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RESUMO

ALVES, Rafael Lorran. Bem dito e bem feito: a dimensdo espetacular das performances
narrativas de feirantes rurais do alto Jequitinhonha. 2015. Dissertacdo (Mestrado) — Programa
de P6s Graduacdo em Artes — PPGARTES (subarea cénicas). Universidade Federal de
Uberlandia — UFU.

Passados dois séculos desde a emancipacdo das principais cidades do Alto Vale do
Jequitinhonha/MG, as tradicionais feiras rurais da regido mantém o dinamico fluxo de
sujeitos, suas mercadorias e historias. Por meio das observagdes dos eventos narrativos —
registradas em diario de bordo, audio e video de dezembro de 2012 a agosto de 2014 —
proponho uma revisdo tedrica que compreenda a dimensdo espetacular das performances
narrativas dos feirantes rurais do alto Vale do Jequitinhonha. Valendo-me da Etnocenologia
como perspectiva de pesquisa, numa interface transdisciplinar com as abordagens da
antropologia teatral, fenomenologia e sociologia do corpo, discorro sobre os conceitos de
performance narrativa, comportamento espetacular, meméria, corpo, oralidade e espacialidade
a fim de melhor compreender as interacdes sociais e aspectos estéticos evidentes na contacdo
de histdrias de agricultores de quatro municipios (Itamarandiba, Turmalina, Carbonita e
Aricanduva), bem como da zona distrital rural do Canjuru. Este estudo é dividido em trés
secOes: a primeira apresenta o universo desta pesquisa, uma breve etnografia sobre a oralidade
do Jequitinhonha, os espacos e memdrias que compdem as narrativas e sujeitos; a segunda
discute as implicacdes acerca da performance e espetacularidade, analisando os mecanismos e
comportamentos dos narradores observados em campo, sentidos em meu proprio corpo,
compartilhados em comunidade num breve instante de suspensdo estética, profundo e
reflexivo.

Palavras-chave: Performance, narrativa, corpo, espetacular, Vale do Jequitinhonha.



ABSTRACT

ALVES, Rafael Lorran. Well said and well done: the espectacular dimension of narrative
performances of rural fairground of high Jequitinhonha. 2015. Master Dissertation —
Programa de Pos Graduacdo em Artes — PPGARTES (subarea cénicas). Universidade Federal
de Uberlandia — UFU.

After two centuries since the emancipation of the main cities in the Alto Vale do
Jequitinhonha / MG, the traditional rural fairs in the region maintain the dynamic flow of
subjects, their wares and stories. Through observations of narrative events — recorded in the
logbook, audio and video from December 2012 to August 2014 — propose a theoretical review
that understands the spectacular dimension of narrative performances of rural fairground of
high Jequitinhonha Valley. Using the Etnocenologia as research perspective, adding the looks
methodological approaches of theatrical anthropology, phenomenology and sociology of the
body, I wonder about the concepts of narrative performance, spectacular behavior, memory,
body, oral and spatiality in order to better understand the social interactions and . aesthetic
evident in the storytelling of four cities farmers (Iltamarandiba, Tourmaline, Carbonita and
Aricanduva) and the rural district area of Canjuru This study is divided into three sections: the
first presents the universe of this research, a brief ethnography of orality Jequitinhonha,
spaces and memories that make up the stories and subjects; the second discusses the
implications on the performance and spectacle, analyzing the mechanisms and behaviors of
narrators observed in the field, and the third session and present an imagery raid sound,
guided by the Link youtube video accompanying this work in order to better approach the
spectacular phenomenon of the player that is the experience of orality in Jequitinhonha.

Keywords: Performance, narrative, body, espetacular, Jequitinhonha Valley.
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1. INTRODUCAO

Oucam: Compus a introducdo com a palheta de cores com que criei toda a
dissertagdo. Lé-la é decifrar-me. Todos atentos, prazer! E claro que ndo me recordo com
exatiddo, por que e por quem tomei consciéncia do que é belo e espetacular nos encontros
que vivi ao longo da minha caminhada. No entanto, posso afirmar que muito cedo percebi
minhas referéncias estéticas e poéticas — sejam elas quais forem, vistas indmeras
implicacdes acerca do sujeito diante de uma manifestagdo da arte — estiveram sempre
relacionadas as mais intrinsecas noc¢des entre individuo, familia, identidade e
pertencimento, logo, entre tais conceitos situo o lugar de onde admiro, aprecio e disserto. E
claro que conceitos assim, sugeridos até aqui de forma tdo genérica, podem soar um tanto
quanto pretensiosos em sua amplitude ndo justificada, mas é justamente na pretensdo que
nasce essa dissertacdo, e nela permanecera.

Bem dito e bem feito. Cresci ouvindo ambas as expressdes em contextos diferentes,
no entanto, correspondentes. Sobre a primeira, lembro minha mae dizendo: “Sé podia ser o
bendito.” Isso geralmente era anunciado quando num descuido eu deixava o prato cair,
quebrava um objeto da casa, machucava o dedo ou ralava o joelho. Assim, me sentia
irresponsavel ou conduzido por alguma forca negativa. No entanto, sempre me perguntei
por que “o bendito” estava associado a malcriacdo, j4 que aos domingos, na missa, eu
ouvia o padre dizer: “Bendito seja louvado”. Estranho, ndo?

A segunda, “bem feito”, ndo se diferenciava muito da primeira. Quando, por
exemplo, eu cismava de subir num muro alto, ou numa arvore perigosa e num desequilibrio
—por vezes proposital — dava com a cara no chdo. Dessa vez era 0 papai: “bem feito! Quem
mandou subir ai?”. Claro que depois dessa bronca um carinho bem feito era acionado. Pior,
certa vez levei a médo ao fogo tentando roubar um pedaco de carne na panela, queimei e
escondi os dedos vermelhos o dia inteiro. Mamae, muito esperta, percebeu o ato falho e
vociferou: “Bem feito! Carne € pra comer com almogo pronto”. Mais um paradoxo
poético: como aquele ato reprovavel levava nome de bem feito, bem realizado, bem
executado.

Passados alguns anos e as mesmas expressdes me retornam como impresséo e
interpretacdo. Hoje, o bem dito e bem feito diz respeito a qualidade das relagdes vividas
por sujeitos da regido onde nasci; suas historias bem ditas, através de comportamentos,
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pensamentos, gestos e interacbes bem feitas tornaram-se universo de pesquisa, e agora
vocés estdo ai, lendo as entrelinhas de minha subjetividade. Fiquem & vontade.!

A questdo aqui levantada apresenta o primeiro pilar da investigacdo, um
componente invariavel de minha formacdo enquanto sujeito a apreciacdo das
manifestacOes espetaculares observadas: como pesquisador, sou aquele mesmo garoto
gordinho e distante da academia, diante do fogdo, numa roda de familiares e amigos
contadores de historias, esperando a hora certa para calar e falar, em pleno estado de gozo,
atento a cada movimento simbdlico e consciente da incapacidade de absorver todos eles,
exceto o café e o texto que lhes chega as maos. Essa dissertacdo fala da minha terra, lugar
onde nasci e me criei. Toda reflexdo debruga-se sobre o meu povo, homens e mulheres
com quem partilho as alegacdes de pertencimento e identificacdo, sujeitos que me viram
crescer e agora me acompanham como protagonistas do desenvolvimento reflexivo que
Ihes chega as maos.

No entanto, acalmem-se. Antes que Ihes acometa a associacdo entre essas notas
introdutérias e o fantasma que ronda o ensimesmamento® das pesquisas em artes, é preciso
adiantar-me na justificativa sobre a qual se apoiam as assertivas levantadas por esse
trabalho. Tento, com o cuidado de um guia que trilha caminhos tortuosos, transcender a
necessidade de evidéncia pessoal/passional que me levara até o universo dessa pesquisa:
ndo se justifica, apenas, na precariedade de registro das narrativas orais do Jequitinhonha,
ndo pretende limitar-se a exaltacdo de uma gente que me aprece por natureza e
pertencimento, ndo se conduz pela busca de minha reconciliacdo entre a carreira académica
e a condicdo social como conterraneo e parente dos narradores observados. Para além de
mim, antes e objetivamente, esse trabalho discute as urgéncias de se lancar um olhar
estético sobre as manifestacGes cotidianas de carater popular, primeiras incursées de todo e

qualquer pesquisador em artes pelos diferentes modos de ver e sentir a linguagem do

' Bom, admito que ndo apenas a poesia das palavras fez-se justificativa para o titulo da dissertac&o, apesar de
ainda ser a principal causa da articulacdo. Lembro a publicacdo de ensaios antropolégicos organizada por
Mariza Peirano (2001) intitulada: O Dito e o Feito: Ensaios de Antropologia dos rituais, cujos trabalhos
debrucam-se sobre conceitos ontoldgicos de rituais festivos.

2 “Em si mesmo; introverter-se; negacio da relagdo com o outro”. Esse neologismo aqui aplicado por mim, e
muito recorrente na obra de Jodo Guimaraes Rosa, da-se como melhor referéncia ao habito de alguns estudos
cientificos e investigacGes que acabam por refletir questBes estritamente proprias ao pesquisador que 0s
desenvolve, sem ampliar a discussdo, numa metafora de absolutismo do conhecimento. Acaba por tornar-se
um discurso valorativo em prol da exaltacdo do proprio pesquisador, inflexivel as questdes que o cerca.



11

sensivel: nossa casa, nossa gente, o lugar primeiro onde aprendemos a sentir o que nos é
bem dito e bem feito.

Contudo, ndo oblitero ao afirmar que ainda somos poucos, nés que falamos do
préprio quintal. Alego-o em consequéncia reativa ao estruturalista discurso cientifico sobre
a historicidade do pensamento e constituicdo das ciéncias — mais precisamente sobre 0s
estudos em arte, seus modos de producdo de conhecimento e reflexdo do fazer artistico.
Observo certo afastamento do pesquisador em artes do seu proprio espaco, territorio e
universos investigados, donde a pessoalidade no campo e imersdo na causa lhes confere
mais paixdo que compreensdo do universo investigado. E sensivel notar durante os
encontros e reunides cientificas da area que a maior parte das produgdes académicas
debruca-se ainda sobre as rupturas escolasticas de estilos e linguagens estéticos e /ou,
endossadas pelo arsenal tedrico interdisciplinar, travam o conflito discursivo por tornar a
subjetividade de suas praticas uma assertiva propositiva que valide a pesquisa no hall das
ciéncias constituidas.®

Bom, de certo modo, acabo de eshocar as escolhas epistemoldgicas e abordagens
escolhidas para este estudo, caracterizadas, antes de qualquer pressuposto paradigmatico,
pelo envolvimento participativo entre pesquisador, sujeitos, espacos e identificagdes. Tal
envolvimento entre sujeito pesquisador e sujeitos observados, bem como o respectivo
reconhecimento por parte da academia, ndo se faz novidade no panorama das pesquisas em
artes. No entanto, considerei valida a inser¢do de um breve discurso que dilate o carater
sensivel na relacdo estabelecida no desenvolvimento desse trabalho e, principalmente, do
modo gradativo com que os objetivos de investigacdo e caminhos epistemoldgicos foram
de encontro a consciéncia de que “uma pesquisa ¢ um compromisso afetivo [...] é preciso
que nas¢a uma compreensdo sedimentada no trabalho comum, na convivéncia, nas

condigdes de vida muito semelhantes”. (BOSI, 1994, p. 38).

¥ Para ousar nessas assertivas ndo esqueco da Republica de Platdo (595-601) ao apontar o problema social da
arte em sua incapacidade de verdade e corrosdo do carater moral; lembro também seu discipulo Aristoteles,
quando na Poética (1999) salienta a capacidade purgatéria da producdo artistica, reafirmando o
conhecimento em artes por sua fun¢do emocional para s6 depois considerar sua acdo cognitiva. Ndo sé
lembro os classicos gregos, mas Davi Novitz (1998), Noel Carroll (2002), Marco De Marinis (2009), Deleuze
e Guatarri (1991), Armindo Bido (2007) que em suas diferentes perspectivas, abordagens e areas tentaram
esbogar um discurso que compreendesse a producdo de conhecimento pela linguagem artistica, mais ainda, a
funcdo e caracteristica do saber que advém desse campo de pensamento. Benedetto Crocce, entendendo a
histéria e a arte como representagdo, capaz de intuir o individuo, aponta que “uma verdade universal so é
verdadeira quando concretizada num exemplo individual. O universal tem que incorporar-se no singular”.
(CROCCE apud COLLINGWOOD, 1972, p. 244). Assim, proponho que a intermitente batalha de
pesquisadores da area por reconhecimento da arte como ciéncia precisa considerar — como ha muito ja foi
discutido — a propriedade singular dos objetos e sujeitos pesquisados, a experiéncia singular acima da
empiria, para entdo descobrir-se junto a universalidade do saber produzido.
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Como aponta Ecled Bosi, trilhando o compromisso afetivo da convivéncia
estabelecida em pesquisa de campo, caros leitores, essa dissertagdo admira e reflete as
performances narrativas de feirantes rurais do alto Vale do Jequitinhonha, discutindo e
descrevendo a dimensdo espetacular de seus modos e funcBes em comunidade,
considerando, para além da tradicdo oral, as qualidades estéticas observadas nos corpos e
comportamentos do narrador. Acalmem-se, ja explico o terreno fértil e arenoso onde se
debruca a perspectiva, metodologia e universo conceitual dessa pesquisa.

Primeiro, é preciso esclarecer o uso e inflexdo do conceito de performance,
utilizado em relagdo ao modo de agdo, a maneira como 0 ato de narrar “[performa] realiza,
concretiza, faz passar algo que eu reconhego, da virtualidade a atualidade” (ZUMTHOR,
2010, p. 135); Aqui ndo trato da performance engquanto categoria de analise ou linguagem
artistica; a escolha do termo deu-se como recurso metodoldgico, um modo de
instrumentalizar a referéncia a acdo do encontro, ao instante liminar em que sujeitos
dispostos ou condicionados a experiéncia da oralidade pdem-se como narradores e
audiéncias. Ao referir-me as performances narrativas, entendo que o0 modo como ela opera
e se define pode ser abordado de varias maneiras, nesse caso, designando a acdo (limitada
e eficaz) de feirantes narradores ao contar historias. Portanto, um conceito funcional que
me auxilia na compreensdo dessa “unidade entre texto narrado e agdo, constituindo e
ordenando a experiéncia tanto quanto servindo para reflexdo e comunicacdo desta”.
(KAPFERER, 1986, p. 191).

Sobre o conceito de performance, pensadores como Milton Singer (1959), Erving
Goffman (1988), Richard Bauman (1977) e Paul Zumthor (2000, 2010) por seus nitidos
posicionamentos antropoldgico préoximo a ideia de “arte verbal”, referindo-se
especificamente & performance narrativa, oferecem importantes contribuicbes para
abordagem e compreensdo dos eventos narrativos, justificando a utilizacdo do termo na
investigacdo para além de recurso linguistico, viabilizando o aprofundamento nas questdes
transculturais e estéticas. Logo, ndo me valer da concepgdo de performance enquanto
linguagem — ja classica, delicada e amplamente debatida pela antropologia, etnologia, e
guando no campo das artes, em constante didlogo com aqueles — corresponde ao profundo
interesse dessa investigacdo em artes cénicas preocupada justamente com a recusa de
velhos paradigmas e escolha de novos horizontes para compreensdo do espetacular, émico

e holistico no modo de ser de feirantes narradores do Vale do Jequitinhonha.
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Logo, uma vez admirado e a fim de compartilhar as nogdes e debates sobre a
qualidade espetacular® na experiéncia das performances narrativas observadas em campo,
espaco de pesquisa dotado de qualidades estéticas representativas a comunidade, aos
individuos, a mim, agora sim é imprescindivel que me adiante sobre a escolha da
epistemologia dessa investigacdo: a Etnocenologia.

Fundada em Paris durante o “Coldéquio de Fundacao do Centro Internacional de
Etnocenologia” em 1995, essa disciplina contemporanea intenta responder e reagir aos
paradigmas etnocéntricos de hierarquizacdo da historia, cultura e sociedade, propondo um
novo horizonte epistemolégico e metodoldgico para o estudo das artes do espetaculo em
relacdo as manifestacdes de carater popular, aos comportamentos humanos mais ou menos
organizados em didlogo direto e essencial com a estética. Para Armindo Bido (1998, p. 17),
assim “[...] a Etnocenologia se inscreve na vertente das etnociéncias e tem como objeto 0s
comportamentos humanos espetaculares [...] teatro, danca, além de outras praticas
espetaculares ndo especificamente artisticas ou mesmo sequer extracotidianas”.

Assim, num panorama de epistemologias e métodos cristalizados pelo positivismo
da ciéncia moderna, por vezes preconceituosos e insurgentes aos saberes e fazeres
contemporaneos, a Etnocenologia, enquanto nova perspectiva considera a necessidade de
se “multiplicar as vias de conhecimento, no qual nenhuma delas sozinha tem condicéo de
levar ao centro da complexidade” (PRADIER, 1999). E importante entender que, uma vez
voltada as questfes estéticas da diversidade cultural, o olhar Etnocenoldgico elege como
pressupostos de andlise a descoberta de formas espetaculares ndo ocidentais, o que ja
demonstra seu posicionamento metodoldgico transdisciplinar aberto as maltiplas frentes de
pensamento, “como um rio formado, pacientemente, pelo inundamento de miriades de
afluentes, rios que transformam um fio d’agua em poténcia” (PRADIER, 1999, p. 27).

