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Um convite a roda da cultura popular

O dossié AS MANIFESTACOES DA CULTURA POPULAR E SEUS MULTIPLOS
DIALOGOS se d4 em uma roda, cujos membros brincantes, nesse espago, se ddo as maos
criando um circulo infinito, forte e colaborativo. Nessa roda, enquanto uma pessoa esta no
centro, cantando, contando e performatizando sua historia, seu enredo, as demais
coparticipam num giro de saberes, sorrisos, corpos € vozes.

Nesse dossié, tornamos publica uma série de estudos e vivéncias organicas sobre
manifestagdes da cultura popular. Aqui, cultivamos a pluralidade de saberes e sabores que
nascem, crescem e resistem em meio ao povo e por ele. Esses conhecimentos se formam por
uma multiplicidade de vozes, de pensamentos; se constituem vivos nos corpos que resistem ao
tempo, as lutas e tentativas de apagamento.

Essa roda da cultura ¢ sem fim, porque se alimenta da vida cotidiana do povo.
Enquanto houver povo, havera cultura, que se manifestard por meio da palavra, ressignificada
e personificada na palavra-letra, na palavra-voz, mas também na palavra-corpo, na palavra-
tinta, na palavra-barro...

Por meio da palavra ¢ que o ser se faz homem e mulher, mas ¢ por meio da cultura que
esse homem e essa mulher se fazem gente. Por isso, fazemos um convite a leitura desse
dossié. Ele ndo ¢ mais um arquivo, daqueles que escondem papéis, conhecimentos. Os textos
que compdem esse acervo ganham forca se lidos ndo s6 com os olhos mas, num movimento
circular-sinestésico, se forem sentidos com o corpo, se suas vozes forem ouvidas, o gosto dos
seus sentidos forem saboreados, porque cultura existe para ser degustada, e que nossos pelos
se ericem diante de suas poténcias, € 0s nossos coragdes jubilem frente a alma desse ente
Vivo.

Esse dossié ¢ uma declaragdo publica em defesa da cultura popular, que brota em
lugares subalternizados, mas que se espalha por onde quer e como quer, encontrando novos
cultivos, outros agricultores. Nos, seres humanos, somos aqueles e aquelas que aram essa
terra, o espaco humano, onde se faz cultura todos os dias e, por ela, se vive e se transforma a
vida, ¢ se muda o mundo:
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A cultura ¢ o instrumento do ser pensante, brincante e sentinte. As reflexdes e atos que
dela surgem vém em forma de danca, de riso, de forca, do olhar e do tocar; brota da
admiracdo e, por conseguinte, da tomada de consciéncia, individual e coletiva,
respectivamente, por isso mesmo, o espago cultural ¢ sempre lugar de rememoragdo e
celebracdo, mesmo que disso resulte indignagdo, resisténcia e luta. Assim, nesse dossié,

entram também na roda:

E que o povo luta com a sua voz, com as suas marchas, mas também com seu bailar,
sua pintura, seus sonhos, sorrisos e lagrimas. Por isso, a roda, que se forma nesse dossié, ¢
movimento continuo, que muda de cadéncia, conforme o tema, mas nunca perde o ritmo;
alterna a melodia, sem desfocar a performance; e toda essa cinesia simboliza a vida e a

humanidade em seu estado mais pleno:
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Nesses artigos, vemos multiplos corpos, vozes; belezas tao distintas, tracos fortes das
gentes que fazem a cultura popular nos espagos publicos, privados, nos livros e midias. A
palavra G-E-N-T-E, sinonimo de P-O-V-O, parece significar algo tdo amorfo, mas, na
verdade, ndo ha diciondrio que consiga, até hoje, atribuir sentido definitivo a elas; nos, povo-
gente, ndo somos sem forma, pelo contrario, temos varios aspectos, diversas fisionomias. Nao
h4 molde que nos encaixe e nos aprisione, porque nos (re)adequamos a vida, ao contexto e ao
pretexto. E desse modo que a roda da cultura popular se amplia, recebendo novos brincantes:
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Quem encerra essa roda/nimero da Revista Boitata ¢ Ariano Suassuna, com sua
fala/canto em BREVE PROSA COM ARIANO SUASSUNA OU A HISTORIA DO
HOMEM QUE LEVOU OS CANTADORES AO TEATRO E MOSTROU OUTROS
RUMOS PARA A CANTORIA.

Dessa forma, os didlogos presentes nesse dossi€ sdo excertos de manifestagdes
diversificadas, que se revelam numa profusdo de sons, cores e sabores. Sdo discursos de
autoconhecimento e da compreensdo do outro. S3o modos de vida e formas de a¢do que
precisam ser conhecidas e experenciadas.

Por fim, vamos a roda!

Nerivaldo Alves Aratjo
https://orcid.org/0000-0001-9423-3603

Jodo Evangelista do Nascimento Neto
https://orcid.org/0000-0003-4937-7311
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Corporeidade vocal e a pesquisa académico-artistica
Vocal Corporeity and Academic-Artistic Research

Vagner de Souza Vargas'
https://orcid.org/0000-0002-6350-9256

Resumo: Abordagens investigativas relacionadas aos processos criativos nas mais distintas
linguagens artisticas tém se desenvolvido com diferentes énfases ao longo do tempo. O
objetivo deste artigo ¢ o de apresentar uma proposta de trabalho de campo na pesquisa
académica em artes cé€nicas, na qual foi desenvolvido um tipo de processo criativo, com o
intuito de refletir sobre as interfaces entre aspectos corporais € vocais na pesquisa académico-
artistica. Este trabalho demonstrou uma possibilidade outra para o desenvolvimento do
trabalho de campo, assim como também reafirma a necessidade de que a grande area das artes
como um todo se permita a divulgar outras abordagens para a pesquisa académica.
Palavras-Chave: Metodologia da Pesquisa. Corporeidade Vocal. Corpo-Voz. Processo
Criativo. Pesquisa Académico-Artistica.

Abstract: Investigative approaches related to creative processes in the most distinct artistic
languages have emerged with different approaches, especially nowadays. The aim of this
article is to present a proposal for field work in academic research, in which a kind of creative
process was developed, with the purpose of reflecting about the interfaces between body and
vocal aspects in academic-artistic research. This work has demonstrated another possibility
for the development of field work, as well as reaffirming the need for the great area of the arts
- as a whole - to be allowed to disseminate other approaches to academic research.

Keywords: Research Methodology, Vocal Corporeity, Body-Voice, Creative Process,
Academic-Artistic Research.

Introduciao

A pesquisa académica em artes performativas possui abordagens metodologicas, em
acordo com as suas especificidades de area, estabelecidas ao longo dos anos (CARREIRA et
al., 2006). Entretanto, em acordo com as necessidades contemporaneas, alguns artistas-
pesquisadores sentem o desejo de desenvolverem suas investigagdes por vias metodologicas
que ndo necessariamente venham ao encontro dos seus anseios conforme os métodos
tradicionalmente desenvolvidos o fazem.

Neste sentido, urge a necessidade em se propor abordagens para o desenvolvimento da
investigacdo académica de um modo geral, propiciando perspectivas que hibridizem, borrem
fronteiras entre as metodologias tradicionais e/ou que possibilitem se desenvolver por meios
outros’. Mas, potentes em viabilizar reflexdes que contribuam a produgdo académica e

' Doutor em Educagdo, Ator, Licenciado em Teatro. E-mail: vagnervarg@gmail.com
2 o -

Ao longo deste texto, as palavras outro(s), outra(s), em alguns momentos, serdo utilizadas em italico com o
intuito de ressaltar uma énfase a algum aspecto diferenciado e amplo sobre o que se esta abordando na discussédo
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artistica. Estas abordagens oufras encontram em suas caracteristicas, parametros e
desenvolvimentos, os elementos essenciais para se legitimarem em si, constituindo-se como
perspectivas alternativas a pesquisa académica, em especial, as pesquisas em artes
performativas (PRENDERGAST, 2003; 2014; PARKER-STARBUCK; MOCK, 2011;
KERSHAW; NICHOLSON, 2011; KERSHAW, 2012; AALTONEN; BRUNN, 2014;
VARGAS et al., 2019). Apesar de haver muitas abordagens metodoldgicas para as pesquisas
académicas na grande area das ciéncias humanas, este artigo focara suas reflexdes para o
contexto das pesquisas em artes performativas.

O objetivo deste artigo ¢ o de apresentar uma proposta de trabalho de campo na
pesquisa académica em artes performativas, na qual foi desenvolvido um tipo de processo
criativo por um ator', com o intuito de refletir sobre as interfaces entre aspectos corporais e
vocais em sua investigacdo. Neste texto, também serd relatada esta perspectiva sobre como
trazer um processo criativo que trabalhe aspectos relacionados as vivéncias corporais e vocais
no trabalho em artes performativas por meio de uma etapa de empiria em uma investigagao
académica, ou como chamada por Vargas (2018), académico-artistica, pois se propde a
hibridizar quaisquer linhas separatorias que possam dividir a pesquisa entre estas areas.

Antes de mais nada, para ler este texto, ha de se fazé-lo como um convite a observar
como um ator se utilizou de uma proposta técnica, associando corpo e voz, sonoridade e
corporeidade, ou, como ¢ mencionado por Vargas (2018): “corpo-voz” — vide p. 85 — e
“corporeidade vocal” — vide p. 23 —, para desenvolver uma pesquisa académica, na qual a sua
pratica como investigacdo no trabalho de campo também envolveu um processo criativo. Por
se tratar de um artigo no qual se explanara sobre alguns procedimentos adotados durante o
trabalho feito ao longo de um doutoramento, neste texto, em certos momentos, os relatos
serdo escritos em primeira pessoa, como um convite intimo e intencional de trazer quem o
esteja a ler para perto de reflexdes tdo particulares desenvolvidas na tese de Vargas (2018).

Este texto também se propde a oferecer um outro modus® de se pensar e efetuar o
trabalho de campo em pesquisas que envolvam processos artistico-criativos. Talvez, a
descri¢do dos procedimentos adotados no estudo que serve de mote para a escrita deste artigo
possa oferecer algum ruido aqueles que ndo estdo acostumados a transgredir as propostas de
metodologias das pesquisas tradicionalmente efetuadas no meio académico. Entretanto,
justamente por este motivo, muitos artistas-pesquisadores tém optado por buscar maneiras
outras para o desenvolvimento dos trabalhos empiricos em suas investigacdes, de modo que
estejam em acordo com seus anseios, como ¢ o caso dos estudos publicados por Prendergast
(2003; 2014), Parker-Starbuck e Mock (2011), Kershaw e Nicholson (2011), Kershaw (2012),
Aaltonen e Brunn (2014), Vargas (2018) e Vargas et al. (2019). Por outro lado, para a leitura
do texto deste artigo, também convido o(a) leitor(a) a um olhar afetuoso, uma vez que a

em determinado momento do texto. Esse recurso também ¢ utilizado para ressaltar que estas palavras ndo serdo
utilizadas somente como pronomes indefinidos. Quando forem indicadas em italico, estas palavras representardo
um convite a quem € este texto para refletir sobre possibilidades distintas das até entdo desenvolvidas sobre o
aspecto exposto naquele momento da discussdo desse artigo. O emprego deste recurso em italico a essas palavras
também foi feito com o intuito de que quem esteja a ler este artigo, as considere em italico como um tipo de
provocacdo a reflexdo desapegada das maneiras habituais como se depara com a leitura de um texto.
' Como a discussdo deste artigo se dara a partir da pesquisa realizada por um ator, apenas por uma questio de
simplificag@o de escrita, ao longo deste texto, quando forem mencionadas questdes que possam ser extrapoladas
e relacionadas as(aos) profissionais das artes performativas, serdo referidos os termos “ator” ou “atores”.
Entretanto, as discussdes aqui propostas ndo se limitam somente a designag¢des de género para profissionais desta
area que se identifiquem com o género masculino. Sempre que for indicado “ator” ou “atores”, o texto também
estara fluindo as reflexdes para o género feminino, ndo-binarie, etc. Neste sentido, convido a quem leia este texto
que o faga substituindo as terminologias relacionadas a género para maneira como melhor se identificar.

Este outro modus sera explicado adiante neste texto, quando forem mencionados os procedimentos
relacionados ao Experimento Poético-Teatral, realizado por Vargas (2018).
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descri¢do de um processo criativo, mesmo que tenha sido desenvolvido com o intuito de
suscitar reflexdes, também ¢ um ato de desnudamento do artista que se propde a relata-lo,
expondo suas fragilidades, vulnerabilidades e dilemas ao longo deste processo.

Etapas de uma composi¢io no processo criativo: conceitos necessarios

Os processos criativos em artes performativas podem ser realizados com distintas
abordagens, conforme aprouver as necessidades dos trabalhos que as(os) artistas estiverem
desenvolvendo. Neste momento do texto, faz-se importante ressaltar que, apesar de a
discussdo deste artigo estar focada a partir da perspectiva do trabalho de ator, por se tratar de
uma tematica relacionada as reflexdes sobre corpo e voz, o que aqui serd exposto também
serve as perspectivas de trabalhos de artistas em danga, 6pera, performance art, musica, circo,
burlesque, dragging e demais artes, as quais serdo englobadas dentro da terminologia “artes
performativas” apenas por uma questdo de facilidade de escrita textual a este artigo. Além
disso, também ¢ necessario enfatizar que, apesar de este artigo centrar suas abordagens
falando sobre uma perspectiva para atores, por se tratar de uma discussdo que pode ser
ampliada as diversas artes, quando estiver falando sobre estes aspectos para atores, todas as
reflexdes e propostas aqui tratadas também podem ser expandidas e reverberadas as demais
artes performativas.

Nesse sentido, ao se propor uma abordagem investigativa académico-artistica, na qual
0 processo criativo em artes se desenvolva como parte essencial dos procedimentos de
investigacdo, podemos pensar todo o contexto de pesquisa como um processo de composi¢ao.
No caso deste artigo, permito-me tragar um paralelo com as reflexdes propostas por Bonfitto
(2009, p. 142) sobre o ator-compositor, ao considerar que

Ha, além disso, especificidades ligadas ao ator-compositor. A partir do
conhecimento dos elementos que envolvem a pratica de seu oficio, e
utilizando-se da acdo fisica como eixo dessa pratica, ele adquire a
possibilidade de deixar de ser somente uma peca da engrenagem que
constitui a obra teatral, assim como pode superar a condicdo de “consumidor
de técnicas” de interpretagdo. [...]. O ator adquire um valor de instrumento
potente, capaz de oferecer inumeras possibilidades de resolugdo para os
processos cénicos.

O enlace feito com o que ¢ destacado acima, a partir de Bonfitto (2009), se refere a
pensar a pesquisa académico-artistica em artes performativas como um processo para além do
desenvolvimento de técnicas. Nesse sentido, os artistas-pesquisadores, a0 avancarem em um
processo criativo de pesquisa nesta area, devem estar abertos a este processo buscando que o
fornecimento de elementos estético-reflexivos e poéticos durante esses vivenciamentos em
pesquisa, lhes possibilite subsidios necessarios a ampliagdo das discussdes pertinentes aos
seus trabalhos. Este direcionamento se refere a um modus particular desta especificidade de
area em desenvolver seus estudos, pedagogias, achados e reflexdes. Neste caso, a composi¢ao
parte de um principio no qual o artista ira pensando, elaborando, vivenciando e refletindo
sobre cada etapa antes e durante o seu trabalho de campo, encontrando elementos que servirdo
como disparadores reflexivos a serem desenvolvidos a posteriori. O ator se pde como parte
ativa neste processo em busca dos subsidios que lhe conduzirdo ao caminho das reflexdes
relacionadas a sua investigacdo, tudo isso ao longo do processo criativo, compondo o seu
trajeto de pesquisa de campo por meio de sua corporeidade’.

! Sempre que o termo “corporeidade” for referido neste texto, ele estard em acordo com as premissas defendidas
no trabalho de Vargas (2018), dentre as quais, de maneira geral, se pode dizer que a corporeidade evoca um
modus particular em se relacionar com suas percepgdes sinestésicas, estando atento aos processos significativos
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Quando nos propomos a desenvolver uma investigagdo académico-artistica em artes
performativas por meio de uma proposta metodologica focada no trabalho corporal e vocal
para atores, de maneira conjunta e indissociada, ha de se perceber que as reflexdes oriundas
desse processo serdo permeadas profundamente por vivéncias e experimentagdes corporais €
vocais. As experiéncias desse processo potencializardo as proximas etapas da pesquisa
proposta. Ao se refletir sobre elementos relacionados a questdes corporais e vocais ao longo
do processo criativo, necessitamos conceber esses aspectos também englobando saberes
sensiveis do corpo humano. Sobre isso, apesar de Aleixo (2010) ndo desenvolver uma tese
sobre o0 que venha a ser um saber sensivel, explicando seus meios e compondo um arcabougo
epistemologico para tanto, este autor refere alguns elementos importantes de serem trazidos a
discussdo aqui proposta, quando diz que

O acesso aos multiplos procedimentos do trabalho vocal para o exercicio de
criagdo poética, uma vez que experimentados e assimilados praticamente —
ou seja, como um saber sensivel do corpo, como algo que “eu sei porque
posso realizar” — amplia as possibilidades do ator pesquisar, improvisar e
criar poéticas vocais, bem como compreender e propor formas ampliadas de
relacdo com a fala e com o texto em cena, além de dominar distintos modos
objetivos de abordagem de estilos e propostas da linguagem teatral
(ALEIXO, 2010, p. 104).

Desse modo, partindo destes disparadores de indicios reflexivos expostos acima,
podemos pensar no trabalho corporal e vocal de maneira ampliada. Esta acep¢do, conduz o
ator a considerar esta abordagem como um aprofundamento nos elementos que compdem a
corporeidade vocal. Esta corporeidade vocal aqui ¢ compreendida como sendo fruto de uma
interrelagdo entre aspectos corporais — relacionados a experiéncias e exercicios
fisicos/estéticos/expressivos — e vocais — relacionados também a experiéncias e exercicios
especificos pensando nas estruturas vocais e correlatas. Corpo e voz sendo assim
indissociados, expandem a concep¢do de voz ao todo corporal, um imenso fluxo de relagdes
entre 0 som em cada parte de seu corpo, descobrindo possibilidades e se deixando aberto a
criagdo poética da voz enquanto corpo € do corpo enquanto voz, resultando em uma
corporeidade vocal.

Nesse sentido, refletir sobre o processo criativo sob a via da corporeidade vocal,
permite potencializar ndo apenas experiéncias e vivéncias que fornecerdo subsidios a serem
desenvolvidos ao longo do processo, mas, também, a assumir este aspecto como integrante de
um processo de saber sensivel. Este processo potencializa a corporeidade vocal a
desempenhar um papel como disparadora de significacdes. Ao longo de seu processo criativo,
caberd ao ator ir mesclando, experimentando, pesquisando e vivenciando possibilidades e,
neste interim, ir selecionando caminhos e experiéncias que estejam lhe fomentando reflexdes
relacionadas a sua investigacdo (VARGAS, 2018). Associo a isso o que Bonfitto (2009, p.
140-141) refere ao falar sobre as escolhas metodologicas de trabalho dos atores:

A utilizagdo de materiais de diferentes naturezas devera gerar, por sua vez, a
necessidade de inserir transicdes entre esses materiais. A busca de sentido de
cada material e das possiveis transi¢cdes entre eles envolve, dessa forma, uma
competéncia especifica do ator. Utilizando-se de varios materiais, o ator
podera seleciond-los somente a partir das percepgdes resultantes de uma
experimentagdo pratica. Ele devera ser capaz de perceber quais os materiais
adequados, que produzem “sentido” a partir da execugdo de suas agdes.

Com o intuito de ir gerando sentidos e significagdes ao longo de seu processo criativo
durante a pesquisa de campo, em sua pratica como investiga¢do, o ator devera compor um

advindos ao longo deste processo no qual o corpo se apresenta com o campo empirico catalisador de reflexdes
em por Vir.
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modus que lhe permita organizar os elementos trabalhados, assim como, também, em

constituir meios para recupera-los e expandi-los a cada dia de trabalho. Uma possibilidade

para este tipo de composicao se refere a criagdo de partituras corporais e vocais. Neste caso, 0

termo “partitura” ao qual me aproximo ¢ aqui empregado tomando por base o que fora

referido por Barba (2010, p. 62) como sendo:
O desenho geral da forma de uma sequéncia de a¢des e ao desenvolvimento
de cada uma das ag¢des (inicio, dpice, conclusdo); a precisdo dos detalhes de
cada agdo e de seus desdobramentos (sats, mudancas de dire¢do, variagoes
de velocidade); ao dinamismo e ao ritmo: a velocidade e a intensidade que
regulavam o tempo (no sentido musical) de uma série de agdes. Era a
métrica das agdes com suas micro pausas e decisdes, o alterar-se de agdes
velozes e lentas, acentuadas e ndo acentuadas, caracterizadas por uma
energia vigorosa € macia; a orquestra¢do das relagdes entre as varias partes
do corpo (maos, bracos, pernas, pés, olhos, voz, rosto).

O que esse autor descreve no trecho acima se refere a uma maneira de organizar
movimentos, agdes fisicas e vocais dentro de uma sequéncia fixada (no sentido de poder ser
rememorada e resgatada em cada dia de trabalho) pelo ator ao longo de seus treinamentos. A
elaboracdo dessas acdes deve obter um certo grau de precisdo ndo apenas no que diz respeito
a sua execug¢do, mas para que, por meio desse processo, o ator possa ir percebendo as nuances
e sutilezas de cada aspecto que pode estar no entre cada agdo. Esses procedimentos sdo
realizados ao longo dos momentos em que os atores se pdem nas salas de
ensaio/trabalho/estidios desenvolvendo exercicios e experiéncias que lhes permitam a
abertura e a disponibilidade para a identificacdo de matrizes corporais € vocais que serao
integradas, elaboradas em sequéncias posteriormente organizadas em movimentos, sons €
acoes (VARGAS, 2018). Quando se situa esta possibilidade como integrante de uma etapa as
pesquisas académico-artisticas em artes performativas, deve-se ter em mente que havera a
necessidade em se tragar hipoteses de partida, objetivos e questdes iniciais que servirdo como
primeiros passos antes do processo criativo em si como trabalho de campo dessa investigacao.
Esta abordagem, utilizando-se de partituras corporais e vocais, requer um periodo prolongado
durante o trabalho de campo, uma vez que, segundo Barba (2010, p. 63):

Uma partitura s6 comegava a viver depois de ter sido fixada e repetida
muitas vezes. A partitura era a manifestacdo objetiva do mundo
subjetivo do ator. [...]. A partitura era a busca da ordem para dar
espaco a Desordem. [...]. A elaboragdo compreendia as mudangas de
ritmo e de dire¢do no espaco, a fixagdo das micro pausas entre uma
acdo e outra e um novo arranjo das varias partes do corpo (bragos,
pernas, expressdes faciais), que era diferente do material originario.
[...]. Durante suas improvisagdes, o ator ia pescar materiais de onde
destilar (elaborar) em seguida uma partitura. Teria sido estipido
pescar com redes furadas e deixar que os peixes fugissem quando
chegassem a superficie.

Para o ator-pesquisador que se proponha a realizar um trabalho nessa perspectiva, nao
basta apenas organizar as acdes em uma ordem especifica. Ele precisa compreender em seu
corpo, em sua corporeidade, os caminhos que transpassam cada uma delas, permitindo que
essa disposicdo ou justaposi¢do em ordenamento fomente possibilidades de gerar material
criativo de trabalho didrio. Cada fragmento contém um mundo, uma constelacdo de
possibilidades instigantes. A cada dia de trabalho, sentidos e significados surgem e se
potencializam na medida em que o ator se compreende e se entrega a experimentagdo de
possibilidades. No entre-espago desse processo, existe um fio condutor que pode ser chamado
de subpartitura (VARGAS, 2018). Segundo Barba (2010, p. 64), subpartitura ¢é:
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O modo em que o ator via, ouvia, sentia o cheiro e reagia dentro de si, ou
seja, como ele contava a historia da improvisagdo para si mesmo através de
acoes. Essa historia interior comportava ritmos, sons, melodias, siléncios e
suspensdes, perfumes e cores, figuras isoladas e montes de imagens
contrastantes, uma enchente de agdes interiores que se manifestavam em
precisas formas dindmicas. A subpartitura é um elemento técnico que
pertence a particular logica criativa de cada ator.

Partitura e subpartitura s3o conceitos interligados, porém com distintas
especificidades. Sobre esse assunto, Barba (2010, p. 65) ainda afirma que

A subpartitura ¢ um apoio interno, um pilar escondido que o ator esboca para
si e que ndo tenta representar. Nao deve ser confundido com o significado
que a partitura vai assumir para quem a observa. Sem a subpartitura, aquilo
que o ator apresenta ndo ¢ mais a criacdo de uma corrente subjetiva de
reacdes, uma linha organica guiada por uma coeréncia interna, mas
gesticulacdo, movimento e deslocamentos casuais.

Por este motivo, ao se utilizar da criagdo de partituras e subpartituras durante o seu
processo criativo, em uma investigagdo enfocando a corporeidade vocal, ha de se estar aberto
a extrapolar a pura execugdo de técnicas. Nesse sentido, devemos buscar nas inter-relacdes do
corpo-voz as sensagdes, experiéncias, sentidos, significados, emog¢des e vivenciamentos que
conduzam a possibilidades reflexivas, as quais servirdo de vias de acesso aos caminhos a que
esta etapa da investigacdo se abrird. Este tipo de abordagem requer que as técnicas sejam
ultrapassadas em prol de que o artista-investigador se permita e se entregue a criacao.

Entretanto, também gostaria de enfatizar que processos criativos que se utilizem dos
aspectos relacionados a criacdo de partituras corporais e vocais fazem parte de diversas
abordagens metodoldgicas nas pesquisas académico-artisticas em artes performativas. Este
artigo ndo esta expondo alguns destes elementos como uma inovagdo metodoldgica. Mas,
sim, com o intuito de propiciar um enlace com o que serd apresentado mais a diante neste
texto, ressaltando a singularidade da proposta que sera brevemente descrita e, assim, expor 0s
referenciais que a legitimam também como uma perspectiva outra a pesquisa académico-
artistica contemporanea. Porém, nesse contexto, como poderia o ator conduzir e desenvolver
seu processo criativo ao longo do trabalho de campo?

Um experimento poético-teatral

O que serd dito como sendo um experimento poético-teatral no texto deste artigo parte
da concepcao feita por Vargas (2018, p. 32), ao referir que este procedimento “envolveu a
criagdo de uma partitura cénica a partir do texto Prometeu Acorrentado, de Esquilo”. Segundo
este autor descreve nesta parte de sua tese, o experimento poético-teatral envolve a criagdo e
adaptacdo de movimentagdes corporais, vocais e suas inter-relagdes com a corporeidade, a
fim de se criar um fragmento de cena que ndo necessite ter as mesmas concepgdes ligadas a
dramaturgia literaria, situagdes cotidianas, nem muito menos a utilizacdo em encenagdes. Esse
experimento se refere a um modus operandi de que os atores dispdem para gerarem matrizes
de trabalho e vivenciarem sensagdes que poderdo ou ndo ser utilizadas ao longo dos seus
processos criativos. Esses materiais de trabalho sobre si fornecem subsidios para que o ator
possa expandir suas reflexGes para outros contextos e questdes ndo necessariamente
relacionados ao trabalho que esta realizando naquele momento. Também considero que esta
abordagem seja uma maneira pela qual os atores consigam buscar elementos de reflexdo para
quaisquer questdes a partir das relagdes que estabelecem com a sua corporeidade por meio de
um modus peculiar de ir desenvolvendo o processo criativo e a propria compreensdo de seu
trabalho (VARGAS, 2018).
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O experimento poético-teatral ¢ um procedimento compreendido de muitas nuances
durante o processo criativo, sendo uma delas a criacdo da partitura cénica. Esse ¢ um tipo de
pesquisa de campo, na qual o proprio campo ¢ o corpo do ator, sua corporeidade, ou seja, as
maneiras pelas quais experiencia, vivencia e se relaciona com as experiéncias ao longo desse
processo, resultam em reflexdes que ndo compartimentalizam o corpo, mas o potencializam
como elemento disparador de possibilidades. Este aspecto permite ao ator conduzir sua
pesquisa, considerando o corpo como um ente global de relagdes, ou seja, assumindo-o
como/em corporeidade (VARGAS, 2018). Apesar de estar frisando que o experimento
poético-teatral desenvolvido por Vargas (2018) tenha sido efetuado com o intuito de
aprofundar reflexdes sobre corporeidade de maneira ampliada, suas possibilidades como
procedimento viavel a investigacdo sobre questdes relacionadas a sonoridade e voz ndo
devem ser esquecidas, nem muito menos a sua intrinseca relagdo com o corpo do ator, com
sua corporeidade. Esta proposta de trabalho permite conceber uma perspectiva de
desenvolvimento das partituras corporais e vocais, pensando-as como elementos estéticos,
poéticos, imbricados, vivenciados de maneira insepardvel, potencializando corpo, voz,
emocodes, sentimentos e sensagcdes como matrizes unissonas e/ou dissonantes em atividade.

Entretanto, faz-se necessario ressaltar que este tipo de abordagem ndo visa apenas
descrever procedimentos, processos e vivenciamentos durante a pesquisa de campo. Estas
descrigdes sdo importantes de serem feitas e, de certa maneira, também legitimam, registram e
fornecem elementos para se compreender ndo apenas os procedimentos adotados e escolhas
ao longo do trabalho de campo, mas também, possiveis evidéncias que estardo surgindo para
compor o arcabougo de reflexdes futuras as proximas etapas da pesquisa em questdo. Mas,
para além disso, este tipo de proposta de trabalho de campo possui caracteristicas de pesquisa
especificas das artes performativas. Desse modo, também possibilita que artistas-
pesquisadores desta especificidade de area conduzam suas investigagdes encontrando meios
que venham ao encontro das maneiras pelas quais eles desenvolvem seus processos de
significacdo, reflexdo e legitimagdo das potencialidades evidenciadas em suas pesquisas. Para
além das descri¢cdes dos procedimentos e vivenciamentos ao longo da pesquisa de campo,
neste tipo de abordagem, a ampliagdo dos disparadores reflexivos, surgidos ao longo do
processo, se faz necessaria como catalisadora das discussdes propostas nos objetivos da
investigacdo que esteja sendo desenvolvida.

Por este motivo, com o intuito de avangar a discussdo proposta neste artigo e
exemplificar o que vem sendo exposto neste texto, logo a seguir, serdo brevemente descritos
alguns principios sobre como se desenvolveu uma parte da proposta realizada por Vargas
(2018) para se trabalhar com arquétipos vocais, associados a ressonadores corporais. Esta
divisdo textual se faz importante para que, quem estiver a ler, possa dispor de subsidios que
lhe propicie uma leitura mais fluida sobre quando o experimento poético-teatral for descrito.
Nesse sentido, possibilitar-se-4 que se percebam as reflexdes possiveis sobre como pensar em
um tipo de dramaturgia da corporeidade vocal, configurando-se como uma peculiaridade que
se expande a técnica e se desenvolve por meio de um mergulho estético ao longo do processo
criativo.

Arquétipos vocais e o0 experimento poético-teatral

A proposta de trabalho com arquétipos vocais surge a partir de terapéuticas
desenvolvidas em um tipo de pratica especifica de voz-terapia, conforme apresentada por
Stein (2009), na qual a autora descreve detalhadamente exercicios de voz-terapia por meio de
arquétipos e as técnicas relacionadas a estes procedimentos. Nessas atividades, foram
estipulados e elencados quatro arquétipos — Crianca, Amante, Guerreiro e Mae — associados a
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ressonadores localizados em certas partes do corpo. O acionamento sonoro de cada um desses
arquétipos na parte do corpo relacionada com o ressonador especifico de cada um deles,
desencadeia sentimentos/emogdes/sensacdes com localizagdes corporais especificas e
acionadas a partir de uma vibragdo sonora da voz no ressonador associado a cada arquétipo
em especifico (VARGAS, 2018, p. 94).

Devido ao fato de a técnica sobre os arquétipos vocais ser uma proposta singular e que
requer especificacdes sobre a sua adaptagdo a partir do que fora descrito por Stein (2009), por
uma questdo de espagamento textual, esta técnica em especifico ndo serd detalhada neste
artigo, uma vez que o objetivo deste texto se foca mais no que ¢€ possivel apreender a partir do
experimento poético-teatral em si e ndo em uma das técnicas que propiciaram o seu
desenvolvimento. Contudo, caso seja de interesse do(a) leitor(a) em perceber como a técnica
dos arquétipos vocais foi adaptada a uma proposta de trabalho nas artes performativas, a tese
de doutoramento de Vargas (2018) contém elementos aprofundados sobre esta abordagem e o
trabalho de Stein (2009) descreve, em detalhes, os procedimentos relacionados a voz-terapia.

Segundo Vargas (2018, p. 95), neste tipo de abordagem, “os individuos tém
possibilidades de se relacionarem de maneira diferente com as suas sonoridades e descobrir
possibilidades ainda ndo vivenciadas por meio de outras técnicas”. Cabe ainda frisar que
Vargas (2018) se utilizou dos arquétipos vocais como uma das abordagens técnicas durante o
desenvolvimento de seu experimento poético-teatral. Entretanto, este autor deixa claro que
esta foi uma escolha particular, o que ndo significa que outros artistas-investigadores possam
empregar técnicas e abordagens diferentes, caso desejem desenvolver suas investigacdes se
utilizando de um experimento poético-teatral. Nesse sentido, antes de descrever sobre o
experimento poético-teatral em si, logo abaixo, serdo explicitados, brevemente, os quatro
arquétipos escolhidos que foram trabalhados por Vargas (2018), nos quais a voz era
dinamizada, associada a ressonadores corporais especificos, propiciando experiéncias
emocionais/estéticas que serviram de matrizes para o processo criativo que sera descrito logo
a seguir neste texto.

a) O Arquétipo da Crianca

Todas as emocgdes vivenciadas nesses exercicios eram percebidas e associadas as suas
localizagdes nos ressonadores de cabega, relacionados a determinadas vozes agudas. Segundo
Vargas (2018, p. 95) relata em seu trabalho: “Esse processo me permitia descobrir sensagdes
emotivas que os sons das vozes desvelavam e a localizagdo corporea de onde eles poderiam
ser acessados”.

b) O Arquétipo do Amante

No trabalho com este arquétipo, a voz era deslocada para a parte superior torécica,
devendo explorar todas as possibilidades dos ressonadores presentes nesse local. Estes
exercicios pretendiam investigar sonoridades ndo mais agudas. Mas, agora, de extensdo
mediana, buscando o encontro desses sons com as emog¢des que poderiam ser associadas
nessa regido do corpo. Segundo Vargas (2018, p. 95), os “exercicios utilizados envolviam
sentimentos relacionados ao amor e a afetividade, aliados a responsabilidade e ao poder”.
¢) O Arquétipo do Guerreiro

Esta etapa do trabalho envolvia exercicios nos quais o impulso vocal deveria partir da
regido diafragmatica de maneira dindmica e expansiva, deixando as sonoridades dai
emergidas, reverberarem ao longo de todo corpo, observando as sensacdes e emogdes que
despertavam. Segundo Vargas (2018, p. 96), “Esse arquétipo ¢ acessado por meio de
movimentos e ritmos fortes em uma constante relacdo com o chao e a base”.

d) O Arquétipo da Mae
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Os trabalhos associados a este arquétipo propunham exercicios que envolviam o
deslocamento do centro de ressondncia da voz para a por¢ao infra umbilical. Segundo Vargas
(2018, p. 96), “As emocdes aqui trabalhadas, bem como das matrizes corpdreas que esses
sons nos remetem, forneciam indicios para o acesso de matrizes de trabalho relacionadas a
sentimentos de conforto, melancolia, saudade, separacdo, amor, generosidade, acolhimento,
protecdo e sensagdes de introspeccao”.

O experimento poético-teatral: criando partituras e subpartituras

Durante os treinamentos diariamente realizados ao longo do trabalho de campo,
matrizes corporais e vocais, que estavam relacionadas aos arquétipos vocais escolhidos para
serem o foco de trabalho, foram sendo fixadas, assim como suas localizacdes corporeas e as
emocdes ali registradas. Essas matrizes serviam como elementos para a criacdo da partitura
fisica e vocal, assim como também para o seu resgate e desenvolvimento do trabalho a cada
dia de pesquisa.

Com o intuito de situar o(a) leitor(a) no contexto da fala € no momento vivenciado
pela personagem do texto “Prometeu Acorrentado”, uma simples e breve descricdo se faz
necessaria para expor alguns aspectos emotivos que o ator considerou como envolvidos na
cena e que foram trabalhados por meio das partituras corporais e vocais. O trecho escolhido
para comegar a ser encaixado nas partituras trabalhadas foi uma parte de uma fala da
personagem Prometeu que, apds doar a chama do conhecimento e esperanca aos mortais, ¢
condenado por Zeus a ficar acorrentado no alto de um penedo por toda a eternidade.
Diariamente, um corvo vem a este local para comer o figado de Prometeu ao longo do dia. A
noite, o corvo vai embora e o figado se regenera, para, durante o amanhecer seguinte, iniciar o
martirio didrio de Prometeu por toda a eternidade. O fragmento de texto escolhido conta
exatamente 0 momento em que Prometeu, apos receber a condenagdo divina por ter doado a
chama do conhecimento aos humanos, esta sendo carregado até o alto do penedo, preso em
correntes e, entdo, lamenta a sua situag¢do, temendo a chegada do corvo, pois a noite esta
acabando. Porém, se faz importante salientar que Vargas (2018) também esclarece que optou
pelo texto “Prometeu Acorrentado” como uma escolha particular, em consonancia com os
argumentos acima expostos sobre as particularidades de escolhas deste autor para o
desenvolvimento deste trabalho.

A partir do momento em que o trecho do texto ja havia sido escolhido e a partitura
basica de matrizes fisico-vocais ja estava elencada, foram incluidas as praticas com os
arquétipos vocais direcionando-os para esse contexto. A partitura corporal-vocal foi dividida
em seis momentos: 1. A subida ao penedo, 2. Preso as correntes, 3. Lamento, 4. Revolta
contra Zeus, 5. Medo do término da noite, 6. Chegada do corvo'. Com o intuito de simplificar
a escrita deste artigo e facilitar a sua leitura, o que aqui ¢ denominado como sendo uma
partitura corporal-vocal, engloba os conceitos de partitura e subpartitura mencionados
anteriormente neste texto.

Dependendo da frase do texto, foi utilizado um arquétipo vocal diferente. Esta também
foi uma escolha particular como investigador, no intuito de verificar como o transito da voz
pelas localizagdes corporais de cada arquétipo, poderiam conduzir diferentes
emogdes/sensacdes/experiéncias que a personagem Prometeu poderia
sentir/vivenciar/experienciar durante essa fala. Neste caso, o contexto da personagem
Prometeu foi situado dentro das escolhas de condugdo técnica para a partitura e subpartituras.

' VARGAS, Vagner. Demonstragio técnica da partitura corporal-vocal, referente ao experimento poético-teatral,
baseado no texto Prometeu Acorrentado, de Esquilo, ja com a organizacdo dos arquétipos vocais associados aos
ressonadores corporais. Disponivel em: <https://youtu.be/dWLD-mCpBB4>. Acesso em: 15 jun. 2020.
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Mas, as sinestesias vivenciadas ao longo deste processo criativo extrapolam quaisquer
personagens, fornecendo elementos reflexivos ao ator, independentemente de uma relacao
com texto e personagem. Apesar de, neste caso, o ator se referir a questdes relacionadas a
personagem, o que ele ia percebendo/vivenciando/experienciando ao longo do processo, lhe
fornecia elementos reflexivos a serem desenvolvidos em seu trabalho como ator-pesquisador
para além de situacdes especificas a este texto e personagem. As reflexdes suscitadas ao longo
deste processo se configuram como instidncias potentes, catalizadoras de subsidios as
proximas etapas da investigacdo. Esta perspectiva, se refere a um modus particular que alguns
artistas podem ter para conduzir e elaborar as maneiras pelas quais compreendem, se
questionam, refletem e discutem sobre assuntos especificos de/em sua drea do conhecimento.

Na composicdo da partitura corporal-vocal, Vargas (2018) optou por trabalhar a
passagem da localizacdo fisica de um arquétipo vocal para outro de maneira continua. Esta
opcdo foi adotada para que a criagdo ndo se transformasse apenas em uma demonstragao
técnica somente passivel de compreensdo por aqueles que conhecem esse processo de
trabalho. Muito embora estes procedimentos tenham acontecido durante um periodo empirico
de investigacdo de um ator, por meio de um tipo de processo criativo, com objetivos e
direcionamentos relacionados ao que motivou tal pesquisa, o que estd exposto na frase
anterior vem ao encontro de ressaltar que estes procedimentos também podem ser efetuados
pensando em matrizes para também serem utilizadas quando de um evento teatral per se.
Nesse sentido, as partituras e subpartituras foram encadeadas simultaneamente, sem impedir o
fluxo e continuidade do desenvolvimento das acdes. Conforme dito acima, esta foi uma
escolha particular, o que ndo impede a outros atores de organizarem suas partituras e
subpartituras de maneiras distintas das como foram efetuadas no trabalho de Vargas (2018).
Logo abaixo, além de serem descritos momentos deste processo criativo, também serao
expostas algumas percepgdes e reflexdes que foram surgindo ao longo do trabalho de campo,
com o intuito de trazer ao texto deste artigo a ilustracdo alargada sobre como um artista que
desenvolveu um trabalho de pratica como investigagdo, conduziu seus catalizadores de
reflexdes que viriam a seguir em sua pesquisa.

Entretanto, gostaria de ressaltar que as proximas partes deste texto serdo escritas em
primeira pessoa, pois se tratam de descricdes particulares, realizadas durante o experimento
poético-teatral, conforme dito anteriormente. Esta abordagem ¢ feita com o intuito de
compartilhar detalhes deste procedimento. Mas, afinal, como foi dividido o experimento
poético-teatral e como foi vivenciado pelo ator-pesquisador que o desenvolveu?

A subida ao penedo'

Esse momento se referia a subida de Prometeu ao penedo, ja condenado, sendo
carregado pelos seus algozes. Para essa sequéncia, foi criado um movimento de subida, em
que Prometeu caminha sentindo o peso das correntes e as dores pelas torturas que estd
passando. O som que conduz esse movimento ¢ grave, em lamentacdo, fazendo referéncia aos
lamentos das tragédias gregas. Esta sonoridade foi trabalhada tendo como origem as emocgdes
oriundas da regido proxima da base infra umbilical, relacionada ao Arquétipo da Mae. A
opgdo por esse arquétipo vocal, associado a esse ressonador corporal, para esse momento da
personagem, se deu em fun¢do de ele estar relacionado a sentimentos de dor, melancolia e
sofrimento.

' VARGAS, Vagner. A subida ao penedo. Experimento poético-teatral. Disponivel em: <
https://youtu.be/GAaEOquU_Kc>. Acesso em:15 jun. 2020.
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Durante os trabalhos didrios, as percepgdes sinestésicas' forneceram importantes
subsidios para a identificacdo e fixa¢do de matrizes corporais e vocais que podem ser
dinamizadas em outros momentos. Considero que essas percep¢des sdo muito importantes
para despertar a compreensdo do ator sobre como operacionalizar seus momentos criativos, ao
se entregar a esse tipo de proposta metodoldgica. Como exemplo disso, descrevo aqui

algumas percepcdes surgidas durante o processo:
Ao trabalhar o Arquétipo da Mde, sentia uma ressonancia grave, muito forte, na
altura da crista iliaca, me trazendo uma sensagdo de dor que desperta muitas
emoc¢des ¢ o choro de maneira que ainda ndo consigo controld-lo. Conforme vou
colocando o som nesse ressonador, vou conseguindo criar o clima da caminhada do
Prometeu (VARGAS, 2018, p. 105).

Ao longo do processo de vivenciamento das experiéncias perpassadas pelo som em
intrinseca relacdo com a minha corporeidade, ao trabalhar esses aspectos com este ressonador
vocal, associado ao Arquétipo da Mae, percebi que as sensagdes do som nessa regido de
ressonancia permitiam que as emocdes fossem expandidas em larga escala. Esta percep¢do me
pareceu ser uma boa alternativa a se trabalhar com o objetivo de abordar situagdes enfrentadas
pelas personagens das tragédias gregas. Além disso, essa ressonancia de som grave trazia
referéncias sobre como acredito que poderia ser um tipo de aplicagdo dessa fala dentro dos
aspectos classicos de melopeia’, presentes em muitos textos de teatro grego da Idade Antiga.

Preso as correntes3

Essa sequéncia ¢ bem rapida e se d4 no momento em que Prometeu termina de fazer o
movimento em espiral de subida ao penedo e tem seus bragos presos as correntes, sentindo o
cansago de tal atividade e o peso de sua sentenca. Entdo, Prometeu cai e fica de cocoras
durante a proxima fala. Nesse momento, utilizei o Arquétipo do Guerreiro, pois sentia que era
um breve instante de luta, tentativa de mostrar sua forca e resisténcia, mesmo que
rapidamente. Entretanto, neste fragmento textual, Prometeu aceita sua condi¢do e sua pena,
deixando-se prender. Esse momento ¢ realizado em uma fracao de segundos. Mas, a for¢a que
impulsiona e conduz todos esses movimentos, surge a partir do impulso sonoro suscitado pelo
acionamento do Arquétipo do Guerreiro. Este tipo de impulso sonoro, associado ao Arquétipo
do Guerreiro, parte de contracdes e relaxamentos dindmicos e intensos das musculaturas
envolvidas nos movimentos de apoio diafragmatico, trazendo um tipo de vigor ao momento
que se estd experienciando.

Lamento*

Nesta parte, inicia a fala de Prometeu propriamente dita. Enquanto ele est4 agachado,
permanece lamentando sua situagdo e o que lhe ocorreu. Inicialmente, foi utilizado o

" Quando me referir neste texto ao termo “sinestesia” e suas variantes, estarei concebendo-o de acordo com o que
Vargas (2018, p. 151) refere ao dizer que sinestesia “compreende um conjunto geral de percepgdes e sensacdes
interligadas por todos processos sensoriais. [...] oportunizando uma visdo mais ampla ao leitor sobre como o
sistema sensorial/afetivo/emocional/volitivo influi no processo de significagdo”.

* Segundo Aristoteles (2007, p. 35-36), “A melopeia ou composi¢io ¢ a parte da arte musical que, entre os
gregos, referia-se a composi¢do melodica. Esta parte, pela falta de documentos, é a que menos conhecemos; nela
a musica estava subordinada a poesia. A melodia ¢ uma sequéncia de sons musicais dispostos por ordem tal que
logram criar um sentido satisfatorio ao ouvido e ao espirito”.

VARGAS, Vagner. Preso as  correntes. Experimento  poético-teatral.  Disponivel  em:
<https://youtu.be/crDbkXcmQh0>. Acesso em: 15 jun. 2020.

4 VARGAS, Vagner. Lamento. Experimento poético-teatral. Disponivel em:<https://youtu.be/CkEylZedQR4>.
Acesso em: 15 jun. 2020.
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Arquétipo da Made, com a mesma localizagdo do ressonador corporal utilizada durante A4
subida ao penedo. Porém, quando Prometeu comeca a questionar os deuses sobre o seu
aprisionamento, o foco de ressonédncia foi deslocado para a regido diafragmatica, associada ao
Arquétipo do Guerreiro, pois, durante o processo criativo, considerei essa situagdo como um
momento de revolta, resisténcia e demonstracdo de for¢a da personagem que merecia ser
trabalhado desta maneira. O deslocamento da voz por estas localizagcdes corporais, associadas
aos arquétipos, foi assim registrado:
Logo que comecei a trabalhar essa partitura do Prometeu, fiquei com receio
de trabalhar em cima de apenas um arquétipo, pois acredito que ele sinta
muitas coisas enquanto conta a sua historia, passando por magoa, dor,
sofrimento, raiva, revolta, amor e soliddo por exemplo. Talvez, se eu
transitar pelos arquétipos consiga imprimir outros coloridos a minha voz,
desbravando emogdes que estdo localizadas em algumas partes do meu
corpo (VARGAS, 2018, p. 106).

Suscitado por essas sensagdes, com o intuito de verificar como faria para Prometeu
sentir a dor localizada na regido do figado, desloquei o foco de ressonancia para o ressonador
corporal associado ao Arquétipo da Crianga. Este direcionamento foi assumido, pois, nesse
momento da fala, ao longo dos vivenciamentos do processo criativo, considerei que a
personagem se sentia fragilizada, enfraquecida, impotente e a voz de cabega, sendo
conscientemente falhada, lhe aumentava a sensa¢do de sofrimento e soliddo. Enquanto a
sequéncia de movimentos ia descendo e voltando, ao agachar, considerei que Prometeu ia
sentindo o peso das correntes, causando-lhe dor e o fazendo retornar ao lamento anterior.
Sobre essa situacao, cito o seguinte:

No momento em que o Prometeu sente a dor da chaga no figado, comecei a
buscar essa dor fisica e me surgiu um som agudo de grito. Desloquei a voz
para o Arquétipo da Crianga, pois nesse local se pode trabalhar com os sons
agudos de maneira mais facil. Ao trabalha-los em staccato, encontrei a
sensacdo de sofrimento que a personagem sente nesse momento e, quando
faco a voz deslizar pelo meu corpo, por cada um dos arquétipos, até voltar
para o da Mde, consigo perceber todo o sofrimento dele (VARGAS, 2018, p.
106).

Ao longo dessa sequéncia, trabalhei a voz para ir se deslocando entre os ressonadores
até¢ atingir o foco de ressonancia na regido do Arquétipo da Mae, pois considero que a
personagem volte a ficar melancdlica e triste, lamentando sua situagdo. Dessa maneira, ao
longo do processo criativo, este foi um meio experienciado que propiciou tais sensacdes de
maneira mais efetiva. Antes de partir para o proximo momento, Prometeu comeca a se
levantar. Para este interim, a motiva¢do que o conduzia foi trabalhada de maneira a estar
associada a regido do Arquétipo do Amante. Entretanto, em funcao disso, aqui, os sentimentos
trabalhados estdo relacionados a aspectos do amor, da entrega, da responsabilidade, da
compaixdo, que geram sofrimentos. Sobre essa transi¢do, saliento as seguintes descri¢des
feitas ao longo do processo:

Quando Prometeu vai falar sobre o que fez e do seu castigo, sinto que deve
ser algo que ele aceite, que ndo questione, pois ama tanto aos mortais,
quanto aos deuses. Mas, aqui, vou explorar o trabalho do Arguétipo do
Amante, encarando as emogdes associadas a essa regido, pelo lado que
causam dor e sofrimento, pois, durante os treinamentos, costumo trabalhar
esse arquétipo apenas pela sua outra faceta (VARGAS, 2018, p. 106).

No ultimo grito de lamento da personagem, antes de falar sobre Zeus, também houve a
opcdo por se trabalhar o Arquétipo do Guerreiro, porém sob outra perspectiva. Agora, ao
invés da forca, foi trabalhado o impulso vindo dessa regido, mas como uma impoténcia da
personagem frente a situacdo. Durante os treinamentos diarios, envolvidos no processo
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criativo, considerei que esse impulso me ajudava a deslocar a voz para a regido do Arquétipo

do Amante para o momento em que Prometeu fala sobre o seu amor aos homens, conforme foi

exposto em:
Procuro maneiras de transitar com a voz pelos diversos ressonadores. Como
percebo que o Prometeu passa por muitas emogdes durante essa cena, quero
criar possibilidades para trabalhar os arquétipos de diversas formas. Quando
ele fala no amor que ele tem pelos mortais, estou em busca das emog¢des do
Arquétipo do Amante, relacionadas ao Rei, Imperador e o seu amor
incondicional aqueles que acreditam nele (VARGAS, 2018, p. 107).

A passagem para o proximo momento comegava apds Prometeu falar sobre a situagao
de estar preso em correntes no alto do penedo. Com o intuito de vivenciar essas sensagdes da
passagem, os movimentos € a voz foram trabalhados de maneira a mostrar e vivenciar a sua
dor fisica e emocional. Para tanto, foi realizada a mesma transicdo entre os arquétipos feita
antes, com o impulso surgindo da regido diafragmatica, associada ao Arquétipo do Guerreiro,
chegando a regido da cabeca, associada ao Arquétipo da Crianga, até voltar a regido infra
umbilical associada ao Arquétipo da Made. Desse modo, foi trabalhada a passagem de varias
emocgdes da personagem, intrinsecamente associadas as movimentagdes corporais e vocais
experienciadas neste momento da partitura. Ao longo do processo, foi possivel observar que
este procedimento me auxiliou a preparar a personagem ao proximo momento da fala.

Revolta contra Zeus'

Esse ¢ um momento bastante breve, quando Prometeu percebe alguma movimentagao
proxima ao penedo. A personagem aproveita a possibilidade de estar sendo ouvido por
alguém para, entdo, expressar a sua revolta contra Zeus. Aqui, foram trabalhados o Arquétipo
do Guerreiro e as emogdes associadas a essa regido. Como Prometeu estd preso em correntes,
com o intuito de vivenciar esta sensacdo, os movimentos foram trabalhados por meio de
impulsos leves, vindos da regido diafragmatica. As dificuldades sentidas em trabalhar com o
Arquétipo do Guerreiro foram descritas apdés um dos dias de treinamento da seguinte
maneira:

Tenho muita dificuldade em trabalhar o Arquétipo do Guerreiro, pois o
excesso de impulso diafragmdtico me faz perder o controle da voz, podendo
fazé-la ficar muito aguda e ndo acho que trabalhar essa energia de forga,
revolta e coragem com sons muito agudos tenham a ver com o Prometeu. S6
consigo segurar o tom da voz, pois puxo a energia do Guerreiro para a base
e 0s movimentos ndo me deixam levar pelo tom da voz (VARGAS, 2018, p.
107).

Apesar de ser um momento rapido, a sequéncia vocal e corporal da Revolta contra
Zeus, me permitiu trabalhar em cima de uma dificuldade pessoal em lidar com o fluxo de
energia associado ao Arquétipo do Guerreiro. Além disso, também possibilitava dar énfase a
um pequeno momento da fala da personagem em que ela protesta contra a sua sentenca.

Medo do término da noite’

Nesta parte da partitura, apds vir da transi¢do pelo Arquétipo do Guerreiro,
rapidamente, deslocava o centro energético para o ressonador associado ao Arquétipo do

'VARGAS, Vagner. Revolta contra Zeus. Experimento  poético-teatral.  Disponivel — em:
<https://youtu.be/3yXJm372J7s>. Acesso em: 15 jun. 2020.

*VARGAS, Vagner. Medo do término da noite. Experimento poético-teatral. Disponivel
em:<https://youtu.be/B7Imnbh4z6k>. Acesso em: 15 jun. 2020.
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Amante, pois, ao longo dos treinamentos didrios que envolveram o processo criativo,
considerei que esta me foi a via mais efetiva para trabalhar o momento em que Prometeu fala
de seu amor aos mortais. Quando a personagem escuta algum som se aproximando, considero
que este seja o seu ultimo instante de medo neste trecho do texto, pois Prometeu sabe que o
corvo se aproxima para comer o seu figado. Essa sequéncia de movimentos foi conduzida
pela voz trabalhada na regido associada ao Arquétipo da Crianga. Como esse arquétipo foi
trabalhado em menor propor¢do que os outros durante a construcdo das partituras e
subpartituras desse fragmento de texto, nesse rapido momento em que a personagem teme a
chegada do animal que lhe tortura diariamente, aproveitei para encaixar esse arquétipo
durante essa transi¢cdo. Essa escolha foi feita com o intuito de que, apesar ser um deus e de
compreender a sua pena, considero que, neste momento, Prometeu pudesse mostrar sua
fragilidade e o quanto sofria também pelas dores fisicas causadas pelo corvo. Nesse sentido,
ao longo do processo, o ressonador associado ao Arquétipo da Criang¢a parecia ser o mais
adequado para potencializar estas sensacdes neste momento da fala.

Chegada do corvo'

Esse era o ultimo momento da partitura corporal-vocal criada para o experimento
poético-teatral. Na verdade, esse momento se referia a uma tltima experimentagao feita para o
trabalho dos ressonadores associados a arquétipos na voz com essa personagem. Porém, neste
fragmento da fala, resolvi pontuar o final da partitura. Quando o corvo chega para comer o
figado do Prometeu, ao invés de buscar um som relacionado a algum dos ressonadores
associados aos arquétipos trabalhados, optei por criar uma espécie de fermata para o siléncio.
Entretanto, apesar de ndo estar emitindo som, a condu¢do do movimento se deu pelo
acionamento energético a partir do Arquétipo da Crianga, associado a sensa¢do de medo,
temor e dor. Essa op¢do surgiu apds alguns improvisos durante os treinamentos, conforme
descrito abaixo:

Hoje, eu queria definir o final da partitura, mas ndo sabia que som deixar
para o momento em que o corvo come o figado do Prometeu pela tltima vez
nessa fala. Deixar um grito sair, poderia ser uma opg¢ao. Tentei fazé-lo vindo
da regido do corpo associada a cada um dos arquétipos vocais, mas eles ndo
coincidiam com o movimento que o meu corpo estava fazendo. Entdo, ao
tentar experimentar o Arquétipo da Crianga para esse final, em uma das
repeticdes, ndo consegui emitir som, s6 uma vibragdo do ar, senti como se
fosse s6 um fluxo energético e, dai, surgiu o final da minha sequéncia, com
todas as emogdes que o siléncio precisava gritar nesse instante (VARGAS,
2018, p. 108).

A experiéncia do final dessa partitura permitiu explorar outra possibilidade de acesso
aos arquétipos associados aos ressonadores vocais: a ndo emissdo sonora. Contudo, percebi
que esse indicio vinha apenas a ressaltar que existem ainda muitos caminhos para se descobrir
no trabalho por meio de arquétipos na voz, inclusive, para a utilizacdo de exercicios que
permitam a exploracdo de ndo-sons, de sons ndo-oralizados, de um habitat de sentidos que se
libertam dos sons, mas que podem se fazer sentir por quem esteja convivenciando esse
momento. A percep¢do de que o ato de ndo emitir um som também poderia ser acionado
nesses ressonadores, associando essa informag¢do aos arquétipos ali trabalhados, também me
propiciou evidenciar a possibilidade de expressar textos ndo-oralizados, mas vivos em
laténcia energética de sensagdes, imagens, vontades, emocdes, sinestesias, subtextos. Esse

'VARGAS, Vagner. Chegada do corvo. Experimento poético-teatral. Disponivel
em:<https://youtu.be/tGQI66EacuY>. Acesso em: 15 jun. 2020.

22
@ @@@ BOITATA, Londrina, n. 31, jan.- jun. 2021
http://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0




B®@itata

Revista do GT de Literatura Oral e Popular da ANPOLL — ISSN 1980-4504

fato também chamou a atencdo para a existéncia de uma vida pulsante em um entre-espaco
ndo expresso por sons, 0 que me instigou mais a investigar sobre como seriam essas
potencialidades presentes em ndo-sons, nos siléncios. Ainda hd que se adentrar aos entre-
espacos por onde as relagdes de/entre corporeidades se expandem para além do som, mas,
ainda assim, potentes em vibragdes em corporeidade. Investigagdes estas que ficaram para
trabalhos futuros, ja que ndo sdo o foco dos procedimentos descritos no texto deste artigo.
Entretanto, no que tange a reflexdo da tese desenvolvida por Vargas (2018), hd um denso
aprofundamento sobre aspectos relacionados ao subtexto, inconsciente e o siléncio como
instancias vivas relacionadas a aspectos intrinsecos a corporeidade. Porém, estes serdo
assuntos para serem ampliados em artigos futuros e que foram densamente desenvolvidos na
tese de doutorado de Vargas (2018).

Consideracoes finais

A breve descricdo feita neste artigo sobre o experimento poético-teatral efetuado por
Vargas (2018) ilustra uma perspectiva possivel para um tipo de etapa de trabalho de campo na
pesquisa académico-artistica em artes performativas. Esta perspectiva elucida a possibilidade
de profissionais destes campos do conhecimento desenvolverem processos criativos como
fontes de matrizes que lhes fornecerdo subsidios para avancarem as etapas seguintes de suas
pesquisas. Desse modo, sem se ater necessariamente as metodologias tradicionais de pesquisa
académica em artes performativas, os artistas destas dreas podem legitimar e constituir meios
outros a efetivacdo de suas investigacdes, partindo de seu proprio contexto de trabalho em
arte, como artistas, em seus processos de criacao.

Este tipo de pratica como investiga¢do em artes requer um robusto arcabougo teorico-
pratico, com o intuito de estabelecer pardmetros, criar pontes, borrar possibilidades e abrir
caminhos coerentes a proposicao metodologica de maneira diferenciada das tradicionalmente
empregadas no meio académico. Conforme dito anteriormente, este artigo nao visa trazer a
tona uma inovagao metodologica no campo das artes performativas, tampouco deslegitimar
outras metodologias de pesquisa. H4 uma grande diversidade de possibilidades metodologicas
para a realizagcdo de pesquisas nesta especificidade de area. O trabalho desenvolvido por
Vargas (2018) vislumbra uma possibilidade outra para este campo do conhecimento, como
também, ilustra uma perspectiva sobre como um ator mergulha em seu processo criativo, com
o intuito de buscar disparadores reflexivos a elementos que extrapolam a etapa empirica em
si.

Além disso, a reafirmacdo de pesquisas académico-artisticas que se desenvolvam a
partir de abordagens metodologicas que se distinguem de alguma maneira das tradicionais,
assim como também de sua publicacdo e divulgacdo, corroboram para o fortalecimento e
estabelecimento de possibilidades outras as pesquisas no contexto contemporaneo. Mas, para
que isso seja possivel, avaliadores e consultores de periddicos especificos de area, assim
como académicos que orientam e conduzem pesquisas nas universidades e centros de
investigacdo/criagdo artistica, necessitam estar abertos e disponiveis a estas possibilidades
outras, distintas das tradicionalmente realizadas e publicadas. Desse modo, além de se estar
consolidando outras perspectivas e caracteristicas destas especificidades de areas do
conhecimento, se esta contribuindo para ressaltar suas singularidades, sem que isso signifique
minimizar critérios de qualidade cientificos, académicos e artisticos.

No que tange aos aspectos relacionados a corporeidade vocal, neste artigo fica
evidenciada uma proposta singular em se experienciar possibilidades vocais por meio de uma
perspectiva estética que se propde a desenvolver praticas corporais e vocais de maneira
indissociada. Além disso, neste texto, a partir do trabalho de Vargas (2018), também fica
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evidenciada uma maneira particular para artistas dessa area descreverem seus percursos de
pesquisa, metodologias, pedagogias e reflexdes ao longo dos processos criativos. Com isso,
também considero possivel vislumbrar esta abordagem como um tipo de proposta
diferenciada ao trabalho criativo dos profissionais das artes performativas.

Trabalhar poéticas relacionadas a corporeidade vocal suscita que as(os) artistas se
entreguem a experienciar e vivenciar situagdes criativas para além das técnicas previamente
adquiridas e/ou desenvolvidas. Desenvolver investigacdes na perspectiva da corporeidade
vocal propicia englobar as reflexdes de maneira a ndo desvincular as pedagogias, processos de
significacdo e matrizes reflexivas oriundas das percepgdes e vivéncias integradas entre corpo
e voz. Esta abordagem requer uma genuina e sincera disponibilidade aos processos inerentes
ao ato criativo. Produzir conhecimento a partir dos contextos dos processos criativos de
artistas, contribui para o espraiamento, progresso, desenvolvimento e divulgacdo de
peculiaridades caracteristicas a este oficio. Além disso, este tipo de abordagem também expde
maneiras diferenciadas de se operacionalizar o conhecimento e suas reverberagdes possiveis
no campo da pesquisa académico-artistica.
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O Saci centendrio: uma analise mitocritica de Saci Pereré — resultado de um inquérito
The 100-year-old Saci: a mythocrytic analyses on Saci Pereré — result of an inquiry
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Resumo: Este trabalho revisita o livto O Saci Pereré — Resultado de um Inquérito,
organizado por Monteiro Lobato em 1918. O Inquérito conta com mais de 70 depoimentos
que dao a ver versdes plurais do mais brasileiro dos mitos: o saci — duende negro, com
heranga europeia e indigena. Partindo do levantamento da Narrativa Canonica e do
reconhecimento do lastro simboélico do Nome do mito, o trabalho da inicio a uma analise
mitocritica fundamentada na vertente arquetipologica da Teoria Geral do Imaginario,
buscando evidenciar as constelagdes simbolicas que emergem da obra. Tensionando leituras
de que o texto evocaria imagens racistas e demonizadas, a partir da andlise encontramos
agrupamentos referentes aos mitologemas do Indigena, do Passaro, do Escravo, do
Transgressor, do Demonio e do Herdi, que evidenciam uma complexidade inata no mito
enquanto aquele que hesita entre aliado e castigador, entre aparentado do diabo e eleito de
Deus, entre desvio mantenedor do status quo e inspiragdo para a liberdade.

Palavras-chave: Saci; Imagindrio; Folclore; Mito; Monteiro Lobato.

Abstract: This article revisits the book O Saci Pereré — resulto of an inquiry, organized by
Monteiro Lobato in 1918. The Inquiry counts on more than 70 testimonials that gives us
plural versions of the most Brazilian of the myths; the saci - a black and legless imp with a
red cap inherited from the European gnomes and with indigenous origin. Starting with the
identification of the Canonical Narrative and the recognition of the symbolic coverage of the
Name of the myth, this works develops a mythocritic analysis based on the archetypological
aspect of the General Theory of the Imaginary, seeking to highlight the symbolic
constellations that emerge from the ouvre. Tensioning readings that the text would evoke
racist and demonized images, through the analysis we’ve found the following mythologems:
the Indigenous, the Bird, the Slave, the Transgressor, the Demon and the Hero, which show
an innate complexity in the myth as that who hesitates between ally and punisher, between the
devil and the elect of God, between the deviation used to maintain the status quo and the
inspiration for freedom.

Keywords: Saci; Imaginary; Folklore; Myth; Monteiro; Lobato.

Introduciao
O ano era 1917 quando Monteiro Lobato usou das paginas que dispunha no Estadinho,

suplemento do jornal O Estado de S. Paulo, para fazer uma convocatoria. O escritor ja
ganhara notoriedade anos antes com a publicacdo de artigos que consolidavam a imagem do

' Doutor em Comunicagéo e Informagio pela UFRGS, mestre em Jornalismo pela UFSC. Pesquisador de pos-
doutorado da UNEB. Contato: andriolli_costa@hotmail.com.
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caipira enquanto um parasita da terra e epitome do atraso, seja devido a praticas de cultivo
antiquadas (como a coivara), pela suposta pregui¢a ou pelo modo de vida “pacato”. Afeito a
polémicas e sempre de dedo em riste, entretanto, Lobato retornava desta vez a tematica
interiorana para encontrar nela ndo mais o bode expiatorio da conjuntura brasileira, mas sua
panaceia. Buscava, para tanto, realizar um inquérito. “Sobre o futuro presidente da Republica?
Nao. Sobre o saci” (LOBATO, 2008, p. 36). Ambos, a obra e o mito que a inspirou, serdo
objeto deste estudo.

