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RESUMO

Esta tese postula que os narradores da Amazénia paraense constréem dois modos
distintos de configurar a tradi¢do oral narrativa: um primeiro modo, denominado conto popular,
caracterizado pelo fato de o narrador, ao enunciar o que enuncia, privilegiar uma das
dimensdes do fazer-tradi¢ao, a saber, a dimensao da repetigao, da estabilidade; um segundo
modo, denominado estoria oral, caracterizado pelo fato de o narrador, ao enunciar o que
enuncia, privilegiar a outra dimensao da tradicionalidade, a saber, a dimensao da diferenca, da
instabilidade. Estas formas de configuragao das narrativas sao analisadas considerando a
situacdo enunciativa em que foram produzidas, as fun¢des que desempenham no grupo social
em que circulam e as estratégias textuais e enunciativo-discursivas operadas pelos narradores
na elaboragao de suas estorias. No capitulo 1 deste trabalho, a natureza oral das narrativas é
discutida a partir de alguns pressupostos que concebem uma relagdo nao-mecanicista entre
oral e escrito; apresenta-se, também, uma visao geral de como as narrativas evidenciam o
espetaculo da tradigao oral. No capitulo 2, alguns conceitos de narrativa sao explorados. Em
um primeiro momento, sdo abordadas perspectivas que enxergam o fendmeno da narrativa
como um fenémeno estruturado e com caracteristicas perenes. Em um segundo momento, sao
apresentadas as duas perspectivas sobre o fendmeno da narratividade que fundamentam o
trabalho e que compartiiham dos pressupostos de que (i) o ato de narrar apresenta uma
necessaria reflexividade sobre o dizer, sendo esta reflexividade fundamental para a constituicao
do enunciado narrativo e de que (ii) a narrativa apresenta um “esquematismo”, no dizer de
Ricoeur ou uma “trajetéria”, no dizer de Toolan, responsavel pela manutencao da ordem dos
paradigmas narrativos, como também pela possibilidade de rupturas desta ordem. No capitulo
3, descreve-se a situagao enunciativa na qual as narrativas sao produzidas, postulando-se que
o acordo estabelecido entre os interlocutores & de natureza ficcional, o que regula tanto os

lugares destes interlocutores como as configuragdes textuais resultantes. No capitulo 4, antes
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de apresentar o corpus da tese, descrevem-se brevemente as caracteristicas gerais do
programa de pesquisa “O Imaginario nas Formas Narrativas Orais Populares da Amazénia
Paraense”, de sdo retiradas as narrativas que sdo objeto deste estudo. Em seguida, apresenta-
se o corpus desta tese, constituido de 30 narrativas, retiradas das trés publicagdes, Belém
conta...., Abaetetuba conta...., Santarém conta.... .No capitulo cinco, descrevem-se as duas
configuragdes narrativas postuladas. O conto popular caracteriza-se por apresentar um enredo
fixo, publicamente partilhado, por apresentar estratégias de referenciagao que procuram apagar
as instancias discursivas nas quais as narrativas sdo produzidas, por ser estruturado pela
“dupla conflito/resolugéo”, pela necessaria insergdo das seqiiéncias no dominio do maravilhoso
e por um distanciamento do narrador em relagao ao seu dizer. A estoria oral, por outro lado,
constitui-se em uma reelaboracdo da tradi¢cdo e, por isso mesmo, ndo apresenta um enredo
fixo, o que possibilita a emergéncia de um “tecer da intriga” mais livre do carater formulaico da
tradicdo. As estratégias de referenciagao presentes nesta configuragao narrativa sao variadas,
sendo que nao ha necessidade de se construir um apagamento das instancias discursivas nas
quais as narrativas sao produzidas. Além disso, nao ha, necessariamente, a presenga da
categoria “resolugao”, como ocorre nos contos populares. O distanciamento do narrador em
relacéo ao que & narrado € minimizado pelo fato de (i) as estdrias poderem serem enunciadas
em 1" pessoa, (ii) o narrador ser capaz de conhecer os processos internos das personagens e
(iii), nas narrativas em 1" pessoa, o narrador revelar uma atitude de duvida em relagdo aos
acontecimentos por ele protagonizados. Este ultimo fator aponta para a nao necessaria

inscrigao das estoérias no dominio do maravilhoso.

PALAVRAS-CHAVE: 1. Narrativa. 2. Tradigao oral. 3. Analise do discurso narrativo.



Introdugado

Por que estudar estérias? Esta ndo € uma pergunta facil de ser respondida,
principalmente, se considerarmos o volume de estudos sobre narrativa acumulado até
os dias de hoje. Espero que, ao longo do trabalho, a justificativa desta escolha possa
delinear-se com maior clareza. Acredito que o trecho abaixo, de Marina Wamer

(1999:13-14), pode cumprir a fungdo de apresentar uma primeira motivacao:

Em sua primeira antologia sobre contos de fadas, Angela Carter incluiu uma
narrativa proveniente do Quénia: enquanto a mulher de um homem pobre vendia
alegna e saude, a sultana no palacio emagrecia e se tomava mais triste a cada
dia. O sultdo chamou o homem pobre e exigiu saber o segredo da felicidade de
sua mulher. “E muito simples”, replica este. “Alimento-a com a came da lingua.”
O sultdo ordenou que buscassem todas as linguas que o dinheiro podia comprar
- linguas de boi, de cameiro, de cotovia. Entretanto, a triste sultana continuava a
definhar. Entdo ele mandou preparar a liteira e fez a sultana trocar de lugar com
a mulher do homem pobre. Imediatamente ela se revigorou, tomando-se a
imagem da saude: mais robusta, rosada, alegre. Enquanto isso, no palacio, sua
substituta comegou a definhar, tomando-se, em pouco tempo, tdo esqualida e
infeliz quanto a antiga rainha.

Pois a came da lingua com que o homem pobre alimentava sua esposa nao era
matenal. Eram contos de fada, histénas, anedotas: alimentos transmitidos pela
fala, embalados em linguagem. Ao recusar o siléncio, ele afugentava a
melancolia. Quvir estérias alimenta e nrevigora as mulheres - e néo
exclusivamente as mulheres, sugere a fabula queniana, mas também outros tipos
de pessoas, inclusive sultdes.

Apesar das possiveis restricbes contextuais que permearam a produgdo e a
escuta das narrativas que compdem o corpus desta tese, ndo € possivel deixar de

concordar com a afirmacao de que contar e ouvir estérias ainda revigora as pessoas e



nos faz acreditar que o “mundo pode ser recriado segundo a imagem do desejo”
(Warner, 1999:14).

Escolhi constituir o corpus desta tese a partir de um conjunto de narrativas
publicado no ano de 1995, em trés volumes, denominados Belém conta...., Abaetetuba
conta...., Santarém conta...., numa iniciativa da Universidade Federal do Para e da
editora CEJUP. Estas publicacbes resultaram de um longo trabalho de pesquisa
desenvolvido, desde 1993, pelo programa “O Imaginario nas Formas Narrativas Orais
Populares da Amazénia Paraense (IFNOPAP), coordenado pelos professores Maria do
Socorro Simdes e Christophe Golder.

Ao entrar na Universidade Federal do Para, em 1994, tomei conhecimento deste
trabalho e fui convidada a juntar-me ao grupo de pesquisadores que ja desenvolviam
seus projetos em diversas areas. Foi dessa maneira que entrei em contato com as
narrativas recolhidas pelo programa. No entanto, ndo participei nem do processo de
coleta, nem da elaboragdo do conjunto de normas de transcricdo definido pelos
coordenadores do programa. Provavelmente, meu interesse pelas narrativas ja
publicadas decorre desta ndo participagdo no processo de recolha e transcricdo das
mesmas.

Assim, resolvi colocar-me, desde o inicio, no lugar de pesquisador proposto por
Geertz (1999), a saber, aquele que somente tem acesso a “sensibilidades distantes”
através de interpretagdes outras, intermediarias. Deste modo, acredito que, ao construir
o objeto de estudo desta tese, a partir destas publicagbes, encontro-me,
necessariamente, atravessando divisérias culturais importantes: a forma de conceber as
relacdes entre o oral e o escrito, de conceber o que € uma narrativa e do que néo é, de

julgar o que é representativo da tradicdo oral e o que ndo é. Espero que o posto de



observacdo escolhido para desenvolver este estudo sobre as narrativas da Amazonia
paraense possibilite, antes de tudo, deixar & mostra “os dizeres de conhecimento que
nao se conhecem a si mesmos” (Certeau, 1994:143).

Uma das principais postulagtes desta tese € a de que as narrativas publicadas
revelam uma “arte de narrar’. Dificil esta tarefa de “traduzir” em um texto cientifico,
através de perspectivas e procedimentos oriundos da Linglistica, mas, também, da
Historia, da Antropologia e da Teoria Literaria, este “saber-fazer’, que constréi, ao
mesmo tempo, identidade e ruptura, repeticdo e diferenca, estabilidade e progressao.
De uma certa maneira, de acordo com Certeau (1994), ha sempre um gap temporal
separando a produgcdo deste “saber-fazer’ de sua progressiva elucidagdo pelas
ciéncias. Assim, para o autor, a arte € um saber complexo, que opera fora do discurso
esclarecido e o precede.

De que natureza é este saber-fazer narrativo? Para Lord (1960), € um saber
pragmatico, porque € produzido pela/na experiéncia. A forma como os narradores
contam suas estorias resulta, em primeiro lugar, de um trabalho de observacdo da
performance de outros narradores, de seus gestos, dos temas por eles escolhidos, da
maneira como estabelecem a empatia com a audiéncia; em segundo lugar, esta forma
de narrar resulta de um constante exercicio através do qual o narrador vai, pouco a
pouco, construindo o seu modo proprio de inscrever-se na “corrente da tradigao”.

Esta tese postula que os narradores da Amazdnia paraense constroem dois
modos distintos de configurar a tradigdo oral narrativa: um primeiro modo, que
denomino conto popular, caracterizado pelo fato de o narrador, ao enunciar o que
enuncia, privilegiar uma das dimensbes do fazer-tradigdo, a saber, a dimensado da

repeticdo, da estabilidade; um segundo modo, que denomino estdria oral, caracterizado



pelo fato de o narrador, ao enunciar 0 que enuncia, privilegiar a outra dimensao da
tradicionalidade, a saber, a dimensdo da diferenca, da instabilidade. De forma a dar
conta desta postulagdo, construi um percurso tedrico que revela, em parte, as minhas
preocupagdes com a complexidade do objeto que escolhi para desenvolver este estudo,
objeto este que considero “sempre suposto, nunca atingido e sobre o qual o discurso se
ira exercer obstinadamente” (Bolleme, 1988:35).

Assim € que, no capitulo 1 deste trabalho, procuro precisar um pouco mais a
natureza oral das narrativas, apresentando alguns pressupostos que concebem uma
relacdo nao-mecanicista entre oral e escrito. Isto significa dizer que o fendmeno da
tradicdo oral € compreendido como um fendmeno que historicamente constitui e é
constituido pela cultura escrita. Havelock (1986:23) constréi uma espléndida metafora
sobre esta questdo: the Muse never became the discarded mistress of Greece. She
learned to write and read while continuing to sing. Além disso, neste capitulo, apresento
uma visa@o geral de como as narrativas evidenciam o belo espetaculo da tradigéo oral:
por um lado, ocorre uma reiteragdo de valores morais nas narrativas, o que as institui
como um lugar de preservacdo de uma certa “consciéncia comum” (Havelock, 19967
gue une uma comunidade; por outro lado, também ocorre, nas narrativas, a criacdo de
um espacgo de legitimidade de praticas sociais arriscadas e contingentes. Ou seja, ao
mesmo tempo em que as narrativas incentivam os sujeitos a manterem-se dentro da
cultura, também os incentivam a transgredi-la. Como as narrativas evidenciam este
funcionamento caracteristico da tradigc@o oral, & possivel afirmar que elas possuem uma
natureza oral, ndo s6 pela forma como foram transmitidas, mas, tambéem, pela sua

inser¢do na “corrente da tradigao”.



O capitulo 2 desenvolve uma outra discussdo, ainda tedrica, sobre o conceito de
narrativa. Neste capitulo, tenho por objetivo explorar alguns conceitos de narrativa que
julguei estarem mais diretamente relacionados aos interesses desta tese. Em um
primeiro momento, apresento algumas perspectivas que enxergam o fenémeno da
narrativa como um fendmeno estruturado, que apresenta caracteristicas perenes.
Apesar de nao deixar de concordar com a importancia de tais estudos, que procuram
compreender a narrativa de um maneira dedutiva, concordo com Ricoeur (1995) que
defende a idéia de que ndo se pode compreender a “inteligéncia narrativa” sem
relaciona-la aos recursos de criagdes culturais anteriores. Em seguida, apresento duas
perspectivas que sao fundamentais para o desenvolvimento do trabalho: a perspectiva
de Toolan (1988) que afirma que (i) o ato de narrar € indissociavel daquilo que é
narrado, que (ii) ha um “trabalho” do narrador em relacé&o ao que ele enuncia, que (iii)
as narrativas necessariamente apresentam uma trajetoria e que (iv) as narrativas
exploram com propriedade o trago da linguagem chamado “deslocamento”, e a
perspectiva de Ricoeur (1995) que afirma que (i) a narrativa de ficgdo possui a
propriedade de se desdobrar em enunciado e em enunciagao, o que significa dizer que
narrar ja é refletir sobre os acontecimentos narrados; que (ii) a implicagdo na narrativa
da propria narragdo permite que os estudos sobre este fendmeno déem lugar a
subjetividade; que (iii) © mundo narrado caracteriza-se por uma atitude de “distensao”
entre os interlocutores. Neste capitulo, considero o termo “narrativa” como um principio
enunciativo, (Barthes, 1976, Ricoeur, 1995), que se caracteriza pela perenidade da
funcdo narrativa e, ac mesmo tempo, pela instabilidade desta fungédo, dada a enorme

variedade de géneros e de configuragées que este principio pode atualizar.



No capitulo 3, volto minhas atengdes novamente para o conjunto de narrativas
da Amazodnia paraense, procurando, em um primeiro momento, descrever a situacao
enunciativa que possibilita sua emergéncia. Minha hipétese € a de que o acordo que
institui a situacdo enunciativa na qual as narrativas sdo produzidas € de natureza
ficcional, o que regula tanto os lugares dos interlocutores como as configuracées
textuais resultantes. Assim, o ouvinte/leitor sabe que o que esta sendo narrado € uma
estéria imaginaria, mas, nem por isso, deve pensar que o narrador esta contando
mentiras (Eco, 1997). E neste sentido que atribuo a estas narrativas um estatuto
ficcional, dado o acordo estabelecido entre os interlocutores. Para tanto, discuto a
nogéo de ficcionalidade, baseada em Iser (1996a, 1996b), que € caracterizada como
uma “transgressao de limites”, na medida em que diferentes campos de referéncia séo
articulados. O dominio discursivo (Bakhtin, 1979, Marcuschi, 2000) que possibilita a
enunciagao destas narrativas, a saber, o dominio do ficcional, € marcado por uma forma
diferenciada de relag@o entre os interlocutores: se por um lado, o narrador, possui 0
intuito discursivo de projetar um mundo peculiar, que pode ser considerado como
pertencendo a instituicdo literaria, por outro lado, seus interlocutores deixam de
privilegiar o carater simétrico das interagdes cotidianas, comportando-se como uma
platéia atenta a enunciacio de longos trechos de fala. Ao mesmo tempo em que ambos
(narrador e audiéncia) estdo concentrados no que é dito, também encontram-se
envolvidos pelo proprio ritual de narrar por eles instituido. Este tipo de interacdo
(Toolan, 1988) é préprio da insergdo dos sujeitos no mundo narrado, e somente pode
ocorrer em funcdo da atitude distensa (Weinrich (1964) apud Ricoeur, 1995) que
preside este ritual enunciativo. Em fung@o da postulagéo deste estatuto ficcional para as

narrativas, procuro, entdo, observar em que medida a recorrente presenga de



elementos que caracterizam o género maravilhoso e o género fantastico (assim
tradicionalmente definidos no campo dos estudos literarios) funcionam de maneira a
reforcar esta postulagéo.

No capitulo 4, antes de apresentar o corpus da tese, descrevo brevemente as
caracteristicas gerais do programa de pesquisa “O Imaginario nas Formas Narrativas
Orais Populares da Amazonia Paraense”, de onde retiro as narrativas que sdo objeto
deste estudo. Este programa de pesquisa foi criado com os objetivos de “recolher e
analisar estorias que circulam entre nosso povo” e de “preservar e difundir o acervo
constituido®. Apesar da formalidade do contexto em que as narrativas foram produzidas,
do registro assistematico e confuso, em termos metodolégicos, do ritual de narrar em si
e apesar de a transcrigdo revelar uma concepgao erronea de oralidade, as narrativas,
ainda sim, possibilitam a observagéo de fendbmenos interessantes, tais como, os modos
de inscricdo dos sujeitos no mundo narrado. Este modo de insercdo € descrito no
capitulo 5.

O corpus desta tese constitui-se de 30 narrativas, retiradas das trés publicagées,
Belém conta...., Abaetetuba conta...., Santarém conta....., publicagbes estas que
totalizam mais de 150 textos de diferentes narradores. Esta amostra se propds a
representar dois aspectos: de que falam as narrativas (temas) e como dizem 0 que
dizem (configuragées narrativas). Os temas foram divididos em regionais e nao-
regionais e as configuragdes narrativas que encontram-se representadas sao o confo
popular e a estoéria oral.

No capitulo 5, apresento os fendmenos que julguei mais relevantes para a
construcdo de uma classificagdo aberta das narmrativas da Amazoénia paraense. O

objetivo do capitulo € descrever a constituicdo dos géneros e/ou configuragoes



denominados conto popular e estéria oral considerando, por um lado (i) o saber que o
ouvinte/leitor possui sobre os conflitos engendrados na trama e/ou a forma de resolucéo
destes conflitos e (i) o conjunto de estratégias textuais e enunciativo-discursivas
operadas pelo narrador, estratégias estas que evidenciam um saber de natureza
lingUistico-discursiva e um saber de natureza pragmatica (relacionado aos rituais de
narrar instaurados).

No inicio desta introdugao, ressaltei a dificuldade de dizer sobre este “saber-
fazer’. Para Certeau (1994), o lugar da ciéncia € um lugar perigoso, porque se “a arte
constitui em relagéo a ciéncia um saber em si mesmo essencial mas ilegivel sem ela”, a
ciéncia s6 resta “poder dizer o saber que lhe falta. Ora, entre a ciéncia e a arte,
considera-se ndo uma alternativa, mas a complementaridade e, se possivel, a
articulagdo” (op. cit.:140). Espero que este trabalho seja um possivel lugar de
articulagdo entre um saber que parece nao se saber e o saber que vive de dizer que
sabe. Ao longo deste tempo em que estive querendo compreender estas narrativas,
uma delas, particularmente, me impressionou. Esta narrativa ndo faz parte do corpus
desta tese. Nao quis saber de submeté-la ao escrutinio do olhar académico. Cito-a,
aqui, ao final desta introducéo, apenas com o objetivo de admirar sua beleza e de nao

esquecer o sentimento de nostalgia que ela proporciona.

Recordag¢ao

Eu vou contar uma histéna: a histéria da minha vida. Mas eu vou, primeiro, explicar uma
pequena poesia, né, para depois comegar a histéria. Porque essa histdria foi verificada, eu tinha
9 anos de idade. Mas, mas esta poesia que eu vou dizer, porque isto foi na frente de uma baia,
entao eu vou contar:



O meus oito anos / O que saudade que tenho / da aurora da minha vida / na minha infancia
querida / que os anos ndo trazem mais / O que sonho, que flores / naquela tarde fagueira / nas
sombras das bananeiras / debaixo das laranjeiras / Como s&o belos os dias / dor de espontada
existéncia / respira alma inocéncia / com perfumes afrescos / O mar é um lago sereno / o céu é
um manto azulado / e a vida é linda de amar.

Bom, agora sim, vamos comegar a historia. Quando eu tinha 9 anos, eu convivia com
minha mée, e a minha mée era importante para mim. E ndo sé para mim como para fodas as
pessoas que tém suas mées. Os filhos deverdo satisfazer o amor para com sua méae e com seu
pai, hum?

Entdo, nessa data, eu ndo conheci 0 meu pai. Ai, minha mae ficou vitva. Depois ela
amarrou um senhor, que amigou-se com ela. Ele me tratava de filho. Gostava muito de mim.
Entdo, ele foi fazer uma moradia na boca do Tucumanduba. Entao, Tucumanduba, era
propriedade de Jodo Reis. Entao [ ], Ia nessa parte, tinha uma linda baia, e tinha uma ilha e um
rego que descia o nio. Entdo ,meu padrasto, vamos falar: ele pescava. Saia de madrugada para
a pesca. Entdo, todas as madrugadas ele ia pescar, e eu ficava com minha mée. S6 eu e ela.
Eu achava tao lindo correr na praia, naquela areia. Eu tinha 9 anos de idade.

Ai, numa manha tao linda, eu sai. Olhei na frente da baia: a 4gua, o vento, tudo calmo, o
mar sereno, bonito. Lindo o mar estava. Ai, eu desci na escada para correr na praia. Quando eu
volto a vista para aquele rego, me sai uma menina de dentro da adgua. Aqueia menina linda,
loira como pluma. Ai, eu gntei, assim, por essa menina. Por causa de que eu tinha a minha
irm&, mas ela ndo estava comigo. Entéo, eu gritei:

- Minha mée, & vem a América.

Ela disse:

- Néo, meu filho, volte para cé. Volte ja para ca!

E eu avancei para ela, porque eu dizia que era a minha irmd. Pelo contrario, a
personagem escondeu-se por tras daquelas arvores de mututi. Bonito estava o dia !

Minha mae disse:

- Ndo meu filho, venha para c4. Isso ndo é sua irmé. Venha para ca. E colocou-me para
dentro. Eu tomei um café ... Muito bem ! E passou-se o dia.

Assim foi o decorrer dos tempos. (Mozar Costa e Silva)
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Capitulo 1

Das relagoes entre oralidade, cultura e discurso nas narrativas da Amazoénia

paraense

A experiéncia que passa de pessoa a pessoa é a fonte
a que recorreram todos os namradores. E, entre as
narrativas escntas, as melhores sdo as que menos se
distinguem das histérias contadas pelos inumeros
namadores anénimos. (Walter Benjamin)

1.1 Sobre as relagoes entre oral e escrito: algumas aproximagoes

As discussbes sobre os fendbmenos da oralidade e da escrita tém ocupado um
grande numero de estudiosos em diversos campos do conhecimento, com objetivos e
pressupostos tedricos também bastante diferentes. Ao longo desta secdo, ndo € meu
objetivo tentar responder as inumeras controvérsias tedricas colocadas na arena.
Estarei apenas tentando abordar as relacdes entre o oral e o escrito de maneira a
esclarecer, como ja havia dito anteriormente, a natureza do corpus desta tese. Para
isto, tentarei (i) apresentar os pontos desta discussdo que sao pertinentes para as
minhas indagagdes e (ii) conferir a este trabalho um pano de fundo tedrico coerente em
relacao a este tema.

Iniciarei minha discussao sobre as relagdes entre oral e escrito com os exemplos
de duas perspectivas que caminham em diferentes diregcbes: a primeira, defendida por
Eric Havelock, para quem a relagdo entre oralidade e cultura escrita possui

fundamentalmente uma dimenséao historica — sociedades com cultura escrita surgiram a
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partir de grupos sociais com cultura oral; a segunda, defendida por autores filiados ao
estruturalismo, como Roland Barthes, que elegeram como objeto de estudo textos,
principalmente textos escritos, para quem a escrita ndo pode ser compreendida como
um simples complemento a oralidade. Tal apresentacdo da questdo tem o objetivo de
deixar claro que, apesar de alguma tradigdo, as perspectivas sobre as relagdes entre o
oral e escrito constituem-se em discussbes instigantes, porém dificeis de ser
aproximadas, principalmente se se considera os diferentes graus de importancia
atribuidos a uma ou outra modalidade no contexto de determinado campo de interesse.

Eric Havelock [1987] (1995), um dos fundadores do estudo da oralidade e da
cultura escrita, € um dos autores mais veementes na defesa da anterioridade do oral
sobre o escrito. Para o autor, um milh&o de anos ou mais antes dos gregos, durante o
processo que levou a especializagdo do cérebro da espécie humana, houve uma
especializacdo paralela dos 6rgaos que articulam os sons da fala. Ainda para o autor,
nada que se assemelhasse a essa especializagdo paralela pdéde ser encontrado em
todo o reino animal. O produto desse milhdo de anos de especializagdo que identifica
nossa espécie como humana € a lingua. Assim, para o autor, “o ser humano natural néo
€ escritor ou leitor, mas falante e ouvinte” (op. cit.:27).

Destes postulados, o autor faz surgir duas conclusées concernentes a histéria
da oralidade. Uma primeira, que diz respeito ao fato de que se admite terem as
sociedades humanas pré-histéricas se formado com base na intercomunicacdo por
meio da lingua, fossem seus membros cagadores, e colhedores de frutos, agricultores
ou algo intermediério entre essas duas categorias. Por incontaveis milénios, os homens
puderam gerir seus assuntos — os acordos comuns, 0s costumes, e a propriedade - que

tornam possivel uma sociedade por meio apenas da linguagem oral. Uma segunda
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conclusdo é a de que, como nossa heranca oral faz parte de nés tanto quanto a
habilidade de andar ereto ou usar as maos, essa heran¢ga ndo se permitiu ser

suplantada pelo que o autor chama de cultura escrita:

Deixando de lado os incontaveis milénios em que as sociedades humanas foram
exclusivamente orais, pode-se concluir que, dos egipicios e suménios aos
fenicios e hebreus (para ndo mencionar os indianos e os chineses), a escrita nas
sociedades onde era praticada restringiu-se as elites clericais ou comerciais que
se davam ao trabalho de aprendé-la. As atividades ligadas a justica, governo e
vida cotidiana ainda eram comandadas pela comunica¢do oral, como hoje ainda
acontece em grande parte do mundo islédmico e até mesmo na China (op.cit.27-
28)

Ja Barthes e Marty (1987), em um artigo sobre as relacées entre o oral e o
escrito, nos apresentam dois paradoxos que problematizam a postulagdo da primazia
do primeiro sobre o segundo. O paradoxo numero um encontra-se formulado pelos

autores nos seguintes termos:

(...) o homem soube ler, antes de saber escrever, ou querendo formular esta tese
de uma maneira menos histérica, o acto de escrever tem origem no ato de ler, a
partir do momento em que se apreende a escrita na sua etimologia ornginana
(gravar, fazer uma marca), que é sensivelmente idéntica em todas as linguas
indo-européias, semiticas e onientais e até nas linguas dos povos sem escnta
que conhecem a dos Ocidentais (Lévi-Strauss, por exemplo, conta que os
Nambikwara chamavam ao acto de escrever iekanukedjutu, o que significa,
‘tracar linhas’) (op. cit.:32).

Com este paradoxo, Barthes e Marty pretendem chamar a atencdo para a

necessidade de nao fixar o nascimento da escrita numa cronologia linear da histéria
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com um ‘antes’ e um ‘depois’, mas sim, definir a escrita como uma “relagdo nao
necessaria com o oral, relagdo segundo a qual o signo escrito ndo tem integralmente
origem na palavra ou no auditivo, traduzindo-os, mas também, de uma maneira
autdnoma, no visual’ e como “uma estrutura cujas fungdes variam enormemente antes
de se universalizarem” (op.cit.:33). O segundo paradoxo encontra-se formulado pelos

autores da seguinte forma:

(...) o homem soube escrever antes de saber falar. Esta tese, sustentada por
Ginneken, merece ser assinalada apesar de sua escassa cientificidade, porque
aponta outros caminhos para as relagées oral/escrito. Ginneken pensa, assim,
que a primeira linguagem foi uma linguagem por gestos e que s6 posteriormente
apareceu a linguagem vocal articulada. O aparecimento da escnita teria, portanto,
precedido o da linguagem falada: os primeiros pictogramas seriam a simples
transcricdo gréfica dos gestos; a linguagem falada teria nascido dos ‘cliques’
(fonemas que o recém-nascido emite ao mamar) e essas palavras ‘cliques’ ter-
se-iam depois fragmentado em consoantes que vinam a ser reforgadas, em
periodo relativamente tardio, por vogais, das quais derivariam as raizes
consonanticas das linguas semiticas e da egipicia (op. cit.:33).

Apesar das criticas que fazem a esta teoria, os autores pretendem apontar um
interesse que nao se deve negligenciar: o de nos levar a ndo estabelecer uma relagcéo
de determinag@o mecanicista entre o oral e o escrito. Ainda para os autores, para as
relacdes entre oral/lescrito deve-se tentar perceber outras determinacdes possiveis
(como, por exemplo, a leitura), “outras configuragdes de determinacdes que teriam dado
origem aquilo a que chamamos escrita” (op. cit.:33). Os autores acolhem a postulagao
de que a linguagem gestual teria determinado em parte certas formas de escrita, mais
diretamente do que a linguagem oral articulada. Para eles, a escrita pictografica

constitui-se em uma apreensao absolutamente especifica do real; ndo se trata de uma
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transcricdo ou simples imitacdo da realidade, mas de uma “certa seleg@o do real”, ja
que os desenhos apresentam uma organizagao sintatica e simbdlica. Ainda para os

autores,

este tipo de representagdo gréfica, que perturba a nossa concepgao de escrita,
feve uma influéncia importante nas escritas ideogréficas, das quais é
simultaneamente determinante e recalcada. Embora se exclua a hipétese de
falar, a proposito deste tipo de ‘escnita’, em subordinagdo ao oral, pode-se, sem
exagero, apontar por vezes as suas relagbes com as palavras. A propra
organizagdo destas figuras indica que serviam, sem duvida, de suporte para
narrativas orais. O caracter multidimensional destas figuras corresponde ao
caracter mitico das namativas de que eram 0 suporte, visto que a imagem
desencadeia um processo verbal que se concretiza na recitagdo do mito (op.
cit..34).

O primeiro paradoxo questiona a precedéncia histérica da oralidade sobre a
escrita e o segundo relativiza e amplia a visdo de escrita. Em relagdo ao primeiro
paradoxo, este & apontado pelos proprios autores que o de “escassa cientificidade”,
sendo que se considerarmos os argumentos apresentados por Havelock anteriormente,
dificilmente se pode acolher esta postulacao.

Ja com relag@o ao segundo paradoxo, Havelock [1982] (1996b) também ressalta
que ndo se deve conceber o termo “escrita” de maneira simplista, como se o termo
designasse uma unica invengao que se realizou com efeitos mais ou menos uniformes
desde o antigo Egito até a Europa moderna. Para o autor, esta atitude interpretativa

revela o preconceito que pretende dividir a historia inteira em duas épocas, a letrada e a

iletrada. Assim, para Havelock, o termo “escrita” deve ser compreendido como

uma séne de dispositivos tecnolégicos que, independentemente dos materiais e
instrumentos vanaveis utilizados como suporte do escrito ou como meio de
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escrever vieram a distinguir-se historicamente por conta de sua vanavel
capacidade de cumpnir sua fungdo basica: a fungao de apoiar o usuarno no ato de
um reconhecimento (op. cit.:57).

Desse modo, para Havelock, a experiéncia visual de uma forma ou signo escrito
(por exemplo, marcas em 0ssos denotando a passagem do tempo, medido através das
fases da lua) “originalmente usada para referir € acionar um ‘pensamento’ de algum
modo pertinente a essa forma ou com ela ‘associado” (op. cit.:57), uso este que
remonta a Pré-Histdria, talvez possa ser chamada de escrita, mas apenas se
considerarmos que “existem sistemas especificos de escrita, cada um dos quais tendo
um efeito especifico no interior de um sistema social particular” (op. cit.:58). Havelock
ressalta que estes sistemas de escrita ou sistemas graficos que usaram o riscado, 0
desenho ou a pintura para pensar ou sentir com esses meios, sao irrelevantes para a
sua discussao porque estes sistemas eram de circulagdo muito restrita, servindo
apenas como |embretes, recursos mnemoénicos para recapitular conjuntos de
informagdes ou de crengas que, por alguma razéo, se desejava preservar desta forma.
Eles ndo constituem uma cultura letrada porque esta, segundo Havelock, apesar de
depender da técnica utilizada na inscricdo, “ndo se define apenas pela existéncia desta
técnica. E uma condigdo social que pode ser definida apenas em termos de leitura” (op.
cit.:59). O autor compreende que € um engano falar de escrita como um fenémeno
geral. Para ele, a escrita somente pode ser descrita se se considera o sistema social no
interior do qual ela funciona.

Ja Ong [1982] (1998) apresenta uma visdo mais restritiva deste fendomeno, ao
discordar do sentido demasiadamente ampliado conferido ao termo. O autor considera

que tomar qualquer marcagdo semiotica como “escrita’ € banalizar seu significado e
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que a entrada critica e singular em novos mundos do conhecimento foi realizada
quando um sistema codificado de marcas visiveis foi inventado, sistema por meio do
qual um escritor péde determinar as exatas palavras que o leitor iria gerar a partir do
texto. Neste ultimo aspecto, Ong também considera que a escrita deve ser
compreendida ndo apenas nos termos de sua organizagdo grafica sistematica, mas
também nos termos de uma competéncia social e sistematica de leitura.

Ong ressalta ainda que, na perspectiva da corrente acima apresentada, que
inclui nomes como A. J. Greimas, Tzvetan Todorov, Roland Barthes, Philip Sollers e
Jacques Derrida, a principal critica em relagéo aos estudos sobre oralidade e escrita € a
de que nédo se pode considerar o /ogos ou a palavra sonora como primarios e, portanto,
nao se pode rebaixar a escrita em comparagdo com a linguagem falada. Para estes
autores, a escrita possui uma economia propria, que nao lhe possibilita transmitir, sem
alteracdo, o que recebe da fala. Nesse sentido, segundo Ong (1998:186), os
estruturalistas concebem a literatura — e na verdade, a propria linguagem - como uma
estrutura, o que significa dizer que a linguagem “ndo constitui uma representagéo ou
expressdo de algo exterior a si mesma”. Ong concorda com Derrida, por exemplo,
quando este rejeita a postulagédo de que a escrita € apenas acidental em relagéo a fala.
O primeiro autor chama atengdo para o fato de a nossa compreens&o sobre o
fendmeno da oralidade ficar muito limitada caso se tente construir, como o fazem os
estruturalistas, uma logica da escrita sem tentar investigar em profundidade a oralidade,
“da qual emergiu a escrita e na qual a escrita esta permanente e inevitavelmente
enraizada” (op. cit.:91).

No entanto, € importante ressaltar que, apesar da visdo de escrita como um

sistema com regras proprias, independente da fala, Barthes e Marty (1987:57) procuram
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advogar uma ‘relacdo ndo necessaria entre oral e escrito, para afirmar que nenhum
meio de expressao pode ser privilegiado como relagdo de uma pureza original ou de
uma verdade”; ao contrario, considerando esta perspectiva, os autores se propdem
“‘examinar o oral e o escrito na produgéo continua de suas diferencas”.

Havelock (1996b), por sua vez, afirma que frequentemente as relagdes entre oral
e escrito s&o concebidas a partir do pressuposto de que ambos constituem-se em
praticas sociais excludentes. Para o autor, a imagem do que aconteceu na Grécia
encontra-se calcada no exemplo das administracbes coloniais que possuiam técnicas
avancadas aptas a produzir o regime da escrita e a impor este regime as sociedades
letradas. Havelock, apesar de enfatizar uma verséo oralista da histéria da literatura e
do pensamento grego (muito da “Gléria que foi a Grécia” desenvolveu-se em uma
cultura oral), afirma também que suas teses encontram-se baseadas em uma
perspectiva mais ampla, a saber, aquela que considera o espirito integral da literatura e
da filosofia gregas ndo como “cingido & oralidade, nem como um facil compromisso
entre o oral e o letrado, e sim como uma tensao dinamica entre os dois” (op. cit.:17).

Havelock [1963] (1996a) enfatiza esta relagdo de tenséo entre o oral e o escrito,
lembrando que, apesar de a Grécia ter adquirido o seu sistema de escrita depois dos
700 a. C., sendo este sistema superior acs anteriores, a difusdo da escrita na Grécia
classica ndo era universal, mas ao contrario, muito limitada. A situagcdo de comunicagao
oral predominou em todas as relagGes importantes e interagcbes normais da vida
durante um longo periodo (pelo menos, mais um século e meio depois dessa data), e
esta situagdo foi seguida de um estagio de semi-alfabetizagdo, no qual as habilidades
da escrita foram sendo “gradativa porém penosamente difundidas por entre a

populacdo, sem qualquer aumento proporcional na leitura fluente” (op. cit.:57). Estas
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ultimas observagdes podem exemplificar como as relagdes entre o oral e o escrito, ou
melhor dizendo, entre culturas predominantemente orais e culturas escritas ndo podem
ser vistas como uma determinando mecanicamente a outra ou como uma ocorrendo em
seguida a outra. Seguirei apresentando outros argumentos sobre esta relagdo de
constitutividade mutua ao longo deste capitulo.

A perspectiva de Paul Zumthor [1987] (1993) também partilha com as anteriores
um interesse pelas relagdes entre oralidade e escrita, com uma énfase sobre a primeira.
Para o autor, “todo texto permanece nisso incomparavel e exige uma escuta singular:
comporta seus proprios indices de oralidade, de nitidez variavel e, as vezes, é verdade

(mas raramente), nula”. Assim, Zumthor entende por indice de oralidade

tudo o que, no intenior de um texto, nos informa sobre a intervengdo da voz
humana em sua publicagcdo — quer dizer, na mutagao pela qual o texto passou,
uma ou mais vezes, de um estado virtual a atualidade e existiu na atengdo e na
memornia de um certo namero de individuos (op. cit.:35).

As postulacbes de Zumthor dizem respeito & existéncia de uma oralidade
medieval constitutiva de toda obra literaria daquele periodo, postulagdo esta que,
segundo o autor, acabou por transformar-se em uma grande polémica entre os

medievalistas'. Além disso, o interesse central do autor € a poesia medieval. No

entanto, como nos diz Jerusa Pires Ferreira, tradutora de “A letra e a voz”, no posfacio

' Paul Zumthor nos explica que, em 1955, inspirado nos trabalhos de A .B. Lord, que explicava as particularidades do
texto homeérico pelas necessidades préprias a transmissao oral, comparando-o & pratica dos guslar sérvios e bésnios
observados por volta de 1930, surge o trabalho de Jean Rychner sobre cangbes de gesta do século Xil. Rychner
realgava as semelhangas das cangdes de gesta com os cantos ioguslavos, em termos da ordem de composic¢éo, da
textura verbal e do movimento geral dos poemas. A partir de entdo, segundo o autor, o interesse sobre o carater oral
da poesia medieval foi despertado e resultou em uma série de trabalhos, modificando o modo de percepg¢do dos
textos. Apesar disso, segundo o autor, a despeito das inimeras contribuigdes sobre o tema, o fato de a oralidade
ainda hoje ser vista por muitos como "uma anomalia®, algo que se integra mal na perspectiva geral dos estudos
medievais. (Zumthor, 1993:16-18)
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desta obra, “este € um livro daqueles fundantes’, que propicia “as condi¢cdes para
entender o fendmeno da letra e da voz como principios em relagao”.

Zumthor (1993) propbée uma distingdo entre trés tipos de oralidade, que
correspondem a trés situagées de cultura: uma, primaria e imediata, que nao comporta
nenhum contato com a escritura; os outros dois tipos de oralidade, cujo traco comum &
0 de coexistirem com a escritura, sao denominados oralidade mista e oralidade
segunda. A oralidade mista ocorre “quando a influéncia do escrito permanece parcial e
atrasada” e a oralidade segunda ocorre “quando se recompde com base na escritura
num meio onde esta tende a esgotar os valores da voz no uso e no imaginario” (op.
cit.:18). Mais adiante, tentarei fazer uma discussdo sobre em que medida as narrativas
que compdem o corpus da tese fazem parte do que o autor chama de oralidade
segunda.

Esta classificagcdo proposta por Zumthor (1993) é precedida por uma de Ong
(1998) que diz que ha dois tipos de oralidade: aquela chamada oralidade priméria, que
diz respeito a “oralidade de uma cultura totalmente desprovida de qualquer
conhecimento da escrita ou da impressao”, e uma oralidade secundaria, “caracteristica
da atual cultura de alta tecnologia, na qual uma nova oralidade é alimentada pelo
telefone, pelo radio e pela televisdo ou outros dispositivos eletronicos, cuja existéncia e
funcionamento dependem da escrita e da impressao” (op. cit.:19)

Ong alerta para o fato de que € muito dificil pensar em termos de uma “tradicéo
puramente oral ou de uma oralidade primaria de forma exata e significativa® porque
estamos impregnados pela escrita, que faz com que as palavras possuam uma
contraparte visual: podemos ver e tocar as palavras que falamos. Isto & algo

inimaginavel em uma cultura de oralidade primaria, onde “as palavras s&o aladas’, para
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usar uma metafora de Homero citada por Eric Havelock. Ainda segundo Ong (1998:20),
para que possamos ter uma idéia do que acontece em uma cultura de oralidade
primaria, & preciso ter claro que “quando uma histdria oral contada e recontada ndo esta
sendo narrada, tudo que dela subsiste & seu potencial de ser narrada por certos seres
humanos”. Ong (1998) afirma ainda que sem a escrita, as palavras ndo possuem uma

contraparte visual, mesmo quando os objetos por elas representados sao visuais:

Elas sdo sons. Poder-se-ia ‘evocéa-las’ ou ‘reevoca-las’. Porém, ndo estdo em
lugar algum onde poderiam ser ‘procuradas’. N&o tém sede, nem rastro (uma
metéfora visual que mostra a subordinagado a escrita), nem mesmo uma trajetéria.
Séo ocorréncias, eventos (op. cit.:42).

Em geral, o que aconteceu, de acordo com varios autores que acabaram por se
especializar nas relagbes oral-escrito’, € que fomos, durante um longo periodo,
impelidos a deixar de interrogar a oralidade sobre sua natureza e suas fungdes proprias
e de reconhecer os seus valores positivos. Houis (1971:48) nos diz que “a escritura é

sentida como um trago de civilizagdo e sua auséncia como prépria de uma civilizagao

nas fraldas™. Por sua vez, Ong (1998:17) afirma que “apesar das origens orais de toda

? Havelock [1991] (1995), em seu texto A equacéo oralidade-cultura escrita: uma formula para a mente moderna, ao
fazer uma retrospectiva dos estudos sobre oralidade ou oralismo, nos esclarece que, no espago de menos de 12
meses, entre 1962 e 1963, o tema foi posto em evidéncia a partir de quatro obras fundamentais: The Guitemberg
galaxy, de McLuhan (1962), La penseé sauvage, de Lévi-Strauss (1962), The consequences of literacy, uma artigo
de Jack Goody e lan Watt (1963) e Preface to Plato, de autoria do proprio Havelock (1963). Segundo o autor, as
obras mencionadas, apesar de percorrerem caminhos tedricos diferentes e tematizarem objetos também diferentes,
constituem-se em “um divisor de aguas” e possibilitaram o inicio de uma série de publica¢des sobre as relacdes entre
o oral e o escrito. Como predecessores destas obras, Havelock menciona os seguintes trabalhos: L’Epithét
traditionelle dans Homere, de Milman Parry (1971), que deu origem a moderna teoria oralista homérica da
composigdo; The bias of communication, de Harold Innis (1951), que discutiu a histéria da tecnologia das
comunicagdes e seus efeitos sociais e culturais; The singer of tales, de Albert Lord (1960), que comparou Homero
com os modos de composi¢do oral que ainda hoje sobrevivem nos Bélcas; Ramus, method and decay of dialogue, de
Walter Ong (1958), que estudou as drasticas limitagdes impostas a linguagem da retérica quando suas regras
gassaram a ser formalizadas pela escrita.

Algumas citacdes de textos em outras linguas encontrar-se-do traduzidas para o Portugués e a traducéo é de
minha responsabilidade. Quando assim ocorrer, o trecho original devera sempre estar referido em nota, como este, a
seguir, que corresponde ao trecho citado acima, de Marcel Houis (1971): “I' écriture est sentie comme un trait de
civilisation et son absence comme le propre d'une civilisation dans le langes®.
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verbalizagdo, o estudo cientifico e literario da linguagem e da literatura, durante séculos
e até épocas muito recentes, rejeitou a oralidade”. Ainda para o autor, os textos
exigiram tamanha aten¢c@o que as criagbes orais tenderam a ser consideradas meras
variantes de produgdes escritas. Havelock (1986:119), no entanto, postula uma teoria

especial da oralidade grega:

A teoria especial da oralidade grega presume que a condicdo de nao-letramento
fofal ndo necessita conofar o tipo de primitivismo que é frequentemente
observado na histéria das sociedades ancestrais, como por exemplo, na
antropologia de Lévy-Bruhl (1910, 1923). Ela pode representar uma condi¢do
positiva de um oralismo possuidor de uma qualidade de vida propnia, mais
simples, sem duvida, do que a nossa, mas civilizada, com uma capacidade
especial de criar uma ‘literatura oral’ (se o paradoxo pode ser tolerado) prépnia.*

Ainda para Havelock (1986), o problema da oralidade, como foi apresentado para
a investigacéo académica nos ultimos trinta anos, tem sido questionado de varios
pontos de vista. Uma das varias questdes levantadas pelo autor, formuladas a partir de
interesses diversos, € bastante pertinente para esta reflexdo: qual € precisamente a
relagio entre a oralidade de hoje (ou de ontem) e o texto escrito? E exatamente nesta
obra que o autor nos da uma série de insights como resposta a esta pergunta. Um
desses insights diz respeito ao processo histérico atraves do qual a oralidade (canto,
recitagdo e memorizagao) e a leitura e a escrita (habitos de uma cultura documentada e
letrada) na Grécia antiga entraram em competicdo e colisdo. Tanto neste texto mais

recente, como em suas duas outras obras, Prefdcio a Platdo [1963] (1996a) e A

* “The special theory of Greek orality presumes that a condition of total nonliteracy need not to connote the kind of
primitiveness which is often read back into the early history of societies, as for example in the antropology of Lévy-
Bruhl (1810, 1923). It may represent a positive condition of an oralism possessing its own quality of life, simpler no
doubt than ours but civilized, with a special capacity for creating an ‘oral literature' (if the paradox be tolerated) of its
own”.
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revolugdo da escrita na Grécia e suas consequéncias culturais [1982] (1996b), Havelock
nos mostra que a leitura e a escrita ndo substituiram automaticamente a oralidade. Ele
nos mostra, através da analise das obras de Homero e das pegas tragicas e comicas
que, aquilo que ele proprio chamou de literate revolution na Grécia antiga ndo é apenas
mais um conceito programado, retirado do ar. E uma teoria que revela e explica
significados escondidos em uma série de passagens da literatura classica grega de
Homero a Aristételes. Para o autor, a palavra “revolugéo”®, apesar de conveniente e na
moda, pode enganar, se usada para sugerir uma substituicdo definitiva de um meio de
comunicagao por outro. A metafora de Havelock (1986:23) para explicar este complexo
processo de mudanga na sociedade grega, anteriormente oral, € a seguinte: “the Muse
never became the discarded mistress of Greece. She learned to write and read while
continuing to sing”.

Esta metafora & fundamental para a compreensdo de que em nossa sociedade,
apesar de todas as modificagdes ocorridas, principalmente aquelas que envolveram o
desenvolvimento de recursos tecnoldgicos altamente sofisticados, incluindo a escrita, as
tradicbes orais continuam a desenvolver-se, constituindo e sendo constituidas pela
cultura escrita. De forma a fazer uma aproximagdo mais recente, recorrerei ao
historiador francés Robert Darton [1984] (1988). O autor, ao fazer sua analise sobre os
contos populares franceses, relata que durante a chamada “ldade de ouro das
pesquisas dos contos populares na Franga®’, entre 1870 e 1914, os folcloristas
registraram cerca de dez mil contos, em muitos dialetos diferentes. Segundo Darton,
duas versdes do Pequeno Polegar registradas em tempos diferentes, uma em 1945,
outra em 1879, sdo quase idénticas e nada devem a primeira narrativa impressa do

conto, que Charles Perrault publicou em 1697. O autor ainda comenta a recolha e a
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adaptacao de histérias de tradigdo oral por Charles Perrault e a posterior circulagdo
destes textos na sociedade francesa, oferecendo-nos, assim, um excelente exemplo

deste “entrelagamento” entre oralidade e cultura escrita:

Perrault representa algo dnico na literatura francesa: o supremo ponto de contato
entre os universos, aparentemente distantes, da cultura popular e da cultura de
elite. Como o contato foi feito, ndo se pode determinar, mas talvez tenha ocomido
num cenano como aquele que aparece no frontispicio da edigdo original de seus
contos, a primeira versao publicada de Mamae Ganso, que mostra trés criangas
bem vestidas ouvindo, enlevadas, uma velhinha trabalhando num local que se
assemelha a alojamentos de criados. Acima dela, uma inscricdo diz Contes de
ma mére l'oye, uma alusdo, aparentemente, ao som cacarejante dos contos das
velhas. Marc Sonano afirnou que o filho de Perrault aprendeu as estérias num
cenario muito parecido com esse, e Perrault as reelaborou. Mas o prépno
Perraulf, provavelmente, escutou-as em situagdo parecida, como a maiona das
pessoas de sua classe; porque toda a nobreza passava a tenra infancia com
amas-de-leite e babas que a embalavam com cangdes populares e a divertiam,
depois que apreendia a falar, com histoires ou contes du temps passé, como
Perrault inscreveu em sua folha de rosto — ou seja, histérias de antigamente,
histérias da carochinha. Enquanto a veillée perpetuava as tradigbes populares
dentro da aldeia, criadas e amas de leite serviam de elo entre a cultura do povo e
a cultura da elite. As duas culturas eram ligadas, mesmo no auge do Grand
Siécle, quando pareciam ter menos em comum; porque as audiéncias de Racine
e Lully haviam sugado o folclore junto com o leite. Além disso, a versdo que
Permrault deu aos contos tomou a entrar no fluxo da cultura popular, através da
Bibliothéeque Bleue, as antigas brochuras que eram lidas em voz alta, nas
veillées, nas aldeias onde alguém era capaz de ler. Esses liviinhos azuis tinham,
entre suas atragbes, a Bela Adormecida e Chapeuzinho Vermelho, ao lado de
Gargantua, Fortunatus, Robert le Diable, Jean de Calais, o Quatre Fils Aymon,
Maugis I’ Enchateur e muitos outros personagens da tradi¢do oral que Perrault
jamais recolheu. Seria um erro identificar sua magra Maméae Ganso com o vasto
folclore da Franga no inicio dos tempos modemos. Mas uma comparagao dos
dois destaca a impropriedade de se encarar a mudanga cultural de maneira
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linear, como se resultasse da infiltragdo das grandes idéias nas camadas
inferiores. As comrentes culturais se mesclaram, movimentando-se para o alto e
também para baixo, passando através de veiculos e grupos de ligagéo diferentes,
tédo afastados entre si quanto estavam os camponeses dos saloes sofisticados
(op. cit.:90).

Sendo assim, tentarei buscar, em um primeiro momento, “a palavra oral por tras
de sua representacao escrita’, no dizer de Havelock, ou seja, tentarei mostrar, a partir
da andlise de uma caracteristica das narrativas da Amazdnia paraense, que 0s
narradores, a exemplo da musa grega, apesar de definitivamente influenciados pela
cultura escrita, (este topico deverda ser abordado nos capitulo 3 e 5) deixam-nos
entrever os tracos de uma tradicdo oral apenas implicada, mas ainda presente, caso
tenhamos ouvidos para escuta-la. Espero que essa busca n&o seja confundida, no
entanto, com o empreendimento associado ao nacionalismo romantico, que procurou na
fala da gente comum um conteuddo puro, auténtico, inalterado. Ao contrario, espero que
tenha ficado claro, considerando as perspectivas tedricas expostas anteriormente, que
tento compreender as narrativas da Amazonia paraense como lugares onde se podem
ainda encontrar ecos de uma tradicdo oral e que esta compreensao encontra-se

definitivamente influenciada pela viséo de que as manifestagdes orais estéo

entrelagadas com o texto impresso: as fabulas gregas, As mil e uma noites, o
ciclo de Tristdo ou matiére de Bretagne, as novelas em verso de Chrétien de
Troyes, Melusine, a vida dos santos e assim por diante - a linguagem conduz da
boca para a pagina e vice-versa, e a ‘oratura’ ou literatura oral, no Ocidente ndo
existiu de modo isolado desde os tempos homéricos (Wamer, 1999:50).

Antes de passar as andlises, no entanto, € necessario que se considere a

distincdo, proposta por Zumthor (1993), entre tradicdo oral e transmissdo oral: a
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primeira se situa na duragédo; a segunda, no presente da performance. A meu ver, as
narrativas da Amazonia paraense, além de terem sido transmitidas oralmente (esta
questao sera tratada no capitulo 4), encontram-se inscritas na corrente da fradicdo oral
pelo fato de apresentarem, entre outras caracteristicas, um carater normativo. A este
propésito, Maurice Houis (1971) chama a atengéo para o fato de que, no plano ético, a
fala, na medida em que exprime claramente os textos proverbiais ou patrimoniais, é
signo de conhecimento e de sabedoria. Logo em seguida, Houis (1971:56) afirma que é
nestes textos que se pode ler as normas da sociedade e pergunta: “Ndo € uma forma
de educagdo permanente?”.® Benjamin (1994:200) também discorre sobre a presenca

destes ensinamentos que, segundo o autor, fazem parte da natureza da narrativa:

O senso prético é uma das caracteristicas de muitos namadores natos. Mais
tipicamente que em Leskov, encontramos esse atributo num Gotthelf, que da
conselhos de agronomia a seus camponeses, e num Hebel, que transmite a seus
leitores pequenas informacgdes cientificas em seu Schatzkéstlein (Caixinha de
tesouros). Tudo isso esclarece a natureza da verdadeira namativa. Ela tem
sempre em si, as vezes de forma latente, uma dimenséo utilitdria. Essa utilidade
pode consistir num ensinamento moral, seja numa sugestao pratica, seja num
provérbio, ou norma de vida - de qualquer maneira, o namador é um homem que
sabe dar conselhos. (...) O conselho tecido na substancia viva da existéncia tem
um nome: sabedona.

Havelock (1996a:58), ao discorrer sobre 0 modo de conservacao da organizagao
social helénica, falando da conservagédo da lei publica e privada do grupo, de suas
propriedades e tradigdes, de seu sentido histérico e suas habilidades técnicas, nos da a

seguinte definicao de tradigao:

® *N'est-ce pas une forme d'education permanente?”
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A ‘tradi¢do’, para empregar um termo adequado, pelo menos numa cultura que
merece o nome de civilizada, sempre requer a concretizagdo em algum arquétipo
verbal. Ela exige algum tipo de enunciado lingdistico, uma expresséo efetiva de
alcance ostensivamente geral, que tanto descreve quanto reforgca o padrdo de
conduta geral, politica e pnvada do grupo. Esse padrdo fomece o vinculo do
grupo. Precisa tornar-se regular a fim de permitir que o grupo funcione como tal e
desfrute do que poderiamos chamar de uma consciéncia comum e um conjunto
de valores comuns. Para tomar-se e permanecer regular, deve obter uma
conservagdo ao abrigo dos caprichos habituais dos homens. Além disso, a
conservagdo tomara uma forma lingdistica; incluird exemplos repetidos de
procedimento cometo e também definicbes aproximadas de préticas técnicas
padronizadas que sdo seguidas pelo publico em questéo, por exemplo, 0 método
de construir uma casa ou navegar ou cozinhar. Além disso, a nosso ver, esse
enunciado ou paradigma lingdistico, dizendo-nos o que somos e como devemos
nos comportar, nao se desenvolve por um feliz acaso, mas como uma declaragao
que é formulada para ser posta em pratica por sucessivas geragdes a medida
que elas crescem no interior da organizagdo da familia ou do cla. Ele fomece o
conteddo da organizagdo do grupo. Isso € verdade fanto hoje, com relagdo a
sociedades alfabetizadas nas quais o condicionamento necessano é adquindo
por meio de livros ou controlado por documentos escritos, quanto o era na
sociedade pré-alfabetizada, que ndo possuia documentos.

O autor ainda ressalta que o poeta, responsavel pela manutencéo e transmissao
desta tradigao, era visto, por um lado, como uma fonte de informagdes essenciais e, por
outro, de instrugdo moral basica: era esperado de um poeta que, entre outras coisas,
comunicasse, conservasse e valorizasse o ethos nado escrito do comportamento social,
civico e pessoal do grego. Havelock (1996a) chama a atencdo para o fato de que a
poesia oral era compreendida como “um vasto tratado sobre ética, politica, arte bélica”

(op. cit.:59) com uma fungdo imemorial, sendo que a comunidade deveria participar de
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um esfor¢o conjunto inconsciente para conservar viva a tradigdo, para refor¢a-la na
memoria coletiva.

No conjunto de textos analisados, ndo ha a presenca daquela parte da definicao
de tradicdo que envolve a repeticdo de procedimentos corretos e de técnicas
padronizadas. No entanto, hda uma parte das estorias que apresenta mais
explicitamente uma série de formulacées sobre como devemos nos comportar, o que
nos deixa entrever o conjunto de valores e as praticas sociais comuns a esta
comunidade. Nao € possivel deixar de ressaltar, no entanto, que estas narrativas néo
possuem o alcance geral mencionado por Havelock. Mas & possivel postular que pela
propria repeticdo/reiteracdo destes conteldos, o ato de contar estérias ainda funciona
como um fator de agregacdo, como um lugar discursivo onde sentimentos de pertenca

a um grupo podem ser confirmados.

1.2 As narrativas da Amazénia paraense: o espetaculo da tradigdo oral

O meu tempo que eu me criei, ndo era como agora.
Que agora ndo tem mais supersticdo nenhuma.
Ninguém acredita mais em nada. Viste? E, no meu
tempo, em que me criei, era um tempo que.. Um
tempo de santidade. (Sebastiana Rodrigues)

O corpus desta tese é constituido por narrativas orais coletadas em diversos
lugares do estado do Pard. Em 1985, algumas narrativas foram selecionadas e
publicadas em trés volumes denominados Santarém conta..., Belém conta... e

Abaetetuba conta... Esta tese tem como objeto de estudo as narrativas orais que foram
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SE: .
publicadas. Mais adiante, no capitulo 4, farei uma descrig:éo_ r\ﬁ'ali's detalhada dos
objetivos do programa de pesquisa que recolheu as narrativas e da metodologia de
recolha e transcricdo. Nestes trés volumes, ha um conjunto de 34 estérias que
apresentam mais explicitamente temas e enunciados que revelam um carater
normativo, que pretendem passar um ensinamento. Os volumes Santarém conta... e
Abaetetuba conta... séo os que apresentam o maior numero de estérias: catorze (14),
no primeiro e treze (13), no segundo. O volume Belém conta... apresenta apenas sete
(7) estérias. Vejamos como elas se configuram.

Deste conjunto de narrativas, a primeira estéria em que observei este carater
normativo foi a narrativa intitulada Curupiras, do volume Santarém conta..., que nos fala
de um rapaz que, por duvidar da existéncia da curupira’ e por zombar de seu
companheiro de cagada (este encontrava-se pedindo ajuda a curupira para que
conseguisse caga naquele dia), € imediatamente acometido por uma febre alta e por
fortes dores de cabeca ainda durante a cagada. Estérias como esta, em que a pessoa
sofre algum tipo de puni¢do ou castigo (mais moderado, como, por exemplo, passar por
um grande medo ou ser acometido inesperadamente de um mal qualquer, ou mais
radical, como a prépria morte) por desrespeitar ou desobedecer as entidades ou nelas
nao crer, sdo bastante frequentes. Neste mesmo volume, ha uma outra estéria,
intitulada /rara, em que um soldado, por ter esbogado uma atitude de desafio em

relacdo a um certo “bicho da serra” que, segundo seu companheiro de trabalho, “comia

SE importante ressaltar que todos os titulos das estérias foram formulados pelos professores Maria do Socorro
Simdes e Christophe Golder, coordenadores do programa de pesquisa “O Imaginano nas Formas Narrativas Orais da
Amazdnia Paraense (IFNOPAP), com vistas a publicagéo.

L Personagem do folclore da Amazénia, a (o) curupira € um ente fantastico que habita as matas e tem a fungéo de
protegé-las. Sua imagem é comumente associada a de um indio cujos pés apresentam o calcanhar para diante e os
dedos para tras. Nas namativas desta tese, no entanto, ela ndo aparece desta forma. Ela (e) € descrito (a) como um
ser invisivel, ou ainda, um ser que toma a forma das pessoas para roubar criangas. Ela (e) ainda aparece nas
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gente inteira”, proclamando que ele ndo seria capaz de pega-lo, € assombrado, logo em
seguida, por uma irara®, que muito o amedronta, mas nao Ihe faz nenhum mal.

No volume Belém conta..., as estérias envolvendo punigdes a atitudes de
desrespeito ou desconfianga para com entidades fantasticas também estéo presentes.
Na narrativa intitulada O homem de branco, um homem, ao ir desafiar um fantasma que
guardava um certo furo® de rio e n3o deixava ninguém passar por ali, apés um dialogo
aspero com o “homem de branco”, é derrubado de sua canoa e sofre tentativa de
afogamento por parte do fantasma, que ndo o deixava voltar a tona. O homem acaba se
salvando porque sabia nadar e mergulhou fundo, saindo do outro lado, onde a
visagem'® ndo podia mais prejudicd-lo. No volume Abatetuba conta..., na narrativa
intitulada Vinganga, a punigéo ocorre porque a personagem desafia uma- entidade. Uma
mulher é perseguida diariamente pela matinta-perera’’ que vem, todos os dias,
amedronta-la em sua casa. Um dia, resolve chama-la, prometendo dar-lhe uma
cachimbada de tabaco'?. Quando pela manh&, uma mulher desconhecida aparece

pedindo-lhe o tabaco, a personagem decide entdo acusé-la publicamente de ser a

narrativas como um ente que faz com que as pessoas se percam na mata ou a quem se deve pedir ajuda para
conseguir bons resuftados nas cagadas.

A irara é um animal camnivoro, da familia dos mustelideos, de corpo baixo, pelo longo e pardo. Assemelha-se as
doninhas.
? Termo muito usado na Amazénia que, segundo o Aurélio, significa "comunicagado natural entre dois rios ou entre um
rio e um lago.”

Termo muito usado na Amazdnia paraense. Refere-se a fantasmas, vis6es, almas de outro mundo.

Personagem do folclore da Amazodnia, a matinta-perera €, em geral, associada a uma pessoa (na maioria das
vezes, uma mulher mais velha) conhecida na comunidade onde vive e que carrega o “fado” de transformar-se nesta
entidade durante a noite. A personagem raramente se mostra e sua caracteristica principal € um assobio assustador.
As vezes, é descrita como um passaro negro, agourento. Para um maior detalhamento sobre a personagem, remeto
a Dissertagéo de Mestrado de Josebel Akel Fares (1997), intitulada /magens da mitopoética amazénica: um memonal
das matintas pereras, defendida na UFPA..

Este é o procedimento comum se alguém deseja saber a identidade da matinta-perera. Nas narrativas do
IFNOPAP, em geral, quando a matinta se faz presente pelo assobio, a pessoa deve prometer-lhe uma cachimbada
de tabaco. No outro dia, se alguém bate a sua porta, pedindo-lhe o tabaco, isto significa que a pessoa que bateu € a
matinta-perera. No entanto, este procedimento, em grande parte das narrativas, aparece como uma espécie de
ritualistica das relagGes entre os homens e esta personagem, sem um carater mais punitivo ou detetivesco. Na
maioria das vezes, as pessoas nem se lembram que prometeram a cachimbada para a matinta, a néo ser no
momento em que o pedido do tabaco é feito, sendo que, em geral, este momento constitui-se naquele da “resolugéo”
do confiito.
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matinta-perera. Por isso, a personagem passa a sofrer fortes dores de cabega, o que,
provavelmente, pelo que nos deixa entrever o narrador, € a causa de sua morte. Nesse
caso, a personagem € punida porque revelou aquilo sobre o que normalmente se faz
siléncio. Em outras palavras, ndo manteve a esperada atitude de respeito e temor em
relacao a entidade.

As vezes, a visagem vem oferecer alguma vantagem ao homem deste mundo,
mas, como este nao lhe obedece as recomendagdes, acaba sendo punido: ndo recebe
a recompensa prometida. E o que acontece na narrativa A botija, no volume Belém
conta.... Nesta estéria, uma menina, apds ouvir estérias contadas por outras meninas,
deseja que uma alma Ihe dé algum dinheiro. Quando adormece, uma senhora gorda lhe
aparece, dizendo onde havia uma botija cheia de dinheiro para ela ir desenterrar. No
outro dia, a menina convida um rapaz e uma mog¢a para irem com ela aonde estaria a
botija. Eles encontram a botija, mas, como ela ndo deveria ter chamado ninguém,
deveria ter ido sozinha, e como o rapaz havia se mostrado muito ambicioso e invejoso,
ndo havia o dinheiro esperado, mas apenas marimbondos e carvao. Novamente, a
personagem € punida por néo obedecer as instrugdes dadas pelo ser fantastico.

O contato com o mundo dos “encantados’, como dizem na Amazonia, € quase
sempre rodeado de perigos, principalmente para aqueles de pouca fé. No volume
Abaetetuba conta..., trés narrativas nos falam das puni¢gdes que sofrem aqueles que
prometem “desencantar os encantados” e ndo o fazem. Na narrativa intitulada A ilha da
cobra, um curioso resolve desembarcar em uma ilha encantada. La chegando, ele se
depara com uma enorme cobra enrolada e, ao mesmo tempo, escuta uma voz que lhe
pergunta se ele tem coragem. A voz lhe da entdo algumas recomendagdes e ele volta

com o material solicitado para fazer o ritual do “desencantamento”, mas ndo tem



32

coragem de fazer o servigo. Ele passa a sofrer de uma enorme dor de cabeca, que
acaba por |he causar a morte. Em duas narrativas, neste mesmo volume, intituladas
Bela e triste e A ilha, as personagens, depois de entrarem em contato com os
encantados (no primeiro caso, uma linda moga, branca e nua, que aparece a beira de
um pogo de agua colorida; no segundo caso, uma mulher-cobra) ndo conseguem fazer
o que |Ihes € pedido e sdo punidas com a morte. E interessante ressaltar ainda que ha
nos livros uma série de outras narrativas em que se conta sobre as tentativas,
frustradas ou bem sucedidas, por parte dos homens, de “desencantamento” destes
seres fantasticos. No entanto, estas estdrias terminam sem que sejam mencionadas
puni¢des ou castigos para aqueles que ndo conseguem cumprir a tarefa prometida.
Além da cobra, um outro animal considerado “encantado” na Amazdnia € o boto.
Nas narrativas, a forma como o boto'™ é tratado nos remete ao conceito de tabu'®. Na
Amazonia, por exemplo, evita-se matar ou comer o boto. Nas estérias, os narradores
atribuem a ele poderes perigosos, como o de seduzir as mulheres e leva-las com ele
para o fundo do rio, ou ainda o de deixar os pescadores “perturbados’ com sua
presenca proxima ao barco. O volume Santarém conta... traz trés estérias, Os
pescadores e o boto, Parece mentira, mas ndo é ... e Acredite se quiser, que tematizam

as proibicées relacionadas a esta figura. Nelas, o enredo basico se repete: um

'* Na Amazonia, o boto é uma figura do folclore que se caracteriza por tomar a forma humana em noites de festa
para seduzir as mogas. Nas narrativas do corpus, ele é descrito como um homem branco, alto, louro e bonito, vestido
elegantemente (ha referéncia a bengala e chapéu como acessérios do boto). Sua figura também esta relacionada a
idéia de animal sagrado, que n&o pode ser pescado ou maltratado, como veremos adiante. O animal é descrito pelo
Dicionanio Auréfio como um mamifero cetaceo, que atinge de dois a trés metros de comprimento, com a parte
superior cinza e o ventre branco, tendendo ao avermelhado, podendo pesar até 130 quilos e que alimenta-se
exclusivamente de peixes.

' Estarei mobilizando aqui o conceito de tabu explorado por Sigmund Freud [1913] (1874), em seu texto denominado
Tabu e ambivaléncia emocional. Utilizo aqui este conceito de maneira a tentar explicar o funcionamento do conjunto
de proibigdes relacionadas a animais, seres e lugares presentes nas narmativas. No escopo deste trabalho, estarei
interessada em considerar a apresentacio mesma que Freud, baseado nos trabalhos de Wundt (1808), desenvolive
sobre o conceitc em questdo. Ao fazer este recorte, pretendo tentar ndo incorporar as analises a serem
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pescador, durante uma pescaria dificil, fere um boto e, depois de algum tempo, € levado
para o reino dos botos, no fundo do rio, para cuidar do animal por ele ferido. Durante
este periodo, se o boto consegue se salvar, o pescador volta, € desencantado. Se néo,
ele fica no fundo do rio, como puniga@o por ter violado a regra cultural de “ndo se meter
com os botos”. Nas duas ultimas narrativas, o final € curioso: o pescador, quando é
trazido de volta do fundo do rio por uma tartaruga, continua sem ter o que levar para
sua familia comer; sendo assim, resolve carregar a propria tartaruga para casa com ele
para servir de alimento a sua familia, j@ que esta foi a Unica coisa que conseguiu
durante a pescaria. Até aqui, vimos narrativas em que predominam as punigbes aos
homens por desrespeito ou ndo-crenca pelos/nos encantados.

Em um outro conjunto de narrativas, a puni¢gdo ou castigo advém do fato de o
homem ndo se relacionar corretamente com o meio-ambiente em que vive,
desrespeitando praticas socio-culturais ha muito acordadas. Na narrativa Vira, vira
porco, no volume Belém conta..., a caca predatéria de porcos é tratada como uma falta
grave e, portanto, quem nela incorre, merece receber uma puni¢do. A estdria nos fala
de um homem que cagava porcos nao para comer, mas para vender suas peles. Um
dia, ele se perde no mato e topa com um grande barracdo, um curtume no meio da
mata. Ao se aproximar, pede guarida ao chefe e este permite que ele |a pernoite.
Acorda na madrugada e vé um ritual onde todos aqueles homens que |a estavam, apés
serem cobertos por uma pele, viravam porcos e saiam para a mata. O chefe coloca
uma pele no cagador, que também acaba virando porco. Isto acontece durante trés

dias, até que o chefe Ihe diz:

desenvolvidas o eurocentrismo que perpassa a perspectiva antropolégica de Freud e os objetivos que o levaram a
este tema.



(1) - Olha! Promete que nunca mais vocé vai cagar porco?

- Eu prometo!

- Olha, vocé nao é cagador de porco. Porque se vocé cagasse pra se alimentar, tudo bem!
Mas vocé caca pra estragar. Ndo faga mais isso pormque tudo tem mée. Vocé é um
perseguidor de caga. Se vocé prometer que ndo volta mais aqui pra matar porco, vocé vai
embora. Senéo, vocé vai ficar. (Agenor Matos, Belém conta..., p. 66)

Ent&o, o homem promete nunca mais voltar e € libertado daquele “fado”, como
dizem os narradores. Na narrativa, Afinal, é homem?, também, no volume Belém
conta..., a aparigdo do lobisomem esta ligada ao lixo de caranguejo jogado no quintal da
casa. Na Amazobnia, sabe-se que os restos de caranguejo, por serem muito mal-
cheirosos, devem ser tratados com cuidado, para que nédo se transformem em chamariz
de moscas e ratos. A fala do narrador nos mostra o que pode acontecer caso se

desrespeite esta norma de conduta:

(2) (..) Quando foi um dos dias, apareceu um tipo de porco ou bode, uma coisa assim,
esquisita, que nao deu pra gente ver direito. Eu s6 vi o vulto. Entdo, eu sempre ouvi falar que a
pessoa quando come caranguejo, ndo pode jogar a casca la fora porque, sendo, o lobisomem
aparece onde tem isso, né pra comer. Ele vem pra comer as cascas do caranguejo. E de fato,
0s menino tinha comido caranguejo, né, e jogaram la no quintal, perto de um pé de cupuagu. E
quando foi & noite, eu vi aquele negécio correndo, batendo assim as orelhas. Aquele barulho
horrivel, né? E correndo assim, tipo um porco quando sai correndo, mas a orelha batendo. O
movimento forte. Ai, se movimentava demais que eu vi. Ele estava comendo. Estalando aquele
... Tudinho (Dra. Raiz, Belém conta..., p. 155).