Se ndo me cabem os mesmos atributos e adjetivacdes, que legitima os sujeitos da
pesquisa como eximios contadores de histérias pela comunidade onde vivem, foi através
deles que me tornei ator, para eles registrei meus primeiros textos encenados, inspirando-
me outros, e cuja poesia ndo sendo unicamente minha, fez-me porta-voz de suas vozes.

Assim, ndo ha outra saida para essa dissertacdo que ndo desafiar os tempos e espacgos da

* Esta sim, enquanto categoria de anélise da pesquisa, “nos remete a uma maneira de pensar, de se situar no
mundo em relagdo a natureza e aos membros da coletividade, ndo se reduzindo a uma superficie, a uma
simples aparéncia, mas a uma maneira de ser”. (MAROCCO, 1999, p. 85). E que, pensado e articulado pelos
estudos etnocenoldgicos, “se situa claramente no campo estético, da sensorialidade e dos padrdes
compartilhados de beleza.” (BIAO, 2007, p.24). Relembro que as questdes referentes a Etnocenologia como
perspectiva e a nogdo dos carateres espetacular serdo retomados no segundo capitulo da dissertacao.
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pesquisa buscando na relagdo entre a espetacularidade dos narradores e a minha pratica
enquanto artista, as sensiveis imbricacdes estéticas que um sujeito da criagdo cénica pode
reconhecer como espetacular nos comportamentos e manifestagdes cotidiano.

Esta questdo é frequentemente discutida em torno dos estudos etnocenoldgicos e
assume um importante papel na constituicdo e desenvolvimento das pesquisas guiadas por
essa perspectiva. Entendo como Adailton Santos (2012, p. 80-81), acerca da relacéo entre
minha experiéncia como artista e minha incursdo como investigador da espetacularidade
neste trabalho que “o olhar do artista estaria muito mais propenso a analise [...] é a
percepcao direta de como tais objetos se refletem no préprio corpo do pesquisador, a partir
de uma percep¢do muito bem treinada pelas varias técnicas que experimentou agdes
semelhantes”.

Desse modo, a Etnocenologia nos aponta através da imbricacdo entre o
conhecimento artistico e o fazer cientifico uma luz sobre possiveis abordagens
contemporaneas da dimensdo estética no cotidiano. Para este estudo especificamente,
aciono mecanismos metodoldgicos da etnografia e fenomenologia — além da propria
Etonocenologia enquanto abordagem — buscando nos modos analogos de producdo do
conhecimento em artes cénicas o0 contato com pressupostos da antropologia teatral de
Eugenio Barba, da sociologia do corpo de David Le Breton e Marcel Mauss, além dos
pressupostos da experiéncia do sensivel de Marleau-Ponty, visando assim caminhos de
producdo questionamento de um olhar para o fendmeno observado que esteja atento a
organicidade técnica e estética das acbes e sujeitos da investigacdo, reconhecendo as
aproximacdes e afastamentos de tais contribuicdes metodoldgicas e conceituais ao
desenvolvimento desse trabalho.

Poder olhar com paixé&o, ter o direito de convidar olhares semelhantes situados em
diferentes campos do conhecimento, tencionar o lugar da arte nas pequenas e individuais
manifestacOes de poesia e estética do comportamento humano, entender como se
processam em mim os olhares artisticos e cientificos lancados a pesquisa académica e
experimentacGes cénicas: por isso escolhi a Etnocenologia, abrindo-me ao movedigo
territorio de uma perspectiva em certo estado de formacdo, aberta a transformacgdo e

desejosa disso.
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Feiras e distritos rurais de quatro cidades do alto Vale do Jequitinhonha®,
Turmalina, Itamarandiba, Carbonita e Aricanduva. A intengdo primeira era comprar, claro.
Era eu quem estava imerso num cenario de trocas no qual minha aproximacao constituia-se
em mais uma possibilidade de partilha. A camera filmadora na mochila, o diario de bordo
na sacola e logo o consenso sinestésico, o principal instrumento de pesquisa deu-se no
desejo mesmo da troca e vivéncia intersubjetiva que permeia o Vale, as relagdes humanas,
comerciais e sociais do espaco rural nas feiras livres. No decorrer dos encontros com 0s
feirantes, percebia que dentre as minhas anotacdes as mais frequentes indicativas me
levavam ao encontro com outros narradores, geralmente, de outras localidades. Deixei que
eles me guiassem e o resultado foi a dificil tarefa de escolha, a dor e a delicia de abdicar de
um feirante para conferir aquele, segundo muitos, “o melhor de todos nos”.

Além de outros feirantes, os narradores me atentaram para a necessidade de sair das
feiras, para conhecer suas casas, dormir nas rogas e fazendas onde plantavam e criavam
animais, beber de seus cafés, provar do queijo fresco e entender que fora do espaco
comercial da feira ndo deixavam de ser os feirantes narradores como 0s conheci em estdo
de “contos e descontos”. Aceite o convite e justamente no local de suas producdes ligadas
a terra, perto dos corregos, junto as plantacdes, presenciei, talvez as mais intensas
performances. Entdo foi preciso repensar o campo da pesquisa e aos poucos me via entre a
fungdo de observado e observador. Nessa instabilidade de meu agenciamento da
investigacdo, essa diluicdo dos espacos e sujeitos da pesquisa é o que constroi, creio eu, a
esséncia, o lugar desse trabalho no campo de conhecimento ao qual pertence.

Decidi por néo intentar compor uma biografia dos feirantes narradores. Isso nao
seria justo com a maneira pelo qual se deu a pesquisa de campo. Numa cadeia de encontros
e acontecimentos, onde o espetacular dos sujeitos e eventos narrativos eram evidenciados
pelo instante sensivel da experiéncia em si; os feirantes narradores serdo apresentados ao
longo do trabalho, aspectos de suas vidas, corpos e memorias integram o desenvolvimento
da dissertacdo sem paragens para formalidades. Suas histérias pessoais despontardo atraves

de suas vozes e imagens, invadindo as paginas que lhes pertencem pela propria natureza

> “O Vale do Jequitinhonha pode ser dividido em trés sub-regides: Alto, Médio e Baixo Vales. A sub-regi&o
Alto Jequitinhonha tem caracteristicas ambientais, historicas e fundiarias distintas do Médio Jequitinhonha,
que era coberto por floresta, com vales abertos e de suave ondulagdo, ocupados por grandes fazendas de
criacdo. No alto Jequitinhonha, no cerrado e outras vegetacOes de transi¢do, encontram-se grandes planaltos
formados por terras planas, as chapadas, que sdo entremeadas por vales profundos e estreitos, as grotas, que
possuem terras férteis e 4gua”.(RIBEIRO, 2007). No proximo capitulo trataremos desse ambiente, sujeito e
propenso a experiéncia estética.
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desse estudo. No entanto, em anexo poderéo ter acesso a informag6es mais precisas sobre
cada um dos narradores.

No primeiro capitulo proponho uma viagem ao Vale do Jequitinhonha, tempo de
tomar um cafezinho e chegar mais perto. Apresento-lhes numa breve etnografia® reflexos
historicos do processo de povoamento e contextuais identificacbes de valores
socioculturais da regido. Para tal percurso, recorro aos estudos de Vera LUcia Pereira
(1996), Mafalda P. Zamella (1990), Eduardo M. Ribeiro (2007), Jodo Antdnio de Paula
(2000) sobre a formacéo e histdria das Minas Gerais, mais precisamente a porcao nordeste
do estado onde se situa o alto Jequitinhonha. Em seguida, descrevo e comento as
tradicionais feiras rurais do Vale e seus respectivos instrumentos, efetivos e simbdlicos de
comercializacdo, doacdo e troca. Cenario onde as performances narrativas foram
apreciadas, lugar de culminancia da lida e experiéncia agropecuéria, fim e largada dos
sonhos e corporeidades que ali se encontram em qualidade espetacular.

Falando em corpos e experiéncias, no segundo topico reflito as nog¢bes de corpo,
voz e memdria na sensivel experiéncia da oralidade do Vale, ja os relacionando aos
pressupostos basicos da nocdo de espetacular que serd refletida com mais énfase, na
segunda secdo do trabalho. Auxiliando a reflexdo sobre memdria, valho-me dos estudos de
Ecléa Bosi (1994), Jacques Le Goff (1996) e Henri Bergson (1999); sobre as técnicas e
dimens@es corporais, bem como a respectiva oralidade dos sujeitos aciono as concepgoes
de Paul Zumthor (1993, 2000, 2010), Walter Benjamin (1994), David Le Breton (2007),
Marcel Mauss (1974), Eugenio Barba (1995), Armindo Bido (2007) e Inés Marocco
(1999).

No segundo capitulo fundamento os principais conceitos envolvidos na
investigacdo. Levanto proposicdes e inquietagdes que melhor situem o uso e funcdo da
performance como desempenho, ato da narrativa. Assim, trago-lhes as proposicoes de Paul
Zumthor (1997), Luciana Hartmann (2000), Richard Bauman (1989), Erving Goffman
(1988), com intuito de preparar o solo de compreensdo da acdo performativa dos
narradores que a seguir sdo analisadas seu carater espetacular. A ideia é estabelecer uma
relagdo complementar entre a nogédo de performance narrativa sobre a qual me debrugo e a

dimensao espetacular, principal interesse da investigacao.

® A nogdo de etnografia, aqui, aproxima-se daquela defendida por Geertz (1987) sobra a participacéo e
imersdo do “pesquisador como autor”, ndo apenas considerando as alteragdes efetivadas com sua presenga
em campo de investigacdo, mas assumindo o texto fruto da pesquisa como uma composicao autoral, uma
narrativa da experiéncia (Benjamim, 1975).
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Em seguida discorro sobre as principais implicacbes sobre o comportamento
espetacular e as fundamentais contribuicbes da Etnocenologia ao subsidiar o discurso
levantado. Logo em seguida, preparo o solo para a analise das corporeidades e
espacialidades observadas pela investigacdo em campo, considerando essas duas nocoes
uma imprescindivel articulacdo dos elementos estéticos que caracterizam a dimensao
espetacular das performances narrativas. Hora de convidar os proprios etnocendlogos
Armindo Bido (2007), Jean Duviganud (1980), Jean-Marie Pradier (2003, 2011), Inés
Marocco (1999), e as noc¢des analogas aos conhecimentos e praticas espetaculares em
didlogo intercultural, Eugenio Barba (1995) bem como da sociologia do corpo de Marcel
Mauss (1980) e Le Breton (2006). O intuito é estabelecer conexdes entre os saberes e
fazeres populares em consonancia com a producdo de conhecimento cientifico em artes
cénicas, partindo da premissa estética, no “[...] ambito da experiéncia e da expressdo
sensoriais e dos ideais de beleza compartilhados [...]” (BIAO, 2007, p. 25).

A pensar essa secdo da pesquisa, devo dizer que o maior desafio foi livrar-me de
certo academicismo preocupado com a abordagem estrutural e permitir que os narradores
tomassem a responsabilidade por evocar os principais conceitos da pesquisa.” Espero,
sinceramente, que a tentativa passional em amenizar a dureza dos paradigmas teoricos
através da constante evocacao da voz dos narradores, possa ser alcancada. Assim, sentir-
me-ei incompleto no trabalho, e acredito que s6 assim se faz pesquisa.

Por fim, no terceiro capitulo proponho uma divisdo entre as espacialidades e
corporeidades mencionadas, considerando os aspectos da gestualidade, partitura corporal e
presenca fisica em relacdo aos héabitos religiosos e técnicas de trabalho dos narradores.
Num segundo momento, em relacdo a experiéncia junto as feiras rurais, discorro sobre a
andlise das técnicas vocais, a evidenciacdo do riso e breves noc¢des sobre a recep¢do do
caréater espetacular. Entdo como ator e contador de histérias, creditei as imagens impressas
no corpo do trabalho, aos videos em anexo, e ao programa de legendas coloridas que se
referem & postura vocal do narrador® um certo ar de acesso a organicidade estética
discutida durante toda a dissertacdo. Portanto o Gltimo capitulo é composto por imagens e

narrativas, siléncios e legendas que convidam o leitor ao encontro com 0s narradores,

7 Nao falo apenas da credibilidade histérica dos dados por eles apontados, até mesmo porque néo é esse 0
objetivo do trabalho. Mas certifico estar atento as indagacdes de Adolfo Colombres (apud HARTMAN,
2000, p. 17) quando aponta as fontes da tradicdo oral, que atravessam o tempo como dotadas de verdade.
Uma vez que a verdade ndo € apenas acontecimento, mas pertence ao imaginario social que a expressa.

® Acalmem-se, ja no primeiro capitulo vocés entender&o o que é isso.
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claro, acessando sua transcriacdo pictorica e narrativa da fala, forma e contetdo vivo em
movimento, ao texto, sujeicdo de perenidade ao instante vivido.®

Uma vez aberto as inumeras circunstancias onde as performances narrativas
pudessem acontecer, algumas situacfes, narradores e espagos nao permitiram o registro
audiovisual. Nesse momento o pesquisador respirou fundo e pdde realizar uma gravagéo
sonora apenas, Vvislumbrando a imagem perdida pelo registro e, no entanto,
emocionalmente tocado pela experiéncia. Em outros momentos fui convidado a ligar a
camera filmadora, para os narradores que a solicitavam como “sujeito” necessario a
comunhéo, propulsor de vaidades e por vezes mediador do éxito no encontro.

Para favorece maior acesso, ampliando mecanismos de divulgacdo do
conhecimento desenvolvido pela pesquisa, disponibilizo-os um link de endereco

19 para video na plataforma online do Youtube, onde consta a gravacido do

eletrénico
material audiovisual, apreciado e registrado em campo, composto das performances
Narrativas; essas foram selecionadas segundo dois critérios especificos: a qualidade de
audio e imagem; muitas filmagens, pelo forte grau de ruidos e movimentacdes no espacgo
comprometeram a gravacdo continua, por exemplo, nas feiras rurais. Outro quesito
importante e um tanto surpreendente para este pesquisador: alguns narradores nao
permitiram a divulgacGes dos videos, aceitando apenas a fotografia como registro — e
assim, pela ética do trabalho ndo o fiz.'* Peco que compartilnem de meu suspiro e
entendamos juntos que “a transmissdo de um texto pela voz, a performance, supunha a
presenca fisica simultanea [...] uma troca corporal: olhares, gestos. Ao passo que, quando a
leitura torna-se muda, solitaria, ha uma ruptura em relagdo ao corpo.” (ZUMTHOR, 2005,
p. 109).

Caminhei pela subjetividade das relacdes estabelecidas, dormi em residéncias de
narradores, comi de suas panelas repletas do fruto de suas terras. Cavei buracos, plantei
sementes, andei por pinguelas onde me afundei e volto para contar-lhes, catartico.
Evocando Eric Bentley (1965), abraco com cautela as nocdes de estética, narrativa,
performance e espetacularidade aplicadas as performances narrativas de feirantes rurais do

alto Jequitinhonha; em dialogo com o autor acredito num espetaculo como organismo

% Nesse aspecto atento-me as prerrogativas da linha, perspectiva de pesquisa da Etnopoética que pretende a
manutencdo do ritmo, cadéncia, musicalidade, virtuose e poesia da fala, preservando-a no texto escrito.
(FINNEGAN,1992; SWANN, 1992)

0 https://www.youtube.com/watch?v=BnjVIv9jAlS.

1 No terceiro topico do primeiro capitulo falarei sobre a curiosa desconfianca de alguns narradores.
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complexo em permanente estado de fluéncia, que mantém a sua integridade bésica
mediante certos atributos de comunicagéo, certos tracos de humanidade comum, uma
qualidade teatral derivada de nossa experiéncia de vida.

Assim sendo, sujeito e objeto, ator e pesquisador, dramaturgo e pesquisador, filho,
neto, cliente e curioso, emergi no universo da pesquisa num discurso teorico e reflexivo
sobre minhas primeiras simpatias, marcadas pelo contato direto e guiado pelo
encantamento para com os narradores de histéria no Vale do Jequitinhonha. A expresséo
observador participante’? ndo d4 conta do que vivi, para além, vejo-me agora também
narrador, num ingrato movimento de transposi¢do do evento narrativo para o documento, a
fim de contorcer as barreiras epistémicas que contrastam o registro da oralidade pela
escrita, a descricdo das acOes e sujeitos em palavras.

Sim, essa pesquisa localiza-se no campo de conhecimento em artes. No decorrer
desse texto o leitor pode se deparar com instantes reflexivos que o desloquem da grande
area das artes cénicas e o transporte aos caminhos tortuosos da investigacdo histérica e
social, antropologica e etnografica. Ndo as nego e nem as tomo como partida e fim, pois
ainda, e mesmo assim estarei falando do carater espetacular que sobrevive distante dos
paradigmas eurocéntricos. Proponho ao leitor que me reconheca nas entrelinhas, o artista e
0 pesquisador, esse que sou, nem la nem ca, sempre indo. Nada fiz além de seguir, sedento
pela possibilidade de reconciliacdo entre a arte consciente de si e a experiéncia estética em
comunidade, entre o espetaculo e o que ha de mais verdadeiro em sua natureza: a rua, 0
plantar e colher, as feiras, a reza, o riso e 0 mito; a profunda necessidade de simplesmente
acontecer, e ser, mesmo que seja Teatro.