Muitos compreendem a campanha lobatiana, que trouxe o duende perneta como
estandarte, mero reflexo de seus arroubos nacionalistas. E hd motivos para isso. No mais puro
deboche, o autor dedica o Inquérito, por um lado, a “saudosa Tia Esméria” e a todas as pretas
velhas contadoras de histérias; por outro, ao bairro do Trianon, regido que elegeu como
substrato da goma europeia na capital paulista. No mesmo periodo, o autor ja se demonstrava
desgostoso com o estrangeirismo que invadia o Brasil nos modos, no vocabuldrio, e
especialmente na arte. Revolta-se especialmente com estatuas de duendes barbagudos,
encapotados para o frio sob o sol tupiniquim — reflexo do que julgava ser uma covarde
estética nacional. Para Lobato, deveriamos assumir nossos motivos, com imagens nao de
andes nibelungos, mas de curupiras, papagaios, macacos ou, ¢ claro, de sacis (LOBATO,
2008, p. 29).

Seria uma incorre¢do, entretanto, limitar o langamento do Inquérito a busca pela
valorizagdo do nacional — especialmente tendo em vista a pesada critica lobatiana ao caipira e
sua admira¢do a modernidade, a industria e aos Estados Unidos. O que a explica, portanto?
Uma resposta possivel pode ser encontrada nas raizes simbélicas do imaginario. E de se
lembrar que estdvamos no apice da Grande Guerra, a primeira até entdo. As promessas de
progresso permanente da tecnologia, que nos levaria ao apogeu da evolucdo humana, se
concretizavam em forma de carnificina. O mito de Prometeu, que trazia as promessas do fogo
e da Técnica para o homem, se convertia na desumanidade faustica daquele que perdeu sua
alma na busca pelo sucesso (DURAND, 1998, p. 256).

Essa relacdo de descrédito momentaneo com o progresso maquinistico estd manifesta
na abertura do /nquérito, ja publicado na forma de livro. Nela, percebemos que, a brutalidade
cometida pelas nagdes ditas civilizadas, Lobato buscou um contraponto no saci € em tudo o
que derivava a partir dele (o interior, a natureza, a pilhéria e, € claro, a liberdade).

Quem se afoutasse a abrir uma folha sorvia sangue dos telegramas a se¢ao
livre. Um engulho. Foi quando surgiu o Saci, e veio com suas diabruras
aliviar-nos do pesadelo. Por vérias semanas alvorotaste meio mundo, oh
infernal maroto, e desviaste a nossa aten¢do para quadro mais ameno que o
trucidar dos povos. Bendito sejas! Estas perdoado de muitas travessuras por
haveres interrompido, por um momento, em nossa imaginacdo, a hedionda
sessdo permanente de horror, aberta pelo sinistro 2 de agosto de 1914, de
execrabilissima memoria (LOBATO, 2008, p. 27).

No total, foram mais de 70 depoimentos recebidos para o projeto que se tornaria
publicacgdo. Certas cartas traziam um incontido deboche, outras poucas uma crenga velada. A
maioria recordava com nostalgia as lembrangas da meninice encantada pelas historias do
mito. O método do Inquérito coletivo, diferente do ensaio individual, favoreceu a pluralidade
de imagens. Por certo que ha um recorte de classe imediato entre os informantes — no minimo
na questdo da alfabetizagdo, j& que os relatos foram enviados por escrito — s6 que ainda assim
abre-se espago para imagens que independem da visdo de mundo de um Unico autor. Assim,
por certo que o racismo € a eugenia manifestam abertamente nas correspondéncias de Lobato
e de modo latente na sua ficgdo (HABIB, 2003) ndo devem ser ignorados. No entanto, a forca
simbdlica que da forma ao saci antecede e muito as elocubracdes do autor sobre raga.
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Neste trabalho, filiado a Teoria Geral do Imagindrio, revisitamos Saci Pereré —
Resultado de um Inquérito pouco ap6s o centendrio de sua publicacdo para buscar na obra
cultural as respostas que apenas a mitocritica pode oferecer: quais imagens simbolicas
constelam a partir do saci no /nquérito? Como elas sdo dinamizadas por uma sociedade
marcadamente racista e que saia hd apenas trés décadas da abolicdo da escravatura? E, acima
de tudo, ¢ possivel a partir da obra compreender o porqué, mesmo um século depois, o saci
permanece sendo um dos mais mitos mais famosos do pais?

A “mitodologia” durandiana, como ele mesmo a batiza, se centra no estudo do mito
enquanto imaginario manifesto e busca analisar as redundancias da imagem em uma obra
cultural, que se repete para melhor impregnar e persuadir (DURAND, 1998). Compreendendo
0 mito como a narrativa, o mitologema como seu esqueleto e os mitemas como as menores
partes narrativas que constituem o mito (DURAND, 2012), o percurso consiste em identificar
e organizar os mitologemas e mitemas para a partir deles orientar a andlise. Assim,
perseguiremos a presa mitica no texto do Inquérito para tirar suas consequéncias em uma
andlise que, embora ndo ignore as controvérsias envolvendo a biografia do autor, a tensione
para encontrar no proprio texto seus sentidos epifanicos.

O Inquérito

J& consolidado na imprensa paulista, com quem colaborava frequentemente com
artigos provocantes que movimentavam a audiéncia, Lobato passou a insistir na tematica do
saci em um artigo publicado no dia 24 de janeiro de 1917. O gancho para o assunto foi trazido
por um companheiro de redagcdo: Manuel Lopes de Oliveira Filho, o Manequinho Lopes. O
bidlogo, hoje considerado “pai” do Parque Ibirapuera, era também articulista do jornal e,
segundo Lobato, um grande investigador da lingua Tupi e das culturas populares. Lopes
buscou plasmar a figura do duende brasileiro em “barro do Poa™', oferecendo o motivo
perfeito para o texto lobatiano: a falta de representacgdes artisticas dos mitos brasileiros.

Figura 1 — Saci de Manequinho Lopes

[

" Fonte: ESTADAO, 1917, p. 4.

' Cidade da regido metropolitana de Sdo Paulo de onde veio o barro.
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Se o medo e a escuridio, reflete Lobato, foram capazes de gerar tanto os deuses gregos
imortalizados pelos aedos quanto a corte das fadas em sonhos preservados pela dramaturgia
de Shakespeare; no Brasil, que em nada lhes devia no quesito da fantéstica popular, faltava
ainda o envolvimento dos artistas para abracar de vez essa cultura. Nao apenas por
desinteresse, mas por falta de acesso. Afinal, justifica o autor, se era comum encontrar tomos
dos mais variados dedicados a mitologia celta nas bibliotecas publicas, 0 mesmo nao pode ser
dito dos livros sobre nosso folclore que raramente conspurcavam o nobre ambiente livresco.
Para manter a honestidade do registro, Lobato recomendava ir ao povo. “Afundar na roga para
uma consulta ao grande livro ndo escrito da crendice popular” (LOBATO, 2008, p. 32).

Talvez aos olhos de hoje a assertiva de Lobato possa parecer banal. No entanto, ¢
preciso lembrar que na época, especialmente nos periddicos dominados por uma elite
intelectual altamente excludente, tudo aquilo ligado ao folcloérico era abordado pela
perspectiva do exdtico, pouco mais que um folhetim de curiosidades. Basta ver, por exemplo,
aquele que ¢ considerado um dos primeiros artigos de jornal no qual o mito do Saci Pereré ¢
mencionado. Publicado em 1859 no Correio Paulistano, o texto ja se coloca na defensiva,
justificando-se o tempo todo. O pedido de desculpas ao mesmo tempo em que apascenta o
publico, menospreza de inicio todo o contetido das narrativas que investiga

Respeitavel leitor, veneravel critico de testa enrugada e olhar inspirado, ndo
vos revoltais contra as historias populares que vou comegar a escrever. Sao
crengas erréneas e muitas vezes comicas as do povo, mas nem por isso
destituidas de interesse; recreiam a imaginacdo, acalmam por vezes os
cuidados do espirito e sdo para muitos recordacdo doce do passado
(CORREIO PAULISTANO, 1859, p. 2).

Se o Correio ja antecipava criticas, Lobato ndo esperava menos polémica quando
trouxe a temadtica ao Estaddo meio século depois. E se alguns leitores se mostraram ultrajados
com um jornal “sério” gastar tinta e papel com “tdo grosseira supersticdo popular, dessas que
depde contra os nossos créditos de civilizados perante as nagdes estrangeiras” (LOBATO,
2008, p. 35), muitos outros se envolveram com a narrativa ja nostalgica. O interesse havia
sido despertado.

Lobato (2008, p. 37) encontrou no Pereré — tido por ele como a mais original de nossas
criagdes populares — o protagonista perfeito para sua campanha. Encantado resultante do
imagindrio do indigena, do negro e do europeu, defendia Lobato, o saci era a sintese da
cultura brasileira. O mito, explica ele, “vem do autoctone que lhe deu o nome atual, corruptela
de Caa cy perereg'. Sofreu o influxo do africano, passando de caboclinho a molecote.
Modificou-se por injunc¢ao da psiquica portuguesa. O mestigo meteu nele muita coisa de seu”
(LOBATO, 2008, p. 38). Estudar o saci, desta forma, era estudar o Brasil

O inquérito se consolidou a partir de cartas dos leitores que deveriam responder a uma
trinca de perguntas orientadoras.

a) Sobre a sua concepg¢ao pessoal do Saci; como a recebeu na sua infancia; de quem a

recebeu; que papel representou tal crendice na sua vida, etc.;

b) Qual a forma atual da crendice na zona em que reside;

¢) Que histoérias e casos interessantes, passados ou ouvidos sabe a respeito do Saci.

Nem todos se valeram deste expediente, chegando a enviar musicas, poemas ou relatos
de memoria — em histdrias escutadas na infincia pela voz de mucamas, amas de leite, ex-
escravos ou funciondrios da fazenda. Outros abragaram o empreendimento e foram a campo
conversar com caboclos, boiadeiros, parentes mais velhos. Retratos de distingdo de classes
entre quem contava € quem ouvia, por um lado, mas por outro um resumo da dindmica do

" Quem sugere a etimologia a Lobato ¢ Manequinho Lopes, possivelmente influencia por O Tupi na Geografia
Nacional, de Theodoro Sampaio, cuja segunda edigdo foi lancada em 1914.
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folclore — transmitido pela oralidade, mas fixado por lastros simbolicos ainda mais poderosos
mobilizados pelo imaginario.

A participacdo foi consideravel e gerou um livro publicado em 1918. No total, a
publicagdo contou com 73 depoimentos, incluindo um assinado pelo préprio Saci e redigido
por Lobato. O grosso das correspondéncias vinha de Sao Paulo e interior, mas também houve
depoimentos enviados do Rio de Janeiro, Minas Gerais ¢ Bahia. Outros, em seus relatos,
mencionavam também os estados de Goias, Mato Grosso e Parana, e um leitor, de maneira
ampla, a regido Nordeste. Uma amostragem concentrada — focada nos leitores do jornal
paulista — mas que ja demonstrava a for¢a do mito pelo territdrio nacional.

O envolvimento do publico ndo foi obra do acaso. O saci movimenta emogdes que vao
muito além da nostalgia, e remete a imagens ancestrais que nos ligam nacionalmente
enquanto brasileiros e, em sentido amplo, enquanto género humano. E isso que percebemos
em nossa Mitocritica.

Primeiros passos

Nos estudos do mito ¢ importante ter como ponto de partida dois elementos distintos:
o reconhecimento da narrativa canonica e a identificacdo do nome verdadeiro que o mito
assume. Nomear ¢ conhecer. Sdo esses elementos que serdo tensionados pela mitocritica — por
meio da identificagdo dos mitologemas e organizacdo de mitemas redundantes — para que
enfim o mito entdo se revele.

A narrativa candnica, como sugere Eunice Gomes, ndo ¢ um resumo de textos sobre o
mito, mas aquilo que o sistematiza (GOMES, 2011). Seria algo como um modelo padrdo, um
tipo ideal weberiano, que forma sua representacdo hegemonica. Esta imagem ¢ construida
tendo por base ndo apenas o senso comum, mas também a influéncia mididtica, em um
processo de retroalimentagdo no qual o texto cultural se torna mais coerente, menos
arracional, e de mais facil compartilhamento.

No caso do mito do saci, o canone fala de um moleque negrinho, de uma perna so, que
pratica todo o tipo de diabruras, mas sem nunca ser verdadeiramente mal. O saci carrega por
vezes um cachimbo, veste carapuca vermelha — a fonte dos seus poderes magicos — e se
desloca por meio de um redemoinho. Interessante notar que falar de saci €, imediatamente,
falar em modos de sua captura. Mesmo hoje a grande atividade escolar de celebracao do
folclore costuma ser uma caga ao saci.

O Sitio do Picapau Amarelo, série infantil escrita por Lobato entre 1920 e 1947 — e
que contou com inumeras adaptagdes audiovisuais — institucionalizou um desses métodos: o
uso da peneira para conté-lo e o roubo da carapuca para desempodera-lo. Aquele que toma a
carapuca do saci ganha poder sobre ele, e, tendo-o preso, pode chantageéd-lo para que realize
os desejos de seu captor. “A forga dele estd na carapuca, como a for¢a de Sansdo estava nos
cabelos. Quem consegue tomar e esconder a carapuca de um saci fica por toda vida senhor de
um pequeno escravo” (LOBATO, 2005, p. 18, grifo nosso).

Com o tempo, a narrativa candnica vai sofrendo tamanho influxo cultural que pode
paulatinamente se afastar dos mitologemas originais, perdendo mitemas em um processo de
esvaziamento e desbastamento. No nivel méximo da estereotipia, temos apenas a casca do
mito, um nome que nada mais diz, uma imagética sem lastro de sentido. Num momento
anterior a este, quando apenas um mitema ¢ valorado enquanto os demais sao suprimidos, diz-
se que o mito sofreu heresia — termo usado em seu sentido etimoldgico, como a “escolha de
uma unica visdao” (DURAND, 2010, p. 144).

A forca da midia na constru¢@o desta narrativa candnica desbastada se mostra quando
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o proprio lastro da adaptagdo original vai se perdendo nos varios niveis de massificacdo da
mensagem. Monteiro Lobato evidentemente se inspirou no material colhido em seu Inquérito
para compor sua versdo literaria do Saci no Picapau Amarelo, publicado trés anos depois.
Ainda assim, precisou fazer escolhas. Na obra infantil, o saci tem costume de chupar sangue
dos cavalos. Traz as maos furadas como duendes portugueses e carrega ainda muito de
demoniaco, marcadamente pelo temor a objetos religiosos e ao cheiro de enxofre. Nas
subsequentes adaptacdes televisivas, o duende brasileiro perdeu muito de sua referéncia
religiosa, deixou o cachimbo de lado, foi destituido do furo nas maos e tornou-se mais
moleque do que diabrete.

Por vezes, um mito esta mobilizando mitemas tdo distintos — ou ordenados em
constelagdes tdo diferentes — que pode carregar falsamente um nome, enquanto escamoteia
outro (DURAND, 1998, p. 247). No Inquérito encontramos uma série de variacdes além do
tradicional Pereré, atribuidas a onomatopeias do canto de passaros: Saci Ceperé, Saci Cereré,
Saci Trique, Saci Siriri, Saci Serumpereré, Saci Perereca, Saci Sateré, Saci Mofera, Saci
Saperé€, Saci Saderé, Saci Pataré, Saci Sia-Teresa.

Lobato (2008), todavia, aceita mais a sugestdo de Manequinho Lopes: viria do Tupi
Caa cy perereg, olho mau saltitante, mas salienta que a etimologia ndo ficou comprovada. O
nome, no caso, indicaria que o duende possui “olhos doentes” e, portanto, sempre vermelhos.
Curioso ¢ perceber que a visao, sempre ligada a percepcao e a capacidade de discernir ¢ falha
nesta interpretacdo do saci, fazendo com que as fronteiras entre certo e errado nao fossem
facilmente distinguiveis para ele.

A miopia, por outro lado, também prejudica a agéncia. Algo que ndo percebemos na
etimologia proposta por Teodoro Sampaio. “Negrinho irrequieto e maléfico, tendo um dos
olhos doente (¢a-¢y) e outro muito vivo e bulicoso (¢a-pereré)” (SAMPAIO, 1901, p. 311.)
Diferente do Pereré de Lopes, o Sapereré carregaria em si a dualidade do olho bom e do mau.
Como as linguas indigenas sdo baseadas na oralidade, ndo na escrita, isso quer dizer que o
texto escrito exige forma fixa, enquanto o oral permite que os varios entendimentos coexistam
ao mesmo tempo € na mesma historia.

Ha ainda outra sugestdo de origem autdctone: derivagdo do mito Guarani do Yasy
Yateré que, conforme Juan Ambrosetti, significa “fragmento da lua”. Nao a lua romantica e
acalentadora, mas masculina, enganosa e sedutora. Os primeiros registros tanto de Saci,
quanto de Yasy sdo contemporaneos; datam da segunda metade do século XIX. Impossivel
afirmar com certeza qual mito antecedeu o outro, ainda que o consenso indique a origem
indigena. No entanto, apesar da proximidade dos nomes, o processo de derivacdo — com
supressdo de mitemas e acréscimo de outros — gerou mitos completamente distintos.
Ambrosetti (1894, p. 135), ao descrever o mito do Yateré, o faz com os seguintes termos:

Um ando loiro, bonito, que anda coberto por um sombreiro de palha e
levando um bastdo de ouro em sua mao. Seu oficio € o de roubar os meninos
de colo, que leva para o monte, lambe, brinca com eles e logo os abandona
envoltos em trepadeiras. [...]. Nao falta quem assegure que ele rouba também
as mulheres bonitas, que sdo igualmente abandonadas, e que o filho que
nasce desta unido, com o tempo, também serd um Yasy Yateré.

Nao se pode ignorar que o duende Guarani ser descrito como loiro rende, de imediato,
o qualificativo de “bonito”, enquanto a feiura ¢ frequentemente atribuida ao saci. Neste relato,
em especifico, ndo se fala da cor de sua pele; mas ¢ frequentemente descrita como palida feito
o satélite terrestre. Ja no proprio Inquérito, beleza ¢ um atributo mencionado apenas uma vez
quando atribuida ao saci, enquanto que “feio” ou “horrivel” — de maneira explicita e implicita
— sdo recorrentes. No depoimento 59 temos um exemplo desta feiura para o informante: cara
quadrada de preto velho, nariz chato, olhos vermelhos e embriagados, orelhas enormes, labios
grossos, boca torta de fumante (LOBATO, 2008, p. 298). Sdo as mobiliza¢cdes do mitologema
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do Escravo — onde constelam imagens ligadas a racga, a captura, a servidao for¢ada quando a
carapuga ¢ tomada.

Em um trabalho pioneiro, Renato Queiroz comparou todos os adjetivos e
qualificadores ligados ao saci no texto fonte organizado por Lobato com uma pesquisa de
campo que desenvolveu no interior de Sdo Paulo cerca de 70 anos apos a publicagdo do
Inquérito. Levanta com isso 0 argumento para sua critica introdutoria: o Inquérito, enquanto
campanha organizada por um veiculo de imprensa, oferece um recorte elitista dos
depoimentos. Para ele, o mito se ajustava perfeitamente aos interesses ideologicos de setores
da classe dirigente da época no sentido de discriminar simultaneamente negros e caipiras. As
referéncias ao Saci e suas acdes reproduziriam a maior parte dos esteredtipos depreciativos
com os quais sdo definidos os negros na sociedade brasileira. A propria falta de perna
indicaria essa deficiéncia como mais um elemento de desaforo (QUEIROZ, 1987, p. 70).

Por outro lado, em seu trabalho de campo que buscava um recorte caipira, Queiroz
encontra variagdes que julga consideraveis nas descrigdes do mito. O duende continua negro,
mas menos demoniaco e animalesco. E “ndo contém qualquer referéncia ao ‘fartum peculiar
aos negros’ e muito menos ao odor de enxofre, que tanto incomodavam os olfatos sensiveis
dos informantes de Monteiro Lobato” (QUEIROZ, 1987, p. 75).

O antropologo se questiona como foi possivel que um diabrete preto, perneta e
migrante rural acolhesse tanta simpatia em uma sociedade tdo profundamente marcada pelo
preconceito racial, seguidora de principios cristidos e dvida pela urbanizagdo (QUEIROZ,
1995, p. 142). Para ele, a resposta foi uma paulatina domesticagao do saci, que se tornou mais
moleque, perdendo tracos assustadores e diabdlicos, num processo que exploramos ao refletir
sobre a narrativa canonica. Em seu raciocinio, entre imagens de bandido, malandro e bufao, o
saci continua refletindo o mesmo lugar destinado aos negros nas narrativas. A dignidade e
respeitabilidade permaneceriam, assim, “exclusivas aos brancos” (QUEIROZ, 1995, p. 147).

Outro ponto de interesse na pesquisa de Queiroz estd na forma como sugere a relacdo
do mito do saci com a populacdo negra. Esta ligacdo se daria fundamentalmente por uma
perspectiva utilitarista. Presume ele que os escravos “tivessem grande interesse em manipular
a figura do moleque travesso, atribuindo as suas peraltagens uma série de ocorréncias —
pequenos furtos, quebra de utensilios etc. — pelas quais, ndo fosse o Saci, acabariam sendo
mais seriamente responsabilizados e punidos” (QUEIROZ, 1987, p. 92).

A andlise materialista de Queiroz certamente ¢ valida, mas cabem ressalvas.
Primeiramente, por ignorar o valor simbolico das narrativas, como se as agdes concretas
estivessem descoladas de uma movimentacdo do mito no imagindrio — ou como se o
imagindrio ndo tivesse consequéncias concretas. Para além disso, esteve ausente também na
sua leitura o fato de que o mito ndo ¢ estatico, mas dindmico. Ao analisar qualquer mito
décadas ap6s um primeiro estudo, a degradacdo ou incorporagdo de mitemas ¢ inerente ao
objeto. Quem se domesticou foi o saci ou a sociedade? O racismo ndo desapareceu, ¢ claro,
mas escamoteia seu rosto.

Vale apontar: o depoimento que abre o Inquérito ¢ assinado por uma mulher de familia
negra e proletaria, que incorpora no texto referéncias raciais que hoje percebemos racistas
(LOBATO, 2008, p. 41). Em diversos depoimentos, os depoentes entrevistam informantes de
classes pobres, varios negros, e incorporam o relato em linguagem direta, mimetizando a
oralidade e a prosddia dos informantes. E mesmo esse grupo atribui descri¢des recorrentes no
que diz respeito ao mito: feiura, fedor, aparéncia animalesca, etc. Um exemplo ilustrador de
uma realidade da época: o racismo ndo era um pecado da elite que assinava o Estaddo, mas
uma condi¢do de tal maneira imbricada no pensamento que emergia em todas as instancias do
social, nas ciéncias, na elite branca e no proletariado negro.

O racismo d4 forma ao registro, mas serd que também afeta os mitologemas, as
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estruturas que fundamentam o mito? Nao seria essa uma redugdo ao mitologema do Escravo?
Veremos a seguir.

A mitocritica

Na investigacdo dos relatos do Inquérito, relacionamos os seguintes mitologemas: o
Indigena, o Passaro, o Demonio, o Heroi, o Transgressor ¢ o ja abordado Escravo. A
referéncia ao saci indigena, cuja origem Tupi-Guarani exploramos acima, aparece no texto
apenas nos textos introdutdrios escritos por Lobato ou nos introitos de Manequinho Lopes,
ambas tentativas de racionalizar o mito. Entretanto, encontramos alguns entrecruzamentos
espacados com os mitemas evocados pelo Yasy: em especial o do Sequestro e da Sedugdo. O
depoimento 10 ¢ o inico que fala de um saci mais sexualizado, tentador de mocgas, mas sem
referéncias a gravidez (LOBATO, 2008, p. 75). Por outro lado, os verbos “atrair”, “sumir” e
“arrastar” para o mato repetem-se ao longo do texto, sendo aquele que sofre a agdo um grupo
de criangas, animais e, em uma Unica mengdo, as “crioulas” (LOBATO, 2008, p. 354).
Atravessamentos entre Saci e Yasy se mostram claramente no depoimento 53, em que o
duende ¢ descrito como negro, mas com cabelos cor de ouro e portando um pedaco de pau.

No mitologema do Passaro, encontramos a forga da origem ornitéloga. Oito
depoimentos falam sobre o saci se transformar em pdssaro, numa forma frequentemente
ligada a tristeza e melancolia, a um castigo ou ao envelhecimento. Ao observar os sons
atribuidos ao saci, curioso € perceber que, com exce¢do do depoimento 70, o cantar do
passaro ¢ sempre descrito como lamentoso, transmitindo toda sua dor, enquanto o assovio do
duende, em nove das dez vezes em que ¢ mencionado, ¢ descrito como zombeteiro, estridente
e desafiador.

Enquanto o saci ave chora de tristeza, o saci Transgressor diverte-se as gargalhadas e
assovios. Mais do que um bufdo, ¢ um profanador, e concentra ac¢des vinculadas ao
rompimento de proibigdes e de interditos. Seu habitat sdo as encruzilhadas, ou as estradas que
percorre sempre nos hordrios de transi¢do — tabus frequentes no imaginario popular. Saci
circula as desoras, nas horas mortas ou nas “horas de ave Maria™', além de perseguir quem
trabalha em dias santos. O rompimento da interdi¢do ¢ sua norma, mas também sua maldi¢ao.
E filho de Jabiru com mulher que casa trés vezes ou afilhado de mulher separada (depoimento
24) — reflexo das imagens que um casamento desquitado gerava sobre a figura feminina.
Glutdo, devora canjica rapidamente apenas para regurgitd-la na panela dos homens
(LOBATO, 2008, p. 235). Beberrao incorrigivel, seca as adegas de vinho e depois as preenche
novamente com urina (LOBATO, 2008, p. 43). Uma mobilizag¢do tipica do arquétipo do
Trickster.

Para Queiroz, o trickster assume muitas vezes o papel do bobo da corte. Um
personagem a quem ¢ instituido o direito de romper a norma, quebrando aparéncias e
ultrapassando barreiras que ninguém da sociedade ousaria cruzar. Entretanto, por meio desse
processo catartico que o trickster representa, a ordem seria na verdade refor¢ada. “E ainda
com o mérito de revelar aos seus integrantes a desordem que poderia se instaurar caso as
normas, os codigos e os interditos viessem a se dissolver” (QUEIROZ, 1991, p. 98). Seria este
o caso do saci?

John Roberts, em um livro dedicado a compreender a distin¢ao entre o trickster divino
dos nativos africanos para o trickster profano dos negros da didspora, indica que o trajeto

! Conforme a tradi¢io portuguesa, o arcanjo apareceu para Nossa Senhora as 18h. Por isso sempre nesse horario
0 sino soava ¢ os trabalhos eram interrompidos.
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antropologico do contexto da escravidao gerou transformagdes na forma como o arquétipo ¢
mobilizado (ROBERTS, 1993). Sua chave de leitura é a escassez: na Africa, escassos eram os
recursos, fazendo que ali se proliferassem historias em que a astcia era o caminho para
atingir a sobrevivéncia e a bonanga. Ja nos Estados Unidos escravagista, a falta era de
liberdade. A astlcia, entdo, era a arma para resistir a opressdo. Nesse contexto, o trickster
assumiria um outro papel arquetipico para as populacdes em restricdo de liberdade: o de
Heroi.

Quatro vezes o saci ¢ chamado de “her6i” pelos depoentes, sendo um deles o Heroéi
das capoeiras — no sentido de matas (LOBATO, 2008, p. 274) e em outro como o Heréi da
sexta-feira, indicando a relagdo com os periodos de transicdo (LOBATO, 2008, p. 348). Mas
isso pouco diz. Quando olhamos para as fungdes estabelecidas pelo saci nas narrativas do
Inquérito, percebemos uma relacdo bem mais complexa. Saci ¢ o guardido dos segredos, ¢ o
protetor da Flor de Samambaia — capaz de realizar o desejo de quem a encontrar (LOBATO,
2008, p. 250). E ainda um doador de riquezas, um ente que auxilia no casamento ¢ na
resolugdo de causas perdidas com muito mais facilidade que os santos, ocupados demais com
assuntos celestes (LOBATO, 2008, p. 295). Saci profano ¢ saci proximo, terrestre, capaz de
agir por nos.

E especialmente exemplar o relato em que uma ex-mucama relembra quando era
obrigada a fazer cafuné na cabeca de sua ama enquanto esta rezava o ter¢o. Acarinhada na
cabeca, a mulher acabava sempre dormindo no meio do processo, € a escrava era obrigada a
aguardar que ela acordasse para continuar velando sua oragdo. Certa vez, em meio a um
cochilo, a ama foi visitada em sonho por um saci que pregou nela uma solene bofetada. Desde
entdo, conta, a mulher nunca mais dormiu no ter¢o. Tempos depois, a negra assumiu: “o saci
foi essa mao que esta aqui!” (LOBATO, 2008, p. 187). Respiros de liberdade em um contexto
de restricao, soprados pelos ventos de mudanca do duende.

O imagindrio da noite faz concentrar no saci varios elementos que transparecem no
Inquérito: orelhas de morcego; olhos como dos bichos noturnos; dentes pontiagudos e unhas
enormes como fera. Em algumas versdes, seu pé termina em uma garra de corvo, recuperando
o aspecto da ave de mau agouro. Em outras, pés, chifres e barbas de bode fardo eco aos
demonios europeus. Por outro lado, ndo € apenas aos seres da noite que o saci ¢ comparado.
Os leitores descrevem o saci como sendo esperto como caxinguelé, mais rapido que veado, e
com visdo mais precisa que da coruja. Sao metaforas comparativas, ¢ claro, ndo descri¢des
fisicas, mas com isso percebemos tragos positivos também presentes no relato.

A peneira, que na narrativa canoOnica se tornou o grande objeto da captura do saci,
quase ndo ¢ mencionada no /nquérito. Quem faz as vezes de artefato ¢ um rosario bento —
tanto de contas quanto um improvisado, feito de capim. A peneira sé captura se for de cruzeta,
ou seja, se trouxer uma cruz segurando as tramas da palha. Enfim, percebemos, o que ¢ capaz
de tirar a liberdade do saci ndo ¢ nada além do componente religioso.

Essa aversdo, que mobiliza o mitologema do Demonio, traz contradigdes curiosas.
Viérios relatos o descrevem como filho do demonio, parente do diabo, alcoviteiro do demdnio
ou como “satands regenerado”. No entanto, ¢ igualmente comum dizer que o mito ¢ incapaz
de qualquer maldade grande. Mais ainda, um dos depoimentos mais conhecidas diz que o saci
era um demodnio que fugiu do inferno e que recebeu do proprio Deus uma carapuga capaz de
torna-lo invisivel para que possa continuar mantendo distancia das hostes infernais
(LOBATO, 2008, p. 129). O fato inquieta um depoente, que manifesta: “Como dindinha
conciliava sua f¢é catolica e suas relacdes com o capetinha?” (LOBATO, 2008, p. 295).

Ocorre que o caboclo sempre teve uma relagdo dual com o demodnio na narrativa oral.
Era este o grande pai da maldade, mas era a0 mesmo tempo um inimigo tragico cuja derrota
sempre estava assinalada. Ha todo um ciclo de historias do Diabo Logrado na literatura oral
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(CASCUDO, 2012). O deménio, pai da mentira e senhor da asticia, acabava enganado pelo
heroi. Era o povo que atestava assim sua propria capacidade e inteligéncia — desde que, ¢
claro, conhecedor da tradigao.

Consideracoes finais

Ao reintegrar os mitemas que circundam o mito do saci, percebemos que, nos termos
de Gilbert Durand, a analise feita por Renato Queiroz leva o mito a heresia. Amputa-o ndo da
perna, mas de todos os outros mitemas que nao os ligados a negritude e escravidao. O saci ¢
descrito no livro como feio, insidioso, bestial, mas também como inteligente, veloz, amigo,
protetor. Amaldi¢oado e aparentado do demonio, ¢ também abengoado pelo altissimo. Castiga
os negros, mas também os vinga. Com sua magia, capaz de invadir qualquer buraco de
fechadura, ¢ imune as regras. Rompe suas correntes € a dos que enxergam nele imagens de
seus proprios anseios de libertacao.

Quando a luta ¢ dificil, disfar¢a-se de péssaro e vai chorar suas dores nas brenhas. Mas
logo volta, recupera o riso e faz ecoar bem alto seu deboche aos poderosos. Quem pode
derrota-lo ¢ somente o povo, dotado de asticia e tradi¢do. Ainda assim, ele sempre volta.

Elemento importante também ¢ a perna que falta. Nunca descrita como deficiéncia,
mas como peculiaridade. Verbos ligados ao saltar, pular, correr sdo dos mais populares aos
ligados ao saci. O unico pé gera uma relacdo de homologia com o redemoinho e o furacao,
que também tocam o solo em um unico ponto. Sua auséncia ¢ também seu poder.

Cascudo (2012) nos lembra que a carapuga do saci € simbolo de liberdade no Ocidente
desde a Roma antiga, quando o piléu vermelho — artefato sagrado da deusa Libertas — era
oferecido aos escravos que ganhavam libertacdo. Tempos depois, o objeto seria apropriado
pelos grandes movimentos libertarios, como a Revolucdo Francesa e a Guerra Civil
Americana. No entanto, muito antes disso, os duendes, gnomos e trasgos ja vestiam o gorro
encarnado. Sdo, afinal, livres enquanto forcas da natureza. Ndo ¢ por acaso que para
escravizar um saci € preciso tomar sua carapuga. Sua grande fonte de magia ¢ a liberdade.

Por que o saci permanece atual? Por que ainda hoje comunica com tantos brasileiros?
Ora, os poderes estabelecidos podem ser outros, mas as dindmicas de dominagdo e
subordinacdo permanecem evidentes. As classes proletdrias e os grupos negros e
marginalizados continuam a mercé de uma elite cientificista, economicista e racista. Os
ventos que o saci comanda sopram hoje por todo o Brasil. E ele, afinal, este heroi trapaceiro
que chora por nds, mas também sabe rir. Que rompe com o estabelecido e que pode até trazer
0 caos, mas com a certeza de que com ele também vem a mudanga.
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Resumo: O presente artigo propde a discuss@o de dois célebres ensaios do socidlogo Antonio
Candido analisando a Literatura de Cordel e a funcdo social que esta desempenha. As
reflexdes propostas pelo critico literario abordam importantes questdes como as desigualdades
sociais e a literatura como forma de humanizar o homem. Sendo sempre associada as belas
artes, a literatura foi constantemente reafirmada como uma espécie de saber elevado e forma
de edificacio do homem, mas o que pretendemos demonstrar ¢ que mesmo nas culturas
populares, como a Literatura de Cordel, quando os poetas tomam a voz e reivindicam a
literatura como forma de frui¢do para as camadas mais populares, este direito ¢ acessado por
todos e ndo apenas pelas classes mais elevadas. Abordando especificamente o contexto em
que esta literatura surge no Brasil, o comego do século XX, demonstramos como os poetas
foram fundamentais para que o seu publico de leitores/ouvintes pudesse desfrutar da arte e
usufrui-la como um bem.

Palavras-chave: Literatura de Cordel; Antonio Candido; Direito a literatura; Fruigao;
Humanizacao.

Abstract: This article proposes the discussion of two renowned essays written by the
sociologist Antonio Candido in contraposition to Cordel Literature and the social role that it
performs. The thoughts proposed by the literary critic address important questions such as
social inequities and the literature as a way to humanize men. Always associated with the fine
arts, literature was constantly reaffirmed as a type of superior knowledge and a form of
edifying men, but what we intend to demonstrate is that even in popular cultures, such as
Cordel Literature, when poets own the voice and reclaim literature as a method of enjoyment
for the most popular classes, than this right is accessed by everyone and not just by the upper
classes. Addressing specifically the context in which this literature emerges in Brazil, the
beginning of the 20th century, we intend to demonstrate how the poets were fundamental so
that their audience of readers/listeners could enjoy art and consume it as a good.

Keywords: Cordel Literature; Antonio Candido; Right to literature; Enjoyment;
Humanization.

A literatura como parte dos direitos humanos

Em seu famoso ensaio “O direito a literatura”, publicado em 2004, Antonio Candido
trabalha a importante questdo dos direitos humanos, elencando entre estes o direito a
literatura. Vivendo em tempos de reflexdo acerca das injusti¢as sociais e a insensibilidade
demonstrada frente a essa questdo, ndo parece uma desconexao com a realidade pensar sobre
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como a literatura pode também fazer parte dos direitos humanos. Se acreditamos que
precisamos transformar a realidade e romper com o antigo estado das coisas, seria um debate
proficuo este que reflete sobre como a fruicdo literaria ¢ também um direito. Conceder o
acesso a literatura seria, portanto, mais uma forma de diminuir as desigualdades sociais.

Como afirma o autor, pensar nos direitos humanos faz com que consideremos
indispensavel ao outro aquilo que também ¢ indispenséavel para nos. E ao considerarmos esse
pensamento, a literatura ¢ mais um bem a ser reivindicado entre tantos outros tidos como
indispensaveis, ou incompreensiveis, pois esses sdo aqueles que ndo podem ser negados a
ninguém. S3o0 os bens capazes de garantir a sobrevivéncia, ndo apenas fisica, mas também
mental, espiritual. Para Candido (2004, p. 173),

O fato é que cada época e cada cultura fixam os critérios da
incompressibilidade, que estdo ligados a divisdo da sociedade em classes,
pois inclusive a educacdo pode ser instrumento para convencer as pessoas de
que o que ¢ indispensavel para uma camada social ndo o ¢ para outra.

Esse paragrafo evidencia que o debate sobre o acesso a literatura ndo pode ser
desvencilhado da reflexdo sobre direitos humanos, pois seriam as classes altas que definiriam
o acesso das classes menos favorecidas as artes, fazendo, entdo, com que os direitos humanos
fossem desrespeitados em mais uma de suas vertentes. E importante relembrar e reafirmar que
as elites sdo sempre vistas como detentoras do saber, em que estdo inseridos os individuos que
podem criar conhecimentos e, dessa forma, aumentar ainda mais o proprio poder.

E importante ressaltar ainda que o ensaio de Candido ndo aborda especificamente a
literatura popular, apresentando exemplos referentes apenas ao ambito candnico, mas, ao
descrever a sua visdo do que ¢ a literatura, ¢ perceptivel que a sua definicdo abrange textos
antes desprezados pelo canone. Para o sociologo, seriam textos literarios “todas as formas de
criagdes de toque poético, ficcional ou dramatico em todos os niveis de uma sociedade”
(CANDIDO, 2004, p. 174). Entdo, o autor parte para um debate fundamental de seu ensaio: o
fato de que ndo ha qualquer homem ou povo que consiga viver sem a literatura, responsavel
por confirmar a humanidade do homem.

A literatura seria capaz de humanizar e de ser responsavel por enriquecer tanto o
individuo como o grupo. Essa humanizacgio ¢ definida por Candido (2004, p. 180) como “o
exercicio da reflexdo, a aquisicdo do saber, a boa disposi¢do para com o proximo, [...] a
percepcao da complexidade do mundo e dos seres”. Ela ¢ um meio eficaz de transmitir
conhecimentos, mas também uma forma de trazer a sensibilidade a tona, fazendo com que o
individuo seja capaz de refletir e ser empatico com o outro. Muitas vezes a literatura sera
capaz de mostrar uma realidade diferente daquela em que o leitor vive e, portanto, serd capaz
de transporta-lo, ainda que momentaneamente, para outro universo.

Candido apresenta, entdo, outra importante reflexdo e que se faz necesséaria para os
propositos deste artigo. O autor aponta que a relacdo da literatura com os direitos humanos
pode ser vista sob dois vieses: o primeiro, em que a literatura seria uma necessidade universal
que deve ser satisfeita, pois nega-la seria “mutilar a nossa humanidade” (CANDIDO, 2004, p.
186); o segundo, a literatura atua como um instrumento de desmascaramento, pelo fato de
permitir que haja foco na restricdo dos direitos ou na falta deles. O autor conclui, entdo, que
nesses dois vieses ela se encaixaria na luta pelos direitos humanos.

A divisdo social brasileira seria responsavel por impedir que as classes sociais mais
baixas ndo possam ter acesso as obras canOnicas da mesma maneira que as classes
dominantes. A literatura escrita acaba sendo um privilégio de pequenos grupos, por diversos
motivos, cabendo as classes mais baixas apenas as formas consideradas populares.

Outro importante ensaio do sociélogo Antonio Candido, e complementar a discussdo
deste primeiro que citamos, ¢ “A literatura e a forma¢do do homem”, publicado em 2002, em
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que o autor discute a funcdo da obra literaria dentro de uma sociedade e aborda mais uma vez
como se dd a humaniza¢do do homem por meio da literatura.

A literatura, principalmente quando enxergada de maneira purista, muitas vezes, foi
retratada como um meio de edificagdo do homem, mas ndo ¢ esse o sentido que Candido
buscou apontar em suas reflexdes, pelo contrario. A edificagdo seria responsavel por afastar o
homem de uma humanidade verossimil, criando a ideia de um funcionamento literario
préoximo aos manuais de virtude e boa conduta. A literatura, entdo, seria necessaria para
mostrar que existe uma complexidade em torno de si propria.

Paradoxos, portanto, de todo lado, mostrando o conflito entre a ideia
convencional de uma literatura que eleva e edifica (segundo os padroes
oficiais) e a sua poderosa forca indiscriminada de iniciagdo na vida, com
uma variada complexidade nem sempre desejada pelos educadores. Ela ndo
corrompe nem edifica, portanto, mas, trazendo livremente em si o que
chamamos o bem e o que chamamos o mal, humaniza em sentido profundo,
porque faz viver (CANDIDO, 2002, p. 84-85).

Para Candido, a necessidade universal da fantasia se manifestaria em todos os
instantes possiveis da vida humana, haja vista que é praticamente impossivel pensar em
qualquer individuo que passe muito tempo sem ter qualquer tipo de alegoria em sua mente, ou
fora dela. E, sendo assim, a literatura ¢ uma resposta a essa imaginacao inesgotavel:

A literatura propriamente dita ¢ uma das modalidades que funcionam como
resposta a essa necessidade universal, cujas formas mais humildes e
espontaneas de satisfagdo talvez sejam coisas como a anedota, a adivinha, o
trocadilho, o rifdo. Em nivel complexo surgem as narrativas populares, os
cantos folcléricos, as lendas, os mitos. No nosso ciclo de civilizagdo, tudo
isto culminou de certo modo nas formas impressas, divulgadas pelo livro, o
folheto, o jornal, a revista: poema, conto, romance, narrativa romanceada
(CANDIDO, 2002, p. 80).

E possivel entdo refletir e concluir que a literatura traz em si muitas possibilidades,
sendo capaz de tanto humanizar quanto desumanizar. O mais importante de todos esses
questionamentos sobre a possibilidade de humanizar de fato, ¢ que sendo a literatura
indissociavel da formacdo do homem ndo haveria como ela ndo causar nenhum tipo de
afetacdo na formagdo da personalidade de qualquer individuo. Somos afetados pelos textos
literarios de diversas formas, ndo apenas quando falamos dos textos mais eruditos. A
literatura e a arte estdo nas pequenas coisas que nos rodeiam, possibilitam a fruigdo da
realidade de uma maneira necessaria em qualquer civilizagao.

Um breve retrospecto sobre o surgimento da Literatura de Cordel

Refletindo especificamente sobre a Literatura de Cordel e o seu advento, ndo ¢
absurdo afirmar que o fazer poético dos poetas vai de encontro ao pensamento que Candido
defende nestes ensaios. Enquanto o romance moderno foi construido sobre bases que
priorizam a leitura individual e o isolamento do leitor, gerado também a partir da segregacao
do romancista, como afirma Walter Benjamin em “O narrador”, quando se trata de narrativas
populares, como ¢ o cordel, espera-se que o publico receptor faca o oposto, haja vista que o
consumo dos folhetos esteve sempre estritamente ligado a oralidade e as leituras publicas. O
que comprova também que o autor se equivocou ao afirmar que a arte de narrar estava em
vias de extingdo, pois, se para Benjamin (1994) tais narradores ndo seriam relevantes dentro
da literatura canonica, a Literatura de Cordel comprova que os narradores orais sobrevivem e
se reinventam na cultura popular.
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E também importante salientar que nio é apenas a cultura popular que ¢ influenciada
pela literatura canonica, pois o inverso também acontece. A literatura escrita também se
apropria ¢ se alimenta da literatura popular, o que promove toda uma circularidade de
influéncias. Ou seja, os narradores orais continuam sendo indispensaveis para todo o sistema
literario.

Pensar e pesquisar a Literatura de Cordel é, de certa forma, revisitar alguns conceitos
da teoria literaria, como autoria' e originalidade’, e até mesmo repensar o proprio termo
literatura. E pertinente considerar que as narrativas populares foram marginalizadas, sendo
at¢é mesmo consideradas como uma espécie de paraliteratura, uma visdo bastante
preconceituosa, que marginalizava e rebaixava essas existéncias culturais divergentes.
Obviamente esse tipo de postura consistia numa reafirmagdo da superioridade da literatura
considerada canonica, ocorrendo isso inclusive dentro do meio académico.

A Literatura de Cordel brasileira se configura como uma expressao cultural popular,
que traz em si diversos tipos de sapiéncias e utilidades. Faz parte de sua estrutura, entdo, o
resultado de trocas culturais entre os imaginarios das culturas que formaram o Brasil, fazendo
assim com que historias tradicionais vindas do contexto ibérico fossem remodeladas e
ganhassem novos contornos especificamente brasileiros. Era comum que os folhetos fossem
usados para retratar fatos que ocorriam exatamente naquele momento histérico. E impossivel,
portanto, pensar a existéncia dessa tradicdo cultural sem pensarmos também na transmissao
oral e na memdria coletiva, pois ambas sdo de fundamental importancia para que muitas
narrativas ibéricas ndo tenham se apagado no decorrer de séculos. Pelo contrario,
permaneceram tao fortes e ecoando nas mentes nordestinas, que quando sdo transpostas pelos
cordelistas ganham ainda mais forca.

Os versos dos cordelistas buscavam aproximar o publico leitor/ouvinte de suas
criagdes, e, por isso, ocorre também a identificagdo desse publico com o que estava ali sendo
retratado. Os folhetos sdo capazes tanto de trazer historias maravilhosas, em que se vencia a
fome e a seca, ou entdo mostravam como fazer o pobre, “amarelinho®”, vencer os ricos.
Traziam também em si os preceitos catdlicos, muito respeitados e seguidos na época,
responsaveis por causar uma impossibilidade eterna as mulheres, pois elas jamais seriam tao
virtuosas como a Virgem Maria.

As penas ferozes de autores como Leandro Gomes de Barros®, o mais importante
cordelista pioneiro, traziam também em si muitas criticas a0 momento social e histdrico em
que viviam. Nao se conformavam com a Proclamacdo da Republica, com os novos impostos,

' Diferentemente da visdo candnica do termo e da maneira como concebemos o plagio atualmente, a autoria
dentro do Cordel ¢ enxergada de uma maneira intrinsicamente diversa, ao menos no comeco do século XX. Em
um contexto em que a repeticdo de historias tradicionais era algo ndo apenas natural, como também desejado
pelo publico leitor/ouvinte, cabia aos poetas e editores revisitarem essas narrativas. Impondo-lhes, por vezes,
pequenas modificagdes. Podemos concluir que é um conceito muito mais flexivel na literatura popular do que
nos romances, por exemplo, em que uma atitude como essa poderia gerar disputas judiciais.

* Pensar a originalidade também envolve a questio de revisitagdo de textos antigos, portanto a verdadeira
originalidade no contexto do cordel estaria em conseguir produzir uma obra com linguagem proxima a de seus
leitores/ouvintes e da realidade em que viviam. Dessa forma, seria possivel que o publico se identificasse com
suas cria¢des ¢ se sentisse parte de suas narrativas (cf. OLIVEIRA, 2017, p. 52).

* Seria o personagem arquetipico Pedro Malasartes, que pode também figurar no Cordel sob outras alcunhas. A
sua arma secreta ¢ o “quengo”, a inteligéncia, e aparece denominado como “amarelinho”, por causa do “fisico
disforme e comprometido pelo anciléstomo, pela sifilis e pela deficiéncia alimentar do trabalhador das usinas e
das planta¢des” (MARQUES, 2014, p. 248).

* Nascido em Pombal-PB. Viveu a maior parte de sua vida morando em Recife, cidade em que se fixou e iniciou
a sua producdo de cordéis. Barros conseguiu o feito de viver exclusivamente da venda de seus cordéis, o que
justifica também a sua vastissima produc@o. Suas obras permanecem no imaginario coletivo nordestino até os
dias de hoje (OLIVEIRA, 2017).
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e também ndo viam com bons olhos os pequenos progressos femininos da €poca, assim como
algumas mudangas trazidas pela Belle Epoque.

Os poetas pioneiros eram descendentes dos cantadores que os precediam, haja vista
que essa ¢ uma tradicdo secular. Muitos deles sendo apenas semiletrados, faziam da
memoriza¢do uma grande aliada do fazer poético, pois diferentemente do que muitas vezes se
pensa, ndo ¢ apenas por inven¢do que criam seus versos, ha um extenso trabalho com a
memoria na pratica dos cordelistas. Além disso, traduziam para os versos os anseios
populares, pois tinham contato direto com seu publico. Nao escreviam de maneira afastada,
como o romancista moderno.

[...] o cantador nordestino, herdeiro e depositario do fluxo lentissimo da
tradicdo como memoria convertida em descoberta, representa um ponto de
chegada de materiais erraticos que tém atravessado como meteoritos o
firmamento de sistemas culturais inclusive muito distantes, para depois
serem reutilizados por uma vontade artistica em que a coletividade se realiza
com gosto e formulas proprias. (PELOSO, 1996, p. 78).

A escolha pela analise desse periodo em especifico, as primeiras décadas do século
XX, se fez oportuna por ser o momento em que a importancia dos cordelistas era ainda maior.
Convém relembrar que era um momento em que ainda ndo existia facil acesso ao radio, e a
TV ainda estava longe de existir. Sendo assim, as Unicas formas de entretenimento e
informacgdo que existiam de maneira escrita eram, respectivamente, os livros e os jornais.
Cabia aos poetas transpor esses textos para versos, pois somente assim a populagdo poderia
ter acesso a tais conhecimentos.

O fato de os folhetos serem feitos com um material barato, para serem estendidos nas
feiras, fez também com que fosse uma literatura menos afastada do seu publico leitor/ouvinte
do que a literatura candnica, que tem como caracteristica o leitor solitdrio. Além disso, ainda
que a maior parte da populagdo fosse analfabeta, por se tratar de uma literatura oral, feita para
ser lida em voz alta, todos podiam ter acesso a essas histdrias, ndo mais apenas aqueles que
eram os detentores do saber, os que sabiam ler.

O cordel a luz de Candido

E possivel pensar a problematica que envolve as reflexdes propostas por Antonio
Candido no contexto da Literatura de Cordel interpretando, entdo, os cordelistas como
verdadeiros protagonistas de uma extensa reivindicagdo do direito a literatura. Cumpriam, no
contexto em que estavam inseridos, o papel de atores sociais, sendo de fundamental
importancia para garantir que a popula¢do pudesse alcancar a literatura e a fruicdo, direitos
que antes lhes eram negados, por diversos motivos.

Entdo, se a literatura candnica ndo pode ser aproveitada plenamente por todas as
camadas da populagdo, ¢ por meio dos processos criativos dos poetas e as suas habilidades de
transposi¢cdo de histérias que a fruigdo serd alcancada. Sendo o acesso a livros dificil, seja
pela linguagem ou pelo valor financeiro, entdo seria por meio de folhetos de cordel que a
imensa maioria da populagdo nordestina conseguiria conhecer muitas narrativas e preencher a
sua propria necessidade de fantasia. Mais do que nunca a literatura passa a ser uma forma de
conhecimento e ndo apenas de divertimento, pois os versos dos cordelistas sdo capazes de
levar o publico leitor/ouvinte a lugares inimagindveis, bem como trazer noticias do que
acontecia no Brasil e no mundo. Preenche, entdo, o que Antonio Candido assinala como a
necessidade universal de fantasia.

No ultimo tépico de “O direito a literatura”, Candido (2004, p. 191) conclui que
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a luta pelos direitos humanos abrange a luta por um estado de coisas em que
todos possam ter acesso aos diferentes niveis da cultura. A distingdo entre
cultura popular e cultura erudita ndo deve servir para justificar e manter uma
separagdo iniqua, como se do ponto de vista cultural a sociedade fosse
dividida em esferas incomunicaveis, dando lugar a dois tipos incomunicéaveis
de fruidores. Uma sociedade justa pressupde o respeito aos direitos
humanos, e a fruicdo da arte e da literatura em todas as modalidades e em
todos os niveis ¢ um direito inaliendvel.

Baseando-nos neste paragrafo, ¢ possivel estabelecer que, ainda que ao elaborarem
seus versos e que isso faca parte de uma ampla reivindicagdo do que aqui chamamos de
direito a literatura, essa reivindicagdo ndo poderia se encerrar apenas na Literatura de Cordel.
E possivel afirmar que, dentro do contexto em que escolhemos analisar aqui, a exclusdo era
inevitavel, justamente por se tratar de um contexto em que a populagdo nordestina estava
extremamente desfavorecida frente ao Sul do pais, que abrigava a capital do Brasil.

Ao trazer o debate sobre o Regionalismo, em “A literatura e a formacdo do homem”,
Candido (2002) demonstra que a literatura pode ser usada tanto para humanizar quanto para
desumanizar, e com a Literatura de Cordel isso ndo seria diferente. Um grande exemplo ¢ que
as mulheres muitas vezes foram grandes vitimas das criticas dos cordelistas, pois o que se
cobrava delas eram posturas inatingiveis. Uma mulher digna deveria se espelhar em Maria, a
virgem mae de Jesus, Cristo, a mulher reconhecida por Deus como perfeita. Isso pode ser
visto em “Os martirios de Genoveva” (ATAIDE, s. d., p. 2-3):

Genoveva era dotada

De inteligéncia e engenho
Nas fei¢des dela se lia

O mais perfeito desenho
A natureza em orna-la

Se esmerou e fez empenho

Além dessas qualidades
Em tudo era preciosa
Modesta e trabalhadora
Cortés e religiosa
Gracas a educagdo

De sua mae extremosa

Quando estava em oragdes
Ajoelhada entre os pais
Parecia ser um anjo

Das regides divinais

Que tinha baixado a terra
Para exemplo dos mortais.

Se ela ndo figura nos versos como modelo para todas as mulheres, ird lhes caber a
representacdo oposta a essa. Muitas vezes utilizando esteredtipos existentes naquela
sociedade, os poetas retratavam as mulheres com comportamento destoante do que era
socialmente aceito: eram perversas e capazes de desonrar o homem. Em se tratando da mulher
negra, esse quadro era ainda mais violento, pois dentro do contexto literario do cordel, ali ndo
caberia qualquer representacdo positiva. Em “O Bataclan moderno”, Ataide tece criticas as
mudangas sociais vividas pelas mulheres:

Mundo velho desgracado

Teu povo precisa de um freio,
Para ver se assim melhora
Este costume tdo feio
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De uma moga seminua
Andar mostrando na rua
O sovaco a perna o seio.

De primeiro uma donzela

Andava bem prevenida,

Se acaso ia um passeio

Se encontrava ela vestida

Hoje essa mesma donzela

A moda obrigou a ela,

Sair pra rua despida (ATAIDE, 1953, p. 1)

E por meio das criticas dos poetas que ocorre também o que Candido chamou de
desmascaramento, pois quando tecem criticas ao governo, como faz Leandro Gomes de
Barros, por exemplo, seu publico leitor/ouvinte consegue perceber que estdo sendo vitimas de
enganagoes e abusos. Para Marques (2014, p. 55), “Era, portanto, através das lentes satiricas
do(s) poeta(s) popular(es) que o sertanejo via e entendia aquele mundo prenhe de novidades e
mudangas inusitadas”. O exemplo pode ser visto nas seguintes estrofes, em que Barros busca
denunciar a realidade em que os nordestinos estavam vivendo. Em “Um pau com formigas”, o
poeta tece uma de suas dentincias acerca das mudangas vivenciadas no novo século:

Chamam este século das luzes
Eu chamo o século das brigas
A época das ambicdes

O planeta das intrigas

Muitos cachorros num 0sso
Um pau com muitas formigas.

Entdo depois da republica
Tudo nos causa terror
Cacete ndo faz estudo
Mas tem carta de doutor
A cartucheira ¢ a lei
O rifle governador (BARROS, 1912, p. 1).
As criticas também podem ser vistas em “O imposto ¢ a fome™:

Disse o imposto — isso € nada,
O Brasil esté todo exposto,
Enquanto existir governo

Reina a fome e o imposto,

Os presidentes de Estados
Dizem — morram os desgracados
Ficando no6s ¢ tudo gosto.

[...]

Justica em ti ndo ha mais

Creio que morreu de desgosto,
A lei ficou como 6rfao

Sem pai, sem mae, sem encosto,
O carater foi embora

S6 conhecemos agora

! Apesar de o folheto ser referenciado como de autoria de Joio Martins de Ataide, a Bibliografia Prévia de
Sebastido Nunes Batista considera Leandro Gomes de Barros o autor do poema. Essa mudanga de autoria
ocorreu a partir do momento em que Ataide comprou todo o espolio de Barros, a partir de entdo Ataide passa a
assinar os folhetos do autor como se fossem de sua autoria.
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Politica, fome e imposto (BARROS, 1909, p. 2-3).

E possivel perceber como Leandro Gomes de Barros se empenhava em fazer suas
dentincias, ultrajado pelos impostos excessivos, pela fome e pela miséria. Em consonancia
com o que afirmou Candido, seus versos eram capazes de despertar a reflexdo em seu publico,
fazendo com que pudessem perceber a complexidade do mundo em que viviam, de uma
maneira ainda mais pungente. Era por meio da satira que seus versos se mostravam ainda
mais ferinos.

Conclusao

Neste artigo, buscamos justapor os ensaios de Antonio Candido a Literatura de Cordel,
mostrando como a necessidade de literatura e fantasia ¢ universal e atinge todas as camadas
sociais. No comego do século XX, a literatura canonica era negada ao povo nordestino, assim
como o direito a fruicdo, algo tdo desejado pelas classes sociais mais elevadas. Negar esse
direito seria negar também a humanidade daquelas pessoas.

Ao tomar para si a voz, fazendo com que um integrante do povo pudesse finalmente
ser ouvido, o cordelista passa a representar também os anseios de seu publico leitor/ouvinte,
haja vista que seu sucesso também dependia desse didlogo direto com seu publico. O poeta de
cordel ¢ uma figura muito sensivel, pois lhe cabe perceber muitas nuances da realidade em
que habita.

Sendo assim, sob essas novas lentes, criadas pelos versos dos poetas, o nordestino
passava a perceber a propria realidade de uma outra forma, pois o poeta era capaz de fazer
com que, ao finalmente se enxergarem de alguma forma representadas na literatura, essas
pessoas pudessem também resistir e reexistir, frente a todas as agruras cotidianas que as
cercavam.
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Resumo: Neste artigo, diante de um exemplo da modalidade argumentativa polémica
(AMOSSY, 2017), e pela perspectiva da argumentagdo em contexto de interacdo (PLANTIN,
2008, 2011; GRACIO, 2013) mostramos, por meio de uma pesquisa de cunho qualitativo, as
funcionalidades das desqualificacdes da tese adversaria e da pessoa ou do grupo que
representa o Oponente, bem como da impolidez verbal, materializada em palavrdes, ironia e
ameagas (KERBRAT-ORECCHIONI, 2006; GRAHAM, HARDAKEKER, 2017;
DECLERCQ, 2003). Para tanto, analisamos um comentario e algumas respostas a esse
comentario, postados na midia social Youtube, os quais dialogam com os discursos € o0s
recursos semidticos que circulam pelo clipe de Eju Orendive, do grupo de rap de
(re)existéncia indigena Bro MC’s. A partir desses excertos, percebemos que, de um lado,
aqueles que se posicionam contra a demarcagdo de terras indigenas, velando o racismo, e, do
outro lado, os que defendem os direitos dos povos originarios se debrugam sobre um debate
polarizado e violento voltado ndo para um acordo, mas, sim, com a intencdo de provocar a
adesdo de um Terceiro, segundo a perspectiva dialogal da argumentagdo (PLANTIN, 2016).
Palavras-chave: Polémica; Rap Indigena; Resisténcia; Racismo.

Abstract: In the face of an example of the controversial argumentative modality (AMOSSY,
2017), and using the argumentation perspective in the interaction context (PLANTIN, 2008,
2011; GRACIO, 2013), by means of a qualitative research, we show the disqualifications of
the opposing thesis and the person or group that represents the Opponent, as well as verbal
impoliteness, materialized in swearing, irony and threats functionalities (KERBRAT-
ORECCHIONI, 2006; GRAHAM and HARDAKEKER, 2017; DECLERCQ, 2003).
Therefore, we analyze a comment and responses, posted on the Youtube, which dialogue with
the speeches and semiotic resources circulating in the videoclipe Eju Orendive, by the
indigenous rap group Bréo MC's. From these excerpts, we realize that, on the one hand, those
who stand against the demarcation of indigenous lands, guarding racism and, on the other
hand, those who defend the rights of indigenous peoples focus on a polarized and violent
debate aimed at for an agreement, but, with the intention of provoking the adhesion of an
audience, according to the dialogical perspective of the argumentation (PLANTIN, 2016).
Keywords: Polemics; Indigenous Rap; Resistance ; Racism.
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Rap é compromisso. Ndo é viagem.
(Sabotage, 2000)

O Bro MC'’s ¢ o primeiro grupo de rap indigena do Brasil. Seus integrantes sdo da
etnia Guarani-Kaiowa e habitam as aldeias Jaguapira e Bororo, localizadas na cidade de
Dourados, oeste do Mato Grosso do Sul. O videoclipe do rap Eju Orendive', composi¢io do
grupo, postado no YouTube, mobilizou opinides de internautas, que expressaram seus
posicionamentos em comentarios. Tais comentérios trazem a tona discursos de dois grupos
politicamente polarizados®. De um lado, encontram-se os usuarios identificados como de
esquerda, que se alinham com as causas dos povos indigenas e, entdo, legitimam
discursivamente a arte musical de (re)existéncia por eles produzida. Do outro lado,
encontram-se aqueles denominados de direita, os quais, apoiando-se em estereotipos,
materializam discursos racistas e, portanto, tomam o rap dos jovens de Dourados como
apropriagdo e como perda de cultura. Diante desse cenario, este artigo se empenha em analisar
as estratégias linguisticas e argumentativas que esses usudrios utilizam para construir seus
posicionamentos na plataforma virtual. Nesse sentido, busca-se responder aos seguintes
questionamentos: como se constrdi a modalidade argumentativa polémica (a dicotomizagao,
polarizagdo e desqualifica¢do), nos comentarios dos internautas? Destaca-se, nesse contexto,
alguma estratégia argumentativa na construcdo dos discursos e contradiscursos (im)polidos?
Para tanto, utilizamos a teoria da argumentacdo do discurso, com foco na polémica, de
Amossy (2011, 2017), bem como os estudos sobre (im)polidez de Culpeper (2011) e Kerbrat-
Orecchioni (2006) e a teoria dialogal da argumentacdo, com foco nos papéis de atuacido de
Plantin (2008, 2016) e Gracio (2013). Além disso, em fun¢do do viés interdisciplinar dessa
pesquisa, utilizamos os apontamentos de Chang (2005) para falar sobre o rap e do
decolonialista Quijano (2005) para falar sobre assuntos historicos que atravessam e
constituem as identidades indigenas.

Charaudeau (2014) destaca que as midias sociais sdo uma das principais esferas da
atividade social, em que os discursos politicos vém a tona. Ademais, Cabral e Lima (2017)
afirmam que o advento e a massificagdo dessas plataformas provocaram mudancas
comportamentais nas pessoas, sendo que uma dessas mudangas diz respeito ao modo de elas
se organizarem em grupos, com usuarios que possuem interesses em comum, € a0 modo de
enxergarem o outro, ou seja, de enxergarem aqueles que se posicionam de modo antagonico.
Seguindo esse caminho, Cabral, Marqiesi e Seara (2015) apontam que esse contexto, que
possibilita a livre participagdo em discussdes bem como a criagdo de identidades, de perfis
fakes, chancela as pessoas a exposi¢do mais espontanea e, até mesmo, agressiva de suas
opinides. Assim, um video de rap indigena, publicado no Youtube, com comentarios abertos
para todos os usudrios, pode se converter em terreno fértil para a materializacdo de discursos
polémicos.

De acordo com Amossy (2017), a polémica ¢ um debate em torno de uma questdo da
atualidade, de interesse publico, que comporta os anseios das sociedades mais ou menos
importantes numa dada cultura. As marcas dessa modalidade argumentativa, de acordo com a
autora, sdo: a dicotomizag¢do e a polarizagdo. A dicotomizagdo emerge quando posi¢cdes
antitéticas se constroem e se excluem mutuamente. A polarizacdo, por sua vez, esta
interligada ao plano da estrutura actancial — adiante, explicado com apoio em Gréacio (2013) —,

'O videoclipe foi publicado em 28 de setembro de 2010, no Youtube, no canal Cufatvddos. Até a produgdo deste
artigo, o video trazia 416.452 visualizagdes e 889 comentarios. O acesso foi em 30 de junho de 2020.
* Bobbio (1995) apresenta instigante estudos sobre as diferengas entre esquerda e direita.
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que envolve a atua¢do do Proponente, do Oponente e do Terceiro. De acordo com Plantin
(2008, 2016) sdo esses papéis que sustentam o debate que opde duas posi¢des dicotomicas.
Dessa forma, a polarizagdo se compde de um defensor da posi¢do proposta (Proponente), de
um opositor dessa posi¢ao (Opositor) e de um ouvinte-espectador da confrontacdo (Terceiro).
Surge, entdo, um “n6s” diante de um “eles” e, nessa relacdo, os procedimentos mais
atenuados consistem em desqualificar a palavra do outro e, geralmente, em desqualificar a
pessoa ou o grupo que ele representa, por meio da violéncia verbal e da manifestacdo das
emocodes (pathos).