Ha duas narrativas em que a proibigdo diz respeito a certos lugares, por onde
ndo se deve passar e/ou que ndo devem ser explorados pelo homem. Na primeira
narrativa, intitulada A atragcdo da cobra grande, no volume Santarém conta..., um grupo

de cacadores abriu, durante o dia, um caminho na mata para que, a noite, pudessem
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cacar. A noite, um dos cacadores, no entanto, resolve abandonar o caminho
previamente tragado, porque achava que a caga nao iria passar por ali, e entra na mata.
Depara-se com uma espécie de ninho, mas continuou caminhando. No entanto, depois
de algum tempo, percebe que esta andando em circulos, pois voltava sempre para
aquele mesmo ninho com que tinha se deparado inicialmente. Resolve dar tiros para
cima, de forma a chamar a aten¢&o dos amigos. Entdo, um de seus companheiros de
cagada, um indio, consegue acha-lo e o retira de 13, explicando-lhe que naquele local
morava uma cobra enorme, e que o lugar mesmo atraia homens e animais, sendo que
estes serviriam de alimento para a cobra quando ela voltasse de “suas andadas”, como
nos diz o narrador. Assim, o homem foi punido (encontrou-se perdido por um tempo)
por ter saido dos caminhos normais de exploragao da floresta.

Neste mesmo volume, a narrativa intitulada Fogo fatuo nos fala de um fogo que
persegue um casal que andava de bicicleta. A mulher, que estava na garupa,
percebendo que o fogo vinha atras deles, chama a atengcdo do marido. De repente, o
fogo passa por eles, iluminando tudo, e logo em seguida, o fogo passa a frente deles e
depois desaparece. Ao perguntar para a esposa se ela sabia do que se tratava e tendo

ela respondido que ndo sabia, o marido explica o que aconteceu da seguinte forma:

(3) (...) Olha, isso é coisa encantada. Vocé sabe por que é coisa encantada? Porque onde tem
muito ouro, muita riqueza, aparece esse tipo de marmota para amedrontar, para fazer
medo, para assustar as pessoas. Entdo, aqui, é um dos lugares. (Informante: José Oliveira,
Santarém conta..., p. 23)

Ha ainda uma outra narrativa, intitulada Essas coisas que aparecem, no volume

Abaetetuba conta..., em que o narrador conta uma estéria sobre uma visdo que ele e



um amigo tém durante uma pescaria. Ao se referir a ela, diz que “sdo pessoas que
morreram. (...) Ele morre, ele ndo vai, ndo tem salvagao, ele fica no espaco, penando,
vagando, nao?" Logo em seguida, para terminar a estéria, o narrador justifica o fato de

eles terem se deparado com aquela alma da seguinte forma:

(4) (...) Entdo, j@ me disseram isso. Mas que existem essas coisas, existem. Mas mais pra
pessoas que estdo fora de hora, como nds, eu disse pro meu colega: nao é pra gente estar
uma hora dessas, né? Meia-noite, parece bicho do mato, é por isso que a gente vé (Manuel
P. da Fonseca, Abaetetuba conta..., p. 15-16).

Nesse caso, o0 ensinamento diz respeito ao fato de os homens estarem “no mato,
fora de hora”, ou seja, a restricdo €, ao mesmo tempo, em relagao ao lugar e ao tempo
(a noite alta).

Ha uma série de outras narrativas que podem ser agrupadas em torno das
punicdes que sdo impostas aos homens por estes desobedecerem certos preceitos
religiosos, como o que nos diz sobre nado trabalhar em dias santos, por exemplo, a
sexta-feira santa ou o dia de Corpus Christi Nessas narrativas, as pessoas que
desobedecem a este preceito s&o punidas: no volume Santarém conta..., na narrativa A
saida, um rapaz morre depois de ter cacado e comido a caca na sexta-feira santa; na
narrativa Era sexta-feira santa, um cagador sai pra cacar neste dia e nao consegue
pegar nada, gastando municdo e tempo; na narrativa Castigo, um pescador sai para
pescar na sexta-feira santa e pesca pedagos do corpo humano, como uma canela, uma
cabec¢a; nas narrativas Enterrado vivo e Teimoso, no volume Abaetetuba conta..., um
homem desafia a tradicdo de Corpus Christi e vai colher mandioca; um buraco se abre

e o aperta até a morte.
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Um outro conjunto de narrativas do volume Santarém conta... refere-se aos
castigos infligidos a criancas e adolescentes por terem tido algum comportamento
reprovavel em relagdo as mées ou madrinhas: na narrativa A mdo, uma crianga morre e
depois de sete dias, sua mao aparece preta para fora do caixao, porque ela tinha batido
no peito de sua mae enquanto mamava; na narrativa O pombo-rei, um menino que
responde mal para sua mae e levado pelo indio velho e fica encantado na mata; na
narrativa A madrinha, o brago de uma crianga comegou a ficar seco porque esta tinha
cortado as pernas da mesa; a crianga estava sendo punida porque estaria machucando
sua propria madrinha de batismo: a mesa; esta tinha sido sua madrinha porque
ninguém podia carrega-lo por encontrar-se muito doente; na narrativa Excursdo
macabra, no volume Abaetetuba conta..., um rapaz de 15 anos € encontrado morto,
com uma vassoura ao lado; a explicagdo para 0 seu aspecto macabro ao ser
encontrado € dada pela personagem: “Foi ele que, antes de morrer, antes da mae
morrer, ele deu uma coga, antes dela morrer ele deu uma coga nela, de vassoura”
(Sebastiana Rodrigues, Abaetetuba conta..., p. 149).

Condutas morais reprovaveis também sofrem sangbes bastante severas. A perda
da virgindade sem o devido reconhecimento de Deus e dos homens € punida com a
revelacgdo publica desta condigdo. E o que acontece na narrativa A cobra e a moga, no
volume Santarém conta.... Na narrativa Tormento, no volume Abaetetuba conta..., um
rapaz e um amigo viajavam em um barco. Envolvem-se em uma briga e acabam por
matar um homem. Jogam o corpo no mar. O homem morto passa a perseguir o rapaz
até lhe causar a morte. Na narrativa O peru, também no volume Abaefetuba conta..., a
familia de um homem era incomodada por um peru que, todas as tardes, ia fazer

bagunca em seu quintal. Um dia, o homem atira no peru. Dias depois, descobre que o
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peru era um compadre dele, que estava ferido no mesmo lugar onde o homem havia
atirado. A justificativa para o que acontecia com o compadre dada pelo narrador € a que

Se segue:

(5) (...) Ele era um peru, se transformava num peru. Ele cumpria um fado, uma ... Sei Ia por
que, o que ele tinha feito de emmado. Sempre eles dizem que, com quem acontece esse tipo
de coisa, que faz alguma coisa errada ou bate em pai ou em mée, ou pratica sexo com
alguma filha, mée, qualquer coisa assim (Lurdes Fonseca, Abaeteuba conta..., p. 61).

Outras duas narrativas nos apresentam caracterizagbes mais esquematicas (o
rico e o pobre) para nos ensinar sobre como a ambigcdo pode nos levar a ruina. Em
ambas, as personagens pobres conseguem dinheiro suficiente para poderem levar uma
vida mais digna. O rico descobre e quer saber como o pobre fez. Segue seus passos,
mas como comporta-se de forma inescrupulosa, sendo por isto, castigado com a morte,
no caso da narrativa O rico e o pobre. No caso da outra narrativa, Como virar corcunda,
o rico & castigado com uma outra corcunda.

Por dltimo, temos duas narrativas em que cidades inteiras s&o punidas por terem
expulsado o padre para elas enviado. Na narrativa Benevides das formigas, do volume
Belém conta..., um padre chega a cidade e uma mulher casada se interessa por ele.
Como o padre nao cede a tentagao, a mulher resolve dizer para o marido que o padre
estava tentando seduzi-la. A cidade inteira fica sabendo e o expulsa de |a. O padre
entao roga a praga de que a cidade seria “um eterno formigueiro® e de que nao iria
desenvolver-se em nada. Na narrativa As pragas, do volume Abaetetuba conta..., a
estéria é basicamente a mesma, sendo que, nesta versao, o padre realmente seduz a

mulher; quando o caso é descoberto, 0 padre € preso e depois deixa a cidade. Por ter
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sido muito humilhado, o padre roga uma praga para a cidade. Com o tempo, comega a
aparecer uma grande quantidade de formigas, seguida do aparecimento de casos de
lepra na cidade.

Até aqui, estive interessada em fazer uma exemplificacdo do que inicialmente
chamei de carater normativo das narrativas. Retomando as questdes abertas tanto pela
apresentagao teodrica inicial como pela exemplificagdo feita acima, tentarei, a partir de
agora, explicitar melhor este carater e relaciona-lo ao problema da oralidade. Através
destas narrativas, € possivel entrever informacdes vitais sobre os valores e as crengas
da comunidade, que nos fala, nos ensina sobre 0 que € considerado louvavel e o que é
condenavel. No entanto, isto ndo € uma peculiaridade deste conjunto de textos; ao
contrario, constitui-se em uma das fungées primordiais dos mitos, das fabulas e dos
contos de fadas, géneros outros que, tais como estas narrativas, participam da corrente
da tradicdo. Sobre esta ultima, Ecléa Bosi [1973] (1998:55), baseada em Maurice
Halbwachs (1968), nos diz que “a memoria da pessoa esta amarrada @ memoria do
grupo; esta Ultima a esfera maior da tradicdo, que € a memodria coletiva de cada
sociedade”. Uma caracteristica de textos que provém da tradicdo oral € o fato de
apresentarem “um conteido semantico que a sociedade valoriza e suscita a
conservagdo da memoria patrimonial” (Houis,1971:60). Apresentar um conteudo
semantico valorizado e preservado por uma determinada sociedade € um dos critérios
formulados por Houis para definir textos de estilo oral, definicdo esta baseada nos
estudos de Marcel Jousse sobre as sociedades africanas.

Entendo que falar de tradigdo &, também, de certo modo, “ter olhos para ver e
ouvidos para escutar” todo um corpo social que fala, que nos indica uma vontade de

reavivar e manter aquecidos alguns de seus valores e crengas, ja que estes sédo



40

constantemente reiterados e construidos como perenes, ndo transitérios, necessarios.
Ha que se encarar positivamente esta reiteracdo e observar a critica feita por Michel de
Certeau [1990] (1996:254) sobre as operagdes que introduzem na linguagem autorizada

“a voz do povo”™;

Definir pela fabula a posicdo do outro (selvagem, religioso, louco, infantil,
popular) ndo é somente identifica-la com ‘o que fala’ (farj) mas com a palavra que
‘ndo sabe o que diz’. Quando séna, a andlise esclarecida ou sébia supbe que
algo essencial se anuncia no mito do selvagem, no dogma do crente, no
balbuciar da crianga, nas palavras do sonho ou nas conversas gnbmicas do
povo, mas postula também que essas palavras ndo conhecem o que dizem de
essencial.

Espero poder fazer aqui uma anélise que reconhe¢a, como o faz Benjamin, a
sabedoria daquele que narra. Fazendo uma aproximagéo das narrativas da Amazonia
paraense com as memorias dos velhos escutados por Ecléa Bosi (1998), é possivel
dizer que as falas presentes nas narrativas sdo desalienadoras, pois evidenciam a
riqueza e a potencialidade do homem criador da cultura. Mesmo tendo sido
reconfiguradas na passagem do oral para o escrito, as estorias elaboradas por estes
narradores, ao mesmo tempo em que nos passam ensinamentos, conseguem também
nos dizer de seus temores (da morte, do sofrimento fisico ou moral), de suas crencas
em um mundo espiritual (que apesar de demandar respeito e obediéncia, concede uma
margem de negociagdo ao homem), de suas frustragdes e infortunios, de suas
esperancas e desejos. E interessante observar que o conjunto de narrativas descrito
acima diz menos o que deve ser feito; diz muito mais o que n&o deve ser feito. Assim, o

funcionamento delas parece estar fundamentado na construgdo de um conjunto de
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proibicbes. Neste sentido, talvez aquele narrador descrito por Benjamin, ao qual
assimilei os narradores da Amazdnia paraense, parece estar tentando passar a sua
sabedoria de uma forma menos positiva, ou seja, relatando os males que acometem
aqueles que ndo obedecem aos “mandamentos culturais”®. Nesse caso, ele apenas
indiretamente nos interpela a obedecé-los. Ao serem instados pelo outro (“conte-me
uma estéria”), os narradores acabam por nos reiterar, através de suas narrativas, a
necessidade de nos mantermos no interior da cultura e de nos extasiarmos com o poder
da palavra, com a nossa capacidade de inserir no dominio do simbdlico aquilo que nos
€ interditado. Ha, portanto, nestas narrativas, um forgca de coer¢éo que ndo € nada
banal. Ao contrario, por muito significar, € que ela & constantemente reiterada. Vamos a
um exemplo.

Anteriormente, afirmei que a forma como o boto é tratado nas narrativas remetia
ao conceito de tabu. Freud [1913] (1974) descreve este conceito baseado em alguns
extratos e resumos do artigo ‘Tabu', da Encyclopaedia Britannica (1910-1911), de
autoria do antropélogo Norrthcote W. Thomas. Baseado neste artigo, Freud (1974:42)
nos diz que “a palavra ‘tabu’ denota tudo — seja uma pessoa, um lugar, uma coisa ou
uma condigdo transitéria — que € veiculo ou fonte do mana (poder misterioso)”, poder

esse transmissivel por contato e que pode ser liberado com efeito destrutivo se os

'* Tomo emprestada aqui esta expressdo de Sigmund Freud, em seu texto O futuro de uma ilusdo (1927). A seguir, 0
trecho onde a expressao aparece: “Em que reside o valor peculiar das idéias religiosas? J& falamos da hostilidade
para com a civilizagdo, produzida pela pressdo que esta exerce, pela renincia do instinto que exige. Se se
imaginarem suspensas as suas proibicdes - se, entdo, se pudesse tomar a mulher que se quisesse como objeto
sexual, se fosse possivel matar sem hesitacdo o rival ao amor dela ou qualquer pessoa que se colocasse no
caminho, e, se também, se pudesse levar consigo qualquer dos pertences de outro homem sem pedir licenga - quao
espléndida, que sucessdo de satisfagdes seria a vida! E verdade que logo nos deparamos com a primeira dificuldade:
todos os outros tém os mesmos desejos que eu, e ndo me tratardo com mais consideracdo do que eu os trato.
Assim, na realidade, sé uma Unica pessoa se poderia tornar irrestritamente feliz através de uma remogédo das
restricdes da civilizagao, e essa pessoa seria um ftirano, um ditador, que se tivesse apoderado de todos os meios de
poder. E mesmo ele teria todos os motivos para desejar que os outros observassem pelo menos um mandamento
cultural: ‘ndo mataras’. (Freud, 1974b:26)
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organismos que provocam sua descarga sao fracos demais para resistir a ele. Ao iniciar

sua apresentacao, Freud (1974:39) da voz ao texto da enciclopédia:

Propriamente falando, o tabu abrange (a) o carater sagrado (ou impuro) de
pessoas ou coisas, (b) a espécie de proibicdo que resulta desse carater, e (c) a
santidade (ou impureza) que resulta de uma violagao da proibig&o.

Ainda segundo o texto da enciclopédia, os tabus podem ser (i) naturais ou
diretos, resultados do mana (poder misterioso) inerente a uma coisa ou pessoa, (ii)
comunicados ou indiretos, também resultado do mana, mas adquiridos ou impostos por
um sacerdote, chefe ou outra pessoa e (iii) intermediarios, em que ambos os fatores
estdo presentes. Quanto aos objetivos do tabu, o texto da enciclopédia nos diz que sé@o
numerosos: a protecdo de pessoas importantes contra o mal, a salvaguarda dos fracos
— mulheres, criancas e pessoas comuns — do poderoso mana (influéncia magica), a
precaucdo contra os perigos decorrentes do manuseio ou entrada em contato com
cadaveres, a guarda dos principais atos da vida — nascimento, iniciagdo, casamento,

fungbes sexuais, etc. — contra interferéncias, e ainda outros. Para Freud (1974:40),

a punig¢ao pela violagdo de um tabu era, sem duvida, originalmente deixada a um
agente intermo automético: o proprio tabu violado se vingava. Quando numa fase
posterior surgiram as idéias de deuses e espintos, com 0s quais os tabus se
associavam, esperava-se que a penalidade proviesse automaticamente do poder
divino. Em outros casos, provavelmente como resultado de uma ulterior evolugéo
do conceito, a prépria sociedade encamegava-se da puni¢cdo dos transgressores,
cuja conduta levara seus semelhantes ao perigo. Dessa forma, os primeiros
sistemas penais humanos podem ser remontados ao tabu.
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Wundt (1906, apud Freud, 1974) descreve o tabu como o cédigo de leis ndo
escrito mais antigo do homem. Nas narrativas recolhidas pelo projeto desenvolvido na
Universidade Federal do Para, €& possivel perceber reminiscéncias destas praticas
culturais que submetiam seus membros a um determinado conjunto de proibicées
baseado em uma légica muito peculiar: aquela da naturalizagédo de um poder magico
inerente a certas coisas ou pessoas. Nas estérias sobre o boto, o contato com esta
personagem €& sempre rodeado de mistérios e perigos. Por exemplo, no contexto de
uma pescaria, quando um boto aparece perto da canoa e, por algum motivo, € ferido
pelo homem, 0 que acontece é que o agente da puni¢gdo do pescador € o proprio boto,
que volta, através de um de seus companheiros, para executar a vinganca. Em geral, a
vinganga se constitui em “encantar” o homem e leva-lo para o fundo do rio para retirar o
arpao do corpo do boto ferido. Aqui, entdo, temos a figura do boto no lugar do
“sagrado”, constituindo-se em algo que nao pode ser tocado. Em outras narrativas, o
boto transforma-se em homem e seduz as mulheres, exercendo sobre elas um poder

destrutivo:

(6) No outro dia, ele contou tudo a seu tio, que comegou a ficar preocupado, pois sua filha, ja
fazia umas trés semanas, que ndo ligava para nada. Sé vivia triste pelos cantos, bem como
vivia chorando (Ruth Helena, Abatetetuba conta..., p. 133).

(7) A minha irmé estava mofina ja, e de repente ela comegou a ficar palida. Ficando palida ... E
ninguém sabia o que era (...) depois que ele entrava, ele chegava la com a menina, e
adormece a pessoa e faz o que ele tem que fazer e vai. S6 que aquela pessoa perde o
equilibrio: fica amarela, sem prazer, fica ... Se ndo for cuidada, a pessoa morre e nao leva
muito tempo (Amadeu dos Santos, Santarém conta..., p. 79).



(8) Ah, mamae, ele vem assobiando, assobiando, quando chega aqui perto, eu ndo sei mais de
mim, eu fico amortecida. Ndo sei e nem vocés. Todos estdo dormindo. Roncando. Eu n&o
posso chamar, porque estou amortecida. Depois que ele assobia ali, pra fora, é que eu me
amrepio (Armiro Ramos da Silva, Santarém conta..., p. 83)

Nestes momentos, a figura do boto estda envolta pela aura daquilo que é
‘perigoso” e, ao mesmo tempo, “proibido”. As mulheres que entram em contato com ele
vao ficando “palidas®, “fracas”, “amortecidas”, “entristecidas”’, dada a forga do
“encantamento” do homem/boto. Mesmo os homens que entram em contato com ele e
sao levados para o fundo do rio, também voltam “amarelos”. As mulheres encantadas
pelo boto ndo sdo punidas pela sociedade por terem entrado em contato com o
‘proibido”. Nas estérias, sua punicdo constitui-se no fato mesmo de ficarem
‘encantadas”. Sofrem por ndo pertencerem nem ao mundo dos encantados, nem ao
mundo dos homens, vivendo nas fronteiras, num tempo de espera. Mas, por outro lado,
percebemos que estas narrativas ja ndo guardam com tanta fidelidade a tradi¢do de
onde remonta este sistema de proibicdes: nas estérias nas quais as mulheres (e com
menos freqiéncia, também os homens) sdo por ele violadas, o boto, em geral, é
perseguido pelos membros da propria comunidade que, para salva-las do
encantamento, tentam mata-lo. Assim, o que, em algumas narrativas provoca um
“temor sagrado” nos homens, em outras, aparece destituido desta caracteristica. Nesse
uitimo caso, os homens rebelam-se contra as praticas danosas infligidas pelo
anteriormente considerado “inabordavel’ e tentam mata-lo, como forma de fazer cessar
o sofrimento por ele causado.

A analise esbogada acima ndo considera uma série de outras variagdes nas

estorias que envolvem esta personagem. No entanto, o que parece manter-se,
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independentemente das versdes, € o proprio funcionamento da reiteracdo destes
conteudos semanticos significativos para esta comunidade: ao mesmo tempo em que
permanéncias sao asseguradas (por exemplo, as estorias estruturadas de forma a
evocarem praticas culturais ancestrais, como aquelas baseadas nos tabus), pressente-
se também uma re-significagdo, onde “tudo que € proprio pode instantaneamente
desfazer-se (Pinto, 1998:211). Voltarei mais adiante a esta ultima questao.

O que pretendi até aqui foi demonstrar, através da andlise de apenas um
aspecto, que as narrativas da Amazonia paraense encontram-se situadas naquilo que
os pesquisadores das relagcdes entre oral/escrito denominam “a corrente da tradigao
oral”. E exatamente por espelharem esta condicdo, apresentam, entre outras
caracteristicas ainda a serem exploradas ao longo deste trabalho, um carater
normativo, que dialoga, como ja disse anteriormente, com outros géneros como 0s
mitos, as fabulas e os contos de fada.'® Neste sentido, deverei, a partir de agora,
incorporar, mais definitivamente, a perspectiva discursiva na constituicdo das relacdes

entre oral e escrito, considerando o ponto de vista de Bakhtin [1979] (1992:316):

Um enunciado concreto é um elo na cadeia da comunicag¢do verbal de uma dada
esfera. As fronteiras desse enunciado determinam-se pela altemancia dos
sujeitos falantes. Os enunciados ndo s&o indiferentes uns aos outros, nem sdo
auto-suficientes; conhecem-se uns aos outros, refletem-se mutuamente. Sao
precisamente esses reflexos reciprocos que lhes deferminam o carater. O
enunciado esté repleto dos ecos e lembrangas de outros enunciados aos quais
esta vinculado no interior de uma esfera comum da comunica¢do verbal. O
enunciado deve ser considerado acima de tudo como uma resposta a enunciados
anteriores dentro de uma dada esfera (a palavra ‘resposta’ é empregada aqui no

'® Sobre os contos de fadas, ndo se pode dizer que a fungdo normativa seja @ mais importante, mas os estudiosos
ndo negam que ela esteja presente na estruturacdo do género. Uma analise mais atual sobre o género em questdo
pode ser encontrada na obra de Marina Warner, Da fera & loira. sobre contos de fadas e seus narradores (1999).



sentido lato): refuta-os, confirna-os, completa-os, baseia-se neles, supbe-nos
conhecidos e, de um modo ou de outro, conta com eles.

E quase impossivel, para qualquer pessoa que trabalhe com contos populares ou
ainda com a chamada “literatura oral” ou, no caso, com narrativas de uma determinada
regido de um determinado pais, n&o cair na tentagdo de encontrar migracdes de temas
e de estruturas entre as estérias espalhadas pelos mais diversos recantos, através de
uma cadeia de transmissd@o oral. Darton (1988:31), por exemplo, a propésito da
afirmacao de que foi possivel reconstituir, através de registros escritos, uma tradigdo
oral francesa existente ha dois séculos, nos diz que “pode parecer extravagante, mas
estudos comparativos revelaram surpreendentes semelhangas em diferentes anotagdes
do mesmo conto, mesmo tendo sido feitas em aldeias remotas, muito afastadas uma
das outras e da circulagao de livros”.

Como n&o ficar surpresa, por exemplo, com o fato de me deparar com a
semelhancga tematica e estrutural entre um conto popular francés, relatado por Darton
(1988), e uma narrativa relatada na Amazonia paraense? No conto francés, intitulado

“Les deux bossus”'’

, um corcunda depara-se com um bando de feiticeiras dangcando e
cantando: “Segunda, tergca e quarta-feira, segunda, terca e quarta-feira’. Ele entra no
grupo e acrescenta “e quinta-feira” a cangdo delas. Encantadas com a inovagéo, elas o
recompensam, eliminando sua deformidade. Um segundo corcunda tenta o mesmo

truque, acrescentando “e Sexta-feira”. “Isto ndo combina”, diz uma das feiticeiras. “De

jeito nenhum”, comenta outra. Elas o castigam, acrescentando-lhe a corcunda do

"7 Darton (1988) retirou os contos analisados em seu ensaio da obra Le conte populaire frangais (Paris, 1976), 3
volumes, de Paul Delarue e Marie-Louise Tenéze.
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primeiro. Duplamente deformado, ele ndo pode suportar as zombarias da vila e morre
em menos de um ano. Ja a narrativa da Amazoénia paraense € a que se segue:

Na narrativa intitulada Como virar corcunda, do volume Belém conta..., um
homem corcunda vivia numa cidade e gostava de cacar. Uma noite, durante a
madrugada, enquanto estava esperando a caca, escutou aquela voz na mata: “ — E
segunda, é terca, é quarta, quinta, sexta, sabado ndo! Vai-e-vem, meu bem! Vai-e-vem,
meu bem!” Um dia, resolve descer e ir la. Era um bocado de negros, homens e
mulheres, todos dangando. Ele, entdo, dangou e cantou: “ - E domingo, € segunda, &
terca, € quarta, quinta, sexta, sabado nao! Vem, meu bem! Vem, meu bem!” Como os
negros julgaram que ele tinha dangado muito bem, tiraram-lhe a corcunda e ainda Ihe
deram uma fortuna. O corcunda rico quis saber como o corcunda pobre tinha perdido a
corcunda . Este lhe conta o que aconteceu. O corcunda rico resolve, entdo, ir tentar a
sorte. Chegando 4, ele foi dancar e cantar com os negros, mas canta errado: “— E
domingo, € segunda, é terga, € quarta, € quinta, € domingo! Vai ndo vem, vai ndo vem!
Tu ndo és meu bem ndo! Ah-ah-ah!” Os negros juilgaram que ele tinha dangado muito
mal e o puniram, colocando-lhe outra corcunda, desta vez, em seu peito.

Como nos diz Darton (1988), antigas historias se espalham, ultrapassando as
fronteiras sociais e desenvolvendo, ao longo dos séculos, um enorme poder de
resisténcia. No entanto, & possivel perceber que os narradores da Amazdnia paraense,
como todos os contadores de estérias, adaptam o cenario de seus relatos ao seu
proprio meio (o corcunda € um cacgador, ao invés de bruxas, temos um grupo de

negros), mas, dialogam com um outro texto, construindo uma intertextualidade de
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semelhang:as‘s, re-afirmando elementos importantes: a propria figura do corcunda, o
canto do grupo misterioso, o fato de dar certo para o primeiro € ndo dar certo para o
segundo. Quanto a este ultimo aspecto, no entanto, os narradores daqui acabam por
construir um “tom” para esta narrativa muito diferente daquele presente no conto
francés: enquanto o mundo construido pelo conto francés parece “arbitrario e amoral’,
no dizer de Darton (1988) ja que as feiticeiras acabam por punir o segundo corcunda
sem maiores justificativas, na narrativa da Amazoénia paraense ha toda uma moral que
perpassa as acdes das personagens: 0 pobre virtuoso e o rico inescrupuloso; o pobre,
respeitador e temente, o rico, desrespeitoso e incrédulo. Este antagonismo também é
muito presente em outras narrativas do corpus. No entanto, constatar a presenca
destes fortes antagonismos nas narrativas que compdem o corpus desta tese ndo
significa acolher a postulagdo de Ong (1998), para quem esta dindmica agonistica é
propria dos processos de pensamento e expressado orais, onde um mundo altamente
polarizado, do bem e do mal, da virtude e do vicio, dos vilées e dos heréis, & construido.
Ja ficou comprovado que este mecanismo de estabelecer oposiches maniqueistas,
como as exemplificadas anteriormente, ndo €& proprio apenas das estérias de
sociedades de tradicdo oral, mas um mecanismo que aparece também (e com muita

frequéncia) nas estérias das sociedades de tradigao letrada.

'® A nogao de intertexto pode e deve ser articulada & perspectiva bakhtiniana de que um enunciado (um género, um
texto) constitui-se sempre em relagé@o a outros enunciados (géneros, textos). Assim, mobilizo aqui o conceito de
intertextualidade para dar conta das diferentes formas de relacionamento que se estabelecem (tanto em termos
tematicos, como em termos estruturais) entre as narrativas da Amazénia paraense e outros contos populares. Neste
sentido, acolho a postulagdo de Maingueneau (1976:35) de que o fenémeno da intertextualidade € constitutivo da
producdo discursiva ja que “um discurso ndo vem ao mundo numa inocente solitude, mas constréi-se através de um
ja dito em relagéo ac qual toma posigd@c”. Sobre a intertextualidade de semelhangas, o autor nos diz ainda que ‘0
texto incorpora o intertexto para seguir-lhe a orientagdo argumentativa®, para o autor, isto constitui 0 que ele chama
de “valor de captagdo”. No caso das narrativas da Amazénia, a intertextualidade é de semelhangas, j& que néo ha
casos em que o narrador parodie o ja-dito, e, também, implicita, j& que a fonte é a prépria meméria coletiva, anénima
e, num certo sentido, atemporal.
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Nesta dltima narrativa, € possivel perceber mais apropriadamente a principal
caracteristica dos contadores de estérias: “desenvolvem tramas padronizadas, a partir
de temas convencionais, ouvidos aqui, ali, em toda parte” (Darton, 1988:34) e, ao
mesmo tempo, reelaboram as estérias a sua maneira, dando-lhes um colorido especial,
escolhendo novos caminhos através de velhos temas. No entanto, ndo postulo aqui que
os elementos novos apresentados nas estorias resultem de atos individuais de criagdo.
Em primeiro lugar, as narrativas sdo constituidas pelo outro, por seu publico. Em
segundo lugar, pelo universo textual/discursivo'® mais amplo com os quais a obra se
relaciona. Em terceiro lugar, as restricbes impostas pelo proprio género (ritual de
linguagem estabelecido e conjunto de caracteristicas formais) também funcionam como
demarcagdes de limites. E, por ultimo, o contexto socio-cultural em que s&o produzidas
intervém definitivamente na forma desta reelaboragao.

Neste capitulo, estive mais preocupada em mostrar, por um lado, as relagdes
que as narrativas orais possuem com alguns aspectos constitutivos do que chamei
inicialmente de universo textual/discursivo; por outro lado, a inser¢do deste material em
uma dada cultura. Nos capitulos 3 e 5, estarei discutindo mais efetivamente em que
medida estas narrativas sdo constituidas por seu publico. Além disso, devo propor uma
caracterizacado das configuragdes narrativas conto popular e estéria oral com o objetivo
de compreender a constituigdo das narrativas e dos saberes dos narradores.

Voltando a questdo da presenca explicita de um conjunto de normas nas

narrativas, foi possivel observar que um outro grupo de narrativas ndo apresenta este

'® Cito aqui um trecho de Bakhtin (1992:313). "A época, 0 meio social, 0 micromundo - o da familia, dos amigos e
conhecidos, dos colegas - que vé 0 homem crescer e viver, sempre possui seus enunciados que servem de norma,
dado o tom, sdo obras cientificas, literarias, ideolégicas, nas quais as pessoas se apbiam e as quais se referem, que
sdo citadas, imitadas, servem de inspiragdo. Toda época, em cada uma das esferas da vida e da realidade, tem



50

carater normativo. Ao contrario, assim como os contadores de estérias do século XVIII
na Franga (Darton, 1988), os narradores da Amazonia paraense também constréem um

mundo, através das narrativas, “de brutalidade nua e crua”. Um exemplo.

(9) O Ogre

Agora eu vou contar outra histénia. Essa é verdade. Alids, todas sdo verdade que eu vou
contar, né?

Era um rapaz que ele ... Alidgs, era uma moga, que gostava de rapaz. Entdo, ele s6
parecia na casa dela, assim, tarde da noite, assim de dez, onze horas. Era a hora que ele
aparecia para conversar com ela. Mas ... Esse pessoal pobrezinho do interior, naquelas
casinhas distantes da cidade ... E ele.. Ele ficava muito bem, mas ela prestou aten¢do que, toda
vez que morma uma crianga nesse lugar, ele sumia; ndo ia visitar ela, né? E, quando foi um dia,
como sempre, nesses lugares tem uns que séo curiosos, né? Comega a falar as coisas: “o
fulano vira bicho”, aquelas coisas. E acontece que ele nédo virava bicho, mas ele comia as
cniangas. Ela pegou e foi observando ele. Um dia, morreu uma crianga l4 perto e ele falou que
ele ndo ia na casa dela porque tinha uns compromissos. Ela ficou quieta e foi observa-lo, e a
viagem dele era s6 pro cemiténo. S6 pro cemitério... E ela seguiu ele. Quando chegou, assim,
era meia-noite, ele entrou dentro do cemitério. Ela ficou com o irmdo fora, né, assim,
observando. Ele entrou levou aquilo de cavar — enxada — e mais outro negécio la que trabalha
com terra, e cavou. Tirou a cnianga ... Ai corta as pemas, o0s bragos, tudinho, e estava comendo.
Nesse momento, ele se transformou num bicho que comia as criangas. Ai, estava comendo
tudinho e ela veio de Ia, correu pra casa né? Ai, ficou em casa aguardando a chegada dele. A,
ele enterrou la. Depois veio embora.

Quando foi no dia seguinte, ele foi na casa dela. Ai, ela falou pra ele que ndo quena
mais namorar com ele, porque ele estava comendo as criangas que moma. Ele comia, né? Ela
tinha visto. Ai, ele se revoltou contra ela. Ele j& quenia era matar ela, esgoelar, assim, todinha.
Ai, correu a mée, ela, né? Correu. Nesse momento, ele se transformou num bicho, né? Ainda
pegou, ficou no dente dele. Horrivel. Quando o dente dele estava na saia, ela correu e se livrou
dele.

tradigbes acatadas que se expressam e se preservam sob o invélucro das palavras, das obras, dos enunciados, das
locugdes, etc.”
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Quando foi no dia seguinte, né?, ele desapareceu. Foi embora, virado naquele bicho.
Mas ela viu que era ele que tinha virado bicho. Ai, quando foi no dia seguinte, que ele
apareceu, ela foi ... Pediu assim:

-Mostra aqui tua boca.

Estava enfiado um fiapo de saia dela no dente dele. Ai, ela pegou e disse que ndo
queira mais namorar com ele. Ele dormindo, com a boca aberta, com os dentes pra fora. Ai, por
um descontrole, a familia toda ficou com medo dele. Quernia matar e acontecer. [Acabar] por
aqui mesmo. Nao sei mais o resto, mas foi verdade, isso sim!

Com uns tempos, ele voitou, procurou a dita moga e casou com ela. Depois de casados,
eles continuaram morando, assim, distante da cidade do interior. Ai, ela ficou gestante do
primeiro filho e ela sempre com medo dele. Tinha um medo ...Ela ndo gostava de ficar sé, viajar
com ele pra ir pescar, que eles pescavam a noite. Ficava em casa e ele ia s6. Ndo ia pescar
com ele. Ela tinha medo dele. Quando foi do primeiro filho que ela ficou gestante, fez, pegou,
deu muita pancada nela para ela perder o filho. De fato, ela perdeu. Estava com trés meses - a
crianga — quando ela perdeu o filho. Ele pegou... Ai, abriu a bamiga, tratou — parece que estava
tratando dum peixe, de uma coisa assim, sabe? Tratou, botou dentro de uma vasilha, botou
sal... Tudinho. Foi fazer churrasco do filho. Comeu o filho assado. Espetou ... Ai ... Bem....
Pronto! Primeiro, ela ficou horrorizada. Quenia deixar ele, mas ndo podia deixar, porque ele
jurava que ia matar, fazer qualquer coisa com ela, né?

Ela saiu gestante novamente. Tornou a comer o filho. Fazia a mesma coisa: matava e
tratava tudinho. As pemas ... Saia comendo. Os trés filhos que ela teve —todos trés - ele comeu.
(Dra Raiz, Belém conta...., p. 27-29).

Apesar de nos trazer ecos de estorias que fazem parte da tradic@o oral, este é
um exemplo onde, nos termos de Michel de Certeau (1996:251), “acdes narrativas” sao
praticadas pelos sujeitos, abrindo “um espacgo de legitimidade a acdes efetivas”, criando
“um campo que autoriza praticas sociais arriscadas e contingentes”. Na narrativa acima
citada, tematizar a possibilidade da pratica do canibalismo por um ser humano, institui
um certo campo de estranhamento, uma fala que reaparece, segundo o autor, ao /ado,
vindo de “um além das fronteiras atingidas pela expans@o da empresa escrituristica”,

um falar que se depreende e se mantém, mas que “escapa a dominagdo de uma
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determinada economia socio-cultural, @ organizacdo de uma razdo, a escolariza¢ao
obrigatéria, ao poder de uma elite e, enfim, ao controle de uma consciéncia esclarecida”
(op. cit.:252).

Mas, ao mesmo tempo em que se aponta para possiveis praticas sociais
delinglientes, simultdnea e imediatamente, mobiliza-se na narrativa uma acéo
discursiva civilizadora, quando o homem, nos momentos em que come as criangas, e
mesmo seus proprios filhos, é apresentado como um animal, um bicho, enfim. Ao
mesmo tempo em que & apresentado como um ser basicamente movido pelos instintos,
€ mostrado como um cidaddo comum, com uma profisséo (pescador) e com relagdes
familiares estaveis (casado). Da mesma maneira, acontece este jogo entre discursos
aceitos e aqueles absolutamente postos @ margem na narrativa quando se trata da
personagem feminina: se, por um lado, sua reacdo frente as agées do homem com que
se relaciona é de medo, repulsa e negacdo, comportamentos estes necessariamente
esperados em nossa sociedade, por outro lado, acontece de ela se casar com este
homem (mesmo sabendo que ele come criangas) e ainda continuar com ele, apesar de
ele ter também comido os proprios filhos gerados neste casamento.

E interessante ressaltar que a pratica do canibalismo ndo sofre uma sangéo
social mais definitiva (prisdo, exilio ou morte), como acontece em outros contos
populares. Ao contrario, nesta narrativa, o tema & naturalizado, construindo-se uma
espécie de aceitagdo das praticas nele tematizadas: o homem era assim e assim devia
ser; a mulher sabia como ele era, devia temé-lo e continuar a ser sua mulher. Aqui, a

narrativa sobre um homem que ndo obedece aos mandamentos culturais e a sua uniao

quase fatal com uma donzela de nossos tempos (uma “moga de familia”) pode ser vista
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como Certeau (1996:216) vé o relato em nossos tempo, como um espaco para a

emergéncia de possiveis praticas sociais arriscadas:

o relato é uma delinqGéncia em reserva, mantida, ela mesma, deslocada, no
entanto, compativel, nas sociedades tradicionais (antigas ou medievais, etc.) com
uma ordem firnemente estabelecida, mas suficientemente flexivel para deixar
proliferar essa mobilidade contestadora, desrespeitadora dos Iugares,
sucessivamente obediente e ameagadora, que se estende das formas
microbianas na narragao cotidiana até as manifestagdes carnavalescas.

Ao mesmo tempo em que parece constituir-se em um lugar de transgresséao,
poderiamos nos perguntar em que aspectos, no entanto, esta narrativa pode ser
também percebida como um lugar de ressonancias de uma memoéria coletiva. O
primeiro deles diz respeito ao fato de ela nos deixar entrever uma “irracionalidade
aterrorizante”, no dizer de Darton (1988). O autor nos mostra como as estérias de
Mamée Ganso dos camponeses franceses tinham “as mesmas caracteristicas de
pesadelo”. Como exemplo, ele nos fala de uma versao primitiva de A Bela Adormecida,
onde o Principe Encantado, que ja € casado, viola a princesa e ela tem varios filhos
com ele sem acordar. As criangas, finaimente, quebram o encantamento, mordendo-a
durante a amamentagao, e o conto, entdo, aborda seu segundo tema: as tentativas da
sogra do principe, uma ogra, de comer sua prole ilicita. Um outro exemplo € o do conto
Cinderela, em uma de suas primeiras versdes, onde a heroina torna-se empregada
domeéstica, a fim de impedir o pai de forga-la a se casar com ele. Num outro conto,
intitulado “Ma mére m’a tué, mon pére m'a mangé”, uma méae faz do filho picadinho e o

cozinha, preparando uma cagarola a lionesa, que sua filha serve ao pai. Assim, para



Darton (1988:29) “longe de ocultar sua mensagem com simbolos, os contadores de
histérias do século XVIII, na Franga, retratavam um mundo de brutalidade nua e crua”.
Apesar de nao partilhar com o autor suas opinides sobre a forma de perceber a
inscrigdo dos sujeitos nos processos de simbolizagdo, concordo com sua postulagdo de
que os contos populares podem ser tomados como documentos histéricos: “surgiram ao
longo de muitos séculos e sofreram diferentes transformagdes, em diferentes tradiges
culturais” (op. cit.:26). A narrativa acima também nos faz ter a sensagdo de estarmos
em contato com o ja-dito, pelos proprios temas que sdo trabalhados. Marina Wamer
(1999:293), ao discutir a estdria de Barba Azul, nos brinda com a seguinte epigrafe para

este capitulo:

O marido que desliza em segredo para sua cama a noite € uma enorme cobra,
com grandes e escancaradas mandibulas, um corpo capaz de enrolar-se em
vocé uma duzia de vezes e um pescogo intumescido por um veneno mortal.
Lembre-se do que disse o ordculo de Apolo: vocé foi destinada a se casar com
uma fera selvagem e bravia [...] ele ndo h& de mimé-la por muito tempo [...]
quando seus nove meses estiverem perto de se esgotar, ele a comeréd viva;
aparentemente seu alimento favonito sdo mulheres com a gravidez bastante
adiantada. (Apuleio)

Para a autora, estas narrativas envolvem temas ligados aos temores femininos
ancestrais em relagéo ao ato sexual e as suas consequéncias. Em sua analise do conto
Barba Azul, Warner (1999:294) nos fala que “o corpo feminino, quando prenhe, ao que
parece € particularmente delicioso para as feras. Pois os gulosos vildes dos contos de
fadas apreciam bebés: seu apetite tem como primeiro alvo as mulheres, mas com o

motivo ulterior de devorar-lhes a prole”. Ainda segundo a autora, “o motivo canibal

transmite uma incorporagéo tripla: a unido sexual, pela qual ocorre uma espécie de
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devoramento reciproco, a gravidez, pela qual o ventre encerra o embrido em
desenvolvimento; e a paternidade, que toma posse da crianga de uma forma ou de
outra” (op. cit.:294).

Acima temos uma amostra das possiveis aproximagées entre os temas
presentes em outros géneros e os temas presentes nas narrativas. O simples
estabelecimento destas aproximagbes poderia se constituir em um trabalho de pouca
relevancia, dado que quase sempre € possivel encontrar reminiscéncias de forma e de
conteudo entre textos. A meu ver, no entanto, 0 mais importante a respeito das
evocagdes que os temas presentes nesta narrativa trazem ndo sdo as aproximagdes
possiveis, nem as interpretacées possiveis, mas o fato de ser possivel reconhecer, a
partir de sua enunciagdo, uma das caracteristicas dos textos provenientes da tradicéo
oral, a saber, a encenagao de uma “violéncia crua”, de que nos fala Ong (1998), de uma
“irracionalidade aterrorizante”, de uma “brutalidade crua e nua”, de que nos fala Darton

(1988).

1.3 Algumas conclusdes

Na tentativa de conferir ao trabalho um pano de fundo tedrico coerente em
relacdo ao tema oralidade/escrita, procurei apresentar alguns pontos sobre esta
discussdo que acredito serem pertinentes para as minhas indagacdes. Em primeiro
lugar, procurei deixar claro, ao apresentar as polémicas que envolvem a dimensao
historica das relagbes entre oral e escrito e ao mobilizar e articular pontos de vista
exteriores a Linguistica, principalmente aqueles dos historiadores da chamada “historia
cultural” e os dos antropélogos, que as relagdes entre o oral e o escrito ndo podem ser

vistas de maneira mecanicista, como se uma das modalidades determinasse a outra,



mas de uma maneira em que ambas vém historicamente se constituindo e se
delimitando mutuamente, numa relagdo de tens&o continua, sendo impossivel, inclusive
em nossas sociedades de cultura escrita, pensar uma sem a outra. No entanto, procurei
também considerar as relagbes entre as modalidades a partir de uma perspectiva
enunciativo-discursiva, ja que o entrelacamento anteriormente mencionado das duas
modalidades acontece no/pelo discurso. Sobre este ultimo ponto, espero que a andlise
daquilo que € comumente denominado de carater normativo da tradigéo oral tenha
demonstrado que os discursos circulam, sdo retomados ou refutados, reiterando-se ou
diferenciando-se entre si, tanto em uma ou outra, como de uma a outra modalidade.

Considerando que a maioria das sociedades contemporaneas partilham uma
cultura escrita, € possivel afirmar que as narrativas orais produzidas na Amazoénia
paraense podem ser classificadas como produtos de uma oralidade secundaria, no
dizer de Walter Ong, ou de uma oralidade segunda, no dizer de Paul Zumthor. Mas,
pela analise acima desenvolvida, ndo me parece que seja o caso de “os valores da voz”
se esgotarem “no uso e no imaginario”, ja que elas parecem funcionar também como
um lugar de conservacgéo dos valores e também como um lugar de reforgo das normas,
ou seja, um dos lugares da construcdo de leis e de principios a serem seguidos, sendo
exatamente este funcionamento o que constitui uma das principais caracteristicas
destas narrativas.

Apesar de ndo ser possivel neste trabalho (dadas as restricbes que s&o
apresentadas no capitulo 4) estabelecer relagbes mais precisas entre os campos
simbdlicos articulados nas narrativas e a vida social das comunidades onde elas s&o
produzidas, é possivel afirmar que as narrativas constituem-se em lugares de

encenacdo da “memoéria coletiva”, que é construida de maneira a ndo sé reiterar



57

determinados conteudos e valores morais, mas também a questionar premissas basicas
da vida em sociedade.

Em relacio ao possivel dialogo entre as manifestagdes orais aqui estudadas e a
atual cultura de alta tecnologia de que nos fala Walter Ong, posso adiantar que uma
analise mais detalhada devera ocorrer nos capitulos 3 e 5. No entanto, devo, de
antemao, apontar para o fato de que algumas narrativas que constituem o corpus deste
trabalho constituem-se em exemplos privilegiados deste dialogo.

Por ultimo, espero ter conseguido mostrar que o corpus que escolhi como objeto
de estudo no doutoramento possui uma natureza oral ndo apenas pela forma como as
narrativas foram transmitidas, mas também, pela sua inser¢cao na corrente da tradic&o

oral.
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Capitulo 2

O conceito de narrativa: explorando abordagens estruturalistas e filosé6fico-

discursivas

(..) um bosque é um jardim de caminhos que se
bifurcam. Mesmo quando ndo existem num bosque
tnlhas tdo definidas, todos podem tragar sua prépna
trlha, decidindo ir para a esquerda ou para a direita de
determinada arvore e, a cada arvore que encontrar,
optando por esta ou aquela dire¢gdo. Num texto
namrativo, o leitor € obrigado a optar o tempo todo. Na
verdade, essa obrigagdo de optar existe até mesmo na
frase individual - pelo menos sempre que esta contém
um verbo transitivo. Quando a pessoa que fala esta
prestes a concluir uma frase, nés como leitores ou
ouvintes fazemos uma aposta (embora
inconscientemente): prevemos sua escolha ou nos
perguntamos qual sera sua escolha (pelo menos no
caso de frases de impacto como “Ontem a noite no
campo santo do presbitério eu vi..”). As vezes, o
namrador quer nos deixar livres para imaginarmos a
continuagdo da histéna; ou as vezes, o namador pode
frustrar nossas expectativas enquanto leitores.
(Umberto Eco)

2.1 Apresentando alguns conceitos de narrativa
Em Seis passeios pelos bosques da ficgdo, de Umberto Eco, “bosque” € uma
metafora para o texto narrativo, ndo s6 para o texto dos contos de fada, mas para

qualquer texto narrativo. Usando esta metafora criada por Jorge Luis Borges, Eco
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(1997) nos propde a metafora do bosque tanto para a perspectiva da producdo do texto
(“As vezes, o narrador quer nos deixar livres’) como para a perspectiva de sua
recepgao (“...o leitor & obrigado a optar o tempo todo). Apesar de Umberto Eco trabalhar
basicamente com textos escritos (ou com textos filiados a tradig@o oral, mas ha muito
fixados pela escrita) nesta obra, ndo ha duvida de que pretende, com suas postulagdes,
dar conta de qualquer texto narrativo, seja ele escrito ou oral (“...n6s como leitores ou
ouvintes...”).

A metafora do “bosque” como uma definicdo de narrativa pareceu adequada
para iniciar esta discuss@o sobre o conceito de narrativa por varias razées. A primeira
delas tem a ver com a idéia de que, se pensarmos o texto narrativo como um bosque,
seremos levados a perceber que tanto narradores como ouvintes e/ou leitores
produzem seus textos e suas interpretacdes partindo de um lugar ja constituido pelas
tradi¢des, de um lugar onde se entrecruzam multiplos caminhos, multiplos sentidos. Um
rapido olhar sobre o corpus de onde retirei as narrativas a serem analisadas pode vir a
dar exatamente esta sensacdo: a de estarmos entrando em um vasto territério,
construido, em sua grande parte, anonimamente, e ja habitado por outras vozes.

Também esta metafora nos faz pensar sobre o fato de que quando olhamos um
bosque de longe, ou de passagem, ou de cima, ele da a impressdo de ser um bloco
compacto, sendo que isto pode nos fazer apreendé-lo de uma vez s, com suas
caracteristicas mais marcantes, como fazem algumas teorias que se preocupam em
descrever as estruturas globais da narrativa. No entanto, ao entrarmos no “bosque’, é
possivel observar um movimento continuo de intercambio entre os diversos elementos

que o constituem. Este movimento, silenciado por olhares mais generalizantes, pode e
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deve ser observado com a devida atengdo. Proponho, entdo, que fagamos um longo
passeio por este bosque. No entanto, antes de iniciarmos este passeio, creio que seria
interessante termos uma idéia sobre como alguns importantes estudiosos concebem o
fendmeno narrativa.

Falar sobre narrativa atualmente € uma tarefa ardua, pois este “género
fundamental que organiza as formas pelas quais pensamos e interagimos um com o
outro” (Ochs, 1997:185) ja foi amplamente estudado/dissecado a partir das mais
diversas perspectivas tedricas. Nesta parte do trabalho, pretendo apresentar as
reflexdes tedricas sobre narrativa que estdo mais diretamente relacionadas aos
interesses desta tese. Ochs (1997:185) ressalta a importancia da narrativa em nossas

vidas dizendo o seguinte:

Imagine um mundo sem narrativa. Passar pela vida sem contar a outro o que
aconteceu a vocé ou a outra pessoa, e ndo recontar o que vocé leu em um livro
ou viu em um filme. Ndo ser capaz de ouvir ou ver ou ler dramas construidos por
outros. Sem acesso a conversagdes, textos impressos, pinturas ou filmes que s&o
sobre eventos organizados como atuais ou ficcionais. Imagine nem mesmo
compor namrativas interiores para/por vocé. N&o. Tal universo é inimaginével
porque isto significaria um mundo sem histéria, mitos ou drama; e vidas sem
reminiscéncias e revisao interpretativa.”’

Ricoeur [1984] (1995:45), ao comentar o “mito apocaliptico” em torno da narrativa

literaria (principalmente, aquele iniciado com ensaio de Walter Benjamim, que prevé a

* “Imagine a world without narrative. Going through life not telling other what happened to you or someone else, and
not recounting what you read in a book or saw in a fim. Not being able to hear or see or read dramas crafted by
others. No access to conversations, printed texts, pictures or films that are about events framed as actual or fictional.
Imagine not even composing interior narratives, to and for yourself. No. Such universe is unimaginable, for it would
mean a world without history, myths or drama; and lives without reminiscence and interpretative revision.”
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morte da arte de contar) e baseado na postulagao de que “a concordancia faz parte dos
pressupostos incontornaveis do discurso e da comunicagao”, afirma:

Talvez seja necessario, apesar de tudo, confiar na exigéncia de concordancia
que estrutura, ainda hoje, a expectativa dos leitores e acreditar que novas formas
narmrativas, que nao sabemos denominar, estejam nascendo; elas atestaram que
a fungdo namativa pode se metamorfosear, mas ndo morer. Pois ndo temos
qualquer idéia do que sena uma cultura em que ndo se soubesse mais o que
significa narrar. (op. cit.:46) (grifos do autor)

Os autores acima mencionados, apesar de participarem de tradiges intelectuais
bastante diferentes, reiteram que a narrativa € um modo fundamental de constituicdo de
nossa subjetividade e de nossa historicidade. Mais adiante (capitulo 3), pretendo
mostrar como as narrativas da Amazonia paraense, inscritas no dominio do ficcional,
constituem uma “forma de estabilizagéo dos sentidos” (Iser, 1996b), estabilizacdo esta
que ocorre principalmente em fungdo de nossa “necessidade de imprimir o selo da
ordem no caos, do sentido sobre o ndo-sentido, da concordancia sobre a discordancia”
(Ricoeur,1995:44). Vejamos agora como alguns autores procuram caracterizar mais
propriamente o fendmeno da narrativa.

Em uma perspectiva mais preocupada em dar conta dos textos narrativos em si,
a narrativa tem sido concebida como o “encadeamento cronoldgico e, as vezes, casual
de unidades descontinuas” (Todorov, 1980:62). Esta forma de ver a narrativa ndo &
nova. Propp [1958] (1983), em seu trabalho sobre os contos de fadas russos, denomina
funcdo cada uma das agdes isoladas, sendo que cada uma dessas agdes € descrita na
perspectiva de sua utilidade para o conjunto do conto. Cada uma destas fungbes esta

situada no mesmo plano e elas diferem inteiramente uma das outras. A relagdo que as
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fungdes mantém entre si € a de sucesséo. Esta seria, entdo, uma primeira caracteristica
da narrativa. Dijk (1980) assinala que, apesar de a analise de Propp constituir-se na
primeira tentativa sistematica de desenvolver uma “sintaxe narrativa”, na qual as
fungcdes encontravam-se em uma ordem n&o muito flexivel, as fungdes propostas por
Propp ndo sao propriamente categorias da narrativa, mas “temas” fixos que
caracterizam o conteudo especifico de narrativas simples, como os contos folcléricos.
Para Dik, apenas uma abstragdo destas fungdes permite estabelecer categorias
narrativas mais gerais, tais como “estado inicial de equilibrio”, “quebra do equilibrio”,
“re-estabelecimento do estado de equilibrio”.

Ao comentar o trabalho de Propp sobre os contos russos, Todorov (1980) afirma
qgue nem todas as fungbes possiveis de serem encontradas em uma narrativa s&o
necessarias da mesma maneira. Para o autor, € preciso que se introduza na analise
uma ordem hierarquica. E € exatamente em funcdo do estabelecimento desta ordem
hierarquica entre as fungdes que decorre, segundo o autor, a segunda caracteristica da
narrativa, a saber, a transformagcdo. Para compreender esta nogdo, vejamos como

Todorov a esboga:

Qual é a natureza dessas transformagbes? A que observamos até agora
consistia em mudar um termo em seu contrario ou contraditério; chamemo-la,
para simplificar, negacg8o. Lévi-Strauss e Greimas insistimm muito nessa
transformagao estudando suas variedades particulares a ponto de fazer-nos crer
ser ela a Unica possivel. E verdade que essa transformagdo goza de um estatuto
particular, sem duvida, isso se deve ao lugar singular que a negag¢ao ocupa em
nosso pensamento. A passagem de A a ndo-A é de certo modo o paradigma de
toda mudanga. Mas esse estatuto excepcional ndo deve, apesar de tudo, ocultar



a existéncia de outras transformacdes - veremos que elas s&o numerosas. (op.
cit.:65)

Estas duas principais caracteristicas da narrativa a partir de perspectivas
estruturalistas ndo podem ser refutadas. O problema esta tanto na qualidade da nogéo
de sucessao (ja que nao € toda sucessao de eventos que pode ser considerada como
uma narrativa, mais adiante, outros autores tentam qualificar mais esta sucessao de
eventos com a nogao de reportabilidade e com uma tipologia em que diferenciam relato
de narrativa), como na qualidade da nogéo de transformagéo. Para Todorov (1980), por
exemplo, a nogéo de transformagéo mais presente nas narrativas € aquela que consiste
em mudar um termo no seu contrario ou contraditério (a negagéo). Mas existem outras,
como, por exemplo, a transformagdo de modo, a transformagéo de intengdo. Para o
autor, dependendo da maior ou menor presencga de transformagdes de um tipo ou de
outro em uma narrativa, poder-se-ia classifica-las em: narrativas mitolégicas, de um
lado e narrativas gnoseolégicas, de outro. No primeiro tipo de narrativa, predomina a
légica da sucessao de eventos (0 que acontece depois?), enquanto no segundo tipo de
narrativa, predomina uma organizagdo narrativa que busca um determinado
conhecimento. Assim, Todorov (1980:68) exemplifica esta divisdo com uma analise da

obra a Demanda do Santo Graal:

O interesse do leitor ndo advém aqui da pergunta: que acontece depois? — que
nos remete a légica da sucessdo ou a narrativa mitolégica. Sabemos muito bem,
desde o comego, o0 que acontecera, quem chegara ao Graal, quem sera punido e
porqué. O interesse nasce de uma pergunta muito diferente, que remete a
organizagdo gnoseolbgica e que é a seguinte: o que é o Graal? Essa narmrativa,
como tantas outras, conta uma demanda; o que se procura, no entanto, ndo é um
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objeto, mas um sentido: o da palavra Graal. E como a pergunta incide antes no
ser do que no fazer, a exploragdo do futuro empalidecera diante da do passado.
Durante toda a namativa perguntar-se-a pela significacdo do Graal; a namrativa
principal é uma narrativa de conhecimento, idealmente ela nunca se detém.

Para este trabalho, observar a qualidade das transformacdes nas narrativas que
constituem o corpus desta tese € de fundamental importancia, ja que elas apresentam
predominantemente, como & de se esperar que aconte¢a em narrativas orais populares,
uma loégica de sucessdo de eventos, como na narrativa Tormento, do volume
Abaetetuba conta..., em que um rapaz e um colega, durante uma viagem, se metem
numa briga e matam um homem, jogando o corpo no mar. Nosso interesse como
leitores € saber o que acontece depois. No entanto, as narrativas da Amazonia
paraense também podem apresentar uma organizacao narrativa gnoseolégica, onde o
gue importa € perguntar-se sobre, por exemplo, a natureza de um bloco de carnaval
que, de repente, desaparece no ar, sem deixar vestigios (O bloco, Belém conta..., p.
116-117).

Na mesma tradicdo de tentar compreender a narrativa do ponto de vista
estrutural, Labov e Waletzky (1967) consideram que uma narrativa € uma técnica verbal
para recapitular experiéncias, na qual a sequéncia dos eventos narrados deve
reproduzir a sequéncia dos eventos supostamente ocorridos. Para os autores, as
narrativas orais de experiéncias pessoais sdo produzidas sem planejamento prévio,
apresentando uma estrutura candnica e uma unidade minima que se compéem de duas
clausulas narrativas ligadas por uma juntura temporal, onde uma inversdo na ordem das
clausulas implica uma inversdo da compreensdo semantica da ordem dos eventos

narrados. Para os autores, a estrutura global da narrativa € composta de seis partes: (i)



introducédo (sobre o que vou falar?), (ii) orientagdo (quem, o que, quando, aonde), (iii)
complicagdo (o que aconteceu?), (iv) resolu¢do (o que finalmente aconteceu), (v)
avaliacdo (o que eu acho do que aconteceu), (vi) coda (terminei de narrar). Esta
estrutura pode apresentar variagbes: algumas categorias podem mudar de lugar ou
podem n&o aparecer. A Unica categoria que ndo pode estar ausente da estrutura € a
complicagdo. Dijk (1980:10) avalia que a proposta de Labov e Waletzky se constitui em

um tipo de gramatica elementar que pode ser tomada como “uma explicagéo geral e

confiavel de narrativas simples”.?'

Gulich e Quasthoff (1985), baseadas em uma ampla bibliografia, apresentam os

mais frequentes critérios para a definicao de uma narrativa:

1. Uma namativa se refere a uma série de agbes ou eventos reais ou ficcionais
que ocorrem em um passado relativo ao tempo da namag¢do (ou sdo contados
como ocomendo no passado). Em termos mais sucintos, uma namativa é
baseada em uma estona. (...) Este critério pode ser mais especificado no sentido
de que uma estéria é um evento singular que pode ser especificado em relagdo a
um determinado tempo e a um determinado lugar.

2. O curso de uma agdo ou dos eventos que constituem uma estéria contém
algum tipo de transformagédo. (...) O que importa é que a estéria deve conter
algum elemento que a fagca reportavel. Em outras palavras, a estéria deve
preencher um minimo de condigbes que diga respeito a qualidade de encontrar-
se fora do ordinério em relagao as normas gerais e em relagdo as expectativas
dos participantes;

3. Os participantes envolvidos nas agbes e eventos relatados sdo animados,
normalmente humanos. (...) Se os participantes ndo sdo humanos, como por
exemplo, em fabulas ou contos de fadas, eles possuem qualidades humanas e
agem como humanos;

21 =A rather general and faithful account of simple narratives”.
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4. Narrativas sdo especificadas por certas caracteristicas formais. Entre estas
caracteristicas formais estd uma especifica macroestrutura que se manifesta
lingdisticamente de uma determinada forma; outros tipos de marcas formais sdo
0s tempos verbais e mecanismos particulares de conexdo. Quasthoff (1980, p.
27) lista quatro restricbes formais que, no entanto, podem ser aplicadas apenas
as namativas conversacionais: mecanismos avaliativos e expressivos, discurso
direto, presente histérico e um alto grau de detalhamento. (op. cit.:170-172).%

Em seus trabalhos de 1985 e 1986, Gulich e Quasthoff reforgam a necessidade
de mudanca do objeto da narrativa: ao invés de estudar as narrativas como um produto
acabado, formulam a proposta de tomar como objeto de andlise o préprio processo
interacional. Para as autoras, descrever a narrativa como um processo interacional
significa, em primeiro lugar, tentar analisa-la como uma atividade para a qual tanto o
narrador como o ouvinte contribuem. Em segundo lugar, uma abordagem interativa vé a
narrativa no seu contexto interacional mais amplo; ou seja, faz-se necessario perguntar
qual & a fungdo da narrativa em uma determinada situagdo. Isto significa levar em conta
(i) que a narrativa ndo tem uma funcéo intrinseca baseada em informagdes semanticas;
(i) que estrutura e fungdo nd&o devem ser vistas como categorias mutuamente
excludentes; ao contrario, a relacdo entre estrutura e fungdo deve ser explicitada.

Finalmente, as autoras afirmam que as postulacbes feitas estdo baseadas em uma

Z+ 4 A narrative refers to a series of real or fictional events that take place in the past relative to the time of narration
(or are told as as if occuring in the past). In more succint terms, a narrative is based on a story. This criterion can be
further specified in that the story is a unique event that can be specified as to a particular time and place.

2. The course of action or events that makes up the story contains some kind of transformation or change. (...) What
all this amounts to is that the story must contain some element that makes it reportable. (...) In other words, the story
has tu fulfil a minimum of conditions concerning the quality of being out-of-ordinary relative to general norms and to
the expectations of the participants;

3. The participants involved in the actions and events related are animate, usually humans. (...) If the participants are
not humans, as, for example, in fables or fairy tales, they still possess human qualities and act like humans;

4. Narratives are specified by certain formal characteristics. Among these formal characteristics is a specifically
narrative macrostrucutre that manifests itself linguistically in a special way. (...) Other tipically formal characteristics
include narrative tenses and particular connective devices. Quasthoff (1980, p. 27) lists four formal restrictions, which,
however, only appply to conversational narratives: evaluative and expressive speech devices, direct speech, historical
present and a high degree of detail".
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orientacdo interacional, em uma perspectiva linglistico discursiva que, no entanto,
também leva em consideragdo aspectos cognitivos tais como o planejamento e o
processamento de uma narrativa.

Ao apresentar o modelo de Labov e Waletzky (1967) e as propostas de Glich e
Quasthoff (1985, 1986) de analise de narrativas, pretendo, em primeiro lugar, dar
visibilidade a importantes perspectivas linglisticas de andlise da narrativa. Uma
segunda justificativa para a apresentag@o destas perspectivas nesta exposi¢cao diz
respeito ao fato de as segundas autoras pretenderem discutir criticamente os modelos
estruturais de andlise da narrativa e apontar saidas para uma mudanga no objeto de
analise. As autoras em questdo tentam construir uma perspectiva que coloque em
relacdo a andlise estrutural da narrativa e a analise dos processos interacional e
cognitivo de producdo de narrativas. No entanto, as proprias autoras, baseadas nos
trabalhos de analistas da conversagdo, assumem um “conceito dinamico de estrutura”
para dar conta da atividade interacional de contar estérias que seria, em si mesma, um
sistema estrutural (Gulich, Quasthoff, 1986:180). Ainda a este respeito, para Gllich e
Quasthoff (1985), um conceito util de estrutura narrativa deve pelo menos incluir a
estrutura do texto narrativo em si e as séries de agbes e eventos subjacentes
relacionados a estéria cognitiva. Estas agdes mais gerais subjazem a organizagao — a
estrutura - do processo de narrar. Assim, a introdugdo, parte da narrativa proposta por
Labov e Waletzky, estabelece o iniciador da narrativa como o falante principal,
outorgando-lhe direitos especiais durante o curso da narrativa. As autoras pretendem,
em complementagdo ao conceito de estrutura funcionalmente postulado por Labov e

Waletzky, também a descrigdo da estrutura do processo de produg&o de uma narrativa.
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Continuemos, entdo, a discussdo sobre os modelos acima referidos. A primeira

questdo abordada no que diz respeito as diferengas entre os dois modelos
apresentados € o proprio conceito de narrativa. No modelo de Labov e Waletzky, a
narrativa € concebida como uma sequéncia de eventos cronologicamente ordenados.
Gulich e Quasthoff, no entanto, admitem que os tipos de relagbes que podem ser
estabelecidos nos esquemas narrativos sdo culturalmente determinados. o

Se para Labov e Waletzky a seqiéncia de eventos narrados deve corresponder
estritamente a sequéncia dos eventos inferidos, em um artigo de 1882, intitulado “What
makes a good story?”, Uta Quasthoff e Kurt Nikolaus propdem um modelo em que
apresentam uma diferenciagdo em trés niveis: (i) as agdes no tempo de ocorréncia da
estoria; (ii) a estoria cognitiva (a re/construgéo cognitiva de parte dos eventos reais que
constituem a estoria); (iii) as atividades de contar estodrias. Sendo assim, para estes
autores, ndo ha um correspondéncia estrita enfre fato narrado e fato acontecido, mas
sim tempos diferenciados, que s&o agenciados pelo narrador.

A discussdo que diz respeito aos itens (i) e (iii), ou seja, a discussdo sobre as
diferengas entre o tempo do narrado e o tempo do narrar devera estar mais detalhada
na sessdo seguinte deste capitulo. Com relagdo a categoria “estoria cognitiva”, nao

creio que possa ser considerada como de interesse para este trabalho, na medida em

% Karen Worcman (1993) mostra em sua dissertacdo de mestrado como o enfoque cultural molda a concepgéo do
que seja uma narrativa ou histéria. Para a autora, a fungdo das histérias, assim como sua forma de organizagéo e
interpretacdo dos fenémenos naturais vai derivar da concepcdo que cada grupo tem do que € processo histérico.
Baseada em autores como Eliade (1969), Lee (1949, 1973) e Szamozi (1988), ela apresenta uma classificagéo
sugerindo uma sistematizagao das formas através das quais 0s grupos sociais armam sua interpretacéo do que vem
a ser um processo historico. Assim, as formas narrativas podem ser consideradas como pertencendo basicamente a
dois grandes grupos: o espacial e o temporal: as histérias do tipo espacial apresentam “um esquema no qual os
eventos sdo ordenados de maneira co-existente” e as histérias do tipo temporal apresentam “um esguema no gual os
eventos s&o ordenados de maneira sequencial” (op.cit..15). A autora, no entanto, ressalta que (i) as culturas nao se
caracterizam por se apropriarem de uma sé concepgdo de processo histérico, ou seja, misturam as diversas
concepgdes de tempo e histéria, privilegiande uma ou outra tendéncia; (ii) um de seus objetivos foi o de sugerir
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gque n&o tenho como objetivo descrever processos cognitivos subjacentes ao ato de
narrar. O interesse principal desta tese reside na tentativa de compreender a
constituigdo das narrativas e dos saberes dos narradores da Amazonia paraense. Para
tanto, pretendo discutir o estatuto das narrativas e descrever as configuragées
narrativas observadas (o conto popular e a estéria oral), considerando o ritual de
linguagem que esta na base de producdo das narrativas e um conjunto de recursos
formais (tais como a referenciacéo e a progressao textual) presentes nas narrativas da
Amazdnia paraense que constituem o corpus desta tese. Esta discussdo, no entanto,
sera feita ao longo dos capitulos que se seguem.

Retomando a discussé&o sobre o conceito de narrativa, para Quasthoff e Nikolaus
(1982), a narrativa n&o pode ser considerada apenas uma técnica para recapitular
experiéncias pessoais. Na discussao feita por estes autores, as narrativas podem ser
classificadas em trés tipos semanticos, considerado o papel do narrador/personagem:
() o agente reage a acdes/eventos inesperados; (i) o observador testemunha
acdes/eventos nao usuais; (iii) 0 agente desempenha agdes ndo usuais. Neste sentido,
os autores, além de incluirem a possibilidade de as narrativas serem produzidas em
terceira pessoa, com o narrador sendo apenas um espectador/observador dos eventos,
também propéem um maior detalhamento do tipo de acdo que o narrador, se agente,
pode desempenhar.

A discussao feita acima mostra que € necessario considerar a atitude do narrador

em relagdo aquilo que é narrado, ou seja, observar se uma ou outra atitude (de

“algumas variagdes” de maneira a “demonstrar que n3o existe uma Unica forma de se conceber uma histéria”
(op.cit..19).
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engajamento ou de distanciamento) predomina nas diferentes configuracdes narrativas
(contos populares e narrativas orais) postuladas neste trabalho.

Apesar de esta perspectiva (que engloba tanto o trabalho de Quasthoff e
Nikolaus (1982), como os trabalhos de Gulich e Quasthoff (1985, 1986)) assumir como
pressuposto o fato de que os esquemas narrativos sdo determinados culturalmente,
Gulich e Quasthoff (1986) estabelecem uma distingdo formal entre enunciado, relato e
narrativa. Para esta discussao, importa a diferenca que as autoras estabelecem entre
estes dois ultimos: relatos sdo unidades de discurso que representam um evento
passado como um todo da perspectiva do presente. O relato, ao invés de “atomizar” os
eventos (presenga de um maior grau de detalhamento, como ocorre, segundo as
autoras, nas narrativas), apresenta um resumo daquilo que ocorreu; ao invés de trazer
o discurso direto (uma das principais caracteristicas das narrativas), traz o discurso
indireto como principal marca formal. As autoras deixam claro que este tipo de padrao
discursivo ndo pode ser considerado como uma narrativa, mas nao deixam claro qual a
relacdo que pode ou deve estabelecer-se entre estes fendbmenos que elas chamam de
diferentes “classes de atividades verbais”.

Perroni (1992), em seu trabalho sobre o desenvolvimento do discurso narrativo
na crianga, assim como Gulich e Quasthoff, também chega a uma caracterizagdo de
diferentes tipos de narrativa. A autora propde a seguinte classificagdo: estérias, relatos
e casos. As estérias seriam aquelas que apresentam uma espécie de conteudo fixo e
um principio estruturador (conflito/resolugdo do conflito); os relatos seriam aqueles tipos
de narrativas que constréem linglisticamente uma sequéncia de experiéncias

efetivamente vividas pelo narrador e, em geral, compartilhadas com a méae; os casos
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nao tém compromisso nem com um “enredo fixo”, nem com a verdade dos fatos vividos;
caracterizam-se apenas por apresentarem “acdes/eventos inspirados na experiéncia
organizada ainda que precariamente na memoéria da crianga e, portanto, passiveis de
serem chamadas a mencgao a qualquer momento” e também “por criarem uma realidade
fictiva, através da narrativa” (op.cit..76).

E interessante observar que os autores (Quasthoff e Nikolaus,1982; Giilich e
Quasthoff, 1985, 1986; e Perroni, 1992), apesar de postularem uma classificagcdo dos
diferentes modos de narrar, ndo se restringem a analisar as narrativas sob uma
perspectiva imanente, como o fazem Labov e Waletzky (1967) e Todorov (1980).

No entanto, apesar de anunciarem seus pontos de vista tedricos mais préximos
de uma linguistica do discurso, os primeiros autores acima mencionados, ao
construirem as tipologias de eventos narrativos, acabam por cair em uma armadilha
muito dificil de sair, a saber, aquela que privilegia a descrigdo de caracteristicas mais
gerais das formas narrativas, sem conseguir, no entanto, dar conta das relagbes entre
0s géneros do discurso e as situagées de enunciagdo mais especificas em que sao
produzidos. Assim, € pouco provavel que apenas a Introducdo, categoria do modelo
laboviano, como nos dizem Gulich e Quasthoff (1985), possa ser a responsavel pela
atribuicdo da autoridade ao narrador, pela sua incorporagcdo do papel de falante
principal. Ou ainda, que se possa estabelecer sempre uma co-relagcdo entre partes da
estrutura textual e fatores situacionais (a autoridade do narrador, o seu papel de falante
principal, etc...). Em uma perspectiva discursiva, é a situagéo enunciativa de fato que ira
construir os papéis que cada um devera desempenhar. No capitulo 3, tentarei mostrar

como esta situagdo enunciativa € a responsavel pelos géneros do discurso que s&o
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produzidos pelos narradores da Amazoénia paraense. Além disso, ha um outro problema
em relagdo ao estabelecimento de um conceito Unico de narrativa: o fato de que as
caracteristicas sao genéricas demais e, por isso mesmo, tornam-se pouco explicativas.