A seguir, no primeiro capitulo intitulado Vozes do Vale: Donde o Verbo se faz
Poesia, apresento-lhes o primeiro registro da primeira escrita poética desse trabalho,
redigida e instaurada antes mesmo de eu nascer, palavras cravadas ha duas décadas, hum
outro documento que me pertence por natureza: conhecido invariavelmente como

Identidade, onde constam meu nome, naturalidade e filiagdo.

Uma pesquisa é um compromisso afetivo, um trabalho ombro a ombro com o sujeito da pesquisa. E ela sera
tanto mais valida se o observador nao fizer excursdes saltuarias na situagdo do observado, mas particular de
sua vida. A expressdo “observador participante” pode dar origem a interpretagdes apressadas. Ndo basta a
simpatia (sentimento facil) é preciso que nasgca uma compreensdo sedimentada no trabalho comum, na
convivéncia, nas condi¢Bes de vida muito semelhantes. [...] Nesta pesquisa fomos a0 mesmo tempo sujeito e
objeto. (BOSI, 1994, p. 38).
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2. VOZES DO VALE: DONDE O VERBO SE FAZ POESIA®

Fui criado no mato

E aprendi gostar das coisas do chéo —

Antes das coisas celestiais.

Pessoas pertencidas de abandono me comovem:
Tanto quanto as soberbas coisas infimas.

(Manoel de Barros)

Nascido e criado no Vale', natural da cidade de Itamarandiba, cidade situada no
alto Vale do Jequitinhonha, neto de feirantes rurais narradores de historias, cresci instigado
pelo estigma difundido nacionalmente que vincula a imagem do Vale aos baixos indices
econdmicos, a ma concentracdo de rendas e terras, a estagnacdo financeira e cronica
pobreza. Através da divulgacdo da midia nacional sobre extensdo dos indicadores
socioecondémicos de abjeto desenvolvimento, o Vale do Jequitinhonha € descrito
costumeiramente por adjetivos carregados de impressdes contraditdrias ao estimulo pessoal
que me conduziu a esse estudo.

Assim, instigado pelo contraste entre economia e cultura, norteado pela proposicéo
de um olhar que reconheca nas manifestacfes populares do Jequitinhonha caracteristicas
tdo significantes quanto a cicatriz social que o acompanha, antevendo a impressdo nacional
pré-concebido sobre o Vale que:

Primeiro convenceu os brasileiros de que o lavrador do Jequitinhonha é um
pobre-coitado que viveria na miséria e no favor, vegetando na ignorancia,
sobrevivendo gracas as mdaos generosas do Estado. Segundo, fortaleceu
clientelismos de todos os tipos, ao oferecer argumentos sempre novos aos
mediadores e politicos que exploram a imagem da pobreza e produzem tantas
falas enganosas sobre o “sofrido Vale”. Esses agentes sabem, e muito bem,

 Considero vélido, desde j&, salientar que ndo me atenho & pragmética e pretensiosa bibliografia que
intentou — principalmente nos campos da visualidade, literatura e filosofia - desfiar homéricas linhas de
divergéncia entre as nogdes de poética e estética. Ndo obstante, filio-me ao pensamento de Charles
Baudelaire (1995) ao afirmar acerca do conceito de estética, que “O belo € constituido por um elemento
eterno, invariavel, [...] e por um elemento relativo, circunstancial, que sera, se quisermos, [...] a época, a
moda, a moral, a paixdo” (1995, p. 852). O autor, a0 mencionar a relatividade do olhar de quem se pde — e
assim percebe — diante de uma obra sua dimensdo estética. Pensamento que diretamente associa-se a
definicdo do valor poético defendido por Paul Zumthor (2000, p. 41), poético para o qual a linguagem poética
“tem de profundo, fundamental necessidade, para ser percebido em sua qualidade e para gerar seus efeitos, da
presenca ativa de um corpo”.

¥ A fim de dinamizar a leitura do trabalho recorrerei, em determinados momentos, & simplificacdo da
nomenclatura utilizando apenas a palavra Vale para referir-me ao Vale do Jequitinhonha.
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capturar em beneficio proprio uma histdria em que os cidaddos estdo ausentes.
(RIBEIRO, 2007, p. 32)

Apoiado na discussdo do sociologo e economista Eduardo M. Ribeiro (2007),
percebo ainda que a omisséo dos sujeitos que compdem 0 espago na constituicdo de suas
historias representa uma inverossimilhanca entre o olhar do pesquisador e a impressdo dos
habitantes sobre sua terra, seus costumes e identificacdes. Eduardo M. Ribeiro (2007, p.
44) ainda afirma a fragil lacuna existente na historia registrada sobre a regido, longos
periodos sem documentacBes sobre a ocupacdo do territorio, impedem uma ampla viséo
sobre a construcao sociocultural do Vale.

Entendendo, assim como Ecléa Bosi (1994, p. 81), que “nao ha evocagdo sem uma
inteligéncia do presente, um homem ndo sabe o que ele é se ndo for capaz de sair das
determinagdes atuais” € preciso conhecer como chegamos até o presente, tornando-nos
assim, conhecedores de quem somos. Portanto, neste capitulo, apresento-lhes uma breve
etnografia do contexto da pesquisa, a regido onde os feirantes narradores de historias
nasceram, criaram seus filhos e desenvolvem suas atividades agropecuarias. Apresento um
breve apanhado sobre a histéria do Vale, muitas vezes pano de fundo para a historia
narrada pelos sujeitos que ali vivem, pelo o espaco onde eu — pesquisador e admirador da
pratica observada — faco das histdrias narradas a minha propria histéria.

A admiragdo e exaltacdo da oralidade do Jequitinhonha séo vistas e revisitadas ha
séculos, por artistas, pesquisadores e viajantes, sempre instigados pelo potencial simbélico
das rodas de conversa e contacBes de historias que se presencia por ali. O botanico e
viajante francés Pierre Saint-Hilaire em terras mineiras descreve a seguinte impressao

sobre a populacéo que encontrara no recente Vale:

Em toda provincia de Minas, encontrei homens de costumes delicados, cheios de
afabilidade e hospitaleiros; os habitantes do Tijuco'ndo possuem tais qualidades
em menor grau, €, nas primeiras classes da sociedade, elas sdo acrescidas por
uma polidez sem afetacdo e pelas qualidades de sociabilidade. (SAINT-
HILAIRE apud PEREIRA, 1999, p. 33)

Quase um século depois da viagem de Saint-Hilaire pelas terras do Vale, a arte de

contar historias no territério do Jequitinhonha foi novamente observada pelo botanico

> 0 Arraial do Tijuco (atual cidade de Diamantina) corresponde a regido de maior expressao mineradora do
pais durante o século XVII e constitui-se como o propulsor da extensdo populacional do Vale do
Jequitinhonha, porta de entrada no estado de Minas Gerais por quase um século. A populacéo excedente da
crise mineradora acabou buscando novas atividades e mecanismos de sobrevivéncia na regido que hoje
corresponde ao Alto Jequitinhonha. (PEREIRA, 1996).
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Martius e pelo zo6logo Spix na primeira metade do século XIX, quando, em viagem pelo
territorio brasileiro, chegaram até o estado de Minas Gerais e descreveram a oralidade dos
habitantes que povoavam o nordeste do estado, mais precisamente a por¢do onde se situava
o arraial do Tijuco (atual cidade de Diamantina), propulsor da extensao populacional que

contribuiu com o povoamento do alto Jequitinhonha:

A numerosa companhia regressou ao tijuco s6 quando a lua apareceu, pois
entreteve em caminho conversagdo animada cujos assuntos principais foram
pilhérias e aventuras amorosas. Possui o brasileiro particular talento para contar,
e sobretudo gosta de descrever cenas eréticas, cada qual, mesmo o mais simples,
sabe falar, ora com énfase ora com deliciosa elegancia, com incrivel graduacéo
no tom da voz e escolha de palavras, e acompanhado de gesticulagdo eloquente.
N4o raro tivemos ocasido de admirar esse talento, mesmo nos nossos tocadores
da tropa quando alguns contavam anedotas com inimitavel seriedade comica, e
0S mais escutavam com satisfacdo ou adubavam as historietas com observagdes e
piadas sutis. (SPIX; MARTIUS, 1981 apud PEREIRA, 1996, p. 46).

Atento as referéncias de Spix e Martius sobre “o particular talento para contar,
descrever cenas”, identificado nos sujeitos desse espaco, longe de propor um olhar que
generalize o comportamento dos moradores do Vale do Jequitinhonha, meu intuito é
apontar de que forma as caracteristicas mencionadas pelos pesquisadores acima, seculos
mais tarde, ainda suscitam semelhancas com as mesmas qualidades de convivio e
experiéncia que norteiam essa reflexdo. Tal aproximagao é dada ao notar atualmente nesse
espaco — onde as casas e as pessoas sdo abertas ao didlogo, o prazer em narrar suas
historias e notdrias habilidades e competéncias para fazé-lo — informac6es que residem no
processo de socializacdo do grupo.

Logo, o Vale donde se valem as vozes da pesquisa inclui a minha voz, a minha
historia e versdo sobre as performances narrativas daqueles que me compuseram em
tempo, espaco e sociedade. Entendendo como Richard Schechnner (2003, p. 31) ser
“impossivel tomar um objeto de estudo, sem partir da propria origem cultural do
observador”. Sendo familia e terra, indissociveis, ei-los em um contexto que revela
minhas nocdes de pertencimento e desejo por registrar 0s causos, anedotas e estorias do
lugar onde nasci, discutindo pelo prisma espetacular, as condi¢des nas quais se da a

experiéncia com a arte atraves da interagdo social no Jequitinhonha.
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Este capitulo, de certo modo, propde uma breve etnografia dos percursos vividos
entre Vales e corregos, sujeitos e prosas norteadores da investigacdo.™® O tépico a seguir
conta uma historia da histéria acerca do alto Jequitinhonha, onde surgem e se desenvolvem
0s municipios e distritais rurais onde conheci, e reconheci eximios feirantes narradores.
Logo, inscrevem-se tambeém reflexdes acerca do processo de criacdo das feiras rurais, suas
caracteristicas e funcionalidades para a vida em comunidade.*’

Olha, se eu fosse voceés, a partir de agora acomodaria pés descalcos, algo pra comer
enquanto |é e algo pra bater na mesa expressando reaces ao texto. Aprendi com 0s
narradores e recomendo. Ah, ja ia me esquecendo de um dado importantissimo. A partir de
agora as vozes dos feirantes narradores comeg¢am a costurar a dissertacdo, levantar
questdes e responder outras. Antes mesmo de apresenta-los, os danados teimaram em falar,
deixei. Contudo, os leitores perceberdo que a forma de transcricdo das narrativas — em
formato de citagdo direta em sua maioria — encontra-se um tanto quanto divertida, digo,
colorida. Determinadas frases e palavras dos narradores assumem cores e formatos
diferenciados num mesmo trecho, sempre acompanhada de uma foto do exato momento
em que foram narradas.

A intencdo configura-se uma proposta metodolégica que se filia as prerrogativas da
etnopoética (FINNEGAN, 1992; SWANN, 1992) a fim de ja lhes apresentar os elementos
estéticos e poéticos realizados/observados nas performances narrativas antes mesmo de
chegar ao capitulo responsavel por essa discussdo. Para isso, sugiro que os leitores
adiantem visita a pagina 138-139 (subitem 4.2) onde encontrardo um quadro da
diagramacdo analitica que auxiliard na interpretacdo dos indicios, cores, legendas, rubricas
e chaves que dizem respeito ao modo como foi ouvida e executada a narrativa. Claro, tal
recurso € uma tentativa aproximada de trazé-los mais pertinho do Vale donde o verbo se

faz poesia.

'® Lembro a metafora utilizada por Geertz para descrever o intuito em se produzir uma etnografia, por mais
breve e consciente de suas limitagdes, “é como tentar ler um manuscrito estranho ¢ desbotado, cheio de
elipses, incoeréncias, emendas suspeitas e comentarios tendenciosos, escrito ndo com sinais convencionais do
som, mas com exemplos transitorios de comportamento modelado” (GEERTZ, 1989, p. 7).

70 termo comunidade refere-se “a vida grupal quando encarada do ponto de vista de simbiose, ‘sociedade’
guando encarada do ponto de vista do consenso. Uma base territorial, distribuicdo de homens e instituicdes e
atividades, no espaco, uma vida em conjunto fundada no parentesco e interdependéncia econdmica, e uma
vida econdmica baseada em mutua correspondéncia de interesses, tendem a caracterizar uma comunidade”.
(WIRTH, 1992, 83)
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2.1. O Vale do Jequitinhonha: a mina dos causos de Minas.

Das Vilezas do chdo
Vém-lhe as palavras
Chega tém ouro

Até. Chega Libélulas.

(Manoel de Barros)

Falar do Vale do Jequitinhonha é submeter-se, primeiramente, ao dificil oficio de
identificar de “qual Vale” se pretende tratar. Isto porque a regido € composta por 80
cidades que ocupam 85.467,10 km? e esse numero representa nada menos que 14,7% do
territorio do estado de Minas Gerais.*® Localizada na maior porcéo territorial do nordeste
mineiro e estendendo-se ao sul da Bahia, a regido é marcada pelos contrastes naturais,
econémicos e sociais; Abordar o Vale requer consciéncia da grandiosidade espacial e
cultural da regido.

A fim de afunilar a diversidade mencionada anteriormente, e interessado
primordialmente nessa pratica especifica, debruco-me sobre as caracteristicas que
compdem a as dimensdes das performances narrativas de feirantes rurais de quatro cidades
situadas no alto Jequitinhonha®®. Abarco, a partir das literaturas ja existentes sobre o
mesmo tema/regido em articulacdo com a experiéncia em campo, dados e informacdes que
se fazem comuns ao territério e tradicdo dos sujeitos que o habita, & medida que os
mesmos retomam e transmitem a histéria de suas histdrias através das experiéncias® que
Ihes perpassara. Logo, assim como Pereira e Gomes (2002), considero que 0s

conhecimentos transmitidos pela voz dos sujeitos:

[...] se combinam as nocBes de tradicdo, conservadorismo, natureza e
ingenuidade a partir das quais o observador intenta definir uma identidade para a
cultura popular e seus representantes. Ou seja, estd-se diante de um modelo

'® Dados da Codevale (Comiss&o de Desenvolvimento do Vale do Jequitinhonha). Janeiro de 2013.
' Se necessério, rever nota de rodapé niimero 7, pagina 17, na introdug#o.

%% |mportante ressaltar que durante todo esse trabalho, quando menciono a nogdo de experiéncia vivida em
campo, remeto as proposicOes de Jorge Larrosa Bondia (2002) em discurso sobre o verdadeiro sentido da
experiéncia para além da cumulagio de agdes e costumes rotineiros. Para o autor, “a experiéncia é cada vez
mais rara, por falta de tempo. Tudo o que se passa, passa demasiadamente depressa, cada vez mais depressa.
E com isso se reduz o estimulo fugaz e instantaneo, imediatamente substituido por outro estimulo ou por
outra excitacdo igualmente fugaz e efémera. O acontecimento nos é dado na forma de choque, do estimulo,
da sensagéo pura, na forma da vivéncia instantanea, pontual e fragmentada”. (BONDIA, 2002, p. 23)
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cultural onde se destacam as totalidades — de praticas econdmicas, politicas,
religiosas — que se exprimem como a identidade do grupo. (PEREIRA; GOMES,
2002, p. 93).

Retomo da citagcdo de Pereira e Gomes (2002) acima a nocdo de totalidade de
valores notados em determinado contexto cultural. Assim sendo, refiro-me a historia e
cultura do amplo Vale do Jequitinhonha, precisando a porcdo territorial oficialmente
denominada alto Jequitinhonha, representado nesse estudo a através da pesquisa de campo
realizada com narradores das cidades de Itamarandiba, Carbonita, Turmalina e Aricanduva.
Cidades onde as feiras rurais acontecem com forte expressividade tradicional na regiéo e
cujas feiras e zonas rurais dos municipios contemplados comportam feirantes e clientes de
toda a regido circunvizinha, além de atrair a atencdo de turistas e transeuntes de todo o
Vale, estando as cidades observadas inscritas numa teia de interacfes e trocas constantes
evidenciadas enquanto manifestacdes de um cultura especifica, popular.?!

Essa nocgdo de teia, referéncia simbdlica de um emaranhado de relaces, tecida pelo
préprio homem e constituida pelo mesmo, é apontada a partir das assertivas de Foley
(1995), Geertz (1989) e Brand&o (1999) como um conjunto de significados dinamicos,
multivalentes, dotados da capacidade de preservacdo de caracteristicas, costumes e
linguagens que um grupo inventou e transmitiu, tornando-0s necessarios aos sujeitos, as
suas identificacbes; apresentando também caracteristicas de indeterminacdo e

predisposicdo a varios tipos de mudancas. Para Brandéo:

A cultura existe nas diferentes maneiras por meio das quais criamos e recriamos
as teias, as tessituras e os tecidos sociais de simbolos e significados que
atribuimos a no6s proprios, as nossas vidas e aos nossos mundos. De uma
pequenina palavra a toda uma teoria filoséfica, estamos continuamente
elaborando, partilhando e transformando diferentes sistemas de compreensdo da
vida e de orientagdo da conduta social. Criamos 0s mundos sociais em que
vivemos e sé sabemos viver nos mundos sociais que criamos. Ou onde
reaprendemos a viver para saber criar com outros os seus mundos sociais. E isso
é a cultura que criamos para viver e conviver. (BRANDAO, 2008, p. 32)

A demanda de um pesquisador por entender os procedimentos e caracteristicas
simbolicas apresentadas por determinados grupos sociais, requer uma postura especifica,
denota um valor complexo de descri¢des, aproximacdes e interpretacoes. Geertz (1989) vai

chamar esse processo de descricdo densa, sabendo que pensar a cultura de determinado

*! Vale ressaltar também que esse recorte contextual encontra na perspectiva etnocenolégica seu aparato
epistémico, uma vez que esta considera no proprio fendmeno o sentido irrestrito do contexto em que se
insere.
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grupo ou comunidade é produzir interpretaces sobre as questdes que envolvem o homem,
seu espaco e dispositivos pelo qual o sujeito se constroi, vive e desmancha-se numa teia de
signos e significados capazes de nédo traduzi-los, pelo contrario, € preciso entender a densa
complexidade com a qual se configura.