Este estudo se divide, entdo, em cinco partes. A primeira, na qual desvelamos nossos
objetivos iniciais. A segunda, em que falamos sobre a relagdo existente entre o rap e grupos
identitarios marginalizados (de forma breve, dado o espaco limitado de que dispomos neste
artigo), tais como, os negros e os indigenas. Na terceira, por sua vez, nos empenhamos em
mostrar os aspectos da modalidade argumentativa polémica, a dicotomizacao, a polarizagao e
a desqualifica¢do, proposta por Amossy (2017), bem como apontamos como esse ultimo
aspecto, ou seja, a desqualificacdo, se desdobra em (im)polidez ou agressividade verbal,
conforme Culpeper (2011). Na se¢do seguinte, apresentamos o corpus € empreendemos a
andlise dos dados mostrando como a polémica se constréi em torno de um comentério e de
respostas a esse comentario do video Eju Orendive, dos Bré MC'’s. Por fim, tecemos nossas
consideragdes finais relacionando-as com a nossa proposta inicial.

(Re)existir e lutar contra o racismo: a alianca entre o rap e grupos marginalizados

De acordo com Chang (2005), a cultura do hip hop nasceu no bairro do Bronx, em
Nova lorque, em meados da década de 1960, em meio a implantacdo de politicas recessivas
que prejudicaram, principalmente, dois grupos marginalizados: os negros € os mesti¢cos dos
EUA. Diante desse cendrio, emergiu o movimento Zulu Nation, encabecado pelos DJs Afrika
Bambaataa, Grandmaster Flash e Kool Herc, responsaveis por reunir jovens desses grupos
identitarios em torno de eventos de musica, de danca e de artes visuais. Souza (2005) aponta
que esse movimento resultou na cultura hip hop, composta pelo rap (sigla para rhythm and
poetry), pelo break (danga) e pelo grafitte (artes visuais). O rap, pela juncdo de um MC
(mestre de cerimoénias) e de um DJ (disk jokey), se constitui como um género poético-musical
que, por meio de seus enunciados, traz a tona o cotidiano dos moradores das favelas e das
periferias, denunciando as situacdes de desigualdade e de preconceito que lhes interpelam.

O rap emergiu no Brasil, na década de 1980, na cidade de Sao Paulo. Nesse periodo,
Sdo Paulo, de modo semelhante a Nova lorque, era tomada por constru¢des de moradias
irregulares, habitadas, em maioria, pela populagdo negra. Em meio a um contexto de pobreza
e de abandono, os indices de criminalidade e as taxas de homicidio inflaram (SILVA, 2013).
Diante desse cenario conturbado, em meados de 1980, o rap consciente emergiu a partir de
nomes como Thaide e DJ Hum. No entanto, foi com o grupo Racionais MC’s que o raio-X do
Brasil veio a tona.

O primeiro grupo de rap indigena brasileiro, por sua vez, surgiu em 2009, quando os
jovens Bruno Veron, Clemersom Batista, Kelvin Peixoto e Charlie Peixoto, da etnia Guarani-
Kaiow4, se uniram para formar o Br6 MC’s. Seus versos denunciam o cotidiano das aldeias
Jaguapiri e Bororo, localizadas na cidade de Dourados, oeste do Mato Grosso do Sul, onde a
pobreza, a violéncia, os vicios € o preconceito atravessam seus moradores. De acordo com
dados do site G1', em junho de 2019, as reservas indigenas de Dourados registraram em

' Disponivel em: <https://gl.globo.com/ms/mato-grosso-do-sul/noticia/2019/06/16/em-junho-reserva-indigena-
de-dourados-registra-media-de-um-assassinato-a-cada-dois-dias-e-meio.ghtml> Acesso em: 30 jun. 2020.
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média um assassinato a cada dois dias e meio. A reportagem aponta ainda que, “segundo o
MPF, ndo somente essas reservas, mas também as comunidades indigenas do sul do estado
estdo vivenciando uma escalada sem precedentes nos indices de criminalidade, muito em
funcdo do consumo exagerado de drogas e alcool, ao passo em que o policiamento ostensivo e
repressivo ndo acompanha esse cenario”.

A partir dessa exposi¢cdo, ¢ possivel perceber que os contextos de génese do rap
estadunidense, brasileiro e indigena brasileiro apresentam entrecruzamentos. Nos trés casos, o
género poético-musical emergiu em periferias e favelas, espacos permeados por situacdes de
pobreza e de violéncia. Ademais, entrecruzamentos, também, podem ser apontados entre as
histérias dos grupos identitarios que ddo voz a esses versos, uma vez que a sociedade
brasileira se ergueu com o sangue dos negros e dos indigenas. Desde a trajetoria de
colonizag¢do, indigenas e negros foram violentados, fisica e psicologicamente, sob a
justificativa da civilizagdo, da modernizagdo e da salvag¢do, uma vez que foram considerados
selvagens, rudes e pagdos e deveriam, portanto, ser “domados”. Diante desse cenario, o
racismo e a situacdo de pobreza, aos quais esses grupos sdo submetidos, desvelam-se como
condigdes socio-historica e discursivamente construidas (QUIJANO, 2005; MOURA, 2004).

A modalidade de argumentaciio polémica e os aspectos da (im)polidez linguistica

Para embasar a analise do corpus em questdo, uma vez que estamos diante de uma
pesquisa qualitativa, seguimos a teoria da argumentac¢do no discurso de Ruth Amossy (2011,
2017), com énfase na modalidade polémica. De acordo com a autora, a argumentacgdo ¢ tecida
na materialidade linguistica em uma situagdo concreta de comunicagdo. Desse modo, o
locutor, projetando a imagem de seu alocutdrio e adequando-se as normas do género do
discurso em questdo, langa mao de recursos linguisticos e de estratégias discursivas a fim de
tecer sua teia argumentativa. Nesse sentido, a autora destaca que “é na espessura da lingua
que se forma e se transmite a argumentagdo” (AMOSSY, 2011, p. 131-132), apontando que o
discurso, com a inten¢do de persuadir, segue uma ou mais modalidades argumentativas.
Dentre as possibilidades de estratégias argumentativas, a autora destaca: a modalidade
demonstrativa, segundo a qual o locutor apresenta uma tese fundamentada, por meio de
discurso monologal ou dialogal, a um auditério a fim de conquistar sua adesdo; a modalidade
negociada, em que os parceiros, com diferentes opinides, se empenham para encontrar uma
solugdo comum para o problema que lhes apetece; e a modalidade polémica, caracterizada
pela presenca de participantes com posicionamentos antitéticos, em total desacordo, no qual
um ataca a tese do outro e, até mesmo, a propria figura do outro a fim de provocar a adesdo de
um terceiro. No tocante a polémica, a autora destaca ainda que, apesar de julgamentos
precipitados que a ela atribuem valores negativos, para o analista do discurso, a polémica se
mostra “rica de ensinamentos na medida em que ela revela muitas coisas sobre a sociedade e a
época na qual o discurso polémico circula” (AMOSSY, 2017, p. 49). Isso acontece porque a
modalidade polémica gira em torno de temas atuais', que circulam pelo espago publico.

Amossy (2017, p. 49) afirma ainda que “a primeira marca da polémica como debate da
atualidade ¢ uma oposicdo de discurso”, de modo que a existéncia de posicionamentos
antitéticos ¢ essencial para a emergéncia dessa modalidade argumentativa. Assim, de acordo
com a autora, o que modaliza a polémica ¢ a atividade de materializar argumentos a favor de
sua tese e contra a tese oposta, ou seja, diante desse cendrio, cabe a ambas as partes da
interagdo construir a fundamentacdo de suas proposi¢cdes bem como a justificativa de suas
contraposi¢des. Nesse sentido, Amossy (2017), baseando-se em Marc Angenot, traz a tona a

! Vide trabalhos de Cabral e Lima (2018).
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dupla estratégia que tangencia a polémica que seria a demonstracdo da tese e a refutagdo e
desqualificac¢do da tese antagonica. A partir de entdo, Amossy afirma que a especificidade da
polémica dentro do campo da argumentagdo retérica ¢ definida pela dicotomizagdo, pela
polarizacdo e pela desqualificagdo e, de forma secundéria, ndo obrigatdria, pela violéncia
verbal e pelo pathos.

A dicotomizacdo, portanto, como aponta Dascal (2008), leva o debate a niveis
extremos, uma vez que, nesse caso, as partes nao se empenham em desenvolver um acordo,
ou estabelecer um meio termo, para o problema em questdo. Amossy (2017, p. 55) coloca,
entdo, que a polémica se diferencia das “interagdes argumentativas ordindrias porque ela
tende sistematicamente para uma dicotomizacdo que dificulta a busca de acordo entre as
partes adversarias”. No caso deste trabalho, por exemplo, os participantes que apontam
argumentos a favor dos direitos dos povos indigenas e os participantes que, embasados em
esteredtipos, argumentam a favor do desenvolvimento econdmico do pais, velando o racismo,
ndo se empenham nessa discussdo para balancear os posicionamentos, e, assim, ao final,
atingir um consenso, pois, eles tém, aqui, objetivos outros.

Para melhor explicar o processo de polarizagdo, Amossy (2017) propde a
diferenciagdo entre actantes e atores. Segundo Plantin (2008), os afores sdo o0s sujeitos
concretos da enunciagdo e os actantes, por sua vez, estdo interligados a modalidades
discursivas especificas que envolvem um Proponente e um Oponente em face de um Terceiro.
Esses papéis argumentativos, de acordo com o autor, se definem a partir de trés atos: propor,
opor-se e duvidar. Cabe, aqui, entdo ressaltar que o campo do Proponente se compde de
diferentes atores, de diferentes grupos sociais, ou seja, se compde de diferentes vozes, € o
mesmo se da com o campo do Proponente; ¢ a jun¢do de participantes tdo diversos que faz a
polarizacdo dificil de ser solucionada. Nesse sentido, Gracio (2013), retomando os
pressupostos de Plantin, traz a tona a no¢do de perspectivagdo de pontos de vista, que se da
quando proponentes e oponentes verticalizam suas divergéncias em uma interagdo
argumentativa. Tal verticalizagdo ¢ notoria, por exemplo, em um ambiente virtual, em que
uma polémica se constitui. Isto posto, Amossy (2017, p. 56) destaca que “a divisdo actancial
entre adversarios tomados numa relagdo antitética de tipo conflitual explica que a polémica
instaura uma operacdo de polariza¢do”, ou seja, a polémica instaura um “nds” diante de um
“eles”.

Em outras palavras, em contextos polarizados, o Proponente para se autoafirmar,
diante de um auditério (Terceiro), desqualifica seu Oponente, atribuindo-lhe valores
negativos. Uma das estratégias utilizadas para tal consiste no ataque da palavra do outro, “seja
pela reformulacdo orientada, seja pela ironia, seja pela modificagio dos propositos”
(AMOSSY, 2017, p. 59). Além disso, outras estratégias utilizadas para desqualificacdo da
pessoa dizem respeito ao silenciamento, a exclusdo e, em casos extremos, a diabolizacdo do
outro. Declerq (2003, p. 18) assinala que a polémica “nos confronta com essa forca
incontrolavel que estimula a ter razdo sobre o outro, a assegurar sua autoridade sobre ele, a
submeté-lo, a elimina-lo, se necessario”. Enquanto isso, a demonizacdo, que divide os grupos
entre o bem e o mal, resulta na reprovagao total e na desumanizac¢ao do adversario. A partir de
entdo, ¢ possivel perceber que, para se posicionar de modo veemente, o locutor deixa
transparecer, em seu discurso, marcas de subjetividade. “A emocdo ¢ um resultado da
implicagdo do locutor no seu discurso. O engajamento emocional se faz acompanhar de uma
tentativa de tocar o coracdo dos leitores/espectadores” (AMOSSY, 2017, p. 62) e apresenta,
inexoravelmente, um funcionamento discursivo (PLANTIN, 2011). Em suma, ¢ possivel
afirmar que a violéncia verbal e outras formas de emocdo, marcadas linguisticamente nos
discursos, sdo estratégias que visam, por meio da eliminagdo e do descrédito langado ao
Oponente e a sua tese, provocar a adesdo de um Terceiro.
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Culpeper (2011, p. 23) concebe a violéncia ou impolidez linguistica como “uma
atitude negativa para comportamentos especificos ocorrendo em contextos especificos”. Desse
modo, Cunha (2019) aponta que a impolidez envolve a violagdo de “normas sociais de
comportamento”, e o interactante que avalia o comportamento do outro como impolido vé-se
na posi¢do de alguém cuja face — “imagem do eu delineada em termos de atributos sociais
aprovados” (GOFFMAN, 1967, p. 5) — foi ofendida. Cabral e Lima (2017) observam que as
manifestagdes de violéncia parecem ser mais veementes nos contextos das midias sociais.
Nessa esteira, Cabral, Marquesi e Seara (2015) afirmam que, nesses contextos, o0s
interactantes se escondem por detras da maquina e de perfis fakes, o que lhes assegura a
preservacdo da identidade e a auséncia de risco de agressdo fisica. Segundo essas autoras, as
redes sociais ddo aos usudarios maior liberdade para expor pontos de vista polémicos e, até
mesmo, para agredir outros. Na mesma dire¢cao, Graham e Hardaker (2017) observam que o
anonimato pode garantir a muitos usudrios a possibilidade de serem mais sinceros e, por
vezes, mais agressivos.

Como j& apresentado acima, ¢ objetivo deste artigo ¢ estudar a polémica em
comentarios do video Eju Orendive, do grupo de rap indigena Bré MC'’s, postados no
Youtube. Dentre os comentarios realizados e as respostas a ele direcionadas, escolhemos, para
andlise, o comentdrio com mais engajamento, ou seja, 0 comentario que obteve maior numero
de respostas. Esse corpus, por sua vez, compde o corpo deste artigo, por meio de imagens, de
prints da tela do Youtube. A partir dessa materialidade, buscamos, entdo, desvelar como se
constroem, nesse contexto, os aspectos da modalidade argumentativa polémica, isto ¢, a
dicotomizagdo, a polarizagdo e a desqualificagdo. Ademais, nos empenhamos em mostrar
como, nesse caso, a desqualificagdo do discurso e da figura ou do grupo que representa o
Oponente se desdobra em discursos (im)polidos e atravessados por violéncia verbal. Em
outras palavras, a seguir, debrucamos esforcos sobre as estratégias argumentativas e
linguisticas, a desqualificagdo materializada em (im)polidez e violéncia/agressividade verbal
(xingamentos, ironia e ameaca), utilizadas pelos usudrios durante essa interagao virtual.

A polémica em comentarios do videoclipe Eju Orendive

O Youtube ¢ uma midia social, fundada em 2005, que tem como funcionalidade
principal o compartilhamento de videos gratuitos entre os usuarios da rede. Os videos ali
postados podem ser compartilhados em outras midias sociais, bem como podem receber
“likes” ou “dislikes”; essa mesma fungdo, também, estd disponivel para os comentdrios. Os
comentarios', por sua vez, dependendo dos temas que circulam pelo video em questdo, se
tornam um espago aberto para o debate em que os usudrios expdem livremente seus
posicionamentos. A partir do momento em que um comentério € postado, outras pessoas tém
a op¢do de respondé-lo refutando ou defendendo a opinido que foi exposta. Nessa esteira,
Amossy (2017) destaca que as redes sociais constituem a praga publica do século XXI. No
entanto, nessa praca, de acordo com Cabral e Lima (2017), o que pauta as interagdes ¢ mais o
conflito do que a harmonia. Dessa forma, o Youtube, apesar de ndo ter como foco principal a
discussdo, tornou-se uma arena propicia a argumentagdo polémica, em que um Proponente
propde uma tese que ¢ atacada por um Oponente, diante de um auditorio.

O Youtube se destaca por ter se tornado uma plataforma requisitada para o langamento
e para a divulgacdo de videoclipes de grandes nomes e de nomes em ascensio
(KLICKPAGES, 2019). O videoclipe da musica Eju Orendive, do grupo de rap indigena Bro
MC'’s, foi postado na midia no dia 28 de setembro de 2010, no canal Cufatvddos. A produgdo

" Por se tratar de um videoclipe de dominio publico, essa pesquisa nio foi submetida ao Comité de Etica.
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(Captura de Tela 1 e Captura de Tela 2) é composta por imagens dos integrantes do Bro
(Bruno Veron, Clemersom Batista, Kelvin Peixoto ¢ Charlie Peixoto), da etnia Guarani-
Kaiowa, vestidos & moda dos rappers americanos (com bonés, calcas largas e camisetas),
bebendo cerveja, pintando os rostos com urucum e cantando seus versos rimados sobre o
cotidiano das aldeias que habitam, Jaguapira e Borord, localizadas na cidade de Dourados,
oeste do Mato Grosso do Sul. As aldeias Jaguapira e Bororé constituem um espago
interpelado por milicias, formadas pelos proprios indigenas, ataques de diversas ordens
devido a questdes de demarcagdo de terras e pela auséncia da seguranca publica. De acordo
com levantamento da Procuradoria' da Republica de Dourados, nessas terras, a taxa de
homicidios foi de 101,1 por 100 mil habitantes, entre os anos de 2012 a 2014. No Brasil, a

taxa média ¢ de 29,2 homicidios por 100 mil habitantes

Captura de Tela 1 Captura de Tela 2

= ©BYoulube™

= OVoulube™

/f? b f?”

PORQUE AQUITTEM INDIOS SONHADORES

> M % 213733 2 s @O0

Bro Mc's - Eju Orendive | CLIPE OFICIAL | LEGENDADO
Bro Mc's - EJu Orendive | CLIPE OFICIAL | LEGENDADO AU - —

} F onteYoutube, 2020... Fonte: Youtube, 2020.
Isto posto, buscamos, a seguir, desvelar como a polémica e os componentes que a
constituem (polarizacdo, dicotomizacdo e desqualificacdo), em consonancia com Amossy
(2017), se constroem pelo comentario e pelas respostas escolhidas para a andlise. Dessa
forma, ¢ nosso objetivo mostrar, tomando como ponto de partida essa materialidade
linguistica, a partir do conceito da dicotomizacao, como duas opinides divergentes se excluem
mutuamente. Enquanto isso, no tocante a polarizagdo, trazendo a tona o funcionamento dos
papéis da argumentacdo (PLANTIN, 2008), buscamos esbogar como se posicionam o
Proponente ¢ o Oponente, ou seja, delimitamos quais discursos o Proponente defende e o
Oponente refuta. Seguindo esse caminho, esmiucamos o motivo pelo qual os interactantes
utilizam a desqualificagdo do discurso do adversario e da figura ou do grupo que o representa.
Nesse sentido, mostramos como a (im)polidez e a violéncia verbal, em consonancia com
Culpeper (2008), por meio de ironia, palavrdes, xingamentos e ameaga, sao utilizadas, nesse
contexto polémico, como estratégias argumentativas e linguisticas, diante de um Terceiro.
Dito isso, analisando a materialidade linguistica de Eju Orendive®, é possivel detectar
discursos relacionados a religides cristas: “[...] Sempre peco a Deus / Que ilumine o seu
caminho / E 0 meu caminho”; ao racismo: “[...] Vocé€ nao consegue me olhar / E se me olha
ndo consegue me ver / [...] Aquele boy passou por mim / Me olhando diferente”; a violéncia:
“[...] Por que nds matamos e morremos? / Em cima desse fato a gente canta / Indio e indio se
matando / Os brancos dando risada”; a um desejo por mudanga e por equidade: “[...] Vamos
mostrar para os brancos / Que nao ha diferenca e podemos ser iguais”; € ao rap como
experiéncia artistica de resisténcia: “Aqui o meu rap ndo acabou / Aqui o meu rap estd apenas
comecando / Eu fago por amor / Escute, faz favor”.
Os comentarios que sdo aqui analisados foram publicados ha 5 anos. Para desvelar
como a modalidade argumentativa polémica sobre eles se desdobra, utilizamos prints da tela

W9 SSMIL #1207 4 COMPARTILHAR

&1 207 A COMPARTILHAR

! Referéncia processual na Justica Federal de Dourados: 5000780-70.2017.4.03.6002.
* Devido 4 limitagdo de espago, ndo incluiremos o anexo, com a letra integral da musica.
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do Youtube, e, por questdes éticas da pesquisa, omitimos a identidade dos usuarios. O

comentario abaixo recebeu 17 likes, nenhum dislike e 56 respostas:
Print de Tela 1 (Excerto 1)

Usudrio 1 5 anos atras

Indios, querendo sempre mais terras demarcadas para viver como pessoas que n3o sao indios. Faz um rap com esse tema que
bomba.

@ 17 &  RESPONDER

~ Ocultar 56 respostas

Fonte: Youtube, 2020.

A partir de entdo, mostramos como o0s usudrios materializam suas opinides
caminhando para um cenério de dicotomizacdo e de polarizagdo, ou seja, para uma situagao
em que os pontos de vista se excluem e apontam para um “eu” diante de um “nds”. Dessa
forma, para iniciar a analise, apontamos como o posicionamento do Proponente, aqui, também
chamado de Usuario 1, é construido. Tragando esse caminho, a partir do comentario “Indios,
querendo sempre mais terras demarcadas para viver como pessoas que nao sao indios. Faz um
rap com esse tema bomba”, fica evidente que o Usuério 1 se posiciona, explicitamente, contra
uma das questdes centrais para os povos indigenas, que ¢ a demarcacdo. Nesse sentido, ao
afirmar que os indigenas querem terras para “viver como pessoas que ndo sdo indios”, o
Usudrio 1 desvela que sua opinido, extremamente racista, estd atrelada a uma imagem
cristalizada, estereotipada, acerca dessas identidades e, dessa forma, ele desconsidera “as
trajetorias de violéncia outras que levaram, quase sempre de forma compulsoria, as
sociedades e os povos indigenas as suas formas de vida atuais” (NASCIMENTO, 2018, p.
1421).

As primeiras respostas, direcionadas ao Usudrio 1 ja confirmam, por sua vez, a
insurgéncia de uma situagdo de oposicdo, ou seja, de dicotomizacdo, caracteristica
imprescindivel, de acordo com Amossy (2017), para a modalidade argumentativa polémica. A
dicotomizagdo, aqui, por sua vez, aparece atrelada a desqualificacdo do discurso e da figura
do outro, por meio da (im)polidez ou violéncia verbal, como mostramos a seguir, a partir do

Excerto 2.
Print de Tela 2 (Excerto 2)

Usudrio 2 3nos atras
Diogo, fica caladinho....

i 29 & RESPONDER

Usudrio 1 5 anos atras
@ nao to afim.
w1 8 RESPONDER
5 anos atras
Usuario 3 Isso mesmo, ta certo. Seu direito de ser babaca ta garantido pela constituicdo. Apoio sua

liberdade em ser otario. :D

s 19 &' RESPONDER

Fonte: Youtube, 2020

Na primeira resposta, “fica caladinho”, o conflito comeca a ser delineado por meio da
desqualificagdo, caracteristica também essencial para a polémica de acordo com Amossy
(2017), direcionada ao Usudrio 1 e ao seu argumento. O fato de o Usuario 1 ter respondido
“ndo to afim” mostra, no entanto, que ele mantém a inten¢@o de ndo aderir ao posicionamento
do outro e, dessa forma, a dicotomizagao, ou seja, a presenca de ideias antitéticas, comega a se
constituir. Na resposta seguinte, a desqualificacdo ¢ delineada pela (im)polidez, a partir de
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estratégias linguisticas, ou seja, a partir das escolhas lexicais pelos termos “babaca” e
“otario”, por parte do Usudrio 3, que imprimem a interagdo um carater violento. Nesse
momento, cabe aqui ressaltar que a (im)polidez verbal ¢ uma estratégia utilizada pelo locutor
para angariar a adesdo do auditério, no entanto, ela ndo ¢ obrigatdria para a qualificagdo de
dada modalidade argumentativa como polémica (CULPEPER, 2011; AMOSSY, 2017). Esse
movimento de adesdo, porém, pode ser, inicialmente, desvelado a partir dos likes que a
resposta recebeu, sendo que 19 usuérios clicaram nessa op¢ao. Ademais, considerando o que
j& foi exposto acerca da interagdo, ¢ possivel observar a transparéncia de uma situagdo
polarizada, uma vez que o Usudrio 1 compde o campo Proponente, pois, diante dos discursos
que circulam no video, ele expde sua tese e os Usuario 2 e Usudrio 3 compde o campo
Oponente, pois responderam ao Usuario 1, apresentando uma posi¢cdo contraria (PLANTIN,
2008).

Até esse momento, no entanto, o posicionamento do Oponente fora demonstrado de
modo implicito por meio da desqualificagdo materializada em violéncia verbal. A tese oposta,
que se apoia no fato de as terras indigenas serem deles um direito adquirido, comega a ser,

efetivamente, discursivamente construida, a partir dos comentarios a seguir:
Print de Tela 3 (Excerto 3)

Usudrio4  5anos atras

Aterra é deles por direitos! eles estavam aqui antes

8 H RESPONDER

Usuario 1 5 anos atras

@ } o indio que morava no Brasil ndo existe mais. O que mais me chama a atencgdo é a falta de
informacgao dos que me criticaram porque falei a verdade.

N&o conhecem o que esta ocorrendo. As demarcagdes estdo criando um outro pais dentro do Brasil, comandado por ONGs

gringas que s querem explorar 0 nosso pais.
Ler mais

e 1 §  RESPONDER
Usudrio 5 5anos atras

Muito facil um branco playboy falar isso. A Unica coisa que sabe sobre indio é que aprendeu na escola, que eles foram

colonizados 500 anos atras? Indio que morava no Brasil ndo existe mais? Vai estudar antes de sair falando qualquer coisa.

Burro!

e 11 &  RESPONDER
Fonte: Youtube, 2020.

No excerto 3, o Usudrio 4, do campo Oponente, inicia a constru¢do de uma tese
contraria a do Usudrio 1, ao apontar que a demarcagdo ¢ um ato de reparagdo historica, uma
vez que os povos indigenas sdo os donos originarios dessas terras (“A terra ¢ deles por
direitos! Eles estavam aqui antes”). O Usudrio 1, por sua vez, destaca que a defesa de uma
posicao se dd em fungdo da falta de informagdo, assim, desqualificando e descreditando a tese
oposta (“O que mais chama a atencdo ¢ a falta de informagdo dos que me criticam porque
falei a verdade”). Nesse momento, ao afirmar que as ONGs “gringas” se filiam a luta pela
demarcagdo, porque tém interesses econdOmicos relacionados a exploragdo das terras
indigenas, ele lanca mao de um discurso alinhado ao discurso da extrema direita, embasado
em fake news, que comecgava a se inflamar pelo pais (“As demarcacdes estdo criando um
outro pais dentro do Brasil, comandado por ONGs gringas que s6 querem explorar nosso
pais”). Esses comentérios foram realizados hd 5 anos, em 2015, ano em que o pedido de
impeachment da presidente Dilma Rouseff, filiada ao PT (Partido dos Trabalhadores), partido
considerado de esquerda/centro-esquerda, foi acolhido pela Cdmara dos Deputados. A partir
de entdo, como assinalado por Amossy (2017), é possivel perceber como a polémica nos

54
@ @@@\ BOITATA, Londrina, n. 31, jan.- jun. 2021
http://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0




B@itata

Revista do GT de Literatura Oral e Popular da ANPOLL — ISSN 1980-4504
revela fatos sobre o contexto socio-histérico de um momento especifico em dado espago
fisico.
O confronto direita vs. esquerda, também, veio a superficie nesse espago discursivo,
como ¢ possivel perceber nos comentarios a seguir:

Print de Tela 4 (Excerto 4)
Usuario 6 5 anos atras
Perder tempo com cria da direita bolsonarista? Nem fodendo.

w3 & RESPONDER

Usudrio 1 5 anos atras

Falou o usuario de internet que tem conta no google e fala mal dos capitalistas...

' 9 RESPONDER

5 anos atras
Usuério 6 que ledo engano crer que a "esquerda’ é contraria a tecnologia... lembre-se que a URSS foi a
primeira nagao a mandar um humano para o espaco.
' 9 RESPONDER
Usuario 1 5 anos atras
N3o s3o contrarios a tecnologia, sdo contrarios a popularizagdo da mesma.

Investem somente em materiais bélicos para se protegerem dos cidad3os de dentro e de intervengdes externas.
Enquanto isso, o povo vive sem saber o que acontece no mundo e sem o minimo de conforto.

e 9 RESPONDER

5 anos atras
Usuario 7 http://www.pragmatismopolitico.com.br/2014/12/mentiras-indios-indigenas-brasil.html Pague
a esse site por lhe desmentir.
# 1 &' RESPONDER
Fonte: Youtube, 2020

No Excerto 4, os Usudrio 1 e Usudrio 6 se posicionam imprimindo descrédito a
opinido alheia, sendo que, para tanto, se utilizam do recurso argumentativo da desqualificacao
que, nesse caso, adquire as faces da (im)polidez e agressividade verbal que se materializa por
meio dos recursos linguisticos do palavrao e da ironia. O Usuario 6, do campo Oponente, na
tentativa desqualificar o Usudrio 1, chama-o de “cria bolsonarista”, dando a entender que, de
acordo com sua perspectiva, ser esse um motivo de desdém (‘“Perder tempo com cria
bolsonarista? Nem fodendo”). Aqui, a opcdo pelo recurso linguistico do palavrao (nem
fodendo) imprime o tom de (im)polidez & comunicagao.

O Usudrio 1, em resposta, elabora um argumento, debrugando-se no recurso da ironia,
também muito empregado pela direita conservadora, que diz respeito ao fato de as pessoas de
esquerda serem contraditérias por fazerem o uso da tecnologia (“Falou o usuario de internet
que tem conta no Google e falam mal dos capitalistas...””). O raciocinio, por eles utilizado, ¢
de que as pessoas de esquerda sdo socialistas € ndo devem usufruir da tecnologia que ¢ uma
ferramenta criada pelo capitalismo. Isto posto, o Usuério 7, do campo Oponente, surge no
espaco discursivo e utiliza como estratégia argumentativa a desqualificacdo da tese adversaria
por meio apresentacdo de fontes externas, apresentando um /ink do site Pragmatismo Politico.
Nesse caso, a ironia d4 o tom de (im)polidez e evidencia que essa interagdo ndo ¢ pacifica,
mas, sim, agressiva, intolerante. Um ndo quer convencer o outro. Os interactantes virtuais
buscam vencer uma “batalha”, diante de um Terceiro.

55
@ @@@\ BOITATA, Londrina, n. 31, jan.- jun. 2021
http://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0



B@itata
Revista do GT de Literatura Oral e Popular da ANPOLL — ISSN 1980-4504

Print de Tela 5 (Excerto 5)
Usuirio 8 4 anos atras
@ Anacéfalo, passa um més numa aldeia. Pega essa maozinha macia sua e vai capinar uma roga,
plantar, colher mandioca fazer farinha, pegar um peixe ou mesmo fazer o artesanato que vocé tanto fala. Nao dura uma
semana. Sabe de nada, entende nada. Mais um papagaio de pirata preconceituoso.

i3 & RESPONDER

Usudrio 1 4 anos atras
O correto é acéfalo seu burro ignorante de merda, fake de araque que nem coragem de colocar o nome tem!

Néo faz nem ideia do que sei ou de onde vim. Um nick de merda desses... Onde vc mora? Quem sabe eu possa ter a
oportunidade de te mostrar minha mao macia.

s &' RESPONDER

Usuario 8§ 4 anos atras
Tipico Perde o argumento, apela para a fraqueza da ameaca. Mostra bem a que veio. Fraco.

w1 & RESPONDER

Usuario 1 4 anos atras
a unica coisa que eu perdi foi meu tempo com um covarde e burro, que quer dar uma de intelectual machao
na internet e nao sabe nem escrever! Agora se faz de coitado. Um merdinha que s6 tem coragem de xingar atras de um PC.
i W RESPONDER

Fonte: Youtube, 2020.

No excerto 5, ¢ possivel observar mais uma vez a desqualificagdo materializada em
(im)polidez em agdo. O Usudrio 8, no inicio de sua exposi¢do, se refere ao seu opositor
chamando-o de “anécefalo” e, dessa forma, além de atingir o outro, ele atinge também a tese
adversaria, dando a entender que somente uma pessoa sem cérebro defenderia esse
posicionamento. O Usuério 1, em resposta, caminha pelas mesmas trilhas e desqualifica a
imagem do Oponente ao se expressar de maneira (im)polida e agressiva, utilizando uma
expressdo pejorativa: “burro ignorante de merda”. Ademais, ainda nessa seara, ele acusa o
Oponente de se esconder por trds de um perfil fake. Dito isso, ele faz o uso da estratégia da
corre¢do gramatical/ortogréafica para desqualificar a tese oposta e, para endossar o descrédito,
ele finaliza a resposta fazendo uma ameaca velada ao adversario (“O correto ¢ acéfalo seu
burro ignorante de merda, fake de araque que nem coragem de colocar o nome tem! [...] Um
nick de merda desses... Onde vc mora? Quem sabe eu possa ter a oportunidade de te mostrar
minha mao macia”).

O Usudrio 8, diante desse cendrio de impolidez linguistica e ameaga, revela que a
violéncia verbal ¢ inerente a pessoas fracas que precisam atacar as outras, diante da escassez
de argumentos. (“Tipico Perde o argumento, apela para a fraqueza da ameaca. Mostra bem a
que veio. Fraco”). Isto posto, o Usudrio 1, irredutivel diante de seu posicionamento, se
empenha mais uma vez em desqualificar o usudrio por meio de palavras com sentido
pejorativo e palavrao como “burro” e “merdinha” e da expressdo “machao da internet”.

A partir de entdo, ¢ possivel perceber que os dois grupos polarizados — de um lado,
aqueles que legitimam o rap indigena como uma arte de resisténcia, os considerados de
esquerda, e, do outro, os usudrios de direita, que, por meio de discursos preconceituosos e
baseados em estereotipos, deslegitimam os direitos desses povos — se empenham na
construcdo de argumentos opostos, interpelados por (im)polidez linguistica, aqui,
materializada em palavroes, ironias e ameaga, porém ndo chegam a um consenso, pois a
preferéncia por esses recursos tem como alvo a adesdo do auditdrio.
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Consideracoes finais

A modalidade polémica, proposta por Amossy (2017), se caracteriza pela presenca da
dicotomizagdo, da polarizacdo e da desqualificacdo, diante de uma situagcdo conflitual de
debate. Nessa situagdo, a exposicdo de argumentos e de contra argumentos, por parte dos
interactantes, ndo tem como objetivo final um acordo, mas, sim, a adesdo de um Terceiro, ou
seja, a adesdo de um auditorio (PERELMAN; OLBRECHTS-TYTECA, 2005). A partir da
materialidade linguistica analisada, ou seja, do corpus em questdo, percebemos que os
participantes dessa interagdo, na constru¢do de seus posicionamentos, diante de um Terceiro,
lancam mao de estratégias argumentativas e linguisticas como a desqualificagcdo por meio da
(im)polidez ou da agressividade verbal, que ganham forma por meio de palavroes,
xingamentos, ironia € ameaga, como tentamos mostrar na analise apresentada.

Tendo em vista as caracteristicas da modalidade argumentativa polémica, Cunha
(2019, p. 7) ressalta que, nesse caso, o “comportamento violento ou impolido exerce fungdes
importantes, ndo devendo ser entendido como uma degenerescéncia da interacdo ou como
uma ruptura irracional de acordos, contratos ou quadros que subjazem a intera¢do” (COSER,
1982; LOCHER; BOUSFIELD, 2008). Ademais, para Cabral e Lima (2017), a violéncia
constitui uma estratégia eficaz quando a intencdo do locutor ¢ desqualificar o interlocutor.
Essas autoras destacam, apoiando-se em Culpeper (2011), a importdncia de palavras de
sentido pejorativo, palavras de baixo caldo, entre outras aparecerem de forma marcada no
discurso dos interactantes. A violéncia se d4, portanto, pela linguagem, o que endossa o
posicionamento de Culpeper (2011) e de Cabral e Lima (2017) a respeito da marcacao
linguistica da impolidez, principalmente, nas redes sociais, onde as interagdes se ddo, em
maioria, por meio da linguagem verbal.
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Tamo junto, Favela! A arte periférica como um método educacional

We’re in together, Favela! Peripheral art as an educational method

Ana Carolina de Souza Silva
https://orcid.org/0000-0001-5099-1058

Resumo: Neste trabalho, apresentamos alguns resultados de uma pesquisa realizada no>
Centro de Estudos Lexicais e Terminoldgicos (Centro LexTerm) da Universidade de Brasilia.
Também divulgamos alguns relatos de experimentagdes vivenciadas em institui¢cdes
educacionais e em casas de cultura do Distrito Federal. A primeira pratica trata de uma
experiéncia educacional e ¢ de cariter mais cientifico-especulativo; a segunda envolve,
fundamentalmente, a poesia e a performance. Nosso objetivo €, a partir da estética artistica
das periferias, verificar estratégias eficazes que buscam resgatar uma populagdo
marginalizada e em condigdo de vulnerabilidade, além de tornar acessiveis contetdos
fundamentais em busca de conscientiza¢do e justica social. Dessa forma, constatamos que,
mesmo em condi¢do de subalternidade, o povo periférico ndo é passivo, uma vez que rejeita
os saberes do opressor, assim como resgata e forja saberes proprios. Pelo exposto, podemos
observar a importancia de trabalhar a arte com narrativas e linguagem que contemplem a
realidade de falas periféricas.

Palavras-chave: Periferia; Linguagem; Arte; Politica; Educagdo.

Abstract: In this work, we present some results of a research carried out at the Center for
Lexical and Terminological Studies (LexTerm Center) of the University of Brasilia. We also
publish some reports of experiments experienced in educational institutions and in cultural
houses in the Federal District. The first practice deals with an educational experience and has
a more scientific-speculative character; the second fundamentally involves poetry and
performance. Our objective is, based on the artistic aesthetics of the peripheries, to verify
effective strategies that seek to rescue a marginalized and vulnerable population, in addition
to making fundamental content accessible in search of awareness and social justice. Thus, we
find that, even in a condition of subordination, the peripheral people are not passive, since
they reject the knowledge of the oppressor, as well as rescue and forge their own knowledge.
From the above, we can observe the importance of working art with narratives and language
that contemplate the reality of peripheral speech.

Keywords: Periphery; Language; Art; Politics; Education.

** Doutoranda no Programa de Pés-graduagio em Linguistica pela Universidade de Brasilia. Mestre em
Linguistica pelo Programa de Pos-graduagdo em Linguistica pela Universidade de Brasilia. Graduada em Letras
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Consideracoes iniciais
Minha geragdo avo é comego, minha geragdo
filha é meio e minha geragdo neta é comego de

novo (BISPO DOS SANTOS, 2019, p. 27).

Dona Julita, minha v, nascida no sertdo da Ema, no municipio de Pianc6 (PB), ¢ uma
mulher sisuda de 93 anos. Ela casou-se aos 18 anos para poder sair de casa. Minha bisa,
Aurora, foi uma mulher abandonada pelo biso em 1983. Essas mulheres muito t€ém a contar,
mas trarei foco especial a Dona Julita, pois ¢ minha maior inspiragdo nessa trajetdria
educacional, académica, politica, artistica, ativista e existencial.

Vovo, a mando de bisa Aurora, teve de abandonar os estudos logo cedo para poder
cuidar dos irmaos mais novos. Mas ndo so. As maozinhas pequenas que sonhavam decodificar
as letrinhas tiveram que catar bolas de algodao para garantir a subsisténcia da familia. Hoje,
vové conta essa historia com muito rancor e lagrimas nos olhos. Era 1967 quando ela e o vo
Jodo chegam ao Distrito Federal — depois de tentar a vida em S@o Paulo — e, achando espago
para existir na capital, se juntam a tantas e tantos outras (os) Severinas (0s) nas vilas
operacionais em busca do sustento. Foi sustentacdo capitalizada. Vovo limpou casas e vovo
ergueu muros.

A maioria dos trabalhadores optou por continuar na regido, mesmo que o plano fosse
de que todos retornassem aos seus estados apds a construcdo de Brasilia. Nas vilas
operacionais, um novo termo foi criado para designar esses trabalhadores: candangos.
Segundo Tavares (2009), essa terminologia ¢ de natureza pejorativa. O termo “candango” ¢
africano (quimbundo®); ele foi usado pelos portugueses para se referir aos negros no periodo
colonial. No contexto da constru¢do de Brasilia, uma das hipdteses levantadas por Tavares, a
partir de sua investigagdo, ¢ a de que o termo fora inspirado no nome de um cachorro que
habitava o Palédcio do Catetinho. Tendo Kubitschek sabido disso, chamava os operarios — em
especial os nordestinos — de tal forma. Outra hipdtese ¢ a de que o termo “operario” era
designado aos trabalhadores de maior prestigio (como arquitetos e engenheiros) e “candango”
a mao de obra explorada nas jornadas de trabalho (TAVARES, 2009).

Depois da construgdo, nordestinas (os), mineiras (0s) e goianas (os) foram erradicados
do “lar” a partir da campanha da senhora Vera Prates®® e realocados a cerca de 30km de
distancia do centro. Como diria o rapper X, a Ceilandia ¢ resultado de ‘“sangue, suor e
lagrimas™’; essa fala confirma a dificuldade dos moradores em se estabelecerem na Regido
Administrativa — doravante RA. Isso ocorre ndo somente por serem despejados, contra a
propria vontade, de seus lares que ficavam proximos a Brasilia, mas também por terem
diversas limitagdes que impediam sua dignidade enquanto pessoas. A luta dos candangos que
construiram a capital foi em prol da garantia de “um pedago de chao”, como afirma o cantor
X.

“Pau que nasce torno, nunca se endireita”, ¢ o que dizem. Com o destino manco, vové
seguia sua travessia as cegas. Como ¢ possivel uma pessoa analfabeta sobreviver diante de
uma cidade urbanizada, diante de uma capital nacional, diante de uma complexa burrocracia?
Sem ao menos assinar o proprio nome?

Dos destinos que a vida tem, eu, calanga, nasci no cerrado. Vejo a histéria de Dona
Julita como o ponto inicial para mostrar que pau que nasce torno pode ser modificado e que
cada passo dessa peregrina foi essencial para construir uma narrativa diferenciada. Nao se
trata da regra, mas da excecdo. No entanto, foram necessarias apenas duas geragdes a frente
das de Dona Julita para que o pau fosse forjado em caneta. E caneta ativa.

** Lingua de origem banto falada em Angola pelos ambundos.
3¢ Campanha de Erradicagio de Invasdes — C.E.I. (1970).
*7 Fala do documentario “Rap, o canto da Ceilandia” de Adirley Queirds, 2005.

@ @ @ BOITATA, Londrina, n. 30, jul.- dez. 2020 61
@ http://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0




B®Qitata

Revista do GT de Literatura Oral e Popular da ANPOLL — ISSN 1980-4504

Comunidade e politicas autonomas

Vou aprender a ler pra ensinar meus camaradas
(MENDES, 2005).

Dona Julita e Seu Jodo chegaram ao Distrito Federal com seus cinco filhos ainda
pequenos. Eles estavam em um territdorio desconhecido e diante de uma complexa
configura¢do de culturas. O natural ¢ que, a tudo que nos pareca estranho, haja repulsdo. Mas,
mesmo diante da miséria comum a todos, estava também um forte instinto de sobrevivéncia
entre esses seres gregarios.

Vivemos resquicios da colonizagdo. Uma das estratégias de dominacdo estd em
controlar e distribuir de forma desigual os direitos basicos. Agua, alimentagdo, saude, lazer,
transporte e educacdo sdo apenas alguns dos direitos garantidos a qualquer cidaddao em
territorio nacional, mas essa garantia torna-se ironia quando observamos a realidade. Como
bem afirma a poeta Meimei Bastos (2017),

mas, mais ensino médio pra qué?

se no fundamental os menor j4 tdo se perdendo
na falta do professor.

0 corre na esquina

¢ o plano de exterminio,

manutencao da opressao

E como as comunidades sobrevivem diante da negligéncia do Estado? Podemos pensar
na Ceilandia e na campanha de erradicagdo que ocorreu em 1970. Ao chegarem ao novo
territorio, ndo havia sequer dgua encanada disponivel para a comunidade, de forma que as
familias recorriam a pogos e nascentes, tendo de caminhar alguns quilometros carregando
baldes de 4gua na cabega. A Caixa d’Agua, monumento da cidade, é um marco historico para
a RA, pois foi sinalizada como um direito a cidadania.

A nossa sociedade ndo ¢ igualitaria. Os direitos sdo escolhidos a alguns e pincelados
nos jogos de privilégios. Como afirma a intelectual Sueli Carneiro (2005), essa estrutura
social hierarquizada ¢ baseada em parametros raciais e de classe. Nessa conjuntura, negar a
educacdo aos marginalizados ¢ o trato de manutencdo das desigualdades. A educagdo ¢
chave de acesso a cidadania, a igualdade, ao mercado de trabalho. Esse plano de exclusdes
um plano genocida.

Vovo sobreviveu, mamae também, assim como tantas e tantos outros que nao tiveram
o direito de estudar. Mamae saiu precocemente da escola para poder ajudar financeiramente
em casa. Essa historia ¢ plural. A maioria na Ceilandia (34,1%) tem o primeiro grau
incompleto. Estou na excecdo. Se o desejo foi de mudar a historia desse ciclo peregrino, ele
ndo foi consciente, mas, por ironia ou ndo, formei-me professora. Pensava eu, desde o
trabalho de conclusdo de curso da graduacdo, desde a producdo de minhas poesias para
publicagdo, em cortar o problema pela raiz. E, nessa constituicdo, compreendo-me
comunicadora. Arte-educadora. Grid.

E na conclusio de curso que decido trabalhar com um grupo pouco explorado no
Instituto de Letras da Universidade de Brasilia: os quilombos. Mas ndo relatava os quilombos
rurais, tradicionalmente conhecidos pelas praticas ancestrais, a cultura de subsisténcia e o
modo alternativo de viver uma economia em comunidade. Tratava do quilombo em um
espaco urbano, com maioria negra vivendo, também, a partir do espirito de comunidade. Esse
territorio ¢ chamado favela, periferia, quebrada, gueto. Nesse interim, eu escolhi meu
quilombo, a Ceilandia.

Chamar a periferia de quilombo ¢é resgatar uma simbologia de resisténcia e luta.
Nesses espacos, alguns dispositivos sdo utilizados a fim de garantir a resisténcia e
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sobrevivéncia diante da condi¢do de despejados. O que na periferia representa fortemente essa
luta é a cultura Hip Hop®®. Para nossa pesquisa, focamos em um elemento: o rap. Ao longo da
investigagdo, percebia que os cantores traziam analogias da Ceilandia enquanto um espago de
resisténcia, tendo como referéncia o quilombo. Esse aquilombamento ocorre quando a
periferia se identifica como um corpo negro escravizado em busca de libertacdo. A exemplo,
vejamos a letra do grupo ceilandense Sobrevivente de Rua:

Pois somos um desde a Revolta dos Malés

A unido do povo em um povo s

Quando existir o que vai reduzir o opressor a pd

Um salve a todos os levantes, insurgentes, populares

Noés somos um desde o Quilombo dos Palmares®

Esse material precioso foi utilizado como método de educagdo linguistica em minha
experiéncia académica. Escolhi uma escola™ de Ensino Fundamental II para pensar o
contexto urbano de Ceilandia em uma perspectiva quilombista®', uma vez que essa tomada de
consciéncia contribui para apropriagdo do termo dentro de uma nova concep¢do, uma
transformagao na lingua. Isso porque, com a transformagao linguistica, hd expressamente uma
modificacdo nas praticas e cultura do povo. Levar materiais como letras de rap que valorizam
a cultura, os saberes, a realidade e a particularidade linguistica de uma comunidade, entdo,
contribui para a conscientiza¢do € emancipacao de um povo.

Quando os saberes de um povo sdo negados, desmoralizados e inferiorizados, culturas
sdo mortas. Em contraposicdo, quem estd no lugar de dominagdo tem seus saberes
supervalorizados, e quem quer que queira sobreviver diante do caos social deve seguir as
regras de quem ¢ posto como senhor. Vovo ndo estudou, como consequéncia, muito pelejou.
Mamae nao concluiu a educacdo bésica e teve sérias consequéncias no mercado de trabalho.
Minha geragdo (filha) precisou de cada passo das ancestrais para segurar um diploma de
educagdo superior. Muito foi superado, mas ¢ impossivel seguir essa trajetoria sozinha.

A nogao de comunidade dentro das favelas faz com que nds, os moradores, a partir do
que temos, contribuamos uns com os outros. Seja o pdo, uma roupa em desuso, um
dinheirinho para a passagem, um conhecimento e ombro amigo, essa danga coletiva ¢
fundamental para a existéncia de nossos territorios marginalizados. O que eu tinha em maos
era o conhecimento formal, uma veia artistica latejante e a necessidade de distribuir a
consciéncia pelas esquinas de meu quilombo. Felizmente, na Ceilandia, a cultura ¢ pulsante.
Espagos como o Jovem de Expressdo, a Casa Akotirene e o Sarau VA sdo ambientes que
disponibilizam atividades culturais para nossa comunidade. Em todos esses locais, ha o
momento do palco aberto, ocasido em que o microfone e o palco estdo disponiveis para que
pessoas compartilhem sua arte, seja ela a poesia, a musica, a danga, ou mesmo uma fala de
consciéncia.

*¥ Os principais elementos que compdem o Hip Hop sdo o DJ (miisico), o break (danga), o grafite (arte visual), o
rap (poesia), o MC (mestre de cerimoénias) e a consciéncia.

% “Todos somos um”, faixa 5 do CD “Aqui vamos nés” (2015) do grupo Sobreviventes de Rua.

40 por questdes éticas, ndo sera citado neste trabalho o nome da institui¢do de ensino, assim como a identidade
dos alunos, por motivos de resguardo. Cito que, para a realizagdo deste trabalho, foi concedida a autorizagdo por
parte do diretor e vice-diretor da escola.

*1'0 quilombismo se estruturava em formas associativas que tanto podiam estar localizadas no seio de florestas
de dificil acesso, o que facilitava sua defesa e organizagdo econémico-social propria, como também assumiram
modelos de organizagdo permitidos ou tolerados, frequentemente com ostensivas finalidades religiosas
(catolicas), recreativas, beneficentes, esportivas, culturais ou de auxilio mutuo [...] rede de associagdes,
irmandades, confrarias, clubes, grémios, terreiros, centros, tendas, afoxés, escolas de samba, gafieiras foram e
sdo os quilombos legalizados pela sociedade dominante; do outro lado da lei, erguem-se os quilombos revelados
que conhecemos. [..]. A este complexo de significagdes, a esta praxis afro-brasileira, eu denomino de
quilombismo” (NASCIMENTO, 2019, p. 281-282).
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Foi no palco aberto que permiti que minha arte fosse publicada. Até entdo, ndo me
entendia como artista, mas era bom ver a reagdo das pessoas ao ouvirem minha palavra que, a
principio, muito timida, queria dizer algo. Muitos artistas relatam que a oportunidade de
compartilhar sua arte cura. Comigo ndo foi diferente. Mas quanto mais eu pegava no
microfone, mais sentia o peso da responsabilidade em minha fala. Como costumamos dizer, o
microfone ¢ como uma arma. Com essa consciéncia, procurava e ainda procuro elaborar
poesias e performances que estejam de acordo com a justica social, que denunciem as mazelas
cometidas, sobretudo, contra a populagdo negra e que elevem nosso povo no sentido de
contribuir com nossa autoestima.

Dessa forma, a poesia ¢ uma arma sutil de combate, ¢ um livro, ¢ consciéncia. E no
microfone que quebro o siléncio de geragdes. Digo o que as minhas de antes ndo puderam
dizer e desafio o opressor a refletir sobre seu lugar. O siléncio ¢ adoecedor. Ele ¢ imposto em
qualquer relacdo hierarquizada, seja chefe e empregado, professor e aluno, pobre e rico,
branco e preto, homem e mulher. Quem quebra o siléncio cura a si e aos ouvintes que se
identificam com o contetdo da fala. Quanto mais representativas forem a forma e contetido da
fala, mais politica e comunitaria se torna a a¢ao do verso.

A linguagem ¢ periférica, o contetido ¢ desalienante. Portanto, busco relatar um mundo
que ndo corresponda aos padrdes capitalistas, patriarcais e cristdos, para quebrar com a
hegemonia colonial europeia. E preciso contar a histéria por outra perspectiva. Chimamanda
Ngozi Adichie ja nos chama a aten¢@o do perigo da historia unica. Como ela afirma, “mostre
um povo como uma coisa, uma coisa sO, sem parar, ¢ € iSO que esse povo se torna”
(ADICHIE, 2009, p. 12).

A historia do Brasil é contada de forma que o povo pindordmico™ e o povo africano
sdo carregados de preconceitos. Para Adichie (2009), os esteredtipos sdo problematicos por
serem concepgdes incompletas que tomam nossa dignidade, nossa humanidade. Os rétulos
que carregamos sdo de selvagens, inferiores, desumanizados, bestiais, ignorantes, coitados,
tutelados, suditos. Quanto a isso, ja nos chama a aten¢do o mestre quilombola Antonio Bispo
dos Santos:

No plano individual, as pessoas afro-pindordmicas foram e continuam sendo
taxadas como inferiores, religiosamente tidas como sem almas,
intelectualmente tidas como menos capazes, esteticamente tida como feias,
sexualmente tidas como objeto de prazer, socialmente tidas como sem
costumes e culturalmente tidas como selvagens. Se a identidade coletiva se
constitui em didlogo com as identidades individuais e respectivamente pelos
seus valores, ndo é preciso muita genialidade para compreender como as
identidades coletivas desses povos foram historicamente atacadas (BISPO
DOS SANTOS, 2015, p. 37).

O argumento do colonizador, ao atacar a cultura de povos afro-pindoramicos, ¢ o de
que éramos (e ainda somos) um povo sem histéria, sem civilizagdo. E preciso questionar quio
equivocado o conceito de civilizagdo pode ser. Sera mesmo que uma relagdo de exploragao
com a terra e seus recursos naturais, assim como uma rela¢do violenta com povos e animais
que habitam a terra pode ser constituida como civilizagdo? O desequilibrio na producdo e no
consumo configura civilizagdo? Escrever configura civilizagao?

Ao que diz respeito a historia, s6 tem direito a sua quem tem o dominio da escrita. No
senso comum, a historia do Brasil comeca em 1500, quando o colonizador comeca a escreveé-
la com uma 6tica vampiresca e distorcida. A escrita serd o saber que legitima a concepcao de
desenvolvimento. Por traz desse quiproqud estd uma estratégia perfeita que autoriza a

2 «“pindorama (Terra das Palmeiras) ¢ uma expressio tupi-guarani para designar todas as regides e territorios da
hoje chamada América do Sul” (BISPO DOS SANTOS, 2015, p. 20).
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dominagdo de uns sobre outros. Nao basta que os saberes legitimos sejam brancos, masculinos
e cristdos (ou seja, eurocentrados), também devem ser escritos? O grafocentrismo nada mais €
do que uma politica genocida de linguas e culturas de povos que ndo correspondem ao povo
europeu.

A linguagem que utilizamos na periferia ¢ diversa. Gosto de como a intelectual Lélia
Gonzalez a categorizava, colocando-a como o pretogués, que ¢ esse portugués da gente,
sincretizado, modificado, ¢ a “marca de africanizagdo do portugués falado no Brasil”
(GONZALEZ, 1988, p. 70). O signo ¢ latino, mas a esséncia ¢ carregada de pindoramas e
africanidades. Essa linguagem ¢ o nosso pretogués e nos representa. Ela estd viva. Concluo
este topico com a sabedoria de Bispo, quando diz:

Muitos sdo os autores que escreveram sobre a trajetdria dos povos afro-
pindoramicos e sobre a sua importancia para a historia do Brasil. Portanto, o
que vamos falar pode ser encontrado em varias bibliografias. Poderiamos
aqui fazer referéncias a varias delas, mas ndo serd necessario, porque a
trajetoria desses povos transpde qualquer texto cientifico ou literario. Ela ¢é
visivel e palpavel materialmente e pode ser sentida imaterialmente, tanto
quando olhamos para o passado e fazemos referéncia aos nossos ancestrais,
como hoje quando visitamos as comunidades da atualidade e dialogamos
com as suas organizagdes € manifestagdes culturais (BISPO DOS SANTOS,
2015, p. 38).

A arte periférica engajada

Missdo cumprida entdo palmas pra ndis mesmo
Periferia ai palmas pra néis mesmo

. . 43

A todos os maloqueiros palmas pra ndis mesmo™ .

A cangdo acima ¢ do grupo de rap Viela 17. Trata-se de rap da Ceilandia, rap de
quebrada, rap que salva vidas. O rap, o funk, o samba, s3o sons que ecoam em periferias
como a Ceilandia; sdo educadores de um povo. Como diriam Cidinha e Doca, “O povo tem a
forga, precisa descobrir / Se eles ndo fazem nada, faremos tudo daqui”**. Mas qual a
importancia de considerar tal discurso dentro das periferias? E possivel que essas narrativas
contribuam na educagdo formal?

A arte da periferia ¢ engajada. A tomada de consciéncia dos moradores ¢ vivida na
pratica ao sentirmos, no cotidiano, a auséncia do Estado. A representatividade nos espagos de
poder ¢ minima, se pensarmos em termos estatisticos. Maioria negros, maioria mulheres,
maioria pobres, € essa maioria continua a ocupar os espagos minorizados. No entanto, como ja
mencionado anteriormente, a periferia se mantém pela coletividade e espirito de luta. Como
bem ja declarava o professor Abdias do Nascimento:

A continuidade dessa consciéncia de luta politico-social se estende por todos
os Estados onde existe significativa populacdo de origem africana. O modelo
quilombista vem atuando como ideia-for¢a, energia que inspira modelos de
organizacdo dindmica desde o século XV. Nessa dindmica quase sempre
heroica, o quilombismo estd em constante reatualizagdo, atendendo
exigéncias do tempo histérico e situagdes do meio geografico
(NASCIMENTO, 2019, p. 282).

Um exemplo muito evidente disso ¢ a escritora negra Carolina Maria de Jesus e suas
dentincias dentro de um minusculo quarto de despejo. Os quartos de despejo sdo multiplos, as

* Musica “S6 curto o que ¢ bom”, produzida no ano de 2004 em parceria com Look e VadiosLocus.
* Musica “Rap da felicidade (Eu s6 quero é ser feliz)”, produzida em 1995.
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dentncias mais ainda, plurais e singulares, pois, como diria Gog, “periferia ¢ periferia em
qualquer lugar”*. Os males daqui sio como os de 1a. Nas dores nos encontramos, tragamos
estratégias e sobrevivemos. Também nos encontramos nos amores de sermos verdadeiramente
coletivos, sociaveis.

Nas periferias do Distrito Federal, ha diversas vozes, sobretudo de mulheres negras,
que sdo muito inspiradoras. Essas vozes sdo estimulos para a luta de emancipacdo de um
grupo tdo marginalizado. Apesar dos recortes de cor e género, ¢ possivel crer que, com o
empoderamento da base, toda uma estrutura pode ser melhor equilibrada. Isso porque o
modelo triangular hierdrquico social pressiona os que estdo no topo (homens brancos, héteros,
catolicos, ricos) a ceder, voluntariamente ou ndo, espago as (aos) que estdo chegando.
Estamos chegando e, como diz a can¢ao de BK’, Rael, Emicida, Rincon Sapiéncia, Djonga e
Mano Brown, “o céu ¢ o limite”:

Melhor irem se acostumando
Vio ter que se adaptar

Os pretos com o din gastando
Sem se preocupar

E pra contrariar seus planos
Nas grades ndo vamos ficar
Unidos, se fortificando

Ei, quem vem 1a*

Consideramos didatica essa arte que se manifesta como instrumento de luta e discurso
ideologico: a arte dos ocultos. Um bom exemplo de missionaria nas periferias do Distrito
Federal é Meimei Bastos. Ela é poeta, atriz e arte-educadora, idealizadora do Slam®’
Quebrada. O trabalho de Meimei se estende a todos os cantos da capital. Das periferias aos
espacos de poder, tive a oportunidade de acompanhar esse encargo enquanto poeta em locais
como o Imaginario Cultural (Samambaia), o Complexo Cultural (Samambaia), o CCBB
(Plano Piloto), a Universidade de Brasilia (Plano Piloto) e o Jovem de Expressdo (Ceilandia).

O Slam Quebrada me deu a oportunidade de competir no campeonato nacional (Slam
BR) em dezembro de 2018. Essa foi uma porta aberta para que eu me langasse enquanto poeta
e performer. Na disputa nacional, percebo que a multiplicidade discursiva no Slam BR ¢
impressionante e o espirito de luta ¢ quase uma regra. A maioria dos participantes sao negros
e negras de periferias de 18 estados brasileiros. Vejo nesse evento uma forma de disseminar a
literatura da quebrada que ecoa em vozes desocultadas.

Esse movimento € politico e auténtico. A linguagem ¢ representativa e busca o
reconhecimento, a alteridade. Em meu trabalho enquanto poeta e arte-educadora, procuro
levar comigo mulheres como Meimei Bastos e Thabata Lorena, para citar alguns exemplos.
Abaixo, segue um trecho do poema de Meimei Bastos (2017, p. 19) que utilizei no projeto
Parada Sociocultural*®:

aqui, no cumprimentar
nos olha nos 61,

d4 bom dia pra tia,

pro menor na quina,
pra mina da padaria,
pro tio do verdurdo.

* Musica “Brasilia Periferia” produzida em 1994 do CD “Dia a Dia da Periferia”.

* Single “O céu ¢ o limite”, langada em 2018 no canal YouTube da Devasto Prod.

*" Campeonato de poesia falada.

* Projeto financiado pelo Fundo de Apoio a Cultura do Distrito Federal que visibilizava levar a arte a paradas de
onibus de periferias como o Recanto das Emas e o Riacho Fundo II. Poesia, musica, grafite e danga foram
algumas das manifestacdes que se aproximaram do periférico que enfrenta o transporte coletivo precario do
Distrito Federal diariamente.
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nado tem bisu errado,
ndo tem de querer ser,
pois nods
4 é
Outro projeto o qual tive a oportunidade de participar foi o bip — bBRASILIA iNSPIRA
pOESIA®. Foram selecionados poemas de artistas do/no Distrito Federal que falassem, em
suas narrativas, sobre como ¢ viver nessa regido; como resultado, foi publicada uma antologia
poética. Para além da publicacdo, foram idealizados saraus para que artistas e seus poemas
fossem apresentadas (os) as escolas publicas nas regides administrativas Cruzeiro,
Candangolandia e Nucleo Bandeirante. Paralelamente, trabalhei como poeta e mestre de
cerimonias, o que me deu a oportunidade de uma interagdo mais intima com as (os) alunas
(0s). Sempre que as (0s) questionava se gostavam de poesia, elas (es) diziam que ndo. Essa
resposta automatica ¢ o reflexo da ideologia que se tem de que poesia ¢ literatura de elite,
dificil de ser compreendida, chata, entre outros esteredtipos. Mas bastava que eu perguntasse
se as (os) alunas (os) gostavam de rap e a grande maioria levantava as maos em alegria.
A palavra rap advém da sigla em inglés rhythm and poetry®® (ritmo e poesia), ou seja,
a poesia estd nos emaranhados do rap. Recursos como métrica, rima e linguagem figurada
podem ser facilmente encontrados nas canc¢des. A exemplo, a cantora e compositora Thabata
Lorena:

Eu ndo sou a tal, nem sou aquela

Sou mais uma menina que sobe a favela
S6 pago um pau pra ela

Minha ama de leite

Favela®'

Enquanto educadora, sdo essas as narrativas que considero primordiais no processo de
ensino e aprendizagem nas periferias. Dentro da cultura das quebradas, a lingua ¢é carregada
de particularidades e as expressdes utilizadas pelos falantes sdo, cotidianamente, aceitas nos
contextos de fala.

A forma altamente violenta e impositiva do colonizador, ao chegar nesse territdrio
nacional, desconsiderou todo o saber ancestral e cultural de povos pindoramicos e africanos.
Essas marcas se apresentam na contemporaneidade. Afro-pindoramicos sdo sempre colocados
a margem e sdo inferiorizados dentro das relagdes verticais na sociedade. Sobretudo, as
mulheres negras, foram atribuidas as fung¢des maternas. Somos as maes de toda uma
populacdo, cuidamos de nossos filhos e dos filhos alheios nas casas de luxo. Temos um papel
primordial de base e, por sermos base, somos desqualificadas.

Eu, mulher negra e periférica, mae, procuro quebrar esse ciclo. De vovo analfabeta, de
mae doméstica: filha educadora. Eu educo a favela com poesia e denuncia. De qualquer
forma, reconhe¢o que trabalhar com jovens de escola publica de periferia ¢ desafiador e
extremamente delicado. Reflito sobre os dados da Infopen® divulgados em 2014, que
destacam que o perfil da populagdo carcerdria ¢ constituido por 31% de cativos entre 18 e 24
anos, sendo 67% de cor negra; e 53% tém o Ensino Fundamental incompleto. A maioria dos
crimes cometidos ¢ por trafico (27%) e roubo (21%), sendo o tempo total das penas da
populacdo prisional condenada entre 4 e 8 anos (26% dos casos). Por isso, em meu processo

* Projeto apresentado ao Fundo de Apoio & Cultura do Distrito Federal em 2017 ¢ contemplado no edital
macrorregional.

> Esse movimento surge no distrito do Bronx (Nova Iorque). E uma iniciativa de negros, descendentes de
africanos escravizados que foram trazidos as Américas, e de latinos que migraram para os Estados Unidos no
p6s-Segunda Guerra em busca de melhores condigdes de vida (TEPERMAN, 2015).

> Miisica “Favela” do CD “Novidades Ancestrais”.

32 0 Infopen ¢ responsavel pelo levantamento de informagdes estatisticas do sistema penitenciario brasileiro.
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de conclusdo na graduacdo, a escolha por uma instituicdo de Ensino Fundamental na
Ceilandia nao foi ocasional.

A escola selecionada fez parte de meu historico escolar. Enquanto ceilandense e negra,
pude vivenciar praticas de exclusdo na instituicdo quando cursara o Ensino Fundamental II.
Compreender a experiéncia vivida nessa pesquisa, no caso, dependeu da combinacdo com
experiéncias passadas. Diante da profissdo que tive possibilidades de exercer, posso perceber
a responsabilidade social que carrego. Voltar a Ceilandia, agora em condi¢@o de professora, ¢
retribuir todo o conhecimento adquirido em minha caminhada.

Observo o material didatico disponivel, que ¢ decepcionante. A gramatica tradicional
ainda ¢ a mais utilizada na institui¢do. Essa gramdtica ¢ de carater preconceituoso em relagao
as variantes que fogem do padrdao do portugués e tem a necessidade de estabelecer parametros
em busca de um uso idealizado da lingua, ocorréncia arcaica que se inicia desde os gregos
antigos (MARTELOTTA, 2016, p. 45).