Com relagdo ao problema da generalidade excessiva, & possivel dizer que
nenhum autor nega que no modo narrativo, ou no mundo narrado (na proposta de
Weinrich, 1964), predominem agdes ou eventos que se sucedem cronologicamente. No
entanto, se tentamos definir um pouco melhor as nogdes que estdo envolvidas nesta
definicdo, € possivel que passemos a ter, dependendo das perguntas feitas e das
respostas dadas, objetos tedricos de naturezas bastante diferenciadas, que guardam
entre si uma relagdo de proximidade, mas que também apresentam diferencas
significativas.

Quando nos perguntamos a partir de que perspectiva a sucessado de eventos €
narrada, a resposta dada por Gulich e Quasthoff (1986), por exemplo, € a seguinte: se
os eventos ocorridos em um tempo passado ao da enunciagdo s&o vistos de uma forma
resumida, temos um relato e ndo uma narrativa. Para as autoras, uma narrativa pode
ser considerada como uma forma de “colocar em cena uma pega’, principalmente
quando o narrador conta a estdria em sua casa logo depois de ela ter acontecido. E
importante lembrar que as autoras, na verdade, estdo definindo aqui as narrativas
conversacionais, onde os recursos mais utilizados sdo o discurso direto, um alto grau
de detalhamento, o presente histdrico e mecanismos expressivos e avaliativos.

Um outro exemplo. Quando nos perguntamos sobre a natureza do tempo da
narrativa (tempo do contar/tempo do contado), Ricoeur (1995) apresenta a seguinte

reflexdo: ao questionar a dicotomia proposta por Benveniste [1966] (1988) entre
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narrativa e discurso, Ricoeur afirma que o que parece ndo estar elaborado em uma
definicdo de narrativa que considera fundamental o fato de os eventos narrados
pertencerem ao passado € a relagdo entre passado ficticio e real. Assim, Ricoeur se
pergunta:
O passado ficticio supGe o passado real, portanto, a memoéria e a histéria, ou é a
propria estrutura da expressdo temporal histérica que gera a caracterizagéo
como passado? (...) O critério de ndo intervengéo do locutor na narrativa permite
deixar em suspenso a questado de saber se é o tempo da narmrativa que produz o
efeito de passado ou se o quase-passado da narmrativa ficticia tem alguma relagéo
de filiagdo com o passado real no sentido que o historiador da a esse termo (op.
cit.:114, 164).

Esta claro que Ricoeur interessa-se principalmente por narrativas ficcionais. Mas
se estas constituem-se em um dos inUmeros modos de contar e se estas formas, em
especial, problematizam a questdo da natureza do categoria “passado’, bastante
utilizada nas definicbes de narrativa, entdo, faz-se necessario precisar melhor, nas
teorias narrativas, as categorias importantes para a andlise, como a categoria
“‘passado’.

Um outro problema nas definicdes de narrativa até aqui apresentadas é que elas
desconsideram um fendmeno bastante interessante que ocorre em determinadas
situacdes em que se conta uma estéria, a saber, aquele em que a platéia ou a
audiéncia ja conhece a estdria que esta para ser narrada. Isto acontece, por exemplo,
no caso da situagdo de narragdo de estérias para criangas. Muitas vezes, a propria
crianga pede que lhe seja narrada “aquela do..”, que ela ja conhece do inicio ao fim.

Neste caso, uma das explicagdes pode ser a que Perroni (1992:74) aponta: as estérias

apresentam um forte principio estruturador (no sentido amplo de conflito/resoluc@o).
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Assim, as criangas poderiam comegar a lidar com a resolucdo de problemas e, nesse
caso, o ato de contar estérias apresenta uma fungédo educativa. Algumas narrativas da
Amazoénia paraense constituem-se em exemplos, envolvendo outros tipos de publico,
da situagd@o enunciativa em que os interlocutores ja compartiiham ndo s6 um saber
sobre os temas a serem narrados, mas também compartilham um saber sobre os
conflitos engendrados na trama e também a forma de resolugéo destes conflitos. De um
certo modo, o inesperado, o inusitado, considerados como caracteristicos da narrativa,
acabam por ter sua importancia diminuida.

E neste sentido que Benjamin (1994) afirma que o modo informativo nada tem a
ver com a narrativa. Para construir seu argumento, Benjamin comenta uma estoria do
narrador grego Herddoto, sobre o rei egipcio Psammenit. Ao ser derrotado e preso pelo
rei persa Cambises, o rei egipcio viu um cortejo em que sua filha era degradada a
condicdo de escrava. Diante deste espetaculo, o rei ficou silencioso e imével, com os
olhos no chdo. Mas quando viu um de seus servidores, um velho miseravel, na fila dos
cativos, golpeou a cabega com os punhos e mostrou sinais do mais profundo

desespero. Benjamim assim formula seu argumento a partir desta estéria:

Essa histéria nos ensina o que é a verdadeira namativa. A informagdo so tem
valor no momento em que é nova. Ela s6 vive nesse momento, precisa entregar-
se inteiramente a ele e sem perda de tempo tem que se explicar nele. Muito
diferente é a namativa. Ela ndo se entrega. Ela conserva suas forgas e depois de
muito tempo ainda é capaz de se desenvolver. Assim, Montaigne alude a histéria
do rei egipcio e pergunta: porque ele s6 se lamenta quando reconhece seu
servidor? Sua resposta é que ele “ja estava tdo cheio de tristeza, que uma gota a
mais bastania para derrubar todas as comportas”. E a explicagdo de Montaigne.
Mas poderiamos também dizer: O destino da familia real ndo afeta o rei, porque
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€ seu proprio destino”. Ou: “muitas coisas ndo nos afetam na vida, nos afetam no
palco, e para o rei, o criado era apenas um ator”. Qu: “as grandes dores séo
contidas, e s6 irrompem quando ocorre uma distens&o”. Herédoto nédo explica
nada. Seu relato é dos mais secos. Por isso, essa histéria do antigo Egito ainda é
capaz, depois de milénios, de suscitar espanto e reflexdo. Ela se assemelha a
essas sementes de ftrigo que durante milhares de nos ficaram fechadas
hermeticamente nas cdmaras das piramides e até hoje conservam suas forgas
primitivas. (op.cit.:204)

Benjamin nos diz que o modo informativo € uma forma de comunicagdo muito
mais danosa que outras (o romance, por exemplo) para a narrativa porque o saber que
vem de longe encontra hoje cada vez menos ouvintes. Hoje, os ouvintes estdo atentos
para as informacbGes sobre acontecimentos proximos. Para o autor, enquanto as
narrativas frequentemente recorrem ao miraculoso, “é indispensavel que a informagéo
seja plausivel. Nisso, ela é incompativel com o espirito da narrativa” (op.cit.:203). Ainda
para o autor, “metade da arte narrativa esta em evitar explicagées”.

Trazer as reflexées de Benjamin para esta discussao se faz necessario porque o
autor concebe a narrativa como uma “forma artesanal de comunicacdo” € nao aceita
que outras formas (tais como o romance ou ainda as formas narrativas jornalisticas)
com ela se confundam. Além disso, ele situa a narrativa na corrente da tradi¢gdo oral e
define o narrador como um sujeito que retira da propria experiéncia o que conta e que
trabalha esta matéria prima — a sua experiéncia e a dos outros — de forma a transforma-
la num produto solido, dtil e unico (op. cit:221).

Por dltimo, Benjamin também nos fala sobre a relagdo entre ouvinte e narrador.
Para o autor, esta relagdo n&o se encontra fundada em necessidades informacionais

(conto uma estdria sobre algo que ele ndo sabe/ougo a estdria porque quero saber 0
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que acontece). Ao contrario, a relagdo entre ouvinte e narrador “é dominada pelo
interesse em conservar o que foi narrado” (op. cit.:210). E € exatamente por isso que
ninguém se escandaliza se alguém pede ao outro que conte “aquela” estéria
novamente. O importante aqui & assegurar a possibilidade de reprodug&o.

Assim, a necessidade de se saber 0o que aconteceu parece estar
predominantemente ligada & produgcéo de determinadas formas narrativas, como
ressalta Dijk [1985] (1992). Para este autor, a produgdo do discurso noticioso €
diferente da producdo de outras narrativas. Nestas ultimas, segundo o autor, cada
tépico & concluido, iniciando-se com pormenores e indo de causas, condicdes e
circunstancias para as agbes e eventos em si. Nas noticias, o critério da relevancia
desempenha o papel principal.

Como foi possivel perceber pela exposigcéo acima, nao € possivel falar em uma
teoria narrativa que englobe todas as formas de narrar construidas historicamente pelos
sujeitos. Cada autor, a partir de uma perspectiva especial e de interesses também
especiais, acaba por construir o seu objeto tedrico a partir da elaboragao de uma rede
de aproximagdes e distanciamentos em relagdo a outros objetos. Gostaria de tentar,
entdo, explicitar o ponto de vista que devera nortear este trabalho sobre as narrativas
da Amazonia paraense:

a) o termo “narrativa’ sera aqui considerado como um “principio enunciativo”*

e nao
enquanto um tipo ou género textual, ja que “ela encontra-se presente sempre que o

homem enuncia” (Corréa, 1997:09).

¢ A base deste principio enunciativo pode ser melhor compreendida a partir desta formulagéo de Barthes (1976:18):
*Indmeras s@o as narrativas do mundo. Ha, em primeiro lugar, uma variedade prodigiosa de géneros distribuidos
entres substancias diferentes, como se toda matéria fosse boa para que o homem lhe confiasse suas narrativas: a
narrativa pode ser sustentada pela linguagem articulada, oral ou escrita, pela imagem, fixa ou mével, pelo gesto ou
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considerando a perspectiva acima enunciada, o termo “narrativa’ sera ainda
considerado como constituido historicamente por varias perspectivas teéricas e
caracterizado pela presenga constante de nogdes como as de “sucessédo de agdes’
(que implica em “mudanca e/ou transformacédo”), “complicagdo”, “resolugéo’,
“intriga”, “reportabilidade”; na préxima seg¢do, sem deixar de levar em conta estas
nogbes que constituem o conceito de narrativa de um ponto de vista mais estrutural,
estarei apresentando categorias discursivas, que deverdo estar construindo uma
compreensao diferenciada das formas narrativas a serem analisadas;

os géneros do discurso (contos populares e estbrias orais) que sd@o o objeto de
estudo desta tese serdo analisados considerando (i) a situagdo enunciativa em que
foram produzidos, (i) as fungbes que desempenham no grupo social em que
circulam e (iii) as estratégias textuais e enunciativo-discursivas mobilizadas pelos
narradores na elaboracdo de suas estorias;

os géneros do discurso acima mencionados encontram-se inscritos em uma
tipologia que necessariamente estabelece um recorte entre textos pragmaticos e
textos ficcionais que, por sua vez, sédo definidos ndo apenas em termos linguisticos,
mas também em termos contextuais e funcionais.

Na proxima segdo, apresentarei, entdo, alguns autores que consideram a

narrativa como resultado da forma especifica de interagdo entre narrador e audiéncia,

pela mistura ordenada de todas estas substancias; esta presente no mito, na lenda, na fabula, no conto, na novela,
na epopéia, na historia, na tragédia, no drama, na comédia, na pantomina, no fait divers, na conversacéo. Além disto,
sob estas foras quase infinitas, a narrativa esté presente em todos os tempos, em todos os lugares, em todas as
sociedades; a narrativa comega com a com a prépria histéria da humanidade; ndo ha, ndo ha em parte alguma povo
algum sem narrativa,; todas as classes, todos os grupos humanos tem suas narrativas, e frequentemente estas
narrativas sao pareciadas em comum por homens de culturas diferentes e mesmo opostas: a narrativa ridiculariza a
boa e a mé-literatura: internacional, trans-histérica, transcultural, a narrativa esta al, como a vida".
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entre aquela estoria e outras estorias, entre o evento de narrar e seu contexto mais

amplo.

2.2 Perspectivas em dialogo

Michael Toolan, em sua obra Narrative: a critical linguistic introduction (1988),
inicia sua reflexao sobre o fendmeno da narrativa chamando a atencao para dois focos:
0 contador/narrador e a estéria/narrativa. O autor ressalta que “o que faz a narrativa
diferente aqui, especialmente se ela € uma narrativa literaria ou uma narrativa oral mais
longa, € que o contador/narrador € quase sempre particularmente uma figura
perceptivel” (op.cit.:01).%

Além disso, o autor afirma que o efeito alcan¢ado quando alguém conta/escreve
uma estoéria € o de uma atencgdo dividida e ressalta que esta seria uma caracteristica
basica da narrativa. Para explicar este efeito de atengao dividida, Toolan invoca um
exemplo dado por Hawthorn (1985). Este ultimo autor, de forma a dar conta de algo
central para a narrativa, descreve uma pintura de Milais (The Boyhood of Raleigh). Na
pintura, um velho pescador, de costas para quem o vé, aparece dirigindo-se a dois
jovens garotos, que estdo evidentemente fascinados e absortos pelo que ele esta lhes
contando. O velho homem esta apontando com seu brago para o mar, mas os olhos dos
garotos estdo no homem, ndo em seu gesto ou em alguma cena distante que ele possa

estar designando. Hawthorn assim explica este acontecimento:

A namrativa foca a nossa atengdo na esténa, na sequéncia de eventos através da
mediagdo do “namar”’ para o qualfpelo qual olhamos, o que é ao mesmo tempo

% What makes narrative different here, especially if it is a literary or extended spoken one, is that the teller is often
particularly noticeable”.
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central e periférico para a experiéncia da estéria, ac mesmo tempo ausente e
presente na consciéncia daqueles para quem a estoria esta sendo contada.
Como os dois jovens rapazes, nés olhamos para o “namar’ enquanto nossas
mentes estdo fixas no que a estéria nos mostra. Nés olhamos para o brago
apontando mas nossas mentes estdo fixas no que estda sendo apontado
(Hawthom, 1985 apud Toolan, 1988:03).%

Para Toolan, uma das principais caracteristicas da narrativa diz respeito a sua
necessaria fonte, o narrador. Nesta perspectiva, Toolan ressalta que nossa relagdo com
0 narrador de uma estoria é diferente, j4 que o olhamos fixamente mais do que
interagimos com ele (principalmente se compararmos o tipo de interagdo que ocorre
entre duas pessoas durante uma conversac¢do). Segundo o autor, especialmente em
narrativas literarias, o narrador é quase sempre “desumanizado”, como uma “voz sem
corpo’.

Esta caracteristica remete a uma outra discussé@o, a saber, aquela da autoridade
do narrador. Para o autor, a autoridade e a confianga que os ouvintes/leitores
atribuem/tem em relacdo ao/no narrador é co-construida, na medida em que sé&o
autorizados pelos ouvintes/leitores a dar uma contribuig@o verbal mais longa.

Por outro lado, Toolan afirma que as namrativas também podem ser, muitas
vezes, compreendidas independente de maiores informagdes sobre autoria ou publico
intencionado, sobre um contexto sécio-cultural mais amplo. Elas parecem existir como

que “desligadas” de seu contexto de produg¢do, como se elas simplesmente estivessem

“I&". Em relagdo a este topico, na secdo anterior, estive mostrando como Walter

2 “Narrative focuses our attention on to a story, a sequence of events, through the mediation of a ‘telling’ which we
both stare at and through, which is at once central and peripheral to the experience of the story, both absent and
present in the consciousness of those being told the story. Like the two young boy we stare at the ‘telling’ while our
minds are fixed upon what the telling points towards. We look at the pointing arm but our minds are fixed upon what is
pointed at”.
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Benjamin (1994) também concebe a narrativa como um fendmeno possuidor de uma

forca de conservacéo e pleno em possibilidades de reprodugcéo. Toolan parte, entéo,

para uma listagem das principais caracteristicas da narrativa:

1. Um grau de fabricagdo artificial ou de ‘construtividade’ ndo usualmente
aparente na conversagao espontanea. A namativa é ‘“trabalhada”. Seqdéncia,
énfase e ntmo sdo normalmente planejados (mesmo nas narmrativas orais, onde
ha algum ensaio — uma performance prévia — delas). Mas, entdo, é como se pode
também dizer de, por exemplo, descrigbes elaboradas das coisas, oragbes,
artigos académicos.

2. Um grau de pré-fabricagdo. Em outras palavras, namativas normalmente
parecem ter pedagos que nés j& vimos ou ouvimos, ou pensamos que j& ouvimos
ou vimos antes (pedagos recorrentes, pedagos muito maiores do que o que
chamamos palavras) (...).

3. Namrativas tipicamente parecem ter uma trajetona. Elas normalmente vdo para
algum lugar, e espera-se que elas vao a algum lugar e tenham algum tipo de
desenvolvimento € mesmo uma resolugdo. Esperamos que elas tenham
comegos, meios e fins (como Aristételes estipulou em sua obra Art of Poetry).

4. Narrativas tém que ter um contador/namrador e este, ndo importa o quao
escondido ou remoto ou ‘invisivel’ seja, é importante. A este respeito, apesar de
suas carateristicas especiais, a namativa é uma comunicagao lingiistica como
qualquer outra, que necessita de um falante e de algum tipo de destinatario (...).
5. Narrativas exploram ricamente aquele trago da linguagem chamado
“deslocamento” ( a habilidade da finguagem humana de ser usada para referir a
coisas ou eventos distantes, no espago e no tempo, tanto do falante quanto do
destinatario). A este respeito, elas contrastam agudamente com aqueles modos
como o comentario ou a descrigdo. Namativas envolvem a lembranga de
acontecimentos que podem ndo estar meramente distantes espacial, mas,
principalmente, mais distantes temporalmente do contador e de seu publico (...)
(op.cit.:05).%’

27 1. *A degree of artificial fabrication or constructedness not usually apparent in spontaneous conversation. Narrative
is 'worked upon’. Sequence, emphais and pace are usually planned (even in oral narrative, where there has been
some rehersal — previous performance — of it). But then, as much as could be said of, for example, elaborate
decriptions of things, prayers, scholarly articles.
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Para o autor, no entanto, estas caracteristicas da narrativa ainda néo nos fazem
ir muito adiante na tarefa de definir o fendmeno da narrativa. Mas a principal idéia que
deve ser retida, segundo o autor, € a da necessidade do par narrativa/narrador. Uma
primeira tentativa de definicdo de narrativa € assim construida: “uma sequéncia
perceptivel de eventos ndo-casualmente conectados” (op. cit.:07).%

O autor chama a atencéo para o fato de que a nogdo de “evento” em si € um
termo complexo, ja que pressupde que ha algum estado ou conjunto de condigbes
reconhecido e que alguma coisa acontece, causando mudanga de estado. A expressao
“nao-casualmente conectada’ indica que uma pura “colagem” de eventos descritos,
mesmo em uma dada sequéncia, ndo conta como uma narrativa. A conexao deve,
entdo, ser motivada e significativa . Por ultimo, em relag@o a definigdo acima, o termo
“percebida/compreendida” sugere que a narrativa depende do destinatario para ser
vista como tal. Para o autor, € uma prerrogativa do destinatario julgar se a segiéncia de
eventos encontra-se significativamente conectada ou néo.

Como observagéo final, o autor chama atengcdo ainda para um aspecto: 0s
papéis de narrador/destinatario ndo sdo completamente separados, j@ que ambos
necessitam perceber a relagdo consequente dos eventos que estdo produzindo e lendo

e/ou ouvindo. Depois desta caracterizagao inicial da perspectiva de Toolan sobre o

2. A degree of prefabnication. In other words, narratives often seem to have bits we have seen or heard, or think we
have seen or heard, before (recurrent chunks far larger than recurrent chunks we call words (...).

3. Narratives tipically seem to have a trajectory. They usually go somewhere, and are expected to go somewhere,
with some sort of development and even a resolution. We expect them to have beginnings, midles and ends (as
Aristotle stipulated in his Art of Poetry).

4. Narratives have to have a teller and the teller, no matter how backgrounded or remote or ‘invisible’, is important. In
this respect, despite its special characteristics, narmrative is language communication like any other, requiring a
speaker and some sort of addressee (...).

5. Narratives are richly exploitative of that design feature language called disp/acement (the ability of human language
to be used to refer to things or events removed, in space or time, from either speaker or addressee). In this respect,
they contrast sharply with such modes as commentary or description. Narratives involve the recall of happenings that
may be not merely spaciallly, but more crucially, temporally remote form the teller and his audience (...)".
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fendmeno da narrativa, pretendo agora apresentar algumas das reflexdes de Paul
Ricoeur, em sua obra Tempo e Namativa Tomo I/ (1995).

Ao iniciar suas reflexbes sobre o que chama de “as metamorfoses da intriga”,
defendendo a hipdtese de que estas metamorfoses consistem em “investimentos
sempre novos do principio formal da configuragéo temporal” (op. cit.:17), Ricoeur afirma
que o “tecer da intriga” pode ser definido formalmente como “um dinamismo integrador,
que tira uma histéria una e completa de um diverso de incidentes, ou seja transforma
esse diverso em uma histéria una e completa” (op. cit.: 16). O autor inicia sua reflexao
chamando a atencéo para o fato de que foi o romance moderno, este “prodigioso
canteiro de experimentacdao no campo da composi¢do e da expressao do tempo” (op.

cit.: 17), que colocou em xeque a pertinéncia do conceito de intriga, concebida como

uma forma facilmente legivel, fechada sobre si mesma, simetricamente disposta
de um lado a outro de um ponto culminante, apoiando-se sobre uma ligagao
causal facil de identificar entre o enlace e o desenlace, em suma, como uma
forma em que os episédios senam claramente dominados pela configuragao
(op.cit.:17).

A principal contribuicdo do autor ao apresentar uma breve histéria do romance é
constatar que a concepgao de intriga acima esbogada foi bastante ampliada através de
trés recursos trabalhados no romance:

a) com 0 romance picaresco, ha uma expansao da esfera social na qual se desenvolve
a acao romanesca: homens e mulheres comuns passam a ser retratados, ao invés da

constante celebragdo de grandes feitos ou danos cometidos por personagens lendarios

ou célebres;

L0 Y perceived sequence of non-randomly connected events”



b) com o romance de iniciagdo, a trama parece girar em torno do vir-a-ser do
personagem central: a conquista de sua maturidade, depois suas duvidas, sua
confusdo, sua dificuldade em se situar e se centrar, tudo isso para construir um
entrelagamento entre complexidade social € complexidade psicologica;
c) com o romance do fluxo de consciéncia, o interesse passa a centrar-se no
‘inacabamento da personalidade, a diversidade dos niveis de consciéncia, de sub-
consciéncia e de inconsciéncia, a profusdo dos desejos ndo formulados, o carater
incoativo e evanescente das formacgdes afetivas” (op. cit.:19).

Para o autor, o grande género “romance”, ao construir um lugar de maior
destaque para o personagem, colocando a intriga em um plano secundario, quando
nao, eclipsando-a totaimente, ndo s6 possibilitou um alargamento do campo da intriga,

mas também possibilitou um alargamento da no¢éo de acgéo:

Por ag&o, deve-se entender mais do que a conduta dos protagonistas produzindo
mudangas visiveis da situagdo, reviravoltas da sorte, o que se podena chamar o
destino externo das pessoas. E ainda agdo, num sentido amplo, a transformagéo
moral de um personagem, seu crescimento e sua educagdo, sua iniciagéo a
complexidade da vida moral e afetiva. Pertencem finalmente & agdo, num sentido
mais sutil, mudangas puramente interiores que afetam o proprio curso temporal
das sensacgdes, das emogdes, eventualmente no nivel menos concertado, menos
consciente, que a introspec¢do possa atingir’ (op. cit.:19-20).

E neste sentido que Ricoeur afirma que o conceito de imitagdo de agdo pode ser
estendido além do “romance de agéo”, no sentido estreito do termo, e incluir o “romance
de carater” e o “romance de pensamento”, em nome do poder englobante da intriga. A

esfera delimitada pelo conceito de mimese praxeos, segundo o autor, se estenderia até
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onde se estende “a capacidade da narrativa de ‘restituir seu objeto por meio de
estratégias narrativas que geram totalidades singulares capazes de produzir um prazer
proprio, gragas a um jogo de inferéncias, de expectativas e de respostas emocionais
por parte de leitor” (op. cit.:20). Estas reflexdes iniciais de Ricoeur s&o importantes para
este trabalho na medida em que podem ajudar na elaboragdo de critérios para a
construgdo de uma classificagdo das narrativas a serem analisadas.®

Uma outra questdo levantada por Ricoeur diz respeito a perenidade da fungao
narrativa, presente em todas as culturas identificadas pela antropologia cultural. Se
existe uma certa perenidade da fungdo narrativa, também & verdade, segundo o autor,
que héa uma enorme instabilidade desta funcéo, que pode ser atestada pela “variedade
quase inumeravel de expressGes narrativas (orais, escritas, graficas, gestuais) e de
classes narrativas (mito, folclore, fabula, romance, epopéia, tragédia, drama, filme,
quadrinhos, para néo mencionar a historia, a pintura e a conversa)’ (op. cit.:56).

Dada esta variedade, Ricoeur afirma que a abordagem indutiva em relagcdo a
narrativa € impraticavel, restando, entdo, a construgdo de “um modelo hipotético de
descri¢do do qual algumas subclasses fundamentais podem ser derivadas”.(op. cit.: 56).
O autor pergunta-se entdo: “em que disciplina referente a fatos de linguagem esse ideal
de racionalidade mais se satisfaz, sendo na linguistica?” (op. cit.:56). Assim, Ricoeur
afirma que a semidtica narrativa se caracteriza por (i) buscar fundar a perenidade da
funcdo narrativa em regras do jogo subtraidas a historia; (ii) construir seus modelos no

prolongamento da linguistica estrutural; e (iii) buscar reconstruir a inteligéncia narrativa

# Posso adiantar que pretendo classificar as narrativas que compdem o corpus da tese em duas configuragbes
principais: confos populares e estérias orais. Minha hipdtese € que uma das distingdes entre as duas configuragdes
pode ser descrita em termos deste alargamento dos conceitos de intriga e de agéo postulados por Ricoeur. Esta
discussdo, no entanto, devera ser feita no capitulc 5 deste trabalho.



como uma “operagéo configurante, que apresenta a mesma combinagdo que a lingua
apresenta entre dois processos fundamentais: articulagao e integracdo, forma e sentido”
(op. cit.:58).

Apesar de admitir que o método dedutivo € de fato aquele mais adequado ao
entendimento da narratividade, o autor faz a critica @ semidtica narrativa que, em seus
diversos modelos (por exemplo, com Todorov, Barthes, Propp, Greimas), opera uma
transformagéo do préprio objeto de estudo, ja que este acaba por constituir-se em um
objeto que n&o é percebido como “ja integrado a circuitos de uma elaboragédo
simbolizante”. Para Ricoeur, € importante se perguntar sobre “o grau de autonomia que
convém conceder ao processo de logicizagdo® e de descronologizagéo com relagéo a
inteligéncia da intriga e ao tempo da intriga” (op. cit.:60). Além disso, Ricoeur esta
interessado em compreender os recursos de inteligibilidade que os diversos géneros
narrativos ja possuem como uma criagdo cultural anterior. Em outras palavras, Ricoeur
nao concebe a compreensao da fungdo narrativa sem um necessario entrelagamento
desta fungdo com sua tradicionalidade. Esta perspectiva foi discutida neste trabalho no
capitulo anterior, onde busquei enfatizar a importéncia de se perceber as narrativas da
Amazodnia paraense como inscritas na “corrente da tradigao”.

Continuando a explorar a perspectiva de Ricoeur, que esta principalmente
interessado em discutir o estatuto do tempo na narrativa de ficgdo, afirma que o
enriquecimento do conceito de “intriga” € um privilégio deste tipo de narrativa.
Comparando a narrativa de ficgdo a narrativa histérica, Ricoeur ressalta a propriedade

da primeira de se desdobrar em enunciado e enunciagdo. De forma a introduzir esta
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disting&do, Ricoeur propde que consideremos 0 ato configurante que preside o tecer da
intriga como “um ato judicatério, que consiste em considerar conjuntamente”
(op.cit:109). Para o autor, € possivel dizer que “contar ja €& refletir sobre os
acontecimentos narrados. Nessa qualidade, o considerar conjuntamente narrativo
implica a capacidade de se distanciar de sua propria produgao e por ai se redobrar” (op.
cit.:109).

Ricoeur faz, entdo, uma discussdo sobre as categorias propostas por Emile
Benveniste, Kate Hamburger e Harald Weinreich como forma de explicitar melhor os
recursos (no caso, os sistemas de tempo dos verbos) que possam levar a uma melhor
compreensdo da problematica acima esbogada. Ricoeur justifica a escolha destes
autores afirmando que, desta forma, € possivel visualizar o progresso dos estudos
referentes a esta matéria, que vao, segundo ele, desde “uma perspectiva puramente
paradigmatica a uma concepgédo que completa o estudo da organizagéo estatica dos
tempos do verbo através de sua distribuigdo sucessiva dentro de grandes unidades
textuais” (op. cit.:112).

Vejamos a primeira reflexdo de Ricoeur. Para o autor, a propriedade da narrativa
ficcional de se desdobrar em enunciado e enunciagdo pode ser esclarecida se se faz
uma discussdo sobre a dicotomia narrativa/discurso, proposta por Benveniste (1988).
Apresentarei brevemente a distingdo proposta por Benveniste e a leitura que dela faz
Maingueneau (1996a) para, em seguida, dar continuidade a apresentag&o das idéias de

Ricoeur.

* Ricoeur lembra que quando estava escrevendo /ntrodugdo & anélise estrutural das narrativas, Barthes declarava
que “a analise atual tende a descronologizar o contelido narrativo e a ‘relogifica-lo’, a submeté-lo ao que Mallarmé
chamava, a propoésito da lingua francesa, de 'os raios primitivos da légica™ (Barthes apud Ricoeur, 1995:101.)
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Apesar de Maingueneau (1996a) nos esclarecer sobre a natureza do par
“narrativa” e “discurso’, afirmando que “séo conceitos linglisticos que permitem analisar
enunciados; nao sé&o conjuntos de textos” e concluindo que “nada impede que um texto
misture estes dois planos enunciativos” (op. cit.: 50), Benveniste parece considerar em
sua distingdo apenas um movimento de “passagem instantanea”, como o préprio autor
mesmo diz, de um a outro sistema temporal.®'

No plano/sistema da narrativa, segundo Benveniste (1988), “os acontecimentos
sdo apresentados como se produziram, @ medida que aparecem no horizonte da
historia”, sendo que neste plano “ninguém fala” e “os acontecimentos parecem narrar-se
a si mesmos” (op.cit.:267). Assim também o compreende Maingueneau, afirmando que
‘a narrativa corresponde a um modo de enunciagdo narrativa que se da como
dissociada da situagdo de enunciagdo” (op. cit.:44). Isto ndo significa dizer que um
enunciado concemente & narrativa ndo tenha enunciador, co-enunciador, momento e
lugar da enunciagdo, mas somente que os tragos de sua presenga encontram-se
apagados do enunciado. Ja o plano/sistema do discurso diz respeito, segundo
Benveniste, a toda enunciacéo, oral ou escrita, que suponha “um locutor @ um ouvinte
e, no primeiro, a intengdo de influenciar, de algum modo, o outro” (op. cit.:267). Para
Maingueneau, o plano do discurso diz respeito a toda enunciacdo que estiver
relacionada com a sua instancia de enunciagéo (EU-TU-AQUI-AGORA)" (op. cit.:44).

Ao iniciar sua discussdo sobre a dicotomia narrativa/discurso, proposta por

Benveniste, Ricoeur imediatamente se coloca a seguinte questdo: se a narrativa se

1 “A enunciagdo histérica é reservada hoje a lingua escrita. O discurso, porém, é tanto escrito como falado. Na
pratica passa-se de um a outro instantaneamente. Cada vez que no seio de uma narrativa histérica aparece um
discurso, quando o historiador, por exemplo, reproduz as palavras de uma personagem ou intervém, ele proprio, para
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caracteriza, em contraste com o discurso, como seqiéncia de eventos que contam a si
mesmos sem a intervengdo do locutor e se pertence a nogédo de passado, real ou
ficticio, a caracteristica de “ndo implicar a sui-referéncia do locutor & sua propria
enunciagao”, entao, sera possivel que fatos passados, reais ou imaginarios, possam ser
apresentados sem intervengdo alguma do locutor na narrativa? O autor ainda nos
pergunta:

0s acontecimentos podem simplesmente aparecer no honizonte da histéna sem
que alguém fale de alguma forma? A auséncia do namador na narmrativa histérica
nao sena o resultado de uma estratégia pela qual este se toma ausente da
namativa? (op. cit.:114)

Ricoeur, baseado em varios textos de G. Genette,> nos fala que este autor
propde trés niveis enunciativos: o enunciado narrativo, o objeto da narrativa e a
enunciagéo narrativa. O enunciado narrativo € o nivel a partir do qual os outros niveis
sdo determinados. O enunciado narrativo € a narrativa propriamente dita, que consiste
na relagdo de eventos reais ou imaginarios. Este enunciado narrativo tem uma relagéo
dupla: relaciona-se tanto com o objeto da narrativa, isto € com os acontecimentos
contados, ficticios ou reais, como com a enunciagdo narrativa, isto €, com o ato de
narrar considerado em si mesmo. Ricoeur conclui que “uma narrativa conta uma estoria,
senao nao seria discurso” (op. cit.: 138).

Além disso, Ricoeur cita uma passagem de Genette que parece explicar em que

medida a narrativa €, ao mesmo tempo, discurso e histéria: “Como narrativa, vive de

julgar os acontecimentos referidos, se passa a outro sistema, temporal, o do discurso. O préprio da linguagem
consiste em permitir essas transferéncias instantdneas. (Benveniste, 1988: 267).

Os textos de Genette que fundamentam a apresentagéao de Ricoeur sdo os seguintes: Frontiéres du récit, Figures
{l, Paris Seuil, 1969, p. 46-69; Les discours du récit, Figures l/l, Paris, Seuil, 1972, p. 65-273, e Nouveau discours du
récit, Paris, Seuil, 1983.
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sua relagdo com a histoéria que conta; como discurso, vive de sua relagédo com a
narracdo que o profere”.> E neste ponto que Ricoeur apresenta sua discordancia da

dicotomia proposta por Benveniste:

Existe discurso em qualquer namativa, na medida em que a narativa ndo é
menos proferida do que, digamos, o canto lirico, a confissdo ou a autobiografia. E
ainda um fato de enunciagdo o narrador estar ausente do seu texto. Nesse
sentido, a enunciagdo deriva da insténcia do discurso no sentido amplo que
Emile Benveniste confere, em outra parte, a este termo, para opé-lo ao sistema
virtual da lingua, mais do que do discurso, no sentido limitado que o opbe a
narrativa (op. cit.:139).

Mais adiante, o autor postula que o0 nexo entre enunciado e enunciagdo deve-se,
entdo, a um fendbmeno fundamental, inspirado nos gramaticos, a nogdo de voz, cujo
estatuto textual pode ser preservado e que € caracterizado “pela implicagdo na narrativa
da propria narragéo, isto é, da instancia narrativa, (no sentido em que Benveniste fala
da instancia de discurso) com seus dois protagonistas: o narrador e seu destinatario,
real ou virtual” (op. cit.:139). Para o autor, o recurso a nogéo de ponto de vista permite
que os estudos sobre a narrativa déem lugar a subjetividade. Creio que a critica a esta
dicotomia benvenistiana e a énfase em categorias como a de ponto de vista, que
constitui o narrador como uma instancia discursiva, serdo de extrema importancia para
este trabalho, j& que um de meus interesses € o de analisar como os narradores se
constréem como “instancias discursivas diferentes”, dependendo da configuragéo

narrativa que produzem (o conto popular e a estoria oral), considerando 0s recursos

textuais e discursivos presentes nas narrativas. Para que o narrador, como instancia
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discursiva, possa ser devidamente analisado, pensei em trazer para a discusséo
questdes relativas a problematizagcdo da dicotomia narrativa histdrica/discurso,
problematizacdo esta que resulta na postulagdo de uma voz narrativa, que possibilita,
em ultima instéancia, a reinser¢céo da subjetividade na narrativa.

Vejamos agora como Ricoeur comenta alguns aspectos da obra de Kate
Hamburger, A légica da criagdo literaria, [1957] (1975), onde a autora enfatiza o corte

que a ficgao literaria introduz no funcionamento do discurso:

(...) Porque o faz-de-conta contém o elemento de significagdo de ilusdo e com
isso uma relagdo com a realidade, formulada no conjuntivo imeal, porque a
realidade do faz-de-conta ndo € a realidade que aparenta ser. A realidade do
“como”, porém, é aparéncia, ilusdo da realidade, que significa ndo-realidade ou
ficcdo. A nogdo de ficgdo no sentido de “estrutura como” &, entretanto,
preenchida apenas pela ficgdo dramatica e épica (narragdo na terceira pessoa)
como também cinematogréfica. Se perguntarmos porque € aqui € somente aqui
que se produz a iluséo, a estrutura “como” da realidade, a resposta é: porque
aqui se cna a ilusé@o da vida, E a ilusdo da vida é criada na Arte somente porque
um “eu” vivo pensa, sente, fala. As figuras de um romance ou drama sao
personagens ficticios porque sdo constituidos como “eus” ficticios ou sujeitos.
Entre todos os materniais das artes, porém, é somente a linguagem que pode
produzir a ilusdo da vida, isto é, criar personagens vivos, sensiveis, pensativos,
que falam e também se calam” (op. cit.:41-42).

Ricoeur afirma que Kate Hamburger capta de forma clara o motivo da diferenca
entre o discurso assertivo sobre a realidade e a narrativa de ficgao: esta ultima substitui
a origem-eu do discurso assertivo, ela propria real, pela origem-eu dos personagens de

ficcdo. Como foi possivel perceber no trecho acima, a autora propde como

* G. Genette, Discours du récit, in Figures Ill, p. 74. O autor é citado por Paul Ricouer. In: Tempo e namativa /I, p.
138.
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caracteristica principal da ficgao a invencéo de personagens, personagens que pensam,
sentem, agem e que sao a origem-eu ficticia dos pensamentos, sentimentos e acdes da
histéria contada. Segundo Ricoeur, ndo se poderia estar mais proximo de Aristételes,
que concebia a ficgdo justamente como uma “mimese de agentes”. Neste sentido, o
critério para melhor qualificar a ficgdo seria o emprego de verbos que designam
processos internos, isto €, psiquicos ou mentais, sendo que este fendbmeno somente
pode ocorrer na ficgdo épica onde, segundo a autora, € possivel expor a subjetividade
de uma terceira pessoa enquanto terceira pessoa.

Apesar de acreditar que a oposi¢do a assercao da realidade constitua uma boa
de definicdo de ficcdo épica e que o surgimento do personagem ficticio possa ser
considerado o indicio principal da entrada em narrativa, Ricoeur chama a atengao para
o fato de que a autora, preocupada em estabelecer uma identidade para a narrativa de
ficcdo, reconhecendo como unico foco de subjetividade a terceira pessoa ficticia nas
narrativas em terceira pessoa, nao reconhece que, na ficgdo, sdao mantidos dois
discursos, o do narrador e o dos personagens. Para o autor, 0 que € importante é
“colocar em jogo a dialética do personagem e do narrador, o ultimo sendo considerado
uma construgdo tao ficticia quanto os personagens de uma narrativa” (op. cit.:119). Em
seguida, Ricoeur analisa a perspectiva de Harald Weinrich.

Para apresentar de maneira adequada a obra de Weinrich, tratarei de articular
duas leituras de seu texto: a de Paul Ricoeur e a de Ingedore Koch. Para Ricoeur, um
grande mérito do trabalho de Weinrich (1968) é o de construir uma teoria sobre os
tempos verbais considerando a dimensé&o textual, e nao a dimensao frastica, como a

mais pertinente, ou seja, adotando como unidade de medida n&o a frase, mas o texto.
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Além disso, Ricoeur considera que outra importante contribuicdo de Weinrich para a
compreensao do sentido do tempo na ficgdo € a dissociagdo operada entre os tempos
verbais e o tempo vivenciado. E em fungdo do fato de a explicagéo para a articulagdo
dos tempos dos verbos em uma determinada lingua ndo mais repousar na experiéncia
do tempo vivenciado que Ricoeur compreende a busca de Weinrich por um outro
principio explicativo, a saber, o da situacdo de comunicacgao.

Koch (1987) procede a um levantamento das principais conclusdes de Weinrich
sobre a questdao dos tempos verbais. De acordo com Koch, ao estudar os tempos

verbais em francés, em sua obra Tempus, Weinrich [1964] (1968) constata que:

a) as marcas de tempo séo altamente redundantes nos enunciados da lingua; b)
existem leis de concordéncia dos tempos dentro do periodo; ¢) os tempos verbais
ndo tém vinculagdo com o Tempo (Cronos); distibuem-se em dois grupos ou
sistemas temporais, com empregos distintos e que ndo se combinam,
normalmente, no mesmo periodo (Koch, 1987.37)

Continuando a apresentacdo da obra de Weinrich, Koch mostra os dois grupos

temporais propostos pelo autor:

Grupo | — Indicativo: presente, pretérito perfeito composto, futuro do presente
composto, além das locugbes verbais formadas com esses tempos;

Grupo Il — Indicativo: preténto perfeito simples, pretérito imperfeito, pretérito mais-
que-perfeito, futuro do pretérito e locugbes verbais formadas com esses tempos
(op. cit.: 37).

Ainda segundo Koch, além de propor um distingdo entre dois grupos ou sistemas
temporais que funcionam de maneira diferente em textos produzidos em diferentes

situagbes comunicativas, Weinrich propde paralelamente uma reparticdo das situagbes



comunicativas também em dois grupos, o mundo comentado e o mundo narrado, sendo
que em cada um destes mundos ocorre a predominancia de um dos grupos temporais
acima mencionados: no mundo narrado, predomina o grupo |, no mundo comentado,
predomina o grupo Il.

Segundo Ricoeur e Koch, Weinrich propde trés principios que presidem a
distingéo entre o comentar e o narrar: (i) a situagao de locugao; (ii), a perspectiva de
locugao; (iii) o dar relevo. A situagdo de locugdo é, para Ricoeur, o principio mais
importante. Ela corresponde a duas atitudes de locucdo diferentes: no comentario, a
atitude € a de tensdo ou engajamento; na narrativa, a atitude é de distensdo ou de
desprendimento. Alguns géneros s&o representativos do mundo comentado, tais como,
o didlogo dramatico, o memorando politico, o editorial, o relatério cientifico, o tratado
juridico e outros, e podem ser caracterizados pelo fato de os interlocutores estarem
envolvidos, comprometidos, discutindo o contetdo relatado. Outros géneros, como por
exemplo, o conto, a lenda, a novela, o romance, a narrativa historica e outros, sdo
representativos do mundo narrado. Aqui, segundo Ricoeur, “os locutores ndo estdo
implicados; n&o se trata deles, eles ndo entram em cena” (op. cit.:119). Ricoeur ainda

nos diz que

se a tipologia em fungédo da tensdo ou distensdo é acessivel em principio a
experniéncia comum, ela € marcada no plano lingdistico pela distribuicdo dos
sinais sintaticos que sdo os tempos. (...) Assim, entre a atitude de locugédo e a
distribuigdo dos tempos existe uma relagdo de mutua dependéncia (op. cit..119).

Na leitura de Ricoeur da obra de Weinrich, se, por um lado, sdo as atitudes que

motivam a distribuicdo dos tempos em dois grupos, por outro lado, s&o os tempos que
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transmitem um sinal do locutor ao ouvinte: sdo eles que indicam “isto € uma narrativa’,
“isto € um comentério”. E neste sentido que se pode dizer que esta distingdo entre os
dois mundos libera as categorias dos tempos verbais do tempo vivenciado. E, segundo
Ricoeur, isto € da maior importancia para o mundo narrado, j@ que os tempos do
passado, vistos como caracteristicos da narrativa, ndo o sédo porque a narrativa exprime
fundamentalmente eventos passados, reais ou ficticios, mas porque esses tempos

orientam para uma atitude de distenséo:

O essencial é que o mundo contado seja estranho ao ambiente direto e
imediatamente preocupante do locutor e do ouvinte. A esse respeito, o modelo
continua sendo o conto maravilhoso: “Mais do que qualquer outro, arranca-nos a
vida cotidiana e dela nos afasta” (p.46). A fungdo das expressdes ‘era uma
vez...”, “once upon a time”, “vor Zeiten”, “erase o que se era” (literalmente “era o
que era”, p. 47) é assinalar a entrada em narmrativa. Em outras palavras, ndo é o
passado como tal que & exprimido pelo tempo passado, mas a atitude de
distens&o (op.cit.:120).

No entanto, Ricoeur chama nossa atencdo para o fato de que esta distingéo
entre tensdo e distensdo ndo é tdo marcada quanto parece a primeira vista. Ele
comenta que o proprio Weinrich cita 0 caso dos romances apaixonantes, nos quais “o
narrador confere tensdo a sua narrativa”, contando como se comentasse, como uma
forma de contrabalangcar em parte a atitude de distensdo inicial. Koch afirma que
quando ocorre uma inser¢gdo de um ou mais tempos do mundo narrado no mundo
comentado (ou vice-versa), tem-se o que Weinrich chama de “metafora temporal”.
Ricoeur afirma que ao invés de dissociar distensdo e tensao, faz-se necessario, ao

contrario, sobrepor estas duas atitudes e “ceder lugar aos géneros mistos, que nascem

desta espécie de engajamento no recuo” (op. cit:121).



O segundo principio que norteia a distingdo entre os dois mundos (narrado e
comentado), a saber, a perspectiva da locugédo ou perspectiva comunicativa, trata da
relacédo de antecipagao, de coincidéncia ou de retrospecg¢ao entre o tempo do ato e o
tempo do texto. Para Ricoeur, a possibilidade dessa defasagem entre o tempo do ato e
o tempo do texto resulta do carater linear da cadeia falada e, portanto, do proéprio
desenvolvimento textual. Isto significa que, por um lado, qualquer signo linguistico tem
um antes e um depois na cadeia falada e que, por outro lado, a orientagéo do locutor
com relagéo ao tempo do texto € uma agdo que também tem seu proprio tempo, que
pode coincidir ou ndo com o tempo do texto.

Fundamentalmente, o que este segundo principio reafirma & que as nogdes de
‘passado” e de “futuro” do tempo vivenciado n&o correspondem as nogdes de
retrospecg@o e prospecgdo caracteristicas dos mundos textuais. Assim, o perfeito e o
imperfeito simples constituem o tempo zero (sem perspectivas) do mundo narrado,
enquanto que os demais tempos que caracterizam este mundo designam os tempos de
prospecc¢do (o futuro do pretérito) e de retrospeccdo (mais que perfeito), em outras
palavras, a perspectiva comunicativa relativamente ao tempo zero. Este principio &
relevante porque ressalta que o mundo narrado, como nos diz Koch, “é indiferente ao
tempo cronologico”, podendo estar “ligado ao passado por meio, por exemplo, de uma
data, ou entdo, ao presente ou ao futuro, por meio de outros dados” (op. cit.:40).
Ricoeur, citando Weinrich, também enfatiza esta visdo de dissociagdo entre o tempo

vivenciado e o sistema dos tempos verbais:

O preténito (grupo ll) assinala que hé namativa. Sua fungdo néo é marcar o
passado” (p. 100). Tampouco passado e narmativa se recobrem; por um lado, €
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possivel neutralizar o passado de outro modo, diferente de narra-lo, por exemplo,
comentando-o; retenho-o, entéo, no presente, em vez de me liberar ou supera-lo
(aufheben) pela linguagem da narrativa; por outro lado, é possivel contar outra
coisa que nao o passado: “O passado em que a namativa de ficgdo se desdobra
nao é passado” (p. 101).

O terceiro principio que norteia a distingdo dos mundos narrado e comentado, o
dar relevo, consiste em projetar determinados contornos no primeiro plano, rejeitando
0s outros para o pano de fundo. Desse modo, Weinrich pretende questionar a nogao de
aspecto verbal que encontra-se, segundo ele, muito vinculada ao primado da frase e
dependente do referencial tempo. A diferenciacdo entre pretérito perfeito e imperfeito,
por exemplo, ocorre pelo fato de que o perfeito simples € o tempo privilegiado para dar
relevo na ordem narrativa, enquanto que o imperfeito fomece o pano de fundo,
aparecendo também com frequéncia na introdugado e na conclusao.

Para Ricoeur, este terceiro principio € o de maior importancia para o “tecer da
intriga”, ja que “ a idéia de relevo orienta sem esforgo para aquilo que acontece em uma
narrativa” (op. cit.:126). Além disso, Ricouer ressalta que a obra de Harald Weinrich ndo
se esgota nesse estudo de distribuicdo paradigmatica, mas também opera analises das
transigbes temporais, que “constituem uma mediagdo fundamental entre os recursos
oferecidos pela sintaxe e a enunciagdo de uma configuragdo narrativa singular” (op. cit.:
125). As transi¢des temporais podem ser homogéneas (se acontecem dentro do mesmo
grupo) ou heterogéneas (se ocorrem de um grupo a outro). Segundo Ricoeur, estas
transicdes servem de orientagdo para as transformacgdes de uma situacao inicial em
uma situagado terminal, no que consiste qualquer intriga. Neste sentido, o autor afirma

que o fato de existirem transigoes homogéneas e heterogéneas que conferem,
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respectivamente, consisténcia ao texto e riqueza informacional, repercute de imediato

em uma teoria narrativa, ja que

a intriga apresenta tragos homogéneos e tragos heterogéneos, uma estabilidade
e uma progressdo, recorréncias e diferencas. Neste sentido, pode-se dizer que
se a sintaxe oferece sua gama de paradigmas e transigbes ao namador, é no
trabalho de composicdo que esses recursos sdo atualizados (op.cit.:126-127).

Depois desta breve apresentagdo das idéias de Weinrich, passemos agora aos
comentarios de Ricoeur sobre as contribuicbes deste importante autor. Em primeiro
lugar, Ricoeur afirma que Weinrich, ao submeter os tempos verbais a uma anélise cada
vez mais cerrada (considerando os trés principios acima apresentados), mostra
fundamentalmente a “riqueza do leque de diferencas de que a arte da composigdo
dispde”. Além disso, assume, junto com Weinrich, em termos de neutralizacdo da
presentificacdo do passado, o critério da distensdo para distinguir o mundo contado do
mundo comentado. No entanto, para Ricoeur, esta atitude de distensdo assinalada
pelos tempos verbais da narrativa ndo se limita a suspender o engajamento do leitor em
seu ambiente real, mas, fundamentalmente, opera uma suspensdo “da crenga no
passado como tendo sido, para transpd-la ao nivel da ficgao”. Assim, “uma relagcéo
indireta com o tempo vivido € preservada, dessa maneira, por intermédio da
neutralizacdo”. (op. cit.:129). Em outras palavras, a autonomia dos tempos verbais
proposta por Weinrich, na opinidao de Ricoeur, ndo chega a uma independéncia total
com relacdo ao tempo vivenciado, “na medida em que o sistema articula o tempo da
ficcdo, o qual conserva um vinculo com o tempo vivenciado antes e depois da ficgao”

(op. cit.:125).
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Acredito que € possivel aproximar os autores em questdo se considerarmos que
ambos apontam para os fatos de que (i) o ato de narrar apresenta uma necessaria
reflexividade sobre o dizer, sendo esta reflexividade fundamental para a constituicéo do
enunciado narrativo e de que (ii) a narrativa apresenta um “esquematismo”, no dizer de
Ricoeur ou uma “trajetéria”, no dizer de Toolan, responsavel pela manutengao da ordem
dos paradigmas narrativos, como também pela possibilidade de rupturas desta ordem.

Até aqui, estive interessada em apresentar perspectivas sobre a narrativa que
considerassem, em primeiro lugar, este desdobramento, presente principaimente na
narrativa de ficgdo, entre enunciado e enunciagao. Assim, considero que as analises
das narrativas que compdem o0 corpus desta tese encontram-se baseadas em uma
visdo tedrica que constréi uma hierarquia da enunciagdo sobre o enunciado, o que
significa dizer que, para analisar géneros do discurso, € absolutamente imprescindivel
enfocar o narrador, as relagées entre o narrador e seu publico e a atitude de distenséo
implicada pelo mundo narrado. Além disso, as perspectivas elencadas nesta Ultima
sec¢do privilegiam a busca do discurso na narrativa e nao a separagao entre discurso e
narrativa e compreendem que a definicdo de narrativa ndo pode estar vinculada
diretamente ao passado vivenciado, mas que esta vinculagdo se estabelece de uma
maneira indireta. Por fim, € importante ressaltar também que a narrativa de ficgao,
categoria na qual postulo estarem inseridas as narrativas que sao objeto de estudo
desta tese possui carateristicas que a aproximam de outras formas narrativas (como a
narrativa histérica, entre outras), mas também possui caracteristicas muito proprias, as

quais serao analisadas no capitulo que se segue.
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Capitulo 3

A arte de narrar: discutindo o estatuto das narrativas

Mas hé uma outra definigdo na qual me reconhego
plenamente, a da imaginagdo como repertério do
potencial, do hipotético, de tudo quanto ndo é, nem foi,
e talvez n@o seja, mas que poderia ter sido. (...) Pois
bem, creio ser indispensavel a toda forma de
conhecimento atingir esse golfo da multiplicidade
potencial. A mente do poeta, bem como o espirito do
cientista em certos momentos decisivos, funcionam
segundo um processo de associagdo de imagens que
é o sistema mais rapido de coordenar e escolher entre
as formas infinitas do possivel e do impossivel. A
fantasia é uma espécie de maquina eletronica que leva
em conta todas as combinagbes possiveis e escolhe as
que obedecem a um fim, ou que simplesmente sdo as
mais interessantes, agradaveis ou divertidas. (ltalo
Calvino)

3.1 Reconstruindo a situagao enunciativa

No primeiro capitulo, mostrei que o conjunto de narrativas da Amazoénia paraense
publicadas em trés volumes possui um carater oral ndo sé pela maneira como foi
transmitido, mas também pela sua insercdo na corrente da tradicdo, tal como é
entendida por Havelock (1996a), que € formada tanto por textos orais como por textos
escritos. Além disso, tentei ressaltar a importancia de se compreender que, em nossa
sociedade, apesar de todas as modificagdes ocorridas, principalmente, aquelas que

envolveram o desenvolvimento de recursos tecnolégicos altamente sofisticados,
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incluindo a escrita, as tradi¢des orais continuam a desenvolver-se, constituindo a cultura
escrita e sendo por ela constituida. Pretendi também mostrar como as narrativas fazem
parte de um universo textual/discursivo mais amplo, ao estabelecerem diferentes
formas de relacionamento intertextual (tanto em termos tematicos, como em termos de
suas configuragdes estruturais) com outros contos populares, sendo que uma das
principais caracteristicas desta intertextualidade é o fato de ela ser implicita (Koch,
1997:49), ja que os narradores recorrem basicamente & memaria coletiva, anénima e,
num certo sentido, atemporal, para a elaboragdo de suas estorias. Por ultimo, mostrei
como as narrativas funcionam como um dos lugares da construcdo de leis e principios
morais a serem seguidos, 0 que reafirma a inscricdo destas na chamada corrente da
tradicdo, caracterizada por este tipo de funcionamento.

Adiantei, também, no capitulo anterior, algumas questées que seriam discutidas
ao longo deste trabalho. Uma delas dizia respeito ao meu interesse em tentar
compreender a forma como estas narrativas séo constituidas por seu publico, por seus
interlocutores. Reformulando esta questado, ao longo deste capitulo estarei iniciaimente
interessada em compreender o “quadro de enunciagdo” no qual esta atividade de contar
estorias esta inscrita. Assim, tentarei reconstruir a situagdo enunciativa, a partir da
observagcdo de um elemento que me pareceu bastante pertinente para a analise: a
presenca do elemento maravilhoso/fantastico. Mas antes de comecar a descrever mais
detalhadamente a presenca deste elemento nas narrativas, uma discussao anterior se
faz necessaria, a saber, aquela em que postularei o estatuto ficcional das narrativas que
s&o objeto desta tese.

No conjunto de narrativas da Amazoénia paraense, parece ter acontecido que a

grande maioria dos narradores construiu suas estérias recorrendo a determinados
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recursos tematicos, enunciativos e textuais que as inscreveram em determinados
dominios do discurso, que néo necessariamente foram demandados a priori, mas que
se constituiram como aquele(s) que foram predominantemente enunciados (e nao
outros). De maneira geral, os contadores de estérias instituiram, junto com seu(s)
ouvinte (s) / interlocutor (es), o famoso acordo ficcional, chamado por Coleridge de
“suspensao da crenga’: o ouvinte/leitor sabe que o que esta sendo narrado € uma
estoria imaginaria, mas nem por isso deve pensar que o narrador esta contando
mentiras.>* Esta €, a meu ver, a “cena enunciativa” gue se encontra na base da
construgdo destas narrativas, na qual um sujeito, ao enunciar 0 que enuncia, pressupoe
uma espécie de “ritual social da linguagem, implicito, partilhado pelos interlocutores”
(Maingeneau, 1989:30). Ainda para Maingueneau, numa perspectiva pragmatica, “ao
enunciar, eu me concedo um certo lugar e atribuo um lugar complementar ao outro,
peco-lhe que se mantenha nele e que reconhega que sou exatamente aquele que fala
do meu lugar® (op. cit.:32). E neste sentido que estarei atribuindo as narrativas da
Amazobnia paraense o estatuto de textos ficcionais. Ao postular um estatuto ficcional
para as narrativas, espero poder deixar claro, ao longo deste capitulo, que ndo assumo
uma diviséo rigida e estanque entre o ficcticio e o real. Ao contrario, assumo neste
trabalho as postulacdes de Iser [1991] (1996b), para quem enxergar a ficcionalidade
nao significa retirar dela os atributos que definem a realidade, mas significa assumir

gue o texto ficcional contém elementos do real sem que se esgote na descricdo deste

* Esta formulagdo esta baseada no que Umberto Eco diz sobre o acordo ficcional. Fiz uma adaptagéo, ja que Eco
nos fala de textos escritos e este trabalho diz respeito a textos orais publicados. O trecho original é o que se segue:
“a norma basica para se lidar com uma obra de ficg@o € a seguinte: o leitor precisa aceitar tacitamente um acordo
ficcional, que Coleridge chamou de “suspenséo da crenga”. O leitor tem de saber que o que esta sendo narrado é
uma histéria imaginaria, mas nem por isso deve pensar que o escritor esta contando mentiras. De acordo com John
Searle, o autor simplesmente finge dizer a verdade. Aceitamos o acordo ficcional e fingimos que o que é narrado de
fato aconteceu. Umberto Eco, Seis passeios peic bosque da ficgdo, p 81.



104

real. E assim que Iser (1996b:14) ao nos falar sobre as relagdes entre o real, o ficcticio

e o0 imaginario, faz a seguinte formulagéo:

A relagdo opositiva entre ficcdo e realidade retiraria da discusséo sobre o ficticio
no texto, uma dimenséo importante, pois, evidentemente, héd no texto ficcional
muita realidade que ndo s6 deve ser identificavel como realidade social, mas que
também pode ser de ordem sentimental e emocional. Estas realidades por certo
diversas ndo séo ficgbes, nem tampouco se transformam em tais pelo fato de
entrarem na apresentacao de textos ficcionais. Por outro lado, também é verdade
que estas realidades, ao surgirem no texto ficcional, ndo se repetem nele por
efeito de si mesmas. Se o texto ficcional se refere, portanto, a realidade, sem se
esgotar nesta referéncia, entdo, a repeticdo é um ato de fingir, pelo qual
aparecem finalidades que ndo pertencem a realidade repetida.

Além de propor predominantemente o estatuto da ficcionalidade para as
narrativas da Amazdnia paraense, considerando o ponto de vista que defende uma
relagdo de constituicdo entre as duas ordens (a do ficcticio e a do real), também
entendo que estas narrativas compartilham desta caracteristica, dada a natureza do
acordo entre os interlocutores: um narrador engendra situagbes coerentes e
necessarias no interior da prépria estéria, situagbes estas que, contudo, ndo podem ser
tomadas como possuindo um valor de verdade; em outras palavras, situagées em que o

que importa ndo é a verdade dos fatos, eventos narrados, mas sua verossimilhanga.

** Ao tratar da questdo das duas disciplinas surgidas na Grécia classica, a retorica e a poética, Souza (1990) afirma
que até o século | d.C., resguardava-se a distingdo entre as duas: a retérica deveria cuidar da oratdria e do
raciocinio; a poética deveria cuidar da literatura. Esta Ultima disciplina deveria encontrar-se organizada em torno de
alguns conceitos-chave, ja definidos por Aristételes, em sua obra Poética: "o conceito de mimese (concepgéo da
literatura e da arte em geral como imitagdo, termo este que tem sido interpretado de diversas maneiras), o conceito
de verossimilhanga (propriedade da obra literaria de, em vez de adequar-se a acontecimentos verdadeiros que lhe
sejam exteriores, engendrar situagdes coerentes e necessarias no interior da prépria obra, dotadas ndo de verdade,
mas de vero-similhanga, isto é, semelhanga ao vero, verdadeiro); catarse (propriedade da obra literaria de, mediante
a criagdo de situagdes humanas fortes e comoventes, promover uma espécie de purificag@o ou clarificagdo racional
das paixdes; modalidades ou géneros literérios (distingdo entre tragédia, comédia, epopéia etc.)." In: Roberto A de
Souza, Teoria da Literatura, p. 23.
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Ainda sobre esta questdo do acordo ficcional, Iser (1996b:23), ao abordar o ato

caracteristico da literatura, aquele em que ela se da a conhecer como ficcional, afirma:

Néo se pode abordar aqui a multiplicidade dos repertérios de signos pelos quais
o texto ficcional se reveia na literatura. Deve-se entretanto ressaltar que este
repertorio de signos ndo se confunde com 0s signos lingdisticos do texto; razdo
pela qual fracassaram todas as tentativas de demonstrar o contrario. Pois o sinal
de ficgdo no texto é antes de tudo reconhecido através de convengbes
determinadas, historicamente varniadas, de que o autor e o publico compartilham
e que se manifestam nos sinais correspondentes. Assim, o sinal de fic¢do néo
designa nem mais a ficgdo como tal, mas o contrato entre autor e leitor, cuja
requlamentacdo comprova o texto ndo como discurso, mas como discurso
encenado.

Ndo é o objetivo desta tese inscrever a priori as narrativas da Amazonia
paraense no campo literario, ja que, em geral, a discussdo em torno da caracterizagéo
do que seja ou ndo uma obra literaria depende muitas vezes da maneira como as
diferentes orientacées tedricas™ constroem este objeto. No entanto, em relacéo a este
problema do ficcional, que muitas vezes & usado como sindnimo de literario, uma
primeira abordagem tedrica deve ser mobilizada de forma a melhor qualificar a
postulacdo de um estatuto ficcional para estas narrativas. Iser (1996b:209) afirma que
“o ficticio ndo é idéntico a obra literaria, mas a possibilita”. Ao longo deste trabalho,

estarei interessada em tentar compreender em que medida os narradores, ao

% Quase todos os estudos sobre o campo literario guardam um lugar para a reflex@o sobre a natureza da literatura,
numa tentativa de melhor delimtar o objeto e apresentar o ponto de vista a partir do qual as analises sao
desenvolvidas. Um texto interessante a este respeito € o pnmeiro capitulo do livro de Todorov (1980), onde o autor,
para discutir a nogao de literatura, discorre sobre o préprio discurso construido historicamente sobre ela. No capitulo
introdutério de seu livro O contexto da obra literana (1995), Maingueneau, ao tentar compreender as mualtiplas
pesquisas que tentaram relacionar a obra literaria a configuragdo histérica da qual ela emerge, faz uma apresentagio
dos diferentes discursos que marcaram a reflexdo sobre o assunto, a saber: a filologia, © mamxismo, o estruturalismo,
e, ainda outras tradigbes intelectuais diversas, tais como a sociocritica, a pragmatica e a analise do discurso. Ainda
com o interesse de discutir a obra literéria no contexto pragmético, Maingueneau faz reflexdes cuidadosas e muito
instigantes em outros dois textos: Pragmética para o discurso literério (1996b) e Elementos de lingiistica para o texto
literério (1996a).
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enunciarem seus textos, deixam transparecer o que eu chamaria de uma “atitude
literaria®, fazendo com que suas narrativas compartiihem com os textos ficcionais
escritos de natureza literaria algumas caracteristicas. Esta “atitude literaria” dos
narradores pode ser vista como uma das responsaveis pela forma como os textos foram
elaborados; em outras palavras, pela recorréncia de certos recursos tematicos,
enunciativos e discursivos encontrados nas narrativas. Além disso, como afirmei acima,
0 acordo ficcional parece ter sido estabelecido também a partir da propria enunciagao,
que propde uma ordenacéo dos lugares que cada um dos interlocutores pode ou deve
ocupar. Assim, os narradores, ao contarem suas “estérias extraordinarias’, também
propiciam o estabelecimento de uma relagédo diferente, ndo mais tdo centrada nos
interlocutores, mas a que se estabelece entre o proprio texto que esta sendo enunciado
e o0 ouvinte/leitor. Isto somente péde acontecer em fungdo da natureza dos textos
enunciados. Iser [1976] (1996a:114), em sua proposta de incorporagdo da dimenséao

pragmatica na analise de textos ficcionais escritos, nos diz que

Austin e Searle excluiram o discurso ficcional de seu modelfo ao qualifica-lo como
vazio segundo a intengdo pragmatica, pois a linguagem ganha sua fungdo e, em
conseqiéncia, seu sentido, por seu uso. (...) Ser vazio significa para Austin que o
discurso ficcional ndo pode referir-se a convengbes e procedimentos aceitos;
outrossim ndo existe para ele nenhuma situagdo contextual que permitisse
estabilizar a significagado do dito.

No entanto, Iser (1996a) afirma que esta qualificacdo em relagdo ao texto
ficcional s6 é possivel porque o que Austin e a teoria dos atos de fala compreendem
como “convengao” e “procedimentos aceitos” € a sua estabilidade, em outras palavras,

sua aceitabilidade, condicionada por uma estrutura vertical. Ainda para Iser, & por isso
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que os atos de fala ndo se referem a convengdes, mas sim, a sua validade, sendo que
esta validade da convengdo possui uma estrutura vertical, que é justamente
problematizada pelo discurso ficcional. O autor continua argumentando que nao é
verdade que o discurso ficcional ndo tenha convengdes, sendo, nao se relacionaria com
elas. O que acontece € que o discurso ficcional rompe com o valor verticaimente

estabilizado das convengdes e as organiza horizontalmente:

Isso significa que o discurso ficcional faz uma sele¢do das mais diferentes
convengbes que existem no mundo histérico. Ele as reune como se
pertencessem ac mesmo conjunto. Por isso, no discurso ficcional reconhecemos
tantas convengbes que exercem uma fungdo reguladora em nossos ou noutros
mundos sociais e culturais; gragcas a sua organizagdo honzontal elas aparecem,
no entanto, em combinagbes inesperadas e perdem assim sua estabilidade. Em
consequéncia, uma convengdo se revela enquanto tal, pois € separada de seus
contextos funcionais de vivéncia. As convengdes deixam de ter uma fung¢ao
reguladora porque se tomam propnamente um tema. Mas é desse modo que 0
discurso ficcional comega a provocar efeitos. Ao fazer uma selegdo de
convengbes diferentes, ele despragmatiza as convengdes escolhidas de modo
que poderiamos dizer que: esse despragmatizar é a sua dimensdo pragmatica.
Invocamos uma convengao verticalmente organizada quando queremos agir;
uma combinagdo honzontalmente organizada de convengoes diferentes permite-
nos ver com precisao o que nos dirige quando agimos (op.cit.:115).

Sem duvida nenhuma, as postulagdes de Iser dizem respeito, primordialmente, a
textos escritos e, como se pode depreender da maioria de seus exemplos, pressupdem
uma concepgdo de “obra” e de “autor’” que em nada coincidem com as praticas de
“criagdo” de estorias orais populares. Mesmo levando em conta as diferencas entre a
natureza do objeto analisado por esta perspectiva (textos escritos de autores

reconhecidos no campo literario) e a natureza do objeto analisado nesta tese (narrativas
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orais populares), € de meu interesse a concepcdo de ficgdo elaborada pelo autor. Na
perspectiva acima, a ficcionalidade pode ser caracterizada como uma “transgressao de
limites” na medida em que diferentes campos de referéncia sdo rearticulados. Esta
rearticulacdo, em outras palavras, esta transgressdo das diversas ordens € a
responsavel por dar a conhecer as formas de organizagdo de nosso mundo sécio-
cultural e suas respectivas fungbes reguladoras, anteriormente tomadas como a propria
realidade. No primeiro capitulo, mostrei justamente como as narrativas se constituem
em um dos lugares de construgdo de normas e principios a serem seguidos. No
entanto, Iser (1996a), a respeito da presenga das normas, convengdes e tradicées nos
textos ficcionais, ressalta que o modo como estas aparecem no repertério destes textos
pode variar muito. Para o autor, em geral, estes elementos do repertorio dos textos séao
encontrados em estado de redugdo e mesmo aqueles textos que se encontram
densamente carregados de normas sociais e histéricas do mundo, “ndo podem ser
vistos como mera reproducéo desses elementos porque agora eles se movem em outro
ambiente” (op.cit.:130).

E exatamente esta concepgdo de ficgdo que nos possibilita perceber as
narrativas da Amazonia paraense como textos ficcionais: elas instituem no espirito de
seus ouvintes/leitores um estado de oscilagédo entre um padréo e outro, e como, nas

palavras de Floyd Merrell*

, ndo se esta consciente desta oscilagdo, sentimos ai
simultaneidade e uma “tens&o” necessdria entre coisas incompativeis. Neste dominio,
transgressdes de limites sdo constantemente operadas, de forma a fazer valer o

imaginario, de forma a possibilitar ao homem alcangar uma realidade de outro modo

inacessivel. Mais adiante, no capitulo 5, voltarei ainda a esta questéo, tentando mostrar
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de que forma estes mundos s&o articulados e se apresentam de imediato como dignos
de serem enunciados.

Retomemos agora a questdo da situagdo enunciativa. Anteriormente afirmei que
o estatuto ficcional das narrativas possibilitava uma relacdo ndo mais tdo centrada nos
interlocutores (ou seja, ndo somente centrada naquela necessidade de estabelecer um
contato com o publico), mas também centrada no desenvolvimento de um texto
auténomo. O fato de o narrador construir estruturas textuais envolventes (sendo o termo
aqui entendido como aquilo que € capaz de prender a atengdo do publico, de encanta-
o), o que, de uma maneira geral, € concebido como uma das caracteristicas de
chamada “literatura oral”, pode apontar n&o apenas para as necessidades da situagao
de enunciagdo, onde narrador e ouvinte encontram-se no mesmo entorno fisico, mas
também pode denotar um saber, por parte de quem narra, de construir um texto mais
auténomo, um texto que justamente se distancie daquela situacdo especifica de
enunciagdo, um texto que, uma vez transcrito, possa produzir, entdo, um leitor que
imponha, desta vez, a ele, “0 seu modo de consumo, 0 seu ritmo de apropriagédo”

(Maingueneau, 1995:92). Isso também poderia construir um certo “ar de familia**®

entre
estas narrativas e alguns géneros literarios modernos.

E bem verdade que as narrativas, mesmo apresentando as caracteristicas acima
mencionadas, ndao deixam também de trazer as marcas de sua enunciagéo oral e de
sua vinculagdo ao universo narrativo popular. No entanto, compreendendo que s&o

enunciadas em um contexto de oralidade secundaria, creio que estas narrativas

também n&o poderiam deixar de exibir configuracbes que revelam as influéncias de

*7 O autor é citado por Wolfgang Iser, em O ficticio e o imaginério (1991/1996b), p. 165.
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uma cultura escrita, mais especificamente de uma cultura literaria. Além disso, no
primeiro capitulo, creio que consegui mostrar que as narrativas trazem ecos, memorias
de estdrias que fazem parte da tradicdo nao s6 oral, mas também literaria. Em outras
palavras, as narrativas acabam por reiterar elementos literarios do passado e, ao assim
fazerem, assinalam alguns graus de determinagéo, o que estabelece tanto um horizonte
no texto, como oferece o quadro de situacbes entre texto e ouvinte/leitor (Iser,
1996a:148). Voltarei a esta questdo no capitulo 5, quando estiver analisando as
narrativas considerando nao so o ritual que regula sua produgéo (géneros do discurso),
como também os movimentos do narrador, colocando uma ordem em movimento
(configurac&o narrativa). No entanto, antes de analisar as restricbes ou contingéncias
institucionais que regulam as narrativas, gostaria de voltar o olhar para as relagoes
entre os interlocutores da situagdo enunciativa em questao, a saber, aquela em que um
sujeito é instado a contar uma estoria para fins de registro e posterior analise.