Em pesquisa realizada em municipios do Estado de Minas Gerais, 0s autores
Pereira e Gomes (2002) apontam a oralidade e a comunicagdo entre geracGes, como as
duas formas pelas quais os estudos referentes a cultura popular de Minas Gerais podem

buscar a compreensdo dos grupos e individuos:

A cultura popular tem na comunicagdo entre geragdes e na oralidade dois
aspectos, entre outros possiveis, para a transmissdo de sua l6gica de pensamento
e de suas praticas sociais. [...] por isso, podemos avaliar a importancia que
determinados grupos emprestam aos agentes especificos que, afinados com os
recursos da oralidade, atuam como intermedidrios, isto é, como embaixadores,
nas conversagdes com outras comunidades. Atraves desses agentes escuta-se a
voz do grupo que eles estdo encarregados de representar. Os embaixadores
contemporaneos — por maiores que sejam as suas margens de negociagdo — ainda
se situam como intermediarios de uma comunicacdo ligada a fonte de um Estado
e, teoricamente, a sua respectiva popula¢do. (PEREIRA; GOMES, 2002, p. 47)

A afirmacdo de Pereira e Gomes dignifica a voz como descritora das marcas de
nosso territério, tornando-nos sujeitos construtores da historia. Referéncias que exaltam,
acima de tudo, a vida presente no sopro que afianca som as nossas palavras, 0 mesmo que
garante ar aos nossos pulmdes. Nesse aspecto, falo da cultura de um Vale observado do
alto, falo de sujeitos em estado de movimento, dindmico fluxo de significados responsaveis
por verter coesao as praticas e conhecimentos que advém de suas existéncias. Dinamismo
instaurado pelo espaco das feiras rurais, pelo proprio deslocamento entre a zona rural e
urbana, pela constante atualizacdo da experiéncia de sujeito que delas vivem e por elas
passam, elemento criador da tessitura social do territério Jequitinhonha.

Lefébvre (apud RAFESTIN, 1993) mostra que o espaco se transforma em territério
quando o lugar fisico é modificado, transformado pelas redes de relagcdes dindmicas e
contatos frequentes, circuitos e fluxos que nele se instalam. Nessa perspectiva, o territorio
€ um espaco onde se esbocou um trabalho, revela relacbes marcadas pelo poder. A

territorialidade, para Rafestin, reflete:

A multidimensionalidade do “vivido” territorial pelos membros de uma
coletividade, pelas sociedades em geral. Os homens “vivem”, ao mesmo tempo,
0 processo territorial e o produto territorial por intermédio de um sistema de
relacBes existenciais e/ou produtivistas. Quer se trate de relagBes existenciais ou
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produtivistas, todas sao relagdes de poder, visto que ha interacao entre os atores
que procuram modificar tanto as relagdes com a natureza como as relagdes
sociais (LEFEBVRE apud RAFESTIN, 1993, p. 158).

Nessa conjetura, todo e qualquer estudo realizado a partir de uma perspectiva
territorial assenta as relacbes de poder do territorio como consequéncia das relacdes de
producado. Rafestin (1993, p. 152) demonstra que “do Estado ao individuo, passando por
todas as organizacbes pequenas ou grandes, encontram-se atores sintagmaticos que
‘produzem’ o territorio”. Nesse sentido, a propria compreensdao do poder e suas extensoes
sdo passiveis de abordagem a partir das relagBes de transmissdo e partilha do conhecimento
produzido. Uma vez que 0s sujeitos sdo responsaveis pela constituicdo do espaco, ressalto
0 papel dos narradores como detentores de poder sobre a identificacdo do territorio, suas
caracteristicas e producgdes de saberes e fazeres, esbocando o conceito de cultura que deles
pode ser aproximado. Mas deixo a ténue e vasta nogdo de cultura para ser desafiada no
préximo capitulo, meu intuito agora é situar-lhes.

Vale do Jequitinhonha. Situado na regido nordeste do estado de Minas Gerais,
ocupa a extensa e significativa divisao territorial entre o norte de Minas e o0 Mucuri. Em
decorréncia da sua localizagcdo e abrangéncia, a compreensdo de aspectos atuais que
caracterizam esta regido conclama a sua inser¢do neste contexto maior do Estado, bem
como incita a abordagem de alguns acontecimentos pregressos relevantes ao
desenvolvimento deste estudo, no que concerne ao povoamento e movimento da

constituicdo histérica da maneira performativa e espetacular que se desenvolvera no Vale.

: 2.4 @
FIGURA 01 — Mapa de Minas Gerais com Destaque do Vale do Jequitinhonha®

%2 Fonte: Site Mapas IBGE. mapas.ibge.gov.br. Acessado em 15 de marco de 2014.
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A formacéo do Vale do Jequitinhonha assemelha-se a de todo o Estado de Minas
Gerais em sua compleicdo territorial, cujo povoamento que consta em registros de
viajantes e documentos das capitanias, iniciou-se juntamente com o ciclo minerador no
século XVII, consolidando-se no século XVIII. Porém, para além das bandeiras paulistas
na busca de metais preciosos e florestas de cultivo, cujo registro oficial demarca ai o
surgimento das Minas Gerais, a histdria do Vale nasce anterior a extracdo do ouro, atraves
de formacdes étnicas ainda mais determinantes que a instauracdo da coroa na provincia do
Tijuco.

A importancia das comunidades indigenas assentadas ao entorno dos rios
Jequitinhonha e Mucuri, que muito antes do garimpo setecentista garantira o contato —
estagnado pela instauracao do sistema minerador — entre homem, terra, caca, pesca e trocas
de conhecimento e mercadorias.”® Bem como as constantes levas de Baianos “descidos” do

norte de Minas ao Vale, muitos a procura de solo fértil onde pudessem plantar e comer.

Tuuuuudo indio e Baiano, rapaz. Océ mesmo (eu, Rafael Lorran) tem cara de
baiano misturado. E é mesmo, ud, eu conheci seu bisavd rapaz. BAIANO!
Aqui ni Itamarandiba a maioria desse povo é dos Baiano que veio. Minha
muié, minha muié é dos baiano tamém,. (Chama o filho Lucas). Traz o album
la, traz.

FIGURA 02 — Addo do Nelo (69) e Maria Aparecida, (39). Itamarandiba, Vale
do Jequitinhonha/MG.

2 Ver Ricardo Ferreira Ribeiro (2005) e Eduardo Magalhées Ribeiro (2013) sobre a organizag#o, historia e
etnoecologia do serrado mineiro.

** Quando Lucas, filho de Addo do Nelo (quatro anos) trouxe o album do quinto casamento do feirante
narrador, que fez questdo de mostrar toda sua familia, apontando aqueles que possuiam — segundo suas
suposicdes — ascendéncia indigena, portuguesa, ou baiana (em suma, negros e mesticos).
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Entdo minino, os baianos vinha tudo com fome. Bisavé contava, todo mundo
sabe. Geeeeente do céu, era meio cigano tamém, cantava bunito que s6 véno
(leva a méo aos olhos, tapa-os por dois segundos) . Eles viajava de pé, gastava
era dia, semana, més pra chega. Usava uns saido, sabia mexer com tudo que
é trem. Ferro, boi. Ma sabia mesmo era mexé com animal. Es fazia feitico,
faz até hoje. (novamente leva mao aos olhos, mais uma breve pausa) E quando
juntd com os indio entdo. Ixi, indio tinha era...tinha era demais, cab6 tudo.
Dificil cé vé um indio ai, mas minha vé por exemplo era india. Foi lacada,
quem sofria mesmo era os indio. indio morreu tudo nas méo de coronel, tem
mais ndo. Té hoje.

Addo do Nelo remete-nos ao periodo de formacdo do territério Jequitinhonha,
sedimentando o préprio discurso na lembrancga dos bisavds; alegando conhecer as etnias
que compuseram sua regido, responde aos escassos registros e documentos que perpassam
dois séculos, tornando capaz o reflexo na atualidade das relagcfes de trabalho, comércio e
exploracgdo, infelizmente vigentes na configuracdo de uma &rea marcada pelo conflito entre
instituicdes de leis e povos de/da terra.?

Sabe-se que proprio termo “Jequitinhonha” é derivado do dialeto indigena dos
Guaranis, Bororos (Botocudos) que habitaram a regido entre os séculos XVII e XVIII,
quando no periodo de povoamento por bandeiras, o termo é transmitido oralmente e sobre

reformulacdo morfoldgica é adotado como oficial.

O nome Jequitinhonha deriva de uma pratica dos indios Botocudo de deixarem a
noite, no rio, uma armadilha pronta para pegar peixe, certificando-se, no dia
seguinte, de que no “jequi tinha onha” (jequi: armadilha de pesca feita de bambu;
e onha: peixe). (GUERRERO, 2009, p. 83).

Eduardo Magalhdes Ribeiro (2005, p. 62 — 68), apontando a precariedade de
registros e informacgdes acerca das povoacOes indigenas que primeiro habitaram o Vale,
ressalta na lacuna documental o reflexo da violéncia e intolerancia impresso sobre as mais
de vinte diferentes tribos que se acordavam sobre a regido antes da leva da entrada de

bandeiras®®. Atualmente, cadastradas menos de dez tribos indigenas no Jequitinhonha é

% No préximo tépico desse capitulo trataremos do potencial simbélico, cultural e histérico da meméria de
contadores de histéria, perpassando de forma breve caracteristicas da memoria étnica revista na pesquisa em
campo.

?® As entradas, ou bandeiras, foram expedicdes organizadas e bancadas pelas financas do Estado, geralmente
composta por homens livres, mesti¢os e indios amansados, tendo seu inicio no século XVI e seguindo até
meados do século XVIII. A fim de prover o desbravamento e povoamento de regifes do pais que ainda ndo
haviam sido descobertas e exploradas pelo império, varios bandeirantes, como ficaram conhecidos os homens
que encabecavam as expedicdes, fundaram e organizacdo cidades, sistemas de povoamento e chacina de
nativos, principalmente nos estados de Goias, Sdo Paulo, Minas Gerais e Bahia. Através das bandeiras
tornou-se possivel a descoberta de ouro e diamante nas Minas Gerais, 0 que acarretou também na vigéncia de
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possivel notar as consequéncias “resultantes do massacre que desde o final do século
XVIII uniu governos, quarteis, padres e fazendeiros numa mesma guerra suja, dramética e
prolongada aos indios do Jequitinhonha e Mucuri”. (RIBEIRO, 2013, p. 62).

Quando interpelados sobre suas descendéncias indigenas, a figura do indio é
sempre uma imagem mal elaborada para os habitantes do Vale, muitas vezes até,
lembrados segundo o estigma de sujeitos pregui¢osos e mal educados, outra vez dotados de

esperteza e inteligéncia cuja habilidade é sempre usada para um malfeito.

Eu tinha era muuuuncado de medo de indio. Minha mae falava: “indio é
manso, é manso demais, cobra criada”. Ai eu uma vez chegd o circo na
cidade e tinha uns cigano, né? Os circo era maioria de cigano, né. Ai minha
mae falé: “Tudo indio, ninguém vai”. Cé acredita? Ma era mesmo, rébava
minino, levava no saco, Comia vivo.

FIGURA 03 - Sr. Déario Bueno de Souza. Aricanduva, Vale do
Jequitinhonha/MG. Logo apds falar sobre os indios, lembrou da cachaca que
guardava desde a semana passada para o encontro.

O comentario de Dario Bueno de Souza (63) nos leva a pensar que 0 processo de
colonizacdo, em vista das praticas econbmicas e interesses de poder por parte da

metrdpole, se ndo extinguiram, acabaram por ridicularizar a imagem daqueles que primeiro

um sistema corrupto, guiado por homens, bandeirantes que viram ndo apenas na lucratividade advinda do
estado, como na obtencdo de lucro facil que advinha das recentes povoacGes por eles descobertas e criadas.
Como aponta Carlos Henrique Davidoff (1984): "O bandeirante foi fruto social de uma regido marginalizada,
de escassos recursos materiais e de vida econbmica restrita, e suas acfes se orientaram ou no sentido de tirar
0 maximo proveito das brechas que a economia colonial eventualmente oferecia para a efetivacdo de lucros
rapidos e passageiros em conjunturas favoraveis - como no caso da cacga do indio". (DAVIDOFF, 1984, p.
29).
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povoaram o Vale. Borords, Aranas, Tocoids, Pancarurus, Maxacalis, Guaranis, Botocudos,
Capax0s, Malalis e Macunis foram as principais e primeiras tribos atingidas pela bandeira
do progresso em solo mineiro. Além da guerra armada, o processo de dizimacéo indigena
valeu-se de instrumentos reforcados pelo contraste entre as etnias e seus respectivos
costumes tradicionais.

H4 registros de fazendeiros armados que seduziam, através de mdsica e batuques de
escravos negros, curiosos indios Botocudos para dentro de suas instalagdes, desprotegidos
em espaco inimigo, eram logo abatidos por fuzil e em seguida enterrados sobre 0 mesmo
patio onde houvera o exterminio. (RIBEIRO, 2005, p. 235). Casos de senhores de terra que
presenteavam indios Guaranis e Maxacalis com panos vermelhos e roupas infectadas por
doencas contagiosas que provocaram milhares de mortes por epidemia de sarampo. Essas
histérias sdo ainda hoje lembradas e transcriadas como subsidio para as narrativas.
Reinaldo Porto descreve de maneira um tanto poética e forte a consolidacdo de um dialogo

entre portugueses e indios que se transformara em rotina:

3

Falam os portugueses “— Jacjemenuc, jacjemenuc” que quer dizer:” — NOs ja
estamos mansos, ja ndo somos matadores.” Ouvindo essa exclamagdo, em que 0s
crimes antigos sdo confessados pelos catequizadores, o selvagem cessa de correr,
depde o arco, e ordinariamente responde:” — Sincorana, sincorana”, que quer
dizer:” — Tenho fome, tenho fome.” (PORTO apud RIBEIRO, 2013, p. 67)

Marcas de uma vitoria militar que anunciava a ma distribuicdo de terra na regido, o
desgaste do solo em funcdo do desmatamento, o trato inexperiente e ausente das técnicas
de cultivo e manejo da mata, conhecimento que os indigenas detinham e prol da
subsisténcia tribal. Mas, principalmente, a colonizacdo do Jequitinhonha por meio da méo
armada tracou a imagem que acompanhara pelos seculos seguintes a relacdo do homem do
Vale e em busca de melhores condicdes de vida: “pobres grupos famintos saindo de suas
terras, sempre expulsos por um grupo mais forte, indo ao encontro de um destino que na
civilizagdo néo seria muito mais feliz” (RIBEIRO, 2013, p. 75).

No entanto, na transicao entre os séculos XVII e XVIII, com a crise e a decadéncia
da atividade canavieira uma nova pagina era escrita na historia do Vale. Instigada pela
Holanda e Inglaterra, a coroa portuguesa percebeu-se insuficiente em arrecadacdo de
Impostos e investimentos estrangeiros, era preciso sair em busca de novos horizontes de

renda, exploracdo e fortalecimento da arrecadacdo na colonia. A crise da populacdo
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acucareira do Nordeste obrigou os Estados da Bahia, e principalmente os desbravadores
bandeirantes dos quartéis Paulistas a intensificar as pesquisas e procura de metais e pedras
preciosas.

Zemella (1990) comenta o incentivo da metropole aos bandeirantes paulistas,
incitando-os a procura de novas fontes de rentabilidade para a colbnia, tracando

caracteristicas de avango e poder no territorio em quest&o:

Ao desvio de objetivo do bandeirismo paulista, ndo foi estranho a politica dos
governantes metropolitanos, que sentindo os efeitos da decadéncia do agUcar,
agarraram-se com sofreguiddo a velha esperanga de descobrir metais e pedras
preciosas em terras luso-americanas. Comprovaram-na famosas cartas,
autografadas pelo punho real, dirigidas aos paulistas de prol, incitando-os a se
langarem aos descobertos, e as promessas de recompensas, titulos, mercés aos
que dispusessem a entrar para o sertdo e desvendar Minas. (ZEMELLA, 1990, p.
37)

Desse modo, a capitania de Minas Gerais, antes desbravada por bandeiras baianas e
pernambucanas, estava dizimada de suas tribos indigenas e ainda era desconhecida em seus
maiores potenciais de lucratividade. As Minas recebiam, enfim, a investida paulista
detentora de técnicas, instrumentos e conhecimentos de extracdo mineral, mais modernos
que aqueles empregados no inicio do século. Através da assertiva de Mafalda P. Zamella
(1990), podemos perceber também que a histéria da civilizacdo que povoaria as Minas é
marcada pela corrida de homens ambiciosos amparados pela promessa de recompensas e
titulos reais, a procura de metais preciosos que ndo renderiam maiores resultados
financeiros a propria capitania, no entanto, garantiria o luxo e ostentagdo material de uma
sociedade espelhada nos moldes europeus.