Esse atributo se reflete até hoje em nossa lingua. Sempre que se aponta um portugués
“errado” € por estar fora dos padrdes de um portugués idealizado e elitizado, chamado
portugués culto. Se observarmos mais criticamente, ¢ averiguavel que a questdo da erudi¢do
da lingua esté ligada as relagdes de poder. Efetivamente as classes altas sdo as que t€ém mais
contato com estruturas “corretas” (MARTELOTTA, 2016, p. 47) e, portanto, sdo também as
classes com mais oportunidades e privilégios.

Para compreender o funcionamento da lingua, ¢ preciso assimila-la ao contexto com o
todo (MARTELOTTA, 2016, p. 63). Trata-se de uma andlise mais aprofundada que a
gramatica faz; trata-se da préxis e, por isso, considero a linguagem periférica essencial e
significativa nessa pesquisa.

E onde estdo, nas escolas, materiais didaticos que se relacionam com a realidade dos
alunos? Onde estdo os materiais que acompanham o movimento, a mudanga, a dindmica na
linguagem deles? Onde estdo, ao menos, as praticas que contemplam o universo dos jovens
periféricos?

Professor, me refiro a vocé: se parar para repensar na sala de aula, perceberd o quao
desprendido estd o material disponibilizado para os aprendizes. E ndo ¢ preciso refletir muito
profundamente para compreender que suas praticas também estio. E vulgar e desumano
culpar apenas a instituicdo de ensino, assim como o material didatico. O juizo comega
olhando para si mesmo, no qudao compromissado socialmente estd ao entrar em uma sala de
aula para comegar esse culto, que ¢ o ensinamento.

Consideracoes finais

a real é que eles tém medo

do formigueiro se atigar,

da gente se armar de conhecimento.
eles tdo ligado que quando nos
respirar nos,

eles morrem sem ar

(BASTOS, 2017, p. 47).

A voz da periferia ¢ som que ecoa e cura. Nos falamos, e a tradicdo da oralidade vem
dos de antes, de ontem. Dandara falou, Carolina Maria de Jesus falou, minha avé falou. Hoje
eu falo. As proximas falardo. E sentando no chio e ouvindo que aprendemos. A minha arte é a
palavra. Através dela me curo, curo os de antes, curo quem vird. E a partir dessa cura, procuro
ser uma referéncia de ancestral curada.
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O corpo que se move na favela é um corpo politico. Mover-se ¢ um ato politico em si.
Se pensarmos sobre as estratégias genocidas, quando nos movimentamos, estamos agindo
contra a colonialidade exterminadora. Cada corpo ¢ um arquivo, pois contém memdria,
contém historia, contém narrativas.

Como a palavra por si s6 ndo dé conta, a performance vai ecoar na vibragdo de cordas
vocais. E no grito, € no rito, € no canto, ¢ nas louvacdes. A performance mostrard o potencial
de toda essa oralidade que carregamos em nossa memoria, em nosso DNA, em nossos
costumes que o colonizador foi incapaz de exterminar. Se estamos vivos, algo deve ser
aprendido conosco. E o lixo fala, e numa boa, fala muito bem>. Todo mundo se entende, e
com isso estamos sobrevivendo, vivendo, mantendo nossa historia.

Como diriam Bernadino-Costa e Grosfoguel (2016), mesmo em condicdo de
subalternidade, ndo somos sujeitos passivos, uma vez que podemos rejeitar os saberes do
opressor, assim como resgatar e forjar nossos proprios saberes. Que busquemos, nos, os
favelados, enaltecer nossos conhecimentos, produzir e compartilhar saberes, elevar nossa
autoestima.

Vovo ¢ minha escola. Mamae ¢ minha escola. Homens e mulheres educadores que
passaram em minha trajetéria sdo minha escola. A terra ¢ minha escola. A musica ¢ minha
escola. A periferia ¢ minha escola. Nossa fala ¢ ancestral, tem poder, objetivos e ¢ coletiva,
organica>*. Nosso saber é vivo. Sigamos juntos. Subamos juntos. Tamo junto, favela!
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A pintura é um siléncio? Ou qual a voz da pintura?
Is a painting silence? Or what’s the voice of a painting?

Vanessa Tavares da Silva®’
https://orcid.org/0000-0003-4943-6166

Resumo: Neste trabalho, examinaremos o processo pictdrico e a pintura a partir da
perspectiva que relaciona literatura e oralidade. Para tanto, apresentaremos os procedimentos
do artista visual brasileiro Eduardo Berliner em uma de suas pinturas, Leda e o Cisne, com a
qual o artista retoma um dos mitos gregos. De modo amplo, tomam-se os estudos da oralidade
como o resgate de um ponto fundamental do estabelecimento das relagdes entre os seres € o
mundo, que, embora invisivel, ¢ vigente. Assim, verificar-se-4, por meio dos desvios
estabelecidos nas andlises, os procedimentos e a pintura de Berliner como /ocus de vigéncia
de aspectos primarios da oralidade, assim como questdes da performance e do mito, trazendo
a tona mais uma via de compreensao da pintura, sendo ela também possibilidade de espaco de
resisténcia a relagdo com o mundo somente pela via da razdo. Tomamos como base o
pensamento de Walter Ong (1998), Paul Zumthor (1993) e Michele Simonsen (1987), entre
outros autores, cujas visdes nos auxiliaram na perspectiva de uma compreensao mais ampla
sobre a pintura e os procedimentos que a envolvem, dando-nos a perceber a presenca da
oralidade, também nessa esfera, de modo a ampliar a apreensdo sobre as relagdes entre a
humanidade e o mundo.

Palavras-chave: Pintura; Oralidade; Desvio; Processo criativo.

Abstract: We will examine the pictorial process and painting relating literature and orality.
We will address the procedures of the Brazilian visual artist Eduardo Berliner (1978) and one
of his paintings, Leda and the Swan (2015), in which the artist takes up one of the Greek
myths. Broadly speaking, the studies of orality are seen as the retrieval of a fundamental
feature in the establishment of relations between human beings and the world, which,
although invisible, is in force. Thus, through the deviations established in the analyses, we
will establish Berliner's procedures and painting as the validity locus of primary aspects of
orality, as well as issues of performance and myth, bringing to light yet another way of
understanding a painting, which is also the possibility of a space of resistance to the
relationship with the world only through reason. We draw from the thoughts of Walter Ong,
Paul Zumthor and Michele Sominsen, among other authors, whose visions have helped us
build a broader understanding of painting and its procedures, giving us insight into the
presence of orality, also in this sphere, in order to broaden our perception of the relationship
between humanity and the world.

Keywords: Painting; Orality; Deviation; Creative process.
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Introduciao

Os objetos, hoje, objetam. No futuro, objetos e
gestos revestir-se-do porventura da dignidade
perdida. A palavra amor, um pedago de pdo, a
letra A, deixardo assim de ser acidentes mortais
da vida quotidiana. Dessacralizados, voltardo a
ser tdo decisivos como a mais infima pincelada
que o pintor realizou no quadro. E cada uma
destas pinceladas revelara a estrutura do mundo.

Ernesto Sousa

O que, no jogo de tensdo provocado por formas e cores, ¢ possivel ser ouvido? No
presente estudo, desenvolver-se-4 a tentativa de estabelecer e/ou reconhecer elementos com os
quais possamos compreender e apreender a producdo pictorica do artista brasileiro Eduardo
Berliner na esfera do que as perguntas que aqui orbitam permitem como possibilidade de
resposta.

O que h4d como pano de fundo, além das detec¢des dos tragos de oralidade, ¢ a
compreensdo ou o desvelamento do papel da arte (seja ela literaria ou pictérica) de superar os
achatamentos e simplificagdes advindos do projeto moderno de civilizagdo, que privilegia a
razdo como medida de compreensdo e definicdo de mundo.

A partir da pergunta feita por Ernesto Sousa, que intitula um de seus textos publicado
em 1968, Oralidade, futuro da arte?, o autor langa, para o futuro, uma perspectiva da
totalidade das coisas, de n6s mesmos e dos outros, na qual as relagdes ndo mais se dariam a
partir de suas funcionalidades e essa possibilidade residiria, possivelmente, na retomada
daquilo que foi abandonado ou simplesmente esquecido (SOUSA, 2011 p. 41-42). Foi a partir
da pergunta do autor que surgiram as duas indagac¢des que intitulam este texto num aparente
paradoxo. O proprio estudo se dard como possibilidade de resposta, ao evidenciar o existente
que ndo ¢ percebido pela via do visivel: a oralidade.

Eduardo Berliner e os pontos disparadores para a investigacio

O artista tem uma producdo que passa a figurar no cendrio nacional e internacional
desde meados de 2008, ano da aquisicdo do Prémio CSI Marcantonio Vilaga. Depois disso,
foi convidado para expor na 29" Bienal Internacional de Sao Paulo, em 2010, e tem mantido
uma producdo constante, participando de importantes mostras e exposi¢oes individuais e
coletivas, dentro e fora do pais.

A perspectiva adotada para o engendramento das questdes levantadas se dé, também, a
partir do carater processual, algo evidente na pintura do artista em questdo. Embora o carater
processual seja inerente a toda e qualquer producgdo, ndo necessariamente artistica, referimo-
nos aqui a sua evidéncia como mais uma das pistas que reiteram o sentido de determinadas
obras. Num breve retrospecto, notamos no Romantismo, que negava fatores como a
racionalidade e a representacdo, o aparecimento do carater processual e tomamos como
exemplo as pinturas de Turner (1775-1851). No Impressionismo, o carater processual passa a
ganhar mais evidéncia e ndo nos faltam exemplos, como as pinturas de Monet (1840-1926),
Renoir (1841-1919) e Morisot (1841-1895). Seguimos nos deparando com a evidéncia da
processualidade nas obras ao longo de outros movimentos artisticos, assim como nas
Vanguardas Artisticas Europeias do inicio do século XX e, do mesmo modo, seguimos com
esta deteccdo para momentos importantes como a Action Painting norte-americana na década
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de 1950, movimento que nos direciona para a ideia de performatividade como um dado do
aspecto processual na pintura.

O ponto de partida para este estudo envolve o que o proprio artista diz sobre seu
processo em videos recentes sobre sua producdo. Neste ponto, estabeleceremos relagdes entre
algumas de suas falas e aspectos da oralidade, advindos do pensamento de Walter Ong e de
Paul Zumthor. Em seguida, faremos o paralelo entre a pintura, em linhas gerais, desde o
processo e a evidéncia da processualidade em sua materialidade, até as possibilidades de
fruicdo e a performatividade, segundo Zumthor, estabelecendo a ideia de jogo como uma
estrutura ampla. Por fim, a partir da pintura Leda e o Cisne, organizaremos, em principio, uma
leitura formal para, a partir dela, seguirmos evidenciando, com mais amplitude, suas
possibilidades de sentido.

Pintura como género: desvio

A pintura é um siléncio? O modo mais comum e restrito de resposta, ou seja, a partir
de um olhar meramente funcional, seria: sim, a pintura ndo fala. Ela nasce como pintura, para
ser pintura e, portanto, atua nessa esfera da linguagem, a da visualidade. A essa possibilidade
de explicagdo, ¢ necessaria a abertura da superficie de compreensao, sendo a pintura, também,
algo que compde o mundo, faz parte do campo gerador de sentidos numa dindmica que pode
nos levar a totalidade das coisas, na qual os sentidos se interpenetram, sdo atravessados uns
pelos outros e se complementam. Neste estudo, serd restituida a pintura a face que a
compreensdo de mundo, apenas pela via da razdo, abrevia.

Para tanto, a ideia de desvio sera dada pela tomada de empréstimo da concepgdo de
romance de Bakhtin (1998) para entdo encontrarmos na pintura de Berliner, por essa mesma
via, as marcas da oralidade primaria a partir do pensamento de Walter Ong (1998). Para
Bakhtin: “o romance ¢ o unico género por se constituir, e ainda inacabado. [...]. A ossatura do
romance enquanto género ainda esta longe de ser consolidada, e ndo podemos ainda prever
todas as suas possibilidades plasticas” (BAKHTIN, 1998, p. 397). A ideia ¢ a de nos atermos
a um tipo de pintura a qual essa defini¢do caiba, salientando a prematuridade de toma-la como
definitiva, j& que a presente pesquisa ndo toma como base um amplo aspecto investigativo.
Por ora, com base na extensdo deste estudo, a convergéncia entre a concepcao de romance de
Bakhtin e uma possivel defini¢do pictdrica, se dard a partir do que Nicolas Bourriaud indica
como um dos pontos de conquista da pintura moderna e que, na concepcao do autor, €
fundamental para a compreensdo das relagdes entre arte e vida na contemporaneidade;
segundo ele,

A primeira luta da pintura moderna consistiu, evidentemente, em conquistar
sua autonomia expressiva, mas tal reivindicacdo nao passava do preludio de
uma luta de morte contra a nova ideologia do trabalho: a arte moderna se da
pelo objetivo de constituir um espago dentro do qual o individuo possa
finalmente manifestar a totalidade de sua experiéncia e inverter o processo
desencadeado pela producdo industrial, a qual reduz o trabalho humano a
repeti¢do de gestos imutaveis numa linha de montagem controlada por um
cronémetro (BOURRIAUD, 2011, p. 13).

O que nos leva a compreender a pintura como espago de acontecimentos que nao siao
previamente calculados, como uma atividade ndo submetida a uma logica decorrente de
operagdes correlatas a outros tipos de trabalho e que, no limite, converge com um modo de
conceber a vida, ligado aos movimentos nela engendrados, préximo das experiéncias vividas.
E neste ponto que se inicia a possibilidade de deslocamento daquilo que Walter Ong
evidencia como proprio do modo como se dd a formulagdo do conhecimento na cultura oral,
pois
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Na auséncia de categorias analiticas aperfeicoadas, que dependem da escrita
para organizar o conhecimento distante da experiéncia vivida, as culturas
orais conceituam e verbalizam todo o seu conhecimento como uma
referéncia mais ou menos préxima ao cotidiano da vida humana, assimilando
o mundo estranho, objetivo, a interagdo imediata, conhecida de seres
humanos (ONG, 1988, p. 53).

Esse aspecto mais direto nos aproxima da concepcao de totalidade, distanciando-nos
de designagoes e, portanto, do modo, apenas, funcional das coisas. Ainda assim, tudo pode
“funcionar”, mas a diferenca, nesse sentido, reside na interagdo com a amplitude de
possibilidades que nds, os outros, as coisas e toda a sorte acontecimentos, portanto, oferecem
cotidianamente de modo direto e ndo previamente calculados. Num movimento de maior
amplitude, podemos nos reencontrar com a “dignidade perdida”, conforme Souza (2011)
aponta.

Siléncio

No caso de Berliner é a consciéncia da
intransponibilidade entre o dizivel e o visivel
(entre a compreensdo oral e a coisa em si) que
farda que ele busque outra sintaxe visual, cuja
narrativa vai impregnar a imagem ndo mais pela
ideia da forma como forma, mas através da forma
que se transmuta constantemente  pela
metamorfose.

Marcio Doctors

Em um video, Eduardo Berliner fala sobre o tempo em seu processo de preparacio
para o trabalho. Para ele, a pintura tem inicio antes mesmo que algo passe a figurar em suas
telas, que, em geral, sdo de grandes dimensdes. Nessa extensdo de tempo, o artista fala sobre o
cessar gradativo dos didlogos internos e do ruido do mundo, que passam a dar lugar ao
processo como agente e, assim, segue na constitui¢ao pictdrica. Segundo o artista: “a partir de
um ponto 0 processo age como coautor; o processo conta uma historia em paralelo, que ndo ¢
linear [...] ¢ uma pintura”. Sobre parte de seu repertdrio, ele comenta: “costumo trabalhar
coletando, registrando minhas percep¢des do mundo: coisas que eu vejo, coisas que eu
ouco™®.

Dado esse estagio, o que se instaura em suas pinturas sdo elementos do mundo, os que
o artista coleta no transcorrer dos dias, assim como os que residem em sua memoria. A partir
da movimentagdo processual e do siléncio no ato criativo, esses elementos se reorganizam na
tela, seguindo a ordem constitutiva da linguagem. Estabelecem-se, entdo, novos jogos de
sentido.

As vozes cotidianas dispersam as palavras no leito do tempo, ali esmigalham
o real; a voz poética os retine num instante tnico — o da performance —, tdo
cedo desvanecido que se cala; ao menos, produz-se essa maravilha de uma
presenca fugidia mas total. [...]. A voz poética é, ao mesmo tempo, profecia
e memoria [...]. A memdria, por sua vez, ¢ dupla: coletivamente, fonte de
saber; para o individuo, aptiddo de esgotd-la e enriquecé-la. Dessas duas
maneiras, a voz poética ¢ memoria (ZUMTHOR, 1993, p. 139).

*% Trecho do programa de TV sobre arte contemporanea, CATALOGO, criagio do diretor Marcos Ribeiro.
Produzido pela TV Imaginaria Produgdes, é uma realizagdo do canal de TV a cabo CANAL BRASIL.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=YER6ZYUyAFQ Acesso em: 8 ago. 2020.
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Em comentérios sobre seu processo de criagdo, notamos que a memoria ¢ também um
dos grandes agentes e ¢ possivel observar o paralelo acerca do que Ong (1998, p. 50) nos diz
sobre o carater das formulagdes nas tradi¢des orais, ja que

Nao ha nada para retroceder fora da mente, pois a manifestacdo oral
desapareceu tdo logo foi pronunciada. Por conseguinte, a mente deve
avanc¢ar mais lentamente, mantendo perto do foco de atencdo muito daquilo
com que ja se deparou. A redundancia, a repeti¢do do ja dito, mantém tanto o
falante quanto o ouvinte na pista certa.

Nesse sentido, poder-se-ia pensar na pintura como um modo de fixar o aspecto fugidio
da mente; entretanto, trata-se de uma compreensdo apressada. Embora estejamos falando
sobre aspectos processuais, ou seja, os que antecedem a imagem final, ¢ possivel também
compreender o carater indeterminado e incerto daquilo que se apresenta na propria pintura.
Segundo Blanchot (1987, p. 84), “Cada obra, cada momento da obra, volta a por tudo em
questdo, e aquele que deve apenas ater-se-lhe, ndo se atém, portanto, a nada. Seja o que for
que ele faca, a obra retira-o do que ele faz e do que pode”. Ou seja, uma pintura pode ser um
tipo de experiéncia diversa a cada vez que com ela nos defrontamos. Assim, conectamo-nos
com seu aspecto de totalidade, pois ja ndo nos veriamos mais, em relagdo a ela, a partir de
trajetos pré-definidos, tendo o aspecto fugidio como uma constante, desde o que antecede o
proprio processo, atua na processualidade e se faz presente na obra finalizada.

Pintura e performatividade

Como dito inicialmente, a processualidade passou a figurar no campo dos sentidos e
nos interessa pensa-la como um aspecto que guarda em si um dado performativo. De modo
bastante elementar, pensaremos no dado performativo como o conjunto dos gestos que geram
determinada obra, aqui, no caso, a pintura. Para tanto, tomaremos de empréstimo o sentido de
performance como jogo de Zumthor. Em suas palavras: “A performance ¢ jogo, no sentido
mais grave, sendo no mais sacral, deste termo” (ZUMTHOR, 1993, p. 240), e esta defini¢ao
implica uma estrutura de compreensao mais complexa, que abrange o conjunto de gestos ora
mencionados, perceptiveis, também, a partir de uma visualidade.

Em A letra e a Voz, livro publicado em 1993, Zumthor apresenta questdes relativas ao
texto e a imagem, referindo-se as iluminuras, atestando a correspondéncia e a
complementariedade entre as dimensdes visuais e auditivas e, novamente, tomamos tal
perspectiva para vislumbrarmos as possibilidades relacionais com a pintura, compreendendo
aspectos da recep¢ao na estrutura complexa de jogo mencionada anteriormente:

O dialogo visualizado, por oposi¢do ao texto que constitui materialidade em
seu lugar, volta-se para a ordem sensorial. Restitui o olho as condigdes
empiricas, concretas, das percep¢des “naturais”. O artista ndo dispde de
meios para fazer escutar a voz; mas pelo menos cita a intencionalidade
naquele contexto, confiando ao olho a tarefa de sugerir ao ouvido a realidade
sonora (ZUMTHOR, 1993, p. 125).

A respeito das pinturas no modo como hoje as concebemos, Zumthor (1993, p. 125)
afirma que a diferenca de procedimentos entre elas e as imagens medievais reside na
“auséncia da narrativa explicita”. Em outra passagem, o autor relaciona a pintura a oralidade,
retomando as palavras de um trovador medieval:

A pintura — explica no século XIII Richart de Fournival para justificar a
ilustracdo de seu Bestiaire d’amour — tem por virtude tornar presentes as
coisas comemoradas... como o faz a palavra pronunciada, no momento em
que se escuta; o texto de Richart ¢ claro e ndo faz referéncia a escritura, mas
somente a percepcao auditiva. No tridngulo da expressdo, a imagem tem sua
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parte ligada com a voz. A imagem também s6 se comunica na performance
(ZUMTHOR, 1993, p. 127, grifos do autor).

Retomando a nogdo de desvio, seguimos com o autor no caminho que sugere sua
frase: A imagem também so se comunica na performance, a partir de suas consideracdes em
Performance, recepgdo e leitura, publicado em 2007, ao nos dizer sobre o olhar versus ler:

O olhar ndo para de escapar ao controle, registra, sem distinguir sempre, 0s
elementos de uma situagdo global, a cuja percepcdo se associam
estreitamente os outros sentidos. A vista direta gera assim uma semidtica
selvagem, cuja eficacia provém mais da acumulagdo das interpretagdes do
que de sua justeza intrinseca. O latim medieval designava pelo termo
signatura o resultado dessa atividade do olho humano. Signatura implica
que o olhar transforma em signum o que ele percebeu. O objeto dessa
percepgdo & speculum, palavra-chave das culturas medievais: um reflexo
emana disto e, como reflexo, exige a interpretagdo (ZUMTHOR, 2007, p. 72,
grifos do autor).

Embora descreva tal ciclo para falar do que se perdeu em poténcia na leitura de um
texto simplesmente decodificando-o, saltando a etapa do olhar e indo diretamente para a
noc¢do a que corresponde aquele conjunto de caracteres, talvez seja possivel, ainda, verificar
tal circularidade diante de uma pintura, experienciando-a em sua completude.

A compreensdo da arte, literaria ou pictdrica, como evento, um acontecimento em
meio a vida que nos atravessa em sua complexidade sinestésica, que nos recobra sobre as
coisas em sua totalidade e ndo em suas finalidades, como apregoou Ernesto Souza, parece ser
inevitavel. Faz sentido, entdo, recuperar a abertura da definicao bakhtiniana de romance, cujas
raizes se encontram no modo de vida do medievo (BAKHTIN, 1998) para pensar a pintura,
assim como as nogdes zumthorianas medievalistas e pré-textuais, recuperando assim o que a
autoridade do poder pela racionalidade nos fez esquecer.

Leda e o Cisne na tradi¢ao da pintura: mito, lenda e tradicao oral

Na tradicdo oral, havera tantas variantes menores
de um mito quantas forem as repeti¢ées dele, e a
quantidade de repeticoes pode  aumentar
indefinidamente.

Walter Ong

Leda e o Cisne foi um tema repercutido com intensidade e ¢ possivel vislumbrarmos a
forca dessa reverberacdo no salto desde a sua origem na oralidade até seus desdobramentos
contemporaneos. Entretanto, este ndo ¢ o modo mais adequado de se perceber a producao
acerca de tal lenda, como um ponto que repercute, sendo ela o origindrio de tantas producdes
em diversos meios, no tempo € no espaco.

O modo mais adequado reside em, ao percebermos tal producdo como repeticdo,
voltarmo-nos ao seu principio, ou seja, aquilo que, da propria lenda, ressoa na frequéncia da
vida. Segundo Simonsen (1987, p. 5, grifos da autora), “O mito estd entre os principais
géneros narrativos populares representados na Europa, juntamente com a gesta ou saga, o
conto, a lenda e a anedota”.

O mito, ligado a um ritual, tem um conteido cosmogdnico ou religioso.
Simboliza as crengas de uma comunidade, e os acontecimentos fabulosos
que ele narra sdo tidos como veridicos. [..]. A lenda, relato de
acontecimentos tidos como veridicos pelo locutor e seu auditério, ¢

localizada: as definicdes de tempo e de lugar integram o relato
(SIMONSEN, 1987, p. 6, grifo da autora).
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Assim, vemos que a longevidade do tema se deve a constata¢dao da presenga da cultura
oral, em concomitincia a cultura quirografica, como uma constante, ainda que seja possivel
notarmos os diferentes niveis de influéncia de uma sobre a outra. E € essa constancia, ou seja,
a propria vida, que mantém ativo o que reside na lenda. Segue abaixo uma breve versao:

OS AMORES DE ZEUS

O rei dos deuses ndo se dedicava apenas a desgragar os homens. Também
procurava fazer as mortais felizes, sobretudo aquelas que lhe agradavam... e
foram muitas. Embora fosse casado com a deusa Hera, Zeus teve inaumeras
aventuras amorosas. Sua legitima esposa era ciumentissima e ndo gostava
nem um pouco das escapulidas do marido. Quando vinha a saber que ele
tinha ido visitar uma mortal, ficava louca de raiva. Sua colera s6 se aplacava
quando ela se vingava da mortal ou dos filhos que essa mulher tivera com o
deus. Hera estava sempre de olho em Zeus, que fazia de tudo para escapar a
sua vigilancia.

Zeus gostava de assumir a aparéncia de algum bicho a fim de evitar a
desconfianga de suas bonitas vitimas. Usou dessa artimanha para se
aproximar da bela Leda. A jovem acabara de se casar com Tindaro, rei da
Lacedemonia. Zeus se transformou em cisne e, fingindo-se perseguido por
uma aguia, refugiou-se junto da jovem rainha, que o acolheu em seus bragos.
Aproveitando-se dessa terna protecdo, ele se uniu a ela e lhe deixou dois
ovos de tamanho incomum. De um nasceram dois gémeos, Castor e Polux;
do outro, duas irmds, Clitemnestra ¢ Helena. Essa unido permaneceu secreta,
e Tindaro acreditou que tinha dado quatro filhos & sua jovem esposa
(POUZADOUX, 2001, p. 16).

Foram muitos os artistas que retrataram Leda e o Cisne, como Leonardo da Vinci,
Tintoretto, Giovanni Boldini, Matisse, Cézanne e tantos outros. Apesar da pluralidade
iconografica suscitada pelo tema, através do tempo e de diferentes momentos artisticos, o
destaque ¢ para trés obras, a partir das quais — Figuras 1, 2 e 3, todas de mesmo titulo: Leda e
o cisne — serdo salientados apenas alguns aspectos para, a partir deles, observarmos, no item
subsequente, a pintura feita por Eduardo Berliner. Na obra do francés Albert-Ernest Carrier-
Belleuse (1824 -1887), escultor francés — Figura 1 — temos ainda muito da gestualidade e dos
padrdes classicos da representacdo. Na tela de Vicente do Rego Monteiro (1899-1970), pintor
brasileiro — Figura 2 — a dindmica ¢ intensa tanto na espacialidade, quanto nos aspectos
pictoricos, € nos revela, em sua figuracdo, o carater erdtico da lenda. Em A Leda e o Cisne de
Cy Twombly (1928-2011), artista norte-americano — Figura 3 —, nos deparamos com a pura
intensidade com que se apresentam os aspectos graficos, entremeados por delicadas passagens
cromaticas.

Figura 1 — Leda e o Cisne (1870)

Albert-Ernest Carrier-Belleuse, terracota fundida, Altura (sem base): 14 1/2 pol. (36,8 cm), Metropolitan
Museum of Art, NY.
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Figura 2 — Leda e o Cisne (1947)

Vicente do Rego Monteiro, 6leo sobre tela, 50 x 65 cm.

Figura 3 — Leda and the Swan (1962)

Cy Twombly, 6leo, lapis e crayon sobre tela, 190,5 x 200 cm. MoMA, NY.

Leda e o Cisne de Berliner
O erotismo é um dos aspectos da vida interior

do homem.

Georges Bataille

Figura 4 — Leda e o Cisne (2015)

Euardo Berliner, 6leo sobre mdf, 170 x 170 cm.
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Na pintura de fundo escuro, nota-se a vibracdo de uma cena. As pinceladas sdo
marcadas e vigorosas, geram movimento. As figuras, em tons mais claros, saltam em primeiro
plano e tal contraste também gera certa movimentagdo. Sdo ao todo — em principio — quatro
elementos que brotam do fundo escuro: uma figura humana feminina e trés cisnes; um deles
de corpo inteiro, cujo bico invade a boca da figura humana, ao mesmo tempo em que €
segurado por ela pelo pescogo. Dos outros dois cisnes s6 se vé a cabega no canto direito e
inferior da tela, ambas surgindo de uma massa mais escura e densa. Na figura feminina, ha o
movimento compositivo das pinceladas, mas, a0 mesmo tempo, nota-se a rigidez que beira a
figuragdo de um boneco. Na parte dos cabelos dessa figura, ¢ possivel enxergar também a
cabeca de mais um cisne, que, no caso, seria o quarto. Seguindo em observacao por este ponto
pelo fundo da tela, d4 para perceber a continuidade de seu corpo, sugerida pelas nuances
disformes do plano escuro. Observando a parte inferior da pintura, na saia de Leda, ¢ possivel
perceber as duas maos da figura se tocando pelas extremidades dos dedos, sendo a da direita
uma espécie de rastro do processo pictorico, atestando o carater dubio, j4 que seria esta a
mesma mao a segurar a figura de um dos cisnes pelo pescogo. O carater de dubiedade
aparece, pelo menos, duas vezes em toda a pintura.

Um dos aspectos principais da lenda, intensamente explorado nos exemplos anteriores,
é 0 erdtico. A primeira vista, é possivel atestar a auséncia de tal aspecto na versio de Berliner.
Quando o artista fala sobre suas produgdes, € recorrente a afirmac¢do de que, ao sobrepor uma
coisa a outra, a pintura ndo ¢ mais sobre nenhuma delas, mas sobre uma terceira coisa.

Ainda assim, ao manter o titulo, invariavelmente somos levados a lenda e ao seu teor.
Esse ¢ o ponto em que somos colocados num jogo com os sentidos, compreendendo e
percebendo a pintura para além de seu carater representativo, tal como diz Marcio Doctors ao
compreender a producdo do artista: “Quando percebi que a questdo de Eduardo Berliner na
pintura era a radicalidade do visivel, entendi, entdo, o que me atraia na sua obra: diante da
realidade e do real ndo ha recuo possivel. [...] a arte ¢ em poténcia; ndo representa nada [...]”
(DOCTORS, 2015, s. p).

Retomando Ernesto Sousa, pelo menos nessa situacdo, ¢ como se o objeto ndo
objetasse. Nao hé aqui a representacdo do carater erdtico, mas seu proprio teor. Na pintura de
Berliner, Leda est4 vestida e de branco, mas, na face escura que percorre o fundo de toda a
area pictorica, constituida por pinceladas densas, vigorosas e agitadas, ela ¢ o proprio cisne, o
cisne, por sua vez, ¢ Leda. Eles fundem-se na escuriddo da tela, no espago interdito da
pintura. Nessa repeticdo do mito, na cena aparecem “as crencas de uma comunidade, e os
acontecimentos fabulosos que ele narra sdo tidos como veridico” (SIMONSEN, 1987, p. 6).
Retornamos, entdo, a um ponto do que j4 foi dito acerca da lenda e do mito, redimensionando-
o para o que pulsa no caso de Leda e o Cisne, agora, segundo Bataille:

O erotismo ¢, de forma geral, infra¢do a regra dos interditos: ¢ uma atividade
humana. Mas ainda que ele comece onde termina o animal, a animalidade
ndo deixa de ser o seu fundamento. Desse fundamento a humanidade se
desvia com horror, mas a0 mesmo tempo o conserva (BATAILLE, 1987, p.
62).

Desse modo, o teor erdtico ndo esta representado, como no caso das versdes da lenda
de Monteiro e Carrier-Belleuse; ele ¢ o que se apresenta na vertigem e radicalidade dos
gestos, na massa densa de tinta espalhada pela tela, na sensualidade de cada pincelada.
Apresenta-se, entdo, cada elemento, tomando de empréstimo o termo de Derrida (apud
Deleuze), em seu aspecto “figural” — quando, mesmo ndo abrindo mao da figuragdo, como foi
o caso na versdo de Cy Twombly, opde-se ao figurativo (DELEUZE, 2007). Nesse sentido, a
escassez de vida da figura humana, e do mesmo modo no cisne negro, revela o ponto maximo
do eroético, segundo Bataille, a propria morte na fusdo com o outro, ja que “O sentido tltimo
do erotismo ¢ a fusdo, a supressao do limite” (BATAILLE, 1987, p. 85).
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Consideracoes finais

Qual a voz da pintura? Tudo o que nos atravessa, depreendendo de seu campo e,
simultaneamente, convergindo para ele. Esta ¢ a sua voz e ela, entre outras nuances, compoe a
esfera da linguagem de uma cultura, ainda que esta se perceba como sendo “da escrita”, nos
movimentos mais € menos sutis da vida. O fato ¢ que os aspectos da oralidade e da escrita
coabitam e, em niveis distintos, alteram-se mutuamente, num processo continuo de
transformacdo nas qualidades de ambos. Isso tudo pode ser invisivel.

Neste estudo, ainda que de modo incipiente, tratou-se de compreender aspectos da
oralidade pela via da pintura e isso nos indica a possibilidade de ampliagdo do campo desses
estudos. Ao mesmo tempo, ampliaram-se também as possibilidades de recep¢ao, compreensao
e analise do campo pictorico.

Embora tenhamos considerado uma pintura de Berliner em especifico, notamos que,
em sua produ¢do como todo, o artista retrata situagdes aparentemente banais; no entanto, suas
configuragdes — paleta cromatica, aspectos gestuais, espacialidade, sobreposi¢cdes e
justaposicdes — apresentam a radicalidade com que seus temas nos sdo apresentados,
desvelando o aspecto vertiginoso e limitrofe. Em suas pinturas ¢ possivel observar estruturas
que se repetem, que se sobrepdem, numa formula¢do visual mais “agregrativa” do que
“analitica” (ONG, 1998). E como se aquilo que sabemos se intensificasse (ou entrasse em
xeque) na contundéncia que ganha ao tornar-se pintura, seja com golpes sutis ou ndo de
presenga, jogando com o que pensavamos ter apreendido do mundo até entdo.

Nas paginas finais de 4 letra e a voz, Paul Zumthor fala sobre a necessidade da quebra
do ciclo hegemonico que a “literatura” passa a exercer na era cldssica, primeiro na Europa e
depois na América, servindo ao Estado. Contrapde essa situagdo ao papel do texto poético
medieval como tendo sido util (ZUMTHOR, 1993). Finalizo com suas palavras,
compreendendo a equivaléncia da expressdo discurso literdario como correspondente a
pintura, assim como as demais formas de arte, quando diz que “nada impedira o discurso
literario, ainda que contra os sujeitos que o proferem, de visar a uma totalidade, e esta, o mais
das vezes, de ser recuperada e identificada a uma Ordem” (ZUMTHOR, 1993, p. 284).
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Midiartivismo em Tempos de pipa: musica, poesia e arte a favor do ativismos social
Mediartivism in Tempo de pipa: music, poetry and art as social activism
Ricardo Oliveira de Freitas®’

Resumo: O texto apresenta discussdo tedrica e conceitual acerca do fendmeno do
midiartivismo, um neologismo formado pelas palavras midia, arte e ativismo, que pode ser
traduzido como qualquer ac¢do ou iniciativa que faz uso de expressdes em arte e recursos de
midia a favor de uma causa, sempre social e politica, quando expde problemas e prioridades
de determinado grupo ou comunidade. Para tanto, realiza uma leitura critica da narrativa
audiovisual e poética, Tempo de Pipa, de Breno Silva, integrante de coletivos de arte e midia
atuantes na periferia de Salvador, Bahia. O videoclipe ¢ ilustrativo das acdes midiartivistas e
insurgentes que eclodem nas muitas periferias pelo Brasil afora, resultantes da participacao de
diversos artistas intimamente ligados a coletivos artisticos criados nos ultimos anos, além de
ser fruto do trabalho colaborativo e do associativismo que integra artistas, eles proprios,
marcados por tracos e recortes de minoridade e pelo comprometimento com produgdes
contra-hegemonicas que inspiram resisténcia, dissidéncia e transformagao.

Palavras-chave: Midiartivismo; Coletivos; Tempo de Pipa.

Abstract: This paper aims to present a theoretical and conceptual discussion about the
phenomenon of midiartivism, a neologism formed by the words media, art and activism,
which can be translated as any action or initiative that uses expressions in art and media
resources in favor of a cause, always social and political, when it exposes problems and
priorities of a certain group or community. For this reason, the paper performs a critical
reading of the audiovisual and poetic narrative, Tempo de Pipa, by Breno Silva, a member of
art and media collectives working on the outskirts of Salvador, Bahia. The video is illustrative
of a midiartivist action, since it is a product resulting from the participation of several artists
closely linked to artistic collectives created in recent years in the most diverse peripheries
throughout Brazil, in addition to being the result of the collaborative work and the
associativism that integrates artists, themselves, marked by minority traces and by their
commitment to against hegemonic productions that inspire resistance, insurgence, dissent and
transformation.

Keywords: Midiartivism; Collectivs; Tempo de Pipa.
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da boca pra fora reproduzo minha visdo

de fora pra dentro nem sempre quem bate esquece
a morte aqui é viva

e 0 otimismo ¢é a ultima coisa que aparece™®
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PPGEL/UNEB.
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(SILVA, 2020).

Em julho de 2020, foi langado o videoclipe do rap musica-poesia Tempo de Pipa, de
Breno Silva™. Seria mais uma das muitas novas produ¢des que alimentam o panorama
musical baiano, ndo fosse o fato de tanto a musica como o videoclipe terem sido produzidos
através daquilo que tem tomado corpo entre integrantes de grupos e comunidades
desprivilegiadas no Brasil nos Gltimos anos: o trabalho colaborativo, o associativismo, a arte e
a midia a favor da causa social e politica feitas pelas maos de muitos sujeitos.

Tempo de Pipa ¢ resultado da participacdo de diversos artistas intimamente ligados a
coletivos artisticos, tais como o selo Balan’agulha, o Coletivo Pé Descalgo ¢ o Corvo
Vermelho Produg¢des, que fazem a producao executiva e a distribui¢ao do trabalho. A propria
constituicdo do produto ¢ caracteristica da a¢do de coletivos. Tempo de Pipa é composto pelas
vozes de Breno Silva e Sued Nunes; pela poesia de Breno Silva; pela fotografia de Gabriel
Moreno, Jomar Fonseca e Thiancle Carvalho; pela montagem de Thiancle Carvalho e pela
produ¢do do mesmo Breno Silva e Marvin Pereira.

Meu interesse pelo videoclipe deve-se ao fato de ser produto resultante do trabalho
coletivo, isto ¢, ser fruto do fenomeno de proliferacdo de coletivos, de grupos de artistas ou de
artistas individuais que utilizam recursos de midia e expressdes em arte para exporem suas
causas, tornando publicas suas demandas, seus problemas e suas prioridades, quando
constroem narrativas contra-hegemonicas sobre si.

Tempo de Pipa também ¢ ilustrativo da importancia dos coletivos, do trabalho
colaborativo, dentro de um projeto de produzir midiartivismo, que vem criando frutos a partir
de 2010, em Sussuarana, bairro da periferia de Salvador; num primeiro momento, com a
criagio do coletivo Midia Etnica, e, logo depois, com o surgimento do coletivo Sarau da
Onga, desfocando a atengdo sobre o l6cus tradicional de produgdo de cultura e arte na cidade
(Orla e Centro) para a regido da Peninsula, periferia de Salvador.

O texto ora apresentado, fruto da pesquisa que venho desenvolvendo desde 2017 sobre
midiartivismo, presta-se a contribuir para uma discussdo tedrica e conceitual acerca do
fendmeno, a partir da leitura critica da narrativa audiovisual e poética de Tempo de Pipa. Para
tanto, sigo o que foi estabelecido por Penafria (2009), ao assumir que, aqui, ndo fago uma
analise audiovisual, mesmo que esse tipo de metodologia apareca como elemento de apoio a
leitura critica e a discussdo tedrica e conceitual, que € o que realmente veremos.

Midiartivismo: arte e a midia a favor do ativismo social

Midiartivismo ¢ qualquer ag@o ou iniciativa que faz uso de expressdes em arte e
recursos de midia a favor de uma causa. O termo ¢ um neologismo formado pelas palavras
midia, arte e ativismo, que, de modo geral, traduz toda producdo em arte que utiliza recursos
de midia, a fim de tornar publica uma ou muitas questdes de interesse de determinado grupo
ou comunidade — quando fala a sociedade e aos seus dirigentes. Por isso, o midiartivismo
também pode ser entendido como uma expressdo politica que toma formas artisticas e
midiaticas; ou, ainda, uma expressdo artistica e midiatica que toma forma como acao politica.

Para Rui Mourdo, arte e o ativismo possuem caracteristicas distintas. Ao passo que
arte ¢ da ordem do simbdlico, o ativismo ¢ da ordem da realidade — ja que intervém, mesmo
que através de agdes simbolicas, diretamente, na vida, na existéncia. Ao passo que a arte se

*¥ Todos textos que aparecem alinhados a direita sdo trechos da poesia Tempo de Pipa, de Breno Silva (2020).
Mantive a escrita do texto como encontrada no video disponibilizado no Youtube.

% Agradeco ao Breno Silva, autor da poesia e idealizador do video, pelas contribui¢des compartilhadas na
pequena e rapida “entrevista bate-papo” concedida através da rede social Instagram, em agosto de 2020.
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constroi através de agdes individuais, devido a preocupagdo com as questdes relativas aos
aspectos da autoria, o ativismo ¢ sempre uma agdo coletiva, feita por muitas maos, mentes,
Corpos € vozes — pois, se a arte reinterpreta o mundo, o ativismo existe para transforma-lo.
Entretanto, como lembra o autor, ha muitas zonas de convergéncia, elos e tracos de comunhao
entre uma e outra esfera, como quando tanto a arte como o ativismo “se posicionam no mundo
sonhando com outros mundos” (MOURAO, 2015, p. 54).
Isto é, ambos se afirmam segundo uma praxis tdo idealista quanto idealizada,
criando representagdes que na sua exposicdo publica pretendem
reverberagdes exteriores ao que efetivamente criam. Algumas dessas
reverberacdes, pela assumida intersecdo artistica/ativista, sdo ja chamadas de
“artivistas” (MOURAO, 2005, p. 54).

A midia, o terceiro elemento no tripé do midiartivismo, participa, nesse jogo
comparativo e dicotomico, como o elemento aglutinador das disparidades, ao romper e
subverter com os limites entre um dominio e outro. Afinal, como lembra o mesmo Mourao
(2015, p. 54):

Comegando por uma perspectiva alargada, do tipo holistico, que entre
inclusive em aspetos semioldgicos, podemos desde logo desestruturar os
argumentos categdricos que separam as aguas entre o dominio da arte e o
dominio do ativismo, colocando questdes como: Operando arte e ativismo
com simbolismos, que fronteira separa o simbolico que permanece apenas no
simbolico — se tal é possivel — do simbdlico que intervém no real? Nao sera
sempre a partir de intersubjetividades simbdlicas — via conceitos, imagens,
palavras, objetos ou atos — que tanto procedemos a compreensdo e
representagdo (incluindo artistica), como atuamos no real (incluindo o
ativismo)? Até que ponto as diferengas ao nivel das categorizagdes culturais
do simbdlico ndo derivam de meras convencdes de posicionamento
assumido e permitido em cada enquadramento definido num determinado
momento e contexto? Enquadramento que sendo definido simultaneamente
ao nivel individual e coletivo — categorias psicoculturais parte e resultado
uma da outra —, consequentemente problematiza o que na criagdo artistica é
producdo individual ou no ativismo se faz apenas pelo coletivo.

O artivismo tem sido, corriqueiramente, traduzido como as expressdes que fazem uso
do corpo como suporte para expressar ou comunicar, a depender da interpretagdo que se faz
de determinada agdo ativista. Como se concretiza através de performances, quase sempre
efémeras ¢ momentaneas, o uso de recursos de midia tem sido recorrente. Essas tecnologias
(de informag¢do e comunicag¢do) servem tanto ao registro da iniciativa, ao manterem a
imortalidade da agdo e performance, como se prestam a elemento da obra em seus termos
técnicos, propriamente.

Apesar de tomar como objeto uma obra videografica, produzida a partir de uma poesia
cantada, musicada e interpretada, considero que, Tempo de Pipa ndo ¢ menos uma ode ao
corpo e a performance; sendo, ele proprio, o video, o corpo que performa e, por isso, midia e
multiarte.

¢ que nods ta sem sorte desde quando inventaram o termo,
nos inventa arte enquanto vive pra suportar o medo

que minha escrita desabafa, eu ndo minto

mas nao diz tudo que penso, ¢ meu 6dio resumido
(SILVA, 2020).

O midiartivismo pode ser entendido como um conjunto de praticas que se afastam de
modos classicos do fazer politico institucionalizado. Nao sdo coletivos formados a partir da
comunhao de ideologias, mas, tdo somente, das articulagdes, negocia¢des, compartilhamentos,
afinidades, do amor pela arte e por determinada causa. Ao produzirem arte critica as classicas
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representacdes divulgadas pela politica institucional, os coletivos e artistas midiartivistas
redesenham as nog¢des de politica e de mercado.

E um novo mercado que surge no bojo da ascensio dos grupos e comunidades
subalternizadas e do fortalecimento dos novissimos movimentos sociais, expressao que tem
sido utilizado para nomear recentes mobilizagdes sociais e politicas com forte repercussao na
midia®.

Tanto como os coletivos de arte, os novissimos movimentos sociais caracterizam-se
pelas manifestagdes autonomas e apartidarias e, por isso, assemelham-se a experiéncia dos
coletivos, no que confere autonomia a seus militantes (PEREZ; SOUZA, 2017).

Esse novo mercado também considera a efemeridade da obra e sua perpetuacio
através de uma obra de “segunda mado”, no mais das vezes, através do registro da a¢do ou
performance.

No caso de Tempo de Pipa, como ocorre com a poesia e com a musica, de modo geral,
a obra se perpetua através do videoclipe que compde uma outra obra — agora, acrescida de
elementos visuais que participam do conjunto estético e semiotico constituintes da pauta tema
central da obra basilar.

No caso especifico da agdo politica, o midiartivismo se afasta das formas
institucionalizadas do fazer politico ao promover encontros regidos menos por razdes
ideoldgicas e mais pelo compartilhamento de emogdes, sentimentos e prazeres estéticos. A
no¢cdo de nova forma de se fazer politica, novos usos de novas e velhas midias, novas
expressdes em arte e um novo mercado artistico e midiatico aponta para a importancia do
midiartivismo ao construir novos rumos para as experiéncias do sensivel.

Como arte interessada, o midiartivismo produz taticas conceituais, simbolicas e
estéticas, numa perfeita combinacio entre arte e pensamento®’. Além disso, o midiartivismo
tem como qualidade o fato de agir no ambito da cultura. Por isso, ¢ correto afirmar que as
praticas midiartivistas sd3o sempre intervengdes culturais, assim como praticas sociais
comunicativas, elaboradas por artistas-ativistas®’.

Coletivos: o associativismo no uso das midias radicais alternativas

Coletivos sdo grupos de pessoas que se reunem, produzem e elaboram agdes e
pensamento em torno de um tema, criando um tipo de associativismo. O termo ¢ sempre
autodesignativo e se caracteriza pelo fato de traduzir as “novas formas de mobilizagdo,
distantes das organizacgdes burocraticas e hierdrquicas” (PEREZ; SOUZA, 2017, p. 3). Essas
mobilizagcdes sdo tanto sociais como culturais e artisticas e prezam pela multiplicidade de
pautas, pela horizontalidade e pela participagdo antiautoritaria, liberal, igualitaria e
progressista.

A presenca em midia ¢ outra caracteristica importante nas acdes organizadas pelos
coletivos. Como precisam expor suas causas junto a esfera publica politica, a esfera de
visibilidade midiatica surge como importante, sendo a principal, aliada.

Por isso, € correto afirmar que o uso e abuso dos recursos de midia ¢ uma agao tatica
para ocupacdo da esfera publica politica a partir da participagdo em sua base ampliada, a
midia.

% ¢f. Day (2005); Gohn (2008).

o1 Cf. Rosas (2005).
62 Segundo Gongalves (2012, p. 181), o termo foi criado pelo coletivo norte-americano Critical Art Ensemble,
em 1996.
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A criacao de coletivos ndo € um fenomeno novo, como veremos adiante. Entretanto, a
emergéncia desses grupos no atual cenario brasileiro e, por que ndo dizer, global, tem uma
particularidade: ela surge no bojo do debate sobre as identidades dissidentes e minoritarias,
trazido na esteira da alavancada dos estudos étnico-raciais, de género, dos estudos da
interseccionalidade como sistema de opressdo, dos estudos queer, dos estudos culturais, dos
estudos decoloniais, da ampliagdo do acesso as TICs (Tecnologias de Informagdo e
Comunica¢do), do uso e abuso das midias digitais, do expressivo mergulho das sociedades
globais na rede mundial de computadores, do fortalecimento dos movimentos sociais, da
ampliacdo do debate LGBTQIA+ na midia, da ascensdo das identidades ndo bindrias, do
combate ao racismo como condic¢ao elementar, da positivacdo dos guetos, das favelas, morros,
corticos ¢ terreiros, da criagdo dos novos e novissimos movimentos sociais. Como afirma
Arturo Escobar (2005), esses estudos criam um espago enunciativo cujo ponto de coincidéncia
¢ a problematizacdo da colonialidade em suas diferentes formas.

John Downing, em entrevista a Patricia Cavalli, define midia radical alternativa como
caracterizada por tipos de midias ndo convencionais. O autor credita as midias nao
convencionais e alternativas o poder de transformar realidades politicas, economicas e sociais.
A midia radical, ainda segundo ele, ¢ uma forma de democracia, ja que a dignidade do
cidadao nao ¢ so6 ter direito a educagdao e saude, mas, também, a arte ¢ a comunicac¢ao ou,
ainda, a midia (CAVALLI, 2009). Nesses termos, Downing apresenta uma defini¢do muito
valiosa do que poder ser considerado uma midia — defini¢do essa que perpassa uma amplitude
de suportes, veiculos, expressdes, sensibilidades e experiéncias estéticas.

Midia ¢é, entretanto, um conceito bastante amplo para Downing. Nao apenas
o radio, a televisdo, o jornal e o cinema constituem o universo das midias,
mas também as cangdes populares, incluindo ai a vitalidade da musica negra
de varios paises; a danca afro-americana; o grafite praticado pelas gangues
de jovens, principalmente na cultura hip-hop norte-americana, na antiga
Unido Soviética e na Nigéria; o vestudrio (que ele chama de midias téxteis),
sobretudo os trajes mais na Guatemala durante a ditadura militar, as
arpilleras das mulheres chilenas durante o regime militar, as colchas sul-
americanas usadas como comunicagao clandestina, os broches e buttons de
lapela; os adesivos de para-choques; o rock de garagem; o teatro popular,
incluindo o teatro de rua de nosso Augasto Boal; [...] os filmes e videos
populares e/ou politicos, incluindo a experiéncia da TV Maxabomba do Rio
de Janeiro; a Internet radical; a tevé comunitaria e de acesso publico; a
culture-jamming (utilizagdo desviante dos simbolos culturais oficiais como
oposi¢do a finalidade a que se destinam), etc. (MACHADO, 2002, p. 13).

Downing (2002) lembra que muitas midias sdo alternativas. Sobretudo, no que ndo sio
controladas por blocos monoliticos criados por grandes organizagdes comprometidas com o0s
interesses do capitalismo. Mas, para ser radical, ¢ preciso que se manifeste contra as forcas de
opressdo, que permitam que seus usudrios possam vislumbrar a liberdade e expressar suas
ideias. Ela deve ser, sobretudo, combativa, no que se opde a um modelo hegemonico de
producdo. Por isso, a midia radical alternativa sempre se diferird da midia alternativa, pura e
simplesmente, j4& que ¢ uma expressdo de subversdo, dissidéncia, dissengdo, de
questionamento e critica ao status quo, as pressdes e construgdes hegemonicas. A midia
radical ¢, pois, sempre contra-hegemonica.

Por hegemonia, entendo o proposto por Antonio Gramsci, quando penso o
midiartivismo como expressdo de arte e midia a favor de causas contra-hegemonicas. Para
Gramsci (2004), a hegemonia pode ser definida por um movimento politico majoritario, que
preza pela manutengdo do sistema capitalista e que organiza a sociedade em torno do dominio
cultural e da lideranca mantida através de orgdos de informacdo e da cultura. A contra-
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hegemonia, por sua vez, seria a perspectiva oposta de futuro, que defende o engajamento das
massas e a contesta¢do pelas massas, ao invés da subordinacdo pura e simplesmente.

Nesses termos, o midiartivismo seria um conjunto de agdes e iniciativas a favor das
causas dos grupos e das comunidades ndo hegemonicas, minoritarias, subalternizadas,
desprestigiadas, desprivilegiadas, desfavorecidas — o que nos remete, mais uma vez, a ideia da
alternatividade como proposta por Downing (2002).

A ideia de tornar publicas causas, problemas e prioridades de determinado grupo ou
comunidade coloca em cena a no¢do de esfera publica politica e de visibilidade midiatica.
Esfera publica, como conceito proposto por Habermas (1984), é o espago social da
representacdo (publica), que deve ser gerido pela argumentacdo, discurso, publicidade e
privacidade e que funciona como mediador e lugar de conversa e influéncia entre o Estado e a
esfera privada. A definicdo do conceito ¢ ilustrativa da importancia da ocupagdo dessa esfera,
que ¢ sempre politica, ja que ¢ lugar de visibilidade de demandas, da exposi¢ao de problemas
e de prioridades. A esfera de visibilidade midiatica assume, assim, o importante papel de
tornar acessivel o debate publico, funcionando como uma ponte entre sociedade civil, sistema
politico, cultura e politica (MAIA, 2002).

A arte engajada e arte desinteressada

A participacdo de coletivos de arte e artistas na esfera publica e de visibilidade
mididtica nos afasta da ideia da arte contemplativa, daquela arte que transmite emogdes, mas
que nada diz. Também permite questionar se hd, de fato, uma arte que nada diz, que ¢
puramente contemplativa, mas, ndo necessariamente comunicativa, interpretativa. Nesse
sentido, pode-se afirmar que toda arte, no que fala para fora de quem a produz, do artista, do
autor, ¢ sempre marcada por tragos de intencionalidade. Por isso, ouso mesmo dizer que todo
fazer estético, toda arte ¢, por exceléncia, politica, j& que estd em constante didlogo com o
mundo fora da obra. Por isso, é sempre uma arte atuante (MOURAO, 2015).

Entdo sigo no contra-ataque dividindo

com quem soma

multiplicando os versos sem subtrair o que amo

faco jus aos que se foram e me inspiro em quem t4 chegando
(SILVA, 2020).

Essas producdes ndo sdo inéditas no cendrio brasileiro da arte e da midia. Artistas e
grupos de artistas integrantes de grupos e comunidades subalternizadas falam das suas
prioridades desde hd muito tempo, sem considerarmos a cultura popular como a cristalizag¢ao
das manifestagdes do povo sobre a totalidade das instancias que regem suas vidas. O samba,
os grupos de escolas de samba, os nordestinos, o teatro popular etc. sdo exemplos. Na década
de 1970, expressdes mais conceituais de arte, com experiéncias mais incisivas de grupos de
artistas produzindo artivismo com uso do corpo como suporte para a performance, vao dando
forma ao que hoje reconhecemos como coletivos, ao ocuparem a cena mididtica, o
mainstream do espetaculo, o showbusiness, a induastria cultural, mesmo quando eram
alternativos, underground®. Mas, a peculiaridade dessas produgdes e iniciativas ¢ que elas
ocorrem na esteira do fortalecimento dos movimentos sociais e identitarios e da paradoxal
ameaca as democracias com a ascensdo do conservadorismo promovido pela extrema-direita.
Por isso, aliadas ao uso de expressdes artisticas nas praticas politicas contemporaneas, essas
expressoes, acdes, iniciativas revelam-se criticas, questionadoras, expressivas, potentes,
revoltosas e insurgentes.

% Viajou Sem Passaporte, 3N6s3 e Tupi Nio D4 sdo alguns desses grupos.
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Ao ser utilizada como recurso para promover o ativismo sempre social e, por isso,
politico, a arte alcanga o patamar de arte interessada em oposicdo a ideia de arte
desinteressada, da arte que ndo quer dizer nada, da arte que fala por si, da arte pela arte. Por
isso, mais uma vez, se transforma em arte engajada, em arte a favor de uma causa, por isso,
uma arte politica.

Parte dessas causas ndo diz respeito apenas ao que estd fora da obra, fora da arte.
Muitas vezes, ¢ a propria expressdo ou linguagem artistica a merecedora de reconhecimento.
Afinal, muitas das expressdes que emergem com os coletivos e artistas militantes sao
expressoes, até entdo, invisibilizadas. Sdo artistas e coletivos que problematizam as proprias
linguagens artisticas, muitas vezes, tradicionais, assim como as normas sobre ser e estar no
mundo.

A utilizagdo de intimeras linguagens e plataformas para explicitar, comentar
e expressar visdes do mundo e de produzir pensamento critico, multiplica o
espectro do artivismo a partir do qual é possivel intervir poética e
performativamente e construir espacos de comunicagdo e de opinido no
campo politico — arte de rua, acdes diretas, performances, video-art, radio,
culture jamming, hacktivism, subvertising, arte urbana, manifestos e
manifestacdes ou desobediéncia civil, entre outras. [...] Que conexdes se
buscam entre poéticas e performances no espago publico e no ciberespago? E
de que modo o artivismo encontra no mundo digital um territério amigavel
para se tornar viral e simultaneamente para se construir como um arquivo de
documentagdo performativa politica? (RAPOSO, 2015, p. 5).

Sdo expressdes que falam das coisas das minorias, dos grupos e comunidades
minoritarias, desprestigiados, desfavorecidas, desprivilegiadas, subalternizadas, que
questionam as forgcas hegemonicas e tudo o que estd incluido dentro dessas forgas:
binarismos, naturalizagdes, normatizacdes relativas ao género, as sexualidades, a raca, a
classe, as religiosidades, aos regionalismos. Por isso, ¢ sempre um movimento dissidente,
insurgente, ja que rompe, quebra com as normas, até entdo, vigentes.

A incerteza ¢ a aliada mais sincera de quem luta pra viver do préprio sonho
O brago armado do Estado corrompe

Eles se alimentam do nosso sangue
(SILVA, 2020).

A arte e a midia que educam

A praticas de midiartivismo também estdo a favor do ensino e da aprendizagem, da
transformacgdo pela educacdo, pela arte educadora. A exposicdo de uma causa também pode
ser interpretada com uma aula, como um compartilhamento de informag¢ao, mas, sobretudo,
como processo de aprendizagem no qual competéncias, habilidades, visdes de mundo,
comportamentos, crengas, conhecimentos ou valores sdo transmitidos. Por isso, o
midiartivismo ¢ sempre uma militdncia formativa e pedagdgica, uma acdo e uma pratica
educativa.

O midiartivismo reorganiza as nogdes até entdo concebidas de arte, das possibilidades
de usos da midia e, sobretudo, de mercado e politica.

O artivismo se transforma em midiartivismo quando a acdo e performance que, na
maioria das vezes, somente existem enquanto estdo sendo realizadas, passam a se materializar
através do registro, quando passam a ser mediadas pelo uso de tecnologias de midia (videos,
fotografias, textos, audio). Nesse sentido, importante chamar a aten¢do para a importancia da
legendagem das performances como orientadoras da fruicdo, do sensivel e da experiéncia
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estética, fenomeno muito parecido com o que foi pensado por Walter Benjamin (2018) em
relacdo a legenda das fotografias.

Em Tempo de Pipa, a transformagdo da poesia e da musica em videoclipe também
chama a atengdo para o poder do video de possibilitar a perenidade da obra e para as
discussdes em torno da traducdo da obra como obra de segunda monta — momento em que o
debate sobre o registro como elemento de interferéncia na obra vem a tona, questionando o
status do registro nas performances como recurso de uma metalinguagem ou de uma arte de
segunda ordem.

Tempo de Pipa: poesia musical videografada

No caso da musica, como em Tempo de Pipa, ¢ a letra a norteadora semioldgica do
que se quer dizer, falar para o mundo. Nao diferentemente de outras expressoes, para 0 caso
da musica, as imagens, estiticas ou em movimento, registros dos shows ou divulgadoras do
trabalho, como no caso dos videoclipes e dos albuns visuais, servem como constru¢ao
semiodtica do que se quer anunciar. A favela e sua juventude com tudo o que t€ém de negativo e
positivo: mazelas, tristezas, alegrias e criatividade.

Ha uma linguagem “favelistica” em Tempo de Pipa que, de certo modo, une a favela
daqui, da Bahia, com as favelas de 14, do Brasil. Faz parecer que favela ¢ uma coisa sd, seja
no Rio de Janeiro, seja em Sao Paulo, seja no Recife, seja em Salvador ou, ouso mesmo dizer,
seja no mundo. Afinal, os mecanismos de exclusdo reservados aos grupos e comunidades
desfavorecidas, ndo por caso, moradores de areas empobrecidas, sdo parte de um projeto
politico nacional, construido no seio da cultura fundante do processo civilizatdrio brasileiro.
Mas, so6 faz parecer, ja que, mesmo que haja uma comunhdo em termos dos problemas e
prioridades e, por extensdo, das causas, hd especificidades minimas e particulares na favela
daqui que s6 dizem respeito a favela daqui. Os tracos de regionalismos também contribuem
para dizer que essa favela que fala para o mundo ¢ a favela de c4, da Bahia. “Bota 6ta”, “faz
mais falta do que baba”®. Mas, ¢ na universalidade particular, traduzida pela escuta dos
Racionais, e na recusa a Biblia, tida como universalidade totalizadora, que o poeta diz ter
entendido o que ¢ divino e humanidade.

minha quebrada foi batizada por nome de bicho
bicho esse que n6s num vé desde o proprio batismo
sussuarana ¢ veloz por instinto
mas os menino aprendeu a correr ouvindo zuada de tiro
ou da mae que ta gritando preocupada com o filho
e se cachorro latir de madrugada
também ¢ aviso
(SILVA, 2020).
Tempo de Pipa é rap, musica-poesia-video para ser ouvido, lido e visto®.

® partida de futebol informal entre jogadores amadores em campo improvisado.

 Mesmo que se reconheca que o videoclipe possui tracos de produg¢des convencionais, em seus termos
técnicos, vale ressaltar que o interesse pela produgdo reside no fato de essa ter sido produzida na légica do
associativismo, por muitos coletivos, e de ser assinada por diretores e artistas com larga experiéncia na atuagao
em coletivos. Considero que a singularidade desse tipo de produgdo nao reside, necessariamente, no uso dos
seus recursos técnicos, mas, sobretudo, nas suas possibilidades de narrar histérias, apresentar paisagens e
empregar corpos muitas vezes excluidos disso que aqui estamos a tratar como produc¢bes convencionais,
produtos da grande midia. Para quem tem interesse na discussdo acerca da presenca das forcas e dos fluxos
hegemonicos em produtos e produgdes tidas como contra-hegemonicas, indico a leitura de Freitas (2009).
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O video tem inicio com uma cena em que a pipa esta no chio, ou melhor, na laje, no
chdo da laje. Afinal, “pra ser pipa, tem que subir na laje”.

O video tem quatro minutos e quarenta e oito segundos de duragdo.

A pipa costura o que estd sendo cantado, declamado, dito. Ela somente subira no
quarto e ultimo minuto do video, quando fecha o videoclipe num enquadramento que toma o
rolo de linha, a linha estendida pro céu e a pipa solta no ar no meio do casario de alvenaria
sem reboco, com tijolos expostos e, ao longe, os conjuntos de apartamentos. A permanéncia
da pipa na laje é, assim, o fio condutor da poesia.

Enquanto Breno vai preparando a sua subida, “botanu” a sua pipa no ar, o enredo vai
se desenrolando. Ora na laje, ora nos becos, escadas e vielas.

O cendrio ¢ sempre Sussuarana. Breno fala de dentro da comunidade, a partir da
comunidade. Ao fundo, ora floresta (morada da on¢a que deu nome ao bairro), ora casas de
alvenaria, ora os conjuntos habitacionais, tipo os “bé éne aga” — BNH, as “coabi” — COHAB e
os conjuntos habitacionais das caixas e previdéncias dos sindicatos de trabalhadores, os
famosos “apé€” — apartamentos, que se espalharam pelo Brasil nos anos de 1960 e 1970.

O cendrio do video € critica social que combina imagem e poesia. Ouso dizer que
mesmo a musica da um tom melancolico as rimas, fazendo parte dessa combinagdo. A pipa,
nesse sentido, conduz a narrativa ndo somente através da imagem, mas, também, através da
palavra.

Nesse sentido, Tempo de Pipa ¢ ilustrativo da iniciativa midiartivista, pois congrega as
mais variadas formas e manifestagdes e expressoes artisticas em articulagdo com um produto
audiovisual, portanto, mididtico, promovendo acdes absolutamente distanciadas das formas
institucionalizadas do fazer politico.

E midia e arte, midiarte, a favor das causas e das criticas sociais. E arte protesto, nao
necessariamente panfletaria, j& que ndo ¢ instrumento de mera propaga¢do de uma de uma
ideologia, mas, sobretudo, manifestacao.

A transformac¢do da musica em videoclipe também chama a atencdo para o poder do
video de possibilitar a perenidade da obra e a tradugdo da obra como obra de segunda monta —
momento em que as discussdes sobre o registro como elemento de interferéncia na obra vém a
tona, questionando o status do registro nas performances como recurso de uma
metalinguagem ou de uma arte de segunda ordem.

A distopia retratada tanto na letra como na musica (através da batida e do andamento
lentos) e no video (na conjung¢do entre cenarios, tomadas e planos) projeta um futuro
descrente em Obvia referéncia ao afropessimismo como elemento conceitual marcador e
interventor (SEXTON, 2016), recorréncia nos discursos sobre a condi¢do de ser negro e negra
no mundo. A rima em que Breno diz: “bala perdida virou mais, mais que amigo, agora ¢
quase, quase, um ente querido”, ¢ ilustrativa disso que parece apontar para a desesperanca.
Mas, a pipa que sobe no final do video mostra outra atitude.