Voltando a Maingueneau (1989), que afirma que, ao dizer algo, o sujeito concede
um certo lugar para si e um lugar complementar para o outro, insistindo com o outro
para que este se mantenha no seu lugar e que o reconhe¢a como aquele que enuncia o
que enuncia daquele lugar, creio que talvez seja importante caracterizar mais
detalhadamente estes lugares de que se investem os sujeitos nesta cena: um é
investido no papel de narrador, aquele que possui momentaneamente o dominio
exclusivo da palavra, e o outro, € investido no papel de ouvinte. Espero que a nogao de
ouvinte, apesar de ser uma nogdo marcada historicamente por uma concepgéo de

linguagem que pressupde o outro como mero “depositario de informagdes”, possa ser

* Tomo a liberdade de fazer aqui uma paréafrase da expressio “semelhangas de familia®, criada por L.. Wittgenstein,
em seu livro Investigagdes filosé6ficas (1956/1975).
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aqui compreendida a partir da perspectiva bakhtiniana, que a mobiliza para tentar fazer
aparecer a situacdo da escuta de uma fala, considerando que esta situagéo € em muito
diferente daquela em que alguém lé um texto escrito.

De acordo com Bakhtin [1979] (1992:290), o sujeitc que esta no lugar daquele
que ouve, deve ser compreendido como aquele que adota para com o discurso que lhe
€ enderecado uma “atitude responsiva ativa”, ou seja, “toda compreenséo € prenhe de
uma resposta e, de uma forma ou de outra, forgosamente a produz.” Sobre a situacao
enunciativa acima descrita, € possivel afirmar que o gue foi enunciado talvez tenha
produzido uma “compreensao responsiva ativa®, ja que o ato de contar uma estoéria
pode gerar nao respostas diretas, mas outros tipos de resposta, tais como aquelas que
expressam alguma concordancia, ou adesao, ou ainda uma reagédo emocional do tipo
espanto, perplexidade, etc. Enfim, acredito que as respostas, na verdade, constituem-
se, de uma maneira geral, em apreciacbes sobre o que foi enunciado. Se
considerarmos que os narradores eram instados a contar mais de uma estoria, estas
respostas do ouvinte, neste contexto, funcionaram como um estimulo para dar
continuidade a esta espécie de dialogo, onde um conta estoérias € o outro ouve,
mantendo por mais tempo a situagéo enunciativa. Nesse caso, a no¢ao de ouvinte nao
é a mesma daquela da conversagado e as normas que regulam este outro contexto de
fala ndo podem ser as mesmas. Assim, parafraseando Maingueneau, o ritual implicito
de linguagem aqui compartilhado convencionou que aquele que escuta, ndo escuta da
mesma maneira como quando esta participando de uma conversa. O ouvinte, nesta
situagdo, desempenha o papel de uma platéia atenta & enunciagéo de longos trechos
de fala que podem ser caracterizados como uma forma de monédlogo. E exatamente

esta forma de organizagdo da situacdo de enunciagdo que propicia também a
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“compreens@o responsiva de acdo retardada’ destas narrativas, o que significa,
segundo Bakhtin (1992:291) que “cedo ou tarde, o que foi ouvido e compreendido de
modo ativo encontrara eco no discurso ou no comportamento subsequente do ouvinte”.
E este ltimo tipo de compreens&o, segundo o autor, que é pressuposto pelos géneros
secundarios da comunicagdo verbal.

O narrador, por sua vez, porque visa justamente a esta “compreensao responsiva
ativa”, adota as formas que |he parecem adequadas na busca de exercer “uma
influéncia didatica sobre o leitor, convencé-lo, suscitar sua apreciagdo critica, influir
sobre émulos e continuadores, etc” (op.cit.:298).*° Ao fazer estas postulacdes, Bakhtin
(1992:300) compreende que o locutor, ao proferir qualquer enunciado, tem um intuito

discursivo, um “querer dizer”:

E este intuito determina a escolha, enquanto tal, do objeto, com suas fronteiras
(nas circunsténcias precisas da comunicagdo verbal e necessanamente em
relagéo a enunciados anteriores) e o tratamento exaustivo do objeto de sentido
que lhe é proprio. Tal intuito vai determinar também, claro, a escolha da forma do
género em que o enunciado sera estruturado.

Além disso, Bakhtin (1992:291) compreende que o locutor também €, em certo
grau, um respondente, pois ele n&o € o primeiro locutor, “que rompe pela primeira vez o
eterno siléncio de um mundo mudo e pressupde ndo sé a existéncia do sistema de

lingua que utiliza, mas também a existéncia dos enunciados anteriores”. Neste ponto,

¥ Creio que aqui cabe ressaltar que os intuitos discursivos se modificam quando as situagdes enunciativas mudam,
como é o caso da narrativa “cotidiana” de criangas, que, conforme Bruner {(1980/1997), nfo podem ser entendidas
apenas como formas de relatos, mas também, como uma forma de retérica: "Por volta dos seu terceiro ou quarto
anos de vida, nés as vemos aprendendo como usar suas narrativas como forma de bajular, enganar, lisonjear,
justificar, obter o que puderem, sem provocar um confronto com aqueles que elas amam®. Jerome Bruner, Afos de
significagdo, p. 78 E neste sentido que talvez seja possivel postular que contar uma estéria nem sempre pressupde
que o principal ato de fala seja o de apenas colocar o outro em contato com um discurso encenado,
despragmatizando, como afirmou Iser anteriormente, a situagdo enunciativa, mas sim, pressupde agbes bem
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talvez fosse interessante voltar a discutir a questdo da tradicdo. Este fendmeno, para
Ricoeur (1995:26), diz respeito a uma certa familiaridade entre as obras, tais como
apareceram na sucessao das culturas das quais somos herdeiros, familiaridade esta
que instrui o que ele denomina de “inteligéncia narrativa”, que ‘retém, integra e
recapitula sua propria histéria®. Esta inteligéncia narrativa, que € regida por um
esquematismo, somente & possivel porque as culturas produzem obras que se deixam
aparentar entre si segundo semelhancas de familia, construindo, assim, uma ordem que
se auto-estrutura e que “nédo é historica, nem a-histérica, mas trans-histérica, no sentido
de que atravessa a historia de um modo cumulativo mais do que simplesmente aditivo”

(Ricoeur, 1995:26). Vejamos como o autor resume sua idéia de tradicionalidade:

Pertence a prépria idéia de tradicionalidade — isto é, @ modalidade epistemolbgica
do “fazer tradicdo” — que nela a identidade e a diferenca estejam
inextrincavelmente mescladas. A identidade do estilo ndo é a identidade de uma
estrutura légica acrbnica: ela caracteriza o esquematismo da inteligéncia
namativa tal como ele se constitui em uma histéria cumulativa e sedimentada. Por
isso, essa identidade é trans-histérica e nédo intemporal. Desde entdo, torna-se
pensavel que os paradigmas sedimentados por essa autoconfiguragdo da
tradicdo tenham gerado e continuem a gerar vanagbes que ameagam a
identidade de estilo a ponto de anunciar sua morte (op.cit..34).

Trazer estas questdes levantadas por Ricoeur, sobre a tradigdo literaria, que
propicia as condigdes para a compreensao da identidade deste fazer e também para a
possibilidade dos “desvios’ que podem levar a um nao reconhecimento desta mesma
identidade, e portanto, ao que Walter Benjamim anunciou como a “morte da arte do

narrar’, pareceu-me necessario ja que venho tentando caracterizar, desde o primeiro

definidas, como as descritas acima. Sobre a questdo das fungdes destas narrativas, estarei explicando-as no item 3
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capitulo, os narradores da Amazdnia paraense como sujeitos que compartilham entre si
uma caracteristica comum, a saber, um mesmo intuito discursivo (no dizer de Bakhtin).
Este intuito discursivo poderia ser mais especificamente descrito como aguele
que faz com que os narradores, ao enunciarem suas estérias, projetem um mundo
muito peculiar, que bem pode ser considerado como pertencendo a instituigéo literaria,
ndo aquela reservada apenas as obras escritas, que vém sendo analisadas pela
histéria, pela teoria e pela critica literarias, mas também aquela que abrange as
enunciagdes em que os interlocutores deixam de lado o carater simétrico e imediato do
intercAmbio linglistico ordinario, dando lugar a construcdo de “cenas enunciativas
através de um jogo de relagdes intemas ao proprio texto” (Maigueneau, 1996a:16). Em
outras palavras, o narrador, ao enunciar o que enuncia, esta buscando construir “uma
estrutura verbal hipotética, isto € uma suposicdo e ndo uma assercdo, na qual a
orientagdo ‘para dentro’ predomina sobre a orientagéo ‘para fora’, que € a dos signos de
vocagao extrovertida e realista” (Ricoeur, 1995:30). Isto também foi postulado por
Toolan (1988), no capitulo anterior, quando afirma que nossa atengdo, quando ouvimos
uma estoria, esta focada na estéria (ndo somente nela, mas, principalmente, nela) e
que a qualidade da interac@o entre o narrador e seu publico é diferente daquela das
interacbes de outra natureza, ja que, segundo Toolan, mais olhamos para ele do que
qualquer outra coisa. Isto ndo significa dizer que n&o ha interagdo, mas que a qualidade
desta interac&o é diferenciada justamente porque tanto o narrador quanto sua audiéncia
estdo com a atengao voltada para a estéria, que, por sua vez, possui uma vocagao para

a construgdo prioritaria de um jogo de relagdes internas ao texto. Neste sentido, os

deste capitulo.
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movimentos do narrador devem ser concebidos como um conjunto de estratégias
textuais e enunciativo-discursivas que colocam este jogo em agao.

Para concluir esta parte do capitulo, pretendo retomar o que tentei articular até
aqui. Ao longo desta primeira parte, estive interessada em compreender em que
“quadro de enunciag&o” as narrativas que s&o objeto de estudo desta tese encontram-
se inscritas. Apresentei a hipotese de que a “cena enunciativa” foi instituida através de
um acordo ficcional, que atribui ao narrador e ao seu ouvinte/leitor lugares que sao
mediados pela instituicdo literaria, compreendida em um sentido mais amplo do que tem
sido compreendida até entdo, como aquela que abrange n&o apenas as obras escritas,
mas todas as produgdes discursivas que conseguem afastar-se do carater cotidiano da
linguagem ao construirem “uma estrutura verbal hipotética”. Apesar de n&o qualificar as
narrativas como fazendo parte, exclusivamente, do campo literario, € possivel perceber
que elas compartilham com outros textos recursos textuais/discursivos caracteristicas
do campo literario. Por isso, também postulei que os narradores, ao enunciarem o que
enunciam, deixam transparecer uma atitude literaria, atitude esta que estaria
configurando suas produgdes. Uma das caracteristicas do chamado discurso ficcional &
exatamente a capacidade de operar uma articulagdo de diferentes campos de

referéncia que resulte em uma transgressao dos limites, de forma a fazer valer o

imaginario, de forma a possibilitar o alcance de uma realidade de outro modo
inacessivel. Por uitimo, tentei fazer uma descricdo mais detalhada tanto do lugar do
ouvinte, como do lugar do narrador. Considerando a discussao feita acima sobre a
situacdo enunciativa a partir da qual as narrativas da Amazonia paraense foram
produzidas, acredito ser possivel fazer algumas observagbes finais em relacdo aos

objetivos desta primeira parte.
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A hipétese de que o acordo que institui a situagdo enunciativa das narrativas é
de natureza ficcional®, o que regula tanto os lugares dos interlocutores como as
configuragbes textuais resultantes, foi construida em fungdo da observagdo de alguns
recursos comuns, que serao analisados ao longo deste trabalho, presentes em
diferentes narrativas, mas também, em fungdo da desconfianga de que se pudesse
analisar estes atos de enunciagdo como narrativas conversacionais*', ou nos termos a
partir dos quais se descrevem relatos de acontecimentos vividos, tais como aqueles
estudados por Labov e Waletzky (1967). Sendo assim, a enunciagdo destas narrativas
tem, por assim dizer, uma natureza que as diferencia das outras acima mencionadas,
apesar de partilhar com elas 0 modo de transmiss&o oral. Em fungdo desta hipdtese,
que enxerga as narrativas como apresentando uma natureza diferenciada, atribui-se-
lhes um lugar de “literariedade”, j& que elas parecem caracterizar-se por zombarem da
distingdo realfficticio, por produzirem nos ouvintes/leitores um certo grau de
indeterminag&o, de incerteza, por constituirem-se em produtos de uma imaginacdo

culturalmente modelada e, ao mesmo tempo, por colocarem em xeque padrdes

4 Marcuschi (2000:19), baseado em Bakhtin (1992), compreende os dominios discursivos como contextos e
situagbes para as praticas socio-discursivas caracteristicas. Em outras palavras, “os dominios discursivos s&o
entendidos como uma esfera social ou institucional (religiosa, juridica, jornalistica, politica, industrial, familiar, etc.) na
ﬁual se dao praticas que organizam formas de comunicagéo e respectivas estratégias de compreens&o”.

Ai estéa uma questdo ndo resolvida: narrativas como estas podem ocorrer em conversagdes cotidianas? Talvez,
sim, mas provavelmente, ndo em um contexto em que os interlocutores, por exemplo, estejam tomando um cafezinho
no intervalo do trabalho. Talvez este tipo de enunciagdo somente possa ocorrer em um clima distenso {como aquele
postulado por Weinrich, descrito no capitulo anterior), onde pessoas que se encontram reunidas, geralmente, a noite,
comegam a contar estérias umas para as outras. Acredito que o ritual de linguagem que esta na base da enunciagéo
das narrativas aqui estudadas aconteceu da maneira como aconteceu porque alguém, deliberadamente, instituiu,
mais uma vez, esta cena, de uma pessca contando estérias para outrem, cena esta que encontra-se, atualmente,
quase que perdida para nés. No entanto, ela ainda sobrevive. Ela sobrevive porque nao podemos deixar de valorizar
os sujeitos que conseguem narrar de maneira envolvente e, nesta nossa atitude de valorizagdo e de escuta,
revivemos este pequeno prazer de ouvir estérias. Ela também sobrevive de uma outra maneira, mesmo que
indiretamente, quando continuamos a “ouvir’ mais sofisticadamente, com os ouvidos e com os olhos, as narrativas
contadas, por narradores dos mais diversos tipos, tanto no cinema, como em nossas salas de estar, através de fitas
de video ou de filmes na TV. Estas sdo observagGes despretensiosas e que podem apenas assinalar o meu interesse
pelos modos de constituicdo do complexo ato de narrar na sociedade contemporénea.
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culturais candnicos. Espero que estas postulagdes possam ser melhor descritas ao
longo deste trabalho.

No inicio deste capitulo, afirmei que havia pensado ser pertinente para a
tentativa de reconstrucdo da situacdo enunciativa a descricdo mais detalhada do que,
tradicionalmente, dentro do campo dos estudos literarios, tem sido denominado
elemento maravilhoso efou fantastico. Dado que os elementos que constituem um
determinado ato de discurso socialmente reconhecido ndo podem ser analisados sem
que se considere o quadro institucional que os regula, espero que esta primeira parte
possa ter sido, de alguma maneira, esclarecedora, para que abordemos, a partir de

agora, a presenca destes elementos da tradigao literaria no interior destas narrativas.

3. 2 O maravilhoso e o fantastico nas narrativas da Amazénia paraense

Jodo Alexandre Barbosa (1999) ao analisar o texto Pierre Menard, autor do
Quixote, do escritor argentino Jorge Luis Borges, ressalta que Borges, ao afirmar que a
novela de Cervantes é realista, na verdade, esta construindo uma estratégia narrativa
que inicialmente declara o realismo da obra, “para terminar afirmando o que ha de
maravilhoso e de sobrenatural em todo processo de ficcionalizagao” (op.cit.:56). Nesta
segunda parte do capitulo, estarei interessada em descrever a presenca do elemento
maravilhoso/fantastico nas narrativas, com o objetivo de fortalecer a hipdtese do
predominante carater ficcticio das narrativas que compdem o corpus desta tese.

A opgéao tedrica de abordar as narrativas a partir da ética destes dois géneros
literarios deve-se, em primeiro lugar, ao fato de ter observado que predominam no
corpus estérias que apresentam, quase sempre, um acontecimento “extraordinario”.

Para tentar dar conta desta questao, € de meu interesse compor um quadro teérico que
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articula duas diferentes concepgbGes de género. A primeira advém do arcaboucgo
bakhtiniano (Bakhtin, 1992:301) e pressupbe que todos 0s nossos enunciados (sejam
eles orais ou escritos) “dispbem de uma forma padréo e relativamente estavel de
estruturacdo de um todo”. Esta primeira perspectiva sera melhor discutida no capitulo 5,
quando a questao do género do discurso e a questdo dos modos de configuragdo das
narrativas deverao ser exploradas. Por ora, estarei discutindo mais detalhadamente a
concepcdo de género advinda do campo dos estudos literarios (Todorov, 1980, 1992)
que pressupde que “toda teoria dos géneros se fundamenta numa concepg¢éo da obra,
numa imagem desta, que comporta, por um lado, um certo nimero de propriedades
abstratas, de outro, leis que regem o relacionamento destas propriedades” (Todorov,
1980:19).

Sem duvida, esta articulagdo ndo & nada trivial, j& que as perspectivas tedricas
gue embasam as afirmagdes acima séo postos de observagao sobre a linguagem muito
diferentes: a perspectiva advinda do campo dos estudos literarios, representada por
Todorov, concebe o0 género como um conjunto de propriedades formais reguladas por
um conjunto de leis; a perspectiva bakhtiniana concebe os géneros do discurso como
formas relativamente estaveis de enunciados, reguladas pelas instituicdes discursivas
que |lhes possibilitam o aparecimento. No entanto, acredito que algumas aproximagoes
sdo possiveis, principalmente se considerarmos que tanto um como outro autor
enfatizam a importdncia de sermos sensiveis, enquanto analistas, ao que Bakhtin
chama de “todo discursivo” e para o seu modo de organizagdo. Além disso, o proprio
corpus que é objeto de estudo desta tese, como ja foi apontado anteriormente, constitui-
se em um lugar privilegiado de entrecruzamento de dominios quase sempre vistos

como mutuamente excludentes, tais como o oral e o escrito, o real € o imaginario, o



119

popular e o erudito, o literario e o nao literario. Sendo assim, espero que este esforco de
arbitragem das diferentes perspectivas aqui articuladas possa resultar em uma melhor
compreensao da natureza destas narrativas.

Se é verdade que a presenca de elementos do campo do maravilhoso e/ou
fantastico em uma estéria garante um maior envolvimento entre o narrador e o
ouvinte/leitor, e se & verdade que muitos dos narradores da Amazdnia paraense, ao
serem instados a contar uma estoria, o fizeram justamente utilizando-se deste recurso,
entao e possivel comegar a perceber mais uma regularidade: mesmo sendo narrativas
orais, enunciadas por sujeitos muito diferentes entre si e em contextos também
bastante diversos, o género, concebido aqui como uma instituicdo que regula nao sé a
escrita, mas todas as manifestacées de linguagem, funciona como uma espécie de
“modelo de oratura” para os narradores. Mais adiante, estarei discutindo um pouco mais
cuidadosamente em que medida um determinado acontecimento descrito no interior de
um texto pode ser considerado “extraordindrio”. Por ora, tentarei apenas seguir os
passos dos autores que defendem e procuram explicar a existéncia de géneros
literarios tais como o maravilhoso e o fantastico, tendo sempre em mente, no entanto,
que a nogao de género, segundo Mainguenau 1989:35), “ndo é de facil manejo”,
porque, 0 que ocorre € que “0s géneros encaixam-se, frequentemente, uns nos outros”.

Comecemos, entdo, com uma breve caracterizagdo do género maravilhoso.
Tzvetan Todorov, em seu livro Introdugé&o a literatura fantastica [1970] (1992), nos diz
que, geraimente, o género maravilhoso & associado ao conto de fadas. No entanto, o
autor afirma que o conto de fadas € apenas uma das variedades deste género. Para
ele, o maravilhoso se caracteriza basicamente pelo fato de os elementos sobrenaturais

ndo provocarem qualquer reacdo particular nem nas personagens, nem no leitor
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implicito. Ainda para o autor, ndo € uma atitude para com 0s acontecimentos narrados
que caracteriza o maravilhoso, mas a propria natureza destes acontecimentos. E neste
sentido que Todorov propde uma tipologia para este género: a) o maravilhoso
hiperbdlico, onde os fendmenos seriam sobrenaturais apenas por suas dimensdes
serem superiores aquelas que nos sdo familiares; b) o maravilhoso exético, onde os
acontecimentos ndo sdo apresentados como sobrenaturais, supondo-se apenas que o
receptor implicito destes contos desconhega as regides onde os eventos se
desenrolam; c) o maravilhoso instrumental, onde pequenos aperfeicoamentos técnicos
irealizaveis na época descrita sdo apresentados, sendo que no final das contas, séo
perfeitamente possiveis em nossos dias; d) o maravilhoso cientifico, onde o
sobrenatural é explicado de uma maneira racional, mas a partir de leis que a ciéncia
contemporanea nao reconhece. A todos estes, o autor opde o maravilhoso puro, que
ndo se explica de nenhuma maneira. Todorov opde o maravilhoso ao fantastico
basicamente em funcdo de que, no primeiro, ocorre uma espécie de aceitagdo por parte
do leitor dos acontecimentos sobrenaturais, enquanto que no segundo a narrativa
introduz a duvida no espirito do leitor, sendo que esta davida, muitas vezes, é encenada
no interior da propria obra, quando, em geral, a personagem/narrador também duvida
da natureza dos acontecimentos ocorridos. No entanto, ao longo de sua obra, o autor
nos chama a atengéo para os limites extremamente fugidios entre um género e outro.
Rodrigues (1988:55), ao apresentar uma definicdo de maravilhoso, nos diz que

na teoria literaria o termo € historicizado:

Chamamos de maravilhoso a interferéncia de deuses ou de seres sobrenaturais
na poesia ou na prosa (fadas, anjos etc.). Pode-se falar num maravilhoso pagao
(greco-romano ou celta, por exemplo) quando predominam os seres de uma
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mitologia pagd, ou num maravilhoso cristdo, quando hé interferéncia de seres
miraculosos ligados a mitologia cristéd (anjos, deménios, santos). As literaturas
grega e latina e a literatura européia do Renascimento (Camdes, por exemplo)
estdo repletas do maravilhoso pagdo. Na literatura medieval predomina ©
maravilhoso cristdo, misturado ao celta, por exemplo. No final da Idade Média,
Dante j& usa, de maneira muito especial, o maravilhoso pagédo greco-latino,
misturado ao cristao.

A autora, apds ter apresentado a definicdo do género em questdo, tenta
estabelecer uma delimitagdo entre o maravilhoso e o fantastico. Para tanto, cita o
famoso artigo de Freud, Unheimlich (1919), sobre o estranho, onde o autor discorre,
entre outros assuntos, sobre o estranho na literatura, em estérias e criagdes ficcticias.

Vejamos como Freud [1919] (1976:310-311) vé esta questao:

O estranho, tal como é descrito na literatura, em histérias e criagbes ficticias,
merece na verdade uma exposicdo em separado. Acima de tudo, € um ramo
mais fértil do que o estranho na vida real, pois contém a totalidade deste ultimo e
algo mais além disso, algo que ndo pode ser encontrado na vida real. (...) O
escritor imaginativo tem, entre muitas outras, a liberdade de poder escolher seu
mundo de representagdo, de modo que este possa ou coincidir com realidades
que nos sejam familiares, ou afastar-se delas o quanto quiser. Nés aceitamos as
suas regras, em qualquer dos casos. Nos contos de fadas, por exemplo, 0 mundo
da realidade é deixado de lado desde o principio, e o sistema animista de
crencas é francamente adotado. A realizagdo de desejos, os poderes secretos, a
onipoténcia dos pensamentos, a animagao de objetos inanimados, todos os
elementos tdo comuns em histérnias de fadas, ndo podem aqui exercer uma
influéncia estranha (...)

O escritor criativo pode também escolher um cenarioc que, embora menos
imaginanio do que os contos de fada, ainda difere do mundo real, por admitir
seres espintuais superiores, tais como espirnitos demoniacos, ou fantasmas dos
mortos. Na medida em que permanecem dentro do seu cenario de realidade
poética, essas figuras perdem qualquer estranheza que possam possuir. As
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almas no Infemo de Dante, ou as aparigdes sobrenaturais no Hamlet, Macbeth
ou no Julio César, de Shakespeare, podem ser bastante obscuras e terriveis,
mas ndo sdo mais estranhas reaimente do que o mundo jovial dos deuses de
Homero. Adaptamos nosso julgamento a realidade imaginéria que nos é imposta
pelo escritor e consideramos as almas, os espiritos e os fantasmas como se a
existéncia deles tivesse a mesma validade que a nossa propria existéncia tem na
realidade matenal. Também nesse caso evitamos qualquer vestigio do estranho.
A situagdo altera-se tdo logo o escritor pretenda mover-se no mundo da realidade
comum. Nesse caso, ele aceita também as condi¢des que operam para produzir
sentimentos estranhos na vida real; e tudo o que teria um efeito estranho, na
realidade, o tem na sua histéria.

Como se pode observar, o que Freud chamou de estranho, ou aquilo que causa
um estranhamento no leitor, € o que a teoria da literatura convencionou chamar de
fantastico. Para Freud, assim como para Todorov, haveria um conjunto de textos que
poderiam ser classificados como pertencendo ao campo do maravilhoso exatamente
pelo fato de nos transportarem para um mundo do faz-de-conta, aceito sem maiores
questionamentos. Rodrigues (1988:56) afirma que os textos passiveis de serem
descritos como pertencendo ao género do maravilhoso constituem “a ficgdo mais
radical’, onde podemos reconhecer um sistema animista de crengas. Segundo a autora,
Freud nos faz compreender que as diferentes escolhas dos autores em relagéo aos
graus de afastamento das realidades familiares na construgdo das estérias propicia o
aparecimento de diferentes niveis de maravilhoso: o acima descrito e um outro nivel,
onde teriamos a convivéncia, num cotidiano aparentemente verossimil, de seres
humanos comuns com seres sobrenaturais, como fantasmas ou almas, etc. Ainda para
Rodrigues (1988.56) “na medida em que esses seres ndo sdo questionados dentro do

universo narrativo, também o leitor os aceita, porque aceita a ficcdo e seus
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pressupostos”. A autora conclui sua apresentacao sobre 0 maravilhoso, considerado a
partir da perspectiva dos estudos literarios, falando ainda do maravilhoso surrealista,
proposto por André Breton, que pretendia chegar ao homem novo, a libertacéo total e a
uma verdade, a um supra-real, através de uma escrita ndo-censurada, que expressaria
todas as formas de transgress@o, de violagdo dos interditos: a loucura, o sonho, o amor,
ou seja, “tudo que tem uma energia e que é fributario do desejo” (op. cit..57).

Passemos agora a tentar explicitar a nogdo de fantastico. Em sentido amplo,
Rodrigues (1988) afirma que se analisarmos fragmentos de textos que fogem ao
realismo estrito, tal como esse foi entendido no século XIX, a narrativa fantastica seria a
forma mais antiga de narrativa. No entanto, acompanhando o raciocinio da autora,
considerarei, a partir de agora, o fantastico no sentido estrito, género este que se
elabora a partir do século XVIIl, que tem continuidade no século XIX e se transforma no
século XX. Para a autora, o fantastico se distingue do maravilhoso por preparar o
estranhamento através de recursos enunciativos. Em outras palavras, “o leitor é levado
a buscar o confronto entre duas ordens: a da razédo e a da desrazdo. Aqui estamos no
universo do fantastico” (op.cit.:56). Ainda para a autora, € Tomachevski, formalista

russo, quem melhor define o trago caracteristico da literatura fantastica:

No verdadeiro fantastico, guarda-se sempre a possibilidade exterior formal de
uma explicagdo simples dos fenémenos, mas ao mesmo tempo esta explicagdo é
completamente privada de probabilidade intema. Todos os detalhes particulares
devem ter um carater cotidiano, mas considerados em seu conjunto, devem
indicar outro tipo de casualidade (Tomacheski apud Rodrigues, 1988:31).

Todorov (1992:31) afirma que “o conceito de fantastico se define em relacéo aos

de real e imaginario”. Para delimitar um pouco melhor a discuss&o sobre o que sejam
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estas duas categorias, observemos um trecho em que Jorge Schwartz (1981:54)

procede a tentativa de definicao do fantastico:

Em primeiro lugar, somente podemos chegar a definir aquilo que € fantastico na
medida em que conhecemos a norma extra-textual definida pela tradi¢gdo cultural.
Tudo aquilo que transgrida suas leis é considerado, num primeiro momento, um
fato fantastico. Definem-se assim, trés categonas:

a) o sdlito, que séi acontecer, e que representa a vigéncia da norma. Ndo se
chega a configurar como tema central da literatura; é o universo do cotidiano, do
comiqueiro, cuja fungdo ficcional é a de servir como suporte real de dados
inverossimeis;

b) o insdiito, que néo séi acontecer, opondo-se assim a norma, apontando para
o “estranho”:

Cc) o sobrenatural propriamente dito, que ndo tem possibilidade alguma de
acontecer no universo real, apontando na ficgdo, para o “fantastico” e o
“maravilhoso”,

E possivel perceber que a perspectiva de Todorov centra a definicdo do
fantastico em torno do efeito que este pode causar no leitor, efeito de estranhamento,
de duvida, efeitos estes encenados no interior da prépria obra e que, em consequéncia,
causariam também sensagdes estranhas no leitor. A perspectiva de Jorge Schwartz,
por sua vez, diferencia-se da de Todorov porque afirma que aquilo que pode ser
considerado um acontecimento estranho ou fantastico por um determinado sujeito
inserido em uma determinada cultura, pode ndo o ser para outro, inserido em uma
cultura diferenciada. Este ponto de vista encara o leitor como um sujeito em relagéo
com sua cultura e com seu contexto soécio-historico. No caso das analises a serem
desenvolvidas ao longo desta parte, deverei necessariamente considerar como critério

para a avaliagcdo de fatos fantasticos ficcionais o repertério normativo do ouvinte/leitor.
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Assim, ndo basta que, do ponto de vista da producdo de um texto ficcional, ocorra um
arranjo tal do material narrativo que este possa ser apresentado como fantastico. E
preciso que o ouvinte/leitor a quem se destina o texto, o julgue como tal, ou seja,
considere o arranjo do material um “desvio” em relagdo ao seu repertério normativo.
Este “desvio”, em geral caracterizado pela imbricagdo de realidades de naturezas
diversas, € caracteristico da instituicao literaria. Para que um texto seja julgado como
participante, de alguma maneira, desta instituicdo, & preciso que a situacdo enunciativa
que o coloca em funcionamento seja aquela descrita na sessao anterior, ou seja, aquela
em que a relagdo entre os interlocutores € mediada por esta instituigdo. Acredito que é
exatamente em funcdo deste conjunto de restricdes, de natureza socio-cultural, que os
narradores da Amazonia paraense podem ser vistos como apresentando uma “atitude
literaria” e que € possivel atribuir as narrativas o estatuto de textos ficcionais. Creio que
seria interessante, neste ponto da discuss&o, voltar a olhar para as narrativas que sao

objeto de estudo desta tese. Vamos a uma delas.
(10)  Sherlock de Barcarena

Depois de um dia cheio de trabalho, voltava para casa, mais ou menos, oito e trinta da noite.
Encontrei em casa uma comissao de estudantes, tendo a frente o meu filho, Carlos Alberto, que
me aguardava. Ao chegar, logo me abordou dizendo:

- Pai, precisava de um favor enorme do senhor.

- Fala meu filho — disse a ele — vai desembuchando logo, pois estou muito cansado.

- Pai, [ ], sou presidente do Grémio do Colégio. Fui a Belém pedir ao deputado Jodo Reis o
que mais nosso colégio estava precisando, no momento. uma banda marcial completa, pois
aproximava-se o dia 7 de setembro e nés ndo possuiamos um s6 instrumento. Quase um més
se passou e julgava que ndo iriamos receber. Hoje, véspera do grande dia, recebo um
telegrama dizendo que tinha chegado a banda completa, as 12 horas, do dia 06 de setembro,
por isso estou aqui. Pai, ele, o deputado, estava viajando para Abaetetuba, as 16 horas da
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tarde, trazendo todo o instrumental... E que eu providenciasse o transporte a ... Para do Cafezal
para Abaetetuba. S6 o senhor podera me ajudar.

Entao, compreendi tudo e, nem jantei [0 ...] Abasteci o caminhdo, que eu trabalhava, com a
licenga do engenheiro Airton Brazéo e Silva.

Voltava incontinente para o Cafezal. Eram oito estudantes.

Todos optaram por ir na camrocena, pois meu amigo Olavo Xavier de Sena, que encontrava-
se comigo, fez questao de voltar. Partimos, comendo mais ou menos 80km, pois, pelo nosso
calculo, ja encontrava-se no Cafezal o senhor deputado, Jodo Reis e o instrumental.

No estirdo da Ponte Turui, ouvi que bateram na boléia. Imediatamente parei, porque é 0
sinal para parar. Perguntei:

- Quem bateu para parar[ ]?

A turma que vinham, em ... Muito alegre, gnitaram:

- O senhor matou um homem! O senhor ndo viu? Um homem todo de branco. Estava em pé,
no meio da estrada. NOs ficamos quase mudos, porque o senhor sempre teve 0 maximo
cuidado!

Saimos.

Revistamos toda a area, e ndo vimos nenhum vestigio ou sinal, que [ ] denunciasse um
acidente.

Entao eu disse:

- Vamos andando, pois ja sdo quase dez horas da noite, e 0 senhor deputado deve estar com
muita raiva.

Saimos, quase sem poder concentrar-se na viagem.

Aquele negdcio do homem, eu guardava para a volta. Na volta, no mesmo jugar, tomaram a
bater na boléia. Tomei a parar, a turma tomou a falar:

- Nos ndo batemos. Nossa vontade é chegar logo, para ver os instrumentos.

Entrei na boléia. Peguei o volante e dei partida no carro. E continuamos a viagem de volta.
Em fragdo de segundo, o0 meu colega Olavo jogou-se em cima de meus ombros e apavorei, por
trés vezes, para a minha direita.

Entdo observei que o Olavo roncava de um modo diferente. Procurei imprimir mais
velocidade, para chegar aqui, em Abaetetuba, quanto antes.

Achava um negécio muito estranho. Enquanto lutava com o Olavo, para manté-lo afastado
de mim, porque ja estava me atrapalhando, ouvi, novamente, o baque na boléia.

Parei pela terceira vez. Ouvi que a porta da boléia, do lado direito, onde o Olavo viajava,
abriu-se e tomou-se a fechar.
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A turma dos estudantes estavam apavorados. Gritaram. O que poderia estar acontecendo?
Né&o respondi nada. Dei partida novamente no caminhé&o e senti que o Olavo estava respirando
normal e, perguntava para mim, © que estava acontecendo.

Chegamos.

Desembarcamos o instrumental. J& eram 3 horas da manha. Até ai, tudo inexplicavel. No
outro dia, eu, o Olavo e mais dez funcionédrios fomos a Barcarena, porque 0 caso era em
terreno de Barcarena. Imediatamente, o senhor prefeito da época e o senhor delegado de
policia fizeram uma diligéncia, juntamente comigo, até o local.

E depois de andarmos mais de mil metros, mais ou menos, em dire¢bes diferentes,
encontramos uma sepultura, no meio das matas. E entdo compreendemos tudo.

Havia desaparecido de Barcarena, um senhor que tinha saido para cagar, juntamente, com
seu compadre, e nunca mais voltou. S6 o compadre. Faziam cinco anos [ ], faziam cinco
anos.

Entdo, a policia, aproveitando a embalada, fez uma investigagdo com mais calma,
observando que o compadre que volfou amasiou-se com a esposa do desaparecido.

Foi a mais certa investigagao.

O compadre, de acordo como a esposa do falecido, tramaram a cagada e matou o amigo
para ficar com sua esposa.

Passaram-se cinco anos.

Saiu, saiu a rodovia, bem perto de onde tinha acontecido o homicidio, para ser elucidado
todo o crime. (Antonio Honorato dos Santos, Abaetetuba conta..., p.123-126).

Admitindo o critério elaborado por Schwartz, a narrativa acima somente pode ser
avaliada como apresentando um elemento fantastico, se reconhecemos que o
repertério normativo do ouvinte/leitor inclui o fato de que a vida e a morte apresentam
uma oposigao disjuntiva (ou se esta vivo ou se esta morto) e que o fendmeno da morte
dos seres impossibilita estes mesmos seres de terem qualquer atuagao ou interferéncia
no mundo dos vivos. No entanto, estamos cansados de saber que, apesar de todo o
esforco de rejeicdo ao pensamento teoldégico medieval e a metafisica, desde o século

XVIll, os homens das mais diversas culturas continuam a elaborar estérias que nos
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falam sobre a convivéncia do bindmio vida/morte ou ainda do bindémio esta
realidade/outra realidade, como nas estérias sobre almas-do-outro-mundo, sobre o
diabo e seus aliados, sobre 0s jogos do visivel e do invisivel, sobre entes fantasticos
(que vao variar de cultura para cultura), sobre a interversdo dos dominios do sonho e da
realidade etc. Rodrigues (1988), ao tentar definir o fantastico no sentido estrito,
argumenta, baseada em Iréne Bessiére (1974), que este género desenvolve-se
justamente na “fratura desta racionalidade”, racionalidade esta que, ao procurar explicar
objetivamente o mundo e o individuo auténomo, ndo consegue, no entanto, “dar conta
da singularidade e da complexidade do processo de individuagao” (op.cit.27).
Continuando com a proposta de tentar compreender melhor este género, &
interessante atentar para a posi¢cdo de Schwartz (1981:54) que afirma que “o fato
fantastico, que se contrapée em geral a um mundo (ou valor) estruturado solidamente,
vive apenas através da linguagem”. Para o autor, a existéncia de um fato fantastico, que
somente se define em funcdo do mundo referencial do ouvinte/leitor, “é puramente
linglistica”, o que cria um paradoxo em relagdo ao mundo real que o constitui. Ainda
para o autor, o fantastico, “fundamentado num universo empirico, sobrevive apenas na
dimenséo da escritura, tornando-se paradoxal pela sua capacidade de nomear aquilo
que € e ndo é, ao mesmo tempo” (op.cit.:55). Voltarei mais adiante a esta questao,
quando estiver analisando os processos de referenciagdo no interior das narrativas.
Todorov (1992), ao analisar a obra Le Manuscrit trouvé a Saragosse, de Jan
Potocki, que, segundo o autor, inaugura, de maneira magistral, a época da narrativa
fantastica, nos diz que o herdi e narrador do livro, Alphonse van Worden, em um certo
momento, apds ter experienciado uma série de acontecimentos confessa: “Cheguei

quase a acreditar que os demadnios tinham, para me enganar, animado os corpos dos
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enforcados”. Para Todorov, o inicio deste enunciado, “Cheguei quase a acreditar’, que
nos revela a hesitagao por parte da personagem, € a férmula que resume o espirito do
fantastico. Mas, ainda para o autor, ndo s6 a personagem hesita em escolher
interpretacées sobre o que esta lhe acontecendo, como também o leitor € levado a ter
uma percepcdo ambigua dos acontecimentos narrados. E importante ressaltar que,
para Todorov, a concepg¢éao de leitor ndo & aquela de um |eitor particular, real, mas uma
“fungdo” leitor, que se encontra implicita no texto. Apesar de afirmar que a maioria das
obras apresentam tanto a hesitag@o do leitor como a “representacdo” desta hesitacéo
no texto, a primeira caracteristica ndo depende da segunda para ocorrer, ou seja, nao
se faz necessario que uma das personagens hesite para que o leitor assim o faga.

Sendo assim, para Todorov, segundo Schwartz (1981:68)

0 principio da duvida, fundamentado na relagdo texto/leitor, pressupée que o
receptor, durante a leitura, cogite da veracidade dos acontecimentos. A
verossimilhanga é, deste modo, posta em duvida, reduzindo o fenémeno a duas
alternativas bésicas e opostas: ou o mistérnio é desvendado pela namativa com
explicagdes racionais, compativeis com o repertério normativo do leitor (ou seja,
sua histénia), derivando assim para o “fantastico-estranho”, ou a permanéncia do
misténio e do fantastico tornam-se uma constante, projetam-se apos a leitura do
texto, apontando para o “fantastico-maravilhoso”, onde os fatos sobrenaturais
ndo tém explicagbes desvendadoras dos mistérios compativeis com o0s
argumentos racionais preestabelecidos do leitor.

Antes de discutir se a narrativa apresentada acima seguira um dos caminhos
apontados acima, tentarei apresentar alguns tragos mais gerais do fantastico. Na
narrativa Sheriock de Barcarena, ndo € possivel dizer que a personagem se comporta

da mesma maneira que as personagens citadas por Todorov (1992) em sua obra sobre
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o fantastico, personagens estas que constréem falas explicitas sobre suas duvidas.
Talvez seja possivel dizer que, na narrativa em questdo, ha uma explicitagdo bem mais
econdmica das duvidas que assolam a personagem em relagdo aos fatos ocorridos
durante aquela viagem noturna. Ocorre apenas uma passagem em gue O
narrador/personagem explicita sua dlvida acerca dos acontecimentos durante a
viagem: “Achava um negécio muito estranho”.

No entanto, o texto se encaminha de forma a provocar duvidas no ouvinte/ leitor
sobre a natureza dos acontecimentos narados. Em um primeiro momento, 0s
estudantes que iam na boléia assistem o narrador/personagem atropelar alguém, mas a
prépria personagem nao vé nada e € necessario que seja alertada para o acontecido.
Este &€ o motivo para a primeira parada na estrada. O lugar é vasculhado, mas ninguém
encontra nenhum vestigio do tal acidente que os estudantes afirmam ter presenciado.
Alucinagao coletiva? Na volta, no mesmo lugar em que havia ocorrido a primeira
parada, a personagem/narrador ouve uma outra batida na boléia. Ele para, mas os
estudantes negam que tenham pedido para parar. Quem bateu na boléia do caminhdo
desta vez? Ele ouviu ou ndo a batida na boléia? Em seguida, seu companheiro de
viagem comeca a atrapalhar a sua diregdo: por estar dormindo, Olavo comega a cair
para cima do narrador, o que faz com que o caminh&o resvale para o acostamento da
estrada trés vezes. Além disso, o narrador observa que seu companheiro esta roncando
de um modo diferente. A que poderia ser atribuido o sono repentino e profundo de
Olavo? Em um terceiro momento, a personagem/narrador ouve um outro baque na
boléia. Para pela terceira vez. Ouve a porta da boléia do lado em que estava Olavo abrir
e tornar a fechar. Esta agdo, no entanto, ndo € atribuida a Olavo. Quem teria aberto e

fechado a porta da boléia? Os estudantes ficam apavorados com a parada e com 0s
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ultimos acontecimentos. Depois desta terceira parada, a viagem segue sem mais
nenhum acontecimento fora do comum. No dia seguinte, comeca a se desenhar uma
proposta de esclarecimento para os acontecimentos da noite anterior. E interessante
perceber aqui que este encaminhamento ocorre de forma gradativa, mas de uma
maneira diferente daquela que ocorre no género fantastico classico.

Além disso, ao ser enunciada, esta narrativa nos mostra quase que
imediatamente um tragco que pode parecer banal, mas que, definitivamente, segundo
Todorov (1992:92), configura-a e parece inscrevé-la em um conjunto de textos que
estdo submetidos a um conjunto de coer¢cées comuns, a saber, a chamada literatura

fantastica: o fato de o narrador encontrar-se na primeira pessoa do discurso:

A primeira pessoa que conta é a que permite mais faciimente a identificagao do
leitor com a personagem, ja que, como se sabe, 0 pronome “eu” pertence a
todos. Além disso, para facilitar a identificagdo, o namador seréa um homem
médio, em que todo (ou quase todo) leitor pode se reconhecer. Penetra-se assim,
de maneira mais direta possivel, no universo fantastico. A identificagdo que
evocamos nao deve ser tomada por um jogo psicologico individual: é um
mecanismo interior ao texto, uma inscricdo estrutural. Evidentemente, nada
impede o leitor real de manter distancia absoluta com relagdo ao universo do
livro.

Para Todorov (1992), a eficacia deste procedimento reside no fato de o narrador
ser natural e os acontecimentos serem sobrenaturais, ou seja, o narrador € um homem
como os outros €, ao mesmo tempo, herdi da estéria, o que faz com que sua palavra
seja duplamente digna de confianca. Assim, para Todorov, o narrador representado
facilita a identificacdo do leitor com as personagens, identificagdo esta que é

fundamental para que o fantastico possa instaurar-se. Este problema do narrador deve
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ser analisado na perspectiva que postula uma relagao de constituigcdo entre enunciado e
enunciagdo. Assim, o narrador em primeira pessoa € compreendido aqui como a
‘pessoa que enuncia a presente instancia do discurso que contém eu” (Benveniste,
1988:278). Para Benveniste (1988:280) “é ao mesmo tempo original e fundamental o
fato de que essas formas pronominais ndo remetam a “realidade” nem a posigdes
“objetivas”’ no espaco e no tempo, mas a enunciagdo, cada vez unica, que as contém, e
reflitam assim, o seu emprego”. Todorov nos propde um desdobramento desta instancia
discursiva de forma a dar conta da dupla narrador/narrador-personagem nas estorias
fantasticas: um primeiro “eu”, que estaria vinculado ao autor, cuja palavra escaparia a
prova de verdade, porque € identificado ao “homem médio”, em que todo (ou quase
todo leitor pode reconhecer-se); um segundo “eu”, que estaria vinculado a personagem,
cuja palavra pode ser verdadeira ou falsa, como no discurso cotidiano, no interior do
universo da narrativa. Segundo Todorov, este duplo jogo foi explorado em um dos
romances de Agatha Christie, O Assassinato de Roger Ackroyd, em que o leitor nao
suspeita nunca do narrador, esquecendo que este também € uma personagem.
Acredito que o problema desta dicotomia proposta por Todorov reside justamente
no fato de o autor ndo considerar 0 desdobramento destas diferentes “vozes narrativas”
que dizem “eu” j@ como um recurso discursivo, que, nas palavras de Benveniste,
funciona de forma a disponibilizar, para o locutor, um conjunto de signos “vazios”, nao
referenciais com relacéo a “realidade” , conjunto de signos este que ndo pode ser mal
empregado, j& que ndo afirmando nada, ndo esta submetido a condigéo de verdade e
escapa a toda negacdo. Ainda para Benveniste (1988:280), “o papel deste conjunto de
signos consiste em fornecer o instrumento de uma conversao, a que se pode chamar a

conversao da linguagem em discurso”.
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Assim, concordo com Todorov, que afirma que, se as palavras das personagens
podem ser avaliadas como verdadeiras ou falsas, esta prova de verdade ndo se da
entre as palavras e as coisas, mas ocorre por uma exigéncia propria do discurso
literario: a da coeréncia interna do mundo textual criado. No entanto, acredito que
somente se pode compreender o narrador como um sujeito cuja palavra escapa a prova
de verdade, se considerarmos que este sentido € resultante do acordo ficcional
encenado pelos participantes da situagdo enunciativa. Este sentido ndao se encontra,
nas palavras de Todorov, inscrito estruturalmente no discurso, mas resulta das relagbes
estabelecidas na situagdo de enunciagdo. Em outras palavras, o emprego do eu,
segundo Benveniste (1988:281), “tem como condicdo a situacdo de discurso e
nenhuma outra’. Desta forma, ambos os “eus” (o do narrador e o do narrador-
personagem) constituem-se em formas diferenciadas de produzir discursivamente
diferentes sentidos. E claro que esta sobreposigdo de diferentes “vozes narrativas” em
primeira pessoa produz um efeito de identificagdo do ouvinte/leitor com o mundo
narrado, ja que este eu “pode ser assumido por todo locutor, com a condi¢do que ele,
cada vez, s6 remeta & instancia do seu préprio discurso” (Benveniste, 1988:281). E é
exatamente por isso que Todorov atribui a este recurso um estatuto tao importante para
a construgdo do clima de “suspense” nas narrativas fantasticas.* O problema do
narrador de forma alguma se esgota nesta analise. Ao contrario, meu interesse principal
esta justamente nos movimentos textuais e enunciativo-discursivos que ele performatiza
para dar forma a suas estérias. Estes movimentos dever&do ser explorados no capitulo

5.

“2 Eu mesma ja estive em situagdo em que a figura do narrador me fazia pensar, na época, da seguinte forma: ele &
um homem como tantos outros, portanto sua palavra é digna de confianga, mas os acontecimentos narrados sé@o
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No entanto, a questdo das diferentes vozes narrativas mobilizadas para produzir
determinados sentidos nos remete imediatamente a outra questao que caracterizaria,
segundo Todorov, ainda mais especificamente o género fantastico: aquela que diz
respeito a indicagcao de seu tempo de percepcdo. Segundo o autor, o género fantastico
acusa mais claramente as convengbes que marcam como deve ser este processo de
percep¢ao. Assim, ndo se pode conhecer, desde o inicio, o fim de uma tal narrativa,
porque, segundo Todorov, o jogo ficaria falseado, ja que o leitor ndo pode seguir mais
passo a passo o processo de identificacdo. De fato, esta € uma caracteristica de muitas
narrativas que compdem este corpus: a estoria perderia toda a graga caso a resolugéo
fosse anunciada antecipadamente. Além disso, ha uma série de estratégias, que
deverao ser objeto de descricdo no capitulo 5, envolvendo principalmente a
referenciacdo e a progressao textual, que acabam por explicitar mais qual o jogo de
escuta/leitura que o ouvinte/leitor deve jogar.

Se por um lado, a narrativa Sherlock de Barcarena pode ser caracterizada como
fantastica, pela presenca de recursos tais como o tema (a aparigdo de uma “alma-de-
outro-mundo”), a encenacao da duvida do narrador/personagem em primeira pessoa
em relagdo aos acontecimentos vividos, encenacdo esta que pode ser percebida
através da forma de progressdo da narrativa, que € marcada por uma sucessdo de
eventos estranhos/sobrenaturais (a aparicdo de um “homem de branco’, as batidas na
boléia do caminh@o, o sono pesado e ‘estranho” do companheiro de viagem do
narrador, o misterioso abrir-fechar da porta do caminhdo sem que ninguém o tivesse

feito etc), por outro lado, a sua parte final pode lembrar as formas de resolugcdo de

sobrenaturais e ele é tdo natural, real!! Como pode ser? Para Todorov, esta € uma excelente condi¢éo para que o
fantastico aparega
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mistérios dos romances e contos policiais. Neste caso, os dois géneros parecem estar
aqui irremediavelmente imbricados. No entanto, esta mistura de géneros nesta narrativa
€ muito peculiar, ja que a resolugdo de um crime é feita com a ajuda de um elemento
sobrenatural, a saber, aquele em que o fantasma da vitima volta para dar a indicag&o
do local do crime. A volta de um morto para ajudar os vivos a esclarecer o crime de que
foi vitima € um recurso também presente em obras classicas, como Hamlet, de
Shakespeare. A uma certa hora da pega, o protagonista, sofrendo pela revelagdo que o
fantasma de seu pai lhe fez, faz uma afirmag@o que, provavelmente, deve ter inspirado
muitos autores: “um dia se revela todo o crime, mesmo aquele que o peso da terra
oprime”.

Ainda considerando os critérios acima articulados para a percepgao de
elementos que caracterizam um determinado género literdrio em outros textos,
passemos a uma breve discussdo sobre a presenca de elementos do género
maravilhoso nas narrativas. Antes disso, porém, seria interessante termos uma idéia de
que tipo de narrativa € esta em que predomina a presenga de elementos do género

maravilhoso. Vejamos a narrativa abaixo.

(11)  Parece mentira, mas nao é

Era uma noite, que eu sai para pescar ... Tinha um capinzal sobre a agua, muito bonito.
A lua clara, que era uma maravilha!

E nada de peixe...

Ainda os bamgudos, todos em casa, com fome. E eu pensando:
-“Ai, meu Deus! O qué que eu vou levar para os barrigudos comerem?”

Af... boto. Era s6 o que tinha: boto.

- Vocé sabe, boto perturba o pescador, né?
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Boto pra &, boto .... chuaar.... Boto pra Ia, boto pra ca ... e eu muito chateado com
aqueles botos. Ai, eu ja estava desenganado de pegar ao menos um peixe. Ai, eu digo:

- “E... quer saber de uma coisa? Eu vou dar uma arpoada num boto desse, que ... eu
vou ja me embora pra casa.”

O boto boiou, assim, perto da canoa. Ai, eu puxei a arpa, o arpao e taquei! Acertei em
cheio... zagaia. Era uma zagaia. Acertei em cheio. O boto era grande, deu um pinote,
arrebentou a zagaia. O cabo da zagaia caiu. Ele pegou a picada no rumo do meio do rio, com a
zZagaia na costa, enfiada. Eu digo:

- “Pronto, agora além de nédo ... o peixe, perdi a zagaia”.

Fiquei mais um pouco la, Tentando, esperando ... Qque a minha pescarna era de zagaia.
Esperando um ... né? Um ... um pirarucu, um peixe grande.

Acabou.

Passou meia hora depois que eu tinha arpoado o boto. Eu vi que vinha uma canoa no
meio do rio. Uma canoa remando ... 0 caboclo, uma hora dessa, vem atravessando o Tapajos?
Se fosse um riozinho .... Tudo bem ... mas do meio do Tapajés? Uma hora dessa?

Ai, veio se aproximando, se aproximando ... Ai, eu, em pé na canoa, prestando aten¢do. De
repente, se aproximou e eu vi que era um homem s6, que vinha na canoa. Um cara todo de
branco, vinha na canoa. Foi se chegando, chegando, chegando. Chegou perto de mim, parou o
remo, ficou em pé, também, e falou:

- Oi, mestre!

Eu falei:

-Oi!

- Foi vocé que arpoou um companheiro nosso aqui?

Eu falei:

- N&o. N&o foi eu ndo. Um companheiro seu? Nao, nao foi eu ndo.

- Tem certeza? Mas, pela informagéo foi aqui, nessa ponta. Aqui nesse igapo.

- Ndo, mas eu nao arpoei companheiro de ninguém. Ainda, agora, 0 que eu arpoei aqui foi
um boto.

- Nao... mas, pois é. E, esse ai, € o nosso companheiro, o boto.

Eu falei:

- Esta bom, entdo, nesse caso foi eu, né!

Ai ele disse:

- E ... é 0 seguinte, é que o rapaz esta I4. La no nosso reino. Lé na nossa cidade. E esté
passando mal com aquela zagaia. Ndo tem quem consiga tirar. O doutor ja tentou tirar, mas ele
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ndo tem equipamento pra tentar... pra tirar a zagaia da costa dele. De forma que, nés viemos
aqui Ihe convidar, pra que o senhor pudesse ir Ia, porque o senhor talvez, tivesse mais
condigdes de tirar aquela zagaia, senéo ele vai morrer.

Eu falei:

- Como é que a gente chega la?

- Nao, ndo se preocupe. Entre aqui na minha canoa e eu lhe levo /a.

- Esta bom.

Amarrei minha canoa num capim la, num capim grosso e deixei todo o equipamento 14, as
tralhas. Passei pra canoa dele e ele chuiu, chuiu, remando, remando. E eu pensando:

- “Onde diabo esse cara vai me levar?”

Ai, chegou mais ou menos la perto do meio do rio. Ai, ele disse:

- E aqui, mestre. Feche os olhos, mas n&o abra enquanto eu ndo mandar.

Parou a canoa, né? Fechei os olhos. Ai, de repente, senti aquela ... aquela zoada, aquela
coisa, aaaam, uma coisa me levando, me rodando, assim, ndo sei como. Afundando na agua,
mas eu ndo sentia a agua. Uma coisa estranha, né? Que eu ndo sei como € que eu posso
explicar aquilo, né? Ai, parou Ia ... tipo uma cachoeira, assim: caindo sobre mim, me levando.
Quando eu abn os olhos, que eu abn, estava num lugar estranho. Eu ... eu sabia que estava
dentro d’ agua, mas para mim estava tudo bem. Era como se estivesse aqui, fora. la passando
um peixe. Os peixinhos passando por mim! Ah! que bacana! Peixe, pirarucuzao, xuuum .... Ah!
Falei assim:

- “Ah! aqui eu me cnava”.

Tracaja, tudo, tudo quanto é peixe, peixinho, cardume de peixinho, peixdo, tracaja. Tudo
tinha Ia. Ai ... lugar lindo, tinha umas furmnas de pedra, assim, umas pedras...

- Bom ... é por aqui.

Ai, saimos andando.

N&o! Negédcio de respiragdo! Que nada! Parece que, naquela ocasido, eu tinha até
branquias, guelras.

- Vamos embora ...

Chegamos la, o boto estava em cima duma pedra, assim, que servia de canoa, né? Estava
14, esticado, com a zagaia na costa.

- (Dentro d’'égua?)

- E, da mesma maneira que eu estava, né? Ai... no fundo do rio.

Af, o doutor estava la tentando, com os aparatos que ele tinha. Tentando, né? Fazer o
tratamento terapéutico dele, I4. Mas, o doutor, sabe quem era? Um tracajé. Olha ... tracajazéo!

URiCaiome
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Poxa! Ai... tudo falava la. Era uma coisa esquisita. Um encanto fantastico. Ai, o doutor deu a
maéozinha dele ... aquela m&o! — Ham, tal, 6! Sou o doutor daqui.

E eu disse:

- Bom, eu sou ... vim para ver se ajudo alguma coisa.

- E pra ajudar, eu néo tenho com que tirar essa zagaia.

- Nao, néo seja por isso.

Puxei a peixeira de pescador... “agienta ai, boto”, meti a peixeira assim, rés & zagaia,
sabe? Puxei, veio a zagaia e ... I& o doutor amanjou uma folhas, estancou o sangue. Ai, o boto
ja comegou a melhorar. Ah! Muito bem e tal. Meti a minha faca na bainha e...

- E agora?

- Bom, agora, eu vou lhe levar l4 em cima.

- Esta bom, esta tudo bem, tudo resolvido, ja foi tirado ...

Ainda trouxe minha zagaia. Até hoje eu tenho ela I& em casa.

Ai, vamos la, de novo. Foi aquele processo, inverso.

- Feche os olhos que nés vamos para cima d’dgua.

Fechei os olhos. Ai, passou-se aquele processo, aquele turbilhdo ia me levando. Chegou
em cima.

- Abra os olhos.

E, eu ja estava na canca. Ai, o boto remou ...

Ah! Bom, mas eu ia me esquecendo, que antes de sair de 14 ... ai, o doutor disse:

- Bom, ja que esta tudo resolvido, eu vou acompanhar vocés até Ia.

- Esta bem, vamos /4.

O doutorzinho nadou, entrou numa canoa, viemos embora, os trés. Eu, o boto, é ...
transformado em homem, e o doutor, que era o tracaja. Viemos embora. Remou, remou, remou.
Quando chegou perto da minha canoa, estd muito bem e tal, passei para a mina canoa, amarrei
a canoa ... deixei a canoa dele aqui, passei para a minha canoa. Ai...

- Esta tudo okay. Entdo, muito obrigado pelo que vocé fez. Esta ... Olha, desculpa eu ter é ...
zagaiado o seu companheiro, eu ndo sabia.

Ele disse:

- Pois é, de hoje em diante, vocé sabe, quando ver um companheiro nosso na agua, néo
faca mal para ele, que ele ndo esta fazendo mal pra ninguém. E, nés ndo queremos fazer mal
aos humanos e assim mesmo nés também pretendemos que os humanos ndo nos fagcam
nenhum mal.

Eu disse:
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- Esta tudo bomn, de hoje em diante, eu vou respeitar mais os botos do que eu respeitava.

- Ok! Entdo, até outra vez.

- Até ! - O cara me deu a méo — Esta muito bem, obrigado.

E eu de olho no doutor. Eu disse:

- Poxa! Nao peguei nenhum peixe, agora, esse doutor aqui dando sopa.

O doutor botou a méo, assim, na beira da canoa, né? Esta ... pra despedir de mim. E agarrei
a mao do doutor ...

- “Doutor, vocé vai me desculpar, mas ...”

Puxei. Joguei pra dentro da minha canoa e disse:

- Doutor, vocé vai me desculpar, mas vocé vai comigo.

Ai, o boto:

- N&do, ndo... tu, tu, psiu ...

Peguei a outra zagaia ... Peguei o doutor e fiquei ...

Esta certo que eu fiquei com pena de levar o doutor comigo, mas o que eu estava pra fazer,
néo tinha pegado nada. Eu disse:
- Doutor, o senhor vai me desculpar, mas o senhor vai comigo, vou servir de janta para 0s

bammgudinhos. Puxei o doutor pra canoa e, nesse dia, noés jantamos o doutor, no duro

(Francisco Bezerra, Santarém conta..., p. 45-51).

Observando a forma como a narrativa progride, € possivel afirmar que, nesta
estoria, o narrador ndo tem a mesma atitude de desconfianga em relagcdo aos
acontecimentos relatados que tem o narrador do Sherlock de Barcarena, que encena a
duvida, principalmente, através da forma de progressao textual que o texto apresenta.
De fato, na estéria acima, o narrador ndo questiona nem os seres que se l|he
apresentam, nem as situagdes que experiencia. Sua atitude & aquela de aceitagao da
convivéncia dos homens com os “encantados”, como, em geral, s&o chamados 0s
seres que habitam o imaginario do homem da Amazdnia. A forma como a estéria
progride pode mostrar isto: a) o narrador/personagem entra em contato com um
homem, que se apresenta como sendo um dos “companheiros” do boto arpoado pelo

narrador/personagem, sem que isso seja tomado por ele como um fato extraordinario;
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b) concorda em ir com este homem de branco para o local onde o boto se encontra
ferido para tentar salvar o boto; c) o narrador/personagem, ao abrir os olhos e perceber
que esta embaixo d’agua, respirando, reage com uma atitude de “maravilhamento”
("lugar lindo”) frente ao ambiente inusitado; d) apesar do inusitado da situagcdo, o
narrador/personagem continua agindo naturalmente e consegue ajudar a retirar o
arpao, salvando assim, a vida do boto que tinha sido por ele ferido. Ha alguns
momentos em que o narrador/personagem assinala uma espécie de “estranhamento”

em relagdo a um determinado acontecimento como por exemplo nos trechos abaixo:

(12) “Uma canoa remando ... o caboclo, uma hora dessa, vem atravessando o Tapajés? Se
fosse um rniozinho .... Tudo bem ... mas do meio do Tapajés? Uma hora dessa?”

(13) “Ai... tudo falava la. Era uma coisa esquisita. Um encanto fantastico”.

No entanto, estas falas do narrador/personagem n&o chegam a abalar a sua atitude
mais geral de aceitagdo dos fatos extraordinarios por ele narrados. Este
narrador/personagem nao introduz, como diz Todorov, a duvida no espirito do
ouvinte/leitor. Os momentos de “estranhamento” sdo breves e logo seguidos por gestos
de concordancia da personagem em “jogar o jogo”. Além disso, o narrador/personagem
constréi um outro nivel enunciativo: aquele em que ele busca confirmar a veracidade

dos eventos narrados:

(14) “Ainda trouxe minha zagaia. Até hoje eu tenho ela la em casa”.

(15) “...e, nesse dia, nés jantamos o doutor, no duro”.
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Ha ainda muitos outros aspectos interessantes presentes nesta e nas outras
narrativas que compdem o corpus da tese que deverdo ser analisados no capitulo 5.
Até aqui, quis apenas mostrar como 0s narradores, ao contarem suas estorias, acabam
por reiterar alguns elementos de nossa tradigdo literaria, o que faz com que as
narrativas constituam-se em um mosaico muito interessante e bastante revelador de

nossas potencialidades imaginativas.

3. 3 Os desafios propostos pela ficgao

Parafraseando Todorov, procurarei responder a seguinte pergunta: por que
estes e nao outros elementos sdo tdo recorrentes nas narrativas da Amazonia
paraense? Todorov, em sua obra Introdug¢do a Literatura Fantastica (1992), comeca sua
reflexdo respondendo a questéo “o que € o fantastico?” e ao final de seu percurso, o
autor se permite esbogcar uma explicagédo mais abrangente sobre as fungdes deste
género. Para ele, o recurso ao fantastico permite, em primeiro lugar, franquear certos
limites inacessiveis aos escritores, possibilitando-lhes discorrer sobre temas que n&o
poderiam ser mencionados em termos realisticos. Todorov, em sua obra, propde a
existéncia de duas redes tematicas: uma ligada ao eu e outra ligada ao tu.*® Nao irei
discutir neste momento esta formulagédo, mas apenas fago referéncia a ela para dizer
que a lista de temas concebidas pelo autor, principalmente aquela ligada ao tu, a saber,

o incesto, o homossexualismo, © amor a varios, a necrofilia, a sensualidade excessiva

* Para o autor, a rede dos temas do eu corresponde & estruturagdo da relagdo entre o homem e o mundo (em
termos freudianos, corresponde ao sistema de percepgao-consciéncia, entendida como uma percepgado particular de
acontecimentos “estranhos” onde os limites entre o fisico e o mental, entre a maténa e o espirito, entre a coisa e a
palavra deixa de ser estanque). J& a rede dos temas do fu diz respeito a relagdo do homem com seu desejo, com seu
inconsciente. Enquanto na rede dos temas do eu, o carater do “estranho” tem a ver com o que € improvavel do ponto
de vista de nossa racionalidade, na rede dos temas do fu, o carater do “estranho” é diferente, ja que a crueldade ou

as perversdes humanas, segundo Todorov, ndo saem do limite do possivel, sendo apenas sociaimente estranhas ou
improvaveis.
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etc., pode constituir-se em forte argumento para que se veja a presenga de elementos
sobrenaturais em uma estoria como um pretexto, como uma forma de se falar sobre o
que esta culturalmente interditado. Todorov (1992:167), ao mesmo tempo em que
coloca em duvida a capacidade explicativa desta proposicdo em relagdo aos
acontecimentos sobrenaturais em um texto, chama nossa ateng¢do para o fato de que
ha uma parte de verdade nela: “cada um destes temas foi, de fato, muitas vezes,
proibido, e pode sé-lo ainda hoje. A cor fantastica, alids, nem sempre salvou as obras
da severidade dos censores; “O Monge”* por exemplo, foi proibido por ocasido de sua
reedigdo”.

Algumas narrativas da Amazdnia paraense parecem funcionar desta maneira:
transportam para o ficcional alguns temas sobre os quais somente se pode falar assim,
de maneira alegoérica. No primeiro capitulo, iniciei uma discussédo sobre a fungdo
transgressora das narrativas, analisando a narrativa “O ogre”, que tematizava o
canibalismo, atribuindo & personagem caracteristicas inumanas, associando-a a uma
fera. Ao analisar a narrativa mencionada, chamei a atencdo para o fato de que é
na/pela linguagem que se constroi uma espécie de “aceitagdo” das praticas sociais
arriscadas. Em outras palavras, € na/pela linguagem que acontece a “domesticacao’
do desejo. Nas narrativas, a descrigdo do encontro dos homens ou mulheres com seres
encantados € marcada, muitas vezes, por imagens em que o desejo sexual € latente ou
por imagens que fazem alusdo a um amor sexual fora dos limites da normalidade.

Vejamos alguns exemplos:

* Esta obra de M.G. Lewis, cuja atualidade, segundo Todorov, deve-se principaimente a suas agudas descrigdes do
desejo, trata de um monge ideal, que apés ter sido tentado por Mathilde, um espiritc maligno, apaixona-se por sua
prépria irm3, viola-a e mata, depois de ter assassinado a mae.
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(16) (...) A noite, ele foi, pegou o anzol dele e foi para a beira do pocgo e ficou sentado /a.

Ai era tarde e ele nao conseguia pegar nada, nenhum peixe. Ele ficou, ele ficou /3.

Ai, de repente [ ], ele ... Aconteceu uma coisa muito estranha: deu um arrepio no corpo dele
todinho. Ele ficou totalmente paralisado.

Aj, ele ... Uma coisa com que ele olhasse para o lado direito dele. Quando ele olhou, tinha uma
mocga linda, sentada numa pedra, que existe no lago, na beira desse poco.

Uma moga linda, de cabelos compridos lisos. Ela era branca e estava nua.

Al ele olhou para ela e ficou totalmente .... Ele ndo sabia o que fazer. (...) (Odenilda R. dos
Santos, Abaetetuba conta..., p. 128)

(17) O velho tinha uma filha, né. Entdo, o boto namorava com ela e vira e vira. Mas isso é
verdade. Virou, virou, veio para Obidos. Foi para o Lago Grande atrés de ver se conseguia a
saude da filha, né. E ele sempre maltratando. Sempre maltratando, quando ele assobiava, o
boto assobiava para chegar la, ela comegava a gemer, gemer. E estava chupando ela. (...) (Isac
Alves Santos, Santarém conta..., p. 86)

(18) O que tu tem? Filha dela? Tu estad doente, amarela, inchada e esse bicho a assobiar ai,
néo esta te fazendo alguma coisa?

- Ah! Mamae, ele vem assobiando, assobiando, quando chega aqui perto, eu ndo sei mais de
mim e fico amortecida. Ndo sei e nem vocés. Todos estdo dormindo. Roncando. E eu nédo
posso chamar porque estou amortecida. Depois que ele assobia ali, pra fora, é que eu me
arrepio.

O velho disse:

- E boto que anda te esfaqueando. (...) (Armiro Ramos da Silva, Santarém conta..., p. 83)

Todorov (1982:167) ainda diz que, ao lado da condenagio de certos atos pela
sociedade, constituindo assim o que o autor chama de “censura institucionalizada”, ha
também “a condenagao que reina na prépria psique dos autores”. Para ele, 0 recurso ao
fantastico € uma forma de combate a ambas as censuras, pois “0s desmandos sexuais”
e outros mais “serdao melhor aceitos por qualquer espécie de censura se forem inscritos

por conta do diabo”. Neste sentido, talvez seja interessante conferir a narrativa abaixo:



144

(19) Fut

Camaval!...

Ai, minha filha, quando foi sabado, ele disse:

- Minha velha, eu ja vou.

- Pra onde é que tu vas?

- Pro carnaval. Vou pular carnaval

- Tu ndo vai, seu cabra sem-vergonha.

- Eu vou.

Ai, o homem, minha irm&, se fantasiou do “bicho”, credo em cruz! O diabo, com chifre,
com rabo, minha irmd. Ele pulou sébado, domingo, segunda, terga. Gozando o camaval,
dangando o camaval. Minha filha, ele dangou, dancou ... essas noites todinhas pro camaval.
Ela em casa esperando ele e nada dele chegar, minha filha. Mas gozou, gozou os dias todinhos
do camaval. Ai, passou. Quando foi quarta-feira, minha filha, de manhé cedinho, sete horas...
Ela viu aquela pessoa batendo na porta: pa, pa, pa... bateu na porta. E ela disse:

- Quem é? Sera que ja é o cabra sem-vergonha que vem chegando da rua...

Quando a mulher abriu a porta, minha irma, ela viu aquele bicho: alto, preto, com dois
chifres e o rabo. Ai, a mulher gnitou:

- Valha, minha N. senhora! Senhora me acuda, que aqui esta o [fut], na minha porta.

Ai, a mulher correu, minha filha, foi buscar o revélver:

Poh! Poh! ... Deu dois tiros. Quando ela deu dois tiros, minha irma, ai o bicho Fut caiu:
pufff! Em cima da calgada. Ai, os vizinhos tudo vieram olhar:

- O que foi, vizinha?

Ela disse:

- Olha, o Fut ... matei o Fut! O Fut apareceu na minha casa. Matei o Fut!

- Vizinha, pelo amor de Deus, como é que esse Fut foi parar aqui, na sua casa? Bater na
sua porta?

Minha irm&@ da minha alma, o pessoal correram. Foram chamar a policia. Que abriram,
minha irmé, quando abriram, minha irm&, a capa do Fut ... ndo era o marido dela?!

Minha irm& da minha alma, ai essa mulher gritou, pedindo socorro.

- Matei, matei, meu marido!

Tanto ser aceso. Foi castigo. Saiu sébado, domingo, segunda, terga. Ai, ela néo foi pra
cadeia. Era a tentagdo do Fut, mesmo. (Ruth Marina dos Santos, Santarém conta..., p. 104-105)
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Nesta narrativa, considerando as postulagdes de Todorov sobre os temas das
narrativas, € possivel observar que, ao atribuir a atitude do marido da personagem de ir
pular o carnaval sem nenhum tipo de limitagdo (a narradora nos diz que ele “gozou,
gozou os dias todinhos de carnaval’) a uma espécie de “endemoniamento”, a narradora
justifica o fato de a personagem assassinar o marido, revelando o desejo que,
provavelmente, muitas mulheres tém de matar seus maridos quando estes n&o se
comportam da maneira esperada por elas, quando quebram regras, desobedecendo
aos principios que envolvem o casamento (a fidelidade, por exemplo). A introduc&o do
elemento sobrenatural no interior desta narrativa funciona como uma forma de
transgredir as leis em dois momentos: funciona para o marido que, ao se fantasiar de
“diabo”, quebra o vinculo do casamento e se libera para usufruir dos prazeres
proporcionados pelo carnaval; em outro plano, funciona como uma justificativa para a
mulher assassinar seu marido (ja que este ndo era seu marido, mas sim, o diabo). Ha
ainda muito a explorar em relagdo a esta narrativa, o que devo fazer mais adiante, no
capitulo 5, onde analisarei os recursos textuais/discursivos mobilizados pelos
narradores para construirem determinados sentidos para as narrativas enunciadas.
Aqui, esta narrativa (dentre muitas outras que também apresentam estes mesmos
recursos) constituiu-se apenas em um exemplo daquilo que Todorov denominou de
“fungdo social” das narrativas fantasticas.