O fato é que a chegada de desbravadores anunciava a implantacdo de uma
sociedade branca, mestica, dita ja em periodo setecentista de “povo brasileiro”, organizada
pela diversidade fisionomica, e pelo contraste dos saberes e fazeres da nova capitania.?’
Gracas a expansao das bandeiras de desbravamento, encabecadas pela Bahia e Sdo Paulo,
povoaram a capitania que viria a se tornar a principal detentora da maior atividade

econdmica do pais, a mineragao.

27 A ver a afirmativa de Eduardo Magalhdes Ribeiro, “um resultado da guerra na mata [Jequitinhonha e
Mucuri] foi inclusive diferenciar indio e brasileiro, pois sobraram poucos indios na mata e na aldeia. Mas os
derrotados foram muitos. Estes, individualizados sem a prote¢do do bando — transformados em mistos,
mestigos e caboclos — ganharam sem pedir, e as vezes sem saber, a denominagéo de brasileiros que se fixou a
eles para sempre. (RIBEIRO, 2013, p. 80)
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E inadmissivel desassociar a implantacio (implosdo) da atividade mineradora da
origem e constituicdo das primeiras vilas, arraiais e cidades de Minas Gerais. O governo
implantava miniaturas dos ndcleos urbanos e embora grande parte do territério tenha sido
esquadrinhada em busca de ouro e diamantes, essas foram encontradas apenas em portos
isolados do cerrado, logo se constituindo em polos locais, com importancia também
comercial e administrativa. Cada cidade mantinha uma importancia singular segundo sua
localizagdo, diversidade vegetacdo, facilidade de acesso e escoamento das mercadorias e
principalmente, o tipo de metal e pedra lucrativos ao mercado.

Muitos historiadores passaram décadas a procura do principal nome do desbravador
primeiro das minas de ouro e diamante na regido, e Borba Gato, Carlos Pedroso da
Silveira, Garcia Rodrigues foram alguns dos herois defendidos em teses em dissertacfes
sobre a historia de Minas. Até mesmo porque, “Todos os grandes nomes das Bandeiras
foram morrer longe do lugar que descobriram ou fundaram. Nenhuma cidade mineira
conserva os 0ssos de seus fundadores”.?®

Para além de conhecer o descobridor das jazidas, ge6logos e historiadores
contradizem-se, também, sobre a data precisa da grande descoberta de ouro e pedras
preciosas no promissor arraial do Tijuco. Trabalho que ndo pretendo reproduzir, no
entanto, é preciso lembrar que o acima mencionado Arraial (hoje, atual cidade de
Diamantina, alto Jequitinhonha) configura-se como a principal responsavel pela ampliacao
do Vale em territorio e atividades, reflexo da sociedade brasileira da época e simbolo da

estratificacdo social que configura a atual realidade do Vale.

Naado, isso é mais pras banda de Diamantina pegando ali até quase Caldas
Nova, eu acho que era. Tem 6ro mais nédo. Pra nés é terra mesmo, e
trabalho, né. (sorri). Conta que achava era assim, brotando no chdo que
nem mato mermo. Eu merma nunca vi. Mas imagina que trem bunito que
num era? Pidé era que gente pobre quando achava morria, qué que
adiantava, né? Num trabalhava pra vé ndo, o que acontecia. Falo de hoje,
né. De hoje. Mas tem ¢ a histéria bonita de gente que acho, que morreu, que
rob0, que viu até nossa sinhora por causa de ouro. Té sei uma.

% TORRES, Jodo Camillo de Oliveira apud ANDRADE, Carlos Drummond (org). Brasil, terra e alma:
Minas Gerais. Rio de Janeiro: Editora de autor, 1967.
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FIGURA 04 — D. Lada Rocha (60). Canjuru, zona rural distrital de Itamarandiba,
Vale do Jequitinha/MG. D. Lada Narrava enquanto fazia almoco. Pediu que
filmasse o preparo, evitando olhar em meus olhos, apontando sempre as panelas.

D. Lada Rocha (60) refere-se a presenca do ouro na regido como algo distante do
cotidiano na rocga. Claro, quando perguntei sobre o mineral na regido, a intencdo nao era
receber informacGes de uma senhora de sessenta anos acerca de dois séculos passados. O
interesse era ouvir de que modo a pedra preciosa — e sua relagdo com o procedimento
econdmico decisivo para a histdria da regido — encontra-se hoje no imaginéario do territorio
onde vive a narradora. Um imaginario ativo em seu modo de falar, na poesia de como se
pde a lembranca.

Um imaginario como aponta Juremir M. Silva (2003), que agrega imagens,
sentimentos, lembrangas, experiéncias, “visdes do real que realizam o imaginado, leituras
de vida e, através de um mecanismo individual/grupal, sedimenta um modo de ver, de ser,
de agir, de sentir e de aspirar ao estar no mundo.” (SILVA, 2003, p. 11-12). Ou segundo a
assertiva Oliveira (2003, p. 203) ao propor que nossa percep¢do ndo identifica 0 mundo
exterior como ele é na realidade, e sim como as transformacdes, efetuadas pelos nossos
orgdos dos sentidos, nos permitem reconhecé-lo.

As impressfes de D. Lada Rocha (60) demonstraram que s6 a histéria oficial sobre
0 tema e periodo, voltada especificamente ao distrito diamantino e escoamento nacional,
pouco diz respeito as zonas rurais circunvizinhas, fato esclarece a maneira pela qual se
formaram as povoac6es ao entorno do polo minerador do Tijuco: excluidas ou excedentes

da decadéncia do ouro e diamante. De certo modo, comportando-se como tal, deixando que
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a subjetividade do imaginario e dos corpos dos narradores responda a realidade conhecida,
ou ainda imaginada, capaz de encantar-se pelo desconhecido ndo vivido, capaz de recria-lo
na exaltagdo de sua dimensdo poética.”®

Neste aspecto o Arraial do Tijuco representa para este estudo mais do que uma
referéncia historica detentora de saudosos mitos e lendas escravocratas, douradas
ostentagdes barrocas, personalidades histéricas como a negra escrava Chica da Silva que se
tornara rica senhora, esposa do homem mais poderoso da capitania, o contratador Jodo
Fernandes e Oliveira. O distrito possibilitou, gracas ao intenso fluxo de sujeitos e
mercadorias, bem como de representacdo econdmica nacional, ser o propulsor dos demais
municipios circunvizinhos que acabaram por compor a porcéo territorial do Jequitinhonha,
além de emoldurar e impulsionar o imaginario fantastico e poético que habita as narrativas
orais da regido.

A ascensdo do Arraial deu-se em meados de 1729 quando foi descoberta, para além
das jazidas de ouro, a vasta obtencdo do diamante. Jodo Antonio de Paula (2000) comenta,
em funcdo da obtencdo e descoberta dos diamantes, a expansdo e surgimento da
demarcacao espacial que representara por dois séculos o ponto de encontro, acesso e
multiplicacdo do povoamento do Jequitinhonha. A delimitacdo e habitagdo do famoso
Avrraial do Tijuco.

O outro grande produto mineral de Minas Gerais, no século XVIII, foi o
diamante. Descobertos em 1729, ao norte do nucleo central minerador e nordeste
do Estado, os diamantes abririam uma nova frente de expansdo, atraindo
populacbes e negdcios. Rapido é o processo de ocupacdo e jA em 1734 a Coroa
Portuguesa resolve instituir a Demarcacdo Diamantina e a Intendéncia dos
Diamantes no Arraial do Tijuco. (PAULA, 2000, p. 70)

A demarcacdo diamantina significou para o territdrio em ascensdo a instauracdo de
um grande polo comercial e circuito sociocultural para a regido, uma vez que “as principais
jazidas e afloramentos de ouro e do diamante [...] localizavam-se numa faixa que se
estende desde a bacia do Rio Grande até as cabeceiras do Jequitinhonha”. (ZAFELLA,
2000, p. 40). Aqui a autora remete-nos as regides onde se aglomeraram 0s principais

2 \er Michel Mafessoli (1985, 2001), Mariza Peirano (1999) e Jaques Le Goff (2003). De qualquer forma,
darei maior énfase a questdo da memoria, imaginario no proximo terceiro topico desse capitulo, por
considera-la uma nocdo indissociavel do papel do corpo nos processos de lembranga, performance e
narrativa.
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depdsitos, dando forca as populacdes de Vila Rica (atual Ouro Preto e Mariana) e Arraial
do Tijuco (atual Diamantina).

Jazidas de minério esparsas por todo territorio, inumeras levas de mineradores
expedicionarios oriundos de diferentes partes da col6nia, divergentes técnicas de manejo,
cultivo e organizagdo das vilas e arraias, fizeram com que as Minas chamadas “Gerais”
acabassem por assinar através da mineracdo a composi¢do de um territério hibrido em
avancgos populacionais, acimulos de capitais regidas por divergentes niveis de poder, e é
claro, caracteristicas sociais de diversa estratificacéo.

Mineradores contrabandeavam o ouro e diamante em prol do acumulo pessoal,
corrupcao das paroquias e intendéncias ligadas a coroa portuguesa que tramavam entre si 0
desvio de pedras e metais preciosos, alegando de maneira fajuta, a baixa produtividade do
solo e precéaria condicdo das minas; e até mesmo forjando assaltos cuja culpabilidade
recairia sobre nativos, negros alforriados ou mentirosas revolugdes de mineradores. O
acumulo oriundo de uma politica mercantilista voltada aos interesses comerciais da coroa —
soma-se a Portugal os paises da Holanda e Inglaterra — e sustentada pelas regalias e
desperdicios da coldnia, tal pratica acabou por desencadear a drastica estratificacdo social
nas regides do Vale e Mucuri, desenhando em linhas douradas as demarcagfes sociais,
religiosas e econdmicas.*

Jodo Antdnio de Paula (2000), sobre o dinamismo social do referido territdrio
mineiro, afirma que “h4, no fundamental em Minas Gerais, uma fluidez social que, sem
significar rompimento com a estratificacdo, permitia interacdo e transgressdo, conflitos,
disputas, permissividade e alteridade de costumes e praticas.” (PAULA, 2000, p. 107).
Num cenario de barbaries entre povos, suas crencas e atividades, bem como contraditorias
relacbes entre o comportamento humano e o espaco em que se insere, foi propicio
surgimento de um panorama cultural onde o carater sensivel nas narrativas, nos

comportamentos, nos dramas sociais que ali sdo vivenciados é representado pelo momento

% Mafalda P. Zanella em O Abastecimento das Capitanias das Minas Gerais no século XVII1, (1990), num
estudo analitico sobre a relagdo entre as capitanias de Minas Gerais e 0 contexto sociopolitico da col6nia de
Portugal, aponta reflexdes interessantes sobre os reflexos diretos e indiretos da consolidacdo das vilas.
Analisando os processos de extragdo de ouro e caracteristica da nova capitania de Minas realga problematicas
de quatro séculos passados e que ainda podem ser notadas na regido — principalmente no que diz respeito aos
Vales do Jequitinhonha e Mucuri. Mesmo sem aprofundar-se no paralelo histérico e social, como o faz
Eduardo Magalhdes Ribeiro (2013) e Jodo Antdnio de Paula (2000) a autora chama atencdo por seu olhar
preciso e sensivel sobre o processo de povoamento e contato da capitania com a terra, sujeitos e
transformacdes.
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de reparacdo da ordem, trazendo a tona o que ndo é revelado em didlogo real com o
cotidiano, e para além deste. (TURNER, 1981).*"

Logo, a analise nos encaminha a consideracao e entendimento da questao da cultura
no Vale do Jequitinhonha, e para um estudo situado no campo de conhecimento em artes,
nesse ponto da reflexdo busco a compreensdo da nocdo de cultura enquanto sistema
estabelecido entre o panorama historico e contextual que traco até aqui e a producdo de
subjetividades. De forma efetiva, explicar e caracterizar o Vale do Jequitinhonha enquanto
a mina dos causos de Minas requer, antes de tudo, sensibilizar-se para a abordagem de um
territorio cuja acepcdo de seu potencial cultural marca e adentra o contraste entre economia
e arte, a realidade historica e narrativa ficcional criada pelos proprios habitantes.

Identificar nog¢bes de cultura no Jequitinhonha, reconhecendo a vasta acepcdo do
termo, requer atentar-se as adjetivacdes e subjetividades de um povo situado entre o
estigma social da pobreza e esquecimento por parte das politicas publicas nacionais — em
comparagao as regides mais proximas ao eixo de maior produtividade industrial e circuito
financeiro — e a producdo subjetiva de sentidos e identificacbes. Pensar a cultura nesse

contexto:

Trata-se de entender Cultura como “sistema”. Sistema simbodlico e material
composto de: 1) “simbolos, material simbodlico, expresso sob a forma de obra; 2)
“produtores de simbolos”; 3) “receptores de simbolos™. Esses trés elementos
pressupdem a existéncia de um tecido comum que os liga, permitindo a interagcdo
simbolica e que ¢ dada pelas referéncias comuns da “lingua”, do “meio” e do
“desenvolvimento historico-material” (CANDIDO, 1964, p. 25)

A assertiva de Anténio Candido (1964) norteia os elementos da cultura que
permeiam o processo de “producdo de sociabilidade” num determinado meio. Esbocar um
panorama histérico do Vale do Jequitinhonha sugere identificar, segundo a formacao do
territorio, o reconhecimento da cultura como espago por exceléncia da formacdo das
identidades coletivas. E por outro lado, a cultura como sintese dos processos e produtos
subjetivo-objetivos a partir da qual as sociedades constituem seus mecanismos de
integracdo e producdo de hegemonia: Lingua, literatura, sensibilidade, imaginario, formas

de organizagéo, simbolos, crencas, valores, habitos, sonhos e vicissitudes.*?

31 O “Drama Social”, bem como a fase de liminaridade descrita por Victor Turner ¢ articulado & capacidade
das performances em reinventar-se a si mesmas, através e a partir dos fluxos de interagéo e acao dos sujeitos
envolvidos, criando novos significados a prdpria performance e ao contexto em que se inserem. Essa nogao
sera melhor explicitada no préximo capitulo.

32 \Ver também Zygmund Baumam (1999), Harold Bloom (1994), Jodo Antonio de Paula (2000).
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Uma histéria, mesmo quando se passa ha centenas de anos atrés, pela voz do
narrador mantém seu vigor, atravessa 0 tempo até chegar aos nossos ouvidos, renovando-se
em um novo contexto e na interacdo com outros sujeitos. (Durdes, 2013). Assim, cultura e
imaginario sao criados a medida que a sociedade torna-se fio condutor de si mesma, agente
ativo no processo de identificacdo das histdrias passiveis de constitui-la.

Para Clifford Geertz (1989), o sistema cultural traduz o inumeravel do espirito
humano; sua diversidade é a realizacdo da liberdade. E, sobretudo, como atributo da
liberdade que se poderd explicar as diferencas culturais, o fato permanentemente
surpreendente da criatividade, da invencdo, que faz da trajetéria cultural a tessitura

permanente de significados diversos e coletivos. O autor comenta:

O conceito de cultura que eu defendo [...] € essencialmente semiético.
Acreditando, como Max Weber, que 0 homem é um animal amarrado a teias de
significados que ele mesmo teceu, assumo a cultura como sendo essas teias e a
sua analise; portanto, ndo como uma ciéncia experimental em busca de leis, mas
como uma ciéncia interpretativa, a procura do significado. (GEERTZ, 1989, p.
15).

O apontamento de Geertz sobre o sentido de cultura que € essencial para o
argumento que aqui desenvolvo: cultura como sistema de referéncias cruzadas, interpostas,
transmutéaveis, como realidade intertextual, como produtora de identificacbes coletivas,
como teias de significados. Trata-se, assim, de reconhecer nos confins dessa terra
Jequitinhonhense a emergéncia de uma rede cultural em que os sujeitos “produziram,
moldaram, construiram uma fisionomia em que 0s signos e modos adventicios sao
transformados, aclimatados a cor local” (PAULA, 2000, p. 114). Falo das inumeras
relacdes entre sujeitos e seus bens simbdlicos que configuram a cultura local e alcancam a
certificacdo de seu impacto social na propria relacdo entre individuo, espaco e tempo.
Conjecturas de sentidos e interagOes capazes de esbocar e remodelar os tragcos desenhados
por maos de terra anunciando um vestigio de identidade.

Nestor Garcia Canclini (1996), alem de reparar a nogdo de identidade atrelada ao
condicionamento dinamico das sociedades em constante transformacdo dos sentidos e
desejos de identificacéo, diz ainda que “a identidade surge, na atual concepgdo das ciéncias
sociais [...] como uma construcdo imaginaria que se narra” (p. 124). Dessa forma, estudo a
narrativa dos feirantes e observo a formacgdo de referentes identitarios do Vale do
Jequitinhonha, relacionando-os a memaria do espaco em sua acepgao poética e estética que

transbordou o tempo das proprias Minas Gerais e adentrou a existéncia efetiva e simbdlica
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dos sujeitos em constante didlogo com o contexto de suas historias; tanto das histérias de
suas vidas como das historias da vida no Vale.