Sobre a pipa [...] quando a gente tem a pipa... tem aquela coisa mitica
da infincia que ¢ poder voar. A gente deposita na pipa o que a gente
ndo pode. A pipa pode fazer uma coisa que.... isso da uma ideia de
liberdade, né? Poder subir e fazer o que a gente gosta, o que a gente
deseja, o que a gente quer, o que a gente merece, entende? Entdo, esse
lance, né, essa coisa de subir ¢ muito mais ligada a isso, entendeu? Por
que eu falo: ‘e os pivete sabe que pra ser pipa, tem que subir na laje,
sem esforco ndo tem dom, tem que ter coragem’, entendeu? entdo, €
nesse sentido, né? Sem esforgo nao te dom, sem for¢ca de vontade,
vocé ndo vai pra lugar nenhum. E a mesma coisa para colocar uma
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pipa no ar. Se vocé ndo fizer esforco dela subir, entdo... vocé também
ndo consegue colocar ela no ar (SILVA, 2020)°.

Tempo de Pipa, ao combinar cenas em preto e branco com cenas coloridas, dd o tom
do discurso que marcarda producdo audiovisual como oscilando entre a luta a favor da
mudanga e a constatacdo de que nada mudard. Parece pessimista, mas, ndo €. Exemplo disso ¢
o fato de apresentar as lajes, os espagos acima e sobre os telhados. A camera quase nunca esta
dentro de algum lugar. Seu lugar € o espago aberto, o ar livre. As lajes e os espagos acima do
telhado muito se assemelham ao designio da pipa: subir. Nao, necessariamente, para escapar
do algo ou alguém. Mas, tdo somente, para chegar ao alto, ao lugar de poder, de prestigio. A
camera, ao optar por tomadas de baixo para cima, refor¢a a forca grandiosa de Breno e Sued,
representantes da juventude negra e periférica, que tomam a cena e que mesmo quando
parecem cair, sobem. E quase como o trecho da poesia que fala da tia que queria alho para
temperar o 6dio, mas, acabou cortando cebola e transbordou em lagrima.

Tempo de Pipa faz isso bem, ja que, como a¢do midiartivista, o video-poesia-musical
confere poder e visibilidade a causa da coletividade organizada. Por isso, Tempo de Pipa
funciona como midia radical alternativa, aos moldes do defendido por Downing (2002) ja que
informa, comunica e constrdi discursos contra-hegemonicos.

O artista ativista Breno Silva (1) e a cantora Sued Nunes (2) em cenas do video Tempo de Pipa

Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=xZIWWOmHwFw

Conclusao

% Entrevista a mim concedida em agosto de 2020.
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Grupos contra-hegemonicos, através das mais diversas estratégias discursivas e
suportes, como as midias, com poesia, musica e video, promovem um tipo de “midia geral de
pequena escala e sob muitas formas diferentes — que expressa uma visdo alternativa as
politicas, prioridades e perspectivas hegemonicas” (DOWNING, 2002, p. 21).

Ao realizar produgdes que utilizam poesias, vozes, musicas, videos e vivéncias para
comunicar pautas, num tipo de estética ativista e insurgente, os coletivos e artistas subvertem
normas e idearios cristalizados sobre o que ¢ movimento social, arte e midia.

A estética da dissensdo ¢ também a ética da resisténcia, para usar termos caros a Rui
Mourdo (2015). E uma estética ativista e politica. Por isso, o artivismo ndo se limita apenas as
questoes do ambito da politica, mas, sobretudo, a ética e as estéticas.

Tempo de Pipa, por exemplo, ao fazer midiartivismo, produz, através do audiovisual e
de toda a sorte de expressdes de criatividade, estética voltada tanto para o prazer da fruicdo e
entretenimento como para o fazer politico.

E necessaria atengio especial a esses novos movimentos e tipos de
produgdo, frutos da contra conduta e da subversdo dos que se munem
de armas estéticas para fazer ecoar suas vozes [...]. O advento da
Internet intensifica essas novas configuragdes politicas, mais
libertarias e ndo menos eficientes, permitindo o surgimento de novas
vozes, que incidem sobre a liberdade de novos corpos e
subjetividades. Essa nova forma de fazer politica [...] quase sempre €
considerada estranha e deslegitimada por quem somente acredita na
maneira autoritaria e burocratica do fazer politico (FREITAS, 2019, p.
258).

O midiartivismo quebra paradigmas e contribui para o aniquilamento dos discursos
excludentes. E midia e arte que vém das quebradas para quebrar paradigmas e revelar a beleza
do que foi considerado indspito por muito tempo, a partir da reiteragdo e perpetuagdo de
discursos que encontravam respaldo nos meios de comunicagdo hegemonicos e nos sistemas
institucionalizados classicos da educagdo. E o levante das dissidéncias que ndo permitem que
sejam silenciadas e se nutrem de estratégias para vencer o apagamento, a marginalizagao e o
alijamento. E a arte que “extrapola os limites do quadro, da moldura e até mesmo das paredes
do museu [...] para se instalar na realidade absoluta, na vida cotidiana” (FREITAS, 2007, p.
86). E o artivismo que se conecta com seus publicos. E o midiartivismo a favor da
transformacdo, que reestrutura relacdes de poder e reorganiza as esferas de poder, privilégio e
prestigio.

esse poema ndo tem fim
¢ eterno, eu digo
(SILVA, 2020)
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Resumo: O artigo busca construir uma cartografia de duas editoras/livrarias que
publicavam/comercializavam cole¢des de livros populares em finais do século XIX e inicio
do XX: a Livraria Portugueza, localizada na cidade do Porto, e a Livraria Contemporanea,
localizada na cidade de Recife, Pernambuco. Nesse mapa, encontramos dois comerciantes
portugueses e um terceiro personagem, o poeta, editor e comerciante de livros Leandro
Gomes de Barros, que viveu na cidade de Recife e manteve, nas duas primeiras décadas do
XX, uma intensa atividade ligada ao livro e a leitura, caracterizando-se como um agente
literario. O encontro desses trés personagens possibilita discussdes sobre a escrita, a leitura e a
comercializac¢do de livros no inicio do século XX, no Brasil e em Portugal. O percurso teorico
foi norteado por discussdes sobre a historia do livro e da leitura encontradas em Abreu (1999),
Chartier (1997), Anselmo (1991) e Venacio (2005), além de estudos sobre cartografias
literarias de Fernandes (2012), Cury (2007), Harley (1990) e Martin-Barbero (2004).
Palavras-chave: Leandro Gomes de Barros; Livraria Contemporanea; Livraria Portugueza;
Edi¢des populares.

Abstract: The article seeks to build a cartography of two publishers/bookstores that
published/marketed collections of popular books in the late 19th and early 20th centuries:
Livraria Portugueza, located in the city of Porto, and Livraria Contemporanea, located in the
city of Recife - Pernambuco. On this map, we find two Portuguese traders and a third
character, the poet, editor, and book trader Leandro Gomes de Barros, who lived in the city of
Recife and maintained, in the first two decades of the 20th, an intense activity linked to books
and reading, being characterized as a literary agent. The meeting of these three characters
allows discussions about writing, reading, and selling books in the early 20th century, in
Brazil and Portugal. The journey was guided by discussions about the history of books and
reading (Abreu, 1999; Chartier, 1997; Anselmo, 1991; Venacio, 2005), in addition to studies
on literary cartography (Fernandes, 2012; Maria Zilda Cury, 2007; Harley, 1990; Martin-
Barbero, 2004).

Key-Words: Leandro Gomes de Barros; Livraria Contemporanea; Livraria Portugueza;
Popular Editions.
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Neste texto, busco refazer os caminhos de uma editora do Porto, a Livraria
Portugueza, que publicava livros de cordel e os enviava para o Brasil, ja4 em finais do século
XIX e inicio do século XX. Nessa mesma época, criava-se e consolidava-se no Brasil a
literatura de folhetos, diferente em varios aspectos da literatura de cordel portuguesa. As obras
impressas pelo editor portugués Joaquim Maria da Costa, e enviadas a Pernambuco, eram
vendidas na Livraria Contemporanea, de Ramiro Moreira da Costa, casa frequentada pela elite
pernambucana e também pelo poeta Leandro Gomes de Barros. Seguirei os passos de dois
editores de livros “populares” e um proprietario de livraria que exerciam suas atividades no
periodo que vai de 1883 (data mais antiga de publicagdo de obras pela Livraria Portugueza a
que tive acesso) a 1918 (ano da morte de Leandro Gomes de Barros).

Quando iniciei a pesquisa nos arquivos da Biblioteca Nacional do Porto, ndo esperava
me “encontrar” com o poeta Leandro Gomes de Barros, antigo conhecido dos estudos sobre
tradicdes orais e populares que fazem parte da minha trajetéria como pesquisadora e
professora de literatura na Universidade Federal da Paraiba.®® Inquietavam-me, naquele ano
de 2013, as discussdes veiculadas em jornais e revistas, e também em ambientes de discussao
académica (congressos, seminarios) sobre os “novos escritores” de literatura brasileira que
circulavam em diferentes espagos, participavam de feiras literarias e estabeleciam relagdes
diferenciadas com as editoras, o mercado, o publico e a critica.

Para Maria Zilda Cury, ¢é possivel falar em novas cartografias literarias, nesses
primeiros anos do século XXI, pois os escritores assumem a postura de agentes culturais,
“transitando por espacos que ndo o estritamente literario, o que, inevitavelmente, interfere na
escrita de seus textos” (CURY, 2007, p. 7). Pensando na literatura de folhetos no Brasil,
chamada por Mércia Abreu de um género editorial e ndo apenas um género literario (ABREU,
1999), essas “novas geografias narrativas” ndo me pareciam tdo novas assim. Os poetas
populares, nas primeiras décadas do século XX, eram agentes culturais, viajantes
performaticos, sobreviventes do verso e da lira.

No estudo sobre a Tipografia Sdo Francisco (1940-1972), em Juazeiro do Norte- CE,
Rosilene Melo evidencia o quanto a historia das tipografias populares estd ligada as
estratégias de sobrevivéncia criadas pelos poetas e editores, em um mercado que sofre tanto
influéncias economicas quanto religiosas, familiares e afetivas (MELO, 2010). A literatura de
folhetos no Brasil acompanhou os caminhos da estrada de ferro, do algoddo e da borracha,
mas também os caminhos da f¢, do misticismo, do encantamento pelo verso que
transformaram pequenas cidades, como Juazeiro do Norte, em grandes centros de distribui¢ao
de folhetos de cordel.

No Nordeste brasileiro surgiram, ainda nas quatro primeiras décadas do século XX,
tipografias em cidades como Areia, Itabaiana, Guarabira e Catolé do Rocha-PB, Novas
Russas-CE e Currais Novos-RN. Em Juazeiro do Norte, a Tipografia Sdo Francisco,
posteriormente Lira Nordestina, se configurou como a maior editora popular, sobrevivendo
durante 30 anos e agregando em torno da produgdo e venda de folhetos poetas, cantadores,
dancadores de coco e reisado, praticantes de umbanda e candomblé, astrologos, curandeiros,
rezadores, artistas da madeira, da palha, do barro.

Se fosse possivel desenhar novos mapas culturais no Brasil, a partir da trajetoria de
poetas e vendedores de folhetos, as cidades de Belém (Editora Guajarina), Juazeiro do Norte
(Tipografia Sao Francisco), Campina Grande (Tipografia Estrela da poesia) e Sao Paulo
(Editora Preludio) estariam muito mais proximas da cidade de Recife, lugar escolhido por
Leandro Gomes de Barros para editar seus folhetos, do que os estados vizinhos do Rio Grande
do Norte e Alagoas.

8 A pesquisa aqui apresentada foi feita durante o estagio de pos-doutorado, realizado sob a supervisio do
professor Francisco Topa, na Universidade do Porto, entre setembro de 2013 e agosto de 2014.
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A construgdo de territérios se d4 a partir de interesses comerciais, politicos, mas
também simbdlicos, afetivos, emocionais. As fronteiras geograficas ou politicas ndo podem
ser referéncias para a delimitagdo de territdrios culturais. Hoffman (1999) considera a
desterritorializagdo como marca dominante nas producdes literarias da ultima década do
século XX. Personagens em transito, poetas transformados em agentes culturais, configuram o
que a autora chama de “novos ndmades”. Pensando na experiéncia dos poetas e editores da
literatura de folhetos no Brasil, essas vivéncias ndmades ndo representam nenhuma novidade,
como pudemos perceber ao longo da pesquisa.

A abordagem cartografica, que aqui busco seguir, toma a historiografia ndo como uma
sucessdo de fatos, eventos, e sim como uma “justaposi¢do de textos, mapas”, enfatizando “o
processo de construcdo das relacdes de poder presente nos textos” (FERNANDES, 2012).
Para Frederico Fernandes,

Enquanto a abordagem sincronica culturalista guia-se pela tensdo
dicotdbmica, na qual os vetores ideoldgicos de formagdo cultural sdo
intensificados, a abordagem cartografica é uma andlise descritiva e
interventiva que considera os efeitos de subjetividade dos agentes envolvidos
na performance (FERNANDES, 2012, p. 151).

Essa analise “descritiva e interventiva” busca interligar sujeitos e objetos, na tentativa
de construir novos mapas da cultura pois, segundo Martin-Barbero (2004), a cartografia nao
precisa representar apenas fronteiras, pode representar encontros, relagdes, intercambios. E ¢é
nesse sentido do encontro e dos intercambios que caminha a minha escrita, numa tentativa de
ligar a cidade do Porto a cidade do Recife, a vida de livreiros, editores e tipografos dessas
duas cidades, ao percurso de poetas populares. Trés sujeitos se cruzam nessa historia: Joaquim
Maria da Costa, editor da Livraria Portugueza, na cidade do Porto; Ramiro Moreira da Costa,
portugués emigrado para Recife, proprietario da Livraria Contemporanea e Leandro Gomes
de Barros, poeta e editor de folhetos, um dos responsaveis pela criacdo do género literatura de
cordel no Brasil.

Um Costa de la e outro de ca

A Editora de Joaquim Maria da Costa, sucessor dos Machado & Costa, estava
localizada no Largo dos Loyos, 55-56, Porto. A Livraria Portugueza vendia cole¢des de
entremezes, fados, contos populares, “lindos livrinhos em versos amorosos e cartas amorosas
em prosa ¢ verso”. Em um folheto de 1902 aparece o seguinte antincio: “Linda Collec¢ao de
livrinhos amorosos”; Linda Collec¢do de Oraculos™; “Livrinhos de Canticos Religiosos”;
“Collec¢ao de contos modernos™; “Linda Colleccao de testamentos”. Em 1903, a editora
passou a vender também “Almanachs e Reportorios Saragoganos para o anno” e “Historias e
contos recreativos para o povo”. Publicava ainda a Colec¢do de fados modernos (1893 a
1897) que teve em torno de 16 nimeros. Na quarta-capa do folheto “Brados de Comiseracdo a
favor das almas do purgatério” (s/d) encontramos a seguinte indicacdo das atividades
desenvolvidas pela Livraria Portugueza:

N’este estabelecimento hd um variadissimo sortimento de compéndios
adoptados em todos os lyceus, collegios, aulas e escolas oficiais e
particulares do reino; livros de missa e semana santa, desde o preco de 160
reis até 95000 reis; obras misticas aprovadas pelas autoridades eclesidsticas;
literatura historica e classica, de direito e medicina; uma abundante collec¢ao
de romances dos melhores autores e a precos reduzidos; bom sortido de
obras recreativas e populares; obras theatraes; dramas, comedias, scenas e
poesias comicas; livros em branco, cartilhas, pautas, traslados, almanachs e
reportorios de todos os autores, histoérias e contos em prosa € verso para o
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povo; Alphabetos, taboadas, methodo facilimo, catecismo, Manual
Enciclophedico; impressos para as escolas e professores de instrugdo
primaria. Grande desconto para revender. Pedidos a Joaquim Maria da
Costa, com dire¢ao acima mencionada.

Além dos cordéis publicados pela Livraria Portugueza, tive acesso a textos e cole¢des
de historias populares publicados por outros casas como a Typographia de Antonio Alvarez
Ribeiro (Officina de Antonio Alvarez Ribeiro; Tipografia da vitiva Alvarez Ribeiro & Filhos);
o Bazar Feniano - Livraria de Antonio da Silva Santos & C? que depois passa para
Diamantino da Silva Cardoso, ja no século XX; a Livraria Chardron de Lello & Irmdo; a
Livraria Lello e irmao; a Typographia Gandra e Filhos; a Livraria de J. E. da Cruz Coutinho e
a Livraria Civilizacdo, de Eduardo da Costa Santos. O pesquisador Arnaldo Saraiva também
menciona, no seu livro Folhetos de cordel e outros da minha colecdo, outras 16
livrarias/tipografias/oficinas da cidade do Porto que editavam cordéis (SARAIVA, 2006).

Selecionei uma cole¢do editada por Ramiro Moreira da Costa para acompanhar o
percurso desses livros: a Cole¢do de Historia Populares. Os livros dessa colecdo eram
impressos na Typographia a vapor de Arthur José de Souza & Irmao, Largo de S. Domingos,
66-67 (ou 74-76). Cada titulo da colecdo era vendido, em 1904, por 60, 80 ou 100 reis.
Segundo Giselle Martins Venancio,

As colegdes criadas pelas casas editoriais europeias podem ser consideradas
o principal instrumento de afirmag@o do poder dos editores marcando uma
verdadeira ruptura no processo de publicagdo de livros desenvolvido até
entdo. A criagdo de colegdes populares foi, justamente, o que permitiu aos
editores o estabelecimento de um comando editorial através do qual eles
passaram a estabelecer as normas do mercado (VENANCIO, 2005, p. 5).

No percurso feito pela pesquisadora, trilhando os “caminhos da cole¢ao Biblioteca do
Povo e das Escolas”, e que envolve trés livreiros/editores — David Corazzi, Lisboa; Francisco
Alves, Rio de Janeiro e Gualter Rodrigues, Ceard —, ¢ possivel “conhecer aspectos da historia
dos livros, desvendando, pelo menos em parte, a dindmica cultural que se estabelecia entre a
Europa e as diversas regides do Brasil no século XIX” (VENANCIO, 2005, p. 5). Seguindo
esse mesmo caminho, tento tragar uma cartografia da produgdo e comercializagao de folhetos
de cordel, de finais do século XIX até as primeiras duas décadas do século XX, levada pela
mao do poeta Leandro Gomes de Barros. Mas, antes, sigo a refazer o percurso que me trouxe
de volta para o Brasil.

Tive acesso a 29 titulos da Cole¢do de Historias Populares, o mais antigo deles datado
de 1891. Titulos como as “verdadeiras historias” da Princesa Magalona, da Imperatriz
Porcina, de Jodo de Calais, do infante D. Pedro de Portugal, do Imperador Carlos Magno,
passando pela “Verdadeira Malicia e maldade das mulheres e a malicia dos homens” (1901) e
chegando a “Historia curiosa e engragada do Preto e o Bugio Ambos no Matto, discorrendo
sobre a arte de ter dinheiro sem ir ao Brasil e acrescentado com o engracado Tango
Americano” e “O velho, o rapaz e o burro e as cangonetas — o sonho” (1897).

A editora também publicava a Bibliotheca de Leituras Populares, que reunia obras
mais voltadas para historias de crimes, venturas e desventuras amorosas, milagres de santos,
“monologos para amadores dramaticos”, entre outros titulos. E ainda, segundo informacgdes de
Arnaldo Saraiva, a colecdo de contos populares portugueses — 16 titulos publicados desde o
ano de 1885.

Joaquim Maria da Costa, no folheto “Breves nog¢des de Historia Ingleza”, escreve a
seguinte adverténcia:

Adverténcia do editor aos leitores dos livrinhos

Quando me resolvi publicar a “Bibliotheca da Histéria de todos os povos”
ndo tive em mira lucros a auferir de tal publicacdo, mas tdo somente divulgar
o mais possivel pelas classes menos abastadas, que ndo conhecem as linguas
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estrangeiras umas breves nog¢des, ou pequeno resumo da “Histéria das
grandes nagdes do mundo” para instru¢cdo ndo s6 dos portugueses, mas dos
filhos da outras nagdes que desejem aperfeigoar-se no nosso idioma. Os
portuguezes encontrardo n’esta amena leitura o conhecimento dos principaes
factos dos povos que até hoje mal conheciam, e aos estrangeiros servir-lhe-a
de estimulo ao estudo quando desejem dedicarse a lingua portuguesa, pois
que ao mesmo tempo que se habilitam, pelo estudo, a uma lingua estranha,
utilizam e recordam os feitos heroicos dos seus antepassados. Se o Editor
d’esta interessante colleccdo de livrinhos uteis, poder conseguir o que
intenta, julgar-se-4 bem pago do pequeno servico que julga prestar aquelles
que desejam instruir-se, preenchendo com esta publicagdo uma lacuna que
desde ha muito se sentia na literatura portuguesa. Porto, 1 de marco de 1903.
O editor, Joaquim Maria da Costa.

Foi a partir dos anos 1845 que comecaram a surgir as séries e colecdes populares em
Portugal, destinadas “a vulgarizacdo de um modelo massificado da “boa literatura”, de
conhecimentos tuteis ou de formas de comportamento social e moral” (PINTO; MONTEIRO,
2013, p. 206). A abertura do mercado e a possibilidade de os editores ganharem dinheiro com
a comercializagdo de obras parecia desagradar aos intelectuais e literatos, mas garantiu o
sustento de muitas familias e contribuiu para a profissionalizagdo desses mesmos
trabalhadores.

Os “livrinhos uteis” que chegavam as “classes menos abastadas” atravessaram o mar e
chegaram as maos de outro livreiro portugués. Nesse mesmo folheto de 1903 aparece a
informacdo de venda das obras editadas na Livraria Portugueza para a india, Africa, EUA
(California) e Brasil. No Brasil o “deposito geral” de livros era a “livraria do snr. Ramiro
Moreira Costa & C?, em Pernambuco”.

E chego ao nosso segundo viajante, atraco no cais do porto, em Recife, e caminho até
a rua 1° de Margo, onde estava localizada a Livraria Contemporanea de Ramiro Moreira da
Costa. Em 1890, j& aparecem noticias sobre caixas enviadas a Ramiro Costa em vapores que
chegavam de Lisboa ao porto do Recife (Jornal 4 provincia, 21 de janeiro de 1890). A livraria
vendia materiais para escritdrio, instrumentos musicais, tinta e typos, brinquedos, impressos,
ferragens, papel, livros, pratos de porcelana, pinturas de artistas franceses, charutos, imagens
sacras, fotografias, moveis, bolsas escolares...

Sobre a vida movimentada do estabelecimento, ddo conta as seguintes noticias
publicadas também no jornal A provincia:

- Exposicao do “retrato do grande chefe abolicionista e republicano cearence Jodo Cordeiro”,
feito por Libanio Amaral (15 de maio de 1890);

- Exposi¢do Peitoral de Cambard — quadro com a “fotografia do suntuoso estabelecimento
Agrico Industrial do Parque Pelotense [...] onde funciona a importante fabrica do precioso
medicamento denominado Peitoral de Cambara” (18 de janeiro de 1891);

- Exposi¢do de um “grande quadro das fotografias do atelier Frederico Ramosa” (2 de junho
de 1891);

- Antincio a procura de professor para atuar no engenho da Gamelleira, tendo a livraria como
local de contato (21 de janeiro de 1900).

Chama a aten¢do uma exposicdo de um quadro de “suntuoso estabelecimento” que
poderia funcionar para atrair compradores para um remédio que seria vendido, futuramente,
no mesmo estabelecimento loja. A presenga de anlincios para a contratacdo de professores
também evidencia o importante papel desempenhado pela livraria no campo da instrugdo e
formagdo de novos leitores e leitoras.

Ramiro Moreira da Costa viveu 76 anos, entre idas e vinda a Portugal para cuidar da
saude e dos negodcios. Chegou ao Brasil em 1878, desembarcando no Maranhdo, onde foi
comerciante durante algum tempo. Depois, em 1888, instalou a Livraria Contemporanea na
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cidade do Recife que passa, a partir de 1905, a aparecer nas noticias de jornal com o nome de
Ramiro Moreira da Costa & Filho. Nesse periodo, o local, mais do que um ponto de venda,
era um ponto de encontro de intelectuais, a exemplo do que acontecia no Rio de Janeiro,
como demostram os estudos sobre livrarias, tipografias e editoras de Hallewell (1985), Abreu
e Schapochnik (2005) e Venancio (2005), para citar apenas alguns nomes.

Ramiro Costa participou da vida cultural e de negocios da cidade do Recife. Foi
suplente da comissdo fiscal do Banco Popular, eleito em 1891; em 1900 possuia 20 agdes da
Companhia Tethys de seguros maritimos e terrestres; foi procurador do senhor José
Gongalves Dias, proprietario de “fabrica de surragem, compra e venda de solla, sita a rua da
Palma, n. 97” (4 provincia, 16 de maio de 1900); fez parte da comissdo de arbitros da
Alfandega de Pernambuco “para o fim de resolver sobre as questdes que forem suscitadas
acerca da classificagdo de mercadorias”, na Classe 19 — Papel e suas aplicacdes (4 provincia,
14 de marco de 1901); juiz por devogao “da tradicional festa do senhor Bom-Jesus do Bom-
Fim a realizar-se no dia 01 de janeiro de 1906 na cidade de Olinda”; acionista da Companhia
Industrial Fiacdo e Tecidos de Goyanna, em 1906, negocio que passa a ser de um dos seus
filhos; membro da Junta administrativa da Santa Casa de Misericordia do Recife, 1916, e, por
fim, integrante da Comissao Pro-Patria criada em fungdo da “situagdo melindrosa de Portugal
diante da declaracdo de guerra feita pela Alemanha” (4 provincia, 20 de margo de 1916).
Temos aqui apenas alguns exemplos da atuacdo de Ramiro Costa na cidade de Recife e
também em Goyanna (atual Goiana-PE), nas duas primeiras décadas do século XX.

Durante o velério do seu filho, Eugenio de Almeida Costa, morto aos 36 anos,
compareceram “associagdes religiosas, membros de associagdes magonicas, alto comercio,
funcionarios publicos estaduais e federais” (4 provincia, 09 de agosto de 1921). Talvez esse
seja um bom resumo dos espacos ocupados pelo comerciante e da atuagdo do Costa de c4,
durante as cinco décadas em que viveu na cidade do Recife.

E eis que surge o poeta

Construir uma cartografia de editores, impressores e livreiros das cidades do Porto e
do Recife me levou a um encontro inusitado com o poeta Leandro Gomes de Barros, encontro
este que terminou por me trazer de volta as questdes que me inquietavam, naquele ano de
2013: sobre os “novos escritores” que circulavam em feiras e exposi¢des, recebiam cachés
para participarem de eventos culturais e académicos, chamados de verdadeiros agentes
culturais. Seguindo os passos de Ramiro da Costa, através dos jornais disponiveis na
Hemeroteca da Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro, como descrito anteriormente, eis que
me deparo com a seguinte noticia: “Enviado pelo seu autor o sr. Leandro Gomes de Barros,
recebemos ontem um exemplar de sua edicdo de versos sobre ‘A Morte do dr. José
Marianno’. Gratos.” (Jornal de Recife, 20 de junho de 1912).

Leandro Gomes Barros, assim como o Ramiro Moreira da Costa que comunicava ao
Jornal as novidades que chegavam a sua livraria, também anunciava suas novas produgdes.
Em 16 de novembro de 1915, o mesmo jornal noticia um opusculo do poeta, tomando por
tema a morte do D. Luiz Raymundo da Silva Brito, arcebispo de Olinda. No dia 31 de maio de
1916, temos a seguinte noticia:

Um protesto

Veio ontem ao nosso escritorio o sr. Leandro Gomes de Barros, autor de
numerosos versos populares, tais como “A vassourinha” e tantos outros e
declarou-nos protestar contra o sistema de alguns individuos venderem livros
de versos com o seu nome. Entre outros citou o nome do Sr. Simao
Francisco Marques, que assim procedeu no Amazonas.
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Protestos semelhantes também foram feitos pelo poeta Gongalves Dias, como
comprovam os estudos de Marisa Lajolo: o poeta se queixava na imprensa sobre a
distribuicdo no Brasil de exemplares da edicdo de seus poemas intitulados “Contos”,
publicados em 1857 pelo tipografo/editor alemao Brockhaus, pois o contrato com a editora s6
permitia a distribuicao do livro na Europa (LAJOLO, 2005).

A participagdo de Leandro no mundo das editoras e livrarias ndo se restringia a edigao
e venda de folhetos. E possivel afirmar que ele administrava, com a ajuda da filha Rachel, que
assinava muitos dos seus folhetos como uma forma de garantir a originalidade da copia, um
completo sistema de produgdo e comercializagdo. O poeta se inseria nas brechas do sistema
(capitalista, globalizado) que envolvia, além da escrita, a edi¢do, publicacdo e venda de livros;
a participagdo nas redes de socializagdo da cidade de Recife e de outras cidades; o envio de
notas para os jornais e as viagens constantes as cidades de Juazeiro do Norte-CE, Paraiba e
Rio Grande do Norte, além de cidades do interior dos estados de Pernambuco. A imagem do
poeta popular com sua mala de livros debaixo do brago, vendendo em feiras de pequenas
cidades do sertdo, ndo parece compor, por completo, a figura do Leandro Gomes de Barros
que venho tentando desenhar.

Em 23 de agosto de 1917, o poeta enviou ao jornal 4 provincia o folheto “O pao e a
batata”. Essa primeira noticia que encontrei me conduziu a uma série de outras notas
publicadas em jornais de Pernambuco e do Ceard. No jornal O rebate (Juazeiro do Norte), de
28 de novembro de 1909, publica o cordel “Lucta do diabo com Antonio Silvino”. A partir
dessa publicagdo, localizei outros 6 poemas, todos publicados numa secdo intitulada Lyra
Popular:

- A creacgdo do mundo, em 19 de dezembro de 1909;

- As capas de uma viuva, em 16 de janeiro de 1910;

- Ciume de duas noivas, em 23 de janeiro de 1910;

- O padre de Joazeiro, em 06 de fevereiro de 1910;

- A proclamacdo dos banhos, em 20 de fevereiro de 1910;

- As lagrimas de Antonio Silvino por Tempestade, em 6 de margo de 1910.

O folheto “Lucta do diabo com Antonio Silvino”, publicado no jornal com um total de
26 estrofes, estd disponivel na Cole¢do Cordel, da Fundagdo Casa de Rui Barbosa, numa
versdao com 40 estrofes. Nesse folheto também consta o poema “Vinganga d’um filho”. Foi
publicado ainda nessa cole¢do o folheto “As lagrimas de Antonio Silvino por Tempestade”.

Sobre o jornal O Rebate sabemos que foi impresso em Juazeiro do Norte-CE entre os
anos de 1909 e 1911, com edi¢des semanais, geralmente aos domingos. Fundado pelo padre
Joaquim de Alencar Peixoto, também diretor e redator-chefe do jornal, tinha como propositos
contribuir para a autonomia politica de Juazeiro, naquela época subordinado ao Crato, e
defender o Padre Cicero, um dos principais motivadores e apoiadores do periddico. Assis
Daniel Gomes analisa os poemas publicados na se¢do Lyra Popular, nos anos de 1909 e 1910,
e enumera os principais temas e poetas que ocuparam as paginas do jornal (GOMES, 2013).
Leandro Gomes de Barros estava entre os primeiros, com 48% das citacdes.

A publicacao do folheto “O padre de Joazeiro”, em 06 de fevereiro de 1910, evidencia
um trago do poeta que difere dos muitos outros folhetos nos quais a defesa do clero jamais
aparecia. Talvez como parte das estratégias do poeta para se inserir na cultura letrada, o tom ¢
bastante ameno ¢ hd mesmo uma defesa do padre contra todos que o acusavam de se
aproveitar da ¢ e devocao dos pobres com fins politicos:

No sertdo do Ceara
Apareceu um pastor
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E qual outro Christo, nosso
Adoravel Salvador,

E um anjo de bondade
Enviado do Senhor.

E um pastor exemplar

O padre do Joazeiro
Dao-lhe esmola e da esmola
E ndo ¢ interesseiro

Tudo que faz ¢ de graga
Nao aprecia dinheiro.

[...]

A uns quinze dias passados
Disse-me um velho romeiro
Que esta suspenso de ordem
Por ndo ser interesseiro

Os padres detestam elle

Por ndo gostar de dinheiro.
[...]

Elle ¢ desses que detestam
A maldita corrupgao

Julga que a graca de Deus
E o verdadeiro pio

E 0 homem lucra tudo

Se ganhar a salvagao.

As noticias veiculadas nos periddicos chamam a aten¢do para uma rede de
sociabilidade que coloca o poeta em contato com as chamadas elites intelectuais da cidade de
Recife e também do Juazeiro do Norte, além de profissionais liberais e comerciantes em geral.
Vejamos os que dizem os estudos mais recentes sobre a obra do poeta e sobre a literatura de
folhetos do Nordeste.

Sobre o campo literario que envolve a literatura de cordel, evidencio os estudos da
pesquisadora Bruna Paiva de Lucena que vem discutindo, desde a sua dissertacdo de
mestrado, defendida em 2010, esses lugares de disputa. No seu livro Poéticas a céu aberto: o
cordel e a critica literaria, Lucena (2018) tece criticas a “concepgdo escriptocéntrica” da
literatura brasileira e a forma como a critica literaria, em especial as obras de Silvio Romero,
José¢ Verissimo, Afranio Coutinho e Antonio Candido, lida com a presenga/auséncia das
literaturas de tradigdo oral na vida cultural do pais.

Lucena (2018), no capitulo I — Fora do Prumo, discorre ainda sobre as estratégias de
resisténcia utilizadas pelos/as escritores/as “no ambito das poéticas periféricas e populares”.
Menciona, a partir dos questionamentos de Judith Butler (posicionalidade estratégica) e James
C. Scott (resisténcia cotidiana), formas de resisténcia presentes nas praticas dos/as
escritores/as da literatura de cordel, que, para alguns setores do “meio erudito”, podem
parecer formas de submissao.

Acredito que as praticas de Leandro Gomes de Barros, as estratégias utilizadas pelo
poeta para conseguir “viver de poesia”’, ndo adquiram esse carater de submissdo, mesmo
quando aparecem em meios eruditos. O transito entre os “locais da cultura” (BHABHA, 2005)
por onde transitava revela, talvez, muito mais uma inser¢ao pelas bordas, com a intencao de
fazer parte do centro, do que uma submissdo, mesmo que estratégica. Leandro ocupa os
jornais, as livrarias, os locais de prestigio, a0 mesmo tempo que vende seus folhetos nas
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feiras, viaja pelos interiores com sua mala e “compra briga” na rua com aqueles que vendem
seus poemas por “debaixo do balcao”.

Um escritor que vive da venda de seus folhetos, que circula por varias cidades do
Nordeste, que publica versos em um jornal de Juazeiro do Norte-CE, ndo parece se encaixar
no perfil tragado por alguns pesquisadores e repetido infinitas vezes nos estudos sobre a
chamada poesia popular. Vejamos a biografia presente no site da Fundacdo Casa de Rui
Barbosa:

Sua atividade poética o obriga a viajar bastante por aqueles sertdes para
divulgar e vender seus poemas e tal fato ¢ comentado por seus
contemporaneos, Jodo Martins de Ataide e Francisco das Chagas Baptista
[...]. Foi um dos poucos poetas populares a viver unicamente de suas
historias rimadas, que foram centenas. Leandro versejou sobre todos os
temas, sempre com muito senso de humor.”

Nascido na cidade de Pombal-Parahyba, em 1865, mas criado até os quinze anos na
cidade de Teixeira, ¢ possivel afirmar que a formacao de escritor passa pela mao de padres da
Igreja Catolica (era sobrinho do Padre Vicente Xavier de Farias), de poetas/cantadores da
cidade, como Francisco Romano, Germano da Lagoa e Silvino Piraud, de frequentadores das
livrarias, tipografias e redagdes de jornais e do mercado Sdo José, na cidade de Recife, sem
falar nos trilhos do trem. Como sabemos, a Rede Ferrovidria do Nordeste (antiga Great
Western of Brazil Ry) unia os estados do Rio Grande do Norte, Paraiba, Pernambuco e
Alagoas. Nesse mapa estdo interligadas as cidades de Recife, Fortaleza, Teresina e depois
Belém, que passou a ser um centro de producao e distribui¢ao de folhetos no Brasil.

As andangas de Leandro Gomes pelos sertdes sempre aparecem nas notas biograficas.
O que nunca aparece € a sua atuacao no meio intelectual da cidade de Recife, o convivio entre
os “homens de letras”, as conversas na Livraria Contemporanea, visitas as bibliotecas e
gabinetes de leitura (disso ndo tenho noticia, mas quero poder imaginar que, de fato,
aconteciam).

E possivel desenhar um mapa de percurso do poeta na cidade do Recife: da rua 1° de
Margo, onde se localizava a Livraria Contemporanea, para o Mercado Sdo José eram 7
minutos a pé; o Gabinete Portugués de Leitura ficava a 2 minutos da Livraria e a Camara
Municipal, onde funcionou a Biblioteca Provincial (no periodo de 1875 a 1930), a 14 minutos,
com uma passagem pela ponte Santa Isabel, ultima ponte sobre o rio Capibaribe.

Leandro Gomes de Barros, que escrevia, imprimia e vendia seus folhetos, também
fazia suas performances nos mercados e estacdes de trem, conversava com intelectuais da
cidade, pagava antncios de suas producdes nos jornais e denunciava “alguns individuos [por]
venderem livros de versos com o seu nome”, como pudemos acompanhar nesse estudo. Ruth
Terra informa que o poeta vendia seus folhetos nas ruas de Recife, nos bares do largo das
Cinco Pontas, nas estacdes de trem e dentro dos trens (TERRA, 1983). Essa informacao
parece ter contaminado todas as outras ag¢des do poeta, como se vender folhetos na rua e nas
estacdes de trem o impossibilitasse de também publicar seus versos em jornais e participar de
ciclos de conversa e trocas de experiéncias de leitura em locais frequentados pela elite
intelectual da cidade. Um publico urbano, com praticas de sociabilidade que envolvem os
gabinetes de leitura, as bibliotecas, as livrarias, parece ndo fazer parte da histéria da literatura
de cordel. E essa imagem vai se propagando nos varios estudos sobre o género.

Por fim, retomo a discussdo sobre cartografias e mapas na tentativa de imprimir mais
alguns versos a essa narrativa. Para Harley (1990), a cartografia nunca ¢ apenas o desenho de
mapas — ela ¢ a fabricacdo de mundos. E ja que eu posso fabricar mundos, mas ndo sem muito
esforco e apoiada em alguma documentagdo, imagino um mundo separado por um oceano,

69 Colec¢do Cordel. Disponivel em: http://www.casaruibarbosa.gov.br/cordel/. Acesso em: 29 dez. 2020.
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mas unido por poetas e cantadores, tipografos e homens de negocio.”® Conversas na Livraria
Contemporanea, visitas aos jornais e tipografias, calorosos debates em pragas publicas. As
trocas culturais, nesse mundo globalizado do século XIX, como afirma Jean-Yves Mollier
(2008), desafiam as fronteiras que nés mesmos, pesquisadores desse século XXI, insistimos
em levantar. E se, no género editorial cordel, Belém fica bem mais perto de Recife do que a
Parahyba, o Porto fica logo ali.
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“Movimento cult” do Rio de Janeiro e os discurso sobre o coco de Pernambuco
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Resumo: Este artigo trata das tensdes, praticas, discursos, entre pessoas, lugares e disputas de
narrativas, em torno do que ¢ chamado genericamente de cultura popular. Como recorte,
identificamos o circuito de rodas culturais existente na cidade do Rio de Janeiro — chamado
aqui de “Movimento cult” — como expressdo tipica dessas tensdes, € que, de alguma forma,
reatualiza as relacdes de poder ja demarcadas pelos folcloristas do pais desde o inicio da
Republica. Como exemplo, analisamos uma dessas tensdes relacionada ao Coco realizado
nessas rodas, que fez emergir embates demarcados por questdes de cultura, raga, origem
nativa e tradicdo. Caracteriza-se por pesquisa etnografica e tem como procedimento de coleta
de dados a netnografia e observagdo participante, como taticas para dar conta das questdes
relacionadas a contemporaneidade. A partir disso, identificou-se relatos de como esse
Movimento reproduz o projeto colonial implicito das dindmicas proprias das elites
dominantes diante dos grupos dominados. Por fim, transforma essa cultura popular em
produto de consumo da elite para si propria, em que se extingui, a cada dia, sua forga politica,
seus aspectos de resisténcia cultural e a participagdo de populares, visto o preco de
mensalidade das aulas e dos ingressos para os shows, deixando seus criadores fora da roda.
Palavras-chaves: Movimento Cult; Rodas Culturais; Coco; Projeto colonial; Industria
Cultural.

Abstract: This article deals with tensions, practices, discourses, between people, places and
narrative disputes, around what is generically called popular culture. As an excerpt, we
identified the circuit of cultural circles existing in the city of Rio de Janeiro - here called
“Movimento Cult” - as a typical expression of these tensions, and that, in some way, refreshes
the power relations already demarcated by the country's folklorists since the beginning of the
Republic. As an example, we analyzed one of these tensions related to Coco carried out on
these wheels, which caused clashes deriving due to issues of culture, race, native origin and
tradition. It is characterized by ethnographic research and its data collection procedure is
netnography and participant observation, as tactics to deal with issues related to
contemporaneity. Based on that, reports were identified of how this Movimento reproduces
the colonial project implicit in the dynamics of dominant elites in the face of dominated
groups. Finally, it transforms this popular culture into an elite consumer product for itself,
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where its political strength, its aspects of cultural resistance and the participation of the people
are extinguished every day, given the price of tuition for classes and tickets for school. the
shows, leaving their creators out of the roda.

Keywords: Movimento Cult; Cultural Rodas; Coco; Colonial project; Cultural Industry.

Reflexoes iniciais sobre “Movimento Cult” e o circuito das rodas culturais

Ritualisticamente, alguns grupos “culturais” se alternam em dias previamente
marcados todos os meses do ano para a realizagdo de rodas em espagos publicos: uns fazem
rodas de Coco, outros de Jongo ou Samba de Roda, entre outros brinquedos populares. Ou,
como dito em 2014, por um integrante de um desses grupos: “fazemos tudo, mas, nossa
especialidade ¢ jongo”. Seus integrantes se conhecem e se revezam muitas vezes participando
da roda de outros grupos, para “fortalecer” essa rede.

Para o publico desavisado, essas rodas sdo expressdes maximas de uma suposta
“cultura brasileira” que podem ser contempladas, apreciadas, participadas e em alguma
medida, consumidas. S3o oportunidades unicas para se ter acesso a elas no modo delivery:
“sem sair de casa”. Nesse sentido, (1) sendo brinquedos populares locais da cidade ou do
estado, ndo seria preciso se deslocar para as periferias de onde sdo nativas, nem ter contato
com as comunidades locais e tradicionais que as praticam e mantém seus sentidos politicos de
resisténcia cultural vivos; e (2) sendo brinquedos de outros estados, ndo seria preciso viajar
para poder “curtir”, “comentar” ou “compartilhar”.

A existéncia e a estruturagdo do “Circuito de Rodas Culturais” pela cidade do Rio de
Janeiro (e em algumas cidades proximas), o que satiricamente chamamos aqui de
“Movimento Cult”, exemplifica algumas tensdes tipicas e historicas fomentadas pela
academia e por folcloristas pelo pais, diante das culturas populares, tradicionais, folcldricas,
enfim, pelas culturas dos outros, das pessoas excluidas e marginalizadas pelo sistema social
vigente. Sobretudo, pela forma como se colocam habilitados a desenvolver/realizar praticas
que fazem parte da memoria de um povo, apropriando-se do que foi/é ferramenta de
resisténcia e usando como simples atividade de lazer ou produto a ser vendido no mercado do
exotico. Em alguma medida, traz elementos novos, em especial, as questdes conjunturais,
como as escassas politicas publicas de editais, ou o que chamamos de “modinha” pelo que ¢
popular e afro-indigena das regides Norte e Nordeste”” do Brasil.

No inicio dos anos 2000, surgem alguns grupos que poderiamos chamar de
“parafolcloricos”, considerados aqui como grupos que trabalham com propagacado, divulgacao
e/ou a comercializagdo das ditas manifestagdes “folcloricas” ou “cultura popular” brasileira.
Esses grupos, ainda vale destacar, sdo independentes de institui¢des, pois, apesar de terem
estudantes universitarios, ndo estao vinculados a nenhuma universidade.

Nesse sentido, ¢ importante para esta anélise a existéncia da Cia Folclorica do Rio’,
vinculada a Escola de Educagdo Fisica e Desportos — EEFD da Universidade Federal do Rio

7 Destaca-se que ha uma preferéncia pelas manifestagdes populares da cultura afro-indigenas do Norte e
Nordeste brasileiro com excegdo do jongo, que é o “ritmo” mais pedido e Ginico de origem no Sudeste, € que isso
pode ter relacdo com o trabalho disseminador do Mestre Darcy do jongo, que com seu grupo “Jongo da
Serrinha” levou o jongo para o centro do Rio e para os palcos do Brasil e do exterior, assim como também
gravou CDs, CD-livro, produziu material audiovisual. A mais, somos “agraciados” por grupos de Samba de roda
e Afoxé (BA), Coco (PE, AL), Maracatu (PE), Tambor de crioula, Bumba-meu-boi ¢ Cacuria (MA) e os grupos
mistos que como o ja citado “faz tudo”.

™ Conforme consta na pagina da EEFD, no item “Historico” da Cia Folclérica, ela “foi fundada em 1987 pela
professora Eleonora Gabriel, na Escola de Educagdo Fisica e Desportos (EEFD). Este projeto originou-se do
Grupo de Dangas Folcloricas da UFRJ, fundado pela professora Sonia Chemale na década de 70”
(COMPANHIA FOLCLORICA RIO-UFRJ, 2020, p. 1).

@ @ @ BOITATA, Londrina, n. 30, jul.- dez. 2020 108
@ http://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0




B®Qitata

Revista do GT de Literatura Oral e Popular da ANPOLL — ISSN 1980-4504

de Janeiro — UFRJ, em atuacdo na cidade bem antes dos anos 2000, e que influenciou e
influencia ainda a formagao desses outros grupos, mesmo que indiretamente: uns seguindo o
modelo de acdo da mesma, alguns outros se contrapondo ou se descobrindo nesse processo de
constru¢ao de um coletivo. Mas algo em comum pode demonstrar uma certa unidade nesses
grupos: a maioria de seus integrantes estudaram na UFRJ, e alguns, com mais énfase,
passaram pelos cursos da EEFD, tiveram contato com a Cia. (seja por aulas, eventos ou
apresentacdes), € outros compuseram durante algum tempo (ou ainda compdem) o corpo da
mesma.

Podemos supor que, antes dos anos 2000, a conjuntura ndo favorecia a criagdo desse
tipo de grupo parafolclorico independente; afinal, se desde a década de 1980 ja havia a Cia
Folclorica, por que s6 na virada do milénio haveria esse “gosto pelo exético” e essa vontade
de montar e compor um grupo? Em outro caminho mais contundente, por que a auséncia de
gosto pelo exotico natural da regido propria do Sudeste? Seguimos com a provocagdo: cadé a
Folia de Reis, Clovis, Bate-bolas, Mineiro-pau, Congada, Batuque de umbigada? Nao, os
universitarios do Sudeste nunca pensaram na extingdo dessas manifestacdes proprias dos
estados do Sudeste, discursos vazios e sem acdo efetiva e que s6 servem as manifestacdes do
Norte ou Nordeste do pais, tipico da academia para ter acesso direto ao objeto de pesquisa.

E bem mais que um gosto do exdtico ou uma preocupagdo com a suposta extingdo de
um brinquedo popular qualquer. Trata-se, uma vez mais, como dizem Simas e Rufino (2020),
do “projeto colonial” em curso, que preza a mortandade e todos os seus caminhos. Pensar que
essas agdes sdo mortais ndo ¢ nenhum exagero. Os mesmos autores insistem na necessidade
de “encantamento” do mundo, no retorno aos modos de viver que se direcionam para a vida.

E, aqui, se trata da vida das populagdes negra, indigena, periférica, favelada,
escolhidas para serem marginalizadas pelo sistema social que vivemos, e que sempre foi alvo
desse “projeto”, tanto no sentido do genocidio, como no sentido do “semiocidio”, que silencia
modos de comunicar, visdes de mundo, linguagens e palavras, como diz Sodré (2005, p. 4).
Mas essas culturas de que tanto se quer “vivenciar” sdo produzidas por essas populacdes, e
sempre o fizeram enquanto tatica de resisténcia, enquanto “politica de vida”, em busca de
manter o “encantamento” do mundo e de si mesmas. Justamente, por essas e outras questoes,
Simas e Rufino (2020, p. 15) escrevem que “o exterminio e a subalternizacdo secular de
principios comunitarios e de praticas rituais contrarias ao padrdo dominante sdo um dos
componentes da politica de mortandade e do desencantamento do mundo”.

Nao basta(ria) a apreciagdo estética do outro, tampouco a avaliagdo etnocéntrica e
arrogante de uma salvaguarda emergencial de um brinquedo igualmente avaliado como em
perigo de deixar de existir, exigindo uma agiio supostamente consciente do “povo do sul””
em cuidar dessas manifestacdes culturais afro-indigenas do Norte e do Nordeste. E, aqui, esse
“cuidado” ¢ nada menos que ocupar espagos culturais, politicos e pedagodgicos que
devem/deveriam estar ocupados pelas populagdes tradicionais que mantém esses brinquedos
de resisténcia desde a criagdo dos mesmos.

A tese recorrente e que traduz essa situacdo ¢ a premissa de que a cultura popular ¢ do
povo, logo, para qualquer pessoa se servir dela, desconsiderando as desigualdades sociais e
raciais que estruturam a sociedade, permitindo o acesso, o estudo e, como vemos, a
reproducdo a vontade e descompromissada com as autorias tradicionais por pessoas de classe
média e com oportunidades de classe correspondentes; enquanto os agentes culturais de raiz
continuam desfavorecidos — como antes, e agora, somando-se a tais concorréncias nas
disputas por seus proprios lugares (usurpados) de direito.

> Expressio utilizada por nordestinos para se referirem as pessoas das regides Sudeste e Sul do pais, com um
tom de tratamento igualmente genérico dado por esses ao povo nordestino.
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Carlos Brandao percorre uma linha similar e denuncia as desigualdades das relagdes
de poder nessa expansao do popular, e vé como “engano” a ideia de circularidades proposta
por pesquisadores como Néstor Garcia Canclini, Peter Burke ou Renato Ortiz.

Em tempos em que convivemos com conceitos como culturas hibridas,
hibridizagdo de culturas ou circularidade de/entre culturas, um provavel
engano poderia ocorrer ao estabelecermos como uma panfolclorizagdo todo
o complexo trabalho de criagdo cultural dos diferentes sujeitos e povos
negros ao longo de nossa histéria, esquecendo que uma parte importante do
que consideramos “erudito” em nossas realizagdes artisticas mais diversas ¢é
também, ¢ em boa medida, resultado do trabalho de suas maos e mentes
(BRANDAO, 2009, p. 725).

Para o autor, esse engano desconsidera a forma como a cultura popular é capturada
pelas elites, que a ressignifica, e retiram seu pertencimento aos populares. Nesse processo, sao
expropriadas pela elite, passando a receber um roétulo de erudito ou classico como forma de
desvaloriza¢do e desqualificagdo do popular. Entre os jargdes que poderiam resumir essa
questdo estd o que diz: “a cultura negra ¢ boa, desde que ndo praticada por pessoas negras’.

Waldenyr Caldas comenta sobre um processo de “fetichizagdo da cultura” do outro e
nos diz que

uma das formas de a classe dominante manter seu poder sobre as demais
classes sociais ¢ por meio da produgcdo e do consumo da cultura
diferenciados. Ela n3o deve, segundo sua propria ideologia de classe
dominante, consumir os mesmos produtos das classes subalternas. E
realmente ndo os consome (CALDAS, 2008, p. 82).

Nao ¢ a toa esse crescimento oportuno de grupos e de ocupacdes de espagos publicos,
assim como a vontade de viver da/s cultura/s apresentada/s por seus componentes, e as
adaptacdes realizadas pelos mesmos diante dos brinquedos para conseguir isso.

Continuamos enfaticos no tratamento dessa questdo: o circuito do “Movimento Cult”
vem ocasionando para as manifestagdes tradicionais/culturais intensas transformacdes que as
descaracterizam e deformam suas praticas, ndo SO por romper com Seus Pprocessos
ritualisticos, mas por criar novos processos que buscam “sofisticd-las” a ponto de
descaracteriza-las. Vemos a imposicao de uma estética que expropria as praticas a ponto de
criar grau de valor, em que se ¢ legitimada pela uniformizagdo e ndo pela capacidade de
improvisagdo, criatividade, espontaneidade, individualidade, coletividade, cooperatividade ou
pertencimento.

Afinal, para que “sofistica-la”? Esse termo indica que essas culturas precisariam se
tornar acessiveis a sensibilidade das elites, e que seus produtores originais deveriam adaptar-
se para que as mesmas sejam dignas de serem consumidas. Nesse sentido, o que trazemos
para pauta ¢ o reconhecimento de que o circuito do “Movimento Cult” ndo seria apenas um
espaco de manipulagdo do popular, espago de uma vontade ingénua e um desejo utdpico, mas
também um espaco de comercializa¢do da cultura.

Essa “concorréncia”, tipica da estrutura comercial, se mostra “desleal”, pois nivela
agentes culturais que estdo desigualmente posicionados na estrutura social, diante das disputas
de editais e suas correspondéncias burocraticas, complexas para esses proprios universitarios,
quanto mais para os grupos tradicionais que tiveram pouco acesso a um ensino de qualidade,
ou ainda em condi¢des desfavoraveis para se organizarem para tais empreitadas, ou mesmo
estarem sujeitos a vulnerabilidade social. Proporcionalmente a isso, também surgem pessoas
entre esses grupos parafolcloricos se autointitulando mestres e mestras dessa ou de outra
tradicao, ou de varias(!).

Importa salientar que essa “sofisticacdo” esta a servico desse “projeto colonial” e de
base capitalista que, logo, busca retirar dessas manifestacdes seu poder libertario e sua
autonomia, com o intuito de manter os privilégios e as hierarquias sociais baseadas nas
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desigualdades de raca, cultura e origem produzidas pelos herdeiros da colonia. Com isso,
“elevar” as culturas populares a categoria de eruditas estd mais relacionado com o processo de
esfoliacdo, que vem despir essas culturas de seu carater politico, eliminando assim qualquer
possibilidade de emancipacdo e independéncia de seus produtores originais, transformando-a
por fim em mero produto a ser consumido, domesticando-as.

Zezito de Aratjo demonstra que, para serem reconhecidas ou simplesmente
apresentadas para a sociedade, essas culturas sdo estigmatizadas e estereotipadas. Em termos
gerais, destaca que

ao se folclorizar a cultura, folcloriza-se com ela, o individuo e o grupo racial.
[Isso faz] parte de um mecanismo histérico de producdo do homem-
espetaculo ou espetaculoso, do ser exotico e leviano, e, como tal incorporado
a dimensao ndo-séria (ARAUIJO, 2011, p. 4).

Transforma-se numa cultura sem valor, mas com preco. Algo que pode ser comprado,
usado e descartado. Quando traduzimos isso para seus praticantes tradicionais, ¢ a morte que
se estabelece, seja simbolica ou fisica. Nao seria uma preocupacdo urgente a vida dessas
pessoas?

A reflexdo pertinente de Michel Nicolau (2005, p.141-142) demonstra trés “modos de
se matar a cultura”, e ambas se retroalimentam muitas vezes: um modo ¢é “exotizar” a cultura,
no qual se perde a heranga, por ndo conseguir se reproduzir; outro modo ¢ “desprezar” a
cultura, provocando esquecimento e isolamento, devido a sua ndo inclusdo no sistema social;
e uma outra ¢ “padronizar”, passando pela perda de identidade, se adequando ao sistema, mas
perdendo suas caracteristicas proprias de criacdo. Em suma, sob essa mesma ldgica, as
culturas podem ser coisificadas e mortas, e as pessoas que a produzem, também.

Esse escarnio ocorre na mesma dinamica escancarada que tornou o mito da
democracia racial como uma verdade tanto para negros, quanto para brancos. Muitas vezes,
grupos e mestres populares, assim como povos e comunidades tradicionais, de forma
paradoxal, sdo em certo ponto “gratos” a esses praticantes que “levantam” a bandeira da
“cultura popular”, ndo a deixando acabar(!?).

O espetaculo das ruas no caminho de uma industria cultural (?)

A busca por inser¢do numa sociedade na qual tudo € espetacularizado, em que
transformagdes impostas de fora para dentro dessas tradi¢des culturais, em que as mesmas sao
praticadas com outros propdsitos por pessoas também de fora das tradi¢des, atribuindo valores
alienigenas as mesmas, se torna o fundamento desse tipo de Movimento.

Essa sociedade se torna um local onde o irreal assume o topo de uma hierarquia a
servico de uma “sociedade do espetaculo”, onde o espelho reflete imagens turvas e essas
imagens devem ser reproduzidas em grande escala (ADORNO, 2002). Problematizamos essa
reproducao pelo fator da hierarquizagdo e as normas de conduta pré-determinada.

O fato de oferecer ao publico uma hierarquia de qualidades em série serve
somente a qualificagdo mais completa. Cada um deve-se portar, por assim
dizer, espontaneamente, segundo o seu nivel, determinado a priori por
indices estatisticos, e dirigir-se a categoria de produtos de massa que foi
preparada para o seu tipo (ADORNO, 2002, p. 172).

Essa busca por uma padroniza¢do (seja de uma danga, musica, figurinos etc.) nada
mais ¢ que uma tentativa de se encaixar como um produto aos olhos da industria cultural. Para
alcancar tal status, perde-se e abre-se mao de praticas antigas, rituais, codigos e identidades.
Silencia-se as subjetividades, a criatividade, a espontaneidade e a capacidade de improvisagdo
dos individuos envolvidos. Cria-se um espaco onde a técnica € sistematica, espago onde o
improviso ndo ¢ permitido, e por fim, a diversidade tem um exemplar a seguir.
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Fica nitida a violéncia simbdlica, uma vez que os simbolos e codigos de povos e
comunidades tradicionais sucumbem diante dessas demandas; t€ém a forma de violéncias
psicologicas, uma vez que essas referéncias tradicionais, frente as suas necessidades, veem
suas praticas cotidianas gerando renda a terceiros, enquanto as mesmas sub-existem
financeiramente.

A violéncia da sociedade industrial opera nos homens de uma vez por todas.
Os produtos da industria cultural podem estar certos de serem jovialmente
consumidos, mesmo em estado de distracdo. Mas cada um destes ¢ um
modelo do gigantesco mecanismo econdmico que desde o inicio mantém
tudo sob pressdo, tanto no trabalho quanto no lazer que lhe é semelhante
(ADORNO, 2002, p. 175).

Acreditamos na capacidade transformadora da cultura popular e reduzi-la a um
produto nesse contexto ¢ o mesmo que desvalorizar toda histéria de vida e resisténcia de
praticantes da mesma como matriz geradora; ¢ transformar a cultura em algo descartavel
como todo e qualquer produto desenvolvido atualmente pelo sistema capitalista, conforme a
obsolescéncia programada.

O Coco dos cariocas (?)

Ater-se as questdes pura e simplesmente estética € apenas mais uma forma de alienar
os dominados para que esses ndo percebam o que realmente ocorre. Seguindo uma linha
reflexiva objetivada pelo “projeto colonial”, podemos observar que alguns aspectos que
caracterizam as rodas e eventos de Coco do Rio de Janeiro apresentam ou buscam apresentar
caracteristicas que, de certa forma, tentam manter uma (suposta) estética similar ao que ocorre
no Nordeste. O que ao nosso olhar soa como uma estereotipacdo: uma construcdo de
personagens que se fazem presentes no imaginario do sudestino.

Hé nesses movimentos, a dindmica de trazer referéncias tradicionais (na pessoa de
mestres € mestras, ou outras pessoas envolvidas com tradicdes do Coco) para o Rio e
promover com essas uma “turné” onde essas referéncias sdo levadas a varios lugares ou a
grupos, para passar seus conhecimentos aos sudestinos aventureiros desbravadores da cultura,
que colaboram com “contribui¢cdes simbolicas”, “voluntarias” ou “conscientes”, em que,
depois de arcar com algumas despesas, tal montante dessas contribui¢cdes serd entregue a essa
referéncia mestra. Podemos questionar ainda por que o valor da aula ou oficina oferecida por
essas referéncias, via de regra, ¢ sempre um valor inferior ao pago pela pessoa participante?
Ha nessas praticas os resquicios do que Taussig (2010, p. 15) denomina de “fetichismo da
mercadoria”, que para ele “pode ser interpretado como o que transforma pessoas em coisas e
coisas em pessoas”.

Avaliamos nesse sentido que, para além da propria cultura tradicional ser adaptada e
servida como produto, as referéncias tradicionais sdo também coisificadas, colocadas num
contexto de prestacdo de servicos, perdendo poder de negociacdo, sendo intermediadas por
terceiros, como que empresarios ou produtores de artistas de elite, que tomam para si boa
parte do montante — sem, contudo, a premissa de um acordo que formalizasse isso. Mestres e
mestras sdo tratados quase como uma propriedade desse ou daquele grupo, que se coloca
como intermediario entre outros grupos, pessoas interessadas e instituigdes com poténcia de
realizar algum contrato.

Outra questdo que chama a nossa atenc¢do ¢ a prepotente capacidade — ou seria tipico
exercicio de poder — desses grupos em legitimar qual nordestino pode ou nado falar sobre, ou
questionar essa dinamica. A exemplo disso, apresentamos a andlise de dados recolhidos nas
redes sociais. Neles, observamos a tensdo criada entre esses grupos parafolcloricos do Rio de
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Janeiro e um nordestino, que, de passagem pela cidade no ano de 2018, questiona as
dindmicas e o modo do fazer Coco dos grupos cariocas.

Visamos captar essas tensdes como resultado da mercantilizagdo da cultura e como
retrato do “projeto colonial”, através do processo de deslegitimacao ou desqualificacdo de seu
discurso. Um tipico exemplo que transforma as tradi¢cdes populares em “coisa” produto, como
também seus praticantes tradicionais — que podem até ter voz, mas ndo serdo escutados.

A partir desse recorte, observamos que os grupos do Rio de Janeiro foram taxativos
em desqualificar o discurso desse nordestino pernambucano, Ednaldo, hoje assumindo o nome
social Caetana da Silva devido ao processo de transicdo de género a qual estd passando. Ela
reivindicava questdes relacionadas aos fundamentos presentes na estrutura e nos rituais
existentes na manifestagdo. Acredita-se que essas reivindicacdes expressariam uma disputa de
territorio e nicho de mercado, uma vez que a mesma era uma potente concorrente do grupo
parafolclorico Zanzar’®, que ministra suas aulas e oficinas de “cultura popular” no Circo
Voador, ao lado da Fundi¢ao Progresso, local onde Caetana ministra suas oficinas de dangas e
ritmos pernambucanos.

Caetana se autolegitima através do discurso de ter vivéncia com mestres e mestras de
Coco e Maracatu de Pernambuco, além de ser nativa do mesmo estado. Segundo ela, nos
“eventos” dos grupos do Rio ha uma descaracterizagdo da manifestacdo no que diz respeito
aos rituais, estrutura e funcdo. J4 os grupos do Rio apontam um essencialismo na
argumentacdo de Caetana, junto ao desejo de se autodenominar mestra e dona da cultura
nordestina. Como em todas as tensdes, hd um pouco de verdade em cada um dos lados. Por
um lado, vemos uma pessoa nordestina que vem para o Sudeste na esperanga de sobreviver de
apresentagdes, aulas e oficinas de danga popular, porém a mesma fora alertada sobre a
importancia de “fechar” com esses grupos para poder transitar de forma harmodnica entre os
mesmos ¢ ainda “fazer uma grana”. Por outro, temos os grupos ‘“criativos” que inventam
movimentos, toques e rituais estranhos ao Coco, descaracterizando-o.

Os Cocos no Nordeste, mais precisamente de Pernambuco, mesmo as vezes
denominados Coco de roda, t€m uma estrutura aberta, na qual quem brinca ¢é livre para
transitar pelo espaco e essa mesma liberdade ¢ dada a tocadores, diluindo a rigidez de papel
fixo para os mesmos. Outro aspecto importante na brincadeira ¢ a falta de uma coreografia ou
de movimentos “muito elaborados”, o que estimula a criatividade dos brincantes, assim como
também se torna algo mais convidativo e envolvente. A insistente batida dos pés no chao, o
trupé, dialoga com o ritmo dos tambores € nos remete a uma relacdo com a natureza e as
ancestralidades afro-indigena. A danca ¢ marcada por pisadas firmes no chdo que reverbera
por todo o corpo que se posiciona projetado para terra como um tipo de reveréncia e conexao
com a terra.

Ja no Rio de Janeiro, a manifestacdo acontece em um espago restrito com delimitacao
do mesmo em formato de circulo e com casal solista. Observamos nessas rodas de Coco uma
dindmica de “compra” semelhante & da capoeira, na qual os participantes que pretendem
substituir uma das pessoas no centro, ou o casal, precisa, ritualisticamente, saldar os
instrumentos ou os tocadores, e posteriormente aquele a quem se deseja substituir. Os
movimentos sdo construidos tendo como influéncia os movimentos dos Cocos nortistas e

’® Em sua pagina do facebook, o Grupo Zanzar (2020, p. 1) descreve o seguinte: “Com quatorze anos
de existéncia, o Zanzar ¢ um grupo de musica e dangas populares brasileiras que trabalha as
linguagens das culturas populares tradicionais (coco, jongo, carimb6, cavalo-marinho, maracatu,
cirandas e frevo, entre outros), sendo formado por musicos e brincantes [...] € promove mensalmente,
na ultima quinta feira, as 20h, uma Roda de Coco aberta e gratuita nos Arcos da Lapa”. E finaliza
exaltando que recria “estas manifestacdes dentro de uma linguagem proépria e original que valoriza e se
inspira nesta rica brasilidade”.
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nordestinos. Observa-se uma abordagem genérica dos gestos, uma vez que esses mesclam as
diferentes expressoes da manifestacdo existente no Norte e Nordeste.

Nos grupos do Rio, os movimentos sdo amplos com grandes deslocamentos dentro do
circulo, e percebe-se também uma coreografia complexa que exige grande habilidade de seus
participantes, fatores esses que projetam na roda uma perspectiva de palco, onde o casal
solista ¢ protagonista de um espetaculo e cada integrante tem um papel definido que pode ser
revezado. Logo, a conexdo com a terra, espiritualidades e ancestralidades afro-indigenas
passam a ser secundarias em relagdo a questdo estética ali posta, ha uma preocupagao estética
sobre o melhor “figurino”, o melhor posicionamento dos bragos, o melhor trupé, a
performance atlética. Os saltos e uma horizontalidade do corpo que desvirtuam a relagdo do
contato e conexdo com a terra, interferindo assim no fluxo de energia. H4 também pouco
didlogo com o ritmo: ndo se danga para e nem com a musica.