Em relac3o as fungdes que os elementos sobrenaturais desempenham dentro do
préprio universo da obra, Todorov (1992:171) distingue trés: uma fungdo pragmatica (o
sobrenatural assusta, emociona ou simplesmente mantém em suspense o leitor); uma
funcdo seméntica ( o sobrenatural constitui sua propria manifestacdo, € uma

autodesignacao), uma fungdo sintatica (ele entra no desenvolvimento da narrativa).
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Para o autor, no entanto, & a ultima fungdo, a fungdo sintatica, que esta ligada mais
diretamente & obra literaria, pois estaria caracterizada pela forma como se da o
desenvolvimento da acgéo.

No entanto, ndo nos cabe aqui perguntar apenas sobre a fungéo de um género,
até porque, como foi possivel vislumbrar anteriormente, nas narrativas parece
acontecer um imbricamento de géneros, isto €, nas narrativas parece que os géneros
se encaixam um nos outros, como nos fala Maingueneau. Esta questdo devera ser
analisada mais detalhadamente no capitulo 5. Entdo, cabe aqui perguntar o que este
estatuto ficcional caracteristico destas narrativas nos disponibiliza. Até aqui, estendendo
para a ficgdo em geral as postulagbes de Todorov sobre o fantastico, poderiamos
compreender que muitas narrativas deste corpus como formas de atenuar e de explicar
os conflitos culturais a que todos nés estamos submetidos. Bruner (1997:85), ao falar
de nossa capacidade de transmitir experiéncia em termos de narrativa, defende que “a
narrativa € um poderoso instrumento para produzir significado que domina grande parte
da vida em uma cultura dos soliléquios na hora de dormir ao peso do testemunho no
nosso sistema legal”’. A despeito de sua concep¢éo instrumentalista de linguagem, o
autor se coloca na mesma linha de argumentagéo acima desenvolvida, ja que também
afirma que sem a habilidade para narrar, nés jamais “poderiamos suportar os conflitos e
contradicdes que a vida social -;]t-zrzsr’.415

Voltando a questdo inicial, sobre o porqué de estes elementos (do género

maravilhoso e do género fantastico) encontrarem-se tdo visivelmente presentes nas

“ E interessante conferir o que Bruner pensa mais especificamente a respeito das fungdes da narratividade em geral:
“Comega a ficar claro porque a narrativa € um veiculo tdo natural para a psicologia popular. Ela lida (quase que a
partir da primeira fala da crianga, como veremos no capitulo seguinte) com o material da acédo e da intencionalidade
humana. Ela intermedeia entre o mundo candnico da cultura e o mundo idiossincratico dos desejos, crengas e
esperancas. Ela torna o excepcional compreensivel e mantém afastado o que é estranho, salvo quando o estranho é
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narrativas, penso que uma perspectiva interessante continua a ser a de Wolfgang Iser.
O autor postula que a ficcionalidade literaria “ndo € a compensacédo de insuficiéncias
existentes; pois ela n&o se resolve em um ideal. Ao inves, através dela se apresenta a
dualidade do homem como fonte de mundos possiveis” (Iser, 1996b:98). Ainda segundo
o autor, esta condigdo de duplo (Doppelganger) resulta da posicdo excéntrica do ser
humano: “sua existéncia & incontestavel, sem que sua natureza seja disponivel para o
homem” (op. cit.:96). O autor compreende que esta indisponibilidade resulta do fato de
que os limites das figuras do sujeito ndo cessam de ser constantemente tracados e
superados.

E neste sentido que o autor afirma que o ser humano é, mas nao possui a si
mesmo. Como esta divisdo ndo € uma caracteristica da condicdo humana comumente
aceita, a ficcdo literaria, por ndo eliminar a relagdo entre disponivel e indisponivel,
transforma-se no lugar onde esta relagéo pode ser encenada. Esta encenacdo, para
Iser (1996b:356-357), “toma concebivel a extraordinaria plasticidade dos seres
humanos, pois, precisamente porque parecem nac possuir uma natureza determinavel,
podem expandir-se no raio praticamente ilimitado dos padrdes -culturais®. Iser

(1996b:357) deduz dai a finalidade da encenacéo literaria:

Se a plasticidade da natureza humana permite, mediante a multiplicidade de seus
padrdes culturais, uma formagao ilimitada e continua do ser humano, a literatura
se transforma no pancrama do que € possivel, pois ndo é restringida pelas
limitagbes, ou pelas consideragbes que determinam as organizagoes
institucionalizadas no interior das quais a vida humana em geral, se desenvolve.
Tal encenagdo permite ndo s6 uma liberagdo das limitagbes sociais, mas
também, de forma iluséria, das restricoes biologicas. Uma vez que o homem

necessario como um fropo. E, como em breve ficara claro, ela prové a base para uma retérica sem confronto. Ela
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torna-se presente para si mesmo em suas manifestagées cambiantes, sem com
elas coincidir, o carater infinito das encenagbes aparece como a eliminagdo do
fim.

O autor também nos fala que a necessidade do discurso encenado nao resulta
apenas desta posigéo excéntrica do homem, de ser e de, ao mesmo tempo, nao possuir
a si mesmo. Iser sinaliza para o fato de que como sao também inacessiveis para nds os
‘pontos cardeais da existéncia humana’, a saber, comecgo e fim, procuramos fazer com
que eles se tornem tangiveis. Isto ndo significa “disciplina-los em relatos ou imagens”,
mas significa procurarmos uma forma de acesso a infinitude de possibilidades que se
constituem na resposta ao inacessivel. As narrativas analisadas neste trabalho de fato
nos colocam, nas palavras de Iser, frente a frente com uma encenagdo que significa
“algo diferente do que a prépria vida empirica”, algo que, segundo o autor, subtrai-se ao
conhecimento e a experiéncia. Este algo diferente permite, por um lado, que o ser
humano tenha acesso a possibilidades que até entdo Ihe estavam interditadas. Por
outro lado, a encenacdo nos permite perceber que estamos constantemente
tematizando nossa alteridade e o fazemos numa linguagem que €&, para o autor, uma

forma de estabilizacao.

pode até mesmo ensinar, conservar a memoria ou alterar o passado.
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Capitulo 4

Sobre o corpus da tese

(O conto popular) Ndo tem mais o estatuto de um
documento que nao sabe o que diz, citado a frente de
e pela analise que o sabe. Pelo contrario, € um “saber-
dizer” exatamente ajustado a seu objeto e, a este titulo,
ndo mais o outro do saber mas uma vanante do
discurso que sabe e uma autonidade em maténa de
teona (Michel de Certeau).

4.1 O corpus do programa de pesquisa
4.1.1 Objetivos e metodologia do programa

Apresentar o corpus sobre o qual um determinado trabalho sera desenvolvido €
uma tarefa que envolve justificativas em relacdo as escolhas feitas e em relagéo a
metodologia utilizada na coleta e na transcricdo dos dados. Porém, antes de apresentar
o corpus da tese propriamente dito, pretendo fazer uma breve descricdo das
caracteristicas gerais do programa de pesquisa do qual retiro as narrativas que sao por
mim estudadas.

As narrativas que sdo analisadas ao longo deste trabalho foram retiradas do
corpus do programa “O Imaginario nas Formas Narrativas Orais Populares da
Amazobnia Paraense” (de agora em diante, IFNOPAP), coordenado pelos professores
Maria do Perpétuo Socorro Galvdo Simdes e Christophe Golder, ambos da
Universidade Federal do Para. O programa foi criado em 1993, com o objetivo de

‘recolher e analisar as estdrias que circulam entre nosso povo: lendas, contos,
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anedotas, etc” e também “preservar e difundir o acervo constituido®.*® Atualmente, o
programa € composto por projetos que se desenvolvem em diferentes areas do
conhecimento: estudos literarios, educagéo, comunicagao, linglistica e antropologia.
Com relagéo a forma como as narrativas foram coletadas, houve uma orientagao
geral para os pesquisadores do programa (alunos da graduagéo em Letras que eram
bolsistas dos diferentes projetos ou voluntérios) de que eles deveriam comegar a
procura dos informantes fazendo, em primeiro lugar, um levantamento informal com
pessoas de suas relagbes pessoais ou pessoas conhecidas, pedindo-lhes que
indicassem sujeitos para serem entrevistados, ou seja, que indicassem sujeitos que
pudessem ser considerados “bons contadores de estoérias”, que tivessem um repertorio
interessante de estorias para contar, em seguida, os alunos deveriam ampliar esta rede
de informantes, a partir das informagdes recolhidas com as pessoas conhecidas e com
autoridades na comunidade (médicos, professores, religiosos, politicos etc). Além disso,
houve uma orientagdo para que ndo se “limitasse” a figura do informante, ou seja, as
narrativas foram coletadas entre sujeitos de diferentes faixas etarias (jovens, adultos e
idosos), de géneros diferentes, de diferentes grupos sociais e em/de diferentes regides.
No que diz respeito a forma de estabelecer contato com o informante, os alunos foram
orientados de maneira a esclarecer, logo no contato inicial, aqueles que se
interessassem em participar da pesquisa sobre o carater da proposta: um trabalho de
equipe, sem fins lucrativos, com o objetivo de preservar e difundir as estérias que
circulavam naquele meio. A propdsito da gravacdo propriamente dita, houve uma

orientacdo mais técnica em relagdo ao equipamento necessario a pesquisa (exame e

* Estes objetivos estdo explicitados no texto do programa de pesquisa coordenado pelos professores Maria do
Perpétuo Socorro Galvao Simdes e Christophe Golder, aprovado pelas instancias superiores da UFPA e pelo CNPq.
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testagem prévios do equipamento) e uma orientacdo, transcrita abaixo, em relacéo aos

procedimentos a serem seguidos durante a gravagao:

DURANTE (a entrevista): - gravar inicialmente dados pessoais do informante,
local data, hora, etc - verificar se 0 microfone esta bem posicionado em relagéo
ao informante; - anotar em folha de papel informagbes que julgar interessantes e
ou perguntas para esclarecimentos posteriores. IMPORTANTE: ndo interromper
a gravagdo. S6 falar se for inquindo pelo informante; -controlar o avango da fita; -
viar a fita em momento de interrupgdo demorada; utilize esse mesmo
mecanismo para trocar de fita. IMPORTANTE: ndo interromper a gravagdo,
mesmo durante conversas e informagdes paralelas.

APQOS (a entrevista): - reformular as questdes que ficaram pendentes durante a
narativa; - proteger a fita imediatamente apos a gravagao total (narrativa(s),
perguntas e respostas posteriores) (Achegas para técnicas e ética de coleta,
mimeo).

A opg¢ao por nao restringir a figura do informante encontra-se em perfeita
coeréncia com os objetivos definidos pelos pesquisadores do programa: preservar e
difundir (no sentido de integrar ao circuito letrado) a cultura popular. Este interesse em
tentar apreender a “alma popular” de uma maneira bem ampla pode ser percebido pela
metodologia da coleta que reflete uma determinada concepgdo de “povo”. A né&o
caracterizacdo mais detalhada dos sujeitos que contam as estérias (quem s&o, o que
fazem, como € a vida deles na comunidade, etc.) parece pressupor que o0 povo € uma
entidade que pode ser representada por qualquer um. Mais adiante, faremos uma breve
discussé@o sobre a nogdo de “popular’ que se encontra na base dos interesses e da
metodologia deste projeto.

Os sujeitos que narram as estérias recolhidas pelo IFNOPAP, apesar de terem

sido constituidos como “autoridades no narrar’ (a metodologia de escolha dos
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informantes privilegiou os sujeitos que eram considerados pela comunidade como “bons
narradores”) n&o receberam um tratamento que particularizasse um pouco mais suas
enunciagbes. Ao contrario, as informagdes de carater etnografico importantes para
compreender a forma de produgé@o das narrativas, quando existem, ndo se encontram
organizadas em um banco de dados, tampouco compdem apéndices nos livros
publicados. Em relagdo a maioria das estérias, é possivel saber apenas os nomes de
seus narradores, como € de praxe nas coletaneas publicadas por folcloristas. Apesar
de os pesquisadores terem sido orientados para obter dados dos narradores, conforme
é possivel atestar pelo exemplo nimero (20) mais adiante, ndo € possivel afirmar que
esta tenha sido um orientag@o seguida a risca. Tanto que nao foi possivel encontrar, de
maneira sistematizada, informacdes sobre os narradores de dois dos volumes
publicados com as estdrias coletadas. Ha apenas um conjunto de informacdes sobre
alguns narradores do Belém conta..., mas este conjunto recobre somente um tergco do
numero de narradores que compdem aquele volume. Desse modo, a figura dos
sujeitos que narram as estérias que compdem o corpus deste programa de pesquisa
nao se encontra tragada de forma mais definitiva em termos sociolégicos, o que nos
leva a pensar que o adjetivo “popular” neste programa, designa uma generalidade e
nao, um contexto cultural particular. Para tanto, teria sido necessario “enumerar uma de
cada vez, as categorias sociais de que se fala” (Bolleme, 1988:51).

A metodologia do IFNOPAP que parece, a principio, descuidada e frouxa, possui
objetivos muito precisos: definir, segundo Certeau (1995:63), a cultura popular “como
um patriménio, segundo uma dupla grade histérica (a interpolacdo dos temas garante
uma comunidade histérica) e geogréfica (sua generalizagdo no espaco atesta a coesdo

desta)”. Isto pode constituir-se em um dos principais motivos para a reiterada aparigZo



153

de certos temas (aspecto este que deveremos analisar ao longo desta tese) nos livros
publicados. Além disso, os objetivos do programa também nortearam a escolha dos
titulos dos livros publicados. Esta escolha revela, como nos diz Certeau (1995), uma
preocupacao em mapear geograficamente a mentalidade da Amazonia paraense: &
importante, entdo, localizar (em Belem, em Santarém, em Abaetetuba), para, em
seguida, reforcar a existéncia de uma unidade de repertério desta mentalidade.

O autor ainda nos alerta para o fato de que o saber sobre 0 “popular’ permanece
ligado a um poder que ¢ autoriza. O nascimento destes estudos esta ligado a censura
social de seu objeto. Foi uma repressédo politica (a eliminacéo dos livros julgados
subversivos ou imorais, em 1852, na Franga) que deu origem a uma curiosidade
cientifica: em 30 de novembro de 1852, o ministro da policia geral nomeou uma
comissdo permanente para o exame desses livros. Ainda segundo o autor, “é
exatamente no momento em que o colportage (literatura veiculada por meio de livreiros
ambulantes) & perseguido energicamente, que as pessoas cultas se debrugam
deleitosamente sobre os livros ou 0os conteudos populares” (op. cit.:58). No entanto, a
nogao de “popular’ que € abordada por Certeau (1995) parece estar mais relacionada a
capacidade de adesdo do povo a uma determinada obra, sendo que esta exprimiria,
nas palavras de Bolléeme (1988), a arte de se aproximar desta “forga viva®, de se fazer
semelhante a ela, sob a condigéo de desviar esta popularidade em proveito préprio.
Sem dlvida, esta € apenas uma das facetas da no¢do de “popular’.

Para o programa de pesquisa de onde retiro 0 corpus desta tese, parece que o
“popular” esta relacionado a tudo aquilo que “surge do proprio povo”, tudo aquilo que
pode ser caracterizado como “a expressao autdnoma de seus interesses e de suas

experiéncias” (Strinati, 1999:21). De qualquer maneira, os estudos sobre o “popular’,
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objeto este sempre fugidio e de contornos pouco nitidos, parecem estar historicamente
marcados por gestos que, por tentarem circunscrevé-lo, acabam por instituir a sua
morte, j@ que o interesse por este objeto parece sempre se dar em fungdo de um

julgamento: o de que ele encontra-se em “vias de extingao”.

4.1.2 Descrigédo dos rituais de narrar instituidos

A partir da observacdo de transcricbes dos eventos narrativos, farei algumas
observagbes sobre o contexto sécio-cultural mais amplo a que este corpus esta
submetido. O corpus do programa de pesquisa “O Imaginario nas Formas Narrativas
Orais da Amazdnia Paraense” & construido em uma situacdo comunicativa que
apresenta um forte carater institucional: um estudante universitario (que foi submetido a
um determinado treinamento para executar tal tarefa) falando em nome de um grupo de
pesquisadores da instituicdo universitaria, pede a um interlocutor (muitas vezes ja
previamente avaliado por membros da comunidade ou grupo social ao qual pertence
como um bom contador de estérias e/ou como uma espécie de “memoria viva" dos
acontecimentos) que lhe conte uma estoria para fins de registro e analise. Apesar de
toda a tentativa de fazer com que as enunciagbes das narrativas ocorressem da
maneira mais espontanea possivel, ndo pude deixar de levar em conta que nao se trata
aqui, pelo menos da grande maioria das situagées, de uma interacdo simétrica, onde
todos os participantes tém igual direito ao uso da palavra, mas sim de uma interagdo
assimétrica, onde apenas um dos interlocutores detém o poder da palavra e a distribui
de acordo com a sua conveniéncia. (Koch, 1992). Transcreverei agora um exemplo de

uma entrevista inicial entre um pesquisador do programa (A) e um sujeito informante

(B):



185

(20)

A - Seu nome?

B - Dona Ester ... de Jesus Carvalho ... pode?

A - Sua idade?

B - Obidos.

A - N&o... a senhora nasceu em Obidos né? ... ndo ... nasceu em Flexal.

B - Em Flexal.

A - A senhora mora atualmente em Obidos?

B - Obidos.

A - Sua idade ... a senhora esta com quantos anos?

B-83

A - 83?7 ... @ senhora num ... cursou algum ... alguma escola?

B - Cursei ... mas ndo formei.

A - Ndo?

B - Seu Francisco.

A - Chegou até que série? 1°. 2 2°. ?

B- 1°

A - 1°. série? ... Ahté ... e::: ... a senhora té em Obidos desde quando? ... desde ()
B - Hum ... num tem data.

A - H& muito tempo?

B - Ichi meu filho ... todos meus filho nasceru em Obidos ... tudos ... todos .... todos ... nasceu o
mais velho ... o mais crianga ... s&o trés filhos tudo nascido em Obidos... (j& estou anos e anos
em Obidos) ... agora num me lembro das data.

A - E profissgo?

B - Doméstico.

A - Doméstica ... né?

B - Doméstico ... sempre ... positivo.

A - A senhora tem alguma estéria pra me contar?

B - Ndo me lembro meu fio deixa eu vé eu preciso pensar ... eu ando esquecida ... meu fio...
muito esquecida ... meu fio desse ().

(Pesquisadora: Marnia de Nazaré M. Silva — Informante: Ester de Jesus Carvalho)

A partir da observagdo do exemplo acima, € possivel perceber a forma de

abordagem do informante e as dificuldades ai implicadas, como por exemplo, mal-
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entendidos (ver o momento em que a pesquisadora faz ao informante a pergunta “sua
idade?” e ela responde “Obidos”, porque interpreta estar a pesquisadora |he
perguntando sobre o lugar onde vive (“sua cidade?”)), a formalidade e a assimetria na
relacdo entre os interlocutores (j@ que um deles precisa registrar determinadas
informagdes sobre o outro, o que leva um sempre a fazer perguntas e o outro sempre a
responder, ndo ocorrendo nem reversibilidade nos papéis e nem um fluxo
conversacional mais informal) e uma certa frustragdo ou quebra da expectativa que a
pesquisadora tinha em relag&o a informante, ja que esta lhe diz que n&o se lembra de
nenhuma estoria para lhe contar. Vejamos agora um exemplo em que, apesar das
fortes restricbes a uma situagdo comunicativa mais descontraida, ha a presenca de
outros participantes além do pesquisador e do informante e a narrativa é co-construida

pelo sujeito informante (B) e por outros falantes secundarios, (C ) e (D):

(21)

D -(..) agora ... a gente quer melhor ... né ... quer uma de terror né

A - [ aquela seu Zé ...

B - [olha

A - da senhora do do cemiterio

B - é::: (2.10) é::: quando eu morava no interior ... a minha méae (1.60) sempre via negécio de de
de ... de visage (1.60) e ... momeu uma senhora la préximo ... © nome da senhora era (1.60)

C - mae d’agua

B - méae d’dgua (1.70) e::: depois que ela momeu ... apareceu depois de um més ou dois més
apareceu um gritadb ... que gntava a NOlte .... (deixa eu vé) .... € uma das noite ele passou
gritando prum lugar ... chamado Tapennha ... passava por dentro de Quatipuru ... ia até
Taperinha ... na volta (1.80) ele veio gritando quando chegou bem proximo da nossa casa ... ela
tava acordada umas duas horas da madrugada (1.70) ela ... ouviu bem quando aquele tropé
vinha ... fazendo assim como quem vem pisando ... forte (1.60) quando chegou bem

D - [ pléc plbc pléc ploc]
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B - [ do lado da nossa casa ... ele ... aquele ... aquela visage (1.60) assim (parece que) trazia
um PEso ... e arreou ... bem na porta da nossa casa que a rua passa bem proxima ... ela tava
acordada ... ela espi/espiou pelo buraco da chave ... () o cachorro comegou a latir ... no quintal
... al aquele aquela visage pegou novamente aquele caixdo ... botou no ombro ... e saiu direto
pro cemitério ... nos moramos bem préximo do cemitério ... € deu mais um grito (1.70) ai
ninguém nu/ela ndo viu mais nada ... depois disso. (José Lisboa de Avis, 63 anos).

Apesar da formalidade do contexto em que as narrativas foram produzidas e
apesar da pouca aten¢ao, em termos metodolégicos, ao ritual de narrar em si, parece
que muitas vezes, como veremos mais adiante, as narrativas foram enunciadas nao
apenas para o pesquisador, mas também para um publico mais amplo (familiares,
vizinhos, amigos), o que possibilitou uma redefinicdo deste mesmo contexto, que
passou a apresentar um maior grau de informalidade.

Nestes contextos, pode ocorrer a participagéo do que Bublitz (1988) denomina
de falante secundério.®® Para o autor, o falante secundario é aquele que se manifesta
reagindo positivamente ao que lhe é dito através de contribuigbes menores para o
topico em questdo. Estas contribuigcdes do falante secundario ocorrem com o objetivo
de dar apoio ao falante primario. No exemplo (2), o falante (C), que ndo é o
entrevistador, constitui-se no falante secundario quando completa com a expressao
“mée d’agua”, aquilo que o falante primario, no caso aqui, o narrador, estava dizendo. O
falante secundario completa o padrao tanto sintatico, quanto semantico, que iria ser

enunciado e que foi interrompido pela pausa mais longa feita pelo narrador. Também €

“ Este papel de “falante secundario” é o desempenhado por Ceséaria, mulher de Alexandre, contador de estérias e
personagem principal da obra Alexandre e outros herdis, de Graciliano Ramos: “(...) Enquanto enxergava o interior
do corpo, via também o que estava fora, as catingueiras, os mandacarus, o céu e a moita de espinhos, mas tudo isso
parecia cortado, como ja expliquei. havia apenas uma parte das plantas, do céu, do coracéo, das tripas, das figuras
que se mexiam na minha cabega. Refletindo, consegui adivinhar a razdo daquele milagre: o olho tinha sido colocado
do avesso. Compreendem? Colocado pelo avesso. Por isso, apanhava os pensamentos, o bofe e o resto. Tenho
rolado por este mundo, meus amigos, assisti a muita embrulhada, mas essa foi a maior de todas, nao foi, Cesaria? -
Foi, Alexandre, respondeu Cesaria. (...) Essa foi diferente das outras. (Ramos,1997:23)
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interessante observar que o falante primario, logo em seguida, repete a expressao que
foi enunciada pelo falante secundario, tanto para ratificar os conteudos expressos no
preenchimento feito pelo falante secundario, como também para retomar o turno. A
onomatopéia executada pelo falante (D), como um “backing vocal”, superpondo-se a
fala de (B), pode ser compreendida, segundo Bublitz (1988) como uma
complementagéo ao que esta sendo dito pelo narrador. Em ambos os casos, os dois
interlocutores, com suas intervengdes, demonstram que possuem um conhecimento
partiihado sobre o enredo. No entanto, suas intervengdes, apesar de contribuirem para
0 desenvolvimento da narrativa, sao intervengdes que ajudam a confirmar a posicéo do
narrador como falante principal. Esta narrativa exemplifica um determinado ritual de
narrar, onde um tipo de interagdo mais simétrica e o conhecimento partiihado pelos
interlocutores podem regular, por assim dizer, a forma e o estilo da narrativa.

Uma outra narrativa pode exemplificar um outro tipo de ritual, provavelmente
mais frequente, pelo que pude observar em outras transcrigbes, onde o publico (o
pesquisador e eventuais outros ouvintes) apenas escuta e ndo participa da construcao

da narrativa:

(22) B: ... contam também... que tinha uma parteira ... que ela era chamada pra assistir com as
mulheres que iam ganhar cniangas ... quando foi uma tarde ... a filha dela .... ela morava sozinha
com a filha dela ... quando foi uma tarde... a filha dela saiu ja seis horas disse ... mamae, a
senhora nem sabe a senhora vai sair ... j& vem gente ali lhe chamar ... vinha uma canoa que
vinha bamburrada ... vinham remando ... ai chegou na beira do o .... ai parou ... ai saiu aquele
rapaz louro ... alto .... bonito ... ai foi direto pra casa da velhinha que era parteira ... ai chegou e
disse ... olha eu vim Ihe buscar ... pra senhora assistir minha esposa que ela néo esta passando
bem ... e ela ela ndo recusava ... ela ia mesmo com todo mundo que vinha chamar ... ela ia
mesmo podia ser a hora que fosse né? ... ai ela disse esta muito bem ... ai pegou a maletinha
dela e chegou embarcou na canoa ... quando foi em alto rio ele disse feche olho ... ai ela fechou
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o olho ... ai ele disse pode abrir ... quando ela abriu onde ela estava era so boto e a bota I pra
ganhar neném né ... ai ele disse olhe ... a senhora veio aqui para assistir com essa bota ... ndo
vai Ihe acontecer nada ... na hora que a senhora desocupar nés vamos lhe levar no mesmo
ponto... ai tudo bem fez o parto... botaram a velha na canoa e vieram deixar em casa (Hermita
O. Noronha)

Nos capitulos 2 e 3, apresento a hipdtese de que estes rituais de narrar,
instituidos a partir de interesses académicos, encontram-se regulados pela instituicao
literaria, que possibilita um determinado tipo relag@o entre os interlocutores, a saber,
aquela em que narrador e publico estdo com a atencéo dividida entre o narrar e o que €
narrado. Além disso, discuti o “intuito discursivo” do narrador e a qualidade da “escuta”
do publicomais imediato. Na se¢do seguinte, apresento as formas escolhidas pelos

pesquisadores para fixar as narrativas orais.

4.1.3 A fixagao das narrativas orais

Como um dos objetivos do projeto de pesquisa acima citado era o de difundir o
acervo reunido, em 1995, a Universidade Federal do Para e a editora Cejup iniciam a
publicacdo da série Pard conta..., que, atualmente, constitui-se de trés volumes:
Santarém conta..., Belém conta... e Abaetetuba confa.... O primeiro volume contém 52
narrativas, o segundo volume contém 43 narrativas e o terceiro apresenta mais 52
narrativas selecionadas pelos coordenadores do programa. Tanto os narradores como
os pesquisadores sao citados e para cada narrativa foi escolhido um titulo.

Para que possamos ter uma idéia de como se deu a fixagdo das formas orais,
transcreverei a mesma narrativa do exemplo anterior, que faz parte do volume

Santarém conta ... (1995:34-35):
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(23 A parturiente
... aquele parto foi inesperado

Contam também, que tinha uma parteira, que ela era chamada pra assistir com as
mulheres que iam ganhar cnangas.

Quando foi uma tarde, a filha dela... (ela morava sozinha com a filha dela). Quando foi
uma tarde, a filha dela j& saiu, ja seis horas, disse:

- Mamae, a senhora nem sabe, a senhora vai sair? Ja vem gente ali lhe chamar.

Vinha uma canoa que vinha bamburrada.” Vinham remando.

Ai, chegou na beira do rio. Ai parou. Ai, saiu aquele rapaz louro, alto, bonito. Ai, foi direto
pra casa da velhinha que era parteira.

Ai, chegou e disse:

- Olha, eu vim Ihe buscar, pra senhora assistir minha esposa, que ela ndo estd passando
bem. E ela ndo recusava. Ela ia mesmo com todo mundo que vinha chamar. Ela ia mesmo,
podia ser a hora que fosse, né?

Ai, ela disse:
-  Esta muito bem.
A, pegou a maletinha dela e chegou, embarcou na canoa.
Quando foi em alfo rio, ele disse:
- Feche o olho.
Ai, ela fechou o olho. Aj, ele disse:

- Ai, agora pode abrir.

Quando ela abriu, onde ela estava era sé boto, e a bota Ia, pra ganhar nené, né?
Ai, disse:

- Olha, a senhora veio, pra assistir com essa bota. Ndo vai lhe acontecer nada, na hora que a
senhora desocupar, nés vamos lhe levar no mesmo ponto.

Ai, tudo bem. Fez o parto. Botaram a velha na canoa e vieram deixar em casa. (Hermita Q.

Noronha)

7. Significa: repleta, cheia

Como foi possivel perceber, ha diferencas formais entre a transcricdo da
narrativa sem o objetivo de publicacido e a transcricdo da narrativa para a publicagao.

Considerando que as formas de apreensdo da oralidade constituem-se em praticas
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socio-culturalmente determinadas, que vao sempre revelar um determinado ponto de
vista sobre este fendbmeno, proponho tratar, em um primeiro momento, a questdo da
transformacgao da narrativa enunciada oralmente para um formato escrito nos seguintes
termos: esta transformacdo ndo deve ser compreendida como um processo de
transcricdo, mas, como um processo de tradugdo. Em outras palavras, a fixagdo de um
texto ndo € um problema de natureza estritamente linglistica, ja que, segundo Olson
(1997:161), “os textos, em principio, nunca representam por completo o que é dito
oralmente”.

Geertz [1983] (1999), em um de seus ensaios sobre as relagdes entre cultura e
imaginagdo moral, a partir das analises das tradi¢des culturais, faz a critica & doutrina
do relativismo cultural, segundo a qual ndo podemos nunca entender, de maneira
adequada, a imaginagdo de outros povos, afirmando que é possivel entender essa

imaginacao alheia. Para tanto, o autor nos sugere, ent&o, o seguinte caminho:

E claro que podemos sim entender essa imaginagdo alheia de forma bastante
adequada, ou pelo menos tdo bem quanto se pode entender algo que ndo seja
propriamente nosso, mas isso ndo sera possivel se nos limitarmos a olhar por
tras das interpretagbes intermedianas que nos relacionam com aquela
imaginagéo. E preciso olhar através delas. (grifos do autor) (op. cit:69-70)

Constituir como corpus de um trabalho um conjunto de narrativas previamente
coletadas, selecionadas e publicadas por um programa de pesquisa do qual, a
principio, eu nao fazia parte, € necessariamente encontrar-se neste lugar descrito por
Geertz (1999): aquele em que somente temos acesso ao que nos € alheio através de
interpretacdes intermediarias, que nos colocam frente a frente nas palavras do autor,

com o funcionamento de sensibilidades distantes. Em geral, esta € a posi¢do pouco
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confortavel dos historiadores, de muitos antropdlogos (como € o caso do proprio Geertz
no ensaio citado), de muitos estudiosos da literatura e também de analistas do
texto/discurso. E neste sentido que compreendo as narrativas publicadas j& como uma
forma de traducdo, ou seja, como interpretacdes intermediarias que nos déo acesso as
enunciagdes orais ocorridas.

Sem duvida nenhuma, como ja foi dito anteriormente, muitos aspectos
situacionais*’ que condicionaram a produgdo das narrativas (tal como a descrigdo do
ritual de narrar: seu publico mais imediato, a forma de participagdo deste publico, a
expressao corporal do narrador e de seu publico, as trocas verbais entre eles durante a
narracdo da(s) estéria(s), etc.) ndo foram descritos de maneira sistematica nas
coletéaneas publicadas. Acredito que isto tenha ocorrido também em fungdo dos
objetivos do programa: coletar, preservar, analisar e difundir as formas narrativas. Os
pesquisadores do programa estavam interessados nos produtos textuais,
provavelmente, baseados na concepgdo de que estas construgbes imaginativas, por
elas mesmas, como nos diz Geertz (1999:69-70) possuem “0 poder de atrair qualquer
pessoa além de seu publico mais imediato”. Além disso, como bem nos mostra o titulo
do programa de pesquisa, 0 objeto de estudos deste grupo de pesquisadores é o
“‘imaginario”, que pode ser apreendido apenas através da observacdo das formas
narrativas.

No entanto, ac “olhar através das narrativas”, foi possivel perceber que mesmo

tendo sido o interesse acima constituido como o mais importante, isto ndo impediu que

7 Um exemplo de simulagéo literaria de uma situag&o em que o ritual de narrar é apresentado em sua plenitude, com
toda a beleza e graga que lhe séo tio préprias, é a obra Alexandre e outros herdis (1997), de Graciliano Ramos, ja
mencionada anteriormente. Neste livro, a personagem principal, Alexandre, um homem do sertdo do nordeste, meio
cacador, meio vaqueiro, & um contador de estérias, que tem como pUblico cativo sua mulher, Ceséria, com quem
possui uma completa afinidade, (tanto que ela sabe suas estérias tio bem quanto ele préprio) e seus vizinhos: seu
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as coletaneas nos fornecessem algumas pistas sobre o fato de as narrativas terem sido
enunciadas oralmente. Comecemos pela forma como as narrativas sdo apresentadas
ao publico leitor. Em todos os trés volumes (Belém conta..., Abaetetuba conta....
Santarém conta....), ha um texto de apresentagcdo que, em geral, discorre um pouco
sobre a cidade que foi palco das narrativas que se seguirao e fornece uma justificativa
(repetida nos trés volumes) para a existéncia do proprio projeto de pesquisa e para a
publicagao de uma amostra das narrativas recolhidas na cidade: a necessidade de
melhor saber, de preservar e de divulgar as ricas tradigbes culturais do Para. Também
neste texto de apresentacdo comenta-se a estrutura do volume, que nao se constitui
apenas de narrativas coletadas, mas, também, de depoimentos dos alunos-
pesquisadores e de recriagdes feitas ou por pesquisadores do programa ou por outros
sujeitos.®® Apés este texto, segue o sumério das narrativas e, depois dele, em uma

pagina separada, o texto que reproduzirei abaixo:

(24) Namativas

Os textos desta publicagdo apresentam-se tal qual foram transcrntos pelos
pesquisadores do programa IFNOPAP (o Imaginario nas Formas Narrativas Orais da Amazénia
Paraense).

Dai a presenga constante de marcas de oralidade, de tracos regionais, expressdes e
construgbes peculiares devido as circunsténcias da recolha e a fidelidade da transcri¢éo.

Aparecem ainda os seguintes simbolos:

Libério, cantador de emboladas, o cego preto Firmino, Mestre Gaudéncio curandeiro, que rezava contra mordeduras
de cobra e Das Dores, benzedeira de quebranto e afilhada do casal

“ O volume Belém conta... traz transcrigdes das narrativas, recriagdes feitas pelos pesquisadores e alguns
depoimentos sobre as condigdes da coleta. O volume Santarém conta... traz transcrigdes das narrativas e recriagdes
também feitas pelos pesquisadores do programa. O volume Abaetetuba conta ... traz transcrigbes das narrativas e
recriagbes feitas por criangas a partir da experiéncia de uma professora que também era pesquisadora do programa.
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- [ ] utilizados para enquadrar palavras ou expressées que suscitaram duvidas no
transcritor (por exemplo, em casos de defeitos técnicos da gravagdo). Quando
vazios, os colchetes indicam siléncio significativo (hesitagbes, embaragos, efc.).

- () enquadram a fala do préprio pesquisador.

De uma forma geral, acredito que “a passagem de uma ordem, a do oral, a outra
ordem, a do escrito” (Marcuschi, 2000b) ndo se da sem que se considere 0s processos
interpretativos que constituem o olhar sobre “sensibilidades distantes” (Geertz, 1999).
No caso das narrativas da Amazdnia paraense, ha um duplo distanciamento: em
primeiro lugar, em relagéo as “sensibilidades” dos narradores; em segundo lugar, em
relagdo as “sensibilidades” dos pesquisadores/tradutores. De agora em diante, estarei
discutindo o ponto de vista dos pesquisadores e alguns dos recursos por eles utilizados
para tentar operar a passagem da ordem do oral para a ordem do escrito.

Marcuschi (2000b) denomina “retextualizacdo” o processo de “passagem de uma
ordem a outra ordem”, processo este que envolve “operagdes complexas que interferem
tanto no cédigo, quanto no sentido do texto”. (op. cit.:26). E interessante perceber que,
em todos os documentos, ao comentarem a transcricdo feita das narrativas orais
coletadas, os pesquisadores enfatizam a idéia de que a transcrigdo “é fiel” ao que foi
enunciado. Sem duvida, a forma como as narrativas orais foram fixadas possibilitou
analises que nao poderiam ter sido feitas, caso estes pesquisadores tivessem a mesma
atitude dos tradicionais folcloristas, que apagavam toda e qualquer marca de
subjetividade dos narradores, chegando, muitas vezes, a modificar a narrativa que lhes
havia sido confiada. A forma como as narrativas foram fixadas € diferente da forma
tradicional de fixagdo de narrativas orais, observada nas coletaneas de contos

populares publicadas: os pesquisadores registraram (mesmo que de forma n&o
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sistematica) uma série de fendmenos tipicos da oralidade, tais como as
descontinuidades sintaticas, as topicalizagdes, os marcadores conversacionais, as
hesitagbes, as repeticdes, as reformulagdes, as insergbes parentéticas, os comentarios
dos narradores, etc. Em outras palavras, os pesquisadores, ao privilegiarem registrar
estas marcas e nao outras, também nos revelam a sua concep¢do de oralidade,
definida por esta sele¢cao de determinados fendmenos da oralidade (e ndo de outros)
para serem registrados. As transcrigcdes das narrativas orais publicadas sao apenas um
palido retrato do fendbmeno da performance de um narrador ao enunciar 0 que enuncia,
ao resolver participar de um ritual que, mesmo nao tendo sido sua iniciativa, o constitui
como o belo lugar da autoridade e da sabedoria.

De qualquer maneira, esta forma diferenciada de fixar as narrativas, apesar de
revelar apenas uma determinada visédo do fenédmeno da oralidade, possibilita enxergar
como a tradicionalidade €, de fato, um fendmeno que comporta a repeticdo e a
diferenca. Esta discussdo esta feita no capitulo 5 deste trabalho. No entanto, isto ndo
quer dizer que a narrativa oral tenha sido tratada de forma a revelar toda a “for¢ca
ilocucionaria” (Olson, 1997) que |Ihe é inerente: aquilo que ela insinua, que implica, que
indica, na maioria das vezes, ndo € possivel de ser fixado, pelo menos quando se tem o
proposito de transforma-las em textos mais independentes da situacdo enunciativa em
que foram produzidos.

Apesar da impossibilidade de uma transcrigdo fiel, principalmente, considerando
os objetivos do programa de pesquisa de onde retiro as narrativas, os pesquisadores se
utilizaram de alguns recursos de “editoracdo” (Marcuschi, 2000b), recursos estes que
fornecem pistas sobre a situag@o enunciativa. As notas de rodapé sdo um destes

recursos utilizados com os seguintes propositos:



166

a) fazer comentarios de varias ordens sobre a situagdo enunciativa;

b) descrever recursos suprasegmentais (por exemplo, diminui¢do do volume da voz,
onamatopéias) e paralingtisticos (por exemplo, gestos) utilizados pelo narrador no
momento da enunciagdo da narrativa;

c) fornecer a variante da expressao linglistica realmente utilizada pelo narrador no
lugar da expressédo padrao escrita no texto;

d) fornecer o significado de termos regionais;

e) “traduzir’ a variagdo linglistica de nivel lexical e/ou sintatico que ocorre nos textos,
fornecendo a versao culta das expressdes;

f) explicar os elementos déiticos presentes nos textos.

Muitas narrativas apresentam varias notas com diversas fungbes e muitos sdo os
exemplos que podem ser dados para ilustrar as diferentes fungbes exercidas pelas
notas nas narrativas publicadas. Abaixo, fornecerei um exemplo de cada uma das

funcdes acima descrita:

(25a)

Era um homem que tinha trés filhas. Uma era Ana, outra Mana e a outra era a Rosa. A Ana
Mana era a menor; é isso mesmo: a menor. A Ana Maria era a menor. Ai, ele disse:

- Bom, minhas...

A mée delas tinha morrido e deixado elas trés.

(-E, uma era Ana, Ana Maria?)®

- Ana Mana, Ana Marna, uma Rosa... E a outra? Como era? Vocés ndo estdo prestando
atengéo.

(- Eu estou pres... Ateng&@o. A senhora disse: Ana...)

- Du-vi-do! Estad?’ (Francisca Paulina Cardoso, Belém conta..., p. 13).
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¢ A digressdo feita a partir desse ponto, foi devido a confusdo com os nomes das personagens. A
informante acabou repassando para o pablico ouvinte ( a entrevistadora, alguns vizinhos e familiares) a
responsabilidade de esclarecer a questao.

7 Como o gravador havia sido desligado, a informante pergunta se ja pode retornar a narrativa.

(26b)

(...) Al, o Tejo disse:

- Olha, vocé quer ir na casa do seu pai?

- Quero!

- Entdo vamos! Monte na minha costa.

Al, ela montava na costa dele e entrava por dentro de um buraco.
(- Mas ela tinha que ficar de olhos fechados).
Tinha.

- Feche o olho e monte na minha costa.

Ai, ela montava na costa daquele bicho ...

- Feche o olho!

[Viu...!["® por dentro do buraco. Quando ela.... (Francisca Paulina Cardoso, Belém conta..., p.
16)

L [Viu...1], [fil...]]: onomatopéia que denota movimento veloz. E seguida de gesto: a informante levanta o
brago direito e o mergulha no ar.

(27¢)

(...) - Mas, o que é que o senhor tem, papai?

Ele disse: - Ndo é nada, minhas filhas. E porque a gente... Eu estou me lembrando da mée de
vocés, eu comego a chorar.

- N&o é isso ndo, porque j& faz muito tempo que a minha mae morreu’, vocé nunca chegou
triste como chegou hoje. (Francisca Paulina Cardoso, Belém conta, p. 15)

"% A informante reproduziu a fala da menina, dizendo “méio”,
(28d)

(...) Ai, a gente ficava l&. Gritava e ninguém ouvia. E 0 meu pai bem perto de nés. Ai,
descansava, mas, depois, de repente ... Ai, ele... Nés inventamos... Inventamos, ndo! Falaram
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que a gente podia fazer uma, uma peconha'’, que a gente sobe na [paimeira] e jogava pra tras.
Conversa do interior. Ai ... eu sei que deu certo. (Rosalina Novaes, Belém conta.., p. 37)

'" Peconha: lago de corda ou de embira preso ao tronco das 4rvores sem ramos para nele se colocarem
0s pés a fim de subir, muito utilizado na regido amazoénica.

(29e)

A minha irm& estava mofina® ja, de repente ela comegou a ficar pélida. Ficando pélida... E
ninguém sabia o que era. Mas deixa estar que ... ai, a minha mae comegou a observar. E, de
noite, tinha aquele trogo que vinha... (Amadeu dos Santos, Santarém conta, p. 79).

* Deprimida

(3019

(...) O meu avd gostava de fumar tabaco de corda, e nesse dia o ... Era seis da manha, umas
seis horas da manh&. O marreteiro estava vendendo tabaco pro meu avd, né? Quando ouviram
um grito do rio. Grito! Grito! Tinha uma outra familia que morava muito mais acima deles, do
outro lado do rio e cortavam seringa daqui pra baixo mais, né?*°

(Agenor Matos, Belém conta, p. 56)

? Cortavam seringa em direg&0 a desembocadura do rio.

E interessante observar as escolhas feitas por parte dos pesquisadores de forma
a dar (de maneira ndo sistematica, como ja foi dito anteriormente) algumas indicagdes
sobre o carater oral das narrativas. Pelo que pude observar nos trés volumes, quando
os pesquisadores decidem fazer notas, ha dois principais movimentos de circunscrigdo
daquilo que é narrado: um em relacdo aos gestos enunciativos do narrador (‘O
informante imita o ruido da agua quando o boto salta”, “a informante bate com a méo

fechada, na mesa para confirmar o seu compromisso (da personagem)”) e outro em
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relagdo a propria lingua (“a informante diz ‘severgonho”, “cambar: cair. Nesse contexto,
significa adormecer”).

Ao apresentarem os indices de oralidade (Zumthor, 1993) das narrativas
predominantemente através da descricdo de alguns gestos enunciativos do narrador e
através da “tradugdo” da variacdo linguistica, os pesquisadores evidenciaram um intuito
de constituir textos que pudessem ser compreendidos fora da situagéo de enunciagdo
mais especifica em que foram produzidos, ou seja, que pudessem atrair a atengdo de
qualquer pessoa além de seu publico imediato. Esta postulagdo pode ser confirmada
pela observacdao da mudanga que ocorre na marcagao das interferéncias do
pesquisador no momento em que o narrador estd contando sua estéria. No livro Belém
conta...., das 43 narrativas publicadas, 18 apresentam a transcricdo das interferéncias
do pesquisador, enquanto que no volume Santaréem conta..., de 52 narrativas, apenas
04 narrativas as transcricoes destas interferéncias e no volume Abaetetuba conta...,
com 52 narrativas, o nimero de narrativas que apresentam as transcrigées cai para 03.
A narrativa (23), apresentada anteriormente, € um exemplo de texto em que ndo ha
interferéncia dos pesquisadores. Vejamos um trecho de uma narrativa em que o
pesquisador e outro sujeito que também estava participando daquela situacdo

enunciativa fazem interferéncias na narrativa que esta sendo enunciada:

(31) (...) Ele se preocupava: como era pra ele sair dali? Ai, foi obrigado ele falar/ Chamou o
velho e comunicou que ele quernia ir embora. Quenia ir embora porque ele tinha familia e faziam
trés dias que ele estava desaparecido e queria comunicar com a familia que ele estava vivo,
né? Ai, o velho...

(Fazia trés dias que ele estava desaparecido?)**

Trés dias que ele estava desaparecido. Ai, o velho disse pra ele:

(Depois que ele botava o couro, ele se esquecia, perdia a memona?)
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Ele se esquecia. Ele s6 se lembra quando o velho botava o couro na costa dele. Dai pra frente,
ele ndo sabe mais de nada. S6 se lembra de novo quando ja estavam junto novamente, Ia, ele
e aquele pessoal ... Voltava [ ] Ai, o velho disse pra ele:

- Olha, promete que vocé nunca mais vai cagar porco? ... (Agenor Matos, Belém conta.., p. 65)

o Pergunta feita pelo informante Pedro P. Almeida, que estava préximo no momento em que seu Agenor
estava narrando esta histoéria.

Este trecho e os outros exemplos acima sdo interessantes porque, a partir dos
indicios que eles nos fornecem, é possivel afirmar que, apesar de nao ter havido uma
orientacdo para que os pesquisadores documentassem mais detalhadamente o
contexto de cada um dos encontros com 0s narradores, e, a despeito dos interesses de
pesquisa (a questdo do imaginario) que motivaram os encontros entre narradores e
pesquisadores, aquele tradicional ritual de narrar, que envolve um determinado tempo,
alguém que é instituido como aquele que tem a autoridade para tomar a palavra mais
longamente, um publico respeitoso e atento, que apesar de, as vezes, ja conhecer a
estoria, ndo se furta a escuta-la novamente, que pode inclusive interferir no curso da
estéria, (com os devidos limites estipulados pelo préprio ritual), perguntando para se
esclarecer ou apenas para confirmar aquilo que entendeu, etc., conseguiu ser
instaurado, apesar de todas as dificuldades e de todo o estranhamento provocado pela
presenca de alguém gravando as falas. E este ritual de narrar que foi qualificado, no
capitulo 3, como aquele que institui o “acordo ficcional” entre os interlocutores. E este
ritual de narrar que possibilita a inser¢cdo destas narrativas no dominio do ficcional.

Como ficara evidenciado nas anadlises desenvolvidas no capitulo 5, os
pesquisadores, na passagem do oral para o escrito, ndo apagaram os comentarios

(mesmo parentéticos) dos narradores, suas hesitagées, os truncamentos sintaticos
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ocorridos, as reformulagdes, etc.. Estas marcas da oralidade presentes nas publicactes
das narrativas causam estranhamento nos leitores (pude verificar isto nas inimeras
vezes que mostrei estas publicacdes para diferentes interlocutores), mas deixa apenas
entrever, (caso nos permitamos “ler” de uma maneira diferente) o belo espetaculo da
tradi¢ao oral.

Finalizando este olhar inicial sobre o corpus do programa de pesquisa, gostaria
de, a partir de agora, apresentar a maneira como constitui o corpus da tese. Este é o

assunto do préximo ponto.

4.2. A constituigdao do corpus da tese

Dominique Maingueneau, em seu livro O contexto da obra literaria (1995), ao
postular que a maneira como um texto se institui materialmente & parte integrante de
seu sentido, afirma que a tradicional oposi¢cao entre oral e escrito € uma fonte de
equivocos na medida em que mistura distingdes situadas em diferentes planos. Em sua
discussao sobre a relagao entre veiculo e obra, o autor propde algumas distingcdes:
entre enunciados orais e graficos; entre enunciados dependentes e os independentes
do contexto ndo-verbal, entre enunciados de estilo escrito € os de estilo falado; entre os
enunciados midiatizados e os ndo-midiatizados; entre os enunciados estaveis e os
instaveis. Como uma de minhas hipoteses € a de que o conjunto de narrativas orais que
constituem o corpus desta tese inscrevem-se no dominio do ficcional, estas distincées
sao extremamente relevantes na medida em que, neste caso, a oralidade é
compreendida como encontrando-se submetida as restricdes da instituicdo literaria.

Assim, por exemplo, em relac&o a ultima distingdo, o autor afirma que nem todo o
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enunciado oral & necessariamente instavel; isso depende de sua condigdo pragmatica.

Ainda para o autor,

A literatura, oral ou graéfica, esta crucialmente ligada a estabilizagdo. Mas esta
pode ser garantida de vanas maneiras. (...) O importante ndo é, pois, tanto o
carater oral ou grafico dos enunciados quanto sua insergdo num espago
simbélico protegido. O enunciado literario é garantido em sua matenalidade pela
comunidade que o gere. Reivindica uma filiagdo e abre uma sére ilimitada de
repeticées. Capturado na memérnia, aquela da qual vem e aquela em que esta
destinado a entrar, pertence de direito a um corpus de textos consagrados.
Enquanto na literatura oral as gravagbes revelam vanagdes importantes nas
diversas recitagdes de um poema pelo mesmo cantor, este ultimo pretensamente
recita toda a vez a mesma obra. Decerto ele ndo tem a mesma concepg¢ao da
identidade de uma obra que um escritor francés do século XX, mas associa de
fato sua enunciagdo a uma exigéncia de estabilidade (op.cit.:87-88).

Esta estabilidade que o narrador atribui a sua enunciagdo parece estar
relacionada & construcdo de sua autoridade.“® Retomarei esta discussdo no capitulo
que se segue. O importante neste ponto de minha argumentacéo € compreender que o
carater oral das narrativas da Amazonia paraense parece encontrar-se submetido as
restrices da instituig&o literaria em fungéo de quatro fatores: (i) as narrativas acham-se
inseridas no que chamei de “corrente da tradi¢@o”, ou seja, encontram-se filiadas a uma

memoria (capitulo 1); (ii) as narrativas encontram-se inscritas no dominio do ficcional

* Esta exigéncia de estabilidade parece estar interessantemente exemplificada no trecho que se segue: *(...) - Diga,
seu Firmino, convidou Alexandre. - Pois &, tomou o cego. Vossmecé ndo se ofenda, eu ndo gosto de ofender
ninguém. Mas nasci com o coragdo perto da goela. Tenho culpa de ter nascido assim? Quando acerto num caminho,
vou até topar Destampe logo, seu Firmino, resmungou Alexandre enjoado. Para que essas nove-horas? - Entao,
como o dono da casa manda, |4 vai tempo. Essa histéria da onga era diferente a semana passada. Seu Alexandre ja
montou na onga trés vezes e no principio ndo falou no espinheiro. Alexandre indignou-se, engasgou-se, e quando
tomou félego, desejou torcer o pescogo do negro: - Seu Firmino, eu moro nesta ribanceira ha um bando de anos,
todo mundo me conhece, e nunca ninguém pés em divida a minha palavra. - N&o se aperreie n&o, seu Alexandre. E
que ha umas novidades na conversa. A moita de espinheiro apareceu agora. - Mas, seu Firmino, replicou Alexandre,
é exatamente o espinheiro que tem importancia. Como é que eu iria me esquecer do espinheiro?..." (Ramos,
1897:19). Ao final desta estéria, um outro participante diz, para encerrar a polémica instalada no inicio: “Essa histéna
esta muito bem amarrada. E a palavra de seu Alexandre & um evangelho”.
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(capitulos 2 e 3); (iii) encontram-se configuradas de duas maneiras: o conto popular e a
estoria oral (capitulo 5) e (iv) as narrativas desempenham determinadas fungées na
comunidade que Ihes da origem e sentido (capitulos 1 e 3).

Sobre o que falam as narrativas deste corpus? Em um primeiro recorte, é
possivel dizer que as namrativas versam sobre temas da tradigéo oral da regido: estérias
sobre o boto, sobre a matinta-perera, sobre a cobra-grande, sobre (0) a curupira, sobre
pessoas que se transformam em animais. Um segundo conjunto de narrativas versa
sobre apari¢cdes fantasmagoéricas. Este segundo conjunto de narrativas predomina nos
volumes Abaetetuba conta.... e Belém conta.... No volume Santarém conta
um predominio de estdrias sobre o boto. O quadro abaixo procura apresentar os

principais temas e sua distribuicdo nos trés volumes:

Temas Santarém conta Abaetetuba conta Belém conta
BOTO 14 narrativas 2 narrativas 2 narrativas
COBRA-GRANDE |9 narrativas 7 narrativas 5 narrativas
MATINTA-PERERA |2 narrativas 7 narrativas 1 narrativa
METAMORFOSES |1 narrativa 5 narrativas 3 narrativas
CURUPIRA 1 narrativa 2 narrativas 3 narrativas
APARICOES 6 narrativas 13 narrativas 15 narrativas
NAO-REGIONAIS |4 narrativas 3 narrativas 4 narrativas
RELIGIOSOS 6 narrativas 6 narrativas 1 narrativa
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O quadro acima, em primeiro lugar, revela que os narradores preferem narrar
sobre temas que |hes sd@o préximos, ou seja, ha um predominio absoluto de temas
ligados a tradicdo oral da regido, se compararmos 0s numeros das narrativas que
versam sobre temas regionais com aquelas que versam sobre temas nao-regionais
(contos classicos). No entanto, isto nao significa dizer que a tradicdo oral € um
fendmeno que apresenta a mesma faceta em todos os lugares. Ao contrario, alguns
temas regionais predominam em algumas regides e sdo quase inexistentes em outras,
como € o caso das narrativas sobre a figura do boto, que proliferam no volume
Santarém conta..., mas gue nao se encontram presentes nos outros dois volumes.

O grupo de narrativas regionais pode instaurar um estranhamento bastante
acentuado, principalmente, se considerarmos que elas nos colocam frente a frente com
uma diferenga cultural radical, para a qual, necessariamente, se impée uma tradugao.
De qualquer maneira, a maioria das estérias nos falam das passagens que sao
operadas entre o cotidiano e o maravilhoso, entre as experiéncias mais comuns e
aquilo que nos é estranho.

No entanto, a representacdo das diferengas culturais, segundo Bahba (1998),
‘ndo deve ser lida apressadamente como reflexo de tragos culturais ou étnicos

preestabelecidos, inscritos na lapide fixa da tradi¢ao”. Para o autor,

A articulagéo social da diferenga, da perspectiva da minoria, é uma negociagdo
complexa, em andamento, que procura conferir autoridade aos hibridismos
culturais que emergem em momentos de transformagéo histérica. O “direito” de
se expressar a partir da periferia do poder e do pnvilégio autorizados néo
depende da persisténcia da tradigdo; ele é alimentado pelo poder da tradi¢do de
se reinscrever através das condi¢bes de contingéncia e de contranedade que
presidem sobre as vidas dos que estdo na minona. O reconhecimento que a
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tradicdo outorga € uma forma parcial de identificagdo. Ao reencenar o passado,
este introduz outras temporalidades culturais incomensuraveis na invengéo da
tradicdo. Esse processo afasta qualquer acesso imediato a uma identidade
onginal ou “recebida”. Os embates de fronteira acerca da diferenga cultural tém
tanta possibilidade de serem consensuais quanto conflituosos; podem confundir
nossas definicbes de tradigdo e modemidade, realinhar as fronteiras habituais
entre o publico e o privado, o alto e o baixo, assim como desafiar as expectativas
normativas de desenvolvimento e progresso (op.cit.:21).

Uma das minhas motivagdes para estudar estas narrativas, além da minha
fascinagdo pessoal em ouvir e ler estérias desta natureza até hoje, diz respeito
justamente a este ‘hibridismo cultural” que muitas destas narrativas revelam. Assim, as
estorias nos falam de homens e mulheres comuns, mas que, na e através da
linguagem, transformam-se em protagonistas e/ou observadores de estdrias dignas de
serem narradas, justamente porque misturam universos culturais diferenciados: um
exemplo disto & a narrativa Sherlock de Barcarena, do volume Abaetetuba conta, onde
o narrador acaba por solucionar um assassinato, com a ajuda de pistas fornecidas pela
vitima, que sinaliza, com sua aparigaéo fantasmagoérica, o local do crime. O interessante
€ que o classico método de descoberta utilizado pelo narrador, caracteristico dos
contos policiais, ndo desmente o clima de mistério criado pela apari¢géo do fantasma; ao
contrario, somente o confirma. As explicagdes racionais dao lugar a explicagdes de
carater fantastico. Assim, como ressalta Bhaba (1999), o narrador, ao enunciar o que
enuncia, mostra uma determinada forma de reelaborar a tradicdo e de conferir a ela
uma identidade, por exemplo, n&o necessariamente regional.

A meu ver, é exatamente este trabalho incessante de configuracéo enunciativa

do que se postula como pertencente a tradicdo oral que constréi a autoridade dos
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narradores e que faz com se inscrevam no mundo narrado de maneiras diferentes: ou
parafraseando mais a tradicdo, narrando, entdo, o que chamo de conto popular, ou
reelaborando a tradigdo, narrando o que denomino estéria oral.

Este trabalho de configuragdo enunciativa, no entanto, € atravessado, como nos
diz Mainguenau (1991:20) por uma repeticdo constitutiva, “aquela de uma fala que se
da por uma reatualizacdo de outras, que se coloca em uma filiagdo, ac mesmo tempo
em que se abre para a necessidade de uma reatualizacdo posterior’. Se & possivel
perceber alguma identidade, esta identidade, nos diz Maingueneau, “ndo € um dado,
mas um processo cujo exercicio produz um (discurso) com a emergéncia e a
estabilizagdo de uma certa configuragdo enunciativa”.

O interesse do capitulo que se segue é exatamente descrever 0os recursos que
caracterizam as duas configuragdes propostas. Para tanto, selecionei 10 narrativas de
cada volume, 30 no total, tentando construir uma pequena amostra néo s6 dos temas
mais recorrentes, mas também das configuragdes acima postuladas. Na selecdo do
corpus da tese, exclui os textos que considerei como nao-narrativos (relatos,
descrigdes), os textos em verso e aqueles que apresentavam um carater autobiografico
(lembrancas da infancia pessoal). Também néo fizeram parte da amostra os cinco (5)

textos que apresentavam um carater humoristico. A amostra esta assim constituida:

Nao-regionais (4)
Contos populares

Regionais (8)

Nao-regionais (11)

Estorias orais
Regionais (7)
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Segue ainda, no final deste capitulo, um quadro geral das narrativas que
compdem o corpus da tese, onde consta a classificagdo proposta e um pegueno
resumo de cada uma duas configuragbes narrativas exemplificadas. Ao longo deste
capitulo, espero poder ter abordado as questdées mais importantes que envolveram a
constituicdo do corpus deste trabalho. Espero também que as discussdes feitas acima
possam ter apontado para a complexidade do fendmeno da tradigdo oral, que, em
nossos dias, pode ser compreendido como um lugar fronteirico, que produz discursos
complexos que revelam, ao mesmo tempo, segundo Bhaba (1999), a identidade e a

diferencga, o passado e o presente, interior e exterior, inclus&o e excluséo.



NARRATIVAS QUE COMPOEM O CORPUS DA TESE

VOLUME SANTAREM CONTA

TITULO/TEMATICA

CONFIGURACAQ/PERSPECTIVA

RESUMO

1. Os pescadores e o boto — Regional

Conto popular / 3 pessoa

Um homem fere um boto durante uma
pescaria e é levado para o fundo do rio
para tratar dele.

2. Besta boto - Regional

Conto popular / 3 pessoa

Uma rapariga estda sendo incomodada
pelo boto. Como conseqliéncia, comega
a ficar amarela e doente. O pai e o irméo
dela decidem matar o boto para resolver
a situagéo. Conseguem matar o boto e a
moca fica boa.

3. Aiinveja - N&o regional

Conto popular / 3 pessoa

Um homem & recompensado por um
grupo de andes ao inventar um refréo
para a musica que cantavam. Qutro
homem, ao tentar fazer a mesma coisa,
€ punido com uma surra.

4. Boto chupador — Regional

Conto popular / 3 pessoa

A filha de um velho é atormentada por
um boto, que Ihe chupa o sangue. Ela
somente consegue se livrar do tormento
porque seu irm&do mata o boto com um
arpéo.

5. O boto e o rapaz — Regional

Estoria oral / 3’ pessoa

Uma mulher aparece todas as noites
para um homem e se deita com ele. Mas
a mulher era um boto.

6. O bicho - Regional

Estéria oral / 3’ pessoa

Um casal passa a criar uma cobra como
seu bicho de estimacdo. Eles mudam
para um outra local mas a cobra
continua a visita-los.

7. A morta viva — Nao regional

Estoria oral / 3" pessoa

A esposa de um homem morre. O
homem sai para providenciar o funeral e
na sua volta, a mulher morta estava viva.

8. Parece mentira, mas ndo é -
Regional

Estéria oral / 1" pessoa

O narrador arpoa um boto mas ndo
consegue pescé-lo. Em seguida, é
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levado para o fundo do rio para retirar o
arpéo do boto que ele havia ferido.

9. Fut - N&o regional

Estéria oral / 3 pessoa

Um homem se fantasia de diabo e sai
para brincar o carnaval. Na quarta-feira
de cinzas, ao reaparecer, sua mulher o
mata, porque pensa que esta de frente
para o proprio deménio.

10. A porca noturna — Regional

Estéria oral / 3 pessoa

Um rapaz encontra uma porca grande no
meio do caminho todos os dias quando
volta do trabalho. Um dia, resolve
enfrentar a porca e lhe bate com um
pau. Quando chega em casa, descobre
que a porca era sua mae.
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VOLUME ABAETETUBA CONTA

TITULO/TEMATICA

CONFIGURAGCAO/PERSPECTIVA

RESUMO

1. O rico e o pobre — N&o regional

Conto popular / 3 pessoa

Uma versdo local de Ali-Baba e os
quarenta ladrées. Um homem pobre
descobre que atrds de um muro de
pedra havia uma fortuna escondida por
ladrées. Consegue entrar na caverna e
retirar dinheiro suficiente para ficar bem
na vida. Seu compadre invejoso, ao
descobrir, tenta a mesma coisa, mas é
descoberto pelos donos da fortuna, o
que causa problemas ao primeiro.

2. A ilha da cobra — Regional

Conto popular / 3' pessoa

Um homem desembarca em uma ilha
encantada. L4, avista uma enorme cobra
e ouve uma voz que lhe pergunta se ele
tem coragem de desencanta-la. Ele
responde que sim, mas no dia fatal, ndo
consegue cumprir com o que prometeu.

3. O encanto de Honorato — Regional

Conto popular / 3 pessoa

Uma mulher engravida e da a luz duas
cobras, uma cobra macho, outra fémea.
Depois de muito tempo, Honorato, a
cobra-macho, aparece para sua mae e
lhe pede o desencante. Como ela néo
consegue fazé-lo, os encantos do infeliz
Honorato ficam redobrados.

4. Encanto dobrado — Regional

Conto popular / 3 pessoa

Uma senhora da a luz duas cobras. As
cobras, depois de crescidas, pedem que
a mae as desencante, mas ela néo
consegue. A cobra macho pede a um
soldado que o desencante, e este assim
o faz.

5. Essas coisas que aparecem - N&o
regional

Estoria oral / 1 pessoa

Um homem vai cagar com um colega e
vé um homem deitado de brugos no
meio de um caminho. Eles v8o embora e
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quando voltam, o homem néo esta mais
1a.

6. Uma visita — Nao regional

Estéria oral / 1 pessoa

Um homem fica em casa enguanto sua
familia vai para a reza e recebe a visita
de uma aparigao.

7. Tormento — N&o regional

Estéria oral / 3 pessoa

Um rapaz viajava com um outro e juntos
se meteram numa briga. Matam um
homem e o jogam no mar. Um deles
passa a ter visdes.

8. S6 eu vendo — Regional

Estéria oral / 3 pessoa

A tia da narradora é chamada para
cuidar de um homem e uma mulher
doentes. Uma amiga dela Ihe revela que
ele era um lobisomem e ela era a
matintaperera. As duas passam uma
noite com o casal e coisas espantosas
acontecem.

9. Sherlock de Barcarena — Né&o
regional

Estéria oral / 1 pessoa

Uma aparigdo intriga e amedronta um
homem e seus companheiros de viagem.
Ao tentar desvendar o mistério, o
homem acaba por solucionar um crime
cometido ha cinco anos atras.

10. Defunto pesa — Nao regional

Estéria oral / 3 pessoa

Dois irmaos tém contato com uma
aparigdo. O mais velho foge, mas o mais
novo resolve enfrenta-la, sendo, por
isso, recompensado.
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VOLUME BELEM CONTA

TITULO/TEMATICA

CONFIGURACAO/PERSPECTIVA

RESUMO

1. A princesa dos doze vestidos —
Nao regional

Conto popular / 3 pessoa

Um rei tinha uma filha que todas as
noites gastava doze vestidos e doze
pares de sapatos. Depois de varios
antecessores frustrados, um soldado
consegue descobrir 0 segredo da moga,
casando com a princesa ao final.

2. Boto bonito — Regional

Conto popular / 3 pessoa

Um desconhecido aparece durante a
madrugada em uma festa do interior.
Bonito, ele logo seduz uma das mogas
presentes. Ao final da festa, depois de
prometer que voltaria no outro sabado,
vai embora, deixando atras de si um
rastro que revela sua identidade: ele era
o0 boto.

3. Como virar corcunda

regional

Nao

Conto popular / 3 pessoa

Um cagador corcunda encontra na mata
um grupo de pretos cantando um refréo.
Ao inventar um novo final para a musica,
os pretos Ihe recompensam, tirando sua
corcunda e lhe dando uma fortuna. Um
outro corcunda tenta fazer o mesmo,
mas como seu refrdo n&o agrada, lhe
colocam mais uma corcunda como
castigo.

4. A cobra de Prainha — Regional

Conto popular / 3° pessoa

Uma mulher da a luz duas cobras. As
cobras desaparecem. Sete anos depois,
elas aparecem para sua mée e pedem
que ela os desencante. A mulher ndo
consegue fazer o que prometeu.
Honorato, a cobra-macho, pede, entdo,
a um soldado que o desencante. Assim
acontece e Honorato vira gente, ficando
famoso naquela regiéo.
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5. O ogre — Nao regional

Estéria oral / 3 pessoa

Uma moga descobre que seu namorado
comia criangas. Tempos depois, casa
com ele. Quando ela engravida, ele a
maltrata e ela perde o filho. Ele come o
feto.

6. Um luxo de matinta — Regional

Estéria oral / 3 pessoa

Duas amigas: uma sempre se vestia
muito bem e a outra ndo entendia de
onde vinha aquele luxo todo. Um dia, a
amiga resolve revelar a outra seu
segredo, ou seja, como fazia para se
vestir tdo bem. Ela era a matintaperera.

7. Vira, vira porco — Regional

Estéria oral / 3 pessoa

Um cagador de porcos & encantado em
porco porque cagava de maneira muito
predatéria. Consegue se livrar do
encanto porque promete que nunca mais
cacaria porcos.

8. A coragem de Teresa — Né&o
regional

Estéria oral / 3 pessoa

Uma mulher é assassinada pelo marido.
Como ndo havia dinheiro para seu
enterro, uma  vizinha consegue
providenciar tudo e da a morta um
enterro digno. Anos depois, a morta lhe
aparece para agradecer pelo funeral.

9. O bloco — Néo regional

Estdria oral / 1 pessoa

A narradora conta sua experiéncia
durante um carnaval de rua ao seguir um
bloco de melindrosas pelas ruas da
cidade. 0O bloco desaparece
misteriosamente, sem deixar rastro.

10. Quem é essa mulher - N&o
regional

Estéria oral / 1 pessoa

Em uma madrugada, o narrador estava
iniciando seu dia de trabalho como
motorista de Onibus, quando vé uma
misteriosa mulher dentro do énibus, que,
logo depois, desaparece no ar.
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Capitulo 5

Conto popular e estoéria oral: dois modos de configuragédo das narrativas da

Amazonia paraense

No curso de seu desenvolvimento, quando faz e
conhece, quando é artesdao ou artista, o homem é
quem escolhe o seu lugar de observagdo e progride
menos sobre o feito e majs sobre o que é capaz de
desfazer e refazer. Cada etapa e estagio é sempre um
estado provisério. (Carlos Franchi)

5.1 Reflexdes iniciais sobre as no¢des de conto popular e estoria oral

No capitulo 3, anunciei que faria a analise das narrativas a partir da perspectiva
dos géneros do discurso, com base nas formulagbes de Bakhtin (1982) e Mainguenau
(1989). Assumi ao longo desta tese a postulagdo de Bakhtin (1982:284) como um

principio tedrico:

uma dada fungdo (cientifica, técnica, ideolégica, oficial, cotidiana) e dadas
condigdes, especificas para cada uma das esferas da comunicagdo, geram um
dado género, ou seja, um dado tipo de enunciado, relativamente estavel do ponto
de vista tematico, compaosicional, estilistico.

Foi com base neste principio que procurei reconstruir, no capitulo 3, a situagao
enunciativa que estava na base da produgao das narrativas: o narrador e seu publico
instituem um acordo ficcional, onde ocorre uma “suspensdo da crenc¢a’, ou seja, 0

publico sabe que o que estad sendo narrado € uma estoéria imaginaria, mas, nem por
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isso, mentirosa. Além disso, uma outra caracteristica do “mundo narrado” € o fato de a
situacdo enunciativa ser de carater distenso, o que faz com que a atitude dos
interlocutores em relagdo ao dito seja a de descomprometimento, ja que eles (os
interlocutores) nao estao implicados.

Dado que o estabelecimento do acordo ficcional na situagdo enunciativa
mencionada acima é a base da produgcdo das narrativas, postulei que as narrativas
produzidas inscreviam-se no dominio do ficcional (cf. Marcuschi, 2000), dominio este
que institui também um determinado tipo de interacdo entre os interlocutores, a saber,
aquela em que ha uma atengdo dividida. Esta atengdo € dividida porque o publico
encontra-se envolvido tanto com o que esta sendo narrado como com o ato de narrar. E
o narrador, a0 mesmo tempo em que encontra-se envolvido com seu publico, também
possui, como foi afirmado no capitulo 3, uma vocacéo para a construgédo prioritaria de
um jogo de relagbes internas ao texto. Esta vocacdo para o jogo de construgbes
internas ao texto esta ligada a estabilizagéo, conforme ressalta Maingueneau (1995),
dos enunciados orais submetidos as restricbes da instituicdo literaria. No capitulo
anterior, postulei que as narrativas orais da Amazbnia paraense encontram-se
submetidas as restricdes da instituicao literaria em fungao de fatores como (i) a filiagdo
das narrativas a tradi¢do oral e (ii) as fungdes desempenhadas por elas na comunidade
que lhes da origem. Ha ainda um terceiro fator que determina a inscricdo destas
narrativas no dominio do ficcional: o fato de elas constituirem-se em determinados
géneros do discurso, que, por sua vez, encontram-se em relagdo com outros géneros
da instituicao literaria.