E é nesse aspecto de transmutagdo e encontro entre a cultura e o0 espago do campo,
com 0s avancos e signos da modernidade, que as feiras rurais representam um fértil terreno
de observacdo das relagcdes que se estabelecem entre a linguagem e o corpo, 0 gesto e a
intencionalidade, o real e o ficticio da representacdo de sujeitos na vida cotidiana. Ali,
entre contos, descontos, barracas e balaios os homens se tornam metaforas, deixando-se
escorrerem em latente fluxo de desejos e acdes as impressdes que podemos aferir de suas
identificacOes, pertencas e caracteristicas capazes de tornar Unicas as suas acoes, rica a sua
cultura, exclusivos os seus modos de producado de subjetividades.

Esta também nas feiras rurais a importancia do olhar e das palavras, mediando as
interacdes (processo de comunicacao mediado por signos verbais e ndo verbais) bem como
a possibilidade de abertura e sublimacdo dos sentidos, quando postos a apreciacdo
reflexiva. A considera¢do sociologica decisiva “¢ simplesmente que as impressdes
alimentadas pelas representacfes cotidianas estéo sujeitas a ruptura” (GOFFMAN, 2005, p.
66). Os distritos rurais, sitios e feiras representam a oferta dindmica dos produtos que
advém da zona rural, o encontro dos lavradores com o mercado e do mercado com a
producdo organica. As interacdes sociais e trocas simbdlicas que ali sdo vivenciadas estao
para além do valor comercial e financeiro, muitas vezes insuficiente a subsisténcia dos
feirantes.

Bom, deixo que “vejam com os proprios olhos”. Na proxima sessdo, temo que
sintam o cheiro do eucalipto, do fruto maduro e da terra molhada, temo que ndo pecam pra
entrar ou saiam sem comprar, por favor, ndo me envergonhem diante dos amigos
convidados protagonistas desse texto. Na proxima sessao, cheiros e cores dos sitios e feiras

onde estive.

2.2. Espagos entre contos e descontos: o rural e as feiras tradicionais

N&o ha evento importante da vida tradicional
gue ndo seja celebrado no quadro sagrado da feira.

(Pierre Verger)
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O surgimento das feiras rurais no Jequitinhonha remonta ao inicio do século XIX,
quando o governo portugués reconhece a insuficiéncia do potencial minerador na regido e
suspende a extracdo de minérios no distrito diamantino. Essa iniciativa oferece inUmeros
impactos sobre 0 modo de vida da populacdo do Jequitinhonha. O primeiro deles foi
obrigar a populacdo a migrar para as terras que margeiam 0s rios Jequitinhonha,
Itamarandiba e Aracuai, onde teriam condi¢fes para o desenvolvimento da lavoura,
pecudria e agricultura. Condigdes que ndo vigoraram frente ao “abandono em que se
encontravam as atividades agropastoris, os métodos rudimentares adotados e, mais do que
isto, as contracbes da renda inviabilizaram ou retardaram atividades agricolas mais
arrojadas” (PEREIRA, 1996, p. 17).

Em 1817 o naturalista Saint-Hilaire, em excursdo investigativa pela regido,
registrou que a exploracdo do ouro ja ndo era mais a principal ocupacdo dos habitantes das
Minas, destacando a agricultura de subsisténcia e a pecuaria como atividades mais
importantes da regido. A reducdo gradativa da atividade mineradora deu lugar a lavoura
como principal atividade econdmica da populacdo local, junto a ela, as dificuldades no
manejo de ferramentas e conhecimentos sobre a terra, o clima e o plantio. Fato que se
tornou ainda mais desastroso frente ao grande desnivel e fluidez das hierarquias sociais que
se estabeleceram durante o ciclo minerador, forcando a populacdo de baixa renda a
migracdo para areas de solos inférteis, afastadas dos maiores centros até entdo, e
apropriacdo de atividades de subsisténcia cujo investimento do estado era precario. Esses
sdo fatores importantes para o estudo das populacGes e das relagbes socioculturais e
simbdlicas que ali se consolidaram, a partir dos reflexos do sistema escravocrata brasileiro

e da busca pela expanséo territorial, como aponta Eduardo Magalh&es Ribeiro (2007):

O Jequitinhonha faz parte da historia de Minas Gerais, do Brasil e do sistema
colonial portugués, desde que, no comego do século XVIII foram encontrados
diamantes nas altas cabeceiras dos rios. O governo portugués demarcou e isolou
a regido do restante da colénia, criou o distrito Diamantino, onde era proibida a
entrada, vigiada a saida e controlada a circulacdo de pessoas e cargas. A
demarcagéo variou com o tempo e conforme novas lavras® foram descobertas. A
fronteira se estendia adiante, chegou a compreender uma &rea um pouco maior
do que depois veio a ser conhecido como alto Jequitinhonha. (RIBEIRO, 2007,
p. 34)

% Lavras sdo terras preparadas, modificadas para cultivo. Deriva do termo lavoura. E recorrentemente
utilizada pelos feirantes ao determinar o rocado pronto para plantio e colheita. Lavras diz respeito também as
formac0es rochosas capacitadas pela intervengdo humana, digo deterioradas, para extracdo de minério.
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Ainda, para Eduardo Magalhdes Ribeiro (2007) durante o ciclo do ouro e
diamantes, os habitantes distantes do distrito diamantino mantiveram com dificuldades a
agricultura familiar, ja que a coroa portuguesa dificultava a diversificacdo de atividades no
alto Jequitinhonha, obrigando a porcdo media do vale a administrar com precariedade a
pecuaria e agricultura. Segundo o pesquisador, “os viajantes que passaram pela regido na
época anotaram que as lavras deixavam as &guas dos rios sempre turvas, no tempo das
chuvas, mesmo os escravos faziam lavouras para alimentar os cativos” (2007, p. 34).
Lavras existiam apenas enquanto atividades complementares e estavam a mercé das
condic@es climaticas e os ditames politicos, impostos pela soberania da mineragéo.

Desenvolvida por agricultores familiares para subsisténcia, a agricultura foi,
sobretudo, praticada pelas comunidades localizadas nas margens dos rios e cdrregos
ocupando as “grotas”, enquanto as chapadas transformaram-se em terras coletivas. Terras
essas que foram utilizadas para o pastoreio do gado e para a coleta de frutos silvestres,
nativos do cerrado que a partir da primeira metade do século XX foram apropriadas pelo
grande capital através das empresas reflorestadoras, no contexto de modernizacao
econbmica brasileira. Fator determinante no surgimento e expansdo das fazendas, rocados
e campo de plantio e colheita, denominados espacos rurais. Bernard Kayser (1990) define

0 espaco rural de forma descritiva como:

Um modo particular de utilizagio do espaco e da vida social que apresenta como
caracteristicas: (a) uma densidade relativamente fraca de habitantes e de
construgdes, dando origem a paisagens com preponderancia de cobertura
vegetal; (b) um uso econdmico dominantemente agropastoril; (¢) um modo de
vida dos habitantes caracterizado pelo pertencimento a coletividade de tamanho
limitado e por sua relacdo particular com o espago e (d) uma identidade e uma
representacdo especificas, fortemente relacionadas a cultura camponesa.
(KAYSER, 1990, p. 135)

Na roca tem que ser assim ... (pausa. Olha pra fora da cozinha vendo se o
marido estd perto) a muié precisa de ajudar o marido. Se ele for mexer com
lavoura ai, ele sozin, com os dois brago so pra capina, ele esmurece, ele quer
ir pra cidade. Se tiver o apoio da dona ajudar ele, eu ndo vou dizer dela ir
capinar mais ele. Mas se tiver outro servigo dela fazer, ai ja ajuda, né?
Agora por exemplo, se uma familia ta pra roca, sé pro homem trabalha na
rog¢a, pra manter aquela familia sé co’s dois braco dele, ¢ dificil, € dificil, é
dificil. (Olhos fechados) Por que |4 na cidade cé vai ter: as pessoa fica com
do, d& uma cesta bésica, cé ganha um leite pras crianca, né? Aqui ha roga é
um servico que € mais pesado. [...] cada um tem sua coisa pra fazer do chao.
a dona reveza, trabalha e fica dentro de casa. Por exemplo, tirar leite eu ndo
tiro, porque a vaca relaxa né, sorta o leite ali, (pausa, ri sozinha, fecha os
olhos, fixa meu olhar) ela, as veiz, ela vai... ali, vai urinar, ali, ela vai cagar.
Arrrrrrmaria.
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FIGURA 05 — D. Lada Rocha, Ca'n]ufu — MG. Acervo pessoal do pesquisador.
Momento do segundo café preparado em menos de duas horas.**

D. Lada da Rocha comenta um aspecto da vida na roga, relacionando as fungdes
dos homens e mulheres em relacdo ao plantio, colheita, sobrevivéncia e manutencdo no
espaco rural em detrimento da cidade. Dados que expressam a configuracdo da
comunidade no estabelecimento e transformacéo das relacdes especificas entre 0s membros
da familia e o ideal de utilizacdo dos espacos, segundo regras e nocdes criadas pelos
préprios moradores. No entanto, esses mesmos pressupostos de organizacao singular da
vida campeira so se estabelecem a partir da constante comparacao e interdependéncia entre
0 modo de vida na cidade, e claro, pela valorizacdo da zona urbana a partir da culminancia,
simbdlica e comercial dos frutos de seus suores vertidos na roga, porém, compartilhados
nas feiras rurais, das cidades.

Assim, junto as assertivas de Kayser (1990), temos um panorama significativo no
que concerne a localizagdo do conceito de espaco rural em se tratando do modo de vida,
caracteristicas e descri¢do ndo apenas da localidade, mas dos proprios sujeitos que habitam
as zonas rurais, atendendo ao afunilamento do arsenal de estudos geograficos acerca do
termo ruralidade. O autor ainda procura ampliar e ultrapassar a descrigéo, apontando para
uma analise de ruralidade que evita compreender o rural de hoje a partir de seu passado ou

em relacdo ao urbano, apenas e circunscreve a atividade agropastoril as relagdes

**Infelizmente algumas imagens apresentam qualidade inferior. A questio é que muitas fotografias sdo

retiradas de instantes pausados no video, o que acaba comprometendo a nitidez e contraste de luz.
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interpessoais e organizacdo familiar segundo suas necessidades individuais em didlogo
com a comunidade que compartilha ideais comuns.

Era um domingo e chovia muito em Canjuru (zona rural distrital de Itamarandiba).
Conversando com o Sr. Quin — Joaquim da Rocha, feirante narrador — sobre seu possivel
desejo por voltar a morar em Itamarandiba, tentando entender a relagdo que o narrador
mantinha com a cidade, revisitada por ele todos os sabados quando, junto & esposa,

expunha os produtos na feira, ougo:

Na cidade o povo as veizi fala anssim: (mudanca de voz) “Ah eu quero ir 14
na sua horta, porque & deve ser bunito demais” num é Lada? Mas roca nao
€ isso, € outra coisa. Tem vez que ta bonito, tem vez que tem nada tamém.
[...] E anssim que eu falo |4 na feira com muita gente, tem que trabalha e
planta. Uma chuva dessa ai mesmo, quanta coisa num té criando com essa
chuva? Tem amigo meu ali que tem nada plantado, vai colher nada. (pausa,
me olha, olha pra D. Lada, olha pra janela) Procé hoje t4 chovendo (aponta
para mim, rindo), t& ruim procé anda, cé ta4 ganhando nada, cé num vende,
ndo plantd nada, né? Agora eu ndo. (cruza os bracos sobre a mesa, levanta o
olhar, abaixa o tom de voz) Td contente aqui, 6h, t6. TO satisfeito. Té&
molhando tudo, tudo ta molhando. Num é desse jeito? Minino, eu conto as
coisa de noite quanto ta chovendo. (vejo uma lagrima em seus olhos) Ta dano
vinte, trinta coisa que ta nascendo, repolho, braquiara, cana, banana, a
gente nasce junto com eles. SO cé vendo. Vamo la cé vé. (seguimos até uma
pequena horta de cenouras e tomates)

FIGURA 06 — Sr. Quim, 62 anos, Canjﬁru. Trés horas depois famos a missa
juntos. Sr. Quim é o homem mais respeitado da regido. Sua amabilidade
transborda em cada palavra. Acervo pessoal do pesquisador.

O feirante ndo respondeu a minha pergunta, pelo contrario, reformulou a resposta
para aquilo que de fato eu “deveria” saber, religou-me ao principal objetivo da pesquisa,

fez-me perceber a poesia que se encontra na forma com que o proprio individuo reconhece
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0 espago onde vive. As potencialidades e caracteristicas do espaco rural representam ao
agricultor e feirante uma dimensdo muito mais simbdlica e poética que comparativa e
politica em relacéo a cidade.

Se chove nas plantac@es, a gente nasce junto ela. A mesma chuva que me impede
de voltar pra casa aquele dia, que ndo deixa o carteiro trabalhar na cidade ou “atolou” o
onibus escolar e o impediu de chegar até o Canjuru, trazendo a filha do feirante da cidade,
essa mesma chuva representa o estado de paz interior daqueles sujeitos, quando em fora de
época terdo suas sementes aproveitadas em terra fértil. A eles o espaco é retorno e
investimento humano, é sentido de vida que se renova na harmonia entre homem e terra,
entre a qualidade de estar preparado ao acaso, atento ao devir, em espagos comuns de
criacdo de significados para a transformacao e perpetuacdo da vida, as suas vidas atreladas
ao nascer, crescer e morrer de cada plantio e colheita.

Assim, a partir de Ernst Cassirer (1998) entendo que o valor simbdlico do espaco
diz respeito as forcas estruturantes no conjunto de relacdes de entes e seres que
correspondem a organizacdo da realidade espacialmente dada. Esse conjunto espacial €
permeado de situacdo e sensacdes que ndo sdo substanciais, mas principalmente
funcionais, e nesse caso, poéticas ao passo que atingem formas e “registros sensoriais,
visuais e tateis” dos sujeitos que se modificam neste e por este espago (ZUMTHOR, 1993,
p. 29).

Cassirer (1998) aponta o processo de conformacdo simbdlica através das formas da
linguagem, do mito, da religido, das artes, e da ciéncia. Sob a perspectiva tedrico-
metodol6gica do fendmeno. Assim, o cardter simbolico atribuido é organizado
espacialmente de modo diferente e especifico na medida em que as formas “simbolicas
atuam desde a expressividade da acdo, da representatividade e da abstracdo do intelecto”.
(idem, 1929, p. 72).

Para o narrador Sr. Quim, a no¢do do espaco onde vive esta diretamente ligada a
qualidade e capacidade de reproducdo da terra, de produtividade e vida. Essa é a
representacdo do espago pertinente aquele modo de vida, s6 assim o proprio sujeito sentir-
se-a igualmente produtivo e funcional aos seus, ao ambiente que carece de sua efetiva
integracdo. Nesse caso a espacialidade ndo se encontra fora do sujeito, associa-se aos seus
desejos e sentidos ndo visiveis nos elementos que constituem seu rocado, mas

compartilhados a medida que a propria natureza, espaco e clima corroboram para a
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experiéncia de vida na regido, constroem as formas de olhar e agir. Cassirer comenta tal

perspectiva apontando que:

[...] o mundo do homem é certamente, em sua origem, mundo de acédo e de obra,
porém que ndo encontra seu ponto culminante sendo nesta transformacdo num
mundo do simbolo e da funcédo. Esta evolucéo néo € arbitraria, sendo necessaria;
em um sentido da prépria humanidade genuina, cujo interior do homem, ao
conhecer-se, deve atualizar e compreender sua liberdade. (Cassirer, 2001, p. 73-
74)

Desse modo, as habilidades de controle sobre a terra em contraste com 0 acaso das
questdes climaticas e meteoroldgicas ao desenvolvimento da agricultura, as no¢bes de
configuracdo do espaco rural em relacdo as obras produzidas pelo agricultor que o habita,
validam ao discurso do narrador a propriedade ao dizer: “Roga ndo é isso, ro¢a é outra
coisa.” Certamente, a nocdo de espaco (rural) reside naquele que o constitui, e se coloca
em estado de busca dos significados que o represente enquanto agente transformador, livre
para exprimir novos e propensos sentidos a existéncia, tem a ver com a constante
atualizagdo de habitos e sentimentos.

Ao chegar ao o sitio de D. Lada, o lamacal cobrindo a entrada e escorregando 0s
sapatos era tamanho que cheguei a cair duas vezes antes de bater a porta. Seis e trinta da
manhd, sol era s6 um anuncio no céu, quase nada queimava. Percebi que todos ja estavam
acordados pelo movimento das galinhas que ja brigavam pelo milho espalhado na lama,
sinal de que j& haviam sido alimentadas pouco antes da minha chegada. “Seu Quim, D.
Lada, t6 chegando”. Em poucos minutos sairam os dois a janela e acenaram dizendo:
“Abre a porteira ai, os cachorro tdo preso”. Alguns risos e cumprimentos, D. Lada se

adiantou:

Precisa tird o sapato ndo, pode entra. (pausa em sorriso canto de boca) A casa
ja ta suuuuja. Pisa de lama pra c4, pisa de lama pra l4, né? Mas a lama pra
nads é boa, sinal que choveu, né ruim ndo. Essa sujéra ai a gente fica é feliz.
[...] Pra gente ser forte, tem que ter agua boa pra gente bebé tamém.
(siléncio breve, respiracdo funda) A mesma coisa € as planta. (sorriso de
sereno). Cé chega perto da planta assim, ela conversa com a gente: (muda a
voz, como se a planta falando) “Eu preciso disso”. O trem mais bonita do
mundo. (mostrando as mudas® de plantas) Isso é minhas paxdo, é igual

** 0 termo “muda” corresponde ao estagio jovem do vegetal. A semente ¢ plantada, e assim que desponta seu
primeiro sinal de vida, as primeiras ramagens, sdo cultivadas em hortas especiais, protegidas de passaros e
pestes para que cresgam fortes e sejam, enfim, “mudadas” para solo aberto. Replantadas para fase de
crescimento e maturacéo.
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crianca, fica aqui na estufa pra bicho num mexé, eu trato que nem menino
novo.