Os aspectos que distinguem uma manifestacdo da outra as colocam em relacdo de
contraponto ou conflito entre ancestralidade e show, entre o encantamento e a performance
atlética, que se faz presente nos objetivos daqueles que os praticam. No Rio, a delimitagao
espacial, a construgdo cénica e a inclusdo de roupas estereotipadas do tipo “roupas de ir para
roda”, onde as mulheres vestem saias de chita, cada vez mais coloridas ¢ rodadas e os homens
ficam mais a vontade denotam uma performance que sofre grandes influéncias das dinamicas
vivenciadas nas aulas de outros estilos de danca ¢ de teatro, extraindo das manifestacdes
populares, no caso do Coco, sua dimensdo politica e social em nome de um suposto resgate,
que ndo passa de um desservico. Um des-encantamento.

Consideracoes nem tao finais

O relato aqui apresentado foi construido a partir de observacdes dos eventos nas rodas
e de conversas e tensdes que se passaram nas redes sociais € de nossa experiéncia enquanto
pesquisadores, mas também como brincadores ndo tradicionais preocupados com as tradigdes
e seus brincadores. Durante esse periodo, percebemos o grande fluxo de pessoas que se
interessam pelas culturas populares nordestinas e logo procuram desvirtuar suas
potencialidades politicas e sociais por interesse proprio ou por modinha. Criam grupos que
disputam os poucos editais ofertados pelas Secretarias de Cultura, tomando na “mao grande”
as poucas chances de grupos e mestres tradicionais em ter acesso a algum recurso que
minimamente permitiria aos mesmos desfrutar de transporte e alimentagdo para participagdes
em eventos.

Durante esse periodo de experiéncia visitando mestres e grupos tradicionais, o que foi
percebido aqui no Rio de Janeiro ¢ que esses universitarios “guardides” da “cultura popular”
raramente estdo dispostos para as manifestacdes do sudeste, exceto samba, carnaval e jongo;
tdo escassa quanto ¢ sua disposicdo para se deslocar para regides mais distantes da cidade,
como também a Baixada Fluminense. Comumente, esses se limitam a percorrer o circuito de
roda que tem sua variacdo entre o Centro do Rio e a Zona Portuaria (Lapa, Rua do Lavradio,
Praca XV, Cais do Valongo, Largo da Prainha, Pedra do Sal, Praca Maud) e o suburbio
(limitado entre Méier e Madureira), ou alguns eventos esporadicos em datas comemorativas
como no caso da festa tradicional do Boi Brilho de Lucas, em Parada de Lucas, ou do
Quilombo de Sao José no Vale da Serra, em Valenca, no interior do estado. Em relagdo a
esses dois ultimos, o primeiro disponibiliza Onibus saindo da Lapa para o transporte ida e
volta, gratuitamente, para quem desejar ir para a festa, que ¢ também espaco de apresentagao
desses mesmos grupos. O segundo virou um evento anual que tem até empresa de turismo
oferecendo pacotes de viagem para apreciagdo da festa, onde esses grupos de universitarios se
digladiam para fazer parte da festa com a finalidade de expor seu “trabalho” para a
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comunidade do “Movimento Cult” e ganhar notoriedade que posteriormente renderd alunos e
apresentacgdes financiadas.

Para nos, ficam ainda algumas questdes renitentes: serd que esse modelo de grupo
parafolclérico serve a resisténcia cultural, enquanto colaboradores potentes dos grupos,
mestres e mestras tradicionais, ou serdo aqueles que padronizam, folclorizam e enquadram as
tradi¢des as regras sociais dominantes, aos fetiches da elite, ao comércio do exdtico?

Seria mais comodo a esses grupos se organizarem para “brincar”, do que para apoiar
grupos tradicionais? Ou seria, na verdade, mais conveniente?

Ou continuam se vangloriando de supostas influéncias salvacionistas que os mesmos
estariam promovendo com suas agdes (de pesquisa e montagem de espetaculos’’) entre os
grupos tradicionais?

O circuito de rodas culturais do “Movimento Cult” promove algum “encantamento”,
no sentido que Simas e Rufino (2020) indicam? Aplicam uma “politica de vida” para, com ou
pelos grupos tradicionais, ou participam construindo ainda mais invisibiliza¢do, padronizacao
e morte, ocupando os lugares daqueles outros que as criaram e as mantiveram desde sempre?
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Testemunhos da catastrofe: memorias do trauma em Vozes de Tchernobbil

Catastrophy testimonies: memories of trauma in Voices from Chernobyl
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Resumo: Este artigo tem como objetivo realizar uma breve andlise da obra de Svetlana
Aleksiévitch, Vozes de Tchernobil: a historia oral do desastre nuclear, a partir da perspectiva
dos estudos memorialisticos. O livro reune relatos orais de pessoas que vivenciaram, direta ou
indiretamente, a maior catastrofe tecnologica do século XX, ocorrida na usina de Tchernébil,
na entdo Unido das Republicas Socialistas Soviéticas em abril de 1986. O género testemunho
permite que sejam ouvidas as memorias traumaticas de pessoas comuns, COmo camponeses,
residentes das aldeias no entorno da usina nuclear, donas de casa, maes e pais de familias,
bem como de profissionais ligados a produgdo de energia em Tcherndbil, como engenheiros,
fisicos nucleares, professores, bombeiros e militares soviéticos.

Palavras-chave: Historia; Oralidade; Catastrofe; Testemunho; Tchernobil.

Abstract: This article aims to conduct a brief analysis of the book of Svetlana Aleksiévitch,
Voices from Chernobyl: the oral history of a nuclear disaster, from the perspective of
memorialistic studies. The work gathers accounts of oral speech from people who
experienced, directly or indirectly, the greatest technological catastrophe of the 20th century,
that occurred at the Chernobyl nuclear power plant, in the Union of Soviet Socialist
Republics, in April 1987. The testimony genre allows the memories of ordinary people, such
as peasants, residents of the villages around the nuclear power plant, housewives, mothers and
fathers of families, as well as professionals related to energy production in Chernobyl, as
engineers, nuclear physicists, teachers, firefighters and Soviet military.

Key-words: History; Orality; Catastrophe; Testimony; Chernoby]l.

Escolhi o género das vozes das pessoas... espreito
e ausculto meus livros nas ruas, atras das janelas.
Nelas, pessoas reais contam o0s principais
acontecimentos de seu tempo: a guerra, a queda
do imperio socialista, Tchernobil, e todos eles
conservam na palavra a historia do pais, a historia
comum. Tanto a antiga, como a mais recente. E
cada um guarda a historia de seu pequeno destino
humano.

Svetlana Aleksiévitch, autora bielorrussa, se dedicou a escrita de testemunhos
traumaticos, registrando em suas obras as memorias de centenas de pessoas que vivenciaram
as guerras e as demais tragédias soviéticas. Aleksiévitch afirma, em seu discurso proferido na
Academia Sueca, Estocolmo, na ocasido do recebimento do prémio Nobel de literatura em
2015, que a memoria do povo soviético ¢ uma memoria sempre traumadtica, que a historia da
(s) nagdo (Oes) soviete (s) nunca foi tranquila, e que a isso essas pessoas estdo familiarizadas:

"8 Professora da Universidade Federal de Minas Gerais, doutoranda em Letras/Estudos literarios, area de
concentrag@o Teoria da Literatura e Literatura Comparada.
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“A memoria nos inspira. Nos sempre vivemos no terror, somos capazes de viver no terror; € o
nosso habitat. E nisso, 0 nosso povo ndo tem rivais...” (ALEKSIEVITCH, 2016, p. 227).

Na obra Historia, Memoria, Literatura: o testemunho na era das catdastrofes, Marcio
Seligmann-Silva (2003) avalia que o século XX ¢ considerado um periodo catastrofico, uma
vez que ocorreram varias revolugdes, duas guerras mundiais, tragédias humanas, politicas e
tecnologicas. Em Catdstrofe e representagdo, Seligmann-Silva e Nestrovski (2000) reinem
ensaios que tecem consideracdes a propodsito dos limites da linguagem, do pensamento e da
imaginacdo na representa¢do da catastrofe nas artes. A ética da representagdo ¢ um ponto
crucial, principalmente na estética da recepcdo, uma vez que a critica das artes, e aqui
privilegiamos a literatura, exerce seu papel também em relagdo as escritas de si, em que a voz
narrativa se coloca em primeira pessoa, como nos géneros autobiograficos, memorialisticos.
A obra de Svetlana Aleksiévitch € constituida por testemunhos, em que os lembradores se
colocam a rememorar suas experiéncias traumaticas. A despeito de esses sujeitos nao
escreverem suas proprias memorias, concederam entrevistas a autora para que ela o fizesse.

Embora a pequena cidade de Tchernobil seja localizada na Ucrania, as consequéncias
da explosdo do reator numero quatro de sua usina nuclear se estenderam por grande parte da
Europa, particularmente e de modo mais intenso pela Bielorrussia, ja que a cidade se localiza
muito proximo a fronteira com esse pais. Os impactos do desastre na populagdo vulneravel
vao desde os danos fisicos, psicologicos, sociais, até o desamparo dos direitos humanos, que
foram, de modo geral, negligenciados.

Svetlana Aleksiévitch utiliza em suas obras a técnica da metodologia oral, do discurso
falado através dos testemunhos que recolhe de pessoas comuns. Em Vozes de Tchernobil: a
historia oral do desastre nuclear, os relatos nos permitem ter uma nog¢ao do que essas pessoas
sentiram ao vivenciar tamanha tragédia e os impactos dela desde sua deflagracdo até os dias
atuais, j& que a “zona de exclusdo”, extensdo territorial no entorno da usina, estd
permanentemente condenada. E sua “terra envenenada”. Sendo a autora uma das pessoas
atingidas pelo desastre de Tcherndbil, ainda que indiretamente, no capitulo inicial da obra em
andlise ela tece suas proprias consideragdes acerca do que significou o incidente e como suas
vidas foram definitivamente mudadas a partir de entdo. A primeira reacdo foi um
emudecimento diante do fato tragico: “Entre o0 momento em que aconteceu a catastrofe e o
momento em que comegaram a falar dela, houve uma pausa. Um momento de mudez. E todos
se lembram dele...” (ALEKSIEVITCH, 2016, p. 41).

O siléncio que se instaurou ¢ perfeitamente compreensivel, considerando que em
situacdes traumadticas € normal que as pessoas fiquem em estado de choque, que ndo saibam
nem mesmo como reagir. Ademais, aquelas que, mesmo perplexas, poderiam vislumbrar
alguma explicacdo, que poderiam de algum modo elaborar o trauma, ndo encontravam meios
para tal. A ciéncia, a literatura, a filosofia também ndo as possibilitavam uma sistematiza¢ao
racional da catastrofe, o que explica o porqué

[Clalaram-se os filosofos e escritores, expulsos de seus canais habituais da
cultura e da tradicdo. Naqueles primeiros dias, era mais interessante
conversar ndo com cientistas, funcionarios ou militares com muitas
medalhas, e sim com os velhos camponeses. Gente que vivia sem Tolstoi e
Dostoiéviski, sem internet, mas cuja consciéncia de algum modo continha
uma nova imagem de mundo. E ela ndo se destruiu (ALEKSIEVITCH,
2016, p. 42).

Os camponeses, pessoas simples em sua maioria, também ndo sabiam ao certo o que
havia ocorrido, mas o impacto em suas vidas foi tamanho que alterou seus destinos. A maioria
foi evacuada dois, trés dias depois, umas e outras acabaram retornando a revelia das
orientacdes do Estado. Mesmo as que emigraram tiveram a saide seriamente comprometida,
familias destruidas, planos arruinados. E esse o principal enfoque da obra de Svetlana: “Eu
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quero narrar a historia de forma a ndo perder de vista o destino de nenhum homem”
(ALEKSIEVITCH, 2016, p. 50).

Em Vozes de Tchernobil: a historia oral do desastre nuclear, a autora privilegia
memorias que sdo, simultaneamente, individuais e coletivas. Do ponto de vista do coletivo,
importa dizer que as reflexdes de Maurice Halbwachs (2004) em seu livro A memoria coletiva
contribuiram imensamente para a compreensao das questdes sociais que compdem a memoria.
Para o tedrico francés, a memdoria aparentemente mais particular remete a um grupo. O
individuo carrega em si a lembranga, mas estad sempre em interagdo com a sociedade, seus
grupos e instituicdes. E no contexto dessas relagdes que nossas lembrangas sdo construidas.
Como nagdo, o pensamento coletivo predominou durante muito tempo entre os soviéticos:
“[M]as isso ¢ também a imagem da barbdrie, essa falta de medo pela propria vida. Nos
sempre falamos “nds” e ndo “eu’: “nds mostraremos o heroismo soviético”, “nds revelaremos
o carater soviético” para o mundo todo! (ALEKSIEVITCH, 2016, p. 333).

Do ponto de vista individual, Svetlana Aleksiévitch permite que histdrias particulares
sejam conhecidas, que sejam contados destinos conduzidos pela catastrofe. O pensamento
individual surge mesmo nas amarras do coletivo: “[D]epois de Tchernobil, sente-se isso. Nos
temos aprendido a dizer ‘eu’. Eu ndo quero morrer! Eu tenho medo!” [Natalia Roslova,
presidenta do Comité Mulheres de Moguilov] (ALEKSIEVITCH, 2016, p. 334).

O primeiro dos relatos na obra de Svetlana ¢ de Liudmila Ignatienko, esposa gravida
de um dos primeiros bombeiros que foram enviados ao reator para tentar apagar o incéndio
apos a explosdo. A mulher descreve como tudo aconteceu e como se deram as duas semanas
seguintes, em que viu o esposo se esvanecer rapidamente em um hospital de Moscou em
consequéncia da sindrome aguda radiativa. A descri¢do ¢ chocante, carregada de horror. Apds
a morte do marido, a esposa encontra nos sonhos uma alternativa para sobreviver, neles ela se
encontra novamente com seu amado e com a filha que nascera morta em razao da radiacdo a
que esteve exposta enquanto acompanhava e cuidava do homem. Liudmila confessa: “Assim
vou vivendo. Vivo ao mesmo tempo num mundo real e irreal. Nao sei onde me sinto melhor”,
e completa: “As pessoas ndo querem ouvir falar da morte. Dos horrores [...] Mas eu falei do
amor, como eu amei” (ALEKSIEVITCH, 2016, p. 37-38).

A fuga da realidade ¢ bastante recorrente ao longo do livro e se mostra de diversos
modos. A propria autora reconhece: “A realidade resvala, ndo cabe no homem”
(ALEKSIEVITCH, 2016, p. 49). Ha um relato interessante que exemplifica esse resvalamento
do real, em que a voz que testemunha o desastre se coloca além da realidade, que parece viver
uma vida imagindaria, surreal:

E eu me lembro do duende. Ele vive ha muito tempo aqui comigo, ndo sei
exatamente onde, saiu do forno. De capuz preto e roupa preta com botdes
brilhantes. Ndo tem corpo, mas se move. Durante um tempo eu pensgti que
fosse meu marido que vinha me ver. Veja s6.. Mas ndo. E um
duendezinho... Vivo sozinha e ndo tenho com quem falar, de modo que a
noite eu conto para mim mesma o dia que passou. [Maria Fedotovna
Velitchko, cantora popular e contadora de historias] (ALEKSIEVITCH,
2016, p. 210).

A alucinagdo surge, nesse caso, como consequéncia do trauma vivido e da soliddo pos-
catastrofe. Alids, muitas pessoas vivenciaram/vivenciam a soliddo pés-Tchernobil, pois varias
perderam suas familias ou acabaram se isolando de algum modo.

Ap6s o periodo inicial em siléncio, os atingidos pela catastrofe comegaram a retomar o
fato ¢ elaborar suas memorias traumaticas. Mas, afinal,

[Plara que as pessoas recordam? Para restabelecer a verdade? A justi¢a? Para
se libertar e esquecer? Ou por que compreendem que participaram de um
evento grandioso? Por que buscam no passado alguma protecdo? E, além
disso, a recordagdo ¢ uma coisa muito fragil, efémera, ndo ¢ um
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conhecimento exato, ¢ uma suposi¢do do homem sobre si mesmo. Isso ainda
ndo ¢ conhecimento, ¢ apenas sentimento. [...]. Para que as pessoas
recordam? E a minha pergunta. Mas eu falei com vocé, pronunciei algumas
palavras. E compreendi alguma coisa... Agora ndo sinto tdo sozinho. Mas o
que acontece com os outros?” [Piotr S., psicologo] (ALEKSIEVITCH, 2016,
p. 55-57).

O relato acima ¢ bastante consciente da dificuldade da assimilacdo dos fatos;
considerando-se que foi proferido por um psicologo, ¢ perfeitamente compreensivel. Mas,
como a testemunha j& sinalizara em sua fala, como as pessoas lidam com suas proprias
lembrangas, de modo geral, ¢ algo problematico a ponto de se questionarem: “[E]ntdo, o que ¢
melhor: lembrar ou esquecer?” [Evguéni Aleksandrovitch Brovkin, professor da Universidade
Estatal de Gomel] (ALEKSIEVITCH, 2016, p. 131).

Hé uma relagdo intrinseca entre lembranga e esquecimento. O sujeito que rememora
estd sempre colocando em evidéncia uma memoria selecionada, consciente ou
inconscientemente, enquanto rechaca outras partes das experiéncias vividas. Quando o
lembrador ndo se da conta desse movimento, € como se houvesse uma amnésia decorrente do
trauma vivenciado. O relato abaixo exemplifica essa falha da memoria, uma lacuna que pode
ser considerada em termos neurologicos e também psicoldgicos/psicanaliticos:

[E]Ju me esqueci de tudo. S6 lembro que estive ali, mas ndo me recordo de
mais nada. Eu me esqueci de tudo. No terceiro ano depois da
desmobilizagdo, aconteceu uma coisa na minha memoria... Nem os médicos
entendem... Ndo consigo sequer contar dinheiro, me perco. Perambulo de um
hospital a outro... J& contei isso, ou ndo? [Anonimo] (ALEKSIEVITCH,
2016, p. 104).

Trauma e amnésia estdo, portanto, frequentemente e intimamente relacionados, assim
como as “lembrangas encobridoras”, sinalizadas por Sigmund Freud et al. (1969) como uma
forma de escamotear memdrias traumaticas ao se rememorar fatos mais triviais do passado.

Algumas pessoas tinham a nog¢do da contribui¢do que seria prestar seus testemunhos
para a histéria oficial: “[L]embrar? Eu quero e ndo quero lembrar. Se os cientistas ndo sabem
nada, se os escritores ndo sabem nada, entdo os ajudaremos com a nossa vida e a nossa morte”
[Katia P.] (ALEKSIEVITCH, 2016, p. 147). Outras precisavam contribuir consigo mesmas:
“Nao me pergunte. Nao vou dizer. Nao vou falar nada sobre isso... Nao, eu posso conversar
com vocé para tentar entender, se for possivel” [Nina Kovaliova, esposa de um liquidador]
(ALEKSIEVITCH, 2016, p. 269).

Por outro lado, houve aqueles que sentiam necessidade de testemunhar suas
experiéncias traumaticas, como Nikolai Kaluguin (ALEKSIEVITCH, 2016, p. 65): “[EJu
quero testemunhar. Isso aconteceu hd dez anos e todo dia se repete comigo. Agora mesmo.
Carrego isso sempre comigo. Nao sou escritor, ndo saberia como contar... Mas sou
testemunha”. Observamos nessa fala que o trauma se repete na memoria, que nao foi
elaborado nem superado. No caso desse personagem, a fatalidade maior se concretizou na
morte da filha, motivo pelo qual o homem se revolta e reitera: “[EJu quero testemunhar, a
minha filha morreu por culpa de Tchernébil. E ainda querem nos calar” (ALEKSIEVITCH,
2016, p. 68). Percebemos nesse discurso que houve um silenciamento imposto pelos
responsaveis pela tragédia e pelo proprio Estado, por isso a importancia da histdria oral para
preencher as lacunas da histdria oficial.

Um motivo muito comum que leva alguém a testemunhar sobre determinado
acontecimento ¢ a consciéncia da finitude da vida. A medida que o tempo passa, sente-se a
necessidade de revelar algo importante, principalmente quando se trata de um fato historico,
como ¢ o caso do acidente em questdo. Os documentos com registros sobre o desastre de
Tchernodbil foram destruidos por varias razdes: primeiro porque, burocraticamente, os papéis
oficiais na Unido Soviética s6 eram arquivados durante trés anos, depois porque eram
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radiativos, e, por ultimo, porque houve a reestruturacdo do exército e a dissolucdo das
unidades administrativas e militares depois da Perestroika. Porém, alguns conjecturavam uma
circunstancia muito plausivel: “[é] possivel que tenham sido destruidos para que ninguém
soubesse a verdade. E nés somos testemunhas. Mas em breve morreremos” [Andnimo]
(ALEKSIEVITCH, 2016, p. 117).

Além da omissdo de documentos, houve também omissdo de verdades. As autoridades
diziam que estava tudo sob controle, enquanto os habitantes de aldeias ao redor de Tcherndbil
recebiam altissimas dosagens de radiagdo. Algumas comunidades foram evacuadas, outras
ndo. Os camponeses continuaram a cultivar, colher e consumir normalmente os alimentos que
plantavam. Muitos deles foram persuadidos a permanecerem em suas casas, pois eram
também mao de obra para o Estado.

Nao apenas pessoas comuns, que viviam no campo e em pequenas aldeias foram
enganadas, também militares tiveram informacdes omitidas enquanto serviam ao Estado,
alguns foram enviados para o trabalho em Tcherndbil apos o acidente sem ao menos terem
conhecimento disso, apenas foram convocados e encaminhados. Um dos militares que
testemunha na obra de Svetlana afirma que ndo os informavam sequer os valores das doses
radiativas que estavam recebendo durante o trabalho: “[o]s roentgen que nos tocavam eram
segredo militar. [...]. Nem sequer ao partirmos disseram quanto... Cachorros! Filhos da puta”
[Andnimo] (ALEKSIEVITCH, 2016, p. 68). Varias denuncias da mesma natureza sio
encontradas ao longo das narrativas na obra em analise.

Havia ainda controvérsias entre cientistas sobre os riscos que corriam os militares em
servico. Alguns afirmavam que nao havia problema nenhum, outros alertavam para o mal que
faria a exposicao a radiagdo. Uns acreditavam que estavam seguros, outros sabiam do perigo e
das provaveis consequéncias.

De fato, era plenamente compreensivel que as pessoas fossem facilmente ludibriadas
pelas autoridades, e até mesmo que ndo acreditassem, quando eram advertidas, no perigo a
que estavam sujeitas com a alta radiacdo, uma vez que estavam lidando com um inimigo
invisivel:

A culpa ¢ da radiacdo ou de quem? Como ela ¢? Vai ver, mostraram-na em
algum filme. Vocé viu? Ela ¢ branca ou o qué? De que cor? Uns contam que
ela ndo tem cor nem cheiro, outros contam que ¢ negra. Como a terra! Se nao
tem cor, ¢ como Deus: estd em todo lugar, mas ninguém vé€. Querem nos
assustar. As macas estdo penduradas nas arvores e as folhas também, as
batatas estdo crescendo no campo... O que eu penso ¢ que ndo houve
nenhum Tchernobil, que inventaram isso tudo. Enganaram as pessoas [Anna
Petrovna Baddieva, residente na zona contaminada] (ALEKSIEVITCH,
2016, p. 83).

Podemos observar no trecho acima a descrenga naquilo que ndo ¢ materializado, no
que ndo ¢ visto a olhos nus, o que acentuou o perigo das particulas radiativas. Para a
personagem, se a vida continua seguindo seu curso normalmente, entdo ndo houve catéstrofe,
estd tudo certo. Em outro relato percebemos também essa necessidade de materializagdo do
perigo. Duas idosas garantem ter visto o monstro da radiacao:

Pois olhe: estd vendo aquela casa ali meio construida? Os moradores a
abandonaram e foram embora. Por medo. Uma noite dessas fomos ver por
dentro. Olhamos pela janela. E ali estava, debaixo de uma viga, a radiagao.
Com uma cara ruim e olhos de fogo! Negra, negra! (ALEKSIEVITCH,
2016, p. 317).

Tal fala soa como uma alucinagdo, uma neurose traumatica, como descrita pela
psicanalise de Freud et al. (1969) em seu texto O mecanismo psiquico do esquecimento. Esse
mesmo mecanismo pode ser observado no caso do relato da mulher que vé um duende em
casa. Enfim, cada um encontra uma forma para conduzir suas experiéncias traumaticas, seja
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para lembra-las ou para esquecé-las, ainda que através de uma pulsdo de morte, que seria uma
solugdo e, para uns, até mesmo uma béngao: “[D]e alguns Deus se apieda, mas a mim ainda
ndo concedeu a morte. Continuo viva” [Anénima] (ALEKSIEVITCH, 2016, p. 71).

A morte, alids, ¢ um tema predominante nos relatos reunidos na obra de Aleksiévitch e
estava presente entre individuos de todas as faixas-etarias, inclusive os natimortos. Como
consequéncia do desastre aumentaram os indices de abortos, tanto espontdneos quanto
induzidos, e houve um grande desequilibrio entre as taxas de natalidade e mortalidade na
regido no periodo pos-catastrofe.

Alguns soldados que estiveram nas guerras em que a Unido das Republicas Socialistas
Soviéticas lutou afirmam que a tragédia de Tchernobil se equipara a situagio bélica. A medida
que as pessoas iam morrendo em decorréncia de doengas desencadeadas pela radiatividade, os
enfermos ja imaginavam seus momentos finais: “[N]ao estd claro como vou morrer. Se eu
pudesse escolher a minha morte, seria uma morte comum. Nao como as de Tchernobil. A
unica coisa que sei ¢ que com o meu diagnoéstico ndo se dura muito. [...]. Estive no
Afeganistdo. Ali a coisa era mais facil. Com uma bala... [Anénimo] (ALEKSIEVITCH, 2016,
p. 120).

A iminéncia da morte pairava sobre todo o povo de Tcherndbil, até mesmo as criangas
tinham consciéncia disso. Uma das testemunhas relata uma cena que presenciou em um
onibus, em que um menino ndo cedeu seu lugar a um idoso, que o repreendeu dizendo:
“‘Quando vocé for velho, também ndo vao te ceder o lugar’. ‘Eu nunca vou ficar velho’,
respondeu o menino. ‘E por qué?’. ‘Todos ndés vamos morrer logo’ [Lilia Kuzmenkova,
professora] (ALEKSIEVITCH, 2016, p. 299).

Um dos capitulos finais de Vozes de Tchernobil ¢ dedicado ao coro de criangas e
adolescentes que a autora entrevistou em um hospital, e os relatos sdo profundamente tristes,
tragicos. Um adolescente conta como varios de seus amigos e colegas de tratamento ja se
foram e se mostra resignado com a morte iminente:

Mas como me aborrecem essas paredes cinza do hospital. Como estou fraco
ainda. [...]. E a minha chega. Ontem ela (a mae) pendurou um icone na
enfermaria. Cochicha alguma coisa naquele canto, se pde de joelhos. Todos
se calam: professores, médicos, enfermeiras. Acham que eu ndo suspeito de
nada. Que ndo sei que vou morrer em breve (ALEKSIEVITCH, 2016, p.
348-349).

Em varios dos testemunhos orais podemos observar a perspectiva infantil da morte,
como uma crianga que sabia que o avd estava morrendo e queria ver como ¢ que sua alma
sairia voando. As brincadeiras frequentemente giravam em torno da catastrofe da usina: “[E]u
tenho um irmaozinho pequeno. Ele adora brincar de Tcherndbil. Constroi um abrigo, cobre de
areia o reator. Ou entdo se veste de espantalho e corre atrds de todo mundo: Uh-uh-uh! Eu sou
a radiagdo!” ALEKSIEVITCH, 2016, p. 348). Na escola desenhavam a Tchernobil submersa
no caos do acidente nuclear, ainda que pouco ou nada fosse dito sobre a questdo. O siléncio
sobre a catastrofe nas escolas era uma realidade, uma vez que havia falta de informagdes para
repasse, censura do Estado e até mesmo um bloqueio psicolégico que impedia que as pessoas
em Tcherndbil conversassem entre si sobre o desastre. Geralmente falavam sobre o fato com
estrangeiros, jornalistas e parentes que nao residiam na zona contaminada.

As memodrias de criangas sdo realmente impactantes, das mais singelas as mais tragicas
e desoladoras. Viam tudo que possuiam ser enterrado em grandes buracos, suas casas com
todos os seus pertences, livros, brinquedos:

[E]enterram tudo com areia e barro e comprimem. No lugar da aldeia fica
um campo liso. A nossa casa esta enterrada la. E a escola, o soviete local. E
também o meu herbario e dois albuns de selos, que eu sonhava em buscar.

Eu tinha uma bicicleta. Tinham acabado de comprar para mim
(ALEKSIEVITCH, 2016, p. 346).
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O desastre significou uma guerra atdmica, desde a movimentagao de pessoas na regiao
até a luta pela vida. Alguns utilizavam a expressdo “campo de concentracdo”, “campo de
Tcherndbil” para se referirem ao territério contaminado pelos elementos quimicos radiativos.
“[...] hoje a guerra ¢ outra. No dia 26 de abril de 1986, nds sobrevivemos a uma guerra. Uma
guerra que nio terminou” (ALEKSIEVITCH, 2016, p. 120). Os militares e todos os que
serviram em Tchernobil foram considerados por muitos como herdis:

Eu os considero herdis, e ndo vitimas de guerra, de uma guerra que ¢ como
se ndo tivesse acontecido. Chamam de acidente, de catastrofe. Mas foi uma
guerra. Até os nossos monumentos de Tchernobil parecem militares [Serguei
Vassilievitch Soboliev, diretor da Associacdo Republicana Escudo para
Tchernébil] (ALEKSIEVITCH, 2016, p. 222).

Assim como acontece em um cenario de guerra, as pessoas serviam, muitas
voluntariamente, outras por pressdo. Contudo, ndo recusavam a missdo, até mesmo cientistas
se dispuseram ao trabalho bragal, como conta uma testemunha a Svetlana:

[S]ou engenheiro quimico, doutor em ciéncias quimicas, € me obrigaram a
abandonar o emprego de responsavel por um laboratério quimico num
importante complexo industrial. E como me utilizaram? Pdem nas minhas
maos uma pa. Esse foi praticamente o meu unico instrumento. Foi aqui que
nasceu o aforismo: contra o 4tomo, a pa [Ivan Jmikhov] (ALEKSIEVITCH,
2016, p. 247).

Aqueles que sobreviveram a catastrofe tiveram que lidar, como se ndo bastasse o
trauma imensuravel do desastre e as condutas de guerra, com o preconceito e a discriminagao.
“[A]s pessoas t€ém medo de nos. Dizem que somos contagiosos. Por que Deus nos castigou?”
[Andnima] (ALEKSIEVITCH, 2016, p. 74). O fato de terem sido altamente expostos &
radiag@o os tornou um povo toxico:

Podiamos ter ido embora daqui mas considerei com meu marido e decidimos
ficar. Temos medo das outras pessoas. Aqui ao menos sdo todos de
Tchernobil. Nao assustamos um ao outro; se alguém oferece magds ou
pepinos do seu jardim, da sua horta, ndés pegamos e comemos. Nao
escondemos os alimentos com vergonha no bolso para depois joga-los fora.
Todos nds temos a mesma lembranga, a mesma sorte. Em qualquer outro
lugar, em qualquer parte ndés somos estranhos. Apestados. Olham para a
gente de rabo de olho. Com receio. As pessoas nos chamam “gente de
Tcherndbil”, “criancas de Tchernobil”, “evacuados de Tcherndbil”. Ja
estamos acostumados [Nadi¢jda Burakova, habitante do povoado urbano de
J6iniki] (ALEKSIEVITCH, 2016, p. 290).

Podemos observar no relato supracitado que os danos foram muito além de fisicos,
psicologicos e materiais, mas também foram morais, afetaram a vida humana, social, e até
intima. Sabendo da impoténcia sexual masculina como uma das sequelas da alta radiagdo, um
jornalista tentou tratar do assunto com alguns militares que atuaram no acidente; entretanto,
nenhum deles se abriu para falar sobre a questdo; conseguiu somente confidéncias de algumas
mulheres que os conheciam:

[O]lhe, agora mesmo estavam sentados aqui com vocés uns rapazes (elas
riem), pilotos. Uns caras de dois metros. Cheios de medalhas. Para os
sovietes eles sdo bons, mas para a cama ndo prestam [Serguei Vassilievitch
Séboliev, diretor da Associacdo Republicana Escudo para Tchernobil]
(ALEKSIEVITCH, 2016, p. 222).

O fantasma da consequéncia intima, sexual, cercava os homens que trabalharam
diretamente no acidente nuclear, pois as mulheres, tendo conhecimento disso, ndo desejavam
se unir a eles para namorar nem casar:

[Glostei de uma garota: “Vamos namorar?”. “Para qué? Vocé agora é um
dos de Tchernobil. Quem vai querer casar com vocé?”. Conheci outra garota.
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Nos beijamos, namoramos. A coisa estava ficando séria. “Vamos nos casar”,
eu propus. E ela me perguntou algo mais ou menos assim: “Serd que vocé
pode? Estd em condi¢des?”. Eu iria embora daqui, e certamente ainda vou.
Mas tenho pena dos meus pais... [Anonimo] (ALEKSIEVITCH, 2016, p.
115).

Tchernébil passou a ser considerada como doenga:

[Ulm dia, morreu inesperadamente uma jovem gravida. Sem diagndstico
algum, nem sequer o patologista deu o diagnoéstico. Uma menina se
enforcou. Do quinto ano. Assim, sem mais nem menos. Os pais ficaram
loucos. O diagnostico era o mesmo para todos: Tcherndbil, quando acontecia
algo, todos diziam: Tcherndbil... [Nina Konstantinovna, fildloga, professora]
(ALEKSIEVITCH, 2016, p. 165).

Além de diagnéstico médico, Tchernobil passou a servir também como justificativa
para os problemas da nacdo, assim como as guerras. A catastrofe trouxe novamente as
medidas extremas por parte do governo, redistribui¢do e racionamento: “[a]gora surgia a
possibilidade de jogar tudo na conta de Tchernébil. ‘Se ndo fosse Tchernobil...””
(ALEKSIEVITCH, 2016, p. 335).

A catastrofe criou um povo, surgiu um novo grupo: “[o] mundo se dividiu: h4 os de
Tcherndbil, ndés; e hd vocés. O resto dos homens” [Nikolai Jarkovi, professor]
(ALEKSIEVITCH, 2016, p. 172).

A metodologia de coleta de informacdes e testemunhos utilizada por Svetlana
Aleksiévitch proporciona a exposi¢do de varios casos, crendices e superstigdes, o que ¢
comum na historia oral. Essas vozes reunidas formam um “coro”, como denominado pela
propria autora em alguns capitulos do livro. Muitas ressoam a religido e a fé, um suporte
comum e efetivo para a sobrevivéncia daqueles que recorrem a crencga e se apegam a ela.

O humor, apesar de contraditério, as vezes, se tornava também um modo de
escapismo, uma espécie de fuga da realidade cruel em que “o povo de Tcherndbil” estava
inserido. Ha certo estranhamento quando refletimos sobre um fato tragico ser ou ndo risivel,
mas anedotas eram comuns entre a populagdo da regido. H4 um episddio comico que
exemplifica a possibilidade de “rir para ndo chorar”:

[C]hora quem ndo labora... Veja uma ucraniana que vende no mercado umas
macds grandes e vermelhas. Ela grita: “Comprem macgds! Magds de
Tchernobil!”. Alguém a aconselhou: “Nao diga, moga, que ¢ de Tchernobil.
Assim ninguém vai comprar”. “Que nada! Compram sim, ¢ como! Uns
levam para a sogra, outros para o chefe” [Andnima] (ALEKSIEVITCH,
2016, p. 78).

Ao mesmo tempo, as pessoas enxergavam a beleza e o horror que as rodeava. As terras
soviéticas no entorno de Tcherndbil sdo descritas no livro como paisagens belas: “[E] essa
mesma beleza era o que fazia daquele horror algo ainda mais pavoroso. O homem tinha que
abandonar aqueles lugares” (ALEKSIEVITCH, 2016, p. 136). Alguns dos testemunhos
registrados pela autora lamentam que as pessoas ndo puderam mais desfrutar dos prazeres
cotidianos, como nadar nas 4guas limpidas de seus rios, ou colher flores e frutos dos seus
bosques.

O que percebemos nos registros de Svetlana Aleksiévitch ¢ que houve muita
negligéncia e desordem por parte das autoridades e dos responsaveis pela conducao do caso:
“[NJao escreva sobre as maravilhas do heroismo soviético. Também houve, ¢ verdade. Mas
primeiro vocé deve falar da negligéncia e da desordem, depois das proezas” [Anonimo]
(ALEKSIEVITCH, 2016, p. 111), e que, apesar da disposi¢do ao sacrificio que o povo
demonstrou, o descaso do governo € o que tiveram em troca:

[SJomos pobres, sobrevivemos de donativos. O comportamento do Estado,
por outro lado, ¢ de pura vigarice, abandonou essa gente por completo.
Depois que morrem, inscreverdo o nome delas em ruas, escolas ou alguma
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unidade militar, mas s6 depois que morrerem (ALEKSIEVITCH, 2016, p.
216).

[E] nas sessdes da comissdo governamental, informava-se de maneira
simples e habitual que: “para tal coisa deve-se perder duas ou trés vidas; para
outra, uma vida” (ALEKSIEVITCH, 2016, p. 220).

Nem mesmo a beira da morte era comum o arrependimento por ter servido a patria em
Tchernoébil: “[U]ma vez eu lhe perguntei: ‘Vocé agora se arrepende de ter ido?’. E ele moveu
a cabega, dizendo: ‘ndo’” (ALEKSIEVITCH, 2016, p. 359).

A censura era uma constante em relagdo ao acidente nuclear. Jornalistas, cinegrafistas,
fotografos eram rechacados durante sua atuacdo, tinham seus instrumentos de trabalho
confiscados: “[EJra proibido filmar a tragédia, s6 se podia filmar o heroismo!”
(ALEKSIEVITCH, 2016, p. 219). Assim como todas as instdncias sociais eram controladas
pelo governo, também a medicina e outras ciéncias eram submissas a politica, por isso
geralmente se omitiam as informacdes mais polémicas e a verdade sobre os indices de
radiatividade na regido.

Mesmo em meio a catastrofe, a cultura de privilégios continuava reinando. Um relato
de Vozes de Tchernobil denuncia um caso de desamparo de uns em favor de outros, que
tinham prioridade por serem ricos:

[V]ém a minha memoria alguns fragmentos. Cenas. Um presidente de colcoz
retira em dois caminhdes todas as suas coisas, a sua familia, os moveis; € o
responsavel do Partido exige um carro para eles. Exige justica. Eu sou
testemunha de que por varios dias ndo conseguiam sequer retirar de 14 as
criangas da creche. Ndo havia transporte (ALEKSIEVITCH, 2016, p. 159-
160).

Houve em torno do desastre nuclear muitos mitos. As consequéncias da tragédia eram
difundidas entre as pessoas locais e as que ndo residiam na regido. O imagindrio ¢ sempre um
espago fértil, e, diante de um fato como esse, a mitologia passou a fazer parte do cotidiano
popular:

[O]s jornais e as revistas competem entre si para ver quem escreve as coisas
mais terriveis, ¢ esses horrores agradam, sobretudo aqueles que ndo os
viveram. Todo mundo leu algo sobre os cogumelos do tamanho de uma
cabeca humana, mas ninguém os encontrou. Como os passaros de duas
cabecas (ALEKSIEVITCH, 2016, p. 173).

Mitologias a parte, mudangas de fato aconteceram tanto na paisagem, quanto no
carater nacional:

[N]ao apenas a paisagem mudou, pois onde antes se estendiam campos,
cresceram novamente bosques e arbustos, mas também o cariter nacional
mudou. Todos estdo depressivos. O sentimento ¢ de estarem
irremediavelmente condenados. Para uns, Tchernobil é uma metafora, um
simbolo. Para nés, ¢ a nossa vida. Simplesmente a vida (ALEKSIEVITCH,
2016, p. 291).

A catéstrofe de Tcherndbil gerou um trauma mais amplo, além dos aspectos fisicos,
psicolodgicos e sociais, surgiu um trauma da cultura:

Por que se escreve tdo pouco sobre Tchernobil? Os nossos escritores
continuam a escrever sobre a guerra, sobre os campos de trabalho stalinistas,
mas calam sobre Tchernébil. H4 um, dois livros e acabou-se. Vocé acha que
é mera casualidade? O acontecimento ainda estd & margem da cultura. E um
trauma da cultura. E a unica resposta ¢ o siléncio. Fechamos os olhos como
criangas pequenas € acreditamos que assim nos escondemos, que o horror
ndo nos alcancard [Evguéni Brovkin, professor universitario]
(ALEKSIEVITCH, 2016, p. 130).
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Como ja sinalizado por Svetlana em seu discurso na Academia sueca na cerimonia do
prémio Nobel de literatura, a cultura da tragédia ¢ inerente ao povo soviético. Outro relato de
uma testemunha também chama a ateng@o para a questdo quando reflete “[s]obre o destino da
cultura russa, sobre a sua inclinagdo para o tradgico. Sem a sombra da morte, ndo se podia
entender nada. S6 sobre a base da cultura russa seria possivel entender a catastrofe. S6 a nossa
cultura estava preparada para entende-la” (ALEKSIEVITCH, 2016, p. 296).

Embora o povo soviético estivesse sempre acostumado a cultura da tragédia, houve
um estado de choque decorrente do desastre de Tcherndbil, uma impoténcia coletiva diante do
trauma: “[M]e incomoda a minha experiéncia como professora. [...] Eu me sinto impotente.
Ha cultura antes de Tchernobil, e nenhuma cultura depois de Tcherndbil. [...] onde estdo os
nossos escritores, 0s nossos fildosofos?” (ALEKSIEVITCH, 2016, p. 283).

Quando lidamos com testemunhos de violéncia, com lembrancas traumaticas, ¢
comum nos depararmos com o discurso do indizivel. Faltavam palavras para descrever as
experiéncias, a lingua ndo da conta de traduzir a memoria, como afirma Giorgio Agamben
sobre a tragédia da Segunda Guerra Mundial e o Holocausto. Em sua obra O que resta de
Auschwitz, Agamben (2008, p. 11) observa as dificuldades dos testemunhos de guerra em que
“trata-se de narrar ‘o que aconteceu’ e de afirmar que ‘o que aconteceu’ ndo faz parte do
narravel”. Algumas testemunhas encontram outras formas de expressdo quando o discurso
ndo € possivel ou suficiente: “[PJor que me tornei fotografo? Porque me faltam as palavras”
(ALEKSIEVITCH, 2016, p. 298).

Apesar das experiéncias do horror e do trauma, houve um aprendizado da humanidade
depois do desastre. Na concepcao de uma testemunha entrevistada por Svetlana Aleksiévitch:
“[NJao s6 nos, mas toda a humanidade se tornou mais sdbia depois de Tcherndbil.
Amadureceu, entrou em outra idade” [Guenadi Gruchevéi, deputado bielorrusso]
(ALEKSIEVITCH, 2016, p. 185).

As pessoas, geralmente, passam a refletir mais sobre sua existéncia quando ocorrem
desastres como em Tchernébil. E possivel reconhecer em situagdes extremas a efemeridade da
vida e a importancia do registro dos fatos historicos, pois esses normalmente se consolidam
como verdades do mundo e entram para a Historia oficial, como exemplifica o excerto abaixo:

[E]u sonhava! Lamentava ndo estar 14 em 1917 ou em 1941. Hoje penso de
outra forma: eu ndo quero viver a histéria, no tempo histdrico. A minha
pequena vida ficaria imediatamente sem defesa. Os grandes acontecimentos
a esmagariam sem sequer notd-la. Sem se deter. Depois de noés, restard
apenas a historia. Restara Tchernobil. E onde esta a minha vida? O meu
amor? (ALEKSIEVITCH, 2016, p. 270).

Apesar da consciéncia da finitude de suas vidas andnimas, alguns se apegam a crenga
na historia, de modo que esperam a justi¢a com o passar do tempo: “[E]Ju creio na historia. No
julgamento da historia. Tchernobil ndo terminou, apenas comega” [Vassili Nesterénko, ex-
diretor do Instituto de Energia Nuclear da Academia de Ciéncias da Belarts]
(ALEKSIEVITCH, 2016, p. 328).

As imagens apocalipticas de Tchernobil sdo como uma versdo tecnologica de fim do
mundo. Nao obstante, Svetlana Aleksiévitch pondera sobre a possibilidade de incidentes
catastroficos como esse se repetirem:

Antes de tudo, em Tcherndbil se recorda a vida “depois de tudo”: objetos
sem o homem, paisagem sem o homem. Estradas para lugar nenhum, cabos
para parte alguma. Vocé se pergunta o que ¢ isso: passado ou futuro?
Algumas vezes parece que estou escrevendo o futuro (ALEKSIEVITCH,
2016, p. 51).

Podemos concluir que a contribuicdo da técnica de coleta de testemunhos orais ¢
fundamental para preencher as lacunas da histdria oficial, que frequentemente ndo privilegia
alguns discursos populares importantes. A tentativa de silenciamento e exclusdo das vozes
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que denunciam os horrores e as injustigas de uma nagdo encontra resisténcia quando esses
sujeitos marginalizados social e culturalmente encontram um lugar de fala como o que oferece
a obra de Svetlana Aleksiévitch.
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Resumo: Este artigo se propde a um exercicio de analise do poema oral Os meninos correm
da rapper Pacha Ana, para refletir sobre o mal-estar do tempo presente e as possibilidades de
resisténcia pela oralidade. O conceito de escala foi desenvolvido pela sociolinguistica e, neste
artigo, nos baseamos na coletdnea organizada por E. Summerson Carr e Michael Lempert
sobre o tema. A nocdo de escala contribui para o entendimento de que a realidade ndo ¢
estatica, buscando compreender as coisas, os processos, os acontecimentos, a historia, a
sociedade como elementos dinamicos. Na discussdo, um didlogo com as epistemes
decoloniais e afro-diaspdricas, sobretudo, a partir das reflexdes do professor Achille Mbembe
e o conceito de necropolitica.

Palavras chave: Resisténcia; Escala; Necropolitica; Rap; Os meninos correm.

Abstract: Exercise in the analysis of the oral poem Os meninos correm from Pacha Ana, to
reflect on the discomfort of the present time and the possibilities of resistance, that's what it
proposes this article. The concept of scale developed by sociolinguistics, based on the
collection organized by E. SummersonCarr and Michael Lempert on the topic, is the reference
for the analysis. The notion of scale contributes to the understanding that reality is not static,
seeking to understand things, processes, events, history, society as dynamic elements. In the
discussion, a dialogue with the decolonial and afro-diasporic epistemes, above all, based on
the reflections of Professor Achille Mbembe and the concept of necropolitics.

Key words: Resistance; Scale; Necropolitics; Rap; Os meninos correm.
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Os meninos correm da bala, da vala, da farda
Pacha Ana

Ela apruma o corpo, levanta a cabeca com altivez, ergue o brago direito para o alto, em
posicdo de luta, como se estivesse se preparando para uma guerra. Os cabelos com um
volumoso dread agigantam a sua figura no palco. No antigo pelourinho da cidade, na Praga da
Mandioca, centro histérico de Cuiabd, capital do estado de Mato Grosso, Ana Gabriela
Santana, a rapper Pacha Ana evoca seus ancestrais para falar/batalhar do/no tempo presente.
A palavra ¢ sua arma. Sua voz ecoa na praga: “Os meninos correm da bala, da vala, da farda”.
E a competi¢do de poesia falada, o Slam® do Capim Cheiroso que entrecruza periferias e
centro redesenhando novas linhas de comunicagdo com a cidade. A artista mato-grossense,
mulher, negra, MC, rapper, poeta, cantora e compositora, tem se destacado no cendrio
nacional e ha tempos se debruga nesta temdtica da dentincia/resisténcia, buscando inspiragdes
e aprendizagem na propria experiéncia historica do povo negro, sobretudo, das mulheres
pretas.

Neste artigo,™ optamos por trazer o poema Os meninos correm de Pacha Ana® para
propor um exercicio de analise a partir da no¢do de escala, desenvolvida pela sociolinguistica,
tendo como referéncia a coletanea organizada por E. Summerson Carr e Michael Lempert
sobre o tema, em didlogo com epistemes decoloniais*® e afro-diasporicas, sobretudo, a partir
das reflexdes do professor Achille Mbembe e o conceito de necropolitica.

%3 Slams ou poetry slams sdo encontros de poesia falada (spoken word) e performatica, geralmente em forma de
competi¢do, em que um juri popular, escolhido espontaneamente entre o publico, d4 nota aos slammers (os
poetas), levando em consideragio principalmente dois critérios: a poesia e o desempenho.

* Este artigo teve inicio na disciplina Performatividades discursivo-afetivas do mal-estar na
contemporaneidade, ofertada pela professora doutora Branca Falabella Fabricio, no Programa de Pos-graduagéo
em Estudos de Linguagem da Universidade Federal de Mato Grosso (PPGEL-UFMT).

% Nasceu em Rondondpolis (MT). Seu nome artistico (Pacha) é derivado do Quechua, a lingua antiga dos povos
incas e pré-incas, significa “mundo” ou “universo”. Pacha tem uma grande atuagdo no segmento da poesia, é
tricamped do slam estadual mato-grossense, foi semifinalista na Copa Brasileira de Poesia — SlamBR em 2017 e
finalista em 2018. Atualmente, em turné pelo Sesc no projeto “A Arte da Palavra”, viajando por 7 estados e 14
cidades brasileiras, com o espetaculo “Faces: A Poesia Negra Em Mim, Em No6s”. Em suas letras, aborda o
empoderamento da mulher, do povo preto, a espiritualidade no Axé e suas vivéncias diarias. Em 2017, foi
contemplada no edital da SEC de Cultura de Cuiaba que viabilizou seu primeiro disco “Omo Oya”, langado em
setembro de 2018 (Texto fornecido pela propria artista).

%A critica ou o pensamento decolonial ou descolonial ¢ uma tentativa de incluir a América no pensamento
pos-colonial, uma vez que os autores pos-coloniais ndo estudavam ou néo se interessavam pelos estudos dos
processos de colonizagdo e dominag@o espanhola e portuguesa na América. A atengdo da critica pds-colonial
se restringia aos paises de lingua inglesa, mais especificamente a India e alguns paises do Oriente Médio que
foram colonizados pela Inglaterra. Diferente do pensamento pos-colonial, a critica decolonial vai levar em
consideragdo o didlogo com multiplas epistemes, buscando o pluralismo de ideias e a diversidade
epistemologica. A proposta decolonial é que se insira a América Latina nas discussdes pos-coloniais, mas,
mais do que isso, que se parta da propria América Latina e de sua diversidade epistemologica para entender
suas questdes. Para Grosfoguel (2014), existe uma pluralidade de visdes e diversas formas de pensar no
interior da critica decolonial, afirmando que se fosse unica ou se existisse uma unica forma de pensar, seria
mais uma reproducdo do pensamento colonial, como em certa medida, foi a critica pos-colonial. Sendo
assim, ndo existe um modelo Unico na critica decolonial, muito menos a negagdo ou o desmerecimento de
algumas epistemologias europeias importantes para compreender a questdo da dominagdo e da
subalternidade.
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O rap e as oralidades urbanas

Muitas sdo as praticas da oralidade, da performance, da palavra, seja escrita nos muros
ou falada/cantada em forma de rap, que ocupam os espagos da cidade para discutir/escancarar
a politica de exterminio de algumas populacdes. No Brasil, essas expressdes nos alertam
principalmente sobre as politicas de morte e os genocidios enfrentados pelas populagdes
negras. O rap, por exemplo, reverbera nos coletivos que se organizam de varias maneiras, seja
em forma de batalhas ou slams ou mesmo em apresentacdes nas ruas, em shows. O RAP
(rhythm and poetry) tem ressonancia das narrativas orais africanas e remete a tradicdo dos
griots®’. “A forga da palavra oral da didspora africana funciona como um mecanismo
depositorio de conhecimentos preservados que os colonizadores interditam no discurso
oficial” (CARVALHO, 2014, p. 325). Retomando a tradi¢dao africana da oralidade, o rap
surgiu nos bairros jamaicanos na década de 1960 e foi levado para os bairros pobres de Nova
Iorque, no comego da década de 1970. No Brasil, o rap foi disseminado em Sao Paulo, na
década de 1980, nas dangas de break entre os integrantes do movimento hip-hop.

As narrativas do rap normalmente s3o relatos de violéncia, discriminagdo, exclusdo e
injustica social contra grupos historicamente subrepresentados e postos em situagdo de
marginalidade. Essa manifestagdo da literatura oral urbana ¢ considerada pelo historiador
Robin Kelley como uma “arma poderosa na luta pela libertagdo negra” (KELLEY, 2002, p.
11). Esta fundamentado em uma “poética da luta e da experiéncia vivida” (KELLEY, 2002, p.
9), uma forma de resisténcia cultural para lidar com “as condi¢cdes da vida didria, das
opressoes quotidianas, da sobrevivéncia” (KELLEY, 2002, p. 11). O rap ganhou for¢a nos
espagos periféricos das cidades brasileiras e acabou por criar especificidades, poéticas
singulares a partir do lugar onde se manifesta.

O mal-estar do tempo presente

No tempo presente, o que qualificamos como um mal-estar pode ser percebido a partir
da intensificacdo de certo repertdrio afetivo: discursos-afetivos de 6dio, xenofobia, racismos,
misoginia, homofobia, incivilidade, intolerancias, violéncias e tantas outras atrocidades
naturalizadas, que segregam, ceifam vidas, todavia, sdo elevadas a condicdo de normalidade.
Boa parte desse mal-estar ¢ causada pela disseminagdo das ideias neoliberais de desempenho,
competi¢do, hiperconcorréncia, sucesso e hiperindividualismo que produzem discursos de
6dio e buscam destruir possiveis praticas de solidariedade.

Os discursos fascistas vém recheados de clichés que se amparam em
fundamentalismos religiosos, apagamento e silenciamento historico, memoricidio,
epistemicidio da diversidade de saberes, géneros e sexualidades que divergem do conceito de
familia tradicional, na qual, o pilar ¢ 0 homem branco, produzindo assim, ideologias e praticas
toxicas que ndo sdo defensaveis eticamente. Apoiam-se na inven¢do de um passado mitico
para legitimar um ideal de pureza de raca e crenga, ligado também ao ideal de fronteiras, que
sd0 ao mesmo tempo fronteiras geograficas e simbolicas, revelando uma sociedade atrelada a
uma série de dicotomias classificatorias, sendo a classificacdo racial a mais importante delas,
pois, como afirma Anibal Quijano, “a racializa¢do das relacdes de poder entre as novas
identidades sociais e geoculturais foi o sustento e a referéncia legitimadora fundamental do
carater eurocentrado do padrdo de poder, material e intersubjetivo” (QUIJANO, 2009, p. 107).

87 . ~ . o~ s y s . . .
Os griots sdo considerados guardides da historia e da memoria que por meio da oralidade transmitem suas
histdrias e seus conhecimentos. Muitos sdo cantadores.
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A diversidade de ideias, a manifestacdo da pluralidade de epistemes assusta os
individuos dessa sociedade causadora do mal-estar, justamente, porque desestabiliza discursos
hegemodnicos e hierarquias estabelecidas nos processos de dominagdo. Na tentativa de
perceber possibilidades e desvios diante da sensacdo de incapacidade, de paralisia que este
cenario impde, nos propomos ao exercicio de observar um modo de resisténcia que se da pela
oralidade do rap. Assim, buscamos construir uma reflexao a partir de uma narrativa que pode
ser uma alternativa para alertar sobre esses tempos ndo como o fim do mundo, o fim dos
caminhos e a perda das esperangas, mas como denlincia e resisténcia na busca de uma
sociedade mais humana, diversa e plural. Ao observarmos o poema oral Os meninos correm,
escrito para ser falado, nos detivemos na sua forma, utilizando o conceito de escala, para
perceber uma poética de resisténcia.

Escala e a construcio de sentidos na forma

A escala ¢ um conceito que veio da geografia e foi desenvolvido na antropologia
linguistica e na sociolinguistica, na tentativa de buscar outras formas de observacdo dos
objetos. Para o sociolinguista Jan Blommaert: “Teorizar envolve a exploracdo de novas
imagens e metaforas, capazes de nos ajudar a imaginar objetos de forma distinta, a vé-los
como diferentes, objetos que exigem abordagens analiticas diferentes” (BLOMMAERT,
2007, p. 1).

Assim, a partir da compreensao do conceito de escala, apresentado na obra Scale —
Dicourse and Dimensions of Social of Social Life™® pelos organizadores E. Summerson Carr e
Michael Lempert, podemos dizer que se trata da formacdo do sentido que possuimos de real e
de concretude, pois a nocdo de escala ndo possui um carater hegemoénico. Os autores
salientam que o mundo material ndo ¢ pré-configurado, ha na materialidade do mundo um
complexo trabalho de construgdo semidtica, envolvendo signos linguisticos e ndo linguisticos.
(CARR; LEMPERT, 2016). Entre outras acepgdes, a nocdo de escala contribui para o
entendimento de que a realidade ndo ¢ estatica, buscando entender as coisas, 0s processos, 0s
acontecimentos, a historia, a sociedade como elementos dindmicos. Esta constru¢dao nao-
estatica amplia a possibilidade de nos relacionarmos com o objeto de analise. (CARR;
LEMPERT, 2016). A compreensdo de escala sugere movimento e andlise — ampliar os
referenciais e se manter aberto se torna uma necessidade de um trabalho escalar. Movimento
escalar ¢ um movimento produtor de sentidos, sendo que o nosso processo de significacio €
sempre escalar, uma vez que para atribuir significados daquilo que ¢ real ou material sempre
fazemos projecdes (CARR; LEMPERT, 2016). As metaforas, por exemplo, sio uma projecao
escalar. Producdo de narrativas sdo sempre projecdes escalares. Fenomenos escalares sdao
sempre fendmenos relacionais, assim toda empreitada relacional ¢ comparativa. Analogias,
totalizacdes, sistemas classificatorios e esteredtipos sdo relacionais, portanto escalares. O
sentido ndo ¢ definitivo, assim, ao nos langarmos ao exercicio de propormos novas projegoes,
obteremos resultados completamente diferentes. Para os autores “ndo ha escalas
ideologicamente neutras, e pessoas e instituicdes que se destacam nos exercicios escalares
geralmente reforcam as distingdes que os ordenaram” (CARR; LEMPERT, 2016, p. 3.
Tradugio nossa).”’

Pensando, entdo, na relagdo entre as imagens disparadas pelo poema Os meninos
correm de Pacha Ana e as que construimos a partir do contato com a obra de Achile Mbembe,

% Escala — Discurso e Dimensées do Social da Vida Social (Tradugdo nossa).
% “there are no ideologically neutral scales, and people and institutions that come out “on top” of scalar
exercises ofen reinforce the distinctions that so ordained them.”
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realizamos um exercicio de analise da estrutura do poema, dentro de uma perspectiva escalar.
Como defendem Carr e Lempert (2016, p. 3. Tradug@o nossa):
as escalas nas quais os atores sociais se baseiam para organizar,
interpretar, orientar e agir em seus mundos ndo sdo dadas, mas sdo
construidas — e um tanto trabalhosas. Escalar ndo é simplesmente assumir
ou afirmar “grandeza” ou “pequenez” por meio de céalculo. Pelo
contrério, [...] as pessoas usam a linguagem para dimensionar o mundo ao
seu redor. [...]. Embora as coisas possam ser grandes, por analogia, a
criacdo de escala sempre implica em distingdes, entre a grandeza da
costela de uma baleia e a pequenez de um marmore, por exemplo. Como
um esforgo inerentemente relacional e comparativo, o dimensionamento
pode assim conectar e até confinar o que ¢ geograficamente,
geopoliticamente, temporalmente ou moralmente “préximo”, ao mesmo
tempo em que distingue essa proximidade da que esta “distante”. Da
mesma forma, hierarquias em escala sdo os efeitos dos esforgos para
classificar, agrupar e categorizar muitas coisas, pessoas e qualidades em
termos de graus relativos de elevagdo ou centralidade. Por exemplo,
pense em como uma entidade ou dominio parece abranger outro, como
em mapas que subordinam localidades de ordem superior, unidades
administrativas ou do modo como se pensa os estados-nagdo, as

comunidades “acima”.”

Os meninos correm — escala e necropolitica — um dialogo possivel.

Os meninos correm

Os meninos correm,

Os meninos correm almejando tudo,

almejando o mundo,

pensando que a pressa ¢ a solucdo pra tudo,

mas ndo ¢ nao.

Eles correm por medo,

correm em segredo,

correm na contramao.

Os meninos correm por causa do atraso, correm pra ndo ser um fardo, e isso nem é um caso isolado.
Os meninos correm,

alguns porque gostam,

outros sO porque precisam mesmo.

Inclusive, os meninos correm mas nem todos chegam mais cedo.
Aliés, alguns nem chegam.

Isso porque os meninos correm, mas a policia também

e todo dia quando ele sai, a mae pede amém

% “that the scales that social actors rely upon to organize, interpret, orient, and act in their worlds are not

given but made—and rather laboriously so. For to scale is not simply to assume or assert “bigness” or
“smallness” by way of a ready-made calculus. Rather, [...] people use language to scale the world around
them. [...]. Although things can be made big though analogy, scale-making always also entails drawing
distinctions, between the bigness of a whale’s rib and the smallness of a marble, for instance. As an
inherently relational and comparative endeavor, scaling may thus connect and even confate what is
geographically, geopolitically, temporally, or morally “near” while simultaneously distinguishing that
nearness from that which is “far”. Similarly, scaled hierarchies are the efects of eforts to sort, group, and
categorize many things, people, and qualities in terms of relative degrees of elevation or centrality. Tink, for
example, of the way one entity or domain seems to encompass another, as with maps that subordinate
localities within higher order administrative units, or of the way nation-states are commonly thought to
hover “above” communities.”
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pra que nada, nem ninguém

tire o seu maior bem.

Ela reza:

“Oromima, oromimayor, oromimayor, iabadoaiéiéo
Oromima, oromimayor, oromimayor, iabadoaié, i€o
Ali, ai oxum, ora i€

Al, ai oxum, ora i&”

Isso porque 0s meninos correm,

mas se for de madrugada e ele for preto

ja é suspeito!

Parece que ser escuro ¢ defeito.

Os meninos correm da bala, da vala, da farda,
COMO SE AINDA EXISTISSE SENZALA!

Se vive até os 21, é lucro.

Isso € culpa de um sistema fajuto,

onde alguns meninos correm e chegam,

outros, deixam maes em luto.

(Pacha Ana, fevereiro de 2017)

Pacha Ana, fazendo uso do seu lugar de fala — entendendo que lugar de fala também ¢
a fala de lugar —, por meio da oralidade, olha para uma populagdo que se situa a margem, para
através do afeto nos aproximar de corpos silenciados, identificados como ““suspeitos” por um
estado de exce¢do permanente. Os meninos correm traz uma possibilidade de reflexdo sobre
os processos de retirada de direitos, exterminios de populagdes racializadas’ o poder sobre a
vida, para construir, assim, um contra discurso. Mbembe (2016, p. 123) afirma que: “matar ou
deixar viver constituem os limites da soberania, seus atributos fundamentais. Exercitar a
soberania ¢ exercer controle sobre a mortalidade e definir a vida como a implantacdo e
manifestagdo de poder”. E ainda diz que “a soberania ¢ a capacidade de definir quem importa
e quem ndo importa, quem ¢ ‘descartavel’ e quem nao ¢” (MBEMBE, 2016, p. 135), sendo
que tém se caracterizado como descartaveis os seres humanos do sul global, ou seja, os nao
europeus, que foram classificados como inferiores a partir de um processo de naturalizacdo de
relagdes sociais que visavam atender os poderosos interesses articulados com a consolidagao
do capitalismo/colonialismo/patriarcado.

No poema, a utiliza¢do da palavra “correm”, numa escala de repeti¢ao, sugere distintas
imagens, que percorrem desde a leveza do simples ato de correr, do imaginario de meninos
que flertam com a infancia e a liberdade, até o peso da realidade de alguns corpos que
precisam correr para ndo morrer ou que sdo mortos enquanto estdo correndo. Pacha Ana, ao
trazer uma oragdo/saudacdo de matriz africana, construindo uma alusdo a vozes das maes
pretas, utiliza projecdes escalares de ancestralidade, racialidade, temporalidade,
espiritualidade. Demarca um lugar, sugere um ritmo, uma sonoridade, invoca corpos
portadores de saberes ancestrais, tradigdes orais, propondo olhares para uma cultura que vem
sendo historicamente perseguida, constantemente desvalorizada e violentamente silenciada.
Grosfoguel (2014) afirma que a expansdo colonial europeia significou o genocidio e o
epistemicidio de indigenas, africanos e de mulheres. Além disso, o colonialismo realizou um
enorme memoricidio, sendo que a estrutura de conhecimento que domina as universidades de
todo o mundo estd atrelada a estrutura imperialista colonial de poder. O homem ocidental,
europeu, branco, heterossexual, cristdo, ¢ quem decide o que ¢ o melhor para as demais
populagdes de todo mundo. Nesses processos, ele despreza, invisibiliza, destrdi e assassina
sociedades inteiras, suas culturas e seus saberes. Segundo Grosfoguel, autores homens,

*! Termo usado por Quijano (2009) ao denunciar a classificagdo social a partir da ideia de raga como principal
motor do atual padrdo de poder mundial.
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brancos, de cinco paises formam os canones da ciéncia desenvolvida em qualquer
universidade do mundo. Isso revela um racismo e um sexismo epistemologico iniciado com a
modernidade e o colonialismo. Dessa forma, para descolonizar o pensamento ¢ necessario
dialogar com uma diversidade epistémica, buscando enriquecer a maneira de ver o mundo.
Ouvir a voz dos colonizados, estabelecer didlogos com saberes e epistemes ancestrais
constituem caminhos possiveis para a descolonizagdo do conhecimento. O pensamento e os
saberes compartilhados por Pacha Ana, uma mulher negra, por meio do poema Os meninos
correm, se colocam na contramdo da colonizagdo e da permanente colonialidade. A
ancestralidade evocada pela poetisa nos faz dialogar com multiplas epistemes, multiplos
saberes, sobretudo saberes que foram esmagados pela modernidade. Pacha Ana se coloca na
contramao da sociedade do mal-estar ndo por dar voz a ancestralidade, mas por aprender com
cla e, assim, tornar-se/ser também essa ancestralidade.

