para o método das recolhas.

Acreditamos que iniciamos a pesquisa, priorizando uma coleta das narrativas,
pautada por um rigor na busca metodolégica de como realiza-la, enfatizando a busca de
registros e informacdes sobre os narradores e seu entorno, além de uma preocupacdo
demasiada com técnicas de registros. Pensamos que a grande mudanca desde o projeto
inicial até o estdgio atual da pesquisa foi a de sobrepor a esses aspectos as imagens
geradas a partir da percep¢ao da performance dos narradores, onde nio era mais apenas o

conteddo narrado que nos importava, por isso o proposital distanciamento dos meios de
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registros eletrdnicos, ndo nos interessando mais apenas o texto que podia dai ser retirado e
sim a performance que nos oferecia muitas combinacdes de elementos de uma mesma
base.

Mais do que o registro passou-nos a importar o conjunto de percepgdes sensoriais
proporcionado pela performance. Para além de um texto a linguagem da performance
contém um corpo em a¢do sonora, gestual, c€nica. Assim, acreditamos que no Capitulo 1
“Tempo de Permanéncias”, procuramos marcar essa passagem de uma preocupacao
primeira em extrair um texto onde o narrador simplesmente conta um fato, para uma
performance onde ele revela uma experiéncia.

Focados na performance dos narradores, foi preciso estar 14 presente para
compreender o acontecimento que ele narra. Entdo, como fariamos para exercitar o
registro a proporcionar um texto passivel de ser encenado? Bastou-nos enxergar no
momento narrativo toda a clareza de como aconteceram os fatos narrados, ofertados pelas
imagens.

Assim, quando propomos, ao longo do terceiro capitulo possibilidades de escritas a
partir das narrativas, focamos ndo em técnicas de escritas para dramaturgia, mas
apontamos sim possibilidades de escritas a partir das imagens gestadas, em um processo
de criacdo que ¢é antes de tudo uma opc¢do de se fazer dramaturgia, de desenvolver
narrativas sobre os romeiros, porque diante daqueles que narravam os fatos, tinhamos
uma clareza imagética de como esses fatos se deram.

Apesar de uma aparente abstracdo, essas imagens nos eram concretas naquele
momento, permitindo aquilo que chamamos de uma série de possiveis combinagdes
acerca desse elemento narrado. Assim, o procedimento € o de partir de uma imagem.

Como segunda etapa dos procedimentos, propomos a construcao do enredo, onde
descrevemos a importancia de nuclear as cenas a partir das acdes. Nessa etapa propomos
também a criagao dos desafios, nomeando as cenas com a expressao “de como”. Desafio
cumprido, passamos para a proxima cena, e assim por diante. Posteriormente
desenvolvemos mais os enredos, com aten¢do ao cardter dos personagens e aos desafios
propostos na cena, para finalmente desenvolvermos alguns didlogos.

Quanto a esses procedimentos apresentados, € preciso observar que ndo sdo regras a
serem aplicadas a todo processo de criacdo dramatdrgica. Alguém pode iniciar uma
escrita pelo didlogo. Estaria errado? Claro que ndao. Desenvolvemos esses procedimentos

em uma pritica do fazer dramaturgia, a partir de experimentacdes propostas pelo
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dramaturgo Luis Alberto de Abreu e apresentamos nesse trabalho por acreditarmos que os
mesmos sdo possiveis de serem aplicados no processo de transcriacdo de narrativas.

O processo de investigacdo poderia ter ocorrido em qualquer outro lugar, pois nao
objetivamos falar sobre uma cidade e sim sobre as pessoas, afinal é o ser humano a

matéria do fazer teatral.
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ANEXO

Roteiro de entrevistas

1. PARENTESCO

Local de origem. Condi¢des gerais do local

Datas marcantes da vida: nascimento, casamento e datas importantes para a familia
Vida em familia. Educagdo: restritiva, permissiva, autoritaria, liberal... Repreensoes e
castigos.

Desentendimentos, brigas.

2. SANITARIO

Recursos para a satude: hospitais, farmécias, etc.
Doengas em familia, tratamentos, ervas, curandeirismo. Casos.

Cuidados com relag@o a saude. Trabalhos prejudiciais a saude.

3. MANUTENCAO

Sistema alimentar.

Numero e hordrios das refeicdes. Preparo.

4. LEALDADE

Amizades e seu cultivo. Relacionamento vicinais. Amizades na infancia, na juventude (
namoro, casamento) e na vida adulta ( relacionamento entre casais, casamento de viuvos,

adultério, etc.)

5. LAZER

Ocupagdo do tempo livre. Lazer doméstico e lazer comunitério. Lazer e esporte.

6. VIARIO

Transportes usados. Origem das comunicagdes (meios).

7. PEDAGOGICO

Estudos e professores



8. PRODUCAO

Trabalho, equipamentos e local de trabalho.

9. RELIGIOSO E IMAGINARIO

Deus. Imagem de Deus ( Pai ou dominador) Destino divino ou destino humano.
Tipo de religido. Culto aos santos, aos mortos, crengas nos espiritos, crendices,

supersticoes.

10. LEI E PROTECAO GERAL
A policia
Jaguncos e criminosos

Violéncia: revoltas, revolugdes, engajamento militar, guerras ( vivéncias ou noticias)

11. POLITICA
Conhecimento politico e participacao
Crencas no sistema politico

Expectativa de mudangas

12. TIPOS

Tipos populares: loucos, sdbios, espertalhdes, etc.
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Baixar livros de Literatura

Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matematica

Baixar livros de Medicina

Baixar livros de Medicina Veterinaria
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica

Baixar livros de Psicologia

Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo
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