GURA 07 — D. Lada Rocha. Chegando até a estufa onde se encontravam as

Fl
mudas preparadas para plantio, comegou a falar baixo, amaciando o tom de voz:
“Brocolis, beterraba, laranja, feijdo...” Num respeito de mao diante da cria.

E assim a narradora desafia o sentido objetivo das coisas e acontecimentos, articula
termos e exemplos que possam doar a sua consciéncia da realidade o significado que
melhor corresponde ao que sente, a experiéncia de sua rotina, a no¢do de si mesma em
relacdo ao mundo. Esse processo de evidenciacao da linguagem simbolica langada sobre as
relacBes, pode ser entendido segundo as acepcdes de Ernst Cassirer (2001) a partir da
motivacdo de sujeitos que, ndo podendo mudar o carater das coisas e nem a vontade das
forgas ocultas,““deuses ¢ demonios”, o individuo entende que o aspecto definitivo ndo € so6
de carater fisico, bioldgico, é muito mais de carater l6gico (por articular-se diretamente
com a pratica e saber objetivo do cotidiano, da lida diaria) e sensivel no que se refere a
tendéncia por ultrapassar, transcender, atingir a linguagem simbolica, estética.

Logo percebo na visdo cassiriana a importancia lancada a faculdade da fala, quando
a humanidade desprende-se da mera fungéo de receptora dos fendmenos fisicos da natureza
e passa, entdo, a sujeito ativo, falante, expressivo. Assim, a linguagem simbdlica faz parte
do mundo e comportamento humano, e se transforma em via de acesso ao proprio mundo

(fendmenos como s&0, como acontecem e nos acontecem).*

*® Ernst Cassirer, fildsofo neokantiano nasceu na Pol6nia em 1874 e morreu em Nova York em 1945. Falava
sobre a possivel criacdo de uma “filosofia do homem”, que, segundo ele, deveria proporcionar uma
compreensdo da estrutura fundamental de cada uma das atividades humanas: o mito, a religido, a linguagem,
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Tal relacdo peculiar e particular entre sujeitos e espacos estd presente na
interpretagdo que Gaston Bachelard (2008) faz de imagens dotadas de significados
constituintes, por sua vez, revelados através de um processo simbolico de acordos entre 0s
individuos e as espacialidades que os cercam. A concepcdo bachelardiana de espaco,
dotada de analitico carater poético, cujo referencial conceitual apoia-se essencialmente na
subjetividade humana, confere a esta investigacdo a possibilidade de compreensdo da
ruralidade apresentada através da consciente e sensivel harmonia entre o campo e o
agricultor.

Propondo analisar imagens poéticas a partir de elementos e conceitos da psicanalise
e, especialmente, da fenomenologia (de tal questionando e negando muitos pressupostos
dessas duas abordagens), Gaston Bachelard assinala a necessidade de uma topo analise, ou,
como diz o proprio, “o estudo psicologico sistematico dos locais de nossa vida intima”.
(BACHELARD, 2008, p. 28). Se articulada a fala de D. Lada sobre o cuidado com as
pequenas mudinhas de planta, sobre a relacdo intima e amorosa entre a existéncia da lama
como signo de perpetuacdo da vida na roca, encontraremos na nocdo de sistema de
imagens poeéticas correlacionadas e sobrepostas proposta por Bachelard um espaco
composto pela ndo dissociacdo entre familia e comunidade, entre a micro estrutura de
envolvimento passional que se repete e se refaz na vida, entre o cuidado materno e a
protecdo divina, tangenciando a concepc¢ao dos mundos criados segundo a identificacdo do
EU. (Bachelard, 2003; Cassirer, 1998).

O espaco para Bachelard (2003) é composto pela materializacdo de uma memoria
arraigada — e ndo de uma memoria social. A espacializacdo das lembrancas é construida,
em um ritmo constante entre a memoria e a imaginacao, no qual a histdria que privilegia a
continuidade e a linearidade, em detrimento da transformacdo e subjetividade humana néo
encontraria seu lugar. Numa rede complexa de articulagbes conceituais e associativas,
Bachelard propicia o olhar poético sobre o reconhecimento e criacdo do espaco a partir dos
sujeitos, a favor de suas liberdades de exteriorizacdo e aplicacdo de sentido ao proprio
quintal. Dessa forma os sujeitos ndo representam através das nogées individualizadas de
espaco, eles apresentam, criam novos mundos que melhor os apetece, posicionam-se de

fato autbnomos.

a arte e a histdria, e que, a0 mesmo tempo, nos permitisse entendé-las como um todo orgéanico. Ernst Cassirer
morreu antes de conhecer o surgimento da Etnocenologia.
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Nesse contexto, as feiras rurais exercem um importante papel na viabilizagdo dos
encontros, trocas e interagdes entre a producdo material e simbdlica dos espacos rurais € 0
consumo e obtencao dos bens campesinos por parte da populacdo urbana. Uma alternativa
popular de manifestacdo da arte, evidenciacdo do simbolico constitutivo de valor para a
comunidade. Claro, tdo antiga quanto as feiras livres, é a necessidade dos sujeitos por
estabelecer relagdo com o outro, com o mundo, com o que h& de mais essencial, poético e
sensivel na capacidade e qualidade humana de realizar a troca visando a permanéncia de
alguns ideais e transformacao de outros. Entretanto, é valido ressaltar que quando falo em
troca, relaciono-a a nocdo de experiéncias em espacos de interagcdo entre sujeitos, seus

modos de conhecer, fazer e sentir, ao passo que:

Toda experiéncia é exclusivamente pessoal, individual, Gnica e nunca podera ser
totalmente partilhada. A chave para tentar transcender essa limitacdo seria
interpretar as expressdes da experiéncia. Sao estas expressdes (performances,
narrativas, textos...) que dardo forma e significado as experiéncias, no ambito da
intersubjetividade. [...] os participantes de uma performance, ritual ou evento
narrativo ndo necessariamente partilham uma experiéncia ou significado comuns,
0 que eles estdo partilhando é somente a sua participacdo neste ou naquele
evento. (HARTMANN, 2005, p. 126)

A antrop6loga Luciana Hartmann (2005), partindo das assertivas de Edward Bruner
(1986), atenta-nos ao carater sempre individual e intransferivel de uma experiéncia vivida.
Quando em relacdo a performance de contadores de histdrias, diz ainda que toda narrativa
constitui-se uma acdo interpretativa, vivida num determinado fluxo social, em tempos,
espacos e processos de memoria em que onde o individuo que narra seleciona lembrangas e
esquecimento, esclarecendo algumas causas e obscurecendo outras (Bruner apud
Hartmann, 2005, p. 127).

Assim, tanto as proprias feiras rurais, desde as zonas rurais onde sdo produzidos 0s
objetos de troca material financeira, constituem-se como espagos onde é possivel
evidenciar as unidades de expressdo humana em experiéncias de interacdo, em trocas
simbdlicas pautadas pelo pretexto da “oferta e demanda”. E os sujeitos que vivenciam tal
espécie de troca ndo podem guardar o objeto acordado em sacolinhas de moeda, por isso
mesmo, ambos voltardo todos os sabados sentindo que deixaram mais do que levaram pra
casa.

Fruto da evolugdo das primeiras formas de “mercado a céu aberto”, de remota
origem ibérica, a feira livre representa uma experiéncia peculiar de sociabilidade, poesia e

resignificacdo do uso da rua, que ha decadas sofre acusacOes de obsolescéncia, pela
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expansao da tecnologia e de avancadas técnicas de varejo e atacado no comércio. Como
aponta Mascarenhas (1991), enquanto lugar do vivido, do sensivel presente entre 0s
sujeitos, enquanto campo do possivel a da liberdade de acdo, a feira livre tem origem no

contexto da modernidade urbana da virada do século dos séculos X1X e XX.

FIGURA 08 — Antigo Mercado Municipal de Itamarandiba — 1925. Acervo pessoal do pesquisador

Do periodo da transicdo dos séculos até o presente momento, percebemos a
organizacao econémica sobre as quais as relagdes de troca, estdo muito atreladas ao avango
capitalista. Transaces pautadas na lei da oferta e procura, onde o intercAmbio pessoal e
mercadoldgico busca atender a demanda do consumidor e assume a fungdo de elo entre a
auséncia e desejo (do produto) e o poder (do produtor). Tal constatagdo, porém, ndo pode
ser relacionada em sua argumentagdo genérica ao tipo de comércio presenciado e
experimentada nas feiras livres distribuidas por todo o territério do Jequitinhonha. Numa
analogia aos espacos constituidos para compra, venda e troca na sociedade, Mascarenhas e

Dolzani (2008) comentam:

No ambiente festivo e amistoso da feira livre [...] é restituido um pouco o
sentimento de solidariedade e simpatia perdida na sociedade moderna. E fato que
estes sentimentos nao serdo legitimos, uma vez que a feira livre esta inserida na
sociedade moderna e é criacdo desta. Mas, em contraposi¢do ao ambiente frio e
formal dos supermercados, as feiras constituirdo um verdadeiro reduto
comunitario dentro da cidade de concreto. E menos artificial que os condominios
fechados com parques e lagoas particulares, ja que estardo em ambiente aberto,
publico e espontaneo. (MASCARENHAS e DOLZANI, 2008, p. 81)

Os autores referem-se ao potencial sensivel e dotado de espontanea sociabilidade

das feiras livres. Como num reduto de singular significacdo simbdlica para a comunidade,
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possuindo um caréater de aproximagdo dos sentimentos para além da artificialidade de outro
espaco com mesma finalidade (supermercados, lojas). Os autores ainda apontam que
podemos analisar 0 espaco da feira segundo o sentimento de comunidade, “sendo que tal
conceito referiria ao estado em que se encontram todas as agregacGes humanas que sao
autossuficientes e densamente interligadas. Nelas, ndo haveria espaco para 0 cOnsenso,
pois este seria gerado pelo desacordo” (idem, 2008, p. 45). Tal desacordo nasce das
diferentes influéncias externas em uma dada comunidade.®

Uma vez imersos num ambiente desprovido da formalidade dos supermercados e

construcdes de concreto, por vezes repletos de cddigos de conduta e disposi¢do humana,

nas feiras ocorrerd o que Harvey (1993) entende por compresséo espago-tempo,
ou seja, processos que alternam a qualidade objetiva do espago e do tempo
modificando a forma como representamos o mundo. (idem, 2008, p. 52).

O que faz entdo, da troca vivenciada em feiras rurais, um reduto de experiéncias
sensiveis cuja forma, sentido e veiculo de aproximacéo entre os sujeitos residem na mesma
dadiva da experiéncia e encontro, estando para além de seu objetivo primeiro (compra e
venda)?

Alguns antrop6logos como Marcell Mauss (1974), Marshall Sahlins (2003) e Levi
Strauss (1974) realcaram a importancia das diversas racionalidades nos mecanismos e
relacBes de troca. Quando tais relacdes sdo analisadas segundo a consideracdo dos habitos,
costumes, sentimentos e sensa¢des que evidenciam o carater vivido e presente dos agentes
envolvidos, uma vez imersos num espaco de reciprocidade das proposic¢ées simbodlicas, ndo
ocorre o determinismo econémico como sugerem muitos gedgrafos e economistas. Nesses
espacos, como a feira rural, a racionalidade econdmica ndo é util, sequer necessaria para
explicar o sentido da troca estabelecida no &mbito mercadologico, mas sim socialmente

experimentada segundo as nocOes de dadiva e sensibilidade.

Oia aqui, essa era eu quando comecei vender na feira. (pausa, olhar
sorridente, aguardando um retorno da audiéncia sobre a foto) que
isso, bunito demais. Aquilo eu chegava assim, (busca a provacio da esposa)
Né ndo, Maria? A muierada ficava doida. Eu tinha de mudar de banca
direto, tinha marido que discubria minha banca e ai as muié num pudia
passa perto. Falei: (mudanca de voz) “Vé parar de vendé leite, vo vende
fumo, que ai s6 homi compra, acaba os probrema, né ndo? (risos fartos,
rouco, fumante ha 50 anos)

%7 Aqui os autores valem-se também dos estudos sobre a cultura e sociedade propostos por Zygmund
Baumam (2003) e Levi-Strauss (1974).
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A
FIGURA 09 — Foto da juventude do Sr. Zé& Correia. Disponibilizada pelo
narrador para o acervo pessoal do pesquisador. Se ficaram curiosos para saber
como é o narrador atualmente, fiquem atentos ao longo do texto.

Para o feirante José Correia Fernandes (61 anos), o Zé Correia da Mariquinha (rua
onde mora em Turmalina/MG), foi facil falar dos atributos de que gozava enguanto bom
vendedor da tradicional feira da cidade. Dotado de uma enorme vaidade, elegante no ato de
fumar e falar, Zé Correia comenta que era invejado pela boa aparéncia, e por aquilo que
afirma como “bado de prusid, inventa coisa, né”’; creditando a esses atributos qualidades
essenciais para 0 sucesso que obteve durante trinta anos como feirante. Hoje Zé Correia
ndo vende mais, aposentou-se como agricultor por tempo de trabalho, no entanto, nao
perde um sabado de feira e é enfatico ao dizer que o melhor daquele lugar ndo se encontra
nas coisa que vende. E no povo, né, que cé as vez n&o vé na vida, ta tudo 14, junto falando
paiacada, bao demais. (Zé Correia, 63, narrador).

Marcel Mauss (1974) comenta a relagdo de troca a numa perspectiva em que a
importancia dos bens trocados, para além da materialidade da mercadoria, estd muito mais
proxima ao ato simbdlico na relagdo humana, ao sentido de reciprocidade e fortificagdo de
um lago comunitario de valor continuado. Para o autor, o ato de doar, ao passo que 0s
sujeitos doam-se a interacdo junto aos bens comercializados, ndo é um ato isento de
interesse mutuo, pois para ele ndo had dadiva sem a expectativa de retribuicdo. O autor
afirma que “no presente recebido e trocado cria-se uma obrigagdo, pois a ‘coisa’ recebida

ndo ¢ inerte, ela possui uma alma, ocorrendo, dessa maneira, um vinculo de almas” (idem,
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1974, p. 132), um ciclo vicioso e dotado de prazer que interliga os sujeitos e 0s mantém em
relacao.

Por volta do meio-dia, os produtos (ervas, artesanatos, verduras, frutos, carnes e
derivados do leite, roupas e utensilios domésticos) ainda disponiveis no mercado ja nédo
dispdem da mesma qualidade. Uma vez passados de m&o em mé&o sdo escolhidos os
melhores, mais frescos e firmes e aquele restante menos vistoso é esquecido nos grandes
balcbes de madeira. Assim os mercadores abandonam suas bancas, recolhem as
ferramentas de trabalho (sacolas, cordas, garrafas de café, lencois e lonas) e se dispersam
para fora do Mercado Municipal.

A maioria dos feirantes utiliza-se do intervalo de tempo, entre o término da feirae o
regresso as suas propriedades rurais para realizar a compra de mantimentos,
eletrodomésticos, vestuarios, cosméticos, ferramentas, enfim, utensilios e produtos
disponiveis apenas no mercado urbano. Assim, retornam para cidade os mesmos valores
monetarios que h4 momentos antes recebiam em troca dos bens produzidos na lavoura e
pecudria. Esse espaco de circulagdo humana e financeira vincula o homem do campo a
cidade. A dependéncia mutua entre os feirantes narradores (zonar rurais) e os moradores da
cidade (espago urbano) ocasiona uma troca de bens, conhecimentos, experiéncias, contos e
saberes que perdem o carater particular e tornam-se parte e representacdo da referida
sociedade. De tal modo que:

[...] nos leva a pensar a ruralidade como um processo dindmico de constante
reestruturacdo dos elementos da cultura local com base na incorporagdo de novos
valores, habitos e técnicas. Tal processo implica um movimento em dupla
direcdo no qual identificamos, de um lado, a reapropriacdo de elementos da
cultura local a partir de uma releitura possibilitada pela emergéncia de novos
cddigos e, no sentido inverso, a apropriacao pela cultura urbana de bens culturais
e naturais do mundo rural, produzindo uma situacdo que ndo se traduz
necessariamente pela destruicdo da cultura local mas que, ao contrario, pode vir
a contribuir para alimentar a sociabilidade e reforcar os vinculos com a
localidade. (CARNEIRO, 1997)

Curvando as nocgdes de cultura a partir da emergéncia de novos codigos sugeridos
pela experiéncia, em se tratando das performances narrativas experimentadas no ambiente
da feira, no momento da partilha, a familia constitui-se em importante agente na
transmissdo das experiéncias condensadas em forma de casos, cantigas e acasos. Sendo 0
ambiente domiciliar um espago de maior intimidade e interagdo entre narrador e ouvinte,

cada integrante do circulo familiar contribui com as lembrancas e enriquece as narrativas
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com as opinides e versdes sobre o ocorrido, até mesmo sobre aquilo que é criado na hora,
através dos estimulos da relacdo estabelecida entre orador e ouvinte.