Este capitulo tém por objetivo descrever a constituicdo destes géneros ou destas

configuragdes, denominados conto popular e estéria oral, considerando, por um lado, (i)
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0 saber que o ouvinte/leitor possui sobre os conflitos engendrados na trama e/ou
também sobre a forma de resolugéo destes conflitos e (ii) o conjunto de estratégias
textuais e enunciativo-discursivas operadas pelo narrador, estratégias estas que
evidenciam um saber de natureza linglistico-discursiva (cf. Koch, 1997, Marcuschi,
2000) e um saber pragmatico, relacionado aos rituais de narrar instaurados. Espero ter
deixado claro que esta descricdo dos géneros orais produzidos na situacao enunciativa
anteriormente descrita néo tem por objetivo postular nenhuma tipologia, ja que concebo
os géneros como tipos relativamente estaveis de enunciados (Bakhtin, 1979) e,
também, de acordo com propostas tedricas mais recentes, como “qualquer forma
textual caracterizada por propriedades indutivamente obtidas que ndo se aplicam a
todos os textos” (Gulich, 1986 apud Marcuschi, 2000:80). Sendo assim, a classificagdo
das narrativas proposta neste trabalho constitui-se em uma classificacao aberta, pois,
segundo Marcuschi (2000:83), “os generos textuais nao apresentam uma
homogeneidade formal”.

No entanto, € impossivel perder de vista que a busca da ordem (mesmo de uma
ordem de carater empirico e provisério, como esta a ser descrita ao longo deste
capitulo) somente € possivel, no dizer de Ricoeur (1995:33), se considerarmos que esta
ordem se deve (i) ao fato de as culturas produzirem obras que se deixam aparentar
entre si, (ii) ao fato de esta ordem poder ser atribuida a imaginacéo produtora, da qual
ela constitui o esquematismo e (iii) ao fato de esta ordem possuir uma dimensao

temporal, a da tradicionalidade.®® Para Ricoeur, as diversas configuracdes narrativas

% para Ricoeur (1985:26), “a tradicionalidade é esse fenémeno, irredutivel a qualquer outro, que permite que a critica
se mantenha a meio caminho da contingéncia de uma simples histéria dos “géneros”, dos “tipos” ou das obras
singulares que dependem da funcado narrativa e de uma eventual I6gica das possibilidades narrativas que escaparia a
qualquer histéria. A ordem que & possivel destacar dessa auto-estruturagdo ndo € nem histérica, nem a-histérica,
mas trans-histérica, no sentido de que atravessa a histéria de um modo cumulative mais do que simplesmente



188

remetem ao esquematismo da inteligéncia narrativa, “forjada pela frequentagdo das
narrativas transmitidas por nossa cultura”. Para o autor, € exatamente esta “inteligéncia
narrativa’ que devemos tentar compreender, ao invés de procurarmos a racionalidade
a-historica da semiética narrativa. Desse modo, a tentativa de descricdo dos modos de
configuracdo narrativa pressupde, necessariamente, a compreensao de que o saber
que rege a “inteligéncia narrativa” da qual se pode depreender uma determinada
configuragdo possui uma dimensdo trans-histérica, ou seja, que é resultado de um
processo cumulativo constante, que pressupde tanto a sedimentagéo de ordens como a
ruptura destas mesmas ordens.

Se, por um lado, considero que as narrativas da Amazonia paraense que compode
este corpus podem ser agrupadas como submetidas a dois diferentes “conjuntos de
coercdes comuns” (Maingueneau, 1989), ou seja, como constituindo dois géneros do
discurso, o conto popular e a estoria oral, € porque compreendo que os géneros, além
de se constituirem em formas relativamente estaveis de enunciados, também
presumem um contrato especifico pelo ritual que definem. Neste sentido, as analises a
serem desenvolvidas neste capitulo ndo se restringirdo ao conjunto de caracteristicas
formais que diferenciam os géneros, mas tentardo articular o “como dizer" ao conjunto
de fatores que constituem o ritual enunciativo que regula a produg&o das narrativas.

Esta concepgéo tem de fato influenciado os estudos mais recentes sobre género.
Segundo Marcuschi (2000:79), a sugestao é de que se adote, futuramente, a expressao

géneros comunicativos, em substituicdo a géneros textuais, dado que “os textos sao

aditivo. Mesmo se comporta rupturas, mudancas subitas de paradigmas, esses proprios cortes ndo sdo
simplesmente esquecidos: tampouco fazem esquecer o que os precede e aquilo de que eles nos separam. também
fazem parte do fenémeno de tradigdo e de seu estilo cumulativo®.
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artefatos ou fendmenos que exorbitam suas estruturas e sé tem efeito se se situarem
em algum contexto comunicativo”.

E se, ao mesmo tempo, compreendo as narrativas que sdo objeto de estudo
desta tese como configuragdes narrativas, € porque estou tentando considerar também
0s movimentos textuais e discursivos através dos quais o narrador pode colocar uma
determinada ordem em movimento, pode fazer de uma sequéncia de acontecimentos
uma forma especifica de apreenséo simbdlica do mundo. Acredito que o conceito de
género do discurso e o conceito de configuragdo narrativa podem ser aproximados na
medida em que apontam para dois planos de analise: por um lado, na definicdo de um
género do discurso, privilegia-se o ritual social no qual os diversos géneros s&o
produzidos; por outro lado, no conceito de configuragéo narrativa, pressupéem-se os
movimentos do narrador que colocam uma determinada ordem em movimento, em
outras palavras, um “trabalho do sujeito sobre o seu dizer” (Geraldi, 1991, Koch, 1997).

Sendo assim, vejamos como estas duas configuracdées, o confo popular e a
narrativa oral, podem ser, inicialmente diferenciadas. O primeiro critério estabelecido
acima foi aquele que diz respeito ao saber do publico sobre os conflitos engendrados na
trama e também sobre a forma de resolugdo destes conflitos. O fato de haver um
conhecimento prévio e genérico, por parte do publico, da sequéncia de eventos que
compdem uma determinada estdria pode definir uma determinada narrativa como conto
popular.

Acredito que este critério pode ser considerado operacional porque, como afirmei
anteriormente no capitulo 1, as narrativas se inscrevem na chamada “corrente da
tradicdo oral”, o que faz com que o ritual de linguagem pressuposto seja aquele em que

se espera do narrador que ele narre justamente o que ja € conhecido, o que faz parte
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da dimensdo temporal da tradicionalidade, o que necessariamente remete a uma
meméria coletiva. Esta exigéncia da identidade e da repeticdo parece ser um dos
fatores que constréi a autoridade do narrador, que sempre € encarado por seu publico,
conforme foi ressaltado nos capitulos 1 e 2, como um homem sabio, como aquele
possuidor de uma linguagem capaz de “trazer de volta o que desapareceu” (Benveniste,
1988:27), como uma espécie de depositario dos conteldos importantes para uma
determinada comunidade. Se o narrador possui a tarefa de guardar os “tesouros” da
comunidade, a comunidade possui a tarefa de estar sempre em busca destes
“tesouros’, que, como afirma Warner (1999), nos fazem acreditar “que o mundo pode
ser recriado segundo a imagem do desejo”. Assim, este reconhecimento por parte do
publico de um material que € de todos, de um “estoque comum”, €, a meu ver, o que
caracteriza o conto popular. E ele, o conto, € apenas um dos muitos caminhos, dos
quais nos fala Umberto Eco, que o narrador aceita trilhar quando entra no grande
bosque da narrativa. Vamos a um exemplo.

As narrativas sobre a lenda da Cobra Grande da Amazdénia podem apresentar
variagbes, mas ha uma sequéncia fixa de eventos reconhecida e reatualizada pelas
pessoas como aquela que é a mais fiel a tradigdo oral da regido. Tentarei reproduzir,
resumidamente, esta sequéncia. Uma mulher esta gravida e quando da & luz, ndo
nascem duas criangas, mas duas pequenas cobras, uma macho e outra fémea. A cobra
macho chama-se Honorato. As cobras sdo colocadas no rio e |la crescem. A cobra
macho é boa e a fémea é ma, gosta de assustar as pessoas. Um dia, Honorato, na
impossibilidade de ter uma boa convivéncia com a irméa, briga com ela, causando-lhe a
morte. Depois disso, Honorato comega a aparecer para as pessoas, pedindo que elas o

desencantem, ou seja, que o conduzam, apds um certo ritual, a sua forma humana. Em
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algumas estorias, ele consegue seu intento, em outras, ndo. Observemos a narrativa

abaixo, como um exemplo da configuracdo conto popular.

(32) O encanto de Honorato

Minha avo Isabel me contou que, uma vez, uma senhora ficou gravida e, durante sua
gravidez, sentia muita coisa diferente, ja que possuia cinco filhos e ndo havia sentido nada de
diferente em outras vezes.

Quando se aproxima perto do parto, passou mal, que necessitou da presenga da velha
parteira, mesmo antes da hora do parto. Quando chegou sua hora, em vez de nascer uma
crianga, nasceram duas cobras brancas. A parteira as batizou com o nome de Honorato e
Felizmina. Passaram muitos anos, as duas cobras vivendo nas aguas do rio Abaeté. Honorato
sempre dava conselhos a sua irma, pedindo a ela que ndo se envolvesse com cobra estranha,
pois tinha esperancas que, um dia, haviam de se desencantarem e, assim, viverem com
pessoas humanas. Livrarem-se desses tormentos e tomarem a forma humana.

Um dia, Honorato foi chamado para resolver um assunto no rio Xingu e teve que deixar
Felizmina, a sua irma, por aqui. Antes de sua partida, recomendou-a do trato que havia feito
com ela: que o esperasse, que ndo se envolvesse com nenhuma cobra do fundo do rio.

Honorato partiu para sua missao. Passou algum tempo por la e Felizmina pensou que
nao voltasse mais.

Namorou e engravidou de uma cobra do Moju. Antes um pouco de Honorato regressar,
teve noticias de que sua irma havia se envolvido com uma cobra do Moju e que estava gravida.

Honorato, enraivecido pela traicdo, resolveu voltar por terra, pois tinha muita pressa. Por
onde ele passou, dizia minha avo, que deixou marcas profundas nas terras e nas arvores, pois
tdo pesado era seu corpo que quebrava érvores pequenas e deixava rastro fundo na terra.

Chegando no nio Moju, travou uma luta tao forte com a cobra, amante de sua irma, até
mata-lo. E deixou sua irma bastante ferida.

O povo do Moju contava, que durante uns oito dias, ndo puderam beber agua do rio,
tanto era o barro misturado na agua, que [ ] comparavam com o tucupi.

Felizmina, em consequéncia da luta, ndo agientou os fenmentos e veio a falecer.

Ficou Honorato sozinho, triste e desiludido, pois ndo conseguira fazer sua irma mudar de

idéia.

Saiu pelos rios em busca de uma pessoa corajosa, que pudesse desencanta-lo.
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Apareceu para diversas pessoas. Todos diziam que tinham coragem, mas quando
chegava o momento, nao apareciam ou nao tinham coragem.

Triste, Honorato ja estava desesperangoso que um dia fosse desencantar.

De repente, se lembrou de sua mae, e partiu no mesmo momento, € observou um
horario que ela pudesse descer a margem do rio.

Descobrniu que, todo dia, ela descia para lavar as peneiras, depois de lavar o agai.

Um dia, ele apareceu para ela em forma humana e contou sua histéria e de sua irma. Sua
maée disse:

- N&o é possivel. Eu tenho s6 cinco filhos e nenhum se parece com vocé —disse.

Ai ele disse:

- Mae, vocé se recorda das cobras que vocé teve e a parteira batizou com o seu leite?

A mae disse:

- Lembro! Honorato!

Disse:

- Sou eu, mae!

- E tuaiméa?

Honorato relatou o acidente ocorrido e pediu a sua mée que o desencatasse, pois ja estava
cansado dessa vida, e quena viver, o resto de seus dias, ao lado de sua mae, pois se achava
muito doente, em conseqiéncia da luta que teve de travar com essa cobra da [ ] desconhecida.

Sua mée, emocionada, prometeu que o ajudania, que desencantana.

Honorato, feliz, disse:

- Mae compre uma faca nova, que ninguém tenha usado antes. E, meio-dia, em ponto, a
senhora venha e retire de minha costa trés escamas. Depois, faca um fenmento, de forma
que faga sangue. E importante que faca sangue! Fazendo sangue, a senhora me
desencanta.

A mae acertou tudo. No dia marcado, Honorato apareceu boiado, em forma de cobra, junto
a um mintizeiro, que fazia, as vezes, de ponte.

Sua mée chegou e, quase morreu de susto, ao ver aquela enorme cobra. Correu chorando
e nada fez.

Honorato apareceu, no outro dia, e implorou que ela o desencantasse, que nao tivesse
medo, que ele ndo queria lhe fazer mal algum.

Ela disse que, dessa vez, ina e ndo teria mais medo.
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Quando chegou o momento, a mée de Honorato, coma faca nova, tirou-the trés escamas da
Sua costa, mas, quando foi ferir, para tirar sangue, perdeu a coragem... (Joana Matos,
Abaetetuba conta...., p.134-137)

E claro que os contos podem centrar-se em um ou outro aspecto da sequéncia
de eventos acima referida. Muitas das narrativas sobre a cobra grande publicadas, nos
trés volumes (Santarém conta..., Belém conta..., Abaetetuba conta...), por exemplo,
enfocam as tentativas de Honorato de livrar-se de sua triste sina. Mesmo com as
variagdes caracteristicas da arte de narrar oralmente, ocorre uma maior preservacéo de
conteudos tradicionais no caso do conto popular. Discutiremos esta e outras
caracteristicas do conto popular na proxima sessao deste capitulo.

Ja a estoria oral caracteriza-se por reelaborar um (ou mais de um) elemento da
tradicdo, sem que seja possivel um reconhecimento por parte do publico das formas
que os conflitos vao tomar e das formas como vao ser resolvidos. Na verdade, as
estdrias orais enfatizam com maior forca o “intuito discursivo” do narrador, ou seja, as
estorias orais sdo configuracbes onde se pode reconhecer com mais facilidade o

discurso do narrador. Vejamos um exemplo.

(33) O bicho

A cobra grande existe na Amazébnia, rica, bela e cheia de mistérios.

Uma histéna veridica. Dona Maricota e seu Jovino moravam na boca do Parana do
Limao, que fica a poucos quilbmetros de Parintins. Viviam sozinhos, porque os filhos e os netos
moravam na cidade. Cuidava dos bichos, das plantas e o seu Jovino pescava para o sustento
da familia. Mas foi naquela tarde em que dona Maricota estava capinando o terreiro, que
encontrou uma pequena cobra, do tamanho de uma lapiseira. De tdo pequena que era, Dona
Maricota resolveu ndo matar o bicho. Colocou dentro de uma garrafa e comegou a lhe dar
bichinhos, gafanhotos, baratas. Até que um dia, em que a cobra ndo podia ficar mais dentro da
garrafa, resolveu coloca-la numa caixa de sabdo. Ai, ela ndo precisava mais dar bichinhos para
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a cobra, porque ela ja sabia se cuidar. Saia a noite para pegar ratos e outros tipos de animais
menores, como sapos, que ela se alimentava.

Um dia, o seu Jovino estava pescando, quandm sentiu que alguma coisa tinha subido na
sua canoa, no seu pequeno casco. Quando ele olhou, era a cobra, ela estava la4 na popa da
canoa, enroladinha. E ficou esperando seu Jovino pescar.

Quando ele voltou para casa, a cobra também veio junto. E foram passando os anos.
Aquela situagao ficou rotineira. Todas as vezes que seu Jovino ia pescar, quando Ia no Jago...
sentia que alguma coisa subia na canoa e observava que era a cobra. Ela foi ficando maior,
cada vez maior, até que, as vezes, quando ela subia no casco, dava a impressao que era uma
pessoca que estava ali na popa da canoa. E veio a enchente grande de 1958. Aquela que
acabou com tudo no interior, nas varzeas, E o seu Jovino e Dona Maricota tiveram que se
mudar para a cidade, mas ndo levaram a cobra. Deixaram l4 na casinha, na boca do Limé&o.

Uma noite, quando eles estavam jantando na cidade no bairro de Sio José do Operario,
onde fica o Garantido, olharam e viram que uma cobra estava chegando. Entrou pela cozinha,
se agasalhando ali num cantinho para passar a noite. E voltou-se a rotina novamente a
acontecer. Todas as tardes, a cobra viajava la da boca do Limao até o Sdo José Operaro, para
dormir na casa dos seus donos. E aquela situagdo comegou a chamar a atengdo dos
pescadores, porque a cobra estava enorme e, com aquela viagem que ela fazia do Limé&o para
a cidade, ela assustava os pescadores. Deixava todos com medo, porque se tornou uma cobra
grande,

E eles se reuniram: dez, quinze, vinte pescadores e, numa tarde, resolveram matar a
cobra grande. Todos arpoaram a cobra. Todos juntos com seus arpdes de pesca enfrentaram a
cobra grande e conseguiram matar o animal. Ja estava medindo trinta palmos... E ela foi levada
para a cidade, morta. Foi exposta na praga publica para que todos vissem que, na Amazénia,
existe mesmo a cobra grande. (Armando Carvalho, Santarém conta..., p. 36-38).

O elemento da tradicdo oral da regido retomado nesta narrativa € a cobra
grande. No entanto, o narrador apresenta este personagem de uma maneira bastante
objetiva, se € que se pode falar assim: a cobra grande € apenas um animal que cresce
muito, 0 que serve perfeitamente ao “projeto de dizer’ (Geraldi, 1991) do narrador,
explicitado no inicio da narrativa, o de provar que a cobra grande existe. Para tanto, o

narrador retira (o quanto pode) o carater mitico da personagem: a cobra nZo é
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“encantada” (que nasceu de uma mulher, e, por alguma razdo, é obrigada a cumprir o
fado de ser cobra), mas apenas um animal de quem uma mulher se condoeu (por ser
muito pequeno), resolvendo ajuda-lo a crescer.

No entanto, o recurso ao maravilhoso mostra-se obrigatorio: a cobra € um animal
tdo docil que acaba comportando-se como um outro animal doméstico qualquer, ou
seja, tem donos e afeicao por eles: faz companhia para o dono nas pescarias, volta
para casa para dormir, vai atras dos donos quando estes se mudam. Esta caracteristica
da docilidade também se encontra presente em Honorato, a cobra grande macho das
estorias tradicionais, que esta sempre preocupado em nao assustar ou fazer mal as
pessoas, apenas desejando ser desencantado. A complicacdo desta estoria inicia-se,
justamente, na mudang¢a das personagens principais do interior para a cidade. A partir
dai, a cobra grande passa a ser notada n&o s6 por seus donos, mas por toda a
comunidade de pescadores da regido, que tinha medo dela em razdo de seu tamanho.
E para resolver esta situagdo, os pescadores decidem matar a cobra grande. Enfrentam
a cobra e conseguem mata-la, expondo-a em praga publica, para que todos vissem o
seu tamanho, “trinta palmos”, segundo o narrador. Cada uma das partes desta estoria
colabora para com o intuito discursivo do narrador, a saber, provar para o interlocutor
que a cobra grande da Amazonia existe e é “rica, bela, cheia de mistérios”.

Com estas duas analises iniciais, espero ter conseguido apontar algumas das
razdes que me levaram a postular as nogdes de conto popular e estéria oral. Vejamos,
agora, com um maior detalhamento, como cada uma destas nog¢des pode ser melhor
caracterizada, tanto em termos do ritual de linguagem instituido entre o narrador e seu
publico, como em termos de uma observagé@o de alguns aspectos formais, como a

referenciacéo e a progressao textual.
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5.2. O conto popular

De forma a dar conta de uma questdo apontada no capitulo 1, sobre o poder de
resisténcia de algumas estérias (Benjamim, 1994, Darton, 1988), é preciso discutir um
ponto que intriga a todos que se aventuram a tentar compreender o funcionamento da
tradi¢c@o oral: a circulagdo de determinadas estérias, sem maiores modificacdes, tanto
do ponto de vista tematico, como do ponto de vista estrutural, em culturas muito
dispares.

Camara Cascudo (1998) afirma que sdo quatro as caracteristicas do conto
popular: a) antiguidade; b) anonimato; c) divulgacéo; d) persisténcia. As duas ultimas
caracteristicas s@o as que mais importam para esta discussdo justamente porque néo
podem ser compreendidas a ndo ser que se considere um julgamento dos sujeitos
sobre a importancia ou a nao-importancia de uma determinada estéria. O proprio
Céamara Cascudo admite que “um tema estritamente local ndo se divulga nem
interessa” (1998:21). Sendo assim, considero que as caracteristicas da divulgagdo e da
persisténcia de determinadas estdrias ndo sdo propriedades dos textos, mas dizem
respeito ao ritual de linguagem que se encontra na base de produg@o desta estdrias:
n&o s6 o publico espera que a estéria a ser contada apresente um carater tradicional
(seja conhecida e tenha uma determinada trajetéria), como também o narrador, quando
instado a empreender sua performance, coloca em movimento “o fazer tradigdo”,
(caracterizado pelo esquematismo da “inteligéncia narrativa”), selecionando daquele
conjunto de narrativas sedimentadas e acumuladas em sua memoria, aquelas que ele
compreende como mais filiadas a tradicdo: aquelas que ele mais ouviu, aguelas que as
estruturas estdo mais fixadas, etc.). Isto ndo significa compreender a tradig&o de uma

maneira fixa, mas ao contrario, compreendé-la, no sentido que Ricoeur |he atribui, como
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uma dimens&o que comporta tanto a identidade quanto a ruptura. Se o conto popular
caracteriza-se pela reiteracéo de uma certa identidade tematica e estrutural, isto ocorre
como resultado de uma complexa rede de interagbes entre o narrador e outros
narradores, entre o narrador e seu publico imediato, entre o narrador e o seu préprio
dizer, entre o publico e a narrativa.

Uma grande parte dos contos selecionados para publicagdo trazem como temas
figuras lendarias da regido: o boto, a matinta-perera, a cobra grande, o curupira, a mae
d'agua, etc. Apesar de estas figuras (e algumas caracteristicas suas, como por
exemplo, o fato de o boto transformar-se em um rapaz sedutor de mocgas) serem
conhecidas de um publico mais geral, acredito que apenas pessoas que possuem uma
vivéncia mais longa na regido podem reconhecer determinadas sequéncias de eventos
(por exemplo, se um pescador fere um boto, provavelmente ele devera remediar este
ato, tendo que ir curar o boto no fundo do rio) necessariamente presentes neste género
narrativo. Neste sentido, € preciso qualificar a circulagdo dos contos populares: caso
sejam produzidos e reconhecidos apenas regionalmente, sua divulgagao e permanéncia
é mais restrita, mas nao inexistente. No capitulo 1, tentei mostrar como a presenca
explicita e recorrente nas narrativas da Amazénia paraense de um conjunto de normas
de comportamento a serem seguidas pela comunidade apontam para uma das fungdes
que as narrativas tradicionais desempenham: a de reforgo regular de um padrao de
conduta geral, politica e privada, de um grupo com o objetivo de permitir que o grupo
funcione como tal e que desfrute do que se pode chamar de consciéncia comum € um
conjunto de valores comuns (Havelock, 1996a).

No entanto, ha outros tipos de contos que estao presentes nas publicagées. Um

exemplo da natureza nao regional de uma outra parte das narrativas publicadas sao os
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contos “A inveja’, no volume Santarém conta...., e “Como virar corcunda”, no volume
Belém conta.... Ambos apresentam a mesma sequéncia de eventos e a mesma
resolugcdo: um homem (um rapaz, no primeiro conto, um corcunda, no segundo) ouve
na mata “uma voz" que canta um refrdo. Resolve ir ver 0 que & e encontra um grupo
(anbes, no primeiro conto, negros, no segundo) cantando e dangando. Acrescenta um
elemento novo ao refrdo cantado pelo grupo, que gosta da inovagdo e o recompensa
por isto (com dinheiro, no primeiro conto, retirando a corcunda e dando dinheiro, no
segundo conto). Outro homem (um negro, no primeiro conto, um outro corcunda, no
segundo), ao saber da faganha daquele, resolve imita-lo. Vai para a mata, encontra o
mesmo grupo e, como o primeiro, propde uma modificagéo no refrdo. Mas o grupo nao
gosta do que ele faz e o pune por isso (com uma surrra, no primeiro conto, com uma
outra corcunda, no caso do segundo).

O conto “Como virar corcunda” foi mencionado no primeiro capitulo, exatamente
quando eu comentava sobre a impressionante circulacdo das narrativas. Darton (1988)
analisa este conto, intitulado “Les deux bossus”, em seu ensaio e afirma que o retirou
da obra Le conte populaire frangais (1976), publicada em Paris. Camara Cascudo
(1998) publica este conto, intitulado “Os compadres corcundas”, narrado em Natal, Rio
Grande do Norte, em sua coletdnea Confos fradicionais do Brasil. Ainda segundo
Camara Cascudo, este conto também foi recolhido no Porto, Portugal e na Costa Rica,
além de constar em diversas publicagbes como as dos irmédos Grimm e de Aarne-
Thompson.

As informacdes do paragrafo anterior apontam para uma importante dimenséo da
tradicionalidade, j@ mencionada anteriormente, a saber, o fato de existir um julgamento

do sujeito sobre qual(is) narrativas devem ser consideradas como pertencendo a
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tradicao oral e quais ndo. Assim, a repeticdo de temas e estruturas, que caracteriza
uma determinada configuragéo, a dos contos populares, resulta de diferentes tipos de
julgamento: por um lado, do julgamento do narrador (como parte de sua aprendizagem
sobre o ritual de narrar) sobre as narrativas escutadas de outros narradores, sobre a
qualidade de uma determinada “férmula” de ser mais ou menos memorizavel, sobre a
melhor e mais adequada forma de configuracdo narrativa para aquele momento e para
aquele publico; por outro lado, do julgamento do publico sobre a tradicionalidade dos
contos enunciados. Mas este publico ndo € qualquer um. O publico para quem foi
narrado o conto sobre os dois corcundas (e suas variantes) constituiu-se em um publico
especial, que estava, a priori, a procura de recorréncias, de repeticbes, de
universalidades. Assim, a selec@o operada por parte dos estudiosos para a publicagao
dos contos baseou-se em um conhecimento especializado sobre a tradicdo em
diferentes culturas. E este jogo complexo de relagdes entre o narrador e seu publico
que possibilita a circulagédo das estérias. Assim, poderiamos dizer que a principal
diferenga entre os papéis desempenhados pelo narrador e por este publico mais
especializado em relagdo a tradicéo oral consiste no fato de que o narrador mantém
viva a tradi¢cdo, enquanto que o publico especializado consegue apenas conserva-la.

No entanto, n@o é sé isto que caracteriza a configuracao conto popular. Camara
Cascudo (1998:11) afirma que, para que uma determinada narrativa seja considerada
como conto popular, faz-se necessario que esta “seja omissa nos nomes proprios,
localizagbes geograficas e datas fixadoras do caso no tempo”.

Assim, acredito que um fendmeno interessante a ser observado nas duas

configuragdes propostas neste trabalho € o fendmeno da referenciagdo. Minha hipétese
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€ a de que o conto popular e a estoria oral diferenciam-se também nas formas de ativar
ou reativar os referentes no texto.

A referenciagdo é concebida, neste trabalho, como “um processo realizado
negociadamente no discurso e que resulta na construgéo de referentes”, ou seja, € uma
“atividade discursiva, de tal modo que os referentes passam a ser objetos-de-discurso
e n&o realidades independentes” (Koch e Marcuschi, 1998:173). Segundo os autores,
os processos de referenciagao possibilitam a construgéo de objetos-de-discurso que
nao pré-existem ao discurso enquanto tal, mas que sado construidos no interior do
proprio discurso. Koch (1999), baseada em Mondada e Dubois (1995), assume a
postulagdo de que hd uma instabilidade das relagdes entre as palavras e as coisas. Isto
significa dizer, ainda segundo Koch, que, no discurso, os processos de categorizacéo
dependem muito mais da multiplicidade de pontos de vista que os sujeitos exercem
sobre o mundo do que de restricdes impostas pela materialidade deste. Sendo assim,
no discurso, “quer se trate de objetos sociais, quer de objetos “naturais”, aquilo que é
habitualmente considerado como um ponto estavel de referéncia para as categorias,
pode ser de-categorizado, tornado instavel, evoluir sob o efeito de uma mudanca de
contexto ou de ponto de vista”. (Koch, 1999:06). Para a autora, isto ndo significa negar
a existéncia da realidade extra-mente, nem tampouco estabelecer a subjetividade como
parametro do real, mas apenas afirmar que “nossa maneira de ver e dizer o real ndo
coincide com o real’ (op. cit..08). Em outras palavras, a autora afirma que o que
acontece € uma reelaborag&o/reconstrugdo do real, reelaboragdo esta que “deve
obedecer a restrigbes impostas pelas condigbes culturais, sociais, historicas e,
finalmente, pelas condicbes de processamento decorrentes do uso da lingua’

(op.cit..08).
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Se, conforme se deduz do que foi dito anteriormente, “o discurso constréi aquilo

a que faz remiss&o”’, faz-se também necessario reconhecer que

0 discurso opera com uma memona compartilhada, ‘publicamente’ alimentada
pelo proprio discurso” (Apothéloz, Reichler-Béguelin), sendo os sucessivos
estagios dessa representagdo responsaveis, ao menos em parte, pelas selegdes
feitas pelos interfocutores, particularmente em se tratando de expressdes
referenciais (Koch, 1999:08).

E neste sentido que postulo que as estratégias de referenciacdo por meio das
quais os narradores procedem a categorizagcdo ou recategorizagdo discursiva dos
referentes sao diferentes nas duas configuragdes narrativas, a saber, o conto popular e
a estoria oral. Koch afirma que a no¢ao de “memodria publicamente partilhada” pode ter
varias formulagdes em diferentes perspectivas teéricas, sendo uma delas a de
“memoria discursiva” (Berrendonner, Reichler-Béguelin, 1989 apud Koch, 1999). A meu
ver, € exatamente esta “memoria discursiva’ a responsavel pelo recurso a um certo
conjunto de estratégias de referenciacdo nos contos populares e a um outro conjunto de
estratégias de referenciagdo nas estorias orais. No conjunto de contos populares que
compde o corpus desta tese, o narrador predominantemente utiliza no inicio de sua
narrativa expressdes nominais indefinidas. Ha também dois casos de uso de expresséo

nominal definida (1, 4) e um caso de uso de pronominalizacdo (11). Vejamos os

exemplos.

Titulo Volume Estratégias de Referenciacdo
1. Os pescadores e o boto Santarém conta “Tinha dois pescadores...”

2. Besta boto Santarém conta “Era uma rapariga...”

3. Ainveja Santarém conta “Um rapaz que ficou...”




202

4. Boto chupador Santarém conta “Q velho tinha uma filha...”

5. Orico e o pobre Abaetetuba conta “Eu vou contar de um rico e
um pobre

6. O encanto de Honorato Abaetetuba conta “(...) uma senhora ficou ..."

7. Ailha da cobra Abaetetuba conta “Era uma vez uma bela ilha"

8. Encanto dobrado Abaetetuba conta “(...) uma senhora ..."

9. A princesa dos doze|Belém conta “Era uma vez um rei que tinha

vestidos uma filha

10. Boto bonito Beléem conta “(...) que houve uma festa...”

11. Como virar corcunda Belém conta ‘Ele era.. ele vivia numa
cidade, sabe....”

12. A cobra de prainha Belém conta “‘Existia em Prainha um
homem

Nas estorias orais, como veremos na sessdo seguinte, as estratégias de
referenciagc&o no inicio de cada narrativa podem ser diferentes das acima descritas. Em
sua obra sobre os Dogon (povo africano que habita a Nigéria), Calame-Griaule (1965)
afirma, que, nos contes de personnes deste povo, ao contrario do que acontece nas
fabulas, os personagens humanos séo os individuos € ndo os protétipos da espécie. No
entanto, eles raramente sdo designados pelo nome e, em geral, sdo designados por
expressdes nominais indefinidas, como nos contos aqui analisados. A autora afirma
que, malgrado a aparente individualidade, os personagens assim designados sao
construidos como simbolos, sendo que nomea-los lhes conferiia uma realidade
humana que eles ndo possuem. Acredito que a presenga macica de expressdes
nominais indefinidas no inicio dos contos populares aqui analisados evidencia também
um propdsito de construir estérias que nao possibilitem uma individualizagdo dos

referentes.
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A utilizagao de expressdes nominais definidas (“o velho”), em outros contextos,
constitui-se em uma operagao de selecdo, dentre as propriedades atribuiveis a um
referente, daquela que, em dada situagéo discursiva é relevante ao seu projeto de dizer
(cf. Koch, 1999:13-14). O uso de artigo definido em um grupo nominal pode também
remeter ndo sé a informagdes do contexto precedente, como também a elementos da
situacdo comunicativa (cf. Koch, 1989:34-35). No entanto, a utilizagdo destas
expressdes nos contos populares, se, por um lado, parece certamente revelar a selegéo
de uma das propriedades possiveis de serem atribuidas ao referente, por outro lado, o
uso destes tipos de expressdo ndo indica remissdo ao contexto precedente. Assim,
parece que o uso das expressdes nominais definidas nos contos populares parece
funcionar mais como uma tentativa, por parte do narrador, de obedecer a restricao
imposta pelo género, a saber, a ndo individualizagdo dos referentes de que se fala.

De qualquer maneira, o uso de expressbes nominais definidas e 0 uso de
pronomes no inicio de contos populares evidencia a tradicionalidade, tal como ela &
concebida por Ricoeur (1995): um fendmeno que n&o pode ser compreendido como
apontando para uma fixidez de formas e conteudos, mas, ao contrario, como um
fendbmeno em que a identidade e a ruptura encontram-se inextrincavelmente
mescladas. Assim, as outras estratégias de referenciagdo que ndo a do uso de
expressdes nominais indefinidas no inicio dos contos populares constituem uma
ruptura, no nivel textual, de um “esquematismo” historicamente construido no/pelo
conto popular. Além disso, estas rupturas também mostram a qualidade da relac&o que
os diferentes narradores estabelecem com a memoria discursiva: enquanto alguns
reproduzem as estratégias de referenciagdo tradicionais de uma dada configuragéo

narrativa, outros produzem rupturas nas formas de dizer tradicionalmente concebidas,



204

sem que isto descaraterize o seu projeto de dizer. No entanto, até aqui, ndo foi possivel
perceber uma variagdo muito grande nas estratégias de referenciacdo para dar inicio
aos contos populares: dos 11 contos populares que fazem parte do corpus, apenas um
foi iniciado com um pronome (“ele”) e dois outros, com expressdes nominais definidas
(“dois pescadores”, “o velho”). Acredito que isto também evidencia uma performance
dos narradores bastante proxima daquilo que é esperado, pelo menos em relagéo a
forma de iniciar os contos.

Em termos de progressao referencial, os contos populares regionais apresentam
fenédmenos interessantes. No caso dos contos que tém como tema a figura do boto (que
se transforma em homem e se transforma em boto novamente), a progresséo
referencial € construida de maneira a preservar esta ambiguidade do referente textual.
Por exemplo, no conto Os pescadores e o boto, do volume Santarém conta..., na
primeira vez em que o animal € mencionado, o narrador utiliza uma expressdo nominal
definida (“o boto”), o que, neste caso, parece indicar que ndo se vai tematizar neste
conto um boto qualquer, mas a figura mitica do boto. Este mesmo referente textual
somente € retomado pela mesma expressdo nominal definida (‘o boto”), quando o
narrador ja se encontra no fundo do rio. Depois, até o final do conto, este mesmo
referente € designado por outra expressdo nominal definida (“esse boto”) e pelo
pronome “ele”. O procedimento de resguardar a ambiguidade da identidade nao se
refere, no caso deste conto, ao boto que foi ferido: ele foi ferido na condi¢do de animal e
foi nesta condicdo que foi tratado pelo pescador no fundo do rio. Nao ha ambiglidade
na estratégia de referenciagdo, que €, neste caso, pouco inovadora.

A ambiguidade referencial & construida quando se trata de ativar um novo

referente no texto: os soldados que foram buscar o pescador para leva-lo com eles para
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o fundo do rio. A partir deste momento, o narrador encena dois didlogos com um dos
soldados/botos, mas, em momento algum, enuncia diretamente “o soldado me disse” ou
ainda “o boto me falou”. As estratégias de referenciagdo utilizadas para deixar este
referente opaco quanto a sua identidade s&o: a elipse do sujeito e a pronominalizagéo.

Vejamos um trecho da narrativa com os exemplos:

(34) Ai, entdo, ele (o pescador) estava muito longe, e ai veio aquela canoa cheia de soldado. A,
foi encostando na canoa. Ai, encostou junto dele e disse:

- Mas por qué? O que eu fiz?

- Nao sei o qué, mas vocé esta preso, e vamos logo.

Ai, ele embarcou na canoa e saiu, quando chegou no meio do no, ai, ele disse:

- Agora, feche os olhos.

Ai, ele fechou o olho, e quando mandaram ele abnr ... quando ele abriu, diz que tinha um
palécio. Ai, mas tudo era boto. S6 era boto, e chegou la no quarto, estava o boto |4 deitado.
Estava doente e com ferimento, e disse:

- Vocé esta vendo esse boto, ai? E aquele que, aquele dia, que vocé andava pescando, vocé
furou. Acertou ele. Ele esta doente. VVocé vai tratar dele, se ele ficar bom, vocé volta, se ele ndo
fica, vocé vai ficar aqui (Hermita Oliveira de Noronha, Santarém conta, p. 32-33).

O predominio de estratégias de referenciagdo, tais como as acima
exemplificadas, nos contos sobre o boto, parece estar também relacionado ao fato de
este conto, conforme foi analisado no capitulo 1 desta tese, remeter a praticas culturais
longinquas que submetiam seus membros a um determinado conjunto de proibicdes,
baseado em uma légica peculiar: aquela da naturalizag&o de um poder magico, inerente
a certas coisas, animais ou pessoas. Sendo assim, a figura do boto vem sendo, ao
longo dos tempos, discursivamente construida de forma a manter esta aura de mistério

e de perigo que a envolve.
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Os contos populares também exibem uma forma caracteristica de progresséao
textual. A progressao textual € compreendida neste trabalho como formas de se
construir um universo de relagdes de sentido sequenciadas com base no ja dito, no que
sera dito e no que é sugerido (Koch, 1999). No mundo narrado, a progresséo esta muito
ligada a caracteristica da reportabilidade, ou seja, ao carater inusitado dos eventos a
serem narrados. No caso dos contos populares, a progresséo textual € determinada por
trés fatores: (i) a necessaria inser¢gdo das sequéncias de eventos no dominio do
maravilhoso, (ii) um enredo fixo e (iii)) um maior distanciamento do narrador em relagéo
ao que € narrado. Vejamos cada um destes fatores.

Ao postular a insercdo das narrativas da Amazbénia paraense no dominio do
ficcional (capitulo 3), dei alguns exemplos da presenca, nestas narrativas, de elementos
do maravilhoso e do fantastico, géneros definidos pela tradi¢cdo literaria. Segundo
Rodrigues (1988), o maravilhoso caracteriza-se pela interferéncia de deuses ou de
seres sobrenaturais no curso dos eventos narrados; para Todorov (1992), este género
caracteriza-se pelo fato de os elementos sobrenaturais presentes na narrativa nao
provocarem qualquer reagdo particular, nem nas personagens, nem no narrador, nem
no leitor implicito.

Nos contos populares, a presenca de seres sobrenaturais ou como tema do
conto efou intervindo na sequéncia de eventos narrados € obrigatéria. As figuras do
folclore da regido que estao presentes nos contos do corpus s&o apenas duas:

a) o boto, que se transforma em homem e que seduz as mulheres, deixando-as
amarelas e doentes, ou ainda, levando-as com ele para o fundo do rio; esta
personagem pode aparecer transformada em homem para pescadores que insistem

em feri-lo durante uma pescaria; o boto/homem leva o pescador para o fundo do rio
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para tentar salvar o boto que ele feriu; este personagem é tema dos contos de

numero 2, 3, 8, 20 e 27 do quadro de narrativas apresentado no capitulo anterior;

b) a cobra-grande, que, na verdade, € um homem encantado, chamado Honorato, que
cumpre um “fado” e deseja desencantar-se; esta personagem € tema dos contos de
numero 14, 18 e 30 do quadro de narrativas apresentado no capitulo anterior;

As outras personagens tipicas do folclore da regido (tais como o (a) curupira e a
matinta-perera) serdo analisadas na proxima se¢ao.

Nos contos populares na&o-regionais, o maravilhoso pode ser observado, por
exemplo, quando um grupo de negros tem o poder de retirar a corcunda de um homem
e de coloca-la em outro (“Como virar corcunda”), ou ainda quando uma princesa gasta
doze pares de sapatos e doze vestidos em uma noite (“A princesa dos doze vestidos’),
ou, ainda, quando um muro de pedra consegue ser movido pelo comando da voz de
uma pessoa (“O rico e o pobre”). Nestas narrativas, como & possivel perceber, a
natureza dos acontecimentos ndo pode ser explicada de forma alguma. Como foi dito
anteriormente, no capitulo 3, aceitamos ser transportados para um mundo do faz-de-
conta sem maiores questionamentos. E interessante notar que, em alguns contos
populares, 0 maravilhoso n&o necessita de maiores preparagdes: o inicio dos contos ja

opera uma passagem quase que instantanea para um mundo “encantado”:

(35) Falava-se em uma bela ilha que, com aproximag&o de pessoas, transformava-se em um
lindo navio, todo luminoso (Elicilda P. de Carvalho, A ilha da Cobra, Abaetetuba conta..., p, 50).

(36) Ha muitos anos atras, uma senhora, nao sei Ia porque houve isso, ela engravidou-se. E
veio duas cobras: uma era homem, como diz o caso, e a outra era mulher (Mozar Costa e Silva,
Encanto dobrado, Abaetetuba conta, p. 100-104).
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(37) O velho tinha um filha, né. Entdo, o boto namorava com ela e vira e vira. Mas isso &
verdade (Isac Alves Santos, Boto chupador, Santarém conta..., p. 86-88).

Com relagdo ao enredo, é possivel reconhecer nos contos populares uma
sequéncia de eventos que possui uma determinada “trajetéria” (Toolan, 1988), ou seja,
a trama desenrola-se de uma maneira que os conflitos construidos ndo apresentam
modificagbes fundamentais nas diferentes versées. As modificagbes encontradas na
ordem de apresentac&o dos conflitos e de suas resolu¢des ndo modifica a natureza dos
conflitos. As resolugbes podem apresentar variagdes, mas ha sempre um tipo que
predomina. Vejamos como estas caracteristicas podem ser melhor observadas nos
contos populares regionais.

Como adiantamos na primeira parte deste capitulo, as narrativas sobre a cobra
grande da Amazénia possuem um enredo fixo que, em geral, & reconhecido pelas
pessoas da regiao: uma mulher da a luz duas cobras, uma macho, outra fémea. As
duas cobras s&o colocadas no rio e |a sao criadas. A cobra macho chama-se Honorato.
Um dia, Honorato briga com a irma e a mata. Ele resolve, entdo, procurar alguém que o
desencante. Aparece em forma humana para as pessoas e lhes explica o ritual que elas
devem cumprir para o retirarem daquele encanto. Na maioria das narrativas, as
pessoas nao tém coragem de fazer o que Honorato Ihes pede e, assim, Honorato
continua encantado, com o tempo de seu encanto redobrado.

Como a tradicionalidade é compreendida, ao longo deste trabalho, como um
fendmeno que comporta tanto a identidade quanto a diferenga, € claro que os contos

populares podem apresentar variagdes. Por exemplo, na maioria dos contos, as cobras

sdo afastadas da mae assim que nascem, sendo colocadas no rio. No conto Encanto
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dobrado, no volume Abaetetuba conta..., no entanto, ha uma referéncia de que as
cobras teriam convivido mais tempo com sua mae. Neste mesmo conto, o pedido para
que a mae livre-os do encanto é feito antes de Honorato brigar com a irma e mata-la.
Nos outros contos, Honorato briga com a irma, provocando-lhe a morte e, depois, inicia
a busca por seu desencantamento. Além disso, neste conto, Honorato consegue ser
desencantado por um soldado, mas nao vive muito tempo em forma humana. Na
maioria dos contos, Honorato n&o consegue ser desencantado por ninguém.

Nos contos sobre o boto, por exemplo, ha dois enredos fixos: um em que um
pescador, ao arpoar um boto durante uma pescaria, € obrigado a ir ao fundo do rio,
para tentar salvar o animal ferido; e um outro enredo, em que ele seduz as mulheres,
provocando a furia dos homens, que tentam “pegar” o homem/boto; em alguns contos,
conseguem seu intento, outra vezes, néo.

Como representante do primeiro enredo, temos o conto Os pescadores e o boto,
do volume Santarém conta.... O segundo enredo, que mostra a figura do boto como
sedutor de mulheres, € 0 que apresenta um maior numero de variagdes.

No conto Besta boto, do volume Santarém conta..., a énfase reside no poder de
“encantar” do boto, que, durante a noite, entra em uma casa de familia e tem relagées
sexuais com a filha do dono da casa. Em consequéncia disso, a moga vai ficando
doente, amarelada, “desprazerada”. Os homens decidem que vao “pegar’ aquele boto.
Uma noite, para que néo caissem também em seu encanto, ficaram do lado de fora da

casa, esperando pelo boto. Deixaram ele entrar:

(38) E chegou la pra banda de casa, e pronto, ai tudo ficou amortecido la. Os que estavam la na
casa. Ai ele fez o que entendeu. Botou a coisa e, terminou de Ia, ele saiu. Ela ficou Ia.
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Depois que o boto/homem de branco saiu da casa, levou trés tiros dos trés
homens que o aguardavam na saida. O boto/homem caiu na agua. No outro dia,
amanheceu um boto morto e, perto dele, uma arraia também morta. O conto Boto
chupador, também do volume Santarém conta..., apresenta a mesma sequéncia de
eventos. Ja no conto Bofo bonito, do volume Belém conta..., um homem bonito, alto,
louro, de olhos azuis aparece em uma festa tarde da noite e comega a namorar uma
moc¢a. Os homens do lugar, intrigados com o desconhecido, resolvem que vao lhe dar
uma surra. No final da festa, o homem se despede da moca, segue em dire¢cdo ao
trapiche e se joga na agua. Os homens vao atras dele, mas ndo conseguem mais pega-
lo. Os homens s6 conseguem chegar a tempo de ver a arraia, que era o chapéu do boto
€ um peixe-agulha, que era sua bengala.

No entanto, as diferentes versdes dos contos sobre o boto ndo conseguem trazer
modificagbes fundamentais para o enredo de base. Assim, acredito que o critério da
fixidez dos enredos, ou seja, dos conflitos engendrados e das formas de resolugéo dos
conflitos € um critério relevante e importante para o reconhecimento da configuragdo
narrativa conto popular.

Para finalizar a discussao sobre a progressdo textual nos contos populares, faz-
se necessario observar o grau de distanciamento do narrador em relagdo ao seu proprio
dizer. Uma primeira observagao a respeito deste grau de distanciamento do narrador
dos contos populares é o fato de que ha um predominio da narragdo em 3’ pessoa. Se
percorrermos, mesmo rapidamente, coletaneas de contos populares de diversas
tradices, ndo encontraremos contos narrados em 1' pessoa. Acredito que uma das
raz6es para que ocorra o predominio da 3° pessoa nestes contos é o fato de que este

recurso permite ao narrador construir a ilusdo de que ele (narrador) ndo esta ali
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contando uma estoria sua, de que ele esta completamente ausente, apenas “colocando
em cena” o discurso das personagens.

Segundo Benveniste (1988), entre o eu e um nome referente a uma nogéo
lexical, n@o ha apenas diferengas formais, mas diferengas que se prendem ao préprio
processo da enunciagdo. Assim, para o autor, “cada instancia de emprego de um nome
refere-se a uma nogao constante e ‘objetiva’, apta a permanecer virtual ou a atualizar-
se num objeto singular e que permanece sempre idéntica na representagdo que
desperta” (op.cit:278). Ainda para o autor, 0 eu, no entanto, refere-se a “realidade do
discurso”, que é coisa muito singular. Em outras palavras, para Benveniste, eu significa
“a pessoa que enuncia a presente instancia do discurso que contém euv” (...) € somente
pode ser identificado “pela instancia de discurso que o contém e somente por ai. Nao
tem valor a ndo ser na instancia na qual & produzido® (op. cit:278-279).

Se a primeira pessoa do discurso, necessariamente, remete a enunciagcao (cada
vez Unica, cada vez singular), ou seja, remete ao “ato de discurso individual no qual €
pronunciado, e lhe designa o locutor” (op.cit.:288), e se o conto popular caracteriza-se
por constituir-se em uma “voz anénima”’, “atemporal’, que nos fala de coisas de ontem,
de hoje e de sempre, entdo € coerente que O recurso a narragdo em 1" pessoa néo
esteja presente nos contos, dado que a utilizagéo deste recurso atualizaria o que deve
ser apagado: a instancia de enunciagéo a partir da qual o discurso é produzido. Isto n&o
quer dizer que, ao acolher esta oposi¢cdo proposta por Benveniste entre as pessoas
(eu/tu) do discurso e a ndo-pessoa (ele), pressuponho uma concepgao nao discursiva
dos processos de referenciagdo. Acredito que isto deve ter ficado claro nas analises
anteriores sobre as estratégias de referenciagao mobilizadas pelos narradores de forma

a construir discursivamente o seu projeto de dizer. Ao fazer esta analise, ressaltando as
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razbes da auséncia da perspectiva da 1" pessoa nos contos populares, também néo
pretendo confirmar a dicotomia narrativa/discurso, proposta por Benveniste, e ja
criticada no capitulo 2 deste trabalho. Pretendo apenas afirmar uma regularidade
enunciativa presente nesta configuragcao narrativa.

Em que medida a perspectiva adotada pelo narrador & importante na analise da
progressao textual? A perspectiva adotada pelo narrador & importante porque revela um
determinado tipo de relacionamento do narrador com o seu dizer, ou seja, revela que o
narrador se constrdéi como uma instancia distanciada, que relata os acontecimentos a
partir de um olhar objetivo, que poderia ser assumido por qualquer um. E principaimente
a construcdo de um distanciamento do olhar do narrador em relagdo aos
acontecimentos narrados, aliado ao recurso da fixidez do enredo, que constréi, a meu
ver, as caracteristicas do anonimato, da trans-historicidade e da persisténcia dos contos
populares. No entanto, mesmo sendo narrados em 3 pessoa, 0s contos apresentam
sequéncias em 1 pessoa, que nos revelam o ponto de vista (Ricoeur, 1995) a partir do

qual sdo proferidas. Vejamos alguns exemplos:

(39) Essa histéria que eu vou contar, ela se deu em Prainha. Histéria-verdade que meu avd
contava para mim. O meu avé mesmo. Ele reaimente conheceu ele. o Norato (...) Acontece que
Norato ficou conhecido do povo. Em Prainha ele ficou conhecido. Meu avé me dizia que ele
ficou conhecido do povo. Meu avé conhecia ele também”. (Fausto Monteiro Nonato, A cobra de
Prainha, Belém conta... p. 94-98)

(40) Ah! O boto também, ouvi falar muito. Era uma festa no interior [ ] Isso era minha mé&e que

contava, né? Eu era muito pequenininha; ndo via. Mas a minha mée contava que houve uma
grande festa no interior... (Rosalina Novaes, Boto bonito, Belém conta..., p. 118-119)
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(41) Minha avé me confou, que, uma vez, uma senhora ficou gravida.... (Joana Matos, O
encanto de Honorato, Abaetetuba conta, p. 134-137).

(42) Contavam os pescadores /a do Alto Amazonas ... Tinha dois pescadores, pescavam juntos
(Hermita Oliveira de Noronha, Os pescadores e o boto, Santarém conta, p. 32-33)

(43) Ele era... Ele vivia numa cidade, sabe, vivia numa cidade. Entdo ele gostava muito de
esperar, que nem eu gosto muito de esperar no mato assim: caga, paca, tatu, veado... Eu gosto
demais. Ele gostava dessa profissdo, todo dia. E ele tinha uma corcunda na costa... (Rubens
Martinho Nascimento, Como virar corcunda, Belém conta..., p. 50-51)

(44) Era uma rapariga, uma rapariga assim... E vi que o boto deu de esfaquear ela toda noite.
(Armiro ramos da Silva, Besta boto, Santarém conta, p. 83-84)

(45) E. nesse dia, ele tinha gue momer mesmo, porque ele adivinha quando a gente vaia arpoar
ele, ou flechar, né. Ele tinha que mormrer. Que quando ele viu, assobio: la vern o cara fardado —
roupa branca. Ele deixou ele entrar. Foi embora pra Ia, com ela. Na baixada dele, de 1a, que ele

chegou bem defronte da laranjeira, botou-lhe debaixo do braco dele, a modo gue eu estava

enxergando, né. Botou - tidda. Ele correu, correu, caiu na agua, k& no porto (Isac Alves Santos,
Boto chupador, Santarém conta, p. 86-88)

(46) Ha muitos anos atras, uma senhora, ndo sei la porgue houve isso, ela engravidou-se. (...)
Bom, ela disse que sim. Ela partiu e foi chegando 14 de manha. O mar estava lindo, todo
sereno, todo bonito, dando almejo para que ela fizesse se encorajasse a fazer aquela
obrigagdo, porgue mée é obrigada a fazer e ajudar seus filhos. (Mozar Costa e Silva, Encanto
dobrado, Abaetetuba conta..., p. 100-104)

Estes exemplos nos apresentam, novamente, como a dimensdo da
tradicionalidade comporta rupturas, agora ndo mais apenas no nivel textual, mas
também em um nivel que assumimos como enunciativo-discursivo. Ha varios
fendmenos que podem ser observados nestes exemplos. Vamos, entdo, a cada um

deles.



214

Todos os fendmenos estdo relacionados & perspectiva da narragdo. Nao ha
ddvidas que, de uma maneira geral, estes narradores parecem confortaveis em
percorrer a trilha do conto popular, submetendo-se ao conjunto de coer¢des formais que
Ihe & peculiar, quando instados a entrar no imenso bosque da narrativa. No entanto,
metade dos narradores de contos populares (seis, ao todo) acaba usando a primeira
pessoa em algum momento de suas narrativas.

A 1" pessoa aparece, por exemplo, quando o narrador, utilizando-se do recurso a
autoridade, refere-se a alguém proximo a ele e mais velho do que ele (sua mae, seu
avo, sua avo), que teria lhe narrado aquele conto. Comparando os exemplos (39), (40),
(41) com o exemplo (42), € possivel perceber que o recurso a autoridade pode
acontecer sem a necessidade de uma remissdo a instancia discursiva na qual a
narrativa & produzida.

O exemplo (43) € bastante interessante. Parece ser complicado para o narrador
dar inicio a este conto, que € um conto n&o regional, um conto de circulagdo bem mais
ampla, conforme apontado no inicio desta se¢do. Em primeiro lugar, o narrador inicia o
conto com o pronome “ele”, estratégia de referenciagcéo esta, apontada nas analises
feitas anteriormente, incomum no conto popular. Acredito que a reformulagdo que se
opera logo no inicio deste conto ocorre em fung@o de o narrador imaginar que iniciar o
conto qualificando o personagem principal ndo € uma estratégia adequada. Dessa
forma, o narrador interrompe o conto e recomega novamente com “ele”, localizando o
personagem espacial e temporalmente, o que faz com que o inicio do conto fique mais
préximo de uma forma candnica. Em seguida, compara a personagem anteriormente
apresentada a ele proprio (narrador), afirmando que ambos compartilham o gosto pela

caca. Logo depois, reafirma o seu gosto pela atividade de cacar (“Eu gosto demais™) € o
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gosto do personagem (“Ele gostava dessa profisséo”). Apenas depois dessa introdugéo
em que apresenta a personagem, inserindo no meio desta apresentacdo uma
comparag@o entre a personagem e ele proprio (narrador), € que o conto tem inicio.
Acredito que a inser¢gdo do narrador no comego da estéria estd relacionada a
reformulacao feita, dado que narrador parece ter julgado a férmula por ele escolhida
para dar inicio ao conto como inadequada. A inser¢do do narrador, comparando-se &
personagem principal, parece funcionar como uma “cortina de fumacga”, retirando o foco
sobre o seu “erro” inicial e chamando a atenc&o para a propria narrativa, através da
presencga do proprio narrador. Depois disto, o conto segue seu curso e, apenas ao final,
o narrador faz uma avaliagdo do que havia acontecido com o segundo corcunda: “E que
ele foi com ambicao, né? Acho que sim. Ai, ficou pior do que estava”.

O exemplo (44) evidencia que, neste conto, o narrador parece hesitar sobre qual
perspectiva assumir. se € apenas o narrador, alguém que conta, ou se se assimila a
uma das personagens (no caso, o pai da moga), que pensa, age, fala, etc. Apesar de o
conto continuar a ser narrado em 3’ pessoa, a ambiguidade da identidade da
personagem “o velho” se mantém, principalmente quando observamos uma fala da
personagem, em um didlogo inicial com a filha, que parafraseia a fala feita inicialmente
em 1" pessoa: “E, é o boto que anda te esfaqueando’. Além disso, com excecdo de uma
fala do filho perguntando ao pai, “Como € que nds faz?”, todas as outras falas sdo do
velho/narrador. No entanto, isto ndo descaracteriza o ponto de vista a partir do qual o
conto & predominantemente narrado: o narrador continua a ser um observador externo,
um espectador dos acontecimentos, sem demonstrar que conhece 0s processos

internos das personagens. Nos contos populares, o foco estd nas agdes das
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personagens, sendo que a posigdo do narrador em relagdo aos acontecimentos € a de
sincronia com a(s) cena(s) que se desenrola (m) a sua frente.

Os exemplos (45) e (46) mostram que, apesar de nos contos populares a posi¢ao
do narrador ser, necessariamente, uma posi¢gao de distanciamento, de uma certa
“objetividade” em relagéo aos eventos narrados, esta restricdo imposta pelo género nao
impede que o ponto de vista do narrador eventualmente irrompa, na forma de um
enunciado mais longo, em algum momento no curso da narrativa. Assim & que o
narrador, no exemplo (45) avalia que o boto sabia que ia morrer naquele dia e que ele
tinha que morrer mesmo, e, no exemplo (46), avalia que a atitude da mae da cobra-
grande de ajudar a desencantar o filho € uma atitude que toda mé&e deve ter, ou seja,
toda mé&e nao deve medir esforgos para ajudar seus filhos.

Por ultimo, o exemplo (45) apresenta um fendmeno muito interessante, a saber,
uma espécie de reflexdo meta-enunciativa que o narrador deixa escapar sobre o seu
proprio “excedente de visdo”, ou seja, sobre a sua posigao privilegiada de observador
dos acontecimentos que narra. Quando esta narrando a sequéncia em que o boto é
atingido por um arpao pelo homem, o narrador afirma que o homem acertou o boto
debaixo do brago dele. Logo em seguida, o narrador dizz “a modo que eu estava
enxergando, né.” Esta ironia do narrador em relagdo ao seu dizer parece estar
relacionada a um certo “feeling” de que tamanha preciséo de informacéo (o exato local
onde o boto foi ferido pelo homem) é desnecessaria € um pouco exagerada. O proprio
narrador dé a conhecer que apenas um observador muito poderoso seria capaz de falar
de maneira tao detalhada daquele evento.

Acredito que as andlises desenvolvidas até aqui possibilitam afirmar que a

inscricdo de um narrador na corrente da tradigdo ndo € um procedimento de mera
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repeticédo, mas revela um trabalho constante por parte deste narrador em relacéo a
memoria discursiva e em relagdo ao seu dizer. E neste sentido que reafirmo as
concepgdes tedricas esbogadas nos capitulos 2 e 3: (i) que namrar, segundo Ricoeur
(1995), ja é refletir sobre os acontecimentos contados; (ii) que a tradicionalidade e a
intriga apresentam tragos heterogéneos e homogéneos, estabilidade e progresséo,
recorréncias e diferengas; (iii) que estas narrativas inscrevem-se no dominio do
ficcional, sendo reguladas pela instituicdo literaria, porque na situagdo enunciativa em
que foram produzidas os interlocutores deixam de lado o carater simétrico e ordinario
do intercambio linglistico, dando lugar a construgdo de “cenas enunciativas através de

um jogo de relagdes internas ao proprio texto” (Maingueneau, 1996a).

5.3 A estéria oral

A configuragdo narrativa denominada estéria oral constitui a maior parte do
corpus desta tese (18 estérias) e também apresenta um maior numero de ocorréncias
nos trés volumes publicados. Qualquer leitor desinteressado que passar os olhos por
coletaneas de contos tradicionais compilados por folcloristas e compara-los com os
volumes de narrativas da Amazonia paraense, notara uma grande diferenca, tanto em
fungdo da maneira como os organizadores operaram a retextualizagdo (Marcuschi,
2000) das narrativas (discussao esta apresentada no capitulo 4), como também em
fungdo da narrativas em si. Acredito que uma parte do estranhamento®' dos leitores em
relagdo as narrativas ndo reside apenas na necessaria remissdo a um universo cultural

distinto, mas, principalmente, na forma como elas sdo construidas.

>! Falo aqui de uma atitude frequente de “estranhamento” por parte de muitos de meus interlocutores todas as vezes
que eu narrava os contos e as estorias da Amaz6nia paraense.
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No inicio deste capitulo, afirmei que as narrativas da Amazonia paraense podiam
ser, a principio, explicadas em termos de uma classificacdo aberta. Para tanto,
estabeleci a diferenga entre conto popular e estéria oral, considerando, por um lado, (i)
o saber que o ouvinte/leitor possui sobre os conflitos engendrados na trama e/ou
também sobre a forma de resolugdo destes conflitos e (ii) o conjunto de estratégias
textuais e discursivas operadas pelo narrador que evidenciam um saber de natureza
linguistica e socio-interacional dos sujeitos que enunciam estas narrativas.

Em relag@o ao primeiro critério, & possivel dizer que a estdria oral caracteriza-se
nao pela presenga de um enredo fixo, “publicamente partilhado”, como nos contos
populares, mas por uma reelaboracdo mais radical dos elementos da tradicdo oral. Na
secdo 5.1 deste trabalho, apresentei a estéria O bicho, do volume Santarém conta....,
como um exemplo de reelaboragdo de um elemento da tradigdo oral da Amazénia, a
cobra-grande, a servico de um determinado projeto de dizer do narrador: o de provar
para seu interlocutor que a cobra-grande existe, “é rica, bela e cheia de mistérios”. Nas
estérias orais, o elemento da tradigdo oral € retomado, mas as permanéncias Sao
menos asseguradas. Assim, a cobra-grande descrita pelo narrador da estéria O bicho,
guarda algumas semelhancas com Honorato, o personagem dos contos. Mas os
conflitos gerados na trama envolvendo a cobra sdo, em sua maioria, diferentes
daqueles que envolvem Honorato e acabam por levar a uma resolugdo completamente
nova: os pescadores enfrentando e matando a cobra-grande.

Vejamos alguns outros exemplos em que a tradi¢éo oral pode ser configurada de
uma maneira bastante singular. Na narrativa O bofo e o rapaz, do volume Santarém
conta, um rapaz dormia todas as noites a bordo do barco da familia, para vigia-lo.

Todas as noites, depois que ele ja estava deitado, aparecia uma moga, que subia no
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barco, tirava a roupa, acordava o rapaz e depois se deitava com ele. Apenas ao final,
sabemos que a moga era ... o boto. Como & possivel perceber, esta € uma estoria que
traz um elemento da tradigéo oral, mas este elemento ja ndo mais funciona da mesma
maneira como funcionava no conto popular: se, por um lado, a caracteristica principal
do boto, a seducgdo, € mantida, por outro, a sua transformag¢do em uma mulher é
absolutamente inovadora e inesperada. Em relacao ao outro enredo fixo que envolve a
figura do boto, aquele em que o pescador € levado para o fundo do rio para curar o boto
ferido por ele em uma pescaria, ha também reelaboragdes interessantes. Uma delas € a
estoria A parturiente, do volume Santarém conta.... Nela, uma parteira esta em sua
casa, quando chega um rapaz alto, louro, bonito, pedindo que ela ajude a assistir o
parto de sua esposa. A parteira vai com o rapaz em uma canoa. Chegando no meio do
rio, o rapaz pede a ela que feche os olhos. Ela obedece e quando vé, esta rodeada de
botos. Ela ajuda, entdo, a bota a ter os filhotes e depois & levada de volta para casa.
Nesta estéria, ocorre a repeticdo de uma sequéncia de eventos: uma pessoa vai ao
fundo do rio para ajudar um determinado boto a se colocar a salvo de um risco de
morte. No entanto, as personagens ndo sdo mais os mesmos e ndo ha mais 0 mesmo
contetido moral de reparagéo de um dano feito a natureza.

Na secdo 5.2 deste trabalho, anunciei que duas figuras lendarias da tradigéo oral
da Amazbnia, a matinta-perera e o (a) curupira seriam analisadas aqui. Vamos a elas.
As narrativas que envolvem a figura do (a) curupira ndo sao consideradas como contos
populares e, sim, como estdrias orais, pelo fato de ndo apresentarem um enredo fixo. £
possivel que a lenda do curupira, que circula em livros didaticos ou em compilagdes de

contos tradicionais da Amazonia, onde esta personagem & apresentada como uma
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figura com os pés para tras, protetor das florestas, seja uma narrativa que né&o tenha
conseguido se manter na memoria dos narradores.

As trés publicagdes das narrativas da Amazonia reunem mais de 150 narrativas.
Deste numero, apenas 06 sdo sobre o (a) curupira. Em nenhuma das estdrias, esta
personagem é representada como o “protetor das florestas” e sua figura ndo & descrita
de maneira que seja possivel Ihe atribuir alguma forma. Em uma das cinco narrativas
que tematizam esta personagem, o narrador diz que “Ela é invisivel. E um ser.” Nas
narrativas recolhidas, a personagem € uma entidade de carater fantasmagoérico e esta
sempre fazendo o mal para as pessoas: rouba criancas, faz as pessoas se perderem na
mata, faz as pessoas ficarem doentes, etc. Assim, ndo se pode afirmar que ha um
enredo fixo, publicamente reconhecido, em que exista uma sequéncia de eventos nos
quais esta personagem desempenha sempre 0 mesmo papel.

Ja as narrativas que envolvem a personagem da matinta-perera séo classificadas
como estérias orais porque a perspectiva da narracdo é em 1 pessoa. Como
argumentei na se¢ao anterior, os contos populares ndo podem remeter a insténcia do
discurso que os produz, ja que é exatamente o apagamento desta instancia que confere
a eles o seu carater anénimo, trans-histérico e os faz sobreviver como meméria
coletiva. Apesar de narradas em 1° pessoa, as estérias sobre a matinta-perera
apresentam uma maior regularidade em termos de enredo. A matinta-perera® é
definida como uma pessoa (homem ou mulher) que cumpre um fado de, durante a
noite, transformar-se em um passaro preto que emite um assobio assustador. Em geral,

ela assombra a casa de alguém. Se a pessoa quer se livrar da perseguicdo da matinta,

%2 Fares (1997), na tentativa de fornecer uma explicagdo histérica desta personagem do folclore da regi&o, cita
Verissimo (1887), que ressalta a existéncia de uma avezinha nas matas que canta matin-ta-pe-re. Para o autor, ndo
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deve cumprir um ritual de, ao ouvir seu assobio, prometer-lhe uma cachimbada de
tabaco. No outro dia, se aparece alguém pedindo um pouco de tabaco, a pessoa é
identificada como a matinta-perera. Descoberta a identidade da matinta, ela para de
perseguir aquela pessoa ou familia. As vezes, a estéria é apenas sobre o contato que
alguém tem com a matinta enquanto esté andando a noite na mata ou pescando ou
cagando. O interessante é que este enredo, na maioria das vezes, é contado em 1’
pessoa. Quando é contado em 3" pessoa, o narrador revela uma grande proximidade
com a personagem que tem a experiéncia com a matinta (ou € seu pai, sua mae, seu

tio, etc.). Vejamos alguns exemplos:

(47)0O meu pai de cniagdo morava aqui no Cumperé. E la tinha um velho, que falavam que esse
velho era a matinta-perera, compreendeu? Mas ele ndo acreditava. (Manuel Paulino da
Fonseca, A tesoura e a cera, Abaetetuba conta, p.75-77)

(48)Quando eu tinha 13 anos de idade, eu e minha familia mordvamos no interior, no rno
Anequara. Numa certa noite, j@ estavamos preparados para dormir, e estava todo mundo
conversando na sala e, de repente, a gente ... Nés ouvimos o assobio da matintaperera. (Mana
Raimunda P. Fonseca, O tabaco da tia, Abaetetuba conta, p. 56-57)

(49) Fomos pra cagar. Ai, quando chegou Ia, dentro da mata ... quando dei: a matinta perera
assobiou na minha frente. Eu disse: - Agora que eu estou enrascado. (Luis Soares Alves, Ouvi
a matinta, Santarém conta..., p. 106)

(50) Um dia aconteceu comigo, com o Raimundc meu irmdo e a Joana minha irma. (...) Quando
nés voltamos, era assim, uma meia-noite. Desde o meio do rio, nés comegamos a ouvir aguele
grito, aquele assovio da matintaperera. (Sebastiana Rodngues, Matintaperera, Abaetetuba
conta..., p. 151-153).

€ possivel saber se a origem da crenga indigena (de que esta ave & mensageira de augurios sobrenaturais) provém
do canto do passaro.
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Ha uma estéria, no entanto, que apesar de ser narrada em 3 pessoa, evidencia
uma completa reelaboragdo do enredo que envolve esta personagem. A estéria Um
luxo de matinta, do volume Belém conta..., fala de duas amigas: as duas estavam
sempre comprando artigos pessoais, mas uma era mais exagerada nos cuidados com a
aparéncia pessoal. A primeira desconfiava da forma como a outra conseguia gastar
tanto. Perguntou para ela como fazia para conseguir estar sempre muito bem vestida. A
segunda amiga lhe disse que era segredo, mas como a primeira insistia, prometeu,
entéo, satisfazer-lhe a curiosidade. E assim, um dia, a noite, a segunda revela seu
segredo para a primeira: transforma-se em uma matinta e voa, levando a primeira
amiga com ela para uma outra cidade. La chegando, aterriza no telhado de uma loja,
entra, e, entdo, diz para a primeira amiga: “Pode escolher”. A primeira amiga se espanta
e fala o nome de Jesus, o que faz com que a amiga-matinta desapare¢a, deixando a
outra na loja. Depois disto, a primeira amiga € presa porque o dono da loja pensa que
ela é a ladra que vem |he roubando ha muito tempo.

Narro aqui esta estéria para que se possa ter uma idéia de como a tradigao e
reelaborada de maneira bastante inovadora. E claro que a principal caracteristica da
matinta & conservada: o fato de uma pessoa transformar-se em passaro. No entanto, a
relacdo de amizade com a matinta, o testemunho de sua transformagéo, o véo junto
com ela, sdo eventos absolutamente ndo previsiveis na trajetéria de uma narrativa
sobre a matinta-perera. Assim, apesar de ser narrada em 3" pessoa, considero esta
narrativa uma estoria oral pela forma como a tradicdo é configurada. A configuragdo
inovadora desta narrativa ja anuncia o fato de que o tema mais geral, o das
metamorfoses, comega a ser configurado de uma maneira bastante subjetiva, conforme

veremos no ciclo de narrativas que seréo discutidas a seguir.
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A outra seérie de narrativas envolve o que denomino de “estérias de
metamorfoses”. Estas estérias ndo tematizam um personagem do folclore da
Amazonia, mas o enredo €, digamos assim, muito comum na regido. Estas estérias
guardam uma relagdo com aquelas sobre a matinta-perera, ja que também nos falam
de homens e mulheres que carregam a maldigdo de transformarem-se em animais, em
geral, depois que anoitece. Mas estas estérias enfatizam que os “encantos”, as
“‘maldi¢cdes”, os “fados” podem ser carregados por qualquer um: as personagens que
apresentam estas caracteristicas sdo sempre da convivéncia proxima do narrador e/ou
das outras personagens. Esta € uma maneira bastante peculiar de reelaborar os
elementos da tradicdo oral. Assim € que na estéria A porca noturna, do volume
Santarém conta..., a mulher que se transformava em porca era a mae da personagem.
Na estodria O peru, do volume Abaetetuba conta..., © homem que se transformava em
peru era o compadre do avd do narrador. Na estéria A empregada, no mesmo volume,
a mulher que se transformava em porca era a empregada da tia da narradora. Na
estéria O ogre, do volume Belém conta..., o homem que se transformava em bicho e
comia criangas era namorado (e, posteriormente, marido) da personagem principal.