No trecho em que, optando por destacar o verso com letras maiusculas, sugere um
grito, uma aten¢ao maior: “COMO SE AINDA EXISTISSE SENZALA!” observamos uma
escala emocional-irdnica e histdrica, que expde uma indignacdo pulsante, descrevendo o
cenario que questiona. Em outro fragmento identificamos escalas classificatorias e de ironia:
“mas se for de madrugada e ele for preto / ja € suspeito! / Parece que ser escuro ¢ defeito”,
que evidencia a politica de exterminio de corpos negros. Numa escala critica, o trecho “Se
vive até os 21, € lucro”, situa a realidade destes corpos que estdo a margem, sinalizados,
marcados para morrer. Pudemos identificar ainda outras projegdes escalares dentro do poema,
como por exemplo: escalas de indignag¢ao, como no trecho “Isso ¢ culpa de um sistema fajuto,
onde alguns meninos correm e chegam, outros, deixam maes em luto”’; metaforicas, como em
“correm na contramao” e “correm para nao ser um fardo”; bem como politico-criticas, em
“Eles correm por medo, correm em segredo” e “Isso porque 0os meninos correm, mas a policia
também”.

“A cada vinte e trés minutos um jovem negro ¢ assassinado no Brasil™®>. “Exército
dispara 80 tiros em carro de familia no Rio e mata miisico™. “75% das vitimas de homicidio
no Pais sio negras™*. “Assassinatos de jovens negros no Brasil aumentam 429% em 20
anos””>. Quando nos deparamos com alguns dados sobre a violéncia ¢ a criminalidade no
Brasil, colocamo-nos diante de informacdes alarmantes, tanto pelo conteudo, quanto pela
dimensdo mididtica a qual esse contetido ¢ submetido. Que corpos “merecem” viver? Que
corpos “merecem” morrer? Quem tem o poder de decisdao? O poema Os meninos correm
discute essas questdes e expde possiveis respostas, ainda que numa perspectiva irOnica, a
essas perguntas.

Na obra Discurso sobre o Colonialismo, Aimé Césaire reflete sobre os diversos
“nazismos” cometidos contra povos ndo europeus, sobretudo os que existiram durante todo o
periodo de colonizagdo e escravizacdo das populacdes negras, apontando que esses
“nazismos” sempre foram aceitos pela populacdo europeia:

no fundo o que ndo ¢ perdodvel em Hitler ndo ¢ o crime em si, 0 crime
contra o homem, ndo ¢ a humilha¢do em si, sendo o crime contra o
homem branco, ¢ a humilha¢do do homem branco, e haver aplicado na
Europa procedimentos colonialistas que até agora s6 concerniam aos
arabes da Argélia, aos coolies da India e aos negros da Africa (CESAIRE,
2010, p. 21).

92 Disponivel em: https://www.bbc.com/portuguese/brasil-36461295. Acesso em: 10 nov. 2019.

“Disponivel em: https:/www 1.folha.uol.com.br/cotidiano/2019/04/militares-do-exercito-matam-musico-

em-abordagem-na-zona-oeste-do-rio.shtml. Acesso em: 10 nov. 2019.

% Disponivel em: https://brasil.estadao.com.br/noticias/geral,75-das-vitimas-de-homicidio-no-pais-sao-

negras-aponta-atlas-da-violencia,70002856665. Publicada dia 05/06/2019. Acesso em: 10 nov. 2019.
Disponivel em: https://www.cartacapital.com.br/sociedade/assassinatos-de-jovens-negros-no-brasil-

aumentam-429-em-20-anos/. Publicada dia 17/04/2019. Acesso: 10 nov. 2019.
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Dialogando com Césaire e Frantz Fanon, Mbembe (2016) observa que o estado de
excecdo ndo foi fundado com o nazismo, pois ele existiu anteriormente para as populagdes
negras. A escraviddo moderna seria um exemplo de estado de exce¢do, ou melhor, um estado
de terror duradouro. E esse terror duradouro, identificado por Mbembe, simboliza a realidade
de boa parte dos negros e das negras brasileiras. Através do cruzamento dos dados do IBGE
sobre a populacdo negra no Brasil e o poema de Pacha Ana, podemos afirmar que os negros
vivem em um estado de excecdo continuo, um mundo de morte, de mortos-vivos, que,
segundo o autor, ndo pode ser explicado sendo pela perspectiva da necropolitica. As novas
formas de matar, de fazer de vivos mortos-vivos, ndo podem ser elucidados pelo biopoder,
uma vez que, esta questdo ¢ uma politica de morte, um ideal de exterminio que acompanha as
populagdes negras desde a colonizagdo.

A necessidade de olharmos para os corpos negros ¢ ressaltada quando olhamos os
dados, por exemplo, divulgados pelo Atlas da Violéncia 2019, produzido pelo IPEA (Instituto
de Pesquisa Economica Aplicada), e que publica estudos e dados relacionados ao indice de
violéncia no Brasil. Segundo este estudo:

Em 2017, 75,5% das vitimas de homicidios foram individuos negros
(definidos aqui como a soma de individuos pretos ou pardos, segundo a
classificacdo do IBGE, utilizada também pelo SIM), sendo que a taxa de
homicidios por 100 mil negros foi de 43,1, ao passo que a taxa de ndo
negros (brancos, amarelos e indigenas) foi de 16,0. Ou seja,
proporcionalmente as respectivas populagdes, para cada individuo nao
negro que sofreu homicidio em 2017, aproximadamente, 2,7 negros
foram mortos (IPEA, 2019, p. 49).

Correr brincando, correr para chegar a escola, correr para pegar o Onibus, correr por
esporte, correr para ndo motrer, correr para nao ser eliminado. Pacha Ana nos conecta com O
Genocidio do negro no Brasil, uma das primeiras obras escritas por um intelectual negro
brasileiro, visando o combate ao racismo ¢ a discriminagdo racial em nosso pais. Abdias do
Nascimento (2016) detalha como, historicamente, no Brasil, foi se formando e se construindo
um processo de um “racismo mascarado”. Segundo ele, o processo comega com a rejeicao da
historia dos africanos e seus descendentes, passando pelo mito da benevoléncia do branco
portugués para com o negro ¢ das possiveis “contribui¢des” do branco civilizado para com o
negro “incivilizado”. Para Abdias, na constru¢ao desse “racismo mascarado”, houve até quem
dissesse que a escraviddo e outras atrocidades cometidas contra o negro, seria um mal
necessario para o processo de civilizacdo dos mesmos. Neste ponto, voltamos a reflexdao
proposta por Césarie (2010), de que ao longo do processo de colonizacdo sempre foi
permitido e aceito assassinar ndo europeus, sobretudo, negros.

Influenciado por Frantz Fanon, Nascimento (2016) denuncia a existéncia do racismo
no Brasil, enfatizando a desvalorizagdo da mulher ¢ do homem negro em nosso pais, o
branqueamento racial e cultural, a perseguicdo a cultura africana, a bastardizacdo da cultura
afro-brasileira e todas as estratégias de genocidio do negro e sua cultura em terras tupiniquins.
Segundo o autor, o racismo camuflado existente no Brasil ¢ muito mais nocivo que o
“racismo declarado™ existente na sociedade estadunidense, pois ¢ sustentado pelo mito da
“democracia racial”; o racismo a brasileira se esconde, se camufla, finge nao existir. O que
dificulta a criacdo de mecanismos para combaté-lo, contribuindo para um estado de terror
duradouro para as populagdes negras.

Walter Mignolo afirma que a colonialidade era a pauta oculta ou o lado “escuro” da
modernidade. Segundo o autor, pensar o conceito de colonialidade ja4 ¢ um ato
descolonizador, pois ¢ preciso partir de um olhar decolonial para observar a barbarie existente
por tras do discurso civilizatorio. “Assim, ocultadas por trds da retérica da modernidade,
praticas econdmicas dispensavam vidas humanas, e o conhecimento justificava o racismo e a
inferioridade de vidas humanas, que eram naturalmente consideradas dispensaveis”
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(MIGNOLO, 2017, p. 1). Dessa forma, a partir da visdo de Mignolo, podemos pensar que por
tras do discurso de progresso e de desenvolvimento, estdo praticas discursivas e
representacdes que tiram vidas, dizimam memorias e exterminam culturas. Autores
decoloniais como Ramén Grosfoguel, Anibal Quijano e Walter Mignolo vao concordar que a
principal tarefa dos tedricos decoloniais ¢ quebrar com a colonialidade existente no mundo, a
colonialidade esté travestida de globalizagdo/modernidade:
Ha um fato na cultura de toda a América, ¢ na da América Latina em
particular, que envolve o mundo inteiro hoje em sua globalidade e que
precisa ser reconhecido, questionado, debatido e evacuado: a colonialidade
do poder. Esse € o primeiro passo para a democratizagdo da sociedade e do
Estado; da reconstitui¢do epistemologica da modernidade; da busca por uma
racionalidade alternativa (QUIJANO, 2014, p. 767. Tradugio nossa)’
Quebrar com a colonialidade significa utilizar a diversidade epistémica.
Em ambos os casos, a geopolitica e a corpo-politica (entendidas como a
configuragdo biografica de género, religido, classe, etnia e lingua) da
configuracdo de conhecimento e dos desejos epistémicos foram ocultadas, e
a énfase foi colocada na mente em relacdo ao Deus e em relacdo a razdo.
Assim foi configurada a enunciagdo da epistemologia ocidental, e assim era
a estrutura da enunciagdo que sustentava a matriz colonial. Por isso, o
pensamento ¢ a acdo descoloniais focam na enunciagdo, se engajando na
desobediéncia epistémica e se desvinculando da matriz colonial para
possibilitar op¢des descoloniais — uma visdo da vida e da sociedade que
requer sujeitos descoloniais, conhecimentos descoloniais e institui¢cdes
descoloniais (MIGNOLO, 2017, p. 6).

Concluindo: os meninos ainda correm

Utilizando o conceito de escala para realizar um exercicio de analise do rapper poema
oral Os meninos correm, em didlogo com os conceitos de necropolitica e decolonialidade,
acreditamos que o poema se apresenta como uma resisténcia ao mal-estar que atravessa a
nossa sociedade. Como, por exemplo, as possibilidades apresentadas de diferentes imagens
para uma mesma palavra “correm” ampliam o nosso olhar, nossa forma de nos relacionarmos
com a obra e, principalmente, ao que ela convoca, possibilitando questionamentos, propondo
uma desestabilizagdo de sentidos pré-concebidos.

A poetisa rapper Pacha Ana propde um esfor¢o de denunciar essa necropolitica que
atravessa o tempo presente, apresentando uma forma de poema falado que questiona as
normas criadas ou construidas culturalmente para excluir, subalternizar e dar prosseguimento
a logica colonial que sustenta o atual padrdo de poder mundial. A partir de Os meninos
correm, entendemos que ¢ possivel ressignificar as normas e os discursos que qualificam o
mal-estar, revelando que nada ¢ eterno, absoluto e universal.

Se a colonialidade, as ideias neoliberais, o0 machismo, o racismo, a heterossexualidade
compulsoéria nos obriga a ter determinados comportamentos, se as categorias de dominagao
construidas pelo homem branco (ocidental, hétero, cristdo) nos faz conviver com esse mal-
estar, o poema tal como novas/outras epistemes pode apoiar na constru¢do de
questionamentos aos discursos e as praticas de dominacdo hegemonicas. Se as categorias de
dominacdo foram socialmente construidas, se narrativas contam ¢ constroem narrativas,

% “Hay um hecho en la cultura de América toda, y enla de América Latina en particular, que implica a todo
el mundo de hoy em suglobalidad y que precisa ser reconocido, puesto en cuestion, debatido y evacuado: la
colonialidad del poder. Ese es el primer paso endireccion de la democratizacion de la sociedad y del Estado;
de la reconstitucion epistemologica de la modernidad; de la busqueda de una racionalidad alternativa.”
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podemos construir contranarrativas, outros discursos que tragam problemas que nos apdiem
em nossos processos de resisténcia. Nao se trata de “dar voz” aos corpos oprimidos e sim de
pluralizar nossas referéncias e dialogar com diferentes epistemologias, ndo apenas como fonte
de pesquisa, mas como produtora de saberes que historicamente foram desconsiderados.
Descolonizar ¢ aprender e falar com o outro subalternizado. As tensdes propostas aqui
tiveram como inten¢do sulear a inquietacdo de pensarmos outros cenarios possiveis e criar
possibilidades de desestabilizar o pensamento hegemonico que insiste em se manter como
verdade Unica e curso natural da historia. Criar resisténcia ¢ também desestabilizar o olhar
colonial que assola o Brasil, determinando os espagos que as populagdes negras devem ocupar
na sociedade.

Deste modo, o exercicio de andlise do poema Os meninos correm, combinando o
conceito de necropolitica de Achile Mbembe com a nogao de escala para observar estas obras
que povoam a oralidade urbana, podem trazer a tona a constru¢do de uma contra narrativa.
Neste caso, a resisténcia estd contida também na forma do poema refor¢ando a possibilidade
de criagao de outros modos de existéncia.
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Resumo: O presente artigo versa sobre a literatura oral e a sua relacdo com a memoria, por
meio da voz de mestres e mestras da tradicdo, guardides da arte de contar historias. A
memoria aqui apresentada nasce das vivéncias e necessidades de comunidades que também as
transmitem entre geragdes. Uma memoria passivel de sofrer mudancas geradas pelo tempo e
pelas multiplas vozes que a transmitem de um ouvido a outro, de um espago-tempo a outro. O
texto reflete ainda sobre a importancia do corpo enquanto lugar de memoria, engendrado em
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seus ritos, rituais e narrativas e compreende a literatura oral sob novas perspectivas
paradigmaticas e epistemologicas. Por fim, esse trabalho tem seu foco também na
compreensdo de que ¢ escutando os contadores de historias, com suas narrativas de vida e
contos de tradi¢@o que a leitura da palavra, compreendida aqui como palavra no mundo e com
o mundo, que a transmissdo de saberes pelas vias da oralidade acontece. Esses mestres e
mestras carregam consigo o papel de salvaguardar e dar movimento as memorias historicas e
saberes coletivos, construindo as culturas e rompendo as lacunas, que ainda existem, entre o
passado e o presente, entre a escrita e a oralidade.

Palavras-chave: Poéticas orais. Corpo-memoria. Contadores de historias tradicionais.

Abstract: This article argues about oral literature and its relation with memory through the
voice of tradition masters, guardians of the storytelling art. The memory presented here arises
from the experiences and needs of communities that also transmit them among generations. A
memory liable to undergo changes generated by time and by the multiple voices that transmit
it from one ear to another, from one space-time to another. The text also reflects about the
importance of the body as a place of memory, engendered in its rites, rituals and narratives
and comprises oral literature under new paradigmatic and epistemological perspectives.
Finally, this work also focuses on understanding that it is listening to storytellers with their
life narratives and traditional talesthat the reading word, understood here as the word in the
world and with the world, that the knowledge transmission through oral routes happens. These
masters has the important role of safeguarding and movementing historical memories and
collective knowledge, building cultures and bridging the gaps that still exists, between the
past and the present, between writing and orality.

Keywords: Oral Poetics; Memory-body; Traditional storytellers.

O papel da meméria enquanto resultado do entrelacamento das experiéncias cotidianas
e o seu lugar nas praticas dos contadores de historias

Era uma vez uma mulher que, ao amamentar, entoou a primeira can¢do de ninar,
plantando, no pequeno recém-nascido, a semente do desejo de ouvir a voz que traz
conhecimentos, vivéncias, medos e prazeres. Nao muito distante dali, um velho pajé narrava
aos curumins lendas sobre Tupa, Jaci e Guaraci. Do outro lado da montanha, um ancido
africano contava, aos mais jovens, historias da mae-Africa. O que eles tém em comum? Esses
trés contadores — de modo semelhante aos repentistas, cantadores, griots, rakugokas, ancides
de tribos indigenas ou avos urbanas — guardam na memoria vivéncias, tradigdes, mitos,
crengas e, de modos singulares, transmitem seus conhecimentos e licdes aos ouvintes, como
se lhes entregassem um tesouro precioso que deve ser guardado, mas também dividido.

A literatura oral est4 ligada a voz e a memoria. Ela nasce das vivéncias e necessidades
de comunidades que também as transmitem de boca em boca para ouvidos atentos e sedentos
de conhecimento e fantasia. Narrada ou cantada oralmente, ela torna-se susceptivel as
mudancas impostas pelo tempo e pelas multiplas vozes que a transmitem de um ouvido a
outro, de um espaco a outro, de uma comunidade a outra.

Muitos géneros da oralidade s3o compostos em versos, como as narrativas
cordelizadas, estruturadas em sextilhas, septilhas ou décimas, que comprovam a afirmacao de
que “o ritmo das frases, as partes finais ou iniciais semelhantes facilitam tremendamente a
memoriza¢do” (LUYTEN, 1992, p. 8). A memorizagdo depende de muitos aspectos da
narragdo. A escolha das palavras, a musicalidade e a concisdo dos elementos contribuem para
que o narrador/contador guarde e transmita as ligdes e os encantamentos das narrativas.
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Silva (2009) argumenta que as historias orais sdo formadas na base da memoria
popular, sem determinar autoria, tempo, espago, sem atribuir nomes proprios. E na “voz
murmurante” da oralidade que os contos populares, romances sertanejos, cantigas, xacaras
ganham vida e s3o transmitidos de boca em boca, através dos tempos e espacos. Assim
também argumenta Oliveira (2012, p. 52), ao afirmar que as narrativas populares

conectam o homem com o seu mundo concreto, descrevem as vicissitudes e
os caminhos seguidos ou por trilhar, mostram claramente a possibilidade de
intervenc¢do no real, na medida em que a palavra “voa” de boca a ouvido,
perpetuando a voz de um povo.

Depositarios de um tesouro imenso, os contadores de historias transmitem aos
ouvintes um conjunto de ideias, fatos e sonhos, através de contos, lendas, provérbios, ditados
populares, cancgdes e fabulas, provenientes do passado longinquo, quando a memoria era o
modo primordial de preservar e transmitir historias, crengas e valores. Passadas de geragdo em
geracdo, essas narrativas vao ganhando contornos proprios, de acordo com as necessidades
das geragdes, comunidades e estilos dos contadores de histdrias. Assim,

as tradigdes populares como bens culturais imateriais sdo fluidos e
dindmicos, transformam-se continuamente, absorvendo elementos de outras
culturas através dos mais variados meios. A propria palavra tradicdo, do
latim ¢raditio, tradere, implica uma agdo de entregar, de transmitir, de levar
e de trazer de um lugar a outro (OLIVEIRA, 2012, p. 50).

Esse levar de um espaco a outro ou de um ouvido a outro ¢ majestosamente exercido
por contadores de histdrias, cantadores de repente, recitadores de poesias orais. Narradores
que transmitem as tradigdes e historias de suas nagdes, e também de terras longinquas,
associando vivéncias, crencas e culturas, que servem de exemplo para as vivéncias dos
ouvintes. S3o estas vivéncias, saberes e sonhos que tornam possiveis historias de peixes
magicos, maquinas voadoras, bois misteriosos, mogas transformadas em touros, pedras em
mogas, curumins em passaros, assim como de vaqueiros, cangaceiros ou beatos imbuidos de
imensa coragem.

Além da importancia da memoria, que permite ao contador de histdrias transmitir
oralmente fatos e mitos, o tempo da narragdo ¢ também um elemento primordial da tradi¢ao
oral. H4 um complexo fio da memoria que perpassa por diferentes modalidades de tempo. Por
exemplo, as expressdes “Era uma vez”, “Certa vez”, remetem ao tempo mitico, da
imaginacdo, um passado indefinido que permite ao narrador contar histdrias inimaginaveis.
Ha o tempo historico, que pode relatar oralmente fatos vivenciados pelo narrador, que,
confiante em sua memoria € em suas vivéncias, relata-as aos seus descendentes.

Outro tempo possivel ¢ o tempo familiar que permite aos descendentes contarem a
seus filhos e netos histérias de seus antepassados, como aquelas que o pracinha da Segunda
Guerra trouxe na sua bagagem de experiéncias. E possivel também falar em tempo pessoal,
que diz respeito ao tempo dos nossos pais ou dos pais de nossos pais, que frequentemente
afirmam “No meu tempo...” para enfatizar todo género de mudancgas ocorridas desde suas
infancias. Todas estas modalidades de tempo remetem a narragdes orais que transmitem
experiéncias vividas, ouvidas ou historias ficcionais.

Nas narrativas orais também percebemos um espago volatil que ¢ marcado em
expressdes como “Num lugar muito distante”, “Num certo reino”, que permitem ao ouvinte a
experiéncia catartica de criar o lugar ideal ou relaciona-lo ao seu espaco particular. Assim
também ocorre com relacdo a composi¢do dos perfis das personagens que, através de
expressoes como “Havia uma mulher”, nos liberta da obrigatoriedade de um perfil fixo de
mulher e nos permite crid-lo em nossa imaginacdo, a partir de nossas vivéncias, crengas e
desejos.

Na acepg¢ao de Zumthor (2018), a narracdo de uma histéria comporta muito mais que
aspectos verbais. A enunciacdo oral associa-se a voz, a entonagdo, aos gestos, as pausas, as
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expressoes faciais, aos movimentos do corpo de quem narra, os quais chegam a quem ouve
como elementos da trama, contribuindo para a significagdo do texto narrado ou cantado. Tudo
isso estd implicado na performance da narracdo, “Unico modo vivo de comunicagdo poética”
(ZUMTHOR, 2018, p. 33), que nos permite experimentar a vida enquanto contamos ou
ouvimos uma historia. Lembremos ainda que, para Zumthor (2018, p. 18),
Nas poéticas transmitidas pela voz [...], a autonomia relativa do texto, em
relagdo a obra, diminui muito: [...] todo lugar da obra se investiria dos
elementos performaticos, ndo textuais, como a pessoa e o jogo do intérprete,
o auditorio, as circunstancias, o ambiente cultural e, em profundidade, as
relagdes intersubjetivas, as relacdes entre a representacdo e o vivido.

Para definir o conceito de performance, o medievalista recorre a suas leituras e
pesquisas e conclui que precisamos considerar diversos aspectos, dentre os quais, destacamos:
a necessidade de “um acontecimento oral e gestual”; “a ideia de presenca de um corpo”; “a
energia propriamente poética” marcada nas sensagdes de contadores e ouvintes; a nogao de
espaco que se torna possivel através do corpo (ZUMTHOR, 2018, p. 36-38).

Conforme Oliveira (2012, p. 48), € preciso considerar as fases “produ¢ao, transmissao
(comunicacdo), recepcdo, conservagdo e repeticdo” de histérias para encontrar as vozes
sibilantes deste processo que vai da oralidade a escrita. Estagios trabalhados por Zumthor
(2018, p. 60), respectivamente, acerca da oralidade, como: formacao, transmissdo, recepcao,
conservagao e reiteragdo. De acordo com Zumthor (2018), se a formagao se opera pela voz, a
transmissdo se d4 quando um personagem, usando voz e gesto, recorre a palavra, que serad
recebida por outro personagem por meio da audicdo e da visdo, processos unidos pela
performance do discurso, copresenca geradora do prazer. A conservagdo esta a cargo da
memoria, “mas a memoria implica, na ‘reiteracdo’, incessantes variacdes recriadoras”
(ZUMTHOR, 2018, p. 61), o que o autor chama de movéncia.

Contadores s@o nomades por exceléncia — ou porque viajam de um pais a outro, de
uma cidade a outra, de uma fazenda a outra, enfim, de um espago a outro; ou porque cruzam a
linha do imagindrio, buscando outra atmosfera possivel que lhes permita e nos permita segui-
los de um mundo a outro. Muitas historias chegam através de homens e mulheres que vao de
fazenda em fazenda, de cidade em cidade, narrando suas histérias maravilhosas que nos
convidam a abrir nossas portas e almas. Essas narrativas nos incitam e nos levam a acolher
essas palavras como um tesouro precioso e a aprender com elas que o
estrangeiro/desconhecido pode ser um amigo que ainda ndo encontramos. Elas nos ensinam
que ¢ preciso abrir nossos coragdes para novas aventuras, novos conhecimentos, novas
culturas (BRICOUT, s.d).

Aceitar o convite da voz narrativa funciona como entrar num mundo desconhecido,
pertencente a outro, imergindo em outra atmosfera, como dos mitos e historias indigenas ou
africanos, do mundo maravilhoso de cavaleiros de prata, pavdes misteriosos, mogas invisiveis,
melancias encantadas, mulheres douradas, principes valentes, homens lobos, curupiras,
caiporas, mapinguaris, mulas sem cabeca, botos que se transformam em homens, sereias com
cantos hipnoticos.

Silva (2009, p. 233) afirma que “o folclore e a literatura oral estdo na base da literatura
de muitos lugares”, confirmando o ideal de que a oralidade fornece as narrativas orais
populares, assim como aos géneros consagrados pela critica, um repertério precioso de
historias. De acordo com Cascudo (1984, p. 24),

Todos os autos populares, dangas dramaticas, as jornadas dos pastoris, as
louvagdes das lapinhas, Chegangas, Bumba-meu-boi, Fandango, Congos, o
mundo sonoro e policolor dos reisados, aglutinando saltos de outras
representagdes apagadas da memoria coletiva, resistindo numa figura, num
verso, num desenho coreografico, sdo elementos vivos da literatura oral.
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Foi também no imaginério popular que surgiram as primeiras historias narradas pela
voz de contadores e transmitidas de geracdo em gera¢do até um dia serem recolhidas por
alguém, passando a serem transmitidas de forma impressa, possibilitando o contexto da leitura
silenciosa. A partir dai, “o narrador passa a ser essa voz que, representada na brancura da
pagina, aspira a concretude na interagdo com o leitor” (PORTELA, 2009, p. 748). Entretanto,
este narrador carrega, frequentemente, tragos da enunciagdo oral, assegurando elementos da
performance de vozes ancestrais. Zumthor (2018, p. 70-71), ao tratar da leitura, afirma que a
compreensdo das palavras necessita de “uma interven¢do corporal, sob forma de uma
operagdo vocal: seja aquela da voz percebida, pronunciada ou ouvida ou de uma voz
inaudivel, de uma articulagdo interiorizada”.

De acordo com Oliveira (2012), ¢é na oralidade que a propria literatura candnica tem
sua origem. Toda fic¢do e toda poesia podem ter origem na voz de um contador de histdrias,
que criou, ouviu ou presenciou um acontecimento, contou e aumentou fatos (ficcionais,
mitoldgicos, historicos) e os transmitiu a outro alguém que fez o0 mesmo e assim por diante,
ad aeternum. Isso prova que a literatura impressa serviu-se e serve-se ainda da fic¢do oral,
especialmente no que tange aos mitos e lendas reescritos em diversos géneros e suportes da
literatura. Mas a literatura oral esta viva entre nos. As manifestagdes orais de diversos géneros
fazem parte de nossa existéncia. Nas tribos, nas pequenas cidades ou nos grandes centros,
testemunhamos inumeros exemplos e contadores e contadoras de histdrias, que possibilitam
diversas formas de ‘“corpo-a-corpo com o mundo” e de rupturas da “clausura do corpo”
(ZUMTHOR, 2018, p. 71.77).

Os aspectos artisticos e etnograficos do texto oral reafirmam seu valor estético e
cultural. S3o narrativas que comportam imagens semanticas relacionadas a determinadas
culturas, comprovando o valor da memoria e da voz como elementos imprescindiveis na
transmissdo de conhecimentos culturais, historicos, sociais e artisticos. Todos estes aspectos
fortalecem a importancia de contar e ouvir histérias, nos dias de hoje e antigamente, e
reiteram a necessidade de recuperar e recolher historias que sdo ou foram contadas por
homens e mulheres cheios de palavras, gestos e cultura.

Corpo-memoria e a performance dos narradores orais

Certa tarde, na vida que danga ou na danc¢a que
vive, ouvi um tambor, segui seu chamado e fui
encantada. O encanto veio das letras que brotam
das pedrinhas miudinhas, que constituem o chdo
de um viver atento, vibrante, agradecido, que
sabe ouvir o que ¢ e o que ja foi, que sabe
agradecer os que ja viveram e que, por isso,
ainda vivem (Lara Sayao).

Enquanto grupos sociais, os individuos buscaram seus meios de se organizar e de
construir ou reconstruir os modos de ser e estar no mundo. Os lugares, as historias, os saberes
e fazeres ddo o tom e o sabor a tudo aquilo que vai se constituindo e dando sentido ao que ha
no mundo. Através das formas como os individuos interferem e também transformam esses
espacos, sejam eles fisicos ou simbolicos, ¢ que vai se inscrevendo a histéria da humanidade.
Nesse locus da historicidade ¢ onde se aloca a fundamental importancia da palavra, seja ela
escrita ou falada para a transmissdo, compreensdo e apreensao dos saberes sociais.

No entanto, ¢ fundamental compreender que os estudos da palavra, aqui referidos,
assumem uma natureza representativa para além das compreensdes do que
epistemologicamente se dispés os estudos da literatura tradicionalmente. Somente na

@ @ @ BOITATA, Londrina, n. 30, jul.- dez. 2020 143
@ http://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0




B®Qitata

Revista do GT de Literatura Oral e Popular da ANPOLL — ISSN 1980-4504

compreensdo da leitura em didlogo com outras linguagens e da elaboracdo do sentido dela no
mundo, € que se torna possivel adentrar no campo das poéticas orais. E nesse sentido, entram
as questdes da palavra escrita, mas também sua relagdo com os cantos, as dangas, 0s ritmos,
os gestos e, sobretudo, a voz.

O estudo da voz nas poéticas orais amplifica a certeza de um reconhecimento duplo
para as questdes da literatura oral: primeiro a elucidacdo de que essas poéticas ndo estavam
centradas especificamente nos estudos literarios, mas na sua interseccao e dialogo entre varias
areas, interligando e compreendendo sua dimensdo estética, enquanto norteadora da existéncia
de uma nocdo a respeito do performativo-literario que ali surge. E a segunda trata
especificamente sobre a importdncia do corpo inscrito na literatura. Um corpo que tem
historicidade, que se move e movimenta, criando uma espécie de rito de si, composto de uma
escritura e permitindo-se ler, & medida que transmite saberes oriundos de suas vivéncias,
memorias e saberes.

A nogdo de corpo como lugar de memoria, representa o reconhecimento das
dimensdes estéticas e performaticas da palavra, uma vez que os aspectos artisticos dos
movimentos fisicos e das expressdes corporais vao se agregando e entrelacando em diferentes
nuances aos aspectos semanticos da palavra escrita, até se perpetrarem numa nova
compreensdo do corpo como lugar de memoria. Isso, para os contadores de historias orais, se
evidencia na expressividade latente de suas narrativas. Sobre essa semantica poética, Zumthor
(2007, p. 78) elucida:

Nesse sentido, pode-se dizer que o discurso poético valoriza e explora um
fato central, no qual se fundamenta, sem o qual ¢ inconcebivel: em uma
semantica que abarca o mundo (¢ eminentemente o caso da seméantica
poética), o corpo ¢ ao mesmo tempo o ponto de partida, o ponto de origem e
o referente do discurso. O corpo dd a medida e as dimensdes do mundo; o
que ¢ verdade na ordem linguistica, na qual, segundo o uso universal das
linguas, os eixos espaciais direita/esquerda, alto/baixo e outros sdo apenas
proje¢do do corpo sobre o cosmo. E por isso que o texto poético significa o
mundo. E pelo corpo que o sentido ¢ ai percebido.

O lugar da poética inscrita no corpo ¢ o ponto de partida para se compreender um
universo que se abre no campo epistémico dos estudos das poéticas orais, e, adentrar nos seus
signos e significados, ¢ inicialmente repensar o poder da palavra poética. Além disso, ¢
fundamental analisar nesse jogo, a relagdo ludica do corpo-poesia com as formas narrativas
que deles se extraem. Isso porque, através da performance em si, os narradores ou contadores
de historias vao transmitindo suas leituras, suas historias e seus saberes, transmutando em
memorias coletivas, o que antes era compreendido apenas como experiéncias individuais ou
de um determinado grupo.

O texto poético ¢, portanto, ressignificado, @ medida que a fusdo corpo-palavra-leitura
se estabelece na compreensdo de que o texto estd em todas as coisas e lugares e que ele
dialoga com o corpo e sua corporeidade, estabelecendo essa relagdo da palavra escrita com a
palavra falada. Expressa nos ritos e rituais, a palavra escrita esta, portanto, atrelada a seus
significados, mas para além deles, se agrega também as multiplas linguagens do corpo e dos
seus ritmos. Sobre isso, Derrida (2008, p. 14) discute a respeito da necessidade de uma
ruptura do logocentrismo na escrita, e enfatiza:

Em todos os casos, a voz ¢ o que esta mais proéximo do significado, tanto
quando este ¢ determinado rigorosamente como sentido (pensado ou vivido)
como quando o ¢, com menos precisdo, como coisa. Com respeito ao que
uniria indissoluvelmente a voz a alma ou ao pensamento do sentido
significado, € mesmo a coisa mesma [...], todos significantes, ¢ em primeiro
lugar o significante escrito, seria derivado. Seria sempre técnico e
representativo. Nao teria nenhum sentido constituinte. Esta derivacdo ¢ a
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propria origem da nocdo de “significante”. A nog¢do de signo implica sempre,
nela mesma, a distin¢do do significado e do significante, nem que fossem no
limite, como diz Saussure, como as duas faces de uma tnica folha. Tal nogao
permanece, portanto, na descendéncia deste logocentrismo que ¢ também um
fonocentrismo: proximidade absoluta da voz e do ser, da voz e do sentido do
ser, da voz e da idealidade do sentido.

Além de uma proposta de disruptura com a supremacia do texto escrito, essa
concepcao vem reivindicar a necessidade de um questionamento que a literatura necessita e
prescreve a respeito do lugar da palavra no ambito das poéticas orais e isso subverte e
transcende a propria nocdo de literatura, além de abrir as portas para o fortalecimento dos
estudos da literatura oral na contemporaneidade. Nesse prisma, encontra-se a no¢do de corpo
como rito, uma vez que a palavra pode ser lida para além do texto escrito, através da
gestualidade e da performance que o narrador das literaturas orais representa, a partir de suas
narrativas. Se para Derrida (2008) ndo existe o fora do texto, a leitura do texto nunca se
encerra em si mesma e estd sempre aberta a leitura do outro e de outros textos.

A questdo do texto, nesse sentido, se resolve no didlogo com o corpo enquanto
palavra, pleno de toda a sua historicidade. E iluminada a nogdo do corpo como performance
da palavra, uma vez que, partindo da premissa de que, se ndo existe nada fora do texto, ndo
existe também nada fora do corpo. Nesse sentido, a gestualidade assume sua importancia na
compreensdo dos textos das poéticas orais, ja que ¢ através da voz, dos cantos, dos ritmos, das
expressoes que se encontra o tom da literatura oral. Sobre isso, Zumthor (2007, p. 77),
explica:

E nesse sentido que se diz, de maneira paradoxal, que se pensa sempre com
o corpo: o discurso que alguém me faz sobre o mundo (qualquer que seja o
aspecto do mundo de que ele me fala) constitui para mim um corpo-a-corpo
com o mundo. O mundo me toca, eu sou tocado por ele; acdo dupla,
reversivel, igualmente valida nos dois sentidos. Essa ideia, eclipsada durante
um certo tempo, renasce hoje, em uma espécie de volta ao rechagado, e, sem
davida, ligado ao conjunto de fendmenos contemporaneos que se embrulham
sob o termo duvidoso de poés-modernidade. A generalizacdo, hoje, da ideia
de performance ¢ uma das consequéncias.

Sobre esse conjunto de fendmenos contemporaneos a que se refere Zumthor, debruga-
se a importancia dos estudos da memoéria e sua relagdo com a literatura oral. Legar a historia
da literatura a importancia das narrativas enquanto compreensdo de mundo ao redor se faz
necessario nos estudos contemporaneos, uma vez que a presenga do narrador e suas historias
esteve, vez por outra, envolvida com a noc¢do de tradi¢gdo, como sinénimo daquilo que ¢é
passado, obsolescente ou, como propde a concep¢do benjaminiana de narrador, um
conhecimento acabado em si e que deve ser transmitido as futuras geragdes em suas formas
mais puras, fixas e imoveis.

Ao contrario, ouvir as histérias dos narradores na contemporaneidade, buscando os
sentidos de sua historicidade latente, mas em consonancia com sua movéncia, ¢ o legado que
as literaturas orais na pos-modernidade deixam para os estudos literarios. E nessa
compreensdo, se forem agregadas as questdes das literaturas orais de origem africana, ¢
possivel enriquecer ainda mais essa perspectiva de valor de sua historicidade e valoracao de
memorias historicas e sociais. Sobre a dimensdo estética da criagdo literaria africana, Risério
(1996, p. 24) assertivamente destaca que ,

A riqueza da criagdo textual na Africa ¢ um fato indisputavel. A menos que
uma inten¢do ideologica explicita tente rasurar programaticamente a
existéncia milenar do texto criativo naquele continente, como na época em
que fantasias racistas de calibre variado se esforcaram para expurgar o negro
da esfera da espécie humana. Alids, aqueles que um dia pretenderam
expulsar o negro do circulo da humanidade, ou quando nada, confiné-lo a
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um compartimento subterraneo desta, tipo dernier échelon da espécie,
tiveram diante de si, como obstaculo intransponivel, a for¢ca e a finura das
produgdes estéticas africanas.

Com essa critica assertiva em relagdo a recepcdo do texto literdrio e ao
reconhecimento da riqueza cultural que os estudos literarios legaram do continente africano,
Risério corrobora a importancia da valorizacdo das narrativas transmitidas pelos contadores
de historia orais de origem africana. Esses sabios transmissores das suas origens, através de
praticas performaticas da contacdo de historias, através das literaturas, dancgas, cantos e ritmo,
encontram-se ainda hoje por todo o mundo, exercendo a missdo de transmissdo dos saberes
seculares tdo fundamentais, mas incipientemente valorizados e reconhecidos para a
humanidade.

De fato, ndo se pretende aqui adentrar a conceituacdo das tematicas dos grids,
especificamente, no sentido de ampliar a conceituagdo do termo, nem tampouco problematizar
a fundo tais atribui¢des e fungdes, apesar de tdo importantes e fundamentais para a historia da
humanidade, porém a inten¢do de trazé-los a discussao ¢ langar luz a importancia da palavra —
escrita e falada — africana, na compreensdo dos estudos da literatura oral, uma vez que os
povos de origem africana sdo identificados e definidos como os mestres e mestras da palavra
oral, portanto estdo sempre associados ao reconhecimento da importancia das poéticas orais.

Enfim, a partir dessas reflexdes, apreende-se a importancia do corpo enquanto lugar de
memoria, engendrado em seus ritos, rituais e narrativas, uma vez que sendo compreendida a
literatura oral sob novas perspectivas paradigmaticas e epistemoldgicas, se compreende
também a importancia da ressignificacdo do corpo como rito, corpo enquanto leitor do
mundo, uma vez que a palavra, seja ela escrita ou falada, esta no mundo e que antes de tudo, ¢
a partir do corpo que se chega a ela. Nesse sentido, se refaz a compreensdo da leitura da
palavra, a leitura da escrita e a consonancia de ambas com a leitura da palavra-corpo-escrita.

Um estudo da memdria a partir das narrativas orais: os mestres contadores de historias
da tradicio e seu papel na transmissiao da cultura

Os pequenos sonhos, dizem os habitantes da floresta
de Elgon, na Africa Central, ndo tém grande
importdancia. Mas, se uma pessoa tiver um ‘“‘sonho
grande”, toda a comunidade deve ser reunida para
ouvi-lo. Entdo, como um elgoni sabe que foi um
sonho grande? Ao acordar, hd um sentimento
instintivo sobre a sua significagdo para o grupo —
manté-lo em segredo é um pensamento que nunca
ocorre (Clyde W. Ford'").

Os sentidos oniricos dos povos elgoni descrevem claramente um cendrio permeado de
memorias. Dessas memorias que vao se recriando, a medida que sdo contadas, que sdo
trocadas, que sdo repassadas, como num conto, como num canto, como num sonho. No amplo
sentido tedrico, os estudos de memdria abarcam o campo cientifico global que envolve e
intersecciona os estudos da psicologia, da historia, das linguagens, do corpo e suas relagdes
com o tempo-espaco em que estdo inseridos. Reconhecer, o que aqui interessa a respeito
desses estudos, os da memoria social dos povos, a partir de uma perspectiva problematica da
historia, explicam de certo modo, as concepgdes do que vem a ser a memoria coletiva e quais
sd0 os seus lugares simbdlicos e espaciais. Sobre isso, Candau (2019, p. 157) elucida:

100 FORD, W. Clyde. O heroi com rosto africano: mitos da Africa. Sdo Paulo: Summus, 1999.
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A funcdo identitaria desses lugares fica explicita na defini¢do que ¢ dada a
eles pelo historiador: “toda unidade significativa de ordem material ou ideal,
da qual a vontade dos homens ou o trabalho do tempo fez um elemento
simbolico do patriménio memorial de uma comunidade qualquer”. Um lugar
de memoria ¢ um lugar onde a memoria trabalha.

Essa premissa vem complementar a no¢do de que se existem lugares de memoria,
sejam eles fisicos ou simbdlicos e imagéticos-afetivos, a tradi¢do poética nos remeteria a
esses lugares, a partir de seus mitos, narrativas lenddrias, ritos e rituais. No entanto, Candau
(2019, p. 164) traz a luz a discussdo de que as memdarias estdo sempre em movimento em
relagdo a sua historicidade e para que ndo recaia no equivoco de querer manté-la em
conservagdo, elas devem obedecer um principio de afirmagdo de si mesma, mas sendo
compreendidas como um “ projeto inacabado”, sem a ideia onirica de conservar os fatos tais
quais aconteceram, nem de se refazer o passado, uma vez que a memoria coletiva sé se
constitui a partir de uma movéncia ativa, permeada de historicidade, estabelecendo as
fronteiras, mas perfazendo as lacunas entre passado e presente.

Le Goff (1990) entende a narragdo ou o ato narrativo como um ato mnemonico
fundamental, ou seja, narrar historias €, em si, uma maneira de dialogar, gerir e experimentar
as memdrias, sejam elas individuais ou coletivas. Imergido pelas no¢des do tempo, cabe
estabelecer a que distdncia temporal essas memorias se constituem na dialética distingdo entre
o tempo presente ¢ os acontecimentos do passado. E dindmica, pois essa distingdo se refaz a
medida da reciprocidade existente nesses didlogos dos tempos. Sobre isso, Le Goff (1990, p.
205) define:

A distingdo passado/presente que aqui nos ocupa € a que existe na
consciéncia coletiva, em especial na consciéncia social histérica. Mas torna-
se necessario, antes de mais nada, chamar a atengdo para a pertinéncia desta
posicdo e evocar o par passado/presente em outras perspectivas, que
ultrapassam as da memoria coletiva e da Historia.

A importancia da memoria, a partir das perspectivas da transmissdo dos saberes do
passado, ¢ a de que os narradores e mestres da oralidade definidos como seus principais
difusores refazem e salvaguardam um passado ancestral, permeado de saberes tradicionais em
consonancia com as concepgdes dos estudos da memdria, da literatura oral e todas as suas
possibilidades de didlogo. Sobre isso, Abib (2017, p. 89) explica:

Talvez, uma das caracteristicas mais marcantes das manifestacdes oriundas
do universo da cultura popular, em qualquer parte do mundo, € que nos
remetem a essa logica diferenciada que busquei analisar, sejam justamente as
formas de transmissdo de seu passado — que carrega a mitologia ancestral e
os saberes tradicionais do grupo — através de trés elementos fundamentais
presentes nesse universo: a memoria, a oralidade e a ritualidade.

Isso quer dizer das memorias individuais e da maneira como elas vao se configurando
como coletivas e partilhadas, através dos processos como a oralidade e os rituais dos
narradores, fortalecendo a importancia das tradi¢des, oriundas do passado, mas niao perdendo
de vista a nocdo de cultura em movimento e tradicdo ndo-estatica, como propdem Lopes e
Simas (2020, p.75), que, ao explicarem o mito da vida, morte e ressurreicdo, trazem
claramente essa nocao de tradi¢do em movimento. Uma vez que a propria vida se reinventa,
reinventam-se também as tradigdes, os saberes e as histdrias que se contam delas. Nesse
sentido, fica translicida a nogdo de que ¢ através de mitos como esse que a

poderosa sintese da ideia de morte como condi¢do necessaria para que exista
a vida, comporta uma fabulosa variante de leitura e mostra como os saberes
africanos normalmente se referem a uma ideia de tradicdo que ndo € estatica.
Nas culturas orais, o conhecimento se fundamenta no ato de se transmitir ou

entregar algo para que o receptor tenha condigdes de colocar mais um elo em
uma corrente dindmica e mutavel (LOPES; SIMAS, 2020, p. 75).
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Passado e presente se fundem nessa dindmica. Ainda assim, ¢ substancial a
representacdo das tradicdes para a construcdo de uma compreensdo maior, que abarque
rigorosamente os conceitos das culturas, essas sendo compreendidas no plural, tal e qual
mandam as questdes dos tempos contemporaneos, uma vez que as identidades sdo
representadas como multiplas (HALL, 2006), também as culturas pertencentes delas sao
pluralizadas. Mas a importancia da tradicdo, como heranca, como legado, como estrato e
ponto de partida dessas culturas, ndo pode ser negada, esquecida e perdida na danga do tempo.
Por esses caminhos, os da tradicdo, ¢ que se explicam a importancia das narrativas e
principalmente dos narradores na tarefa de transformar os saberes individuais em experiéncias
de memorias coletivas. Sobre isso, entende-se que,

De fato, cada vez que no interior de um grupo restrito as memorias
individuais querem e podem se abrir facilmente umas as outras, como nos
casos em que existe uma “escuta compartilhada” visando os mesmos objetos
(por exemplo, monumentos, comemoragdes, lugares que terdo o papel de
“ponto de apoio”, de ‘“sementes da recordacdo”), percebe-se entdo uma
focalizacdo cultural e homogeneizagdo parcial das representagdes do passado
(CANDAU, 2019, p. 46).

Retoma-se assim, a questdo das poéticas orais e a sua interrelacdo com a perspectiva
da memoria, como se amarrasse o fio de uma colcha de retalhos, na intersecg¢do entre as
poéticas orais com a memoria e a tradi¢do cultural e suas nuances existentes em concordia
com a palavra escrita e inscrita no corpo. E na importincia ambivalente na elaboracio das
memorias, dentro do espaco ludico do tempo, que se estabelece a relagdo entre memoria e as
poéticas orais. Desse encantamento entre ambas, percebe-se que “Memodria e poesia se
encontram no jogo de criagdo do mundo. Jogo do tempo: do que ¢, do que foi e do que ser4,
que ao se mostrar no canto do poeta, instaura uma época historica” (ABIB, 2014, p. 94).

Assim, e por fim, ¢ na escuta das historias dos narradores, das histérias da vida, da
leitura da palavra, compreendida aqui como palavra no mundo e com o mundo, ¢ que nasce ¢
cresce a importancia do contador de historias e de todos os mestres da tradicdo que tém a
missdo da transmissdo de saberes pelas vias da oralidade. Esses que estdo certamente a
servico de algo maior, o de salvaguardar e dar movimento as memorias histdricas e saberes
coletivos, construindo as culturas e rompendo as lacunas, que ainda existem, entre o passado e
o presente, entre a escrita e a oralidade, num bonito jogo simbdlico de vida, morte e
ressurreigao.
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A poética do retalho

The poetic of retail
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Resumo: Neste artigo, discute-se a construgao de leituras tendo como analogia uma colcha de
retalhos. A partir de cada retalho — constelagdo, rizoma, intertextualidade, arquivo e
semiologia —, ¢ possivel tracar os percursos de compreensao do texto, tendo como exemplo o
Auto da Compadecida, obra que alinhava tragos da cultura popular e seu didlogo interartes.
Essa poética da leitura aqui apresentada constitui-se somente enquanto uma das multiplas
possiblidades de interagdo com o texto literario. Cada leitor, certamente, costurard seu
cobertor de leituras.

Palavras-chave: Poética; Leitura; Popular.

Abstract: In this article, the construction of readings is discussed using a patchwork quilt as
an analogy. From each patch: constellation, rhizome, intertextuality, archive and semiologys, it
is possible to trace the paths of understanding the text, taking, as an example, the Aufto da
Compadecida, a work that aligned traits of popular culture, and its interart dialogue. This
poetics of reading presented here constitutes only one of the multiple possibilities of
interaction with the literary text. Every reader will, of course, sew their blanket of readings.
Keywords: Poetics; Reading; Popular.

Como fazer uma coberta de taco (ou colcha de retalhos)

Material necessario:

- Pedagos de panos os mais variados possiveis;
- Linha de costura;

- Agulha;

- Tesoura.

Instrucoes:
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Titular A da Universidade do Estado da Bahia e professor do Mestrado Profissional em Letras da Universidade
do Estado da Bahia, atuando, ainda como Diretor do Departamento de Ciéncias Humanas, Campus V, da UNEB.
Tem experiéncia na area de Letras, com énfase em Letras, atuando principalmente nos seguintes temas: literatura
e outras artes, identidade, afrodescendéncia e cultura.
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Apos ter a mao todos os materiais, separa os retalhos de pano e, com a tesoura, acerta
os pedagos para que fiquem com tamanhos semelhantes. Depois, com linha e agulha, costura
um pedago a outro para materializar-se, enfim, a coberta. O tamanho dela depende de sua
escolha em ser ela para cobrir uma cama de casal ou de solteiro, o que pode ser medido no
proprio leito. O toque final ¢ feito costurando-se as extremidades do cobertor, a fim de ndo
desfiar ou rasgar. Ai esta pronta a coberta, muito usada no verao por ser leve, além de deixar o
ambiente agradavel por suas multicores.

De como uma coberta de taco pode ter relacdo com as leituras

Ler ¢ um processo continuo e de carater somatorio. A leitura, termo genericamente
usado no singular, na verdade, ¢ feita de leituras. Se um homem ¢ resultado de suas leituras,
essas surgem em decorréncia das multiplas escritas, de inimeros textos que se assomam as
leituras da vida, as leituras do Outro ¢ de Si.

Para se fazer uma coberta de taco, ¢ necessario adquirir uma série de retalhos. Do
mesmo modo, para se estabelecer um homem, é preciso ver o mosaico de leituras que o
construiram.

Esse artigo constitui-se em um processo de costura, dia apds dia, quando da
apropriacdo de cada retalho, de cada texto, unido a outro artesanalmente, com linha e agulha,
como ¢ o raciocinio humano. Este texto representa as semelhangas afetivas do leitor com suas
referéncias de vida, suas escolhas literarias, assim como a costureira estabelece uma relagao
afetuosa com a colcha que elabora com o esfor¢o de suas maos.

Cada taco, cada retalho somado a outro representa a multiplicidade de “eus” que
permeiam o leitor, que habitam o escritor. O resultado final da coberta, bela por sua
variedade, ¢ a analogia ao leque de leituras de um ser humano.

O homem contemporaneo ¢ o ser detentor de uma identidade multipla, liquida, pos-
moderna. Esse homem fragmentado, esse ser estilhacado, ao contrario do que os mais
tradicionais podem supor, ndo deve ser visto com desvantagem; ao contrario, a vida humana ¢
um sucessivo catar de fragmentos, um constante trabalho de alfaiataria. O que esta rasgado
pode ser novamente costurado. Se o retalho estd desgastado, pode ser cerzido. O homem ¢ um
ser inacabado, em constru¢do. Cada retalho que adquire em sua vida pode ser acrescido a seu
cobertor. Essa manta nio precisa ter tamanho exato, determinado. E sempre possivel adicionar
mais um taco a ela.

O narrador, nesse instante, pede licenca ao leitor para usar a 1* pessoa do singular, ja
que ele falard de si proprio. Assim, o “ele” deve ceder espaco ao “eu”, para particularizar
aquilo que relata pela sua memoria, o instrumento de que dispde, para descrever o que sente,
quem ¢, mesmo, felizmente, sendo um produtor inacabado, ainda hd mais para trilhar, e
pretende, com €xito, acrescentar mais tacos a colcha da sua vida.

1° retalho: a constelacio

Eu inicio o relato, em primeira pessoa, citando “O menino que carregava agua na
peneira”, de Manoel de Barros:
Tenho um livro sobre 4guas e meninos.
Gostei mais de um menino que carregava agua na peneira.
A mae disse que carregar 4gua na peneira era 0 mesmo que roubar um vento
e sair
correndo com ele para mostrar aos irmaos.
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A mae disse que era 0 mesmo que catar espinhos na dgua
O mesmo que criar peixes no bolso.

O menino era ligado em despropositos.
Quis montar os alicerces de uma casa sobre orvalhos.

[.]

A mae reparava o menino com ternura.

A mae falou: Meu filho vocé vai ser poeta.

Vocé vai carregar 4gua na peneira a vida toda.

Vocé vai encher os vazios com as suas peraltagens

e algumas pessoas vio te amar por seus despropositos.'®

Carregar dgua na peneira, criar peixe no bolso, costurar pedagos de panos. 4 priori,
atividades vas, sem fins praticos ou de pouca valia. Mas pensa dessa forma quem nunca sentiu
o prazer de levar a 4gua na peneira e molhar-se com ela, refrescando-se num dia quente de
verdo. Quem considera um ato insano criar um peixe no bolso, ndo experimentou a satisfacao
de pega-lo e senti-lo perto, sempre junto, como um amigo que estd ali a mao para todo
intento. Aquele que pondera ser loucura costurar tacos de panos sem fim, ndo pressente que
de meros pedagos de restos de tecidos pode surgir uma colcha capaz de aquecer alguém numa
noite mais fria.

Eu persigo os despropositos da literatura, encanto-me com eles, seduzo-me por eles.
Pela literatura, ¢ possivel olhar além, porque se pode enxergar para dentro. Através do texto
literario, eu também cato os espinhos na agua que levo em minha peneira (creio que todos os
seres humanos possuem suas peneiras com agua para levar por sua vida, mas alguns a
abandonam no meio do caminho). Eu sei que o mundo contemporaneo, com sua velocidade,
seu tempo reduzido, exige, de cada um, praticidade, mas eu insisto em parar, muitas vezes,
para recolher tais espinhos, mesmo furando os dedos, da peneira que levo, em meio a dgua
que dela escorre e que torno a encher. Nao me esquivo da tarefa de pegar os espinhos, nem do
trabalho de buscar remédio para sarar as feridas, paradoxalmente, na mesma peneira e com a
mesma agua.

Esses despropositos enchem a alma, conduzem a vida, e dao olhos de lince. Olhar para
o interior ¢ o mais dificil tipo de visdo que existe. Olhar para dentro é enxergar a si proprio,
com todas as suas idiossincrasias, reconhecendo os seus “eus”. Ao ver intrinsecamente, eu
aprendo a ver melhor o Outro.

Dai, com agulha e linha, eu costuro a minha coberta. Todo dia, eu junto a ela um
retalho diferente do outro que juntei anteriormente. Diferentemente de Penélope, ao esperar
seu amado, a coberta ndo ¢ desfeita, mas acrescida, complementada. O cobertor ¢ um
emaranhado de tecidos, como o céu ¢ uma profusdo de estrelas. Ao olhar a abdbada celeste,
ndo sei quando uma estrela esta viva, ou ali apenas ¢ o seu brilho que chega até mim, mas ela,
a estrela, aproxima-se, lanca sua luz, deixa seu rastro.

Olhar estrelas no céu tem relacdo com fazer uma coberta de taco. Perceber as inumeras
estrelas que habitam o firmamento, observar sua luz, determinar cada origem, ¢ tdo
desproposito quanto procurar a origem de cada retalho. E por isso que a literatura se propde
aos despropdsitos. A ciéncia esquiva-se daquilo que, para ela, ¢ irracional, procura provar e
comprovar suas teorias, seus tratados. A literatura busca o ser, aposta no sentir. Nesses
despropositos, eu me lanco, eu me perco no meio das estrelas, eu me absorvo por entre os

192 pisponivel em: www.poetriz.wordpress.com/2006/01/11/0-menino-que-carregava-agua-na-peneira/ Acesso
em: 3 jan. 2012, as 15h.
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pedagos de pano. Ao perder-me, encontro-me, para perder-me novamente, a fim de conhecer
outras facetas de mim mesmo.

Para Maurice Blanchot, a Constelagdo nasce daquilo que ndo é conhecido, do espaco
da propria obra. E falo de estrelas e assemelho-as a literatura. Esse vazio deixado por toda
obra ¢ o espago a ser preenchido pelo leitor. Sou eu, leitor, que preciso seguir os rastros de luz
deixados pelos textos, que s@o fachos ndo lineares, sdo luzes que fazem ziguezagues, que se
entrelacam com outras faiscas, como os textos fazem relagdes a outros textos, como leituras
da contemporaneidade dizem sobre textos medievais, assim como as paginas escritas podem
falar tanto do homem, dialogar comigo, sobre mim. Para o autor,

a esséncia da literatura escapa a toda determinacdo essencial, a toda
afirmacdo que a estabilize ou mesmo que a realize; ela nunca esta ali
previamente, deve ser sempre reencontrada ou reinventada. (BLANCHOT,
2005, p. 294).

Como os pedagos de pano precisam ser reinventados para tornarem-se, juntos, mas
sem ordem a ser seguida, sem estabelecimento de comec¢o ou fim, apenas uma combinagao
aleatoria, uma colcha; as estrelas sdo reinventadas pelo rastro que deixa no céu. A literatura
deixa seus rastros. O leitor segue-os, refazendo os caminhos, abrindo picadas, forjando
estradas. Muitos desses caminhos ndo sdo abertos pelo escritor, mas pelo proprio leitor, ao
seguir os rastros que ficam, ao sair a procura dos retalhos, mas também seguindo sua intuigao,
seus anseios, enxergando-se através dos rastros, materializando-se na jun¢do de cada taco de
pano, no processo de coautoria do texto: “A leitura é operacdo, ¢ obra que se cumpre
suprimindo-se, que se prova confrontando-se com ela mesma e se suspende a0 mesmo tempo
que se afirma” (BLANCHOT, 2005, p. 357-358).

A leitura ¢ um estar em movimento ao permanecer estatico. Um devir interior, que
promove a transformacdo do mundo. Meu mundo se suprime, comprime-se diante do texto,
mas expande-se, num processo contrario, como o universo o faz (ou fez um dia, segundo
alguns cientistas). E o inverso do reverso de mim, abengoado pelos deuses da literatura,
plainando sobre mim, a sussurrar em meus ouvidos cantos poéticos de amor, louvores a
inquietude de meu ser, mas também amaldigoado pelos demodnios que habitam em mim, que
voam sob minh’alma, defenestrando meus sonhos, enxertando novos ideais. Ler um texto ¢
sentir as palavras com o coragdo divino ressoarem na pele com prazer diabdlico.

Segundo Roland Barthes,

Texto de prazer: aquele que contenta, enche, da euforia; aquele que vem da
cultura, ndo rompe com ela, estd ligado a uma pratica confortdvel da leitura.
Texto de fruicdo: aquele que pde em estado de perda, aquele que desconforta
(talvez até um certo enfado), faz vacilar as bases historicas, culturais,
psicologicas do leitor, a consisténcia de seus gestos, de seus valores e de
suas lembrancas, faz entrar em crise sua relagdo com a linguagem
(BARTHES, 2010, p. 20-21).

Para o tedrico, a Babel literaria ¢ benquista, bem-vinda, recebida com festa, com
gldrias. O texto de prazer abre espago para o texto de fruicdo. Um deixa o leitor acomodado, o
outro cutuca, incomoda, tira o sono. O primeiro nina o leitor em suas paginas, o segundo tira-
lhe o sono. Hé textos que exercem as duas fungdes: eles apresentam-me os meus deuses e
diabos cotidianos. Esses textos ndo podem ser classificados genericamente, dependem do
olhar pessoal de cada leitor. E assim, vai-se fazendo a literatura, com linha de algodao
mercerizado ou linha mista (mais usadas em costuras) e uma agulha para acolchoar (que
costura com mais precisdo e rapidez), ideologias sdo questionadas, novos pensamentos
costurados, entrelagados a tantas outras ideias, alegrias somadas a tristezas vividas. Assim sou
eu, assim € o ser humano, assim ¢ a literatura, a mais perfeita criacdo do imperfeito homem.
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2° retalho: o rizoma

O manguezal ¢ um ecossistema costeiro, que transita entre os ambientes terrestre e
marinho. Existe nas regides tropicais e subtropicais, ¢ possivel encontra-lo em foz de rios. No
mangue, encontram-se vegetacdo tipica e vida animal em abundancia, aves, peixes,
mamiferos, répteis e invertebrados, como os apreciados siris € caranguejos. Seu solo € rico em
nutrientes, por isso as arvores desenvolvem-se com facilidade, mas, com solo lodoso, as
plantas precisam adaptar-se, para tal, utilizam-se de raizes aéreas, para facilitar a oxigenacao,
mas bem fincadas no chao.

Na botanica, as raizes que se fasciculam s3o chamadas de rizomas. Os rizomas
funcionam como orgaos de reproducdo dos vegetais. Da raiz principal, surgem outras raizes
em diferentes dire¢des, fazendo brotar outras plantas. Em um momento, ao leigo, ¢ dificil
perceber qual a raiz principal, j4 que outras germinam dela. Assim ¢ a raiz da vegetacdo do
manguezal. Ela ¢ um emaranhado de raizes, que se confundem umas as outras. Num mangue,
ndo ha, a primeira vista, como estabelecer uma separagdo. O mangue resiste pela unido de sua
vegetacdo, pela forca de suas raizes que, juntas, sdo mais fortes. O mangue resiste a 4gua e ao
solo arenoso, fluido. O manguezal ¢ um local de reproducdo de varias espécies animais e
vegetais, atuando como manutenc¢ao do equilibrio da natureza. O mangue ¢ forga vital, seus
rizomas, com multiplas entradas, geram outras vidas, sustentam existéncias. A arvore € o que
se vé, aquilo que se contempla majestosa, mas ela nada seria sem a sua raiz, principalmente
numa regido de manguezal.

Uma colcha de retalhos ¢ como um manguezal. Cada pedaco de pano, rizomético, une-
se a outro, também rizomatico, formando um todo onde cada parte ainda ¢ perceptivel, mas
indissociavel. Numa coberta de taco, os elementos, de tamanhos diferentes, de cores
peculiares, de estampas especificas, simbolizam aquilo que o mangue evidencia: a unido das
diferengas. Conforme Julia Kristeva, “todo texto ¢ um mosaico de citagdes, todo texto €
absorcdo e transformagdo de outro texto” (KRISTEVA, 1974, p. 64). Todo texto €, portanto,
como as raizes de um manguezal, ou como uma colcha de retalhos.

Uma coberta de taco ¢ um texto, multiplo em sua unidade, formada por rizomas,
seguindo o conceito de Gilles Deleuze e Félix Guattari. Para os autores,

uma das caracteristicas mais importantes do rizoma talvez seja a de ter
sempre multiplas entradas [...]. Ele ndo ¢ feito de unidades, mas de
dimensoes, ou antes de dire¢des movedigas.

[.]
Um rizoma ndo comec¢a nem conclui, ele se encontra sempre no meio, entre
as coisas, inter-ser, intermezzo (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 22. 37).

Um texto rizomatico remete o leitor a outros textos que o direcionam a demais
leituras, numa estrutura fascicular intermindvel. Meu contato com um rizoma se deu por
intermédio da microssérie O Auto da Compadecida, de Guel Arraes, que foi ao ar em 1999,
pela Rede Globo. Com quatro capitulos, a adaptagdo do texto teatral, Auto da Compadecida,
de Ariano Suassuna, escrito em 1955 e encenado pela primeira vez em Recife no ano de 1957,
acenou para mim como um intertexto que pulsava vida, que possuia forca e falava aos meus
ouvidos, tocava na minha alma.

Percebi, durante os quatro capitulos da série, a Literatura de Cordel emergindo das
vozes de cada personagem. Em cada situacdo narrada, o cheiro do sertdo nordestino passeava
por meu corpo, subia as minhas narinas, chegava ao meu cérebro. Mas cada texto de cordel
usado por Suassuna, em sua pega, também evoca outros textos. O proprio autor paraibano
deixa-se tomar, em sua pena, por obras portuguesas, como as do autor Gil Vicente, ou de
resquicios cavalheirescos de Miguel de Cervantes, ou ainda do humor social de Moliére. A
adaptacdo, para a televisdo e posteriormente para o cinema, ainda se acresce William
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Shakespeare. Enfim, o rizoma se faz com o didlogo sem comeco estabelecido, sem fim
aparente, como as raizes de um manguezal, como os tecidos que formam uma colcha de
retalhos.

3° retalho: a intertextualidade

Se fosse possivel resumir o Auto da Compadecida em uma s6 palavra, esta seria,
certamente, a intertextualidade. Os textos de cordéis, fonte primeira de inspiracdo do autor,
ajudam na tematica de cada ato da pega.

O folheto O dinheiro (O testamento do cachorro), de Leandro Gomes de Barros,
possui, como enredo, as peripécias de um dono para sepultar seu cdo com um ritual funebre.
O texto, de cunho religioso e moralizante, esfor¢a-se por associar a imagem da avareza e da
ganancia como os males da humanidade:

O dinheiro neste mundo
Nao ha for¢a que o debande,
Nem perigo que o enfrente,
Nem senhoria que o mande.
Tudo esta abaixo dele

S6 ele ¢ quem ¢ grande.

[.]

Eu ja vi narrar um fato

Quer fiquei admirado,

Um sertanejo me disse

Que nesse século passado
Viu enterrar um cachorro
Com honras de um potentado.
(BARROS, 2005, p. 1. 5).

Por dinheiro, que constava no testamento deixado pelo cdo, o Vigario da pardquia e o
Bispo concordam com a celebragdo estapaftrdia. O enterro teve ladainha e encomendagao do
corpo. Segundo o narrador, nem todo ser humano tinha o privilégio de tantas honrarias em seu
sepultamento. Aqui, a Igreja € condenada por seus desvios. Embora ndo haja um desejo de
destruir a institui¢do, seus membros sdo expostos ao ridiculo, a fim de haver um conserto
desses que deveriam ser os guias espirituais do povo.

Ariano Suassuna adapta o folheto de Leandro Gomes de Barros acrescendo a ele a
celebracdo do féretro em latim, como exigéncia da esposa do padeiro:

JOAO GRILO: E Chicé, o padre tem razdo. Quem vai ficar engragado
¢ ele e uma coisa ¢ benzer o motor do Major Antonio Moraes e outra ¢
benzer o cachorro do Major Antonio Moraes.