Para finalizar a nossa discussdo sobre os critérios da nao-fixidez e da néo
previsibilidade do enredo nas estérias orais, acredito que se faz necessario apresentar
um outro conjunto de estdrias que podem ser agrupadas como estorias de fantasmas,
de apari¢des, que colocam em pauta o tema da morte. Em termos numéricos, estas
estdrias encontram-se em uma quantidade bastante superior a todas as outras (ver, no

capitulo 4, quadro dos temas das trés publicagdes). Em geral, estas estérias nos falam

2 Ao denominar este conjunto de estérias "ciclo das metamorfoses®, ndo posso deixar de remeter 2 fundadora obra
As Metamorfoses, de Ovidio (42 a. C./18 d. C.), que relata casos em que o homem € transformado pelos deuses num
animal, &rvore ou pedra, devido ao seu génio rancoroso ou comportamento inadequado.
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das experiéncias do narrador e/ou dos personagens com aparicdes, fantasmas,

“visagens” de todo tipo, como se diz na Amazdnia. Ha uma variedade muito grande de

formas de progressao textual e de recursos linglisticos mobilizados pelo narrador de

forma a construir uma aura de mistério em torno do acontecimento a ser narrado. Neste

sentido, pretendo, a partir de agora, analisar as estorias orais (predominantemente este

ultimo conjunto de estérias), detendo o olhar, em primeiro lugar, sobre o fendmeno da

referenciagéo e, em segundo lugar, sobre a progressao textual. Observemos o0 quadro

abaixo:

Titulo Obra Estratégias de referenciacao

1. O boto e o rapaz Santarém conta Ele ia la pro barco, né?

2. O bicho Santarém conta Dona Maricota e Seu Jovino
moravam...

3. A morta viva Santarém conta Eles moravam longe...

4. Parece mentira, mas nao &

Santarém conta

Era uma noite, quando eu sai

para pescar...
5. Fut Santarem conta Camaval ! Ai, minha filha,
Quando foi sabado, ele disse..
6. A porca notuma Santarém conta A mulher virava porca.

7. Essas coisas que aparecem

Abaetetuba conta

Outra vez, eu fui lanternar com
um colega, sabe?

8. Uma visita

Abaetetuba conta

Esse meu pai de criagdo e
cunhado, finado Raimundo,

ele contava muito, muita,
muitos casos de visagem...

9. Tormento

Abaetetuba conta

Era uma vez um rapaz que se
chamava Doca.

10. S6 eu vendo

Abaetetuba conta

A minha tia foi chamada, numa
certa ocasido, para cuidar de




225

um homem...

11. Sherlock de Barcarena Abaetetuba conta Depois de um dia cheio de
trabalho, *voltava para casa...

12. Defunto pesa Abaetetuba conta O imao mais velho foi e
disse....

13. O ogre Belém conta Era um rapaz que ele... Era
uma moga...

14. Um luxo de matinta Belém conta Era duas mogas amiga, amiga,
amiga.

15. Vira, vira porco Belém conta Tem uma ilha que chamam..

16. A coragem de Teresa Belém conta A Teresa.. NOs moravamos
muito tempo Ia ...

17. O bloco Belém conta Numa tarde de Camaval, né?
Era até Domingo gordo. Nés
saimos e fomos para a praga

18. Quem é essa mulher Belém conta Era uma vez.. Aconteceu

veridico, certo? Ah! Ah! Ah!
*Trabalhava na linha do
Souza. Eu, Elson Cardoso
Neves, motorista do onibus, do
carro 20.

Ao contrario do que acontece nos contos populares, onde ocorre um predominio

das express6es nominais indefinidas, nesta outra configuragdo narrativa, nao se pode

dizer que haja o predominio absoluto de uma determinada estratégia de referenciacéo.

Ao trilhar o caminho das estérias orais quando adentra o bosque da narmrativa, o

narrador revela um comprometimento muito menor com as “féormulas” que caracterizam

a tradicdo. E somente considerando este “descompromisso” que se pode compreender

a variedade de modos que os inicios das estorias orais apresentam: O recurso a

pronominalizacéo (7), as expressdes nominais definidas (5), as expressdes nominais
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indefinidas (3), a nomes proprios (1) e a elipse (2). Além disso, como foi afirmado
anteriormente, se as estorias orais caracterizam-se por mostrar mais explicitamente o
“intuito discursivo” do narrador, entdo, ndo ha mais razéo para construir o apagamento
da instancia discursiva na qual aquela determinada estéria € produzida. Acredito que
isto propicia mais frequentemente os inicios em primeira pessoa (marcada ou nao-
marcada) e os inicios com expressdes nominais definidas que apresentam pronomes
possessivos relacionando o referente textual ao narrador (“Esse meu pai de criagao’, ‘A
minha tia"). A meu ver, a presenca dos pronomes de 3 pessoa (‘Ele’, “Eles’) no
comecgo de algumas estérias somente pode ser explicada se analisarmos também a
forma como ocorre a progressao referencial nestas estorias.

Na estéria O boto e o rapaz, do volume Santarém conta..., o narrador nos fala
que “ele” (primeiro personagem) ia dormir |a no barco, a mando do pai e que quando
“ele” ja estava deitado, “ele” via que “ela” chegava. Até o final da estdria, a primeira
personagem, designada por “ele”, ndo é definida de forma alguma. O narrador repete o
pronome até o final da sequéncia de eventos que envolve esta personagem. A segunda
personagem € designada por “ela”, “aquela moga” e, depois, até o final da seqiéncia de
eventos, é designada por “ela”. E no didlogo que o narrador trava com o primeiro
personagem, depois de terminado o relato, que passamos a ter uma informag&o nova
sobre “ele”. chama-se Davi e é conhecido do narrador. Sobre “ela”, somente ficamos
sabendo sua identidade a partir da fala final do narrador: “Coitado, era o boto que
dormia com ele”. Assim, ficamos sabendo que “ela” era “ele”. Sobre esta narrativa, cabe
uma afirmativa de Umberto Eco: “as vezes, o narrador quer nos deixar livres para
imaginarmos a continuagio da estéria”. Neste caso, a fala final do narrador, finalmente

identificando o objeto-de-discurso do qual vinha falando, justifica o porqué narrar sobre
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um rapaz que, todas as noites, deita com uma moga: a moga ndo era bem uma moga,
era o boto. Este comentario final sobre o relato inicial, que, aparentemente, no
apresenta a chamada “complicag@o”, leva-nos a reconstruir toda a estéria, deixando-
nos livres para imaginarmos os sentidos possiveis para este acontecimento.

Na estoria A morta viva, também do volume Santarém conta..., as duas
personagens principais sao designadas como “eles” no inicio da estéria. No decorrer da
narrativa, a personagem feminina € retomada pelas expressées nominais definidas “a
mulher dele”, “a mulher”, “minha mulher”’, “aquela mulher morta”, “aguela pessoa’, “sua
mulher” e pelo pronome “ela”. A personagem masculina é retomada pela expressao
nominal definida “o marido” e pelo pronome “ele”.

Na estoria Fut, do volume Santarém conta..., a personagem masculina designada
por “ele” no inicio do conto & retomada pelas expressdes nominais definidas “o homem”,
“aquela pessoa’, “aquele bicho”, “o bicho Fut’, “o marido dela” e pelo pronome “ele”. A
personagem feminina, designada também pela primeira vez por “ela”, é retomada pelas
expressoes nominais definidas “a mulher” e “essa mulher” e pelo pronome “ela”.

Estas duas Ultimas estérias apresentam recursos comuns: duas personagens
(um homem e uma mulher), sendo que uma delas sofre uma metamorfose e, a outra,
assiste a este acontecimento. Sobre a personagem que se transforma, a progressao
referencial evidencia o processo de transformacado. Sobre a personagem que assiste a
tudo, ficamos sabendo apenas o suficiente: que é casada com a que se transforma.

Sempre ha um trabalho sobre o dizer. Mas o caso do uso de pronomes no inicio
das estorias assinala mais fortemente este trabalho de construgdo do objeto-de-
discurso. Nado ha como fugir deste chamado: somente saberemos quem €& “ele” ou

quem sao “eles”, se continuamos a seguir as pistas que o narrador vai, aos poucos,
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fornecendo. No entanto, ao final das trés estdrias, continuamos a saber muito pouco
sobre as personagens e sobre a natureza dos acontecimentos narrados. Afinal, limites
foram transgredidos, ordens foram alteradas, instabilidades foram mostradas.

A meu ver, estas encenag¢des nos colocam frente a frente com “algo diferente do
que a propria vida empirica” (Ilser, 1996b). Estas estdrias revelam a “plasticidade da
natureza humana®, de que fala Iser (1996b), citado no capitulo 3 deste trabalho. Se a
estoria sobre o Fut € uma estoria que nos permite encenar a liberagdo das limitagdes
sociais, a estoria sobre A morta viva nos permite encenar uma liberagdo das nossas
restricdes biolégicas. Dessa forma, estamos, segundo Iser (1996b), constantemente
tematizando nossa alteridade e construindo formas de acesso as inumeras
possibilidades que se constituem na resposta ao inacessivel (ao problema da morte, por
exemplo) ou a aquilo que nos € culturalmente interditado (ao problema da satisfacéo
dos prazeres, por exemplo). Até aqui, estive interessada em discutir como as
estratégias de referenciagdo evidenciam uma determinada configuragdo narrativa, a
saber, a estéria oral, que se caracteriza por ser uma reelaboragdo da tradigdo. Na
analise do modo de progresséo referencial na estoria O bofo e o rapaz, foi possivel
perceber que esta estdria progride de forma a construir, fundamentalmente, através das
estratégias de referenciagdo, uma aura de mistério em torno do acontecimento.

-

Em relagdo a forma com esta estoria progride, foi possivel observar que o
elemento complicador € apresentado apenas ao final. Um exemplo desta forma de
progressao acontece na propria estéria O boto e o rapaz, do volume Santarém conta....
De acordo com o resumo apresentado acima, esta estoria parece nao apresentar uma

complicagdo: todas as noites, um rapaz vai dormir no barco da familia e uma moga

aparece e se deita com ele. Assim, considerando as concepgoes tedricas apresentadas
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no capitulo 2, que definem a narrativa a partir da necessdria presenca de uma
complicacdo, esta estéria, na verdade, poderia constituir-se em um simples relato. No
entanto, o fato de o narrador, ao final, apresentar aquilo que é o elemento complicador,
redimensiona toda a estdria e ela parece comegar onde termina. Em outras palavras,
esta estoria se recusa a acabar: quando o narrador silencia, a estéria, entdo, abre-se
para possiveis continuidades e para uma variedade de interpretacées. O elemento
complicador aparece apenas ao final € nédo ha indicacbes de resolugdo. Aqui, a
progressao textual funciona de forma a ressaltar mais o que é sugerido do que o que &
dito de fato. Uma outra estéria que funciona de forma parecida € O bloco, do volume
Belém conta..., onde o elemento complicador (o bloco de carnaval que o narrador e
seus amigos estavam seguindo simplesmente some no ar) € apresentado apenas ao
final.

Um outro aspecto interessante a ser levantado em relagdo ao conjunto de
estérias orais que tematizam aparigbes fantasmagoéricas € que a estéria progride a
partir de um fato rotineiro, que se transforma em uma estéria digna de ser relatada
porque, de repente, o “extraordinario” irompe. Este fato rotineiro evidencia que a esfera
social na qual se desenvolvem as agbGes das estérias € aquela em que homens e
mulheres comuns sa@o retratados, em suas agbes cotidianas e singulares: em uma
pescaria (Essas coisas que aparecem), em um momento de descanso (Uma visita), em
uma viagem curta (Sherlock de Barcarena), em um passeio no Carnaval (O bloco), no
trabalho (Quem é essa mulher?).

Um terceiro fendmeno interessante a ser ressaltado em relagdo a progressao
textual das estorias orais (principalmente, aquelas que tematizam as apari¢coes) € o de

que esta configuracdo narrativa pode apresentar uma outra forma de organizagao,



230

diferente daquela em que o principio estruturador € a dupla conflito/resolucéo (Labov,
Waletzky, 1967, Perroni, 1992).

E possivel se ter uma idéia tanto da forma como o “extraordinario” irompe, como
também deste outro principio de organizagdo das estérias orais, se observarmos a
estéria Uma visita, do volume Abaetetuba conta... Nesta estéria, o narrador nos conta
de um homem que resolveu, na noite de Sdo Pedro, ficar em casa, descansando, ao
invés de ir com a familia na festa do santo. Depois que a familia foi embora e depois de
jantar, o homem se deitou em sua rede, como era de costume e estava |4, fumando,
quando viu que “aguele homem” vinha do quintal em direcdo a sua casa. Um homem
bem vestido, que passou pela rede do dono da casa, olhou para ele, entrou na sala,
abriu a porta do oratério e |a ficou. O dono da casa continuou na rede. Quando este
ouviu o barulho das pessoas voltando da festividade, ouviu também a porta do oratério
se fechando e, em seguida, passos. O estranho voltou pelo mesmo caminho, olhou
para o dono da casa que continuava na rede, saiu € entrou no mato. Ao final, o narrador
afirma que o dono da casa, ao olhar rosto no rosto de sua visita, viu que “era um
cadaver mesmo, muito palido, e as ossadas aparecendo”.

Nesta e em outras narrativas deste conjunto que tematiza as aparigbes de
fantasmas parece acontecer uma forma de estruturag@o da estdria que Todorov (1980)
chama de “organizacgéo gnoseoldgica”, onde ndo prevalece a logica da sucesséo, mas
sim, a busca de um sentido. Para o autor, o interesse do publico em narrativas deste
tipo ndo nasce da pergunta “o que acontece depois?’, mas da pergunta ‘o que €?".
Assim, é interessante perceber que as narrativas acima resumidas (Uma visita, O boto
e o rapaz) produzem o efeito, j& comentado acima, do ndo fechamento. S&o estdrias

que se recusam a acabar porque a pergunta ainda estd em pauta e n&o ha respostas.
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Uma aparigéo fantasmagérica n&o pode ser ‘resolvida”. E uma apari¢ao e ponto. Sendo
assim, a categoria “resolugdo” pode estar ausente em estérias orais, o que ndo
acontece nos contos populares.

No entanto, as apari¢gdes podem ter uma fungéo. No caso da estdéria Sherfock de
Barcarena, do volume Abaetetuba conta...., o fantasma de um homem assassinado se
mostra com o objetivo de levar o narrador a desvendar o crime do qual ele (o fantasma)
foi a vitima. Na estéria A coragem de Teresa, do volume Beléem conta...., a mulher que
foi assassinada pelo marido aparece para sua benfeitora, Teresa, para agradecer-lhe o
enterro digno que esta ultima Ihe proporcionou.

Um outro aspecto a ser observado na progresséo das estorias diz respeito as
relagbes entre o discurso do narrador e o das personagens. Em primeiro lugar, as
estorias orais, por constituirem-se em reelaboragdes da tradicdo, por estarem mais
“livres”, por assim dizer, do carater formulaico da tradigdo, apresentam um maior
nimero de marcas que remetem a instdncia de discurso a partir da qual sao
produzidas. Assim & que ha ocorréncias de estérias em 1" pessoa, 0 que ndo acontece
no conto popular. Esta diferenca € importante porque revela que, nas estorias orais, a
dicotomia entre o discurso do narrador (discurso que conta) e o discurso da
personagem (discurso contado) n&o € mais percebida de maneira tao facil, ja que a
diferen¢a entre narrador e personagem nao pode ser assinalada pela distingdo dos
pronomes pessoais.

Além disso, nas estorias orais, € possivel encontrar um modo diferenciado de
apresentacdo das personagens nas narrativas em 3" pessoa. Assim, é possivel, nesta
configuragdo narrativa, encontrarmos um narrador que demonstra ter acesso aos

processos internos dos protagonistas. Por exemplo, na narrativa A morta viva, do
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volume Santarém conta..., quando o homem vé que sua mulher morreu, o narrador cita

o monologo interior da personagem, como se pode observar no trecho abaixo:

(61) - Que farei? Eu vou deixar minha mulher em casa e vou chamar gente.

Em outro momento, quando o homem volta para casa para providenciar o velério

da mulher, ele a encontra lavando roupa. E, entéo, temos o seguinte trecho:

(52) Pensou: “Alguma coisa vai ter aqui”.

O verbo indica que a personagem tem uma “transparéncia interior’ possivel de
ser lida/vista pelo narrador. O fato de o narrador poder ter um acesso direto aos
pensamentos e aos sentimentos da personagem desta narrativa pode ser exemplificado

também pelos trechos grifados abaixo:

(53) Ha noites que ele se deitava na rede e, as vezes, ele se encostava perto dela. Era fria que
SO uma agua. E ai, decomendo o tempo... naqueles sete anos que ele conviveu com ela, ai ele
notou que ela foi ficando diferente. Quando foi um dia ele disse que: - “S¢ indo a igreja_me
confessar com o padre”.

Esta forma de trabalhar a personagem retrata um ponto, que foi discutido no
capitulo 2, a saber, o alargamento do conceito de agdo. E neste sentido, por exemplo,
que Ricoeur (1995) compreende que a agdo em uma narrativa ndo pode ser entendida
apenas pelo fato de os protagonistas provocarem modificacbes visiveis em seus
destinos externos. Também deve-se considerar como acdo em uma narrativa a
transformag@o moral de uma personagem, seu crescimento, sua educagdo, assim como

mudangas puramente interiores, que afetam o curso temporal das sensacgbes e das
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emogoes. Mesmo que este recurso nao seja explorado de maneira exaustiva, percebe-
se que, ao longo da narrativa Uma visita, a personagem masculina vai se modificando,
0 que a leva a decis&o de resolver a situagdo em que vivia. Esta outra concepcéo de
acao somente pode estar presente nas estérias orais, j@ que no conto popular hd um
predominio da légica da sucessdo dos eventos € o narrador constitui-se em um
observador que tem um ponto de vista externo em relagdo aos acontecimentos e as
personagens que os protagonizam.

Para finalizar esta analise das estorias orais, gostaria de apresentar um ultimo
recurso que as caracteriza: a possibilidade da instauragao de uma atitude de duvida por
parte do narrador e/ou das personagens em relagéo a natureza dos acontecimentos por
eles protagonizados. No capitulo 3, foram discutidas as diferencas entre o género
maravilhoso e o fantastico e o exemplo dado foi a narrativa Sherlock de Barcarena, do
volume Abaefetuba conta...., onde o narrador/personagem explicita, em alguns
momentos sua estranheza em relagdo aos acontecimentos por ele vivenciados.
Naquele mesmo capitulo, na narrativa Parece mentira mas nao €, do volume Santarém
conta..., 0 narrador, apesar de, na maioria das vezes, mostrar uma atitude de aceitagao
do mundo maravilhoso para o qual ele &€ subitamente transportado, também se permite

estranhar o que lhe acontece:

(54) Parou a canoa, né. Fechei os olhos. Ai, de repente eu senti aquela ... aquela zoada, aquela
coisa aaam, uma coisa me levando, me rodando, assim, ndo sei como. Afundando na agua,
mas eu ndo sentia a 4gua. Uma coisa estranha, né? Que eu ndo sei como eu posso explicar
aquilo, né? (...) Ai... tudo falava I4. Era uma coisa esquisita. Um encanto fantéstico.
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Ao longo deste capitulo, procurei apresentar os fendmenos que julguei mais
relevantes para a constru¢do de uma classificacédo aberta das narrativas da Amazonia
paraense. Os contos populares caracterizam-se, entao, por apresentarem um enredo
fixo, publicamente partilhado, por apresentarem estratégias de referenciacdo que
apagam as instancias discursivas nas quais as narrativas sdo produzidas, por serem
estruturadas pela dupla conflito/resolugéo, pela necessaria insergdo das sequéncias de
eventos no dominio do maravilhoso e por um distanciamento do narrador em relacéo ao
seu dizer. As estérias orais, por outro lado, caracterizam-se por constituirem-se em
reelaboracdoes da tradicdo e, por isso mesmo, nao apresentam um enredo fixo. As
estratégias de referenciagdo presentes nestas configuragbes narrativas séo variadas e
ndo ha a necessidade de se construir um apagamento das instancias discursivas nas
quais as narrativas sao produzidas. Além disso, ndo ha, necessariamente, a presencga
da categoria “resolucéo”. O distanciamento do narrador em relagdo ao que é narrado €
minimizado por uma série de recursos: o fato de as estérias poderem ser enunciadas
em 1" pessoa, o fato de o namrador ser capaz de conhecer os processos internos de
suas personagens e o fato de, nas narrativas em 1" pessoa, 0 narrador revelar uma
atitude de duvida em relagdo aos acontecimentos por ele protagonizados. Este ultimo
fator aponta para a ndo necessaria inscricdo das estorias orais no dominio do
maravilhoso.

Espero ter deixado claro, ao longo deste capitulo, que as duas configuragbes
narrativas acima descritas sdo modos de insercdo do sujeito no mundo narrado e que o
fato de cada modo apresentar um conjunto de caracteristicas que o diferencia do outro
nado significa dizer que estas caracteristicas s&o exclusivas de cada um dos modos. Ao

contrario, espero ter conseguido ser coerente, na proposicdo destes modos de



configuragcdo, com o pressuposto tedrico que esta na base deste trabalho: o de que
trabalhar com a tradig@o significa compreendé-la como um fendmeno que comporta, ao
mesmo tempo e de forma inseparavel, as dimensdes da identidade e da ruptura, da

repeticdo e da inovagao.
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Consideragoes Finais

Ao longo deste trabalho, estive trilhando um percurso aberto por outros
interesses, outros olhares, outras motivagdes, outros desejos. Espero ter conseguido
construir um percurso proprio, que buscou sempre compreender as narrativas da
Amazonia paraense a partir da articulagc@o de diferengas: entre o oral e o escrito, entre
a ficgéo e a ndo ficgao, entre a repeticéo e a inovacgéo.

A nocao de tradigdo oral € fundamental neste trabalho. Compreendo que esta
nogao € muito ampla e refere-se a praticas sociais e culturais, que implicam o dominio
do ficcional, mas nao se reduzem a ele. As narrativas da Amazonia paraense participam
do que denominei “corrente da tradicdo” porque, conforme vimos no capitulo 1, ocorre
uma reiteracdo acentuada de determinados valores morais, 0 que justamente constitui
uma das principais fungdes da tradicdo: a preservagao de uma consciéncia comum no
interior de uma comunidade. Assim, a tradicionalidade diz respeito a uma memoria
coletiva, historica e cumulativamente sedimentada. No entanto, estas narrativas
reforcam as hipoteses de que o funcionamento da tradicdo sempre comporta
dimensdes conflitantes: se por um lado, as narrativas da Amazénia paraense, de fato,
reiteram valores morais construidos ao longo do tempo, reforgcando a identidade de um
determinado grupo, por outro lado, elas também criam um espaco de legitimidade para
praticas sociais arriscadas e contingentes, o que refor¢a a instabilidade destas mesmas
praticas; se, por um lado, os narradores tendem a privilegiar recursos que permitem a
inscricdo de seus enunciados em formas de dizer mais estabilizadas, por outro lado, os
narradores também se permitem romper com ordens estabelecidas, trazendo a tona

demonstracées de incessante inventividade. Desse modo, as analises aqui
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desenvolvidas apontam uma questdo importante, um caminho a ser percorrido: estas
narrativas apenas nos ddo uma vaga idéia de como as construgdes ficcionais que
participam da corrente da tradicdo oral séo configuradas. Na verdade, elas s&o muito
mais ricas do que se pode perceber em qualquer compilagéo.

Este trabalho também mostrou que a configuragéo narrativa predominante é a
estéria oral. Se a estéria oral caracteriza-se por uma apropriagdo mais livre dos
elementos da tradigdo, acho que cabe aqui uma pergunta: isto faz parte do que se
compreende como tradicionalidade? A resposta a esta questdo € dada por Certeau
(1994): o tradicional €, na verdade, uma incessante invencdo que aparentemente se
conserva. O que confere, entdo, um carater tradicional a estas narrativas? A meu ver,
estas estorias apresentam uma face reconhecivel, repetivel, em fungdo da forma como
os narradores estabelecem as relagdes com a memdria discursiva, que & construida por
eles como um lugar de estabilizacdo. Assim & que, para Mainguenau (1991), a
identidade, a repeti¢éo, é construida a partir do surgimento de uma dada configuragao
enunciativa.

Um outro ponto importante discutido neste trabalho diz respeito a existéncia de
um “esquematismo” que organiza a “inteligéncia narrativa’, esquematismo a partir do
qual os narradores reelaboram a tradigdo, parafraseando-a ou reinventando-a. Apesar
de reconhecer a existéncia de um tal esquematismo (dupla conflito/resolugéo, sistema
de tempos verbais, por exemplo), ndo é possivel deixar de reconhecer que os sujeitos
trabalham seus dizeres. Em outras palavras, ndo hé espago para o termo “fungdo
narrativa’: a narrativa é um lugar privilegiado de se observar a emergéncia de

subjetividades e a historicidade dos sentidos nela produzidos.
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As analises desenvolvidas sobre as narrativas orais da Amazénia paraense
também mostraram que os contos populares e as estdrias orais ndo devem ser
consideradas como “narrativas simples”. Ao contrario, este trabalho tentou apontar para
o fato de que alguns recursos caracterizados como aqueles responsaveis pela
comprovada sofisticacdo do “tecer da intriga” (expansao da esfera social onde transitam
as personagens e onde as agdes se dao; trama mostrando a transformacao interna da
personagem — mimese de agentes) podem também ser encontrados em narrativas orais
e nao apenas em narrativas escritas. Isto pode também levar a uma mudanga na
caracterizacdo do tipo de narrador, se considerarmos que estas sofisticacbes séo
inauguradas com o romance moderno.

Sobre a inscricdo destas narrativas no dominio do ficcional, poder-se-ia
perguntar se esta ndo € apenas uma forma de interpretar uma determinada visao de
mundo. Sem duvida, € uma forma de interpretar, mas baseada em uma analise que
deixa aparecer um entrecruzamento de diferengas: de um lado, um sujeito
entrevistador, que, muito provavelmente, ndo compartilha com seu interlocutor o mesmo
“sistema de referéncias” (principalmente, no que diz respeito ao carater maravilhoso e
fantastico das narrativas); de outro lado, o narrador, que também se apercebe desta
diferenca, dado que tenta controlar os sentidos daquilo que esta enunciando (“isto &
verdade’, “esta estdria € veridica®, “isto aconteceu”). Assim € que o narrador ja preve,
quando tenta validar o seu relato, uma possivel inscricdo das estérias em um outro
dominio, aquele da ficcdo, do imaginario, do ilusério. De qualquer maneira, a atitude
literaria do narrador € comprovada pela forma singular como coloca uma determinada

ordem em movimento.
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O modo de os narradores inscreverem-se no mundo narrado € marcado, em
primeiro lugar, textualmente. Nos contos populares, por exemplo, a progresséo textual &
determinada pela presenga de um enredo fixo, caracterizado pela necessaria dupla
“conflito/resoluc@o”. Ja nas estoérias orais, a categoria “resolugdo” ndo € obrigatéria, o
que confere um carater de inacabamento & narrativa.

No inicio dos contos populares, as estratégias de referenciagdo ndo sao
inovadoras, ocorrendo um predominio da utilizagédo de expressdes nominais indefinidas,
0 que nao possibilita uma individualizagao dos referentes. Esta ndo individualizagdo do
referente € uma restricdo imposta pelo género, restricdo esta que a maioria dos
narradores tenta seguir a risca. No entanto, ha um nimero menor de estratégias de
referenciacdo que nao obedece estritamente a esta restricdo, o que revela uma ruptura,
no nivel textual, de um “esquematismo” historicamente construido no/pelo conto
popular. O predominio de uma estratégia de referenciagdo em detrimento de outras
revela a maneira como os narradores relacionam-se com a memoria discursiva,
tentando reproduzir ao maximo as estratégias de referenciagdo que caracterizam a
“féormula” de iniciar o género conto popular.

No inicio das estérias orais, no entanto, em consonancia com a possibilidade
instaurada pelo proprio género de uma reelaboragdo mais livre daquilo que é julgado
como tradigdo oral, ocorre uma variedade de estratégias de referenciacéo, sendo que
cada forma de iniciar encontra-se bem adaptada ao projeto de dizer do narrador.

O modo de inscricdo dos narradores no mundo narrado encontra-se também
marcado enunciativamente. Assim € que ndo ha a possibilidade de o narrador colocar-
se em 1" pessoa no inicio de contos populares. Se acontece alguma ruptura em relagéo

a esta coercdo do género, o narrador, logo depois, recompde a ordem e volta a



241

enunciar em 3° pessoa. Esta coercdo do género pode ser adequadamente explicada se
considerarmos que o necessario apagamento das instancias discursivas a partir das
quais as narrativas sao produzidas constitui-se em um dos recursos enunciativos que
Ihes possibilita apresentar uma aura de anonimato que as caracteriza como
tradicionais.

Por outro lado, se o narrador opta por trilhar o caminho das estérias orais, pode
acontecer de ele narrar em 1% pessoa, ja@ que nao ha restrigbes do género em relacdo a
possibilidade de o narrador remeter-se ao ato de discurso individual no qual se
pronuncia, como a instancia de onde o discurso emana.

Por ultimo, os modos de inscricdo dos narradores no mundo narrado encontram-se
marcados discursivamente. Nos contos populares, o distanciamento do narrador em
relacdo ao que € narrado € uma obrigatoriedade. Assim € que 0 narrador se constroi
como apresentando predominantemente um ponto de vista “objetivo” em relagdo aos
acontecimentos que narra. A objetividade do ponto de vista reside na possibilidade de o
lugar do narrador ser ocupado por qualquer um. A combinagao deste ponto de vista
objetivo com a fixidez dos enredos constréi, a meu ver, o carater de permanéncia, de
resisténcia que identifica os contos populares. Nas estérias orais, este distanciamento
do narrador exigido por uma das dimensdes da tradicionalidade (a da repeticdo, da
identidade) € minimizado por recursos como a demonstragdo de um conhecimento de
processos internos das personagens (pensamentos, emogdes etc.) e a construgéo de
uma atitude de duvida por parte do narrador em relagao aos acontecimentos narrados

nas narrativas em 1" pessoa.
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Os pescadores e 0 boto

Aquele ndo era um doente comum...

Contavam os pescadores 14 do alto Amazonas... Ti-
nha dois pescadores, pescavam juntos. Entdo, um dia,
quando foi um dia, aconteceu que um dos pescadores feriu
o boto. Estavam pescando. Af, passou uns dias, ... aconte-
ceu que nesse dia, o outro ndo foi com ele pescar. Ele foi
s6. Af, entdo, ele estava muito longe, e af veio aquela ca-
noa cheia de soldado. Af, foi encostando na canoa. Af, en-
costou junto dele e disse:

— Mas por qué? O que eu fiz?

— Nio sei o qué, mas vocé estd preso, e vamos
logo.

Af, ele embarcou na canoa e saiu, quando chegou no
meio do rio, af, ele disse:

— Agora, feche os olhos.

Af, ele fechou o olho, e quando mandaram ele abrir...
quando ele abriu, diz que tinha um paldcio. Af, mas tudo
era boto. S6 era boto, e chegou 14 no quarto, estava o boto
14 deitado. Estava doente com ferimento, e disse:

— Vocé estd vendo esse boto, ai? E aquele que,
aquele dia, que vocé andava pescando, vocé furou. Acer-
tou ele. Ele estd doente. Voc€ vai tratar dele, se ele ficar
bom, vocé volta, se ele niio fica, vocé vai ficar aqui.

Tinha uma velha, se deu® com ele, af, ensinava re-
médio pra ele. Af, tudo que a velha ensinava e ele fazia, né,
e, af, o boto foi se recuperando.

E deixa, que, 14, a falta do pescador... Af, foram per-
seguir o outro, para dar conta do amigo, né, que pescavam
junto. E, sem ele saber, foi preso esse rapaz.

Quando ninguém mais lembrava, ele apareceu. Af,
contava a histéria. Amarelo, cabeludo, af, contava:

— Olha, eu estava tratando daquele boto. Contava
pra eles que nés estava pescando, af, acertamos ele. E eu
s6 voltei porque ele ficou bom, se ele ndo tivesse ficado
bom, eu tinha ficado 4.

Pesquisadora: Célia Fatima Cervani
Informante: Hermita Oliveira de Noronha

6 simpatizar
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Besta boto

“Ai, ele fez o que entendeu”

Era uma rapariga, uma rapariga assim.... E vi que o
boto deu de esfaquear*! ela toda noite. Ela foi ficando des-
prazerada e amarela.

— Ah! Mas o que tem?

— Mas o que tem?

[Se perguntava] o pai dela. Ela tinha dois irmdos.

— O que tu tem? Filha dela? Tu estd doente, amare-
la, inchada e esse bicho assobiar af, ndo estd te fazendo
alguma coisa?

— Ah! Mamie, ele vem assobiando, assobiando,
quando chega aqui perto, eu ndo sei mais de mim e fico
amortecida. Ndo sei e nem vocés. Todos estio dormindo.
Roncando. E ndo posso chamar, porque estou amortecida.
Depois que ele assobia ali, pra fora, € que eu me arrepio.

O velho disse:

—E, é boto que anda te faqueando.*? Espera af, ele

41 Ter relagdes sexuais
42 Mantendo relagbes sexuais
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anda te botando-lhe a madeira. Espera af, que tu vai me
pagar. Af, o velho disse:

— Olha! Esta noite, nés vamos matar esse individuo.

— Como nés faz?

— Um vai-se por 14, no caminho perto do porto, ou-
tro mais aqui, desse lado e eu fico... Vou ser o iltimo de
perto do porto, e um fica af perto.

Preparou a espingarda. Outro preparou o arco. Pre-
parou o bico de dguia.*> Quando chegou aquelas horas, de
umas nove horas, ele saiu hora dentro. Eles viram um baru-
lho, 14 pra dgua.

— Pode vir !

Eles jd estavam I4, na espera. Quando eles viram:

— Fiiii...#

E chegou bem defronte de um... o bicho:

— Fiii...

E chegou 14 pra banda da casa, e pronto, af, tudo fi-
cou amortecido 14. Os que estavam 14 na casa. Af, ele fez o
que entendeu. Botou a coisa e, terminou de 14, ele saiu. Ela
ficou 14.

Agora, quando passou perto de um... bateu o chum-
bo: pdaa...!*5 Mas ndo caiu. Correu aquele homem com
chapéu na cabega, um chapéu branco, todo de branco. Cor-
reu. Direito pegou o bico de 4guia, tchaaa!* Levou com
linha e tudo e o irmio dele... tchaaa! Correu pelo caminho.
Quando chegou perto do velho: Pdaa. Ele s6 esperneou um
bocado. Chegou e caiu na dgua: tapooo®’... E ndo viram
mais. S6 um barulho pra 14 : cabooo, caboo, cabooo.*®

— Fica pra l4.

Quando foi noutro dia cedo, foram ver.

43 Grande arpio

44 O informante imita o assobio do boto

45 Equivale 80 estouro do tiro de espingarda

46 Barulho do corpo em atrito com a figua

47 Idem

48 Rufdo dos bragos sobre a gua no ato de nadar

— Vamos ver o que aconteceu.

Foram ver. Besta, boto! Estava morto. A chapuleta
dele... uma monstra! E olha 14 o chumbo e uma faca atra-
vessada. E outra era uma arraia morta, 14 perto dele. Besta,
arraia! E tinha um vergalho, parece dum garrote.

Mataram ele. Também, pronto: ela ficou rosada €
bonita.

Pcsquisador: Zair Henrique Santos
Informante: Armiro Ramos da Silva
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A inveja

Dizem que “a inveja matou Caim"! Ou
foi Abel?

Um rapaz que ficou sem emprego. E... mandaram
que ele tirasse lenha. E ele pegou um machado, mas nio
tinha jeito. Nio sabia trabalhar. Af, ele ouviu uma voz,
assim, que cantava:

“Segunda e terga-feira vai e vem, / Segunda e terga-
feira vai e vem.”

E ele estava escondido na sapupemba do pau e disse,
de 14:

E quarta e quinta-feira, meu bem / E quarta e quinta-
feira, meu bem.

E os andezinhos disseram:

Olha, quem € esse que estd cantando aqui. Vamos
ver. Vamos procurar. |

E acharam ... ele estava na sapupemba do pau...

— Canta pra nés. Eles disseram.

— Entdo, ele disse:

— Entdo, cantem.

— Segunda e terga-feira vai e vem. / Segunda e ter-
¢a-feira vai e vem.

E ele cantou:

— E quarta e quinta-feira, meu bem. / E quarta e
quinta-feira, meu bem,

E eles disseram:

— Vamos pra casa ...

E deram riqueza pra ele ... Muito ouro, muito dinheiro.

Af, ele vai pra casa. E tinha um preto que ficou com
inveja. Foi pegar um machado. Saiu pro mato e se escon-
deu na dita sapupemba. E os andezinhos viram...

— Segunda e terga-feira vai e vem / Segunda e terga-
feira vai e vem / E quarta e quinta-feira, meu bem. E quarta
¢ quinta-feira, meu bem.

E ele, 14, com a voz grossa, disse:

— Sexta e sdbado, também.

Eles disseram :

— Olha, tem um que estd aqui falando. Avacalhando.
Vamos ver quem é?7

E deram uma surra nele. E mandaram ele pra casa.

E foi o que aconteceu com ele.

Pesquisador: Francisco da Silva Araiijo
Informante: Valburga Valente Parentins
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Boto chupador

Aquele pai nao tinha escolha...

O velho tinha uma filha, né. Entiio, o boto namorava
com ela e vira e vira. Mas isso € verdade.

Virou, virou, veio pra Obidos. Foi pro Lago Grande
atrds de ver se conseguia a sadde da filha, né. E ele sempre
maltratando. Sempre maltratando, quando ele assobiava, o
boto assobiava pra chegar 14, ela comegava a gemer, ge-
mer. E estava chupando ela. Ndo tinha mais jeito. Af o
curador, finado Neco Pacffico disse pra ele:

— Olhe, sua filha pra ficar boa, € o boto abandonar
ela, s6 se o senhor matar ele. Se vocé ndo matar ele, ele vai
matar a sua filha,

Levou-se. Levou-se todo tempo, e ela j4 estava qua-
se pra morrer, né. Quando foi um belo dia, af, levaram ela
pra aquela tal de Acarauagu, aquela Maria Acarauagu. Daf
a mesma coisa, ela disse :

— Vocé vai perder a sua filha.

Af, ele, j4 tinha um filho rapaz, disse:

— Mas hoje eu vou matar ele... hoje eu vou matar o
boto!

— Serd ?

Levaram ela 14 pro Lago Grande. Entio fazia assim
um luar bonito de noite, né.

O cara foi, preparou uma boa flecha, duas flechas.
Dessas feitas de Inaj4, né. Um arco a exposigdo, af todos se
agasalhou ali. Ele foi, mas como o bicho é miserdvel, o
boto, né. Ele ia daqui do Amazonas nesse Lago Grande, 14,
se servir dela, chupar ela, 14 muito longe. Af, ele disse:

— Hoje tu vai morrer !

— Mas, meu filho, como tu vai matar ?

— Deixe que eu vou matar ele...

Preparou o arco, a flecha muito bem, foi se esconder
no toco de uma laranjeira.

Quando ele estava pra chegar com ela, né, ele chega-
va no porto e assobiava. Af ela ficava semimorta. Comega-
va a gemer e ficava semimorta. Af pegou, quando ele viu,
ele assobiou. Luar parece dia, né. Af, ele estava escondido
no toco da laranjeira. E, nesse dia, ele tinha que morrer
mesmo, porque ele adivinha quando a gente vai arpoar ele,
ou flechar, né. Ele tinha que morrer. Que quando ele viu
assobio: 14 vem o cara fardado*® — roupa branca. Ele dei-
xou ele entrar. Foi embora pra l4, com ela. Na baixada
dele, de 14, que ele chegou bem defronte da laranjeira, bo-
tou-lhe debaixo do brago dele, a modo que eu estava cn-
xergando, né. -

Botou — tid44. Ele correu, correu. Caiu na dgua, 14
no porto. Ele foi l4. Foi embora pra casa dele, pra 14, pra casa.

Quando foi de manha ele foi ver. Chegou 14, ele esta-
va teso na ilharga da ponte. Af, foram verificar, estava:
olha a laranja no céu da boca dele. O sangue dela, que ele

49 O informante diz: “enfardado™
50 O informante usou o verbo “botar”, por “ampoar” e o seguiu de uma onomatopéia que,
segundo ele, equivaleria ao som do arpio

LS2



chupava, separava todinho. Quando ele chupa a pessoa, o
sangue da pessoa fica na boca dele. E, olha, af, sim, ela
ficou outra mulher. Foi o jeito dela viver, foi esse...

Pesquisador: Nanci Sousa Pinto
Informante: Isaac Alves Santos
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O boto e o rapaz

Aquele boto era uma bota ?

Ele ia 14 pro barco, né? O barco deles vivia ld no la-
guinho. E quando era de noite, ia pra ld. O pai dele manda-
va ele dormir 14 a bordo, pra vigiar o motor. Quando era ali
umas nove horas da noite, que ele estava deitado, ele via...
Ela chegava. Chegava aquela moga, subia na beira do mo-
tor, tirava a roupa, pegava no punho da rede dele e sacudia
até ele acordar. Quando ele acordava, ela jd estava 14 em
pé, olhando pra ele. Af, ela deitava com ele na rede e pas-
sava a noite com ele.

Eu dizia:

— Af, tu ndo tinhas medo, Davi?

— Eu nflo, ele dizia.

Coitado ... era o boto que dormia com ele.

Pesquisadora: Ediene Pena Ferreira
Informante: Maria José Oliveira da Cunha
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O bicho...

...de estimagao.

A cobra grande existe na Amaz0nia, rica, bela e cheia
de mistérios.

Uma histéria veridica. Dona Maricota e seu Jovino
moravam na boca do parand do Limdo, que fica a poucos
quilometros de Parintins. Viviam sozinhos, porque os filhos
e os netos moravam na cidade. Cuidava dos bichos, das
plantas e o seu Jovino pescava para o sustento da familia,
Mas foi naquela... naquela tarde em que dona Maricota
estava capinando o terreiro, que encontrou uma pequena
cobra, do tamanho de uma lapiseira. De tdo pequena que
era, que dona Maricota resolveu ndo matar o bicho. Colo-
cou dentro de uma garrafa e comegou a lhe dar bichinhos,
gafanhotos, baratas. Até que um dia, em que a cobra ndo
padia mais ficar dentro da garrafa, resolveu coloc4-la numa
caixa de sabdo. Af, ela ndo precisava mais dar bichinhos
para a cobra, porque ela ja sabia se cuidar. Safa a noite
para pegar os ratos € outros tipos de animais menores,
como sapos, que ela se alimentava.

Um dia, o seu Jovino estava pescando, quando sentiu

que alguma coisa tinha subido na sua canoa, no seu peque-
no casco. Quando olhou, era a cobra, ela estava 14 na popa
da canoa, enroladinha. E ficou esperando o seu Jovino pes-
car.

Quando ele voltou pra casa, a cobra também veio
junto. E foram passando os anos. Aquela situagdo ficou
rotineira. Todas as vezes que seu Jovino ia pescar, quando
14 no lago ... sentia que alguma coisa subia na canoa e ob-
servava que era a cobra.

Ela foi ficando maior, cada vez maior, cada vez ma-
ior, até que, as vezes, quando ela subia no casco, dava a
impressdo que era uma pessoa que estava ali na popa da
canoa. E veio a enchente grande de 1958. Aquela que aca-
bou com tudo no interior, nas vdrzeas. E o seu Jovino e
dona Maricota tiveram que se mudar para a cidade, mas
ndo levaram a cobra. Deixaram 14 na casinha, na boca do
Limdo.

Uma noite quando eles estavam jantando na cidade,
no bairro de Sdo José do Operdrio, onde fica o Garantido8,
olharam e viram que uma cobra estava chegando. Entrou
pela cozinha, se agasalhando ali num cantinho para passar a
noite. E voltou-se a rotina novamente a acontecer. Todas
as tardes, a cobra viajava 14 da boca do Limido até o Sio
José Operdrio, para dormir na casa dos seus donos. E
aquela situagdo comegou a chamar a atengéo dos pescado-
res, porque a cobra estava enorme €, com aquela viagem
que ela fazia do Limdo para a cidade, ela assustava os pes-
cadores. Deixava todos com medo, porque se tornou uma
cobra grande.

8 Uma das duas turmas rivais do famoso Boi-bumbé de Parintins (Amazonas)
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E eles se reuniram: dez, quinze, vinte pescadores e,
numa tarde, resolveram matar a cobra grande...

Todos arpoaram a cobra. Todos juntos com seus ar-
reios de pesca enfrentaram a cobra grande e conseguiram
matar o animal. J4 estava medindo trinta palmos... E ela foi
levada para a cidade, morta. Foi exposta na praga piblica
pra que todos vissem que, na Amazdnia, existe mesmo a
cobra grande.

Pesquisadora: Marcly Colares Coelho
Informante: Armando Carvalho

192



A morta viva

“Se um morto teimar em viver, € s6 procurar
a assisténcia de um padre.. E ndo se ri!

Eles moravam longe de casa, perto daquele rio.

Quando foi um dia, que ele saiu pro trabalho, quando
chegou a mulher dele, estava doente.

Essa histéria nio € muito comprida, mas ela vai bus-
car um bocado de pedago.

Ah, bem... Ela estava doente. Af, nem por desconto®
dos pecados... A doenga foi tdo grave que a mulher acabou
morrendo pra ele as seis horas ou cinco horas da tarde. Eles
moravam longe da cidade. Como ndo tinha gente, ele disse:

— Que farei? Eu vou deixar minha mulher em casa e
vou chamar gente .

Pra onde tinha gente, era trés horas de viagem por
canoa.

Ele saiu. Deixou aquela mulher morta em cima duma
mesa, com cera, cruzes, todas as coisas. Ficou 14. Af, ele
saiu aquelas hora da noite pra vir?! chamar gente. Quando

20 O informante falou “disconte”
21 O informante disse: “vim"
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ele chegou no lugar, que ele ia atrds de gente... contando
que a mulher tinha morrido e que vinha chamar gente pra
trazer o caddver.

Bem af, o que acontece?! O pessoal disseram assim:

— O senhor vai que vai um pessoal com vocé. E ndo
demora, n6s chegamos 14.

Que quando eles chegaram 14, notaram que tinha
gente: Entdo, era dois rio. Eles morava num rio e por trds
da casa tinha outro rio. Quando eles chegaram l4, eles vi-
ram aquela pessoa batendo roupa, 14 pra trds. Como tivesse
uma pessoa lavando roupa.

Mas que negécio € esse? O pessoal safram... Entra-
ram na casa. Viram as ceras na mesa, aquela arrumagio.
Af, que foi uma coisa admirével.

Ah, bem! Af, ele ndo disse... ficou calmo, ficou triste
naquela arrumagdo. O pessoal ajeitaram. Ela j4 tinha feito o
café. J4 tinha botado o feijdo no fogo, tudinho. E foi lavar
roupa, 14 pra trds.

Quando o marido chegou, viu que ela estava lavando
roupa, 14 pra trds. E aquela arrumagéo com o pessoal. Pen-
sou: “Alguma coisa vai ter aqui”.

Depois disso, conviveu com ela sete anos. Muitos
pensavam que poderia ser algum ataque que desse nela.
Tinha morrido e voltado, mas néo foi.

Al, ele vai... H4 noites que ele se deitava na rede e,
as vezes, ele se encostava perto dela. Era fria que s6 uma
dgua. E, af, decorrendo o tempo... naqueles sete anos que
ele conviveu com ela, af, ele notou que ela foi ficando dife-
rente. Quando foi um dia ele disse que:

— “ 86 indo 2 igreja me confessar com o padre”.

E ele foi com o padre. Se confessou. Contou a histé-
ria, dizia-lhe assim:

— Olhe filho — o padre contando — sua mulher ¢
morta. Se vocé quer saber se ela ndo € morta, voc€ pegue

essa cera benta e esse corddo de Sdo Francisco. Vocé vi
na sua casa, quando vocé chegar 14, apanhe ela de costa e
v4 rezando o Pai Nosso, com aquela cera acesa, que quan-
do chegar na parte: “O péo nosso de cada dia...” vocé vai
ver o que acontece.

Quando ele disse essa palavra, ele viu que quando
deu aquele estouro. L4 na tdbua, caiu os 0ssos da mulher
branquinho em cima da mesa.

Entiio, o padre disse que aquilo foi bicho que se apo-
derou da alma da pessoa.

Entio... essa histéria que aconteceu, se deu e nao se
ri. Entdo, o que aconteceu? Ele pegou os ossos da mulher
e enterrou no terreiro de casa. Arranjou todos os bagulho-
zinhos e botou na costa e se mandou embora da cidade. Af,

terminou a histéria.

Pesquisadora: Ansleiria R.Ferreira
Informante: Pedro Indcio Lima
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Parece mentira, mas nao é

Enredo pitoresco, paisagem
encantadora, personagens
singulares: esta é uma
narrativa extraordindria.

Era uma noite, que eu sai para pescar... Tinha um
capinzal sobre a dgua, muito bonito. A lua clara, que era
uma maravilha!

E nada de peixe...

Ainda, os barrigudos, todos em casa, com fome. E
eu pensando:

— “Ai, meu Deus! o qué que eu vou levar pra 0s...
para os barrigudos comerem?”

Af ... boto. Era s6 o que tinha: boto.

— Voce sabe, boto perturba o pescador, né?

Boto pra l4, boto... chuaar...!!. Boto pra l4, boto
pra cd... € eu muito chateado com aqueles botos.

Af, eu jd estava desenganado de pegar, ao menos,
um peixe. Af, eu digo:

11 O informante imita o rufdo da dgua, quando o boto salta
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“__ E... quer saber duma coisa ? Eu vou dar uma ar-
poada num boto desse, que... eu vou j& me embora pra
casa.”

O boto boiou, assim, perto da canoa. Af, eu puxei a
arpa, o arpdo e taquei! Acertei em cheio... zagaia. Era
uma zagaia. Acertei em cheio. O boto era grande, deu um
pinote, arrebentou a zagaia. O cabo da zagaia caiu. Ele
pegou a picada no rumo do meio do rio, com a zagaia na
costa, enfiada. Eu digo:

“— Pronto, agora, além de ndo... o peixe, perdi a
zagaia.”

Fiquei mais um pouco l4. Tentando, esperando...
que a minha pescaria era de zagaia. Esperando um... né?
Um... um pirarucu, um peixe grande.

Acabou.

Passou uma meia hora depois que eu tinha arpoa-
do'? o boto. Eu vi que vinha uma canoa no meio do rio.
Uma canoa remando...o caboclo'3, uma hora dessa, vem
atravessando o Tapaj6s ? Se fosse um riozinho... Tudo
bem... mas do meio do Tapajés ? Uma hora dessa ?

Af, veio se aproximando, se aproximando... Af, eu,
em pé na canoa, prestando atengdo. De repente, se apro-
ximou e eu vi que era um homem s6, que vinha na canoa.
Um cara todo de branco, vinha na canoa. Foi se chegan-
do, chegando, chegando. Chegou perto de mim, parou o
remo, ficou em pé, também, e falou:

— Oi, mestre!

Eu falei:

— 0!

— Foi vocé que arpoou um companheiro nosso
aqui?

12 O informante disse: “arpado”
13 O informante diz: “caboco”

Eu falei:

— Nido. Nio foi eu ndo. Um companheiro seu?
Nio, ndo foi eu ndo.

— Tem certeza? Mas, pela informagdo foi aqui,
nessa ponta. Aqui, nesse igapd.

— Nio, mas eu ndo arpoei em companheiro de nin-
guém. Ainda, agora, o que eu arpoei aqui foi um boto.

— Nao... mas, pois €. E, esse af, esse € 0 nosso
companheiro, o boto.

Eu falei:

— Estd bom, entdo, nesse caso foi eu, né!

Alf, ele disse:

—E.éo seguinte, € que o rapaz estd 14. L4 no
nosso reino. L4 na nossa cidade. E estd passando mal
com aquela zagaia. Ndo tem quem consiga tirar. O doutor
j4 tentou tirar, mas ele ndo tem equipamento pra tentar...
pra tirar a zagaia da costela dele. De forma que, nés vie-
mos aqui lhe convidar, pra que o senhor pudesse ir 14,
porque o senhor, talvez, tivesse mais condi¢des de tirar
aquela zagaia, sendo ele vai morrer.

Eu falei:

— Como € que a gente chega 14?

— Naio, ndo se preocupe. Entre aqui na minha ca-
noa e eu lhe levo l4.

— Estd bom.

Amarrei minha canoa num capim l4, num capim
grosso e deixei todo o equipamento 14, as tralhas. Passei
pra canoa dele e ele chuiu, chuiu'¥, remando, remando. E
eu pensando:

“— Onde diabo esse cara vai me levar?”

Af, chegou mais ou menos 14 perto do meio do rio.
Al, ele disse:

14 Onomatopéia indicativa do barulho do movimento do remo n'fgua
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=K, aqui, mestre. Feche os olhos, mas ndo abra
enquanto eu ndo mandar.

Parou a canoa, né? Fechei os olhos. Af, de repente
eu senti aquela... aquela zoada, aquela coisa, aaaam!5,
uma coisa me levando, me rodando, assim, ndo sei como.
Afundando na 4gua, mas eu ndo sentia a 4gua. Uma coisa
estranha, né? Que eu ndo sei como € que eu posso expli-
car aquilo, né? Af, parou l4... tipo uma cachoeira, assim:
caindo sobre mim, me levando. Quando eu abri os olhos,
que eu abri, estava num lugar estranho. Eu... eu sabia que
estava dentro d’dgua, mas para mim estava tudo bem. Era
como se estivesse aqui, fora. Ia passando um peixe. Os
peixinhos passando por mim! Ah! que bacana ! Peixe, pi-
rarucuzéo, xuuum...! Ah! Falei assim:

“— Ah! Aqui eu me criava.”

Tracajd, tudo, tudo quanto € peixe, peixinho, car-
dume de peixinho, peixdo, tracajd. Tudo tinha l4. Af... lu-
gar lindo, tinha umas furnas de pedra, assim, umas pe-
dras...

— Bom... € por aqui .

Af, saimos andando...

Nio! Negécio de respiragdo! Que nada! Parece
que, naquela ocasido, eu tinha até branquias, guelras.

— Vamos embora...

Chegamos 14, o boto estava em cima duma pedra,
assim, que. servia de canoa, né? Estava 14, esticado, com a
zagaia na costa.

— (Dentro d’4gua?).

— E, da mesma maneira que eu estava, né? Af... no

fundo do rio.
Af, o doutor estava 14 tentando, com os aparatos

15 Onomatopéia indicativa do som do redemoinho
15 Barulho do peixe dentro d'figua

que ele tinha. Tentando, né? Fazer o tratamento terapéu-
tico dele, 14. Mas, o doutor, sabe o que era? Um tracajd.
Olha... tracajazdo! Poxa! Af... tudo falava 14, Era uma
coisa esquisita. Um encanto fantdstico. Af, o doutor deu a
mdozinha dele... aquela mdo! — Ham, tal, 6 ! Sou o
doutor daqui.
E eu disse:
| = Bom, eu sou... vim para ver se ajudo alguma
coisa.
= E pra ajudar, eu ndo tenho com que tirar essa
zagaia.
~— Nio, ndo seja por isso.
Puxei a peixeira de pescador... “agiienta af, boto”,
meti a peixeira assim, rés a zagaia, sabe? Puxei, veio a
zagaia e... 14 o doutor arranjou umas folhas, estancou o
sangue. Af, o boto ji& comegou a melhorar. Ah! Muito
bem e tal. Meti a minha faca na bainhae...
— E agora?
— Bom, agora eu vou lhe levar I4 em cima.
— Estd bom, j4 estd tudo bem, tudo resolvido, j4
foi tirado...
Ainda trouxe a minha zagaia. Até hoje eu tenho ela
ld em casa.
Af, vamos I4, de novo, Foi aquele processo, inverso,
— Feche os olhos que nés vamos pra cima d’dgua.
Fechei os olhos. Af, passou-se aquele processo,
aquele turbilhdo que ia me levando, Chegou em cima.
— Abra os olhos.
E, eu jd estava na canoa. Af, o boto remou...
Ah! Bom, mas eu ia me esquecendo, que antes de
sair de 14... af o doutor disse:
— Bom, j4 que estd tudo resolvido, eu vou acom-
panhar vocés até 14.
— Estd bem, vamos 14,
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O doutorzinho nadou, entrou na canoa, viemos em-
bora, os trés. Eu, o boto, é... transformado em homem, e
o doutor que era o tracajd. Viemos embora. Remou, re-
mou, remou. Quando chegou perto da minha canoa, estd
muito bem e tal, passei para a minha canoa, amarrei a ca-
noa... deixei a canoa dele aqui, passei para a minha canoa.
Af...

— Estd ok! Entdo, muito obrigado pelo que vocé
fez. Estd... Olha, desculpa eu ter é... zagaiado seu com-
panheiro, eu ndo sabia,

Ele disse:

— Pois €, de hoje em diante vocé jd sabe, quando
ver um companheiro nosso na dgua, ndo faga mal pra cle
que ele ndo estd fazendo mal pra ninguém. E, nés ndo
queremos fazer mal aos humanos € assim mesmo nés
também pretendemos que os humanos ndo nos fagam ne-
nhum mal.

Eu disse:

— Estd bom, de hoje por diante eu vou respeitar
mais os botos do que eu respeitava.

— Ok! Entdo, até outra vez.

— Até | — O cara me deu a mdo — Estd muito
bem, obrigado.

E eu de olho no doutor. Eu disse:

— Poxa! Nio peguei nenhum peixe, agora, esse
doutor aqui'dando sopa.

O doutor botou a mio, assim, na beira da canoa,
né? Estd... pra despedir de mim. E agarrei a mido do
doutor... o

“— Doutor, vocé vai me desculpar, mas...”

Puxei. Joguei pra dentro da minha canoa e disse:

— Doutor, vocé vai me desculpar, mas vocé vai
comigo.

Af, o boto:

— Nio, ndo.. tu, tu, psiu...

Peguei a outra zagaia... Peguei o doutor e fiquei...

Est4 certo que eu fiquei com pena de levar o doutor
comigo, mas o0 que que eu estava pra fazer, ndo tinha pe-
gado nada. Eu disse:

— Doutor, o senhor vai me desculpar, mas o se-
nhor vai comigo, vou servir de janta para os barrigudi-
nhos. Puxei o doutor pra canoa e, nesse dia, n6s jantamos
o doutor, no duro.

Pesquisadora: Edigleida S.Cunha
Informante: Francisco Bezerra
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Fut

86 lendo, pra crer!

Carnaval!...

Af, minha filha, quando foi sdbado, ele disse:

— Minha velha, eu j4 vou.

— Pra onde € que tu v4s?

— Pro carnaval. Vou pular carnaval.

— Tu ndo vai, seu cabra sem-vergonha%.

— Eu vou.

Af, o homem, minha irmd, se fantasiou do “bicho”,
credo em cruz! O diabo com chifre, com rabo, minha irma.
Ele pulou sfbado e domingo, segunda, terga. Gozando o
carnaval, dangando o carnaval. Minha filha, ele dangou,
dangou... essas noites todinhas pro carnaval. Ela em casa
esperando ele e nada dele chegar, minha filha.

Mas gozou, gozou, gozou os dias todinhos do carna-
val. Af, passou. Quando foi quarta-feira, minha filha, de
manha cedinho, sete horas... Ela viu aquela pessoa batendo
na porta: p4, p4, p4... bateu na porta. E ela disse:

59 A informante diz: “severgonho”

— Quem €7 Serd que jd € o cabra sem-vergonha que
vem chegando da rua...

Quando a mulher abriu a porta, minha irm3, ela viu
aquele bicho: alto, preto, com dois chifres e o rabo. Af, a

mulher gritou:

— Valha, minha N. Senhora! Senhora, me acuda,
que estd aqui o [fut], na minha porta.

Af, a mulher correu, minha filha, foi buscar o revél-
ver:

Poh! Poh! ... Deu dois tiros. Quando ela deu dois ti-
ros, minha irmd, af o bicho Fut caiu: pufffl Em cima da
calgada. Af, os vizinhos, tudo vieram olhar:

— O que foi vizinha?

Ela disse: .

— Olha, o Fut... matei o Fut! O Fut apareceu na mi-
nha casa. Matei o Fut!

— Vizinha, pelo amor de Deus, como € que esse Fut
foi parar aqui, na sua casa? Bater na sua porta?

Minha irm3 da minha alma, o pessoal correram. Fo-
ram chamar a policia. Que abriram, minha irmi... quando
abriram, minha irmd, a capa do Fut... ndo era o marido
dela?!

Minha irmi da minha alma, af, essa mulher gritou,
pedindo socorro.

— Matei, matei, meu marido!

Tanto ser aceso. Foi castigo. Saiu sdbado, domingo,
segunda, ter¢a. Af, ela ndo foi pra cadeia. Era a tentagdo
do Fut, mesmo.

Pesquisadora: Ansleiria Ferreira
Informante: Ruth Marina dos Santos
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A porca noturna

Agquele filho tinha diividas sobre a
Indole sulna da prépria mae...

A mulher virava porca. Toda noite ela safa, 14, pra
andar, né. E o filho dela dizia assim:

— Mas toda vez que eu venho do trabalho, eu en-
contro uma porca grande.

Dizia pra ela:

— Encontro com uma porca grande no meio do
caminho.

Af, ela dizia :

— Ah, meu filho, cuidado ! Cuidado com essa porca.
Essas porcas, quando aparecem no caminho, elas sio bra-
vas.

Ele disse assim:

— Pois €, essa porca € muito brava.

— Nio mexe com ela. Quando a gente mexe com
essa porca de noite, ela avanga assim em cima da pessoa €
come., o
" — Qué ?...Nio é a senhora que vira porca?

— Que vira porca, rapaz!
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— A senhora, que sai toda noite.

— Mas niio € ela que vira porca!

Uma noite, ele saiu, encontrou a porca, af, ele disse:

— Mas hoje essa porca vai me pagar!

Ele vai passando por perto dela, ele pegou um pau €
sentou-lhe na costa da porca, af, a porca caiu, rolou, rolou
e foi... Sumiu. A porca sumiu, A porca sumiu. Ele foi em-
bora pra casa, muito bravo, que tinha cacetado a porca €
ndio sabia onde a porca tinha entrado. Quando ele chegou
em casa, af, ele escutava, 14 pro quarto da mae dele:

— Hum, hum, hum, hum...

Af, ele chamou:

— Mamie, mamde, abra a porta, 0 que a senhora
tem.

E nada dela abrir a porta. Até que ele conseguiu
abrir. A mie estava l4, toda quebrada de paulada, que ele
tinha dado na porca. Af, ele descobriu que era a miée dele
que virava porca.

Pesquisadora: Nanci Sousa Pinto
Informante ; Benedita Ferreira Aratjo.
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O rico ¢ o pobre

“Uma versao paraense de
Ali Baba "

Eu vou contar de um rico ¢ um pobre.

Af, quando cerrava o quintal do rico, tinha servigo.
Ele ia buscar o pobre pra fazer aquele servigo pra ele. O
pobre ia, trabalhava de segunda a sibado. Quando era si-
bado, o rico puxava um cruzado e dava pro pobre.

O pobre chegava, a mulher dele estava espumando:

- S6 essa imundicie que tu da. que ndo da pras cri-
angas comerem. O que € que tu fazes”

— F mulher, ele me da s6 isso, sO isso cu trago.

Foi assim numas quatro vezes. Ai, ela disse:

— Olha marido, tu vai com o compadre hoje, agora se
ele te der um cruzado no fim da semana, tu ndo me pde os
pés aqui, por favor, que eu ndo te quero. Fica ld com ele,
que eu dou 0 meu jeito.

Ai. quando foi no fim da semana, ele deu um cruza-
do pro compadre. O compadre, o compadre tinha uma re-

dinha e uma sacola, que ele levava a redinha dele. Saiu
pensando. Disse:

— E, a mulher vai ficar muito grossa comigo. I‘u nio
vou I3, eu vou me acabar por esse mundo adentro, mas eu
ndo vou com a minha mulher porque foi um cruzado que
ele me deu. Eu ndo posso meter a méo no bolso dele.

Ali, ele saiu numa estrada. Foi-se embora, foi-se em-
bora, foi, foi, até findar essa estrada. Quando ele chegou
no fim da estrada, tinha um muro de pedra assim. Bem no
meio da estrada estava escrito assim: “Pedra preciosa”.

Quando ele ouviu assim, ele ouviu conversa: “zum,
zum, zum...”, ele so se escondeu atrds de uma sapopema,
de um pau. Ai, chegou sete homens. Ai, um disse:

— Abre-te pedra preciosa!

A pedra: bah!

Ai, passaram dinheiro, tinha dinheiro, rede, tudo
quanto... Eram sete ladrdes que roubavam, ¢ guardavam la.
Mas, muito trogo! Ai, disseram:

— E fulano, amanhd ninguém vem aqui. Ah! Nos
vamos dormir hoje, amanha nés vamos roubar um tal te-
souro do bardo. Depois de amanhd que a gente vem aqui.
E vamos embora, esta?

Foram-se embora.

Quando sumiu conversa, ele saiu de ld. Disse:

— Abre-te pedra preciosa!

A pedra: bah!

E pegou a redinha dele, jogou la pro meio do mato e
entrou com a saquinha. Encheu o que a saquinha pode de
dinheiro. Também ndo quis rede, nada, s6 dinheiro. En-
cheu, saiu:

— Fecha-te!

Sim, quando entrava, dentro, a pedra fechava. Ai, ele
encheu a saquinha, acabou de encher disse:

— Abre-te pedra preciosa!
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A pedra: bah!

Ele saiu.

— Pode fechar!

A pedra fechou.

Ele meteu pé na estrada, foi-se embora. Chegou.

— Tu ja vens, vadio! — A mulher.

— Deixe. Esta faltando alguma coisa, pode mandar
pedir. Olha vai, manda o fulano perguntar pra esses vizi-
nhos se eles querem vender todas essas barraquinhas que
tém ai, que eu compro tudinho.

Ai, foram, venderam tudo. Ele mandou comprar co-
mer, mandou preparar a casa dele de dois andares, uma
casa bonita, preparou tudo. Nio teve mais ninguém pobre
nesse meio.

Passou-se uns trés meses, nada do compadre apare-
cer. Al, ele disse:

— Eu vou na casa do compadre, fulana!

— Ah! Nio vai. Ele foi aborrecido daqui, ele ndo vem.

— Ele vem, porque ele tem necessidade. Pobre tem
necessidade, ndo se governa. Qualquer dinheiro que a
gente da...

Ai, ele foi. Chegou 14, no rumo da casa do compadre.
Ele passava pra cima, pra baixo. O compadre 1d na janela.

Ele, pra cima e pra baixo, pra cima € pra baixo. Ai,
nada.

— Mas era aqui que o compadre morava... Pra onde
ele foi... Era aqui...

Depois, ele disse:

— Ei, compadre! E aqui nossa barraca

O pobre disse pro rico.

Al, o rico endoidou.

Subiu.

~ Compadre, me diga onde voc€ achou essa riqueza,
meu compadre?

[ toma...

- Olha, foi aquele cruzado que vocé me deu. Com
esse cruzado eu fiquei rico.

— Nado. me conte, me conte, me conte!

— Esta bem, compadre, vamos almogar, depois do
almogo eu lhe conto.

Ai almogaram.

— Nada, compadre, fique pra janta, depois da janta eu
conto.

Al jantaram, depois da janta ele disse:

— Néo compadre, agora vocé vai me contar,

Ele disse:

— Ah! Compadre ¢ o seguinte: Vocé me deu aquele
cruzado. A mulher ndo queria que eu viesse, ai eu sai
numa estrada assim, fui, fui, até chegar no fim da estrada.
Cheguei, tem uma pedra. Estava escrito assim: “Pedra
preciosa”. Mas la ¢ que tem tudo quanto ¢ riqueza, ¢ rou-
pa, ¢ rede, tudo o que a pessoa precisa. [2u so quis encher a
minha saquinha, cheia de dinheiro, deixei o resto ¢ nem 14
eu vou mais. O pobre disse.

Ele disse:

— Esta bem compadre.

Al, ele ja vai.

Chegou, arrumou trés cavalos, duas carrogas e sete
homens. Ai, chegou la, deixou as carrogas, assim, levou
um bocado de saca, disse:

— Abre-te pedra preciosa!

E comegou a encher as sacas ¢ 0os homens passaram
a dormir, quando ele terminou de encher as sacas, nio
lembrou do nome da pedra que estava fechada.

Al, ele comegou a chamar:

— Abre-te pedra do Divino Espirito Santo! Abre-te
pedra da Nossa Senhora! Abre pedra do diabo!

Nada da pedra abrir, nisso chegaram os ladrdes, ma-
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taram os homens e disseram pro homem como foi pra ele
saber da pedra. Ele disse que era um compadre dele. Con-
tou toda a historia. Isto depois dos ladrdes prometerem que
se ele contasse eles ndo o matariam. Depois que ele con-
tou, eles o mataram e foram atras do seu compadre.

Chegaram na casa dele disfargados de vendedores de
azeite, ou seja, uns estavam dentro dos barris de azeite,
que, ao sinal do chefe, eles sairiam e matariam 0 homem.

Chegaram l4 e pediram hospedagem, umas sete ho-
ras da noite. Depois comegaram a jogar baralho com o
dono da casa. Umas [seis] oito horas acabou o azeite dos
lampides da casa, ai, a empregada chegou com a patroa e
falou. Ela disse:

— E agora?

- O jcito que tem € a gente tirar um pouco dos barris
dos homens que estdo ali no canto, porque o teu patrdo nao
vai terminar cedo com este jogo.

E assim fizeram.

Quando foram mexer nos barris o barril falou:

- Ja esta na hora?

A empregada ficou gelada, falou pra patroa, ela cor-
reu no ouvido do marido e contou.

Ele desconfiou, levantou, pediu licenga, que ele
precisava escrever uma carta urgente.

Pegou papel, escreveu pro delegado que sua casa
estava sendo invadida por ladrdes e que estes estavam es-
condidos dentro de barris dizendo que era azeite.

O delegado juntou uma boa quantidade de policiais ¢
foi. Chegou 14 e falou com o dono da casa, depois falou
com o chefe dos ladrdes, dizendo que estava havendo uma
falta geral de azeite e que ele soube que esse cidaddo esta-
va com alguns barris do bom, por isso estava interessado
em comprar.

Antes disso, o delegado mandou fazer do lado de
fora da casa uma enorme fogueira.

O chefe dos ladrdes argumentou que ndo queria ven-
der o azeite, e o delegado insistiu de toda maneira, como
ndo houve saida, ele concordou.

O delegado disse:

- Bem, vamos ver se o azeite ¢ do bom.

Pegou um barril e jogou no fogo. O homem que es-
tava dentro gritava e o barril saltava no fogo. Ele disse:

- E, é do bom mesmo.

E assim ele fez com uns trés. O chefe enlouqueceu,
quis reagir, o delegado ¢ os policias passaram bala neles e
nos outros.

Quer dizer, com ambigdo demasiada do rico ele per-
deu a vida e ainda ia fazer o compadre perder a sua. Pois
este sO pegou uma saquinha e se contentou com aquilo. Ja
o rico queria levar tudo, pois tinha demasiada ambigdo,
acabando-se por isso.

Pesquisadora; Conceigdo Vasconcelos
Informante: Francisco Gongalves
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A ilha da cobra

"Aquele curioso diz-que valen-
te ndo era tdo corajoso assim.”

Falavam de uma bela ilha que, com aproximagdo de
pessoas, transformava-se em um lindo navio, todo luminoso.

Certo dia, um curioso resolveu desembarcar na ilha.
Chegando 4, avistou um miritizeiro, com uma enorme cobra
toda enrolada, ao mesmo tempo uma voz forte lhe dizia:

- Vocé tem coragem?

Ele respondeu que “sim”, entdo, a voz lhe disse para
que voltasse em casa e de la trouxesse um copo de leite de
peito e um tergado, e nela desse um golpe.

O homem foi em casa e voltou com o material, po-
rém, ndo teve coragem para executar o servi¢o. Entdo a
voz, dessa vez mais forte e brava, lhe disse:

- Desgragado, redobraste meu encanto.

E, contam, desde ai, este passou a ter uma enorme
dor de cabega, o que lhe causou a morte.

Pesquisadora: Dulcirema Fonseca
Informante: Elicilda P, de Carvalho
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O encanto de Honorato

“Esta ¢ uma verséo
absolutamente original

Minha avé Isabel me contou que, uma vez, uma se-
nhora ficou gravida e, durante sua gravidez, sentia muita
coisa diferente, ja que possuia cinco filhos e ndo havia
sentido nada de diferente em outras vezes.

Quando se aproxima perto do parto, passou mal, que
necessitou da presenga da velha parteira, mesmo antes da
hora do parto. -

Quando chegou sua hora, em vez de nascer uma cri-
an¢a, nasceram duas cobras brancas.

A parteira as batizou com o0 nome de Honorato ¢ Fe-
lizmina.

Passaram muitos anos. as duas cobras vivendo nas
aguas do rio Abaeté.

Honorato sempre dava conselhos a sua irmd, pedin-
do a ela que ndo se envolvesse com cobra estranha, pois
tinha esperangas que, um dia, haviam de se desencantarem

e, assim, viverem com pessoas humanas. Livrarem-se des-
ses tormentos e tornarem-se a forma humana.