PADRE (mao em concha no ouvido): Como? [...]. E o dono do
cachorro de quem vocés estdo falando ¢ Antonio Moraes? [...]. Nao
vejo mal nenhum em se abencoar as criaturas de Deus (SUASSUNA,
2004, p. 23-24).

Suassuna intensifica a dentincia contra o clero, pois, para o autor, a religido ¢ um meio
de reforma social. Protestante convertido ao catolicismo, o teatrélogo condena os vicios
humanos, atribuindo-lhes as causas da degenerescéncia ética e moral humana.

Em A historia do cavalo que defecava dinheiro, também de Leandro Gomes de
Barros, a histdria se passa entre dois compadres, de situacdo financeira bastante distinta. O
pobre vinga-se do rico por sua sovinice, vendendo-lhe um cavalo que defeca moedas:

Na cidade de Macaé
Antigamente existia
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Um duque velho invejoso
Que nada o satisfazia
Desejava possuir

Todo objeto que via

Esse duque era compadre
De um pobre muito atrasado
Que morava em sua terra
Num rancho todo estragado
Sustentava seus filhinhos
Na vida de alugado

[.]

Foi na venda de 14 trouxe
Trés moedas de cruzado
Sem dizer nada a ninguém
Para ndo ser censurado

No fiof6 do cavalo

Foi o dinheiro guardado.
(BARROS, 2006, p. 1-2).

Como forma de puni¢do pela sovinice, o compadre pobre atica a cobica do amigo,
vendendo-lhe o animal que “descome” dinheiro, em seguida, uma rabeca que ressuscita
mortos. Desse modo, obtém sua vinganca e livra-se do vizinho avaro.

No Auto da Compadecida, o cavalo foi trocado, por questdes de montagem teatral, por
um gato. A rabeca transforma-se em gaita e utilizada na cena em que Severino de Aracaju
intenta matar Grilo e seu companheiro Chico:

GRILO: Agora vou dar uma punhalada na barriga de Chico.

CHICO: Na minha, nio!

GRILO: Deixe de moleza, Chicd. Depois eu toco na gaita e vocé fica vivo de
novo! [Murmurando, a Chic6.] A bexiga, a bexiga! (SUASSUNA, 2004, p.
113).

A artimanha para enganar Severino ndo da certo. Embora iludido em ver o Padre
Cicero, e retornar a vida, o cabra do Capitdo mata Grilo, dando origem ao ultimo ato da peca,
o julgamento das personagens.

No texto O Castigo da soberba, anonimo, o bardo e sua esposa sdo julgados por sua
avareza, tendo seus atos expostos no julgamento celestial. Os dois personagens, no folheto,
encarnam os sete pecados capitais, sendo defendidos por Nossa Senhora:

(Alma) — “Rainha, Mae Amorosa,
Esperanga dos mortais,

Quem recorre a vosso nome

Sei que nao desamparais,

Eu, pegando em vossos pés

Sei que ndo largo eles mais.”

(Maria) — “Pois, alma, demora ai,
Enquanto eu vou consultar,
Fazer pedido a meu Filho,
Ver se eu posso te salvar,
Ver se teus grandes pecados
Tem grau de se perdoar.”
(Cao) — “Como esta tal Maria
Eu mesmo nem nunca vi:
Uns pedem por interesse,
Pedem porque € pra si,

Mas ela pede ¢ pros outros,
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Nao se enjoa de pedir...”
(MOTA, 1955, p. 175).

A alma consegue a justificagdo através da sua advogada de defesa, Nossa Senhora, que
intercede junto ao juiz, Jesus Cristo, a fim de obter a reden¢do de seu cliente, o0 homem. O
Cao, promotor nesse julgamento, ¢ envergonhado e ndo logra €xito em seus intentos.

No texto suassuniano, a cena do julgamento dura todo o terceiro (e ultimo) ato da
peca. Todos os personagens ficam diante do juiz Manuel que, negro, ainda encontra espaco
para discutir questdes de discriminagdo racial:

De repente, Jodo ajoelha-se, como que levado por uma forga
irresistivel e fica com os olhos fixos fora. Todos vao-se ajoelhando
vagarosamente. O Encourado volta rapidamente as costas, para nao
ver o Cristo que vem entrando. E um preto retinto, com uma bondade
simples e digna nos gestos e nos modos. A cena ganha uma intensa
suavidade de iluminura. Todos estdo de joelhos, com o rosto entre as
maos.

ENCOURADO: [de costas, grande grito, com o brago ocultando os
olhos] Quem ¢? E Manuel?

MANUEL: Sim, ¢ Manuel, o Ledo de Juda, o Filho de Davi.
Levantem-se todos, pois vao ser julgados (SUASSUNA, 2004, p. 136-
137).

O ato do julgamento conta com Jodo Grilo intermediando a ponderagdo feita pelo
Encourado para cada réu, a saber: o Padre, o Bispo, o Padeiro e sua Esposa. Severino livra-se
do inferno por seu passado de sofrimento. E Grilo consegue retornar ao sertdo, angariando
uma segunda oportunidade de remissao.

A personagem da pega fora retirada do folheto Proezas de Jodo Grilo, de Jodo Ferreira
de Lima. Retratado como um garoto sem atributos fisicos, mas dotado de uma grande
inteligéncia. Grilo doutora-se em realizar golpes, transformando-se no mais famoso picaro do
Nordeste:

Jodo grilo foi um ente
Que nasceu antes do dia
Criou-se sem formosura
Mas tinha sabedoria

E morreu depois das horas
Pela arte que fazia.

[.]
Jodo Grilo tinha um costume

Pra toda parte que ia

Era alegre e satisfeito

No convivio da alegria

Jodo Grilo fazia graga

Que todo mundo sorria.

(LIMA, 1979, p. 1. 5).

O Grilo, de Suassuna, apds sair de Portugal, integrou-se ao Nordeste do Brasil,
povoando o imagindrio brasileiro. Suas historias sdo contadas, seus feitos repassados por
jovens e velhos, por ricos e pobres. O riso que surge do rosto de quem ouve concorre com a
alegria que nasce do semblante do contador. O cOmico existente nos contos, diversos folhetos,
historias infantis, pe¢a de teatro, mantém vivo, no leitor/espectador, o desejo de uma vida
mais justa.

Ha, no sertao brasileiro, uma relagdo intima com o medievo. As historias relatadas, os
“causos” vivenciados, ainda exercem uma intimidade com costumes cristalizados na cultura
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local. Essa manutencdo de um pensamento, de certos costumes pode ser vista no texto de

Suassuna:
A medievalidade se faz notar ainda, em Suassuna, através da técnica
do teatro épico cristdo, com suas modalidades especificas e seus
personagens estereotipados. [...] sendo a cultura popular nordestina
acentuadamente medievalizante, aquela marca atua como uma espécie
de fonte para o proprio romanceiro, onde o aspecto religioso se reforga
ndo sé por causa da religiosidade popular da regido como também
pela opcdo pessoal da crenga do autor, convertido ao catolicismo na
maturidade (VASSALLO, 1993, p. 29-30).

Esse tom moralizante proporciona um discurso, muitas vezes, maniqueista. Ha o certo
e o errado, o bem e o0 mal. Esse discurso, muito recorrente no medievo, encontra altos ecos
ainda em varios lugares do Nordeste.
O texto de Suassuna, suas fontes no cordel e sua influéncia do catolicismo popular
remetem a discussdo empreendia por Deleuze e Guattari (1977, p. 25. 28) ao defenderem que
Uma literatura menor ndo ¢ a de uma lingua menor, mas antes a que uma
minoria faz em uma lingua maior.

[.]
As trés caracteristicas da literatura menor sdo de desterritorializagdo da
lingua, a ramificagdo do individual no imediato-politico, o agenciamento
coletivo de enunciagdo. Vale dizer que “menor” ndo qualifica mais certas
literaturas, mas as condi¢des revoluciondrias de toda literatura no seio
daquela que chamamos de grande (ou estabelecida).

O Auto da Compadecida faz parte de uma discussdo sobre literatura universal e
literatura regional. A concepcdo de literatura menor ¢ atribuida levando-se em consideragao,
como afirmaram Deleuze e Guattari, questoes ideoldgicas, politicas e linguisticas. O lugar de
onde se fala ¢ importante para o estabelecimento de uma classificagdo. O Nordeste ¢ um lugar
ideologicamente de subalternidades. Mesmo Suassuna, um erudito, ¢ um escritor regional,
segundo o canone, por ter “cedido” a literatura popular.

Politicamente, o sertdo ainda ¢ visto como um lugar de coronéis, cujo povo segue
dominado, ndo pensa, ndo produz cultura. Todas as expressoes feitas pelo sertanejo surgem
como subcultura, reinando no campo do folclore, de uma tradi¢do estatica, portanto, morta.

Toda classificagdo ¢ arbitraria. Todo hermetismo revela uma incompletude, uma
insatisfacdo. Um texto ndo cabe em uma caixa, ndo se sente comodo em um cofre. Os folhetos
de cordel ou a peca Auto da Compadecida sdo textos regionais, mas ndo somente isso,
também se constituem obras nacionais, mas também ndo sdo apenas isso. Um texto € o tudo e
¢ o nada:

a obra somente ¢ obra quando ela se converte na intimidade aberta de
alguém que a escreveu e de alguém que a leu, o espago violentamente
desvendado pela contestacdo mutua do poder de dizer e do poder de ouvir
(BLANCHOT, 1987, p. 29).

Uma obra ¢ um compéndio com lacunas a serem preenchidas pelo leitor. Esse que ndo
respeita, necessariamente, as nomeagoes e classificagdes oficiais. Literatura menor, universal,
nacional, homoeroética, de género, étnica. Talvez nomenclaturas que defendam um espago de
fala, mas também que excluem tantas outras. Para o leitor, para mim, leitor, o texto ¢ um
mundo a ser descoberto, um espago que precisa ser nomeado. Sou eu, leitor, quem o fago. As
palavras estdo ali, mas € preciso “penetrar surdamente” nesse ambiente a espera do que hé por
vir. E imprescindivel entregar-se a este mundo, a este tempo. Nesse instante, ndo importam
canones, classificagdes sdo indiferentes. E a obra, sou eu e o mundo a desvendar.
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4° retalho: o arquivo

O mundo processa uma série de informagdes, produz conhecimentos que precisam ser
guardados. Existe armazenamento para tudo na contemporaneidade. Em uma empresa, a vida
de cada funcionario ¢ arquivada. Na Igreja, hd o rol de membros de seus fiéis. No clube,
existe a relacdo de associados com suas informagdes pessoais. Para cada livro publicado no
Brasil, uma cdpia ¢ envida para a Biblioteca Nacional. Enfim, o arquivo ¢ lugar de lembranca
e de esquecimento. Representa o estatico, o imutavel. E a memoria e a tradi¢io, o espago do
tempo perdido.

Cada retalho ¢ um arquivo em potencial. Cada taco fez parte de uma peca especifica
de pano, que foi utilizado para a confec¢do de uma roupa, cujas sobras foram relegadas a
segundo plano. Mas até chegar ao abandono, teve impressa em si a ideia de tecido, o prototipo
de uma roupa. Ao ser utilizado em uma colcha de retalhos, adiciona a si mais uma impressao,
somada a tantas outras de diversos tacos.

Por isso, ndo compreendo o arquivo como algo morto, inerte. Ha, certamente, a
possibilidade de um conhecimento estar engavetado, abandonado, esquecido, mas o arquivo &,
além disso, e talvez o mais importante, o lugar de onde se pode dispor de saberes.

Eu recorro a memoria, enquanto arquivo individual ou coletivo, para ativar
conhecimentos. Ao fazé-lo, tal conhecimento ¢é re-elaborado, re-visto. O carater de
passividade ndo se sustenta. O proprio livro pode ser compreendido como um arquivo: “Um
texto s6 ¢ um texto se ele oculta ao primeiro olhar, ao primeiro encontro, a lei de sua
composicdo e a regra de seu jogo. Um texto permanece, alids, sempre imperceptivel.
(DERRIDA, 2005, p. 7).

Enquanto arquivo que, talvez nunca se mostre, o livro precisa ser tocado por mim,
leitor, e vice-versa, ndo para disseca-lo, mas para que eu, enquanto leitor, busque o meu saber,
encontre as respostas para os meus questionamentos e, inclusive, suscite outras dividas sobre
mim e sobre o mundo.

Os arquivos s3o um depoésito em estado de laténcia. O arquivista ¢ quem lhe da
sentido. O livro ¢ um ser a espera do encontro. O dominio do arquivo esta nas maos de quem
o ordena, daquele que o consulta. O livro foge do poder de seu autor, escapa por entre seus
dedos. Ao autor, cabe o escrever, o finalizar a escrita. Sou eu, leitor, quem a continuo:

O dominio do escritor ndo estd na mao que escreve [...]. O dominio ¢ sempre
obra da outra mao, daquela que ndo escreve, capaz de intervir no momento
adequado, de apoderar-se do lapis e de o afastar. Portanto, o dominio
consiste no poder de parar de escrever, de interromper o que se escreve,
exprimindo os seus direitos e sua acuidade decisiva no instante
(BLANCHOT, 1987, p. 15-16).

Crendo nessa concep¢ao de arquivo, como algo que exerce duas forgas concomitantes,
de um lado, a for¢a intrinseca, que mantém a tradi¢do, do outro, a extrinseca, que promove o
novo, ¢ que percebo no Auto da Compadecida um arquivo vivo, impregnado da presenca de
textos diversos, de épocas diferentes, que dialogam com a pega teatral do autor paraibano.

Ler o texto de Suassuna ¢ deparar-me com a influéncia do texto vicentino. Assim
como o autor lusitano, Ariano Suassuna apoia seu texto na rigida moral cristd medieval. Ha
uma relacdo entre a “trilogia” da Barca com o Auto, quando do julgamento dos personagens
por seus atos cometidos por toda a vida. Em Gil Vicente, no entanto, reina um cristianismo
oficial, ndo cedendo espago para insercdes de crencas populares, como no texto brasileiro.

O onzeneiro, a alcoviteira, o fidalgo, o sapateiro sdo exemplos de classes sociais
representadas n’O Auto da Barca do Inferno. N’O Auto da Barca do Purgatorio, tem-se
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personagens da classe popular, como um pastor, uma mexeriqueira, um blasfemador. Aqui, o
purgatério, espago intermedidrio entre o céu ¢ o inferno, ¢ o caminho do meio, a via
alternativa para a sentenca divina. J& n’O Auto da Barca da Gloria, as personagens
pertencentes a aristocracia, Papa, Bispo, Duque, sdo perdoadas mediante arrependimento.

Nesses textos, cada personagem personifica um pecado capital. Tais falhas precisam
ser expurgadas do seio da sociedade, como meio de reeducar o ser humano. A religido como
forma de ensino, elemento de repressdo do mal que habita o intimo do homem. Ha toda uma
constru¢do, em Gil Vicente, para amedrontar os espectadores de suas pegas. Diabos, inferno e
purgatdrio, seres € espacos miticos que povoam o imaginario medieval e que se materializam
na vida cotidiana daquele periodo:

Comenca a declaragdo e argumento da obra. Primeiramente, no presente
auto, se fegura que, no ponto que acabamos de expirar, chegamos
supitamente a um rio, o qual per forca havemos de passar em um de dous
batéis que naquele porto estdo, scilicet, um deles passa pera o paraiso € o
outro pera o inferno: os quais batéis tem cada um seu arrais na proa: o do
paraiso um anjo, € o do inferno um arrais infernal e um companheiro
(VICENTE, 1965, p. 27).

O céu, o inferno e o purgatorio também sdo evocados no Auto da Compadecida. Mas
em Suassuna, tais espacos ja foram impregnados pelo catolicismo popular, permeados de
influéncias do espiritismo, bem como das culturas negra e indigena:

O catolicismo popular se exprime mediante elementos culturais, e as culturas
populares, por meio de elementos religiosos. A simbiose, em alguns casos, ¢
tao forte que ndo ¢ facil distinguir o que pertence a religido do que pertence a
cultura (GOIS, 2004, p. 11).

No Auto, ¢ durante o julgamento que Jodo Grilo exercita toda sua retérica. Convence
Manuel a enviar os réus para o Purgatorio, Severino ¢ direcionado ao céu e ele, autor de todas
as mentiras e trapagas de Taperod, usa de um discurso de autopuni¢do para garantir a
misericérdia da Compadecida:

A COMPADECIDA: Joao foi um pobre como noés, meu filho. Teve de
suportar as maiores dificuldades, numa terra seca e pobre com a nossa. Nao
o condene.

[.]

Peco-lhe entdo, muito simplesmente, que ndo condene Jodo. [...]. Dé-lhe
entdo outra oportunidade.

MANUEL: Como?

A COMPADECIDA: Deixe Jodo voltar.

MANUEL: Vocé se da por satisfeito?

JOAO GRILO: Demais. [...] (SUASSUNA, 2004, p. 170. 172).

O Amarelo ludibria as divindades, e seu retorno ao sertdo promete mais picardias, ja
que justificava seus atos pela ma distribuicdo de renda no pais, pela ndo efetivacdo de uma
vida cristd, quando ele, o proximo, era esquecido, humilhado por uma sociedade excludente.

A constru¢do da personagem Jodo Grilo segue o protdtipo do herdi picaresco, ou anti-
hero6i, que sobrevive as custas de seus pequenos golpes. O picaro ndo pensa em um futuro
distante, preocupa-se com o hoje, pois carece alimentar-se. Como estd as margens da
sociedade, o anti-her6i vinga-se de quem o exclui trapaceando, mentindo. Nao segue uma
moral especifica, nem regras rigidas, o picaro a tudo subverte em nome de uma sobrevida
diaria. O Lazarillo de Tormes, texto anonimo espanhol do século XVI, traz ao mundo o
prototipo de picaros que se seguem ao longo da literatura burlesca mundial:

Vuestra Merced debe saber primero que todos me llaman Lézaro de
Tormes, hijo de Tomé y de Antona Pérez, de Tejares, pueblo de
Salamanca. Mi nacimiento fue dentro del rio Tormes y por esta razon
tomé mi apellido. Mi padre trabajaba en el molino de agua que habia
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en aquel rio, desde hacia més de quince afos. Y ocurrié que alli le
llegd a mi madre una noche la hora de traerme al mundo, y naci yo.
De manera que con verdad me puedo decir nacido en el rio
(LAZARILHO DE TORMES, 1994, p. 09).

Lazaro ndo possui forca bruta, nem autonomia financeira. S6 pode usar a inteligéncia e
a perspicacia. O intrigante ¢ ter que alimentar uma mentira com outra mentira. Ao ser
descoberto, resta-lhe fugir e recomegar seu ciclo de picardias.

No texto teatral de Suassuna, Grilo € o picaro que habita o sertdo nordestino. V€ a vida
como um palco, onde precisa atuar para sobreviver. Conforme Derrida (2005, p. 12), “a
escritura ja, €, portanto, encenagdo”, por isso mesmo, a vida, que imita a arte em diversos
momentos, deve adaptar-se as mais diferentes situagdes. Grilo € o resultado do meio em que
vive:

JOAO GRILO: Muito pelo contrario, ainda hei de me vingar do que ele e a
mulher me fizeram quando estive doente. Trés dias passei em cima de uma
cama para morrer e nem um copo d’dgua me mandaram. [...] a qualquer hora
acerto com o patrdo! Eu conheco o ponto fraco do homem, Chico!
(SUASSUNA, 2004, p. 26).

A vinganca ¢ o Unico caminho a trilhar, visto que ¢ o inico que conhece. Ao conviver
com avaros, egoistas, hipdcritas, torna-se também um, por meio de um reforgo negativo. O
Amarelo age, no fim das contas, como um daqueles que trapaceia, pois vé€ nisso a Unica forma
de viver e suportar as agruras do mundo em que vive.

De todas as formas, a avareza ¢ o pecado capital mais combatido em textos com
picaros. Pela avareza, os homens perdem as suas almas, afastam-se da divindade, separam-se
da religido. Pela sovinice, Harpagdo, da obra O Avarento, de Moliere, promove casamentos
arranjados para seus filhos, comanda um regime de contencdo de despesas em casa,
racionando a comida, escondendo seu tesouro. E conhecido por todos pela sua mesquinhez,
como afirma seu servo:

MESTRE TIAGO: Senhor, ja que assim quereis, dir-vos-ei francamente que
trocam de vos por toda a parte; que vos lancam, de todos os lados, mil
zombarias e que sO ficardo satisfeitos quando vos derem um pontapé; e
inventam, constantemente, historias sobre a vossa mesquinhice. [...]. Enfim,
quereis saber? Nao se vai a lado nenhum que ndo se ouca dizer de vos o pior
possivel. Sois o motivo de troca e de risos de todos, e s6 vos tratam por
avarento, mesquinho, desprezivel usurario (MOLIERE, 1971, p. 62).

O Padeiro e sua Esposa sd3o os maiores sovinas que Taperod ja viu. Exploram seus
empregados, Grilo e Chicd, que, por sua vez, buscam explorar a quem encontram. Mas ha
avareza em outros personagens do Auto da Compadecida. O Padre e o Bispo guerreiam pelo
testamento do cachorro. Severino invade a vila e saqueia a todos. Pela avareza, o autor
observa os outros pecados aproximarem-se do homem e tomarem conta de seu espirito. Da
avareza do casal de patrdes, surge o sentimento de vinganga de Grilo, que sé possui sua mente
€ sua voz como armas para combater os mais fortes:

JOAO GRILO: O homem sem vergonha! [Chic6]'” Inda pergunta? Esta
esquecido que ela [A mulher do padeiro]'™ deixou vocé? Esta esquecido da
exploracdo que eles fazem conosco naquela padaria do inferno? Pensam que
s30 0 cdo s6 porque enriqueceram, mas um dia hdo de me pagar. E a raiva
que eu tenho ¢ porque quando estava doente, me acabando em cima de uma
cama, via passar o prato de comida que ela mandava para o cachorro. Até
carne passada na manteiga tinha. Para mim nada, Jodo Grilo que se danasse.
Um dia eu me vingo (SUASSUNA, 2004, p. 39).

103 , .
Acréscimo nosso.

Acréscimo nosso.
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O final do texto de Ariano Suassuna aponta para uma possivel remissao de Jodo Grilo,
mas ele retorna mais pobre do céu do que quando fora julgado. Na verdade, nesse instante, o
autor esta, através do Palhaco, o narrador e condutor da peca, chamando a atencdo do
expectador, para que este possivel Grilo que esteja no recinto afaste-se de uma vida de
picardias.

Esses retalhos, acrescidos a colcha do Auto da Compadecida, sdo exemplos de um
arquivo que se pretende movel, dialogando com outros tacos, conversando com o leitor.

Em cada retalho montado, um rastro estelar me chega aos olhos. Em cada
imbricamento de textos, uma nova raiz fasciculada gera outras conexdes textuais, musicais,
visuais, enfim, prazerosamente, abro o arquivo e retiro dele a coberta de taco do Auto da
Compadecida, com ela, tantos outros ecos de tantas outras historias em despropdsitos sem
fim.

5° retalho: a semiologia

Segundo Blanchot (1987, p. 12),

A obra literaria € solitaria: isso ndo significa que ela seja incomunicavel, que
lhe falte o leitor. Mas quem a I€ entra nessa afirmag¢do da soliddo da obra, tal
como aquele que a escreve pertence ao risco dessa solido.

O texto literario, solitdrio por natureza, pode aproximar-se de outras linguagens.
Dentre essas, a cinematografica. Pelo olhar do cinema, a literatura ganha outros olhares, novas
sensacdes, outros publicos. O Auto da Compadecida ¢ um dos textos do século XX mais
recorridos a grande tela. Pelas lentes das cameras, Grilo e seus companheiros recebem
interpretagdes pela caneta dos roteiristas e adquirem semblantes conhecidos em todo o pais e
também fora dele.

A primeira adaptacdo filmica, 4 Compadecida, foi dirigida por George Jonas e
estrelada por Regina Duarte, Antonio Fagundes e Armando Bogus. E a adaptagdo mais
parecida com o texto literdrio e seu roteiro foi escrito pelo proprio Suassuna, que acompanhou
toda a filmagem, aprovando-a.

Mas de todas as trés adaptacdes, essa, de 1969, € a que possui o enredo mais arrastado,
j& que ha uma tentativa clara de fazer teatro no cinema. Todas as acdes da pega sdo
transpostas para a pelicula, mas o time do humor no teatro ndo segue o mesmo tempo na
frente das cameras.

A segunda adaptagdo, de 1987, foi dirigida por Roberto Farias. Intitulada Os
Trapalhoes no Auto da Compadecida, foi protagonizada pelo quarteto de humoristas famoso
na televisdo e no cinema com seus filmes leves e de riso frouxo.

Com a intencdo de agradar a critica, Ariano Suassuna foi convidado por Renato
Aragdo para coassinar o roteiro da adaptagdo, que mantém a figura do Palhaco, como o
narrador que unifica os trés enredos: a morte do cachorro, o gato que descome dinheiro e o
Julgamento Final. Contudo, o publico ndo assimilou o filme estar associado a um texto
“sério”. Apesar de ter sido exibido, inclusive em Portugal, foi uma das menores bilheterias
dos Trapalhdes, embora tenha recebido boas criticas.

O texto de Suassuna foi adaptado para a televisdo em parte, inserido em novelas,
montado para o teatro incontdveis vezes. Tem trechos de seu texto utilizado em livros
didaticos como exemplo de literatura dramatica. Sua linguagem leve ¢ assimilada com
facilidade pelos leitores e espectadores.
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Em 2000, por meio de uma redu¢@o da microssérie exibida um ano antes, estreou nos
cinemas brasileiros O Auto da Compadecida'”, dirigida por Guel Arraes. Protagonizada por
Fernanda Montenegro, Matheus Nachtergaele, Selton Melo, Marco Nanini e outros, a pelicula
foi uma das mais vistas naquele ano.

Guel Arraes e os roteiristas Adriana Falcdo e Jodo Falcdo acrescentam ao texto de
Suassuna trechos de O Mercador de Veneza, de William Shakespeare, além de personagens
de outras pecas do autor paraibano, como 7Torturas de um coragdo. O roteiro € agil e prende o
espectador através do riso gerado pelas asticias de Grilo e pela covardia de Chico.

Essa tultima adaptacdo ¢ a mais popular de todas. Embora suavize o discurso
maniqueista do texto literdrio, mantém com este um didlogo constante, respeitando as
diferencas de signos que os constituem.

Tais filmes também contribuem para formar a colcha de retalhos com suas
especificidades. Cada roteiro, cada leitura do diretor, cada interpretacdo dos autores nao
reduz, como muitos criticos pensam, a obra literaria ou por que o filme ndo mantém uma
pretensa fidelidade, sendo devedor da literatura. Ao contrario, conversa com esta. Nao ha o
superior e o inferior, ha os diferentes, e o serdo sempre, como cada retalho de pano ¢ um do
outro. Para Robert Stam,

Nos ainda podemos falar em adaptagdes bem feitas ou mal feitas, mas desta
vez orientados ndo por nog¢des rudimentares de “fidelidade” mas sim, pela
atencdo a “transferéncia de energia criativa”, ou as respostas dialdgicas
especificas, a “leituras” e “criticas” e “interpretagdes” e “re-elaboragdo” do
romance original, em analises que sempre levam em consideracdo a lacuna
entre meios e materiais de expressdo bem diferentes (STAM, 2006, p. 51).

Retomo agora a coberta de taco que venho cosendo diligentemente. Escolho cada
retalho, os mais variados, somo-o a outros. Nessa colcha, somam-se livros, pecas de teatro,
contos, musicas, filmes. Nessa profusdo de cores, escritas e sons, todos coexistem unidos
entre si, sem a pretensdo de estabelecer hierarquias.

6° retalho: o retalho por vir

Em Edward W. Said, encontro a afirmacao:

Longe de serem algo unitirio, monolitico ou autdbnomo, as culturas, na
verdade, mais adotam elementos “estrangeiros”, alteridades e diferencas do
que os excluem conscientemente (SAID, 1995, p. 46).

Todo retalho que li, seja o Auto da Compadecida, de Ariano Suassuna, sejam O
Avarento, de Moliere, ou O Mercador de Veneza, de William Shakespeare, ou ainda as Barcas
de Gil Vicente, ou O dinheiro, O cavalo que defecava dinheiro, O castigo da soberba,
folhetos de cordéis, sejam A Compadecida, Os Trapalhoes no Auto da Compadecida, O Auto
da Compadecida, filmes brasileiros. Sejam Derrida, Foucault, Blanchot, em tudo que leio,
vejo uma manifestagdo cultural. O homem ¢ um ser que produz cultura em tudo que faz.

Se creio nisso, abomino a ideia de cultura superior dominando as outras, mas acredito
no embate cultural, numa ansia constante de tomada de lugar entre os expoentes culturais.

Defendo um maior espago para as culturais subalternizadas, ditas populares, mas
também visualizo as constantes trocas culturais. Vejo que o Eu quer estabelecer-se, mas
observo que isso se da em consonancia com o Outro, para formar, muitas vezes o Nos, o Tu, o
Eles.

105 Disponivel em: www.atualfilmes.onsugar.com/Download-O-Auto-da-Compadecida-6193160. Acesso em:
15 nov. 2010, as 16h.
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A semelhanca se da por meio da diferenga, porque cada homem ¢ um ser que se
conhece, outro que se da a conhecer e muitos seres estranhos povoando os espagos vazios da
existéncia. Espacos muitas vezes ocupados pela literatura, que ¢ a materializacdo desses seus
que vagueiam por ai a procura da plenitude do Nada.

Cresci em meio aos livros, mas a maior ligdo que aprendi € que os livros é que estdo
dentro de mim. Eu sou uma colcha de retalhos, eu sou um homem feito de pedacos, belos
tacos que, unidos, formam o que sou. Nao me sinto formado, ndo pretendo ser o dono da
verdade, ja que as creio multiplas, e persigo-as e as uso, uma hoje, outra amanha. E disponho
de cada retalho, e retomo meus retalhos, e me leio, a procura daquilo que sou e também do
que nunca virei a ser.

Estou aqui, eu, a espera dos proximos retalhos, dos textos de fruigdo, das leituras de
prazer. Espero fazer minhas conexdes constelatorias, meus enxertos rizomaticos. Eu, assim
como o menino de Manuel de Barros, levo dgua na peneira, molhando-me nela, sentindo-a,
sentindo-me.

Encontro-me aqui, nesse instante, com um pedago de colcha, inacabada, uma série de
retalhos, agulha e linha nas maos.
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Breve prosa com Ariano Suassuna ou A historia do homem que levou os cantadores ao
teatro e mostrou outros rumos para a cantoria

Brief prose with Ariano Suassuna or The story of the man who took singers to the
theater and showed other directions for singing

Andréa Betania da Silva (Pesquisadora)
https://orcid.org/0000-0003-3316-0812

Ariano Suassuna (Colaborador/em memoria)

Ariano Suassuna, poeta, romancista e dramaturgo, segundo sua propria defini¢do, ndo
apenas era um homem do sertdo como fez desse espaco seu lugar escolhido como
representacdo do povo brasileiro. Essa entrevista, realizada em sua casa, em Recife,
Pernambuco, no dia 24 de maio de 2013, apenas 1 ano antes de sua partida, como parte da
pesquisa desenvolvida sobre a cantoria de improviso, revela como atuava junto aos poetas
populares além das fronteiras do campo literario, ficcional, ¢ em que medida (embora
imensuravel) sua proximidade desde crianga, ainda em Taperod, na Paraiba, com as praticas
populares o motivou a agir como um estandarte, cuja flimula atraia atencdo de publicos tao
distintos, ecoando pelos quatro cantos sua escrita que bebia em fontes orais.

A conversa que ora se apresenta ¢ resultado do desafio de entrevistar um homem
paradoxal, em varios sentidos, com conhecimento tdo vasto e tempo tdo diminutivo para o que
ndo lhe despertava paixdes. Se tive acesso ao senhor Ariano, vi em seus olhos o menino
Ariano, caminhando com seus sonhos, inquieto e inquietante desde sempre.

Andréa — Boa tarde. Agradeco a disponibilidade e a gentileza para a cessdo dessa entrevista.
Fagco um doutorado no qual pesquiso os Festivais de Violeiros e estudo a partir do pé de
parede quais sdo as transformacdes que vao surgindo até que a gente chegue nos Festivais de
Violeiros. Todas as pessoas que eu entrevistei até agora apontam o senhor como uma das
primeiras pessoas a ter promovido um evento de violeiros no teatro, no Teatro Santa Isabel.

Ariano — Eu acho que uma das primeiras ndo. Eu acho que foi a primeira [risos], ndo ¢? Pra
promover cantador assim, no teatro, eu acho que fui o primeiro.

r * ~ P . .
Andréa — Entdo, eu estou aqui justamente hoje para a gente conversar sobre isso.
Ariano — Pode ser.

Andréa — Eu queria que o senhor me falasse sobre a sua relagdo com a cantoria, sobre o que
lhe motivou.

Ariano — Minha filha, para comegar, ja que vocé fez referéncia a essa primeira mostra dos
cantadores aqui, eu vou comegar por ai. Eu tive uma surpresa porque eu ja conhecia a tradi¢ao
do romanceiro, principalmente por causa... Primeiro porque como sertanejo eu vi um desafio
de viola com um dos maiores cantadores que o Brasil, o Nordeste e o Brasil tiveram, que foi
Antdnio Marinho, que era um grande, um grande cantador. E ele escrevia também folhetos,
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era um poeta popular. E eu vi, eu vi, tive a sorte de ver aos sete ou oito anos de idade, por ai,
eu vi um desafio de violeiros com Antonio Marinho, 14 na minha terra, em Taperod, no sertao
da Paraiba. Mas depois eu peguei 14 na biblioteca de meu pai livros sobre cantadores. Papai,
meu pai era um grande admirador da poesia popular nordestina. Ele tinha uma memoria muito
boa, sabia de cor varios, muitos versos. E por isso ele se tornou amigo de um pesquisador,
hoje meio esquecido, mas que eu tenho feito tudo para restaurar, trazer nova luz sobre o
trabalho dele, ele se chamava Leonardo Mota, era cearense e ele era muito amigo de meu pai.
Ele dedicou um dos livros dele, Sertdo Alegre, ele dedicou a cinco pessoas, entre as quais foi
meu pai. E ele, no corpo do livro, ele cita meu pai como uma das fontes em que ele se
baseava, ele diz, ele fala da memodria do meu pai, ele disse que o meu pai forneceu a ele
muitos versos. Entdo, eu através dos livros de meu pai eu tinha tomado conhecimento dessa
tradicdo do romanceiro popular do Nordeste. Depois eu vim muito menino estudar no Recife,
fiquei por aqui, fui ficando, vim morar aqui aos 15 anos. Eu vim estudar aos 10, mas depois,
quando estava com 15 anos, a minha familia toda se mudou para ca. Entdo, eu ndo tive mais
contato nenhum e eu pensava que a tradi¢ao tinha se extinguido. Ai, quando foi em 1946, eu
fiz uma viagem ao sertdo do Ceara e 14 tive a oportunidade de conhecer um grande cantador
pernambucano, de Sdo José do Egito, chamado Dimas Batista. Ele era um dos trés irmaos
Batista que eram cantadores. Eram trés irmaos, todos os trés cantadores: Lourival, que era o
mais velho, Dimas e Otacilio, que era o mais mogo. Ai eu fiz amizade com Dimas, fiquei
deslumbrado com o talento extraordinario de Dimas e além do mais com a pessoa, que ele era
uma pessoa extraordinaria, acima do comum, um camarada tranquilo, calmo, gigante, alto, ele
era alto e forte, com esse jeito manso de gigante manso. Entdo, eu me impressionei com a
rapidez do improviso de Dimas, fiquei encantado. Ele cantou sozinho, ndo cantou em dupla.
Mas ai eu, por intermédio dele, eu tive conhecimento desses dois irmaos dele que existiam e
outros cantadores, ele me falou de muita gente e eu fiquei impressionado. Ai, nesse tempo eu
era do primeiro ano na Faculdade de Direito do Recife. Ai, quando eu cheguei aqui, de volta,
eu pertencia ao diretdrio, ai falei com o pessoal do diretdrio e resolvemos trazer, fazer essa
cantoria no Santa Isabel. Entdo, eu trouxe trés poetas, que eram os trés irmados Batista e mais
um, um poeta popular que ndo improvisava, mas escrevia folhetos, ele se chamava Manoel de
Lira Flores. Entdo, fizemos essa cantoria e teve uma repercussdo enorme no municipio, o
Teatro Santa Isabel ficou lotado. Entdo, um cantador que tinha muito senso de organizagao,
ele se chamava Rogaciano Leite, era de Sdo José do Egito, ele ai, animado com essa cantoria
que eu fiz, resolveu fazer o primeiro Congresso, o primeiro Festival de Violeiros daqui, foi
dois anos depois dessa cantoria. Eu fiz essa cantoria em setembro de 1946 e Rogaciano Leite
organizou o primeiro Festival no Santa Isabel, onde eu tinha feito, s6 que, a principio, causou
uma estranheza muito grande. O diretor quase ndo permite, t4 entendendo? Quase nao
permite, mas ai depois do sucesso com a cantoria e coisa etc., abriu 0 caminho e ai ainda
tivemos outra sorte porque Dr. Arraes, que era um sertanejo como eu e gostava de cantoria,
era Secretario da Fazenda do governo aqui de Pernambuco. Ai, Dr. Arraes bancou o festival, a
Secretaria da Fazenda pagou as despesas e fez o I Congresso, que foi extraordinario! Foi um
sucesso enorme também. E entdo, dai em diante, depois ele organizou o segundo, dois anos
depois, eu ndo tenho certeza, depois ai... Ai espalhou-se. Depois desse primeiro congresso,
inclusive, ele, Rogaciano Leite, viajou com Dimas, Dimas e Otacilio. Acho que Lourival nao
foi, ndo. Nao tenho certeza, mas foram para o Rio de Janeiro e foram recebidos na Academia
Brasileira de Letras, e Manuel Bandeira escreveu um pequeno poema sobre os dois, tanto que
ta publicado nos livros dele hoje. Eu me lembro que ele disse: “Sai de 14 convencido...”
Entdo, vocé vé por ai que teve uma repercussdo imediata. E outra coisa, outra coisa que foi
muito importante do ponto de vista do prestigio do cantador nos meios intelectuais foi o fato
curioso. Nao sei se vocé sabe, mas na época parnasiana tinha-se o costume de eleger o
principe dos poetas brasileiros. O primeiro, se eu ndo me engano, foi Olavo Bilac, que foi
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escolhido como principe dos poetas brasileiros. Quando ele morreu, parece que se escolheu
Alberto de Oliveira. Quando Alberto de Oliveira morreu, escolheram um paulista chamado
Guilherme de Almeida. Ai, quando Guilherme de Almeida morreu, comecou a haver um
movimento para se eleger Drummond, ai Drummond escreveu um artigo dizendo que ele nao
merecia, ndo, que quem merecia era Leandro Gomes de Barros, né? E isso deu uma... Ele
saltou de mais de mil folhetos e disse: “Esse ¢ um poeta do povo brasileiro mesmo”. Ai ele fez
essa citagdo que eu achei muito boa.

Andréa — Quais as motivagdes que o senhor tinha naquela €poca, quando participava do
Movimento Estudantil, para promover esse Encontro de Cantadores? Porque até entdo nao era
algo frequente. Até entdo, levar os cantadores para o teatro ndo era possivel.

Ariano — Nao, ndo, isso ndo havia, ndo. E eu lhe ndo contei isso, mas ja tenho contado ai, em
outras ocasides, o diretor do teatro a principio recusou. Ele disse para mim: “Mas vocé quer
trazer pro palco do Teatro Isabel, onde ja foram recitar seus versos Castro Alves, Tobias
Barreto, onde Joaquim Nabuco fez seu discurso, vocé quer trazer cantador de viola? Ai eu
disse: “Doutor, eu gostaria de ouvir a opinido, eu ndo digo de Joaquim Nabuco, eu ndo sei,
ndo [riso]. Mas Castro Alves e Tobias Barreto, eu tenho certeza de que eles iriam gostar”, esta
certo? Ali, ele fez assim... porque metade da renda ia ser dada aos cantadores e a outra metade
ia ser dada ao abrigo dos cegos que tinha aqui. Ele entdo disse: “Eu vou ressalvar a minha
responsabilidade”. Veja como era considerado um ato nocivo, vergonhoso, ele ia se
envergonhar. Ai, ele botou assim: “Deferido, tendo em vista a destinacdo filantropica de
metade da renda”. Quer dizer, ele achou que podia sem se manchar, ele podia deferir, mas por
causa da destinagdo filantropica do abrigo dos cegos.

Andréa — Influenciou o fato de seu pai, hd muitos anos, ter levado os cantadores para o
Palacio do Governo da Paraiba?

Ariano — Sim, sim, eu tinha conhecimento desse fato, né? E foi uma das coisas que me abriu
o caminho.

Andréa — Mas eu fico imaginando se naquela época havia uma proximidade entre os
estudantes da universidade e a cultura popular.

Ariano — Sim.
Andréa — O senhor se lembra quais eram os objetivos daquele periodo?

Ariano — Olha, isso ai, 0 que eu posso dizer, inclusive sem vangloria, porque ndo fui eu, para
mim ndo era assim, ndo. Isso, isso para mim foi decorrente do trabalho de Herminio Borba
Filho, que era o diretor do Teatro de Estudantes. Ele era mais velho do que nos, ele era dez
anos mais velho do que eu, Herminio. Entrou na faculdade de Direito para a gente organizar,
reorganizar o Teatro do Estudante de Pernambuco. Pois bem, Herminio, eu digo sempre, vocé
veja, essa diferenca de dez anos hoje ndo ¢ nada porque um homem de 80 anos e um homem
de 70, eles conversam de igual para igual. Mas no tempo eu tinha 18 anos ¢ ele tinha 28, era
uma diferenca enorme, estd entendendo? Ele ja era casado, ja tinha um emprego, j& tinha uma
estrada longa e tinha uma bela biblioteca em casa e ele era um grande leitor. Era um grande
leitor e era hermenéutico, quer dizer, foi a primeira pessoa que eu encontrei assim, um
escritor, um autor, um diretor de teatro que eu encontrei que dava a literatura popular uma
importancia muito grande, a cultura popular, a poesia popular, uma importancia muito grande,
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e ele, por sua vez, ja se mirava no exemplo de Garcia Lorca, ndo ¢é? Que era um altissimo
poeta, como vocé sabe.

Andréa — Claro!

Ariano — E ele era muito interessado em teatro. Organizou um teatro ambulante, 14 na
Espanha, tanto que a gente organizou um também, seguindo o exemplo de Lorca e a gente
colocou 0 mesmo nome, o nome do grupo dele era La Barraca, porque ele andava com uma
barraca ambulante. Entdo, a gente conseguiu uma barraca aqui, fizemos o grupo com o nome
de 4 Barraca em homenagem a ele. Estreamos no dia do aniversario da morte dele, do Lorca,
né? Para protestar contra a morte dele, ja era tarde, mas protestamos e para prestar uma
homenagem de gratiddo a ele por essa inspiragdo que ele tinha nos dado. E vocé sabe que
Lorca tem um livro de poemas chamado Romanceiro Cigano, quer dizer, onde ele fez com o
Romanceiro Cigano o mesmo que a gente pretendia fazer aqui com o Romanceiro Popular,
esta certo?

Andréa — Que interessante!

Ariano — Entdo, foi nesse exemplo que nds nos baseamos e que nds comegamos essa jornada.
Termino como comandante e alguma saudade.

Andréa — E, a partir disso, o senhor vai influenciando algumas pessoas.
Ariano — E sim.

Andréa — Conversei com o Braulio Tavares e ele disse que s6 passou de fato a valorizar a
cultura popular quando ele teve acesso as suas obras.

Ariano — E. Ele tem dito isso em outras ocasides e eu acho muito engracado. Eu ndo sei se lhe
.. 106 . .
mostrei isso, Samarone . Ele disse que aos 18 anos, ele foi para...

Andréa — Para Belo Horizonte.
Ariano — Para Belo Horizonte estudar Cinema, nao é?
Andréa — Isso.

Ariano — No inicio, ele ndo ligava pra nada. Depois, ai ele so ligava pro cinema de Godard,
essas coisas. Bom, ai ele disse que ficava chateado de ter nascido em Campina Grande. Ele
diz: “Mas, meu Deus, com tanto lugar interessante [riso] para eu nascer”, ele disse “Tinha
tanto lugar interessante para eu nascer, eu fui nascer em Campina Grande”. Ele dizia que
olhava jumento na feira ou um matuto com chapéu de couro, carregadores carregando um
balaio de ovos 14, ai ele ai disse que foi quando ele leu 4 Pedra do Reino e disse que era o pai
dele que estava aqui no Recife comegou a escrever para ele: “Olha que coisa interessante”!

Andréa — [sso mesmo que ele conta!

106 .. . . . . .
Dirige-se ao jornalista e escritor Samarone Lima, seu assessor de imprensa, presente em sua casa no momento
da entrevista.
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Ariano — Ai comegou a mandar entrevistas minhas e outras coisas, ai ele disse que comprou o
romance d’4 Pedra do Reino, ai ele disse: “Quando eu comprei, que abri, eu voltei para a
Paraiba” e ele disse: “Eu descobri, por causa d’4 Pedra do Reino que a Paraiba era a Grécia
antiga”, eu achei 6timo! Que a Paraiba, ela tinha tudo, tinha uma mitologia, tinha tudo aquilo
la. Foi uma das declara¢des que me deixaram mais orgulhoso, foi essa de Braulio.

Andréa — E ele fala isso extremamente emocionado, né?
Ariano — E.

Andréa — Ele diz “A obra de Ariano foi a obra que mudou a minha vida. Até entdo, ser
nordestino para mim era um peso. Eu fugia disso. E por isso eu procurava Cinema, eu
procurava as influéncias que eram estrangeiras e negava tudo que tinha”. E ai, a partir disso,
ele comeca a se envolver também com os Festivais de Violeiros de Campina Grande. E ele
comega a fazer um trabalho muito parecido com o seu, inclusive. O Movimento Estudantil de
14 da época se aproxima, os cantadores convocam os estudantes e eles comegcam a organizar.

Ariano — Muito bom.

Andréa — Entdo, de 1974 até¢ 1980, mais ou menos, eles ficam a frente juntamente com os
cantadores. SO que tem uma entrevista com José Alves Sobrinho.

Ariano — Sim.

Andréa — Tem uma entrevista com ele, nos anos 80, na qual ele aponta o seu evento de 1946,
mas ai ele diz que Rogaciano teria feito um Congresso em 1946, em Fortaleza.

Ariano — Ah, eu ndo sei. Nao sabia.
Andréa — E depois ele teria feito um aqui.

Ariano — Ah, ndo sabia, ndo. Nao sabia, ndo. Eu s6 tomei conhecimento de Rogaciano em
1948.

Andréa — Do daqui, ndo é?

Ariano — E. Ele trouxe, inclusive, uma coisa que me comoveu muito. Ele trouxe o Cego
Aderaldo e eu conheci o Cego Aderaldo pessoalmente, que para mim era uma figura mitica,
ndo ¢? Ai, eu estive no Ceara agora, ha pouco tempo, nds estamos fazendo um documentario
nos estados do Nordeste, promovido pelo SESC e eu comprei essa historia que, inclusive, o
cego Aderaldo, além do grande cantador que era, o Cego Aderaldo, ele era o que eu sonhei
ser, esta entendendo? Ele era o dono, ele tinha um circo. Tinha um circo e ele, além de
cantador, ele era um ator, ele tinha o dominio do palco que eu nunca vi uma coisa daquela. E
ele cantava uma musica tocando viola ou violdo, eu ndo lembro bem porque ele tocava viola,
violdo e rabeca. Ai, chamava-se A gargalhada. Ai, ele cantava uma quadra, e ai ele, no ritmo
do acompanhamento do baido com o qual ele acompanhava cada quadra, ele comecava a rir,
uma risada propositadamente artificial, estd entendendo? E, pois bem, ndo dava vinte
segundos, ninguém no teatro se aguentava, todo mundo estava rindo com ele. Era uma coisa
extraordinaria! Ele dizia assim [canta] “Minha comadre borboleta/ Meu compadre gafanhoto/
Venha ver compadre grilo/ T4 dando com os pés nos outros. Vai-te embora Jodo, vai-te
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embora, Jodo, vai-te embora Jodo, vai-te embora, Jodo, vai-te embora Jodo, vai-te embora,
Jodo, vai-te embora, Jodo, vai-te embora, vai”. E ele, ai, dava uma gargalhada “Hahaha!”,
mas, olhe, era engragadissimo isso. Ele tinha uma garganta forte, ndo tinha essa besteira com
ele, ndo. Muito bom! E eu tive a alegria de conhecer o Cego Aderaldo apresentado por
Rogaciano Leite.

Andréa — Nesse evento que aconteceu no Santa Isabel havia uma disputa entre os cantadores
ou eles eram apenas convidados?

Ariano — Nao, ndo. Eu ndo gosto muito disso ndo, estd entendendo?
Andréa — Sim.

Ariano — Eu gosto mais de ver cantoria, entdo, eu ndo fiz... Num Congresso que se faz isso,
cada dupla tem que ser assim, porque tem que mostrar muito, cada dupla tem tantos minutos.
Todo mundo que j4 ouviu uma cantoria sabe, a cantoria tem altos e baixos. Vai esquentando e
a fraca aproveita incidentes, o que ¢ uma coisa muito boa. Severino Pinto, por exemplo, tava
cantando um dia e ele disse: “Eu sou Severino Pinto/ Grande cantador do espago”, na hora em
que ele disse isso, o galo cantou [riso] no poleiro da fazenda. E ele disse “Meu galo, ndo cante
agora/ Me deixe eu cantar sossegado/ Que o pai que arremeda o filho/ E muito mal-educado”
[risos]. Como o nome dele era Pinto, ndo €? Ai, quer dizer, entdo, a cantoria tem isso. E se
vocé estabelece um horario, vocé pode pegar 20, 10 minutos de cantoria ruim. Por acaso os
nossos cantadores ndo estavam muito bem e pode ser um grande cantador e se sair mal,
compreendeu? Entdo, eu ndo fiz isso, ndo, eu fiz uma cantoria. L4 o cantador cantava a
vontade, esta entendendo? O cantador cantava a vontade e eram trés irmaos, entdo, nao tinha
isso, ndo. E todos os dois, Dimas e Otacilio, tinham uma admira¢do muito grande pelo
Lourival, que era o mais velho, eles consideravam Lourival o maior. Eu, pessoalmente,
gostava mais do Dimas, eu achava Dimas... Lourival tinha um improviso bom, extraordinario,
mas o Dimas era um cantador mais seguro e eu achava mais igual, t4 me entendendo? E ele
era mais, ndo sei, mais profundo, talvez, do que Lourival. Pois bem, entdo, eles cantaram.
Agora, inclusive teve uma coisa muito interessante porque ¢ aquilo que eu digo do
aproveitamento do momento. Porque apareceram trés ou quatro estudantes paulistas 14, e eu
ndo sei se eles ficaram se sentindo diminuidos pelo sucesso que os cantadores estavam
fazendo 14 e eles tinham bebido também e resolveram entrar no palco para fazer isso que hoje
se chamaria uma performance.

Andréa — Nossa!
Ariano — Esta entendendo?
Andréa — Sim.

Ariano — Entdo, ai entraram os dois no palco. E eu ndo sei se vocé j& viu essa porcaria, eu ja
vi mais de uma vez. Aconteceu o seguinte: entrava um assim, em pé, € ficava em pé assim,
com as maos no bolso, estd entendendo? O outro vinha por tras, abracava ele assim, passava
os bracos aqui por baixo assim, entdo, ficava ele pra frente e os bracos do que estava atras. E a
graca era a gesticulacdo ndo ter nada a ver com o que a boca estava dizendo. Bom, quando
eles terminaram 14, ai a plateia ficou assim meio fria, mas aplaudiu assim educadamente e
friamente. Isso ai foi que eles ndo sabiam com quem tavam mexendo. Lourival, que era o
sujeito mais sem vergonha do mundo, ai eles comecaram a cantar um estilo que chamam
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Gemedeira porque entre o sexto e o sétimo verso a pessoa faz “ai, ai, ui, ui”’ ou entdo, “ai, ai
meu Deus”. Pois bem, ai ele fez um verso, até achei que estava numa posi¢ao meio estranha,
ai disse... Eles cantaram varios, eu me lembro dessa Sextilha em que ele disse assim... Sim,
porque teve um momento em que os estudantes 14 viram que ndo estava fazendo sucesso e
eles resolveram apelar, ai deram uma banana assim, deram uma banana para o publico. O
publico ai ficou acanhado. Entdo, Lourival disse assim: “O de trds dava banana/ O da frente
discursava/ Quanto mais um se enxeria/ Mais o outro se encostava/Atras ainda tinha um
jeito/Ai, ai, meu Deus/ Na frente € que eu ndo ficava” [risos]. Rapaz, foi um...O teatro quase
veio abaixo na hora. Quer dizer, esse era um momento que, esse era um grande momento da
cantoria, né? Quando aproveita-se o que aconteceu ali e ai o pessoal vé que ¢ improvisado
mesmo.

Andréa — Claro! Muitos cantadores tém apontado a presenca do balaio, que o senhor deve
conhecer.

Ariano — Hein?

Andréa — O senhor conhece o balaio? A estrutura que os cantadores levam escrita, que nao ¢
improvisada, ¢ decorada, e apresentam como se fosse cantoria?

Ariano — Sim, sim, sim. Nao sabia que chamava-se balaio, ndo.

Andréa — E, eles chamam de balaio. E os cantadores tém apontado isso como possibilidade
de enfraquecimento da cantoria porque iria para um Festival ou para um pé de parede sem o
improviso, que ¢ o que caracteriza esse tipo de producdo. Entdo, a medida que o balaio vai
sendo introduzido, vocé vai colocando uma producdo escrita no lugar de uma produgdo oral.

Ariano — No da improvisa¢do, ndo ¢?

Andréa — E. Isso de fato tem mudado muito. Eu tenho visto que a cantoria tem mudado muito
de uns tempos para ca, tanto no formato quanto na performance.

Ariano — Eu ndo vou, eu ndo vou a congresso de cantadores, ndo, que eu ndo gosto. Eu nio
gosto. Inclusive por isso, pelo artificialismo e depois tem outra coisa que eles fazem que eu
tenho horror, ¢ uma tal de uma Poesia Matuta, compreende? Que ndo era uma tradi¢do do
cantador nem da poesia popular. Pelo contrario. Isso foi introdug¢do de poeta de classe média
que... Olha, eu acho isso uma falta de respeito ao povo, esta entendendo? Vocé repare bem.
Em primeiro lugar, a linguagem, e eu estou falando aqui de teatro de modo geral. A linguagem
escrita ndo corresponde a linguagem falada, ¢ outra coisa, esta certo? Nem a pronuncia. A
linguagem escrita tem muita coisa de convengao, nao ¢?

Andréa — Sim.

Ariano — Tem muita coisa que é conveng¢do. Pois bem, se eu entrar com um personagem de
uma peca de teatro, eu digo, eu pronuncio como todo nordestino, eu nao digo “No6s”. Eu digo
“Nois”, ndo ¢ verdade? Pois bem, se ele me bota como personagem apesar de eu dizer “Nois”,
eles colocam 14 “N-6-s” e acento. E quando ¢ um homem do povo eles querem botar “N-o0-i-s”
com acento, “No6is”, “Nois vai”, entendeu? Isso ¢ uma falta de respeito, uma discriminag¢ao
contra o povo, porque eu ndo conheco ninguém no Nordeste que diga “Nés” a ndo ser padre e
pastor protestante [risos]. Nao ¢? Padre e pastor protestante dizem “Jesus na cruz cercado de
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luz” [risos]. Nao ¢? Mas gente normal, ndo. Nao ¢é? Diz “Jesuis na cruiz cercado de luiz”. Mas
quando ¢ um homem do povo eles botam o “i”, estd entendendo? Pois bem, na poesia matuta
que eles fazem assim. Aqui tem um rapaz talentoso, muito talentoso, mas eu nao gosto do que
ele faz. Eu t6 dizendo isso porque ele sabe, ele até ja declarou isso. Ele se chama Jessier
Quirino. Eu ndo gosto, ndo. Pois bem, nos congressos de cantadores deram para botar essa tal
“poesia matuta”. Quem inventou isso foi um pernicioso, um maranhense pernicioso chamado
Catulo da Paixdo Cearense. Apesar de se chamar Catulo da Paixdo Cearense, ele era
maranhense [risos]. Pois bem, esse camarada foi quem inventou isso. Agora vocé veja, nos
tinhamos aqui um grande poeta popular, Idelette'’’ deve conhecer, ndo é? Ele é paraibano
como eu € mora em Pernambuco como eu. Ele se chama José Costa Leite. Pois bem, ele € um
grande poeta e um grande gravador. Ele faz as gravuras dos proprios folhetos, ¢ ele que faz.
Pois bem, José Costa Leite, ele fez um folheto baseado em um poema de Catulo da Paixao
Cearense. E ele corrigiu os erros todinhos de Catulo. Que ligdo, ndo ¢é? Estd vendo? O poeta
popular de verdade, ele escreve da maneira que ele acha mais correta, ndo pode sair melhor a
coisa porque ele ndo sabe, mas procurar deliberadamente o erro...

Andréa — E. O que a gente acaba aprendendo é que a oralidade ¢é feia, ndo é?

Ariano - E.

Andréa — E que a escrita € que € bonita porque ¢ polida, ¢ recortada.

Ariano — E, ¢, exatamente. Agora o que é pior é deturpar a escrita partindo de uma falsa
interpretacdo da linguagem falada. Quando eu encenei o Auto da Compadecida, eu chamava
atengdo para isso, procure um erro de Portugués e ndo tem. Eu acho que ¢ errado a pessoa
mudar a letra da linguagem popular. A pessoa tem que atingir o espirito, mas também de uma

forma que aquilo ali se esconda e ninguém note, que ninguém saiba.

Andréa — Compreendo. Naquela época, no teatro, qual era o publico que foi ver essa
cantoria? O senhor lembra?

Ariano — Nao, ndo sei, ndo. Porque inclusive eu pedi, como eu disse, a ajuda do diretério e
fizemos. Nos combinamos isso e fizemos com entrada paga, que era pra dar pros cantadores.
Mas nds mesmos, os estudantes, saimos vendendo. Eu me lembro bem, vendi para toda gente
da minha familia, ai era o normal, mas vendi para os vizinhos todos, compraram e foi muita
gente de varios tipos. Agora tinha muito estudante.

Andréa — Nessa época, os cantadores cantavam muito com a bandeja, ndo ¢?

Ariano — E. Nao. A cantoria normal era com a bandeja.

Andréa — O pé de parede?

Ariano — E. L4 ndo. L4 nio foi, ndo. Porque fizemos com entrada paga na bilheteria do teatro
mesmo. E encheu o teatro, encheu literalmente. Sobrou gente. Foi muito bom!

Andréa — A partir disso, o senhor continuou tendo iniciativas deste tipo?

197 Referéncia a pesquisadora Idelette Muzart-Fonseca dos Santos.
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Ariano — Nao. Eu fiz isso por entusiasmo, esta certo? Mas quando apareceu Rogaciano, eu
fiquei muito aliviado e eu disse: “Vocé agora va em frente”. E eu ndo organizei mais, nao.

Andréa — Mas o senhor se dd conta de como isso foi importante para mudangas dentro do
sistema da cantoria?

Ariano — Hoje estou mais ou menos consciente, na época nao tive medida, ndo. Eu fiquei
muito feliz de ver aquele povo que foi naquele dia gostar, comprar entrada e aplaudir os
cantadores.

Andréa — Mas foi realmente uma atitude muito desafiadora.
Ariano — Foi.

Andréa — Tirar os cantadores do lugar onde eles costumavam se apresentar e mudar para um
lugar de elite, que era o teatro.

Ariano — Foi. Mas sempre sou assim. Ainda hoje, ndo sou mais aquele estudante, ndo, mas eu
ainda hoje tomo essa decisdao. Olha, essa decisdo, que eu tive de sair com o meu circo, que eu
fundei um circo, ligado a secretaria, sai pelo sertdo. Foi uma decisdo corajosa, na verdade,
porque eu ndo sabia. Primeiro diziam que o jovem ndo ia me ligar por estar viciado pela
cultura de massas. E eu queria que vocé visse como ¢, € assim de gente.

Andréa — Eu vi sua apresentagdo em Vitoria da Conquista.

Ariano — Ah, vocé viu.

Andréa — Eu vi o entusiasmo dos meninos.

Ariano — E sempre assim.

Andréa — Sempre lotado.

Ariano — E isso foi uma decisdo desafiadora do mesmo jeito que foi a do Festival em 1946.

Andréa — Como ¢ que essa cantoria tem influenciado diretamente a sua obra? Eu ndo digo a
cantoria em si, mas esses elementos da cultura popular.

Ariano — Olha, vocé veja, por exemplo, eu uso, ainda hoje, eu tenho grande admiragdo pelo
ritmo do Martelo agalopado. Ainda hoje eu uso. Eu escrevi ai por 1900 e quanto? Nao sei.
1958 ou 1960, eu escrevi um Martelo agalopado em homenagem a Camdes, esta certo? Em
homenagem a Camdes. E entdo, eu uso, eu sou poeta, além de romancista e dramaturgo, eu
sou poeta e como poeta eu uso muito, eu uso Soneto, que ¢ uma forma italianizante, mas que
foi introduzida na literatura de lingua portuguesa por Camdes, né? Ele tinha grande admiragao
por Petrarca. Entdo, na minha poesia mais lirica, eu uso o Soneto. Mas eu gosto muito da
forma fixa, coisa que depois da Semana de Arte Moderna ¢ considerado arcaico, mas eu gosto
muito, estd certo? Eu gosto muito. Eu gosto muito do verso musical, nisso sou o oposto de
meu amigo e grande poeta, que era Jodo Cabral de Mello Neto. Ele tinha horror a
musicalidade na poesia. E eu, eu s6 gosto de poesia musical. Quer dizer, tenho grande
admiracdo por Lorca, e Lorca era um poeta de uma musicalidade, inclusive tocava piano e
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compunha, ndo ¢? Era amigo do maior compositor espanhol do século XX, que foi Leonel de
Faglia, ele era amicissimo, os dois fizeram juntos o trabalho de pesquisa do Cancioneiro
Espanhol, ndo é? Pois bem, e eu entdo, peguei... Veja bem, eu acho a forma, a forma épica, o
género épico da poesia. Isso na poesia de lingua portuguesa no século de Camdes € a oitava,
que ele herdou da poesia italiana também, Camdes. Entdo, vocé vé aquela forma usada n’Os
Lusiadas era a oitava. Eu acho o Martelo, como ritmo, como género e como forma muito mais
bonito do que a oitava, esta certo? E bonito. E eu uma vez, eu peguei os versos de Dante ¢
traduzi. Em vez de usar o terceto, a Divina Comédia é escrita em tercetos. Eu, em vez de usar
o terceto, eu peguei mais de um terceto e juntei e fiz um Martelo. No meu entender, ficou
mais bonito [riso]. Nao ¢ que eu seja melhor poeta do que Dante, ndo, é que o ritmo do
Martelo ¢ mais bonito. E entdo, eu passei... Ainda hoje eu uso. Eu sustento sempre que...
Olha, para mim tem uma coisa que o pessoal diz que eu sou arcaico e diz que o sertdo ¢ uma
coisa localizada e eu sou um localista. E sou. Agora, acontece que eu acho que, aquilo que
Paulo diz, eu acho que o ser humano ¢ o mesmo aqui, na China, nos idos do século XIII, ou
agora, ou no futuro. Outro dia um camarada me disse: “Ariano” disse ele, disse ai, por ai:
“Ariano precisa tomar conhecimento do fato de que o homem sertanejo ndo anda mais a
cavalo, ndo. Anda de moto”. Ai, eu disse: “E ele precisa tomar conhecimento de que ande de
moto ou ande a cavalo ¢ o mesmo”. Me diga uma coisa, o homem que anda de moto sofre?
Sofre. Tem ciime? Tem. Se apaixona? Se apaixona. Ele ¢ o mesmo homem. O fato de andar
de moto ou a cavalo ndo interessa, ndo. Isso é somente um veiculo de se andar, né?

Andréa — Inclusive, o vaqueiro tem feito o aboio hoje com moto, ndo usa mais o cavalo em
todos os lugares, mas ele continua fazendo o aboio.

Ariano — Ele continua fazendo o aboio e continua sendo o mesmo ser humano. Se eu pinto o
vaqueiro... Pois bem, baseado nisso, eu acho que o Brasil ¢ o sertdo do mundo, ta certo? O
nordeste ¢ o sertdo do Brasil e o sertdo é o osso do Nordeste. Ta certo? Entao, eu fiz um... Eu
vou dizer para vocé ouvir o ritmo do Martelo. Vou ver se eu sei decorado, se eu digo
decorado: “O Galope sem freio dos cavalos/ Os punhais reluzentes do cangago/ As primas e
borddes no seu transpasso/ O pipoco do rifle e seus estralos/ O sino com seus toques de
badalo/ E as ongas com seus olhos amarelos/ O lajedo que ¢ trono e que € castelo/ O ressono
do mundo é.../ O vento sai, o sol e a madrugada/ E eu tiro no galope do Martelo”. T4 vendo?
Nao € um ritmo bonito?

Andréa — E sim.

Ariano — Eu acho. E um ritmo épico.

Andréa — Os cantadores dizem que o Martelo agalopado ¢ o vestibular do cantador.

Ariano —E ¢.

Andréa — Que ¢ o género mais dificil.

Ariano — E mais do que isso, ¢ o doutorado.

Andréa — E um doutorado [risos]. E verdade.

Ariano — [risos]
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Andréa — Ja estamos terminando, eu queria aproveitar para lhe agradecer e falar da
importancia da sua contribui¢do para o meu trabalho e para os estudos sobre cultura popular.
E s6 para finalizar: o senhor possui material dessa época? Alguma fotografia, qualquer coisa
que remeta a esse periodo que eu poderia ver?

Ariano — Eu ndo tenho, ndo. Agora, um jornal aqui chamado Jornal Pequeno, vocé pode
encontrar na biblioteca, eu levei os cantadores, porque eu queria fazer propaganda da cantoria.
Entdo, uns dois dias antes ou um antes, eu ndo me lembro bem, eu acho que foi uns dois dias
antes, eu ndo me lembro bem, eu levei os cantadores ao Jornal Pequeno na redagdo e eles
tiraram fotografia dos cantadores e deram noticia da cantoria. E tem palavras minhas 14, ndo
me lembro se tem...

Andréa — Muitissimo obrigada!

Ariano — Certo. Obrigado. Eu fico muito contente também.

[Recebida 21 dez 2021]
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