Um dia, Honorato foi chamado para resolver um as-
sunto no rio Xingu e teve que deixar Felizmina, a sua
irmd, por aqui.

Antes de sua partida, recomendou-a do trato que
havia feito com ela: que o esperasse, que nio se envolves-
se com nenhuma cobra do fundo do rio.

Honorato partiu para sua missdo. Passou algum tem-
po por la e Felizmina pensou que niio voltasse mais.

Namorou e engravidou de uma cobra do Moju. An-
tes um pouco de Honorato regressar, teve noticias que sua
irmd havia se envolvido com uma cobra do Moju e que
estava gravida.

Honorato, enraivecido pela traigdio, resolveu voltar
por terra, pois sentia muita pressa.

Por onde ele passou, dizia a minha avo, que deixou
marcas profundas nas terras e nas drvores, pois tdo pesado
€ra seu corpo que quebrava drvores pequenas e deixava
rastro fundo na terra.

Chegando no rio Moju, travou uma luta tio forte
com a cobra, amante de sua irma, até mati-lo. E deixou
sua irma bastante ferida.

O povo do Moju contava, que durante uns oito dias,
ndo puderam beber agua do rio, tanto era o barro mistura-
do na d4gua, que [ ] comparavam com o tucupi.

Felizmina, em conseqiiéncia da luta, ndio agiientou os
ferimentos e veio a falecer.

Ficou Honorato sozinho, triste ¢ desiludido, pois ndo
conseguira fazer sua irma mudar de idéia.

Saiu pelos rios em busca de uma pessoa corajosa,
que pudesse desencanti-lo,

Apareceu para diversas pessoas. Todos diziam que
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tinham coragem, mas, quando chegava o momento, ndo
apareciam ou ndo tinham coragem.

Triste, Honorato ja estava desesperangoso que um
dia fosse desencantar.

De repente, se lembrou de sua mde, e partiu no
mesmo momento, e observou um horério que ela pudesse
descer a margem do rio.

Descobriu que, todo dia, ela descia para lavar as pe-
neiras, depois de amassar o agai.

Um dia ele apareceu para ela em forma humana e
contou sua historia ¢ de sua irmd. Sua mée disse:

— Nio ¢ possivel. Eu sé tenho cinco filhos e nenhum
se parece com vocé — disse,

Al, ele disse:

— Maée, vocé se recorda das cobras que vocé teve € a
parteira batizou com o seu leite?

A made disse:

— Lembro! Honorato!

Disse:

— Sou eu mae!

—E tua irma?

Honorato relatou o acidente ocorrido e pediu a sua
mide que o desencantasse, pois ja estava cansado dessa
vida, e queria viver, os restos de seus dias, ao lado de sua
mde, pois se achava muito doente, em conseqiiéncia da
luta que teve de travar com essa cobrada [ ] desconheci-
da.

Sua mde, emocionada, prometeu que o ajudaria, que
desencantaria.

Honorato, feliz, disse:

— Mée compre uma faca nova, que ninguém tenha
usado antes. E, meio-dia, em ponto, a senhora venha e
retire de minha costa trés escamas. Depois faga um feri-

mento, de forma que faga sangue. I¥ importante que faga
sangue! Fazendo sangue a senhora me desencanta.

A mde acertou tudo.

No dia marcado, Honorato apareceu boiado, em
forma de cobra, junto a um miritizeiro, que fazia, as vezes,
de ponte.

Sua m@e chegou e, quase morreu de susto, ao ver
aquela enorme cobra. Correu chorando e nada fez.

Honorato apareceu, no outro dia, e implorou que ela
o desencantasse, que ndo tivesse medo, que ele ndo queria
lhe fazer mal algum.

Ela disse que, dessa vez, iria e ndo teria mais medo.

Quando chegou o momento, a mde de Honorato,
com a faca nova, tirou-lhe trés escamas de sua costa, mas,
quando foi ferir, para tirar sangue, perdeu a coragem.

Honorato mergulhou ¢ boiou em forma de um... Em
forma humana, chorando, disse a ela:

— Ingrata, redobraste meu encanto.

E nunca mais apareceu em forma humana.

Pesquisadora: Ruth H. Dias
Informante: Joana Matos
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Encanto dobrado

“...Al, quando foi a boca
da noite..."

Hé muitos anos atras, uma senhora, ndo sei 14 porque
houve isso, ela engravidou-se. E veio duas cobras: uma era
homem, como diz o caso, € a outra era mulher. Entdo, a
que era homem, por nome, foi colocado de Noratinho, né?
Entdo, na baia, foi criado com a mée. Até que ela ndo pdde
mais estar no seio de sua mée, foi posto no mar, e foi leva-
do, foi levado, Entéo, um dia ele veio e disse:

— Minha mde, eu quero que a senhora, amanhd, v la
na praia, e la terd dois grandes montes de lixo. E vocé to-
que fogo, que tanto eu e a minha irmd, a senhora nos de-
sencanta.

A mde confirmou a palavra. Mas quando foi no ou-
tro dia, cedo, conforme ele disse, ela foi. Chegou la falhou.
Ficou com medo, ndo tocou fogo, hum? Foi embora.
Quando ela dobrou a costa ele apareceu, ¢ disse a ela:

— Mie, a senhora ndo fez o que lhe pedi. Cada vez
mais estd dobrando o encanto dele. Mas vou lhe dar mais,
mais uma chance. De manhd, muito cedo, a agua estara
muito linda, a senhora ird e derramara um pouco do seu
leite na 4gua, que desencantara tanto eu como a minha
irmd,

Quando foi no outro dia de manha, ela foi. Chegando
14, o mar estava lindo, mas naquele momento ela estreme-
ceu. Ndo teve coragem. O mar ficou todo cinzento, horri-
vel. Ela dobrou-se, foi embora. Depois ele apareceu e disse:

— Minha mae, o ultimo trago que eu quero que a se-
nora faga. Cada vez esta aumentando o nosso encantamen-
to. Agora, eu exijo que a senhora amanhd de manha vé a
beira do oceano e veja que vém trés maretas. Trés maresias
grandes. E a primeira a senhora ndo corta. Vem a segunda,
a senhora nfo corta, € quando vim a terceira, a senhora
corta, que a senhora desencantara tanto eu como a minha
irmd.

Bom, ela disse que sim. Ela partiu e foi chegando la
de manhd. O mar estava lindo, todo sereno, todo bonito,
dado almejo para que cla se encorajasse para fazer aquela
obrigagdo, porque mde é obrigada a fazer e ajudar seus
filhos. Entdo, naquele momento, veio a primeira, ela dei-
xou passar. Veio a segunda, mas veio a terceira, muito
maior que as duas. Ela tremeu. Ndo fez. Ndo executou a
obra. Voltou, quando dobrou as costas o filho apareceu,
disse:

— Mae, ndo fez sua obrigagao, entdo, como pedido cu
fiz para que nés pudéssemos nos desencantar. E. por meio
desse, ja que a senhora dobrou o nosso encanto. s¢ a se-
nhora quiser nos ver, serd muito curto, e ndo podercmos
suportar dobrado o encanto.
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Sairam de rio em rio, de baia em baia. Quando che-
gou num local, a irmd dele teve uma transagdo com uma
cobra braba. Ele fez o seguinte:

Subiu aquele rapaz numa canoa, avisando o povo
daquele rio, que enchesse agua. Que todo mundo das casas
se mantes” de dgua, que ia ter uma grande luta no mar.
Bom, ai todo mundo se preveniu. O povo se preveniu, se
preveniu. Quando foi no outro dia, a luta entrou. Ele muito
brabo com a irma. A luta foi tdo grande, que ele matou a
irmd.

Dizem, né. Eu conto segundo a palavra.

Al, ele saiu. Foi embora, foi subindo. Onde ele che-
gava, naqueles rios, ele era encantado. Tinha uma festa, e
cle saia e as mogas vinham para ele. Ele era bonito, né?
Era encantado, mas era bonito, € as mogas vinham.

Ele foi subindo até chegar em Anabiju”. Em Anabiju
tinha uma grande festa do Divino Espirito Santo, 'csté?
Entdo, nessa festa, ele chegou, e quando as mogas viram,
pediu aquele rapaz para o dono da casa. Ele recebeu'com
muito bem, com muito carinho, com todo ¢ amor. E junto
das mogas, que mais ndo queria ele. Ele era muito bonito.
Ele dangou até tantas horas da noite. Depois ele disse para
ela assim: -

— Estou com sono. Pode-se falar com o dono da casa
para dar-me um lugar para dormir?

Ela disse:

— Sim.

Deu um quarto para ele dormir. Ai, ele disse para
ela:

52 Abastecesse o _
53 Anabiju: importante rio nas proximidades do municipio de Ponta de Pedras, na ilha

do Marajé

Enquanto eu, se tiver dormindo, vocé nido olhe pelo
buraco da fechadura, esta?

Mas, como diz o caso, estava “doidona” por causa
dele. Sabe como ¢ mulher. Ai, vai deixar passar um pouco
de tempo... Vai e olha pelo buraco da fechadura. Qual € a
surpresa? Ela vé um monteiro de bicho imenso, do assoa-
lho até o teto enrolado. Transformou-se em cobra. Ai, ela
deu um grito, né. Quando ela gritou, ele saltou-se.

Saltou tudo. Arriou tudo, tudo, tudo. Toda aquela
parte desce tudo. Toda aquela parte ficou encantado, n¢?

Entdo, ele seguiu para 0 Amazonas. ' no Amazonas,
naquele pedago, que eu posso dizer que foi um pouco ex-
plicado, o resto eu ndo sei.

No Amazonas, ele j4 estava tdo enorme que a cauda
Ja ia fora d’dgua. Entdo 14 seis horas da tarde, e todas as
seis horas da tarde, tinha um soldado que ia tomar o seu
banho, quando viu boiou,

E ele disse assim:

— Tens coragem?

Ele disse:

— Por qué?

— Se tiveres coragem, eu queria que tu fizesse um
desencanto para mim amanhi, E tio simples. Quando vie-
res tomar banho, vem a primeira mareta, a primeira mare-
sia, a segunda, tu cortas. Que tu me desencantas e o que eu
puder fazer por ti eu farei.

Disse ele.

O soldado garantiu que sim.

- Fago!

Em ultimo detalhe, que espécie de conto foi contado
para mim. Por isso foi um ato, um ato que contaram,

Mais velhos do que eu contou. E eu estou contando.
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Mas muita gente tem testemunha e falou a vestigem*que
foi contada, niio. Porque o que Deus fez ninguém desfaz.

Bom, ai, quando foi 4 boca da noite, o soldado ja foi
tomar o banho. Ai, veio a primeira, veio a segunda, a ter-
ceira ele cortou. Desencantou. Mas ele, com pouco tempo,
segundo a palavra do homem que me contou, ndo durou
muito tempo, morreu.

Pesquisadora: Lucia Maria Cardoso da Silva
Informante: Mozar Costa ¢ Silva

54 Versio
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Essas coisas que aparecem

"Ao sair para lanternar fora
de hora, cuidado com caga
indesejada!”

Outra vez eu fui lanternar com um colega, sabe?
Nesse tempo, logo que eu fui pra la pro Anequara, tinha
muita paca, sabe?

E eu ndo sossegava. Gostava porque a gente matava.
Agora, ndo. A gente acaba com pares ¢ pares de pilhas ¢
ndo se vé nada.

Eu fui. Quando entrei no igarapé, tu sabes o igarapé.
aqui no Urubueua, nas cabeceiras... Que eu entrei, nos
demos duas voltas no igarapé, que eu iluminei pra terra,
tinha um caminho bonito, ndo?

E tinha um homem de brugos, aberto assim. Dor-
mindo? Acordado? Nio sei o que ele estava fazendo, sabe?
Aquele homem, sabe?

Eu disse:

— Para! Para! Pdra!

O cara parou. Eu disse:

— Veja o que esta ali.

Ele disse:

—Mas é.

Coisa horrivel, a gente ver assim uma pessoa, ne?
Sem chapéu, de brugos.

Eu disse:

— Embora, embora pra cima.

Ai, n6s fomos embora pra cima, no igarapé. Lanter-
namos, depois. Quando eu cheguei ld em cima, eu atirel
uma mucura grande, sabe? Matei a mucura. Ai, a mar¢ ndo
deu mais, eu disse:

— Volta, Volta! E quando nos chegarmos no ho-
mem...

— Vamos ver se ele esta 1. Se ele estiver, rema pra
nos ir embora pra casa.

Ele disse:

— Esta certo!

Ai, eu cheguei, foquei, ele ndo estava mais.

Essas coisas que eu [ ... ] ja vi, uma visdo, ndo? Uma
visdo, ndo sel...

Entdo, me dizem que a visagem ndo ¢ que... Essas
coisas que aparecem, assim, pra gente, sdo pessoas que
morreram. E é... E, como uma pessoa que nio tem salva-
¢do, ¢ como uma pessoa que ndo tem governo. Um filho
que ndo tem governo de pai nem mde, né? Entdo esta no
mundo, largado, ndo? Ele morre, ele ndo vai, ndo tem sal-
vagdo, ele fica no espago, penando, vagando, ndo?

Ele tem porque vir onde ele quer, perseguir os ou-
tros, aparecer pros outros, sabe? Que quem se salva ndo
aparece mais, ndo mexe com mais ninguém, ndo?

Entdo ja me disseram isso. Mas que existem essas
coisas, existem. Mas mais pra pessoas que estdo fora de
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hora, assim, no mato, como nos, eu disse pro meu colega:
— Ndio ¢ pra gente estar uma hora dessas, né? Meia-
noite, parece bicho do mato, ¢ por isso que a gente vé.

Pesquisadora: Concceigdo Vasconcelos
Informante: Manoel P. da Fonseca
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Uma visita

"

“Troc, roc, troc.

Esse meu pai de criag@o ¢ cunhado, finado Raimun-
do, ele contava muito, muita, muitos casos de visagem,
porque ele era daquele tempo da antigiiidade. Nesse tempo
¢ que tinha, dizem, essas coisas.

Entdo, ele tinha um irmdo chamado Jodo Leopoldi-
no. Tinha a mulher, tinha os filhos dele. O Aprigio deve
saber desse caso. Entdo, tinha uma casa 14, que s6 nessa
casa morreram dez pessoas, daquela enfermidade que deu
em 1930. Deu uma enfermidade, uma febre, que 14 morre-
ram dez pessoas. E a familia abandonou a casa, sabe?

Entdo, 14 tinha muita fruta, muito agai. Eles pediram
pra este Jodo Leopoldino ir morar la na casa. Ele era um
velho destemido. Nao tinha medo de nada, foi morar 14

Casa muito enorme, e... Quando foi 14 um dia, feste-
javam, logo abaixo da casa, assim uns quinze minutos,
festejavam Sé@o Pedro. Estavam rezando, ndo?

E as filhas disseram:
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— Papai, embora na reza, hoje, de Sdo Pedro?

Ele disse:

— Néo, eu [ndo] vou. Vocés vio com a mée de voces
e eu fico, ndo vou néo.

Quando foi de tardinha, eles se prepararam e foram
embora, ele ficou sozinho na casa. Nao fazia muito tempo que
tinha acontecido isso, sabe? De morrer tanta gente, ndo?

Al, ele foi, jantou, muito bem. Ja tinham arrumado a
janta, que quando umas oito horas da noite, ele foi, amar-
rou a rede dele. Ele dormia fora. Se deitou na rede e come-
¢ou a fumar, ndo?

Que quando ele ouviu, comegou a reza. Jogaram fo-
guete. Que quando ele estava olhando, assim, pro mato,
pra banda da privada, ele estava fumando e olhando, quan-
do ele deu, la veio aquele homem de la.

Chegou, subiu em cima do jirau, de sapato, camisa,
manga comprida, camisa branca, ai veio, veio, veio.

Essa situagdo dele, ndo?

Veio, chegou bem em cima dele, olhou nele, assim.
Ele quieto, sabe? Ali, passou pra sala, nfio?

O sapato: troc, troc, troc... Chegou la, abriu a porta
do oratério. Eu conheci, era um oratorio grande, nédo?
Abriu, ndo?

Era nas cabeceiras do Belchior, do Joaquim Vilhena.
Abriu e pra... Ficou rezando, ndo? E ele fumando o cigarro
dele. Vé s6 como eles eram corajosos, essa gente.

Foi, foi, foi, ficou. Terminou a reza, esse homem pra
14, e ele la na rede.

Nao demorou muito, jogaram... La vem o pessoal da
reza, barulhando. Quando ele deu aquilo: ham! A porta do
oratorio fechou. Quando ele deu, 14 vem, troc, troc, troc...
Veio, olhou de novo em cima dele, passou, foi embora,
desceu da beira do jirau e foi embora pra dentro do mato.

E diz ele que ele olhou no rosto dele, era um cadaver
mesmo, muito palido, e as ossadas aparecendo. Quer dizer,
seco aquilo, ndo? O rosto seco, né. Foi embora.

Quando a familia dele chegou, ele jé tinha descido.

Sera que... E s6 mesmo essa gente que fazem isso,
ndo? Que € perigoso.

Entdo, eu ficava s6 numa casa daquela que ndo fazia
nem trés [ ] que tinham morrido dez pessoas la. Pois
aconteceu 15s0.

Pesquisadora: Conceigiio de Vasconcelos
Informante: Manoel P. da Fonseca
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Tormento

“Cabega de fogo e corpo
de caveira...”

Era uma vez um rapaz que se chamava Doca. Ele
viajava em um barco com um viajante. E um certo dia eles
pararam para beber ¢ se meteram em uma briga, e acaba-
ram matando um homem. E eles pegaram o homem, amar-
raram uma pedra nos pés dele e o jogaram no mar. No
momento em que eles jogaram o rapaz, o outro rapaz que
se chamava Doca, comegou a ver ilusdes.

Em uma tarde, eles foram jogar bola e ele viu em
uma praia um barco e em cima havia um homem, a cabega
de fogo e o corpo de caveira. E ele gritou falando para os
amigos e eles olhavam e eles ndo viam nada.

Em um certo dia, eles estavam almogando ¢, quando
todos viram, ele comegou a se contorcer e desmaiar, ¢ sua
avo disse:

— Isso foi que ele matou aquele homem e esta alma
ndo vai descansar enquanto nio acabar com a vida dele.

E de fato, ele acabou com a vida do rapaz.

Pesquisadora: Dulcirema Fonseca
Informante: Luciene Leal Costa
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So6 eu vendo

"4 cabega dele estava com os
othos bem piscando..."”

A minha tia foi chamada, numa certa ocasido, para
cuidar de um homem que estava muito doente. Ai, a amiga
dela, falou assim:

— Olha, minha comadre, vocé vai cuidar desse ho-
mem, cuidado!

Ela perguntou:

— Por qué? Porque eu cuido de todos os doentes.

Al, ela falou assim:

— Ndo, ele deixa a cabega na rede.

Ela disse:

— Quem lhe falou isso?

— Entéo, vocé quer ir la, vamos.

Af, ela levou todos os remédios. Quando chegou 14,
ela puxou o homem, fez massagem ¢ a mulher dele num
quarto, também doente. Ela era matintaperera, ninguém
sabia; e ele era lobisomem, também ninguém sabia. SO
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conversas por la. Ela falava: No outro dia, elas foram embora para a casa delas,
~ 86 eu vendo. que ndo quiseram nem saber do tratamento do homem.
Quando foi uma sexta-feira, a amiga dela falou assim:

— Olha, comadre, esta quase na hora. Ele vai largar a . ‘
Pesquisadora: Dulcirema Fonseca

cabecaﬂ. ) ) ) Informante: Marnia Rosa Leal
Ela ndo acreditava. Ai, depois ela sentou na rede,

passou um tempo... Que quando ela deitou, que ela estava
quase dormindo, ela via, ela ouviu um gemido muito pro-
fundo. Ai, a comadre dela sacudiu a rede:

— Comadre, comadre, olhe, se desperte, se acorde,
que € agora que ele vai largar a cabega.

Ali, aquele homem gemeu, gemeu de todo jeito. Ai,
depois ela ouviu um barulho embaixo do assoalho: carogo
de agai, roendo ossos. Af, depois ela falou assim:

— Comadre, levante, vamos ver a cabega dele, Va-
mos ver a cabega dele, I4 na rede.

Al, ela falou assim:

— Eu ndo tenho coragem.

— Vamos, vamos.

Levou ela, quando chegou 14, a cabega dele estava
com os olhos bem piscando. Ai, ela falou assim:

— Comadre, vamos virar a cabeg¢a dele para a rede,
quando ele se deitar, vai ficar com a cara para tras.

Ela disse: .

- Nao, pelo amor de Deus, nfio faga isso.

Voltaram para a rede, ficaram até ele chegar, Quan-
do elas viram, chegou aquele zoadeiro do mato e um mau
cheiro de porco sacudindo as orelhas ¢ se arrastando por
baixo do assoalho. Ai, depois acalmou. Ai ele comegou a
gemer na rede. Ai, elas foram, foram la e falaram assim:

— O que € que o senhor quer? Um cha?

— Ndo, ndo quero. Estou bem.
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Sherlock de Barcarena

"Achava wn negocio muito
estranho.”

Depois de um dia cheio de trabalho, voltava para
casa, mais ou menos, oito e trinta da noite. Encontrei em
casa uma comissdo de estudantes, tendo na frente o meu
filho, Carlos Alberto, que me aguardava.

Ao chegar, logo abordou-me dizendo:

— Pai, precisava de um favor enorme do senhor.

— Fala, meu filho — disse a ele — vai desembuchando
logo, pois estou muito cansado.

—Pai, [ ], sou presidente do grémio do colégio. Fui
a Belém pedir ao deputado Jodo Reis o que mais nosso
colégio estava precisando, no momento: uma banda musi-
cal completa, ou melhor, uma banda marcial completa,
pois aproximava-se o dia 7 de Setembro ¢ nos ndo possu-
imos um s6 instrumento. Quase um més se passou ¢ julga-
va que ndo iriamos receber. Hoje, véspera do grande dia,
recebo um telegrama dizendo que tinha chegado a banda
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completa, as 12 horas, do dia 6 de setembro, por isso estou
aqui. Pai, ele, o deputado, estava viajando para Abaetetu-
ba, as 16 horas da tarde, trazendo todo o instrumental... E
que eu providenciasse o transporte a... Para do Cafezal
para Abaetetuba. S6 o senhor podera ajudar-me. -

Entdo, compreendi tudo e, nem jantei [o...]. Abasteci
o caminhdo, que eu trabalhava, com a licenga do engenhei-
ro Airton Brazdo e Silva,

Voltava incontinente para o Cafezal. Eram oito estu-
dantes.

Todos optaram para ir na carroceria, pois 0o meu
amigo Olavo Xavier de Sena, que encontrava-se comigo,
fez questdo de voltar. Partimos, correndo mais ou menos
80 Km, pois, pelo nosso célculo, ja encontrava-se no Cafe-
zal o senhor deputado Jodo Reis € o instrumental.

No estirdo da Ponte Turui, ouvi que bateram na boléia.
Imediatamente parei, porque € o sinal para parar. Perguntei:

— Quem bateu para parar [ ] ?

A turma que vinham, em... Muito alegre, gritaram:

- O senhor matou um homem! O senhor ndo viu?
Um homem todo de branco. Estava em pé, no meio da
estrada. Nos ficamos quase mudos, porque o senhor sem-
pre teve 0 maximo cuidado!

Saimos.

Revistamos toda a area, e ndo vimos nenhum vesti-
gio ou sinal, que [ ] denunciasse um acidente.

Entdo, eu disse:

— Vamos andando, pois ja sdo quase 10 horas da
noite, ¢ o senhor deputado deve estar com muita raiva.

Saimos, quase sem poder concentrar-se na viagem.

Aquele negdcio do homem, eu guardava para a vol-
ta. Na volta, no mesmo lugar, tornaram a bater na boléia.
Tornei a parar, a turma tornou a falar:

— Nos néo batemos. A nossa vontade é chegar logo,
para ver os instrumentos.

Entrei na boléia. Peguei o volante ¢ dei partida no
carro. E continuamos a viagem de volta.

Em fragfio de segundo, o meu colega Olavo jogou-se
em cima de meus ombros e apavorei, por trés vezes, para a
minha direita.

Entdo, observei que o Olavo roncava de um modo
diferente. Procurei imprimir mais velocidade, para chegar
aqui, em Abaetetuba, quanto antes.

Achava um negdcio muito estranho,

Enquanto lutava com o Olavo, para manté-lo afasta-
do de mim, porque ja estava me atrapalhando, ouvi, nova-
mente, o baque na boléia.

Parei pela terceira vez. Ouvi que a porta da boléia,
do lado direito, onde o Olavo viajava, abriu-se e tornou-se
a fechar.

A turma dos estudantes ja estavam apavorados. Gri-
taram. O que poderia estar acontecendo? Nio respondi
nada.

Dei partida novamente no caminhio, ¢ senti que o
Olavo estava respirando normal ¢, perguntava para mim, o
que estava acontecendo.

Chegamos.

Desembarcamos o instrumental. Ji eram 3 horas da
manha. At€ ai, tudo inexplicavel.

No outro dia eu, o Olavo e mais dez funcionarios

- fomos a Barcarena, porque o caso era em terreno de Barca-

rena.
Imediatamente, o senhor prefeito da €poca € o se-
nhor delegado de policia fizeram uma diligéncia, Junta-
mente comigo, até o local.
E, depois de andarmos mais de mil metros, mais ou
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menos, em dire¢des diferentes, encontramos uma sepultu-
ra, no meio das matas. E, entdo, compreendemos tudo.

Havia desaparecido de Barcarena um senhor que ti-
nha saido para cagar, juntamente com seu compadre, e
nunca mais voltou. S0 o compadre. Faziam cinco anos [ ],
faziam cinco anos.

Entdo, a policia, aproveitando a embalada, fez uma
investigagdo com mais calma, observando que o compadre
que voltou amasiou-se com a esposa do desaparecido.

Foi a mais certa investigagdo.

O compadre, de acordo com a esposa do falecido,
tramaram a cagada e matou o amigo para ficar com sua
esposa.

Passaram-se cinco anos,

Saiu, saiu a rodovia, bem perto de onde tinha acon-
tecido o homicidio, para ser elucidado todo o crime.

Pesquisadora: Ruth Helena Dias
Informante: Antonio Honorato dos Santos
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Defunto pesa

»

“E eu morri..."

O irmdo mais velho foi e disse:

- Eu vou matar um veado hoje pra nos.

Quando foi de tarde, preparou a espingarda muito
bem, pegou a lanterna e foi. Chegou 14, subiu, esperou.
Quando foi assim umas sete horas pras oito horas, ele co-
megou a ouvir:

—E, eeeeeeeei!™

E a grito vinha, ndo? Quando chegou mais pra perto
[aquilo].

— Ei, essa gente, me ajude a carregar o defunto, que o
defunto pesa.

Ele disse:

— Eras, que negocio € esse!

Al, pa, p&”, mais perto:

32 A voz vai num crescendo...
33 Onomatopéia que indica o som dos passos no chio

— Ei! Esta gente, me ajude a carregar o defunto, que
o defunto pesa.

Agarrou e disse:

— Eras, eu vou ja correr.

Que quando ele gritou mais perto, ele se arreiou,
desceu, correu e pegou o casco ¢ foi embora. Morto de
tanto correr, [né?]. Chegou l4, disse:

— Cadé o veado?

Ele disse:

— Ah! O que eu ja vi foi um negdcio, deu um grito,
que vinha pra perto de mim dizendo pra carregar o defun-
to, que o defunto pesa. Eu vim embora, porque € horrivel.

Alf, 0 irmao mais crianga disse:

— Ah, tem medo que coisa nenhuma. Amanha quem
vai sou eu. Vou ver se vem esse, esse defunto.

E quando foi no outro dia, cedinho, ele preparou a
espingarda. O irmdo mais velho disse:

— Olha, ndo vai que tu ndio vai acertar o casco, que o
negécio € perigoso.

Ele disse:

— Deixa comigo!

O moleque, sabe! Af ele foi, chegou 14, subiu no
mesmo mut4d™. Que quando foi umas sete horas, la vem o
velho:

- E, eeeceeeei!

De longe, ele s6 ouviu fazer assim:

—E, eeeeeeei!

Ele disse:

— L& vem o negdcio, mas eu ndo corro. Sou homem,
ndo corro; sou homem, ndo corro.

34 Tipo de vegetagdo
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Quando chegou pra perto, ele comegou a ouvir:

— Ei, essa gente, me ajude a carregar o defunto, que o
defunto pesa.

Ele disse:

- Puxa vida!

Al, veio, chegou mais perto ¢ tornou a gritar:

— Ei, essa gente, me ajude a carregar o defunto, que o
defunto pesa.

Ele disse:

— Aqui, € Deus comigo, e Sdo Miguel [casado]. Eu
ndo vou.

Ali, quando chegou perto, ele olhou, aquilo disse:

— Ei, essa gente, me ajude a carregar o defunto, que o
defunto pesa.

Que ele olhou, clareou, assim, uma por¢ao de cera e
um caix@o vinha vindo. Aquele caixdo, e o cara vinha pu-
xando na frente o caixdo. Uma corda amarrada e ele vinha
puxando o caixdo, tudo iluminado, ndo?

Ele disse:

— Agora, meu Deus, me acompanhe.

O cara disse, o pequeno, quando chegou bem embai-
xo dele e disse:

— Ei, essa gente, ajude a carregar o defunto, que o
defunto pesa.

Ele desceu, ele disse:

— Pronto! Eu, meu amigo, estou pronto pra lhe aju-
dar. Vamos carregar. Pra onde vocé quer ir?

Ele disse:

— Oh, meu amigo, vocé sabia que vocé fez eu me
salvar. Vocé vai fazer eu me salvar. Tem muita gente, eu
ja pelejei pra querer me salvar e todos tém medo de mim.
Eu sou um espirito perdido, compreendeu? E eu morri. Era
um homem muito rico. Morri ¢ deixei este dinheiro todi-

nho, sem dar pra ninguém, escondido. [Istd aqui.

E abriu o caix@o: cheio de dinheiro em ouro,

— Estd aqui este, este ouro. Tudo ¢ seu. Vocé manda
rezar duas missas pra mim: uma no domingo ¢ outra no
outro domingo, e o resto ¢ seu.

E falou pela alma tal, a do cara. Ele falou:

— Pode tu levar, que é tudo teu.

Agarrou, se despediu dele e foi embora. Ele agarrou,
fechou o caix@o e subiu. Ele disse:

— Vai, sobe que tu vai matar o teu veado.

Ele subiu. Ndo demorou muito, 1da vem o veado. Ile.
pa, atirou, O veado morreu. I:le agarrou o caixio ¢ cobriu
tudo com folha, 14 no toco de um pau grande, e pegou o
veado e foi embora. Chegou la:

-~ Esta aqui o bicho!

- Que tal, ndo viu a visagem?

- Que visagem rapaz, ¢ medo teu, que nada de visa-
gem. Vamos embora.

Ali, pularam, toda a rapaziada, da rede. Foram des-
coirar” o veado. Prepararam, foram jantar o veado, nio?
Sabe? Que quando foi de manhi. comegaram a amolar o
machado. Lle disse:

— Nao vai ninguém pro mato cortar madeira, nio.
Nos estamos todos ricos. O negocio se deu assim. assim...
E dinheiro em ouro. Vamos buscar pra nds, que nos vamos
ficar todos ricos. Vamos la.

Eles embarcaram e foram, chegaram la estava o...
Basta dizer que nem o caixdo estava mais. Estava o dinhei-
ro em baixo da folha, em monte, ndo? Sabe? S6 medalhio
daqueles, ouro portugués! Agarraram, juntaram tudinho.
Era um igarapé central. Botaram dentro do casco e leva-

35 Tirar o couro
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ram. Chegaram 14, empacotaram tudo num paneiro, empa-
Iharam e embarcaram a bagagem, e 6*,

Até hoje, ainda, o galho” das familias sabe. Em Be-
Iém, ainda existem aqueles bisnetos, sabe? Existe, rico
[foi] desse trogo, sabe?

Pesquisadora: Dulcirema Fonseca
Informante: Manoel P, Fonseca

izlxprcssan acrescida de gesto indicativo de saida rapida
37 Os descendentes
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A princesa dos doze vestidos

Doze pares de sapatos e doze vestidos
por noite. E haja dinheiro!

Era uma vez [ ] um rei que tinha uma filha. Entiio, ele
ndo sabia por que ela gastava doze pares de sapato e doze
vestidos. Mas ela niio morava com ele. Ela morava numa
casa separada, numa mansdo separada. Af, todo o dia,
quando era de manhd, ela mandava pedir doze sapatos e
doze vestidos pro pai. Af, o rei j4 estava encabulado. Af,
contratou um soldado, pra toda noite um soldado dormir
na casa dele, na casa da filha, para ver o que era que ela
fazia. Af, quando dava, assim seis horas da tarde, seis e
meia, a empregada ia com um chocolate, leite, ché e dava
pro soldado. O soldado, bobo, niio sabia. Papava o que ela
levava, af, dava uma dormideira. Ela safa ~ue o soldado
nem via. Quando era de manhd, 14 o soldado, coitado, ia
pra forca. Af, quando foi uma vez, chegou 14 um soldado
do interior mesmo, amarelo, magro. Af, ela, ela foi e disse,
ela mesma foi e disse:

— Ah, soldado! Toma aqui esse chd, antes de vocé
dormir.

Ele disse assim:

— Estd bem! Deixe af que eu vou tomar,

Af, quando a mulher virou a costa, ele derramou e ndo
tomou. Derramou, ¢ quando ela voltou para vir buscar, ele
fez que j4 estava dormindo. Af, ela disse:

— Ah! Esse ainda € mais depressa, que eu tenho até
uma pena dele morrer. Coitadinho... Amarelinho...

Af, que, quando ela... Af, ela foi se arrumar... Se fan-
tasiou toda. Af, ela disse em cima da saca para a emprega-
da. Af, ela falou as palavras mdgicas, né? Af ela disse:

— Em cima da mesa eu tenho... Tinha tesoura e col-
chdo... Tinha, tesoura, colcha e colchdo. Vem, baldo!

Af, desceu um, um baldo bonito do céu. A moga se
meteu dentro e caiu fora pra 14. “Vem, baldo!” Af, o baldo
veio. A moga se botou pra dentro do baldo e caiu fora. Af,
o soldado foi atrds dela devagar e disse a palavra mégica:
“em cima”, que ele ndo bebeu o chd, né? “Em cima da
mesa eu tenho... Tinha, tesoura, colcha e colchdo... Vem,
baldo!” Af, que, quando ele viu, chegou um baldo. Ele se
meteu dentro e foi atrds da moga. Af, chegou 14... A moga
em uma festa, em uma festa enorme. Diz-que era no céu;
sei que era nos altos, nas nuvens, né? Af, ela pegou... Af, o
soldado chegou 14. Ela dangou com o soldado. Nem viu
ele. Dangou, dangou... Era principe, princesa... S6 gente
rica. Af, o soldado... Ofereceram peru pro soldado. Af, o
soldado pegou uma coxa de peru. Af, pegou e botou no
boiso. Af, que, quando ofereceram galinha, ele pegou uma
asa de galinha de prata. Af, botou no bolso. Af, ofereceram
uma bebida. Ele pegou, meteu o... Como é? O cdlice no
bolso... Af, que... Quando ele viu, estava chegando a hora;
umas quatro horas da manhi, né? Ele disse:
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— Em cima da mesa eu tenho... Tinha tesoura, colcha
e colchdo... Vem, baldo!

Af, ele caiu fora. Depois de pegar todas as coisas.
Caiu fora. Chegou na frente dela, na casa, que... Quando
ele correu para l4, pro lugar onde ele ficava, foi se deitar.
Botou a colcha por cima dele € dormiu. Af, quando foi de
manhd, aquele batalhdo de soldados tocando... E foram
buscar ele, e ela:

— Ah! Coitadinho... Tdo amarelinho e vai para a for-
ca!

Daf, o pessoal todo na rua:

— Ah! Coitadinho! Tdo amarelinho, j4 vai para a for-
cal

Af, chegou l4. Ele disse para o pai dela. Ele perguntou
o que era. Ele disse que tinha prova do que era, por que,
de vez em quando, ela trocava um vestido e um sapato. A
festa era tdo bonita, tdo formosa, que ela, ela trocava um
vestido e um sapato até chegar doze, né? Ai, ele chegou e
contou pro pai dela que ela tinha ido nesse baldo; que as
palavras mégicas eram essas; que o velho ndo acreditou.
Ele disse:

— Entdo o senhor ndo acredita! O senhor quer man-
dar me matar? Mande me matar! Mas estd aqui a prova!

Puxou do bolso a coxa do peru de ouro, a asa de gali-
nha de prata e o célice, né? De vidro... Mas era de... Como
¢? Aquilo... Como €7

(— Cristal?)

Cristal! Af:

— Estd aqui a prova do que eles comem 4.

Af, o velho ficou... Porque ele dava a moga pra casar
com quem descobrisse o que era que tinha. Af, ele pegou...
Mandou buscar a moga pra casar com o soldado. Af, ela:

— FE mentira! E mentira!

—_ £ mentira, ndo! E uma pura de uma verdade! Estd
aqui as provas! ' ‘

Af, ela nio teve para onde correr. O jeito que teve foi
casar com ele e o soldado ndo morreu, esse.

Pesquisadora: Audinéia Rodrigues
Informante: Elza Cardoso
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Boto bonito

. (7- E curupira? A senhora nunca ouviu falar? [ ]
Histérias que a senhora sabe sobre o curupira, boto?)
sk A_h! O boto também, ouvi falar muito. Era uma festa no
interior [ ] Isso era minha mde que contava, né? Eu era
muito pequenininha; ndo via. Mas a minha mée contava
que houve uma festa grande no interior. Entdo, diz que era
de madrugada, aparecia um rapaz bonito, bonito, bonito.
E.ra um rapaz lindo, né? Branco, louro, olhos azuis. Quer
dlZF,l' que ali ninguém conhecia. Ela apareceu na festa... Af,
mais tarde, ele. A moga comegou a namorar com ele, né, e
ele com a moga. Af, foi a maior alegria. Quando [ ],
quando flcu quatro e meia para as cinco... Af, eles tinham
se combinado. Os rapazes de 14 do interior, se combinaram
pra pegar aquele rapaz que ndo sabiam de onde era. Iam
pegar pra d4-lhe uma surra nele. Quando foi uma quatro e
meia pra cinco... Af, ele disse que ia embora e vinha noutro
sdbado, quando tivesse uma festa. A moga ficou apaixona-
da por ele. Af, ele saiu. Ela ficou olhando... Ele ndo foi pra
outro canto. Seguiu, seguiu no rumo do trapiche. Entdo,
ele tinha na mido uma bengala ¢ o chapéu na cabega.
Quando chegou bem na ponta da ponte... Af, ele deixou na
ponte a bengala e o chapéu. Af, se jogou n’dgua e soprou

14 na frente. Af, sabiam que ele era boto. Af, era. Af, todo o
pessoal corria atrds dele, pra linchar ele. Chegam 14, ndo
encontram nada. S6 viam o rebu [correr 14]. Af, foram
olhar. O chapéu era uma arraia. Aquelas arraias! A bengala
era um peixe-agulha. Af... Af, era boto.

(— A bengala era?)

— Um peixe-agulha,

(— Ah! Sim!)

— A arraia era o chapéu; o chapéu era uma arraia.
Isso, 14, todo mundo sabe. Af, de vez quando... Uma festa
que ele aparecia... Af, todo mundo j& ficava sabendo que
ele era. Queriam pegar ele, mas nunca pegaram. Ele era
mais esperto. Af, quando ele estava sabendo disso... Parece
que estava ali... Mas ele sabia, né? Porque era encantado,
né? Ele ficava sabendo... Que ele j4 ia embora, né? Ele s6
aparecia assim, pra banda da madrugada [ ]. Ele vinha...

Pesquisadora: Iara Costa
Informante: Rosalina Novaes
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Como virar corcunda

Se ndo dangar bem, danga e danga mal,
pois ainda fica corcunda.

Ele era... Ele vivia numa cidade, sabe, vivia numa ci-
dade. Entdo ele gostava muito de esperar, que nem eu
gosto muito de esperar no mato assim: caga, paca, tatu,
veado... Eu gosto demais. E ele gostava dessa profissdo,
todo dia. E ele tinha uma corcunda na costa, [mas] um
catombdo [daquele]. Af, de vez em quando, uma noite ele
foi esperar, né? Quando foi umas horas da madrugada, ele
escutou aquela voz [14 na mata]:

— E segunda, é terga, € quarta, quinta, sexta, sbado
ndo! Vai-e-vem, meu bem! Vai-e-vem, meu bem!

Isso foi muitas e muitas vezes. Af, ele [desceu], foi l4.
Chegou 14, aquela pretalhada danada tudo cantando:

— Tum! Tum! [af foi]. Af, comegou:

— E domingo, é segunda, € terga, € quarta, € quinta,
sexta, sdbado ndo! Vem, meu bem! Vem, meu bem!

Af, quando foi de manha cedinho, aquele pessoal disse
assim:

— Olha, vocé dangou muito bem, muito bem mesmo!
Entdio, vocé vai levar essa riqueza aqui. Muito dinheiro,
ouro e tal. Vocé leva e essa corcunda que vocé tem na

costa vai ficar aqui. Af, tirou e pensou que ndo estava bom,
Af, chegou 14 muito bem, andando satisfeito e melhorou do
dia pra noite naquilo. Ai, e tal. E o que era corcunda
também, o rico, ficou com ambigdo. Perguntaram pra ele o
que tinha acontecido.

— E. Foi o seguinte: eu fui esperar. Af, quando deu
altas horas da noite eu estava 14 e saiu essa voz l4. O
pessoal andou tudo devagarinho, e cheguei 14. Um bocado
de negro, mulher, homem, tudo dangando. Eu pulei dentro
também. E do jeito que eles cantavam, eu também.

— “E, segunda, ¢ terga, € quarta, € quinta, € sexta,
sdbado ndo! Vai-e-vem, meu bem!” E eles bateram palma,

— Af, entdo, estd feito. Me ensina onde €!

Af, ensinou pra ele. Ele foi. Chegou 14, tal horas da
noite, comegou:

— E segunda, € terga, é quarta, € quinta, € sexta, s4-
bado ndo! Vai-e-vem, meu bem. Vai e vem meu bem! Af,
ele foi. E ele l4, cantou errado, o outro que foi, cantou
errado:

— E domingo, é segunda, € terga, é quarta, € quinta, €
domingo! Vai ndo vem, vai ndo vem! Tu ndo és meu bem
nido! Ah-ah-ah!

Af, lgmamdo chegou:

— E. Vocé dangou muito mal! Muito mal! Essa cor-
cunda do outro, que ficou aqui, que cantou bem, vai agora
no seu peito.

Af, tocou-lhe a corcunda. Chegou 14, chegou com raio
de duas corcundas [risos], uma no peito outra na costa. Af,
abarcou a cidade, todo mundo:

— Mas esse cara? Era bom? Era doente! Ficou pior!

E que ele foi com ambigdo, né? Acho que sim. Af, fi-
cou pior do que estava.

Pesquisadora; Cldudia Macédo
Informante: Rubens Martinho Nascimento
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A cobra de Prainha

Seu Monteiro confirma a histéria da co-
bra Norato; “E uma histéria-verdade. S6

”

1550 .

(— Pode ficar a vontade.)

Essa histéria que eu vou contar, ela se deu em Prai-
nha. Histéria-verdade que meu avd contava pra mim. O
meu avo mesmo. Ele realmente conheceu ele, o Norato.

Existia em Prainha um homem, que ele, realmente...
S6 ele e a esposa dele morava em cabeceira de igarapé e a
esposa ficou grdvida. Ficou grdvida e aconteceu que
passou dos nove meses pra ter a crianga. Af, ela comegou
adoecer, comegou adoecer.

Quando foi com uns doze meses, ele ndo estava. No
caso, tinha feito uma viagem, mas a parteira estava 14 a
disposi¢do, né, quando deu a dor pra ter a crianga. Que,
quando a parteira foi assistir ela, nasceu duas cobrinhas.
Nasceu duas cobrinhas.

Mas a parteira, pra ndo assustar ela, né, botou num
canto, ali, no quarto e deu um passamento nela e, quando
ela tornou, que ela perguntou, disse:

— Nio. Por que deu uns passamento em vocé, eu dei
a crianga... Tudo mais.

No que ela procurou, a cobrinha j4 tinha safdo. E ela
ainda viu o choro. Sé viu o choro. Que ela procurou, nio
achou.

Bom! Que... Quando o marido dela chegou, a parteira
chamou e contou que ela tinha tido duas cobrinhas.

Passado tempo, muito tempo... Passado ji sete anos,
aconteceu que um dia ela estava na casa passando a renda,
né? Trabalhava com renda. Ela estava tecendo renda. Foi,
quando apareceu duas criangas na porta da casa.

— Senhora! Senhora! D& licenga!

— Entre!

Elas entraram. Duas criangas, chegaram:

— Béngio!

Ela abengoou.

— Que, € meu filho?

— A senhora ndo se lembra de nés?

Ela disse:

— Nio!

— N6s somos seu filho!

Era um casal.

— Mas, olha: nés viemos aqui porque amanhd nés
vamos completar sete anos e nés somos cobras. A senhora
teve duas cobrinhas. E € eu e minha irmd. Meu nome €
Norato.

Nio deu o nome da irmd. S6 o dele. Af, sim. Pois est4
muito bem.

Disse:

— Olha, nés, senhora, viemos aqui com a senhora que
amanhd, 2as seis horas da tarde... Ndo tem aquela ilha, ali,
no meio da praia? A senhora arrume uma baciazinha de
leite e vd, que nés j4 somos grandes. Somos grandes. Que,
quando a senhora se pde dentro d’4gua, com a dgua pelo
joelho, que nés viemos, mas feche os olhos. E, diz-que, uns
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cinco minutos, a senhora abre os olhos que nés estamos
com a cabega em seus pés. A senhora derrama a bacia do
leite que nés desencanta.

Ela disse:

— Esté!

— Mas ndo diga pro nosso pai.

E, quando foi no outro dia, ela fez.

Foi, botou o leite, Trouxe a bacia nova. E, quando foi
A tarde, ela foi. Se botou 14 perto da ilha donde eles espera,
né, com os pés dentro da dgua. Fechou os olhos. Passou
uns cinco minutos, ela abriu. Eles estava escondido, as
duas cobras. Ela deu um grito:

— Valha-me, minha Nossa Senhora!

Também eles desapareceram.

Ela chegou na casa dela e disse:

— Poxa! O que € que eu fiz? Podia ter jogado o leite.

Comegou a chorar triste. Quando foi, no outro dia, efe
veio. S6 ele. Disse:

— E, minha mie, a senhora redobrou nossos encanto.
Redobrou nossos encantos.

Desapareceu. Com muitos tempo, muitos tempo em
Prainha, tinha um soldado na beira do cais. E, nesse tempo,
o mundo nio era como hoje em dia, né, estava mais...

E, Norato, vendo que estava s6 o soldado ali, ele apa-
receu. Apareceu ¢ falou com o soldado. Falou com o
soldado. O soldado disse. Ele disse:

— Soldado! Quer me desencantar? Eu sou encantado.
Eu quero me desencantar.

Ele disse:

— Me diga uma coisa, rapaz? Como posso te desen-
cantar?

Ele disse:

— Olha! E o seguinte: eu sou Norato. Meu nome €
Norato. Tu ndo te lembras daquele caso que se deu aqui
nesse lugar em, Prainha? Uma senhora que teve duas

— Boeo Conta

Caz
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cobrinhas? Sou eu e eu quero me desencantar, A minha
irmd eu matei — ele disse — a minha irmd eu matei,
porque ela era muito braba. Andava atacando os povo e eu
briguei umas trés vez com ela e matei ela. S6 ficou eu e eu
quero me desencantar.

Ele disse:

— Como eu te desencanto?

Disse:

— Olha, agora mesmo. Agora, 3 meia-noite.

A maré estava grande, né, na beira da cidade.

— Eu vou me virar numa cobra, porque eu sou cobra
mesmo, € vou botar a cabega em cima desse trapiche aqui.
E, tu, com a tua espada, tu dar-lhe um golpe que saia
sangue. E tu me desencantas. Mas tu te encantas. Tu vai
viver que nem eu. E eu vou-me embora. Tu faz isso?,

Ele:

— Fago! Fago!

Soldado que ndo tinha pai; ndo tinha mde; ndo tinha
ninguém, né? S6 ele. E assim aconteceu.

Com o prazo de uns cinco minutos, quando o soldado
viu, foi aquela enorme de cobra. Botou a cabega em cima
da ponte. Soldado meteu-lhe a espada. Botou sangue. E
também desapareceu.

Com poucas horas, 14 vem ele remando numa canoa.
Rema canoinha, saltou e disse:

— Agora vou te dar minha capa. Vocé€ vai ser muito
feliz no seu encanto.

Af, ele encantou o soldado.

Acontece que Norato ficou, mas ficou conhecido do
povo. Em Prainha ele ficou conhecido. Meu avd me dizia que
ele ficou conhecido do povo. Meu avd conhecia ele também.
E ele € um grande prético. Prético mesmo de barras foras. Foi
andar nesses navio do Lloyd® e aconteceu um caso muito im-

29 Antiga companhia de navegagiio
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portante com Norato, porque ele era prético.

Diz 0 meu avd que ele estava pra 14 do Rio Grande
do Norte, né, viajando, € deu uma tempestade muito
grande, ¢ ele estava doente. Estava doente. Ele estava na
enfermaria do navio. E o comandante perdeu-se de rumo
do navio.

Mandaram chamar ele e ele foi. Disse que ndo podia ir
porque ele estava com muita febre. Muita dor de cabega.
Mas que enchesse um balde d’dgua e trouxesse pra ele.

Af, encheram um balde d’4gua por baixo da tempesta-
de e trouxeram pra ele. E ele, daquela 4gua, ele acertou o
canal do navio pro comandante por debaixo da tempestade.

Entido, que ficou falada a histéria de Norato. Sé isso.

Pesquisador: Edmilson Queiroz
Informante: Fausto Monteiro Nonato
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O ogre

Aquele homem comeu os préprios
fithos...

Agora eu vou contar outra histéria. Essa € verdade.
Alids, todas sdo verdade que eu vou contar, né?

Era um rapaz que ele... Alids, era uma moga, que
gostava de rapaz. Entdo, ele s6 aparecia na casa dela,
assim, tarde da noite, assim de dez, onze horas. Era a hora
que ele aparecia pra conversar com ela. Mas... Esse pessoal
pcbrezinho no interior, naquelas casinhas distantes da
cidade... E ele... Ela ficava muito bem, mas ela prestou
atengdo que, toda vez que morria uma crianga nesse lugar,
ele sumia; ndo ia visitar ela, né? E, quando foi um dia,
como sempre, nesses lugares t€ém uns que sdo curiosos, né?
Comega falar as coisas: “o fulano vira bicho”, aquelas coi-
sas. E acontece que ele ndo virava bicho, mas ele comia as
criangas. Ela pegou e foi observando ele. Um dia, morreu
uma crianga 14 perto e ele falou que ele ndo ia na casa dela
porque cle tinha uns compromissos. Ela ficou quieta e foi
observé-lo, e a viagem dele era s6 pro cemitério. S6 pro
cemitério... E ela seguiu ele. Quando ela chegou, assim, era
meia-noite, ele entrou dentro do cemitério. Ela ficou com o
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irmdo fora, né, assim observando. Ele entrou, levou aquilo
de cavar — enxada — e mais outro negécio 14 que trabalha
com terra, e cavou, Tirou a crianga... Af, corta as pernas,
os bragos, tudinho, e estava comendo. Nesse momento, ele
se transformou num bicho, sabe? Num bicho. Transfor-
mou-s¢ num bicho que comia as criangas. Af, estava
comendo tudinho e ela veio de 14, correu pra casa, né? Af,
ficou em casa aguardando a chegada dele. Af, ele enterrou
14. Depois veio embora.

Quando foi no dia seguinte, ele foi na casa dela. Af,
ela falou pra ele que ndo queria mais namorar com ele,
porque ele estava comendo as criangas que morria. Ele
comia, né? Ela tinha visto. Af, ele se revoltou contra ela.
Ele j4 queria era matar ela, esgoelar, assim, todinha. Af,
correu a mde, ela, né? Correu. Nesse momento, ele se
transformou num bicho, né? Ainda pegou, ficou no dente
dele. Horrfvel. Quando o dente dele estava na saia, ela
correu e se livrou dele.

Quando foi no dia seguinte, né?, ele desapareceu. Foi
embora, virado naquele bicho. Mas ela viu que era ele que
tinha virado bicho. Af, quando, no dia seguinte, que ele
apareceu, ela foi... Pediu assim:

— Mostra aqui tua boca.

Estava enfiado um fiapo da saia dela no dente dele. Af,
ela pegou e disse que ndo queria mais namorar com ele.
Ele, dormindo, com a boca aberta, com os dentes pra fora,
com os fiapos do vestido dela pra fora. Af, por um descon-
trole, a familia toda ficou com medo dele. Queria matar,
fazer acontecer. [Acabar] por aqui mesmo. Ndo sei mais o
resto, mas foi verdade, isso, sim!

Com uns tempos, ele voltou, procurou a dita moga €
casou com ela. Depois de casados, eles continuaram mo-
rando, assim, distante da cidade do interior. Af, ela ficou
gestante do primeiro filho e ela sempre com medo dele.
Tinha um medo... Ela ndo gostava de ficar s6, viajar com

ele pra ir pescar, que eles pescavam 2 noite. Ela tinha
medo. Ficava em casa e ele ia s6. Ndo ia pescar com ele.
Ela tinha medo dele. Quando foi do primeiro filho que ela
ficou gestante, fez, pegou, deu muita pancada nela para ela
perder o filho. De fato, ela perdeu. Estava com trés meses
— a crianga — quando ela perdeu o filho. Ele pegou... Af,
abriu a barriga, tratou — parece que estava tratando dum
peixe — de uma coisa assim, sabe? Tratou, botou dentro
de uma vasilha, botou sal... Tudinho. Foi fazer churrasco
do filho. Comeu o filho assado. Espetou... Af... Bem...
Pronto! Primeiro, ela ficou horrorizada. Queria deixar ele,
mas ndo podia deixar, porque ele jurava que ia matar, fazer
qualquer coisa com ela, né?

Ela saiu gestante novamente. Tornou a comer o filho.
Fazia a mesma coisa: matava e tratava tudinho. As per-
nas... Safa comendo. Os trés filhos que ela teve — todos
trés — ele comeu,

Pesquisadora: Lourdes Gotto
Informante: Dr*. Raiz
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Um luxo de matinta!

Cuidado com as mogas que luxam de-
mais! Cuidado também com as inova-
gdes, pelo amor de.., D' Aquele!

(— Esta. Conte esta, dona Chica.)

— Essa eu ndio vou errar nem um pinguinho.

(— Estd bom.)

Era duas mogas amiga, amiga, amiga. Elas moravam
na Vigia. Quando... E elas luxavam! Tinha uma que luxava,
luxava, luxava. E justamente era a dita que virava matinta-
perera. Uma morava no Arapiranga e a outra na Vigia. A
que virava matinta, era a que morava no Arapiranga. Af,
[ela dizia: }

[— Mas mana], por que tu luxas tanto?

— Porque eu compro.

— Nao! Tem segredo. Quem € que te d4? Qual € o
caso? Nio sei o qué.

Af, ela disse:

[— Hum...] E segredo.

Af... Elas eram muito amiga, intima mesmo. Quando
foi um dia, ela aperreou tanto que ela disse:

— O! Eu vou te levar, mas tem uma coisa, vocé... Eu

vou te pedir por tudo o que é sagrado: tu nido fala em
nome dos santos. Eu vou fazer isso pra ti, mas vocé niio
vai falar em nome dos santos. Tu promete?

Ela disse:

— Prometo.

— Pois eu vou te levar numa loja, vocé vai escolher o
que voceé quiser.

Quando foi a noite elas [disseram; ]

— Quinta-feira, hoje. N6s vamos num passeio, estd
bom? Te apronta, mas pelo amor de... D’Aquele, tu nfio
vai chamar...

Ela dizia assim:

— Hum! Estd... Hum...

Ela disse:

— Estd bom!

Quando foi umas horas, ela disse:

— Esté pronta?

Ela disse:

— Pronta.

— [Entdao] vamos embora.

Af, teve [uma que hipnotizou] ela, sabe? Era um bi-
cho. Af, ela se virou numa matinta. Ela...

— Pode se agarrar aqui no meu pescogo.

Af, ela se agarrou no pescogo dela. Af... [chil!...]=,

— Fecha o olho.

Af, sumiu com ela. Foram bater numa loja af para os
lados do Maraj6, em Soure.

Chegou 14, ela abriu uma telha. Pelo telhado, abriu um
buraco. Af, desceu com ela.

Quando ela... Af, [disse:]

22 Onomatopéia que denota véo répido. A informante levanta o brago dircito, mergulhan-
do-o0 em seguida no ar, pars reforgar a onomatopéia
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— Pode abrir. Ndo tem problema. N6s estamos aqui.
Escolhe o que vocé quiser.

A loja chega estava sortidona.

— Pode escolher.

Af, ela disse:

— Minha Nossa Senhora! Menina, como foi pra gente
entrar aqui? Pelo amor de Cristo!

Af, ela disse:

— Eu nio te disse!...

[Chil!...] Sumiu. Que ela ficou presa 14 na loja.

Af, quando foi no outro dia, que o dono da loja chegou...

Ah! Sua safada! E vocé, sua bandida, que vem rou-
bando minha loja hd muito tempo.

Af, ela disse:

— Pelo amor de Deus, meu senhor! Eu nunca fiz uma
coisa dessas na minha vida. Eu ndo sei como eu estou aqui,
Uma amiga me trouxe ¢ me deixou aqui.

— Vocé €... Sua mentirosa. Vocé vai ser presa!

Af, bateram nela. A pobre pegou uma surra 14. Leva-
ram ela para Vigia, presa. Af, ela foi. Deu o nome da
companheira. Af, foi um rolo desgragado.

Mas isso foi veridico, foi verdade!

(— E af, acharam a outra pessoa?)

— Acharam. A outra foi presa, essa moga, porque deu
desfalque de... De muito numa loja. Sempre quando ela ia
I4 nessa loja roubar, longe, ela se virava na matintaperera e
ia 14. E o Raimundo, esse meu marido, j§ viu uma matinta.

(— E como € a aparéncia dela?)
[— Igual] de pessoa.

Pesquisadora: Veruza Mourdo
Informante: Francisca Paulina Cardoso
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Vira, vira porco!

Pesadelo de cagador...

Tem uma ilha que chamam... Parece, se eu ndo me en-
gano, o nome € Arapari, quase assim, o nome da ilha.
Entdo, foi na época em que a pele de animal deu muito
dinheiro. E tinha um cagador que gostava muito de¢ matar
porco-do-mato [era], castor, né? E [ ] ele perseguia muito.
Matava de muita quantidade, mas ele s6 queria a pele, ndo
queria a carne. Ele ia matando, esfolando 14 pelo mato e
deixando a carne se estragar.

Quando foi um dia, ele foi cagar nessa ilha, porque 14
tinha muita, muita quantidade de porcos. Ele entrou na
ilha, andou um bocado. Ora, ele j4 estava acostumado. Ali,
conhecia tudo, né? Ele se perdeu, se perdeu no mato!
Andou o dia todo. Quando estava anoitecendo, ele ouviu
um movimento, um barulho de gente, Ele marcou o rumo e
foi. Quando varou 14, era um barracdo grande que tinha,
cheio de homens. O pessoal 14, uns fazendo algum servigo,
outros tocando viola. Tinha dois, dois varal, assim, lotado,
de pele de porcos! Ele [deparou] no rumo.

— Aquilo é um curtume! Sio cagadores de porco.

Se aproximou. Parou. Pediu licenga. Saiu, saiu um
velhdo, né? Era o chefe da turma, né? Perguntou o que ele
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estava fazendo l4. Ele disse que estava perdido: saiu pra
cagar e se perdeu e j4 estava noite e ele ouviu o barulho 14,
conseguiu varar 14, Queria um abrigo 14 até de manha, pra
procurar o rumo da casa, né? Néo tinha encontrado porco,
nada. Af, o velho perguntou:

— Vocé € cagador de porco?

Ele:

— E, eu cago porco.

— Estd bem!

— Vocé estd... Estd seguro. Vocé dorme e amanhd
vocé vai embora.

Af, pediu a arma dele, que era o rifle, né, que ele leva-
va, e tudo, pra guardar. Af, o velho guardou a arma do [ ]
cagador, né? Disse:

— Olha, aqui ndo tem rede, ndo tem nada. Entio,
vocé deita af pelo chdo mesmo.

— Est4 tudo bem! Quero saber que estou seguro, né?

Muita gente, muito homem. S6 homens, sé viu ho-
mens af. Aquela rapaziada danada, [com ele] naquela festa
deles 14, até umas horas. Depojs se aquietaram e foram
dormir. Ele também dormiu.

Quando foi cinco horas da manhd, ele se acordou com
aquele barulho. O velho chamando a turma, né?

— Vumbora?®, vumbora, vumbora! O dia estd ama-
nhecendo.

Af... Af ele se despertou também. [Sentou-se]. Af, viu
aquele pessoal andando pra 14 e pra cd4, um bocado de
gente. E, de vez em quando, safa um, né? Safa um. Af, ele
se levantou e foi olhar.

O velho estava na porta, 14, com aquele montdo de couro.
Af, vinha um, um homem daquele. Se agachava e o velho pe-
gava, jogava o couro na costa dele ¢ dizia:

23 Vamos emboma

— Cuidado com os pelados!

Af, safa aquele porco correndo. Ele, vendo aquilo fi-
cou [ ], ficou sem graga, né, vendo todo aquele movimen-
to. O cara vinha, se agachava; o velho jogava o couro na
costa dele e dizia:

— Cuidado com o pelado!

J4 safa o porco. E assim foi tudinho; quando chegou
no ultimo, sobrou um, né? Ele virou... O velho disse assim
pra ele:

— Olha, esse aqui € o seu.

O que, que ele podia fazer, né€? Ele s6 se lembra daqui-
lo. Na hora que ele se agachava, ele se lembra. Depois...
S6 no fim do dia que ele se lembrava, quando ele estava 14
de novo no meio deles. Assim, ele passou trés dias virando
porco. Ele contava que ele virou porco trés dias. Sobrava o
couro dele, né? Af, ele se agachava, pronto! Af, ele ndo
sabe mais de nada mais. S6 se lembra de novo quando
chegava a tarde, que estavam todos juntos l4.

Ele se preocupava: como era pra ele sair dali? Af, foi
obrigado ele falar! Chamou o velho € comunicou que ele
queria ir embora. Queria ir embora porque ele tinha familia
e faziam trés dias que ele estava desaparecido e queria
comunicar com a familia que ele estava vivo, né? Af, o
velho...

(Fazia trés dias que ele estava desaparecido?)*

Trés dias que ele estava desaparecido. Af, o velho dis-
se pra ele:

(Depois que botava o couro, ele se esquecia, perdia a
meméria?)

Ele se esquecia. Ele s6 se lembra quando o velho bo-
tava o couro na costa dele. Daf pra frente, ele ndo sabe
mais de nada. S6 se lembra de novo quando jd estavam
junto novamente, 14, ele e aquele pessoal... Voltava. [ ] Af,
o velho disse pra ele:

24 Pergunta feita pelo informante Pedro P. Almeida, que estava préximo no momento em
que seu Agenor estava narrando esta histéria
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— Olha! Promete que nunca mais voce vai cagar porco?

— Eu prometo!

— Olha, voc€ ndo € cagador de porco, voceé € estra-
gador. Porque se vocé cagasse pra se alimentar, tudo bem!
Mas vocé caga pra estragar. Ndo faga mais isso, porque
tudo tem mie. Vocé € um perseguidor de caga. Se vocé
prometer que ndo volta mais aqui pra matar porco, vocé
vai embora. Sendo, vocé vai ficar.

Ele prometeu que ndo fazia mais isso.

— Est4 bem! '

Af, entdo ele chamou dois pretinhos.

— Olha! Vo levar esse mogo 14 na canoa dele, 14 onde
ele saltou.

Af, entregou o rifle dele, o material dele e tudo. E os
pretinhos safram na frente, e ele atrds, cortando mata. Af, os
pretinhos, rdpidos no mato, que tinha hora que ele corria atrds
deles, né? Dois moleques! Af, foram, foram, foram, foram
andando um bocado. Af, ele comegou a conhecer o mato, né?
Comegou a conhecer quando se aproximavam da... Do porto
onde estava a canoa. Os meninos disseram:

— Olha, sua canoa estd logo ali na frente. Pode ir
direto aqui, que vai bater na sua canoa. Af, ele [andou].
Quando ele andou assim [ ] uns cingiienta metros, ele viu
foi o arranque daquilo, dois porcos! Ele olhou pra trds, s6
viu os dois porcos ficar [pra trds da canoa]. Ele pegou a
canoa dele e, olha! Se mandou! Nunca mais quis saber de
cagar porco, nem 4 na ilha ele foi mais. Ndo! Ndo quis
mais virar porco de jeito nenhum.

Pesquisadora: Claudia Macédo
Informante: Agenor Matos
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A coragem de Teresa

Rezar de trds pra frente?! s6 mesmo na
situagdo em que Teresa se encontrava!

Essa historia € a seguinte:

A Teresa... Nés mordvamos muito tempo 14 na O de
Almeida. Ainda hoje, até hoje, a Teresa® mora 14. Sdo 20
anos atrds. S6 que tinha um rapaz... O nome dele era
Joaquim.

Entdo, ele tinha muito ciime da esposa dele, sabe?
Entdo a esposa dele era uma mulher muito bonita. Ele era
uma pessoa humilde, mas uma pessoa muito simpdtica. S
que ele tinha a impressdo de que a esposa dele trafa ele. S6
que ela ndo trafa ele. Ela era uma esposa fiel pra caramba.

Af, resultado: ela estava com oito meses de grdvida, ele
pegou, assassinou, matou. Af, teve uma polémica naquela rua.
Muita gente de fora veio ver o crime. Af, chegou 14 no Renato
Chaves? e perguntam:

— Porque ndo abrir a barriga dela? Porque o bebé
ainda estava vivo. Se tivesse abrido...?” Entendeste? S6 que

25 Teresa € 2 mie da informante (Paula)
26 Renato Chaves: Instituto Médico Legal
27 Abeno
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ninguém teve coragem de abrir a barriga da mulher. Af,
estd? Af, depois, ndo tinha dinheiro pra pagar o enterro
dela. Af, a Teresa foi. Disse que ia pagar o enterro dela.
Disse que ia providenciar e enterrar ela. Um enterro digno.
A Teresa foi, se virou e fez o enterro dela.

Passados muitos anos, a Teresa foi pra casa do Pache-
co. Ela tinha um namorado 14, ¢ ela ficou 14. Af, o Pacheco
saiu pra comprar galinha.

— Entdo estd legal. Eu vou ficar te aguardando aqui.

Nisso, a Teresa ouviu uns passos, 14 embaixo, bem na
escada, bem no pordo, ela ouviu.

— Pacheco! E tu que estd chegando?

E nada de responder, e nada de responder.

— Pacheco, responde! E tu que estd chegando?

Nada de responder. Aquilo se aproximando, se apro-
ximando. Que, quando ela chegou na porta do quarto,
falou assim mesmo:

— Teresa, ndo te assusta. Eu vim apenas te agradecer
pelo que tu fizeste por mim.

A{, ela foi, comegou a rezar, de trés pra frente o Creio-
em-Deus-pai-todo-poderoso. Af, ela foi embora, embora,
embora.

Af, s6. Terminou essa histéria. Foi veridica mesmo.
Todo mundo conhece.

Pesquisadora: Simone Brito
Informante: Jolene Rocha
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O bloco

Tarde de Carnaval... Mogas e rapazes
dangam ao som do bandolim...

Numa tarde de Carnaval, né? Era até Domingo Gordo.
Nés safmos e fomos para a praga da Repiblica, né? Eu
adorava um Carnaval, que eu nunca vi! Me rasgava! Af
quando nés chegamos 14, vinha um bloco. Mas eu vou te
contar! Bloco como aquele, jamais eu vi [em minha vida],
era um bloco de melindrosas e aqueles... As mogas eram de
melindrosas e os rapazes de pierrd, sabe? Mas a roupa
verde... Mas melindrosa... Tdo lindo... Mas... Agora,
entdo... O cabelo delas foi o que deu pra espantar, porque
tudlo era ponta 4 /a gargonete, com aquele pavio pra cd,
assim, né,* aquele pavio, assim, pra cd, pendurado. Elas
todas brancas... Mas eram muito bonitas, as mogas. Umas
mogas lindas, lindas. Nunca tinha visto assim!

Entdo, eu com a minha irmid e a Carmita, a outra irmd,
a Nazaré, a Ana Capeta, todas juntas, né, af, nés vimos
aqu‘ele bloco. Elas tocando aquele bandolim. Era sé ban-
dolim que elas vinham tocando. Elas entdo vinham, Safram

38 [FFaz sinal de virgula com os dedos, relacionando com o cabelo]

da Assembléia Paraense, desde a Assembléia Paraense nos
vinhamos acompanhando elas, para ver para onde elas iam,
que... Quando nés vimos... Elas vieram, vieram, pela
Serzedélo Corréa. Af, elas entraram onde € o Sesi”’, onde é
o Sesi. Naquele tempo, era umas casas velhas; velhas,
abandonadas. Eram umas casas antigas. Af, aquele bando
de mogas se sumiu ali! Entrou na casa ¢ sc sumiu. NOs
ainda jogamos pedra para dentro da casa ¢ ndo vimos mais
nada. Foil...

(— Um bloco?)
— Um bloco de 12 mogas e 12 rapazes!
(— E af?)

__ Nés viemos atrds delas. Nés ficamos com medo.
Nesse dia, podia ser uma seis horas quando elas desapare-
ceram!

(— Seis horas da tarde?)

— Da tarde.

(— Em ponto?)

— Em ponto! Podia ser... E nés voltamos de novo
para a praga. N6s ficamos pensando, pensando, pensando.
Mas...

Pesquisadora: Audinéia Rodrigues
Informante: Elza Cardoso

39 Sesi: Servigo Social Industrial
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Quem ¢é essa mulher?

Na estrada do 40-Horas, uma mulher-visa-
gem no onibus? Epa! Essa eu quero ver.

Era uma vez... Aconteceu veridico, certo? Ah! Ah!
Ah! Trabalhava na linha do Souza. Eu, Elson Cardoso
Neves, motorista do 6nibus, do carro 20. Saf da garagem
trés horas. Eu era o do primeiro carro. Chegou no Entron-
camento, eu parei o carro € quis tomar um moquinha®; eu
com o rapaz, o cobrador. Acabamos ¢ fomos embora;
seguimos viagem. O carro estava todo fechado, as portas.
Fomos embora.
Quando chegou na estrada do 40-Horas... Na estrada
do 40-Horas, eu abri a luz do saldo. No meio do carro,
uma mulher, sentada dentro do carro. Af, eu ainda disse:

— Olha, cobrador, aquela mulher que estd dentro do
carro! Quem é?

Ele disse:
— Eu ndo sei quem € essa mulher!

36 Moquinha significa cafezinho na gfria usada pelos motoristas
37 Nas placas de identificagdo da estrada a grafia é 40H

— E? Entdo, vamos embora para o fim da linha.
Quando eu cheguei no fim da linha, que, quando eu fui ver,
quando eu acendi de novo a luz, a mulher ndo estava mais.

Sumiu misteriosamente. Af, nés ficamos com medo; eu € 0
outro rapaz, o cobrador.

Pesquisadora: Audinéia Rodrigucs
Informante:; Elson Cardoso Neves
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ABSTRACT

Taking into account that the act of narrating presents a necessary meta-discoursive
reflexion about what is being narrated and that narrative presents a patterning or a
“schematism” responsible for maintaining the narrative paradigm order, this study
describes how narrators from Brazilian Amazon region configurate narrative tradition in
two different ways. The first way called “folk-tale” is characterized considering the fact that
narrators, when telling their stories, choose (i) to present fixed plots, which are common-
shared, (ii) to construct a high degree of distance from what is being narrated, (iii) to
necessarily present narrative structured in terms of “oonﬂic:fresolution” and (iv) to inscribe
narrative sequences in a wondering discoursive domain.

Narrators choose to configurate oral tradition in a way called “oral story” when they
(i) do not present a fixed plot, reconstructing oral traditional narratives in a personal way
(i) express their evaluations about what is been narmrated, (iii) structure narrative not
necessarily in terms of “conflict/resolution”, but in a way that “resolution” category is not
obrigatory, (iv) present the characters through a subjective perspective, showing their
intemal processes (feelings, thoughts etc.) and (v) inscribe the narrative sequences in
other fictional domains.

The narratives analysed in this thesis were collected by a group of researchers
from Universidade Federal do Para and were published in three volumes. The analysis of
thirty narratives allows us to conclude that narrators can linguistically configurate narrative
tradition in two ways: the first one, characterized by the fact that narrators privilege when
telling their stories the dimensions of repetition and stability; the second one, characterized
by the fact that narrators privilege when telling their stories the dimensions of difference

and instability.