A confluéncia entre a historia da terra com as histdrias de suas vidas é rememorada
e transmitida através de narrativas orais aos que comungam O mesmo ambiente e
experiéncias, que a partir da voz do orador ganham caracteristicas Unicas e coletivas. Esse
elo entre aquele que narra e o conteudo das narrativas, exerce segundo Paul Zumthor
(2005), “uma fungdo coesiva e estabilizante, sem o qual o grupo nao poderia sobreviver”.
Contos, conflitos, performances, personalidades populares, espacos e facanhas que tracam
entre 0s contos dos feirantes e 0s descontos nas transa¢cdes comerciais da tradicional feira
rural, um pedaco da histéria de um povo, o desejo por partilha e experiéncia, o retrato,
mais reflexo ativo que imagem estatica de uma cultura em constante movimento.

Ora, nesse momento tocamos um aspecto imprescindivel, delicado e caro aos
estudos debrugados sobre a dimenséo espetacular do comportamento humano. O Corpo. Na
proxima sessao discutiremos as principais no¢des de corpo a partir da apresentacdo dos
protagonistas dessa obra, uma breve biografia dos feirantes narradores. Num intento por
considerar o corpo em sua dimensdo holistica, atentando o leitor as principais nocdes de
v0z e memoria na constituicdo das performances narrativas analisadas.

Quisera eu portar as habilidades artisticas de um eximio escultor/pintor e
inauguraria o proximo tépico com uma figura de corpos humanos indissociaveis da terra,
uma mesma extensdo material poética de tracos que ligam pedras e pernas, bracos e
enxadas, olhos e narizes as copas de arvores frondosas cujas raizes em limpido cérrego
choveriam nos olhos do leitor. Essa imagem de fantastica composicdo, unindo a principal
matéria da humanidade fisica e espiritual & natureza responsiva a transformacao,
corresponde exatamente a prima metafora do comportamento espetacular dos sujeitos que

inspiraram esta pesquisa.

2.3. Corpos e memarias: a experiéncia da oralidade no Vale

A Voz poética é memoria
(Paul Zumthor)

O filho do Jacinto, o menino da Zenaide, o irméo do Gil, o rapaz do teatro... Assim

eu era convocado ou mencionado quando em campo, € nisso que da tornar-se pesquisador
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no proprio quintal. Os protagonistas dessa dissertacdo — familiares, amigos, amigos de
amigos que indicaram outros amigos — tomaram para si a responsabilidade por conduzir os
caminhos e descaminhos do universo de pesquisa, reconduzindo meu olhar aos espacos e
sujeitos que nao pertenciam, ainda, a proposta de abordagem. Logo no inicio da pesquisa
percebi-me imerso num conjunto de relacbes que se reiteravam a medida que um narrador
sentia-se validado ao saber que outro, seu amigo, também se incluia num tecido de
senhores e senhoras validados reconhecidos, primeiramente, pela prépria comunidade

como b&os contadores de histéria.*®

FIGURA 10 — Esquema que tracei em diério de bordo a partir de indica¢Bes dos narradores

Essa sessdo foi construida com tamanho zelo que sinto em mim a energia dos
momentos que passamos juntos. Falarei um pouco sobre os corpos, memarias, comentando
a oralidade caracteristica do Jequitinhonha, possivel através da interacdo desses elementos.
Assim, atento as praticas populares de saberes e fazeres daquele espaco, da tradicdo
canoeira ao artesanato de mascaras indigenas de Maria Lira de Araguai; os bordados e
teares, o plantio e a colheita, do trato do agricultor com a terra as esculturas de barro da
artista Dona Zefa — artesanato internacionalmente conhecido, a oralidade constitui-se um

% E valido comentar a nogdo articulada ao conceito de “rede”, buscando em Augusto Mayer (1943),
Radcliffe-Brown (1952) e Elizabeth Bott (1976) a aproximacdo da relacdo ilimitada entre pares de individuos
que comp8em um campo de atividade, um grupo ligado por interesses comuns e cujas interligacfes podem

13334

ser maleaveis, informais, ou mesmo como uma ‘“imagem simbdlica” das relagdes estabelecidas.
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modo de criar os filhos, perpetuar oficios, tomar conhecimentos e sentir prazer, uma vez

que, como aponta Vera LUcia Pereira:

As diversificadas vozes do Vale do Jequitinhonha ndo foram caladas pelo duro e
longo processo histérico. Na (re) elaboracdo do passado, nele interferiram e,
tornando presente o seu existir, moldaram na sua prépria versdo, o presente.
Como bons artesaos, respeitosos da imensa matéria narrativa de sua existéncia,
transformaram-na e a inscreveram, em ritmo lento e organico, na arte expressa
entre m&o e voz, entre gesto e palavra para determinar sua identidade cultural e
sua participacdo secular na estruturacdo e permanéncia da regido. (PEREIRA,
2006, p. 12).

Nessa estruturacdo e permanéncia da regido o sujeito narrador exerce sobre os
moradores, conterraneos, estrangeiros ao territdrio ou semelhantes em suas experiéncias, a
funcdo de detentores das histérias e mitos locais, individuos que proporcionam a
adequacdo do passado vivido ao reconhecimento do presente. Esse aspecto de inscri¢do do
arsenal narrativo em préaticas da comunidade acaba por registrar, assim como reelabora e
desloca, os tragos culturais responsaveis pelo reconhecimento das caracteristicas passiveis
de identificacdo da regido. Esse carater € afirmado por Vera Lucia Felicio Pereira (1996)
% a autora entende a potencialidade simbdlica da oralidade jequitinhonhense desde os
primeiros contatos civilizatorios na regido. Vera Lucia aponta que o “Ser Oral” observado
naquela regido concretiza um elo sécio-politico com o tecido histérico no qual se

materializa sua propria existéncia, dos seus antepassados e contemporaneos, sendo que:

[...] o narrador do vale do Jequitinhonha fala de sua terra com a autoridade de
quem vive nela, mergulhando em disparidades histéricas que se transformam no
substrato de seus contos e causos. Os conhecimentos adquiridos na luta pela
sobrevivéncia, fora ou dentro da regido, tornam-se matérias a ser repassada de
boca em boca porque contém formulas de subsistir. Na constante repeti¢do o0s
casos vao sendo adaptados conforme o grupo social, mantendo-se, entretanto,
inalterados os contelidos comuns e necessarios ao cotidiano das comunidades,
sabenca dos que persistem num territério historicamente dividido entre
garimpeiros, agricultores e vaqueiros. (PEREIRA, 1996, p. 31).

A partir da reflexdo da autora, podemos esbogar dados historicos que localizam e
descrevem os narradores do Jequitinhonha — principalmente, aqueles que residem em zonas

rurais, afastadas das praticas cotidianas e expressdes “modernas” do espago urbano — bem

** Vera Lucia Felicio Pereira é professora e chefe do Departamento de Letras da PUC-MINAS, e em sua tese
de doutoramento pesquisou a oralidade do Jequitinhonha em trés cidades: Minas Novas, Serro e Turmalina.
Suas reflex8es constituem sensiveis incursdes através de sua imersdo como viajante, pernoitando em
residéncias de contadores de histérias e observando as marcas do imaginario popular jequitinhonhense e suas
analises marcaram profundamente os estudos linguisticos sobre a oralidade no Vale.
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como o conteido das narrativas, que sdo por eles transmitidas como forma de subsistir. O
que se faz interessante nesse ponto da discussdo é notar, segundo os relatos registrados por
pesquisadores e as observacdes em campo desta pesquisa, que 0s narradores do
Jequitinhonha apresentam em suas especificidades uma notavel forma de manusear suas
memorias que garantem uma qualidade de sociabilidade e comunicacdo. Qualidade que se
reforca pelo discurso poético da voz, pelo emprego sensivel das palavras, gestos e relacdes
com o outro. E caso de poesia.

Nesse aspecto, Paul Zumthor (2010), medievalista e linguista suico, apresenta-nos
um estudo sensivel e complexo sobre a potencialidade poética da oralidade. Suas analises
interrogam uma logica fundada no dinamismo concreto da voz, relagdo entre corpo, gesto,
danca, audiéncia e performance do narrador. As importantes consideracdes de Zumthor
acerca do evento narrativo sdo de extrema contribuicdo para esse estudo. Ao propor uma
ciéncia da voz, o autor desconecta a analise do discurso oral das inimeras implicacdes —
muito atreladas ao pensamento eurocéntrico — que consideram a lingua falada em sua
interface com a escrita. Oferecendo-nos um profundo estudo sobre a poesia oral, Zumthor

comenta essa faculdade humana capaz de causar sensacdes e prover relacées:

A enunciacéo da palavra ganha em si mesma valor de ato simbdlico: gragas a
voz ela € exibicdo e dom, agressdo, conquista e esperanga de consumagdo do
outro; interioridade manifesta, livre da necessidade de invadir fisicamente o
objeto de seu desejo; o som vocalizado vai de interior a interior e liga, sem outra
mediacéo, duas existéncias. (ZUMTHOR, 2010, p. 13).

Entendendo a oralidade*® como ferramenta que liga um sujeito ao outro e ambos as
suas respectivas experiéncias de vida. Essa oralidade que “nasce dos lagos que os grupos
teceram entre si e do reconhecimento da importancia de certos individuos como guardides
de uma memoria coletiva a ser repassada de geragdo para geragdo através da palavra”
(PEREIRA e GOMES, 2002, p. 46-47). Esse mesmo elo proporciona a troca de saberes e 0

*® Interessante ressaltar que se encontra na obra O Dictionnaire Historique de la Langue Francaise (REY,
1990) a primeira apari¢cdo da nogdo de oralidade. No fasciculo os termos ‘oralmente’ e ‘oralidade’ foram
propostos “[...] em 1845 por Richard de Radonvilliers na expressdo oralidade da confissdo e empregada no
século XX com o sentido pedagdgico de ‘natureza oral’, especialmente na psicandlise e na psiquiatria” (REY,
1990, p. 132). Nos escritos registrados acerca do folclore (em especial das culturas europeias) encontra-se a
utilizac8o da palavra oralidade entre os anos de 1872 e 1877. Este dado reforca a necessidade de se lancar um
olhar amplo a nogdo da oralidade, uma vez que esta, em seu surgimento e etimologia — bem como através dos
estudos classicos de sua potencialidade — evidencia a forma oral, relacionada essencialmente a competéncia
da fala (voz) e audicdo apenas, deixando o arsenal de recursos sensitivos advindos do corpo, espago,
movimento, interacdo fora de sua concepcéo.
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caminho pelo qual o homem se faz pertencente ao grupo em que habita, torna-o agente
propulsor da historia.

Logo, a nogdo de oralidade que defendo, ndo advém, portanto das classicas
disciplinas e abordagens do tema, largamente difundida no campo das letras/literatura e
incorporada na antropologia e na historia. Onde o termo oral/oralidade aparece como adje-
tivo alusivo a uma determinada técnica metodoldgica (coleta, organizacdo e registro de
depoimentos histdricos e estatisticos), ou para significar uma modalidade de conhecimento
sobre a memdria. Como exemplos, as denominacdes historia oral e literatura oral como
disciplinas e metodologias que privilegiam a andlise de experiéncias ndo registradas,
primeiramente, em escrituras, que se efetivam especialmente na experiéncia oral.

Entretanto, ao observar os processos de comunicacdo no Vale do Jequitinhonha, da-
se de forma muito mais complexa, no qual um tecido de sensacGes e sentidos € acionado
motivando o interesse, a inclusdo, o aprendizado, a producdo de saberes inerentes ao
préprio exercicio da oralidade, e também seu propulsor. (Zumthor, 2010; Bauman, 1977).
Questdes que se fazem notorias e relevantes desde os primeiros estudos realizados a cerca
da oralidade no Vale, levantados por estudos histéricos que perceberam o mesmo cunho
estético/poético nessa relacao.

Em certo momento da pesquisa de campo, com a sorte de estar portando a camera
ligada nesse exato momento, perguntei a Addo do Nelo por que motivo ele contava
historias, o0 que o levava a convidar pessoas, criar rodas de conversa, fazer café e biscoito

novo para acompanhar as historias que sabia. Sem pestanejar, respondeu:

Como é que océ nascia e ficava quieto? (pausa. Cruza os bracos e leva a méo
ao queijo, fecha a expressao baixando o olhar) Cé num é uma pedra! (aponta
o0s dois ouvidos hum jogo constante com as maos, olhar fixo em meus olhos) Cé
tem que t& ouvindo, imitindo e transmitindo. Cé é um aparelho desse ai, uai.
(aponta a camera fotografica) Cé tem que td (gesto circular com as méaos)
gravano, gravano, gravano, gravado e vai até num guentar mais ir. Esse
trem ai estraga, a gente tamém.
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FIGURA 11 — Adédo do Nelo, 69, feira:te.\}Acer\‘;o pessoal do pesquisador.

A poesia de Addo do Nelo aparece aqui convidando mais uma vez a relacao entre
narrativa, corpo e memdria na compreensdo da dimensdo espetacular das performances
narrativas. Remetendo-se “as histdrias que um grupo conta a si mesmo sobre si mesmo”
(GEERTZ apud TURNER, 1992), o narrador evoca o carater holistico do ato de narrar,
reitera em seu proprio corpo a capacidade de “gravar, emitir e transmitir”. A caracteristica
de atualizacdo dos sujeitos e transmissdo da narrativa € notada por Walter Benjamin (1994)
quando afirma que “[a narrativa] conserva suas forcas e depois de muito tempo ainda ¢
capaz de se desenvolver” (p. 204).

Nesse itinerario, mediado pelas relagcdes intersubjetivas construimos maneiras de
ser, modos de compreender os fenébmenos, possibilidades de condutas, construir e
compartilhar o olhar simbélico. E sendo corpo fazemo-nos presentes, ao contrario de uma
consciéncia que paira sobre Unica e fragil matéria. Entendendo que a existéncia do corpo,
em sua apreensdo através da existéncia é, portanto, compreendido como carne, na medida

em que:

A carne ndo é matéria, ndo é espirito, ndo é substancia. Seria preciso, para
designa-la o velho termo “elemento”, no sentido em que era empregado para
falar-se da agua, do ar, da terra e do fogo, isto €, no sentido de uma coisa geral,
meio caminho entre o individuo espacio-temporal e a idéia, espécie de principio
encarnado que importa um estilo de ser em todos os lugares onde se encontra
uma parcela sua. Neste sentido a carne é um “elemento” do Ser. Néo fato ou
soma de fatos e, no entanto, aderéncia ao lugar e ao agora (MERLEAU-PONTY,
1992, p. 136).
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A afirmacéo do filésofo contrapde-se ao discurso dicotdmico construido na tradicao
da Filosofia e alimentado na prépria Ciéncia, quando centradas na razdo e no objeto,
racionalismo e empirismo, em formulagcdes que desconsideram o corpo, os sentidos e a
subjetividade na configuracdo do conhecimento. Disposi¢Ges que construiram o saberes do
corpo considerando-o como um conjunto de partes, de feixes, divulgado nos discursos e
nas intervencOes pautadas em uma andlise mentalista e dualista. Falo aqui das teorias
reforcadas por Platdo sobre a existéncia das trés almas: duas mortais e uma imortal,
alojando a ultima na porcdo superior da cabeca, como o centro de comando da alma
racional (SANT’ANNA, 2001). Chegando ao ponto de viabilizar a relacdo entre os
elementos que compdem o corpo atraves de uma matematica pitagorica.

Ou mesmo os indicadores da ciéncia moderna que passam a certificar a nocao de
um corpo objeto, num estado de controle e organizacdo segundo a necessidade de pensar,
racionalizar os procedimentos a existéncia antes de vivé-la. A questdo é que a conexdo de
todo esse panorama sobre as formas de apreensdo da dimensdo corporal leva-nos a
constatar certa supressdo — ou mesmo desconsideracdo — da espontaneidade dos
movimentos, gestos, e expressdes que ultrapassam a visdo fisica e bioldgica da
corporeidade, salientando em detrimento, a importancia do ver, simplesmente, distante de
toda e qualquer referéncia que viabilize a experiéncia estética, sensivel.

Para tanto, os estudos de David Le Breton (1992, 2003, 2007, 2011) sobre a
sociologia do corpo lancam a essa investigacdo um panorama poético e reflexivo que
permite a compreensdo do corpo como fendmeno social e cultural, “motivo simbdlico,
objeto de representacdes e imaginarios. Sugere que as a¢fes que tecem a trama da vida
quotidiana, envolvem a mediacdo da corporeidade [que] antes de qualquer coisa a
existéncia € corporal”. (idem, p. 7). Retomo assim, as impressdes de Le Breton (2011)
sobre a necessidade de novas abordagens que considerem a totalidade simbolica
responsavel pela composicdo material, espiritual, logo estética da corporeidade no
cotidiano. O autor afirma que:

O estudo do cotidiano centrado nos envolvimentos do corpo lembra que nesta
espuma dos dias o homem tece sua aventura pessoal, envelhece, ama, sente
prazer ou dor, indiferenca ou colera. As pulsaces do coragdo fazem ouvir a
permanéncia de seus ecos na relagdo com o mundo do sujeito por meio da
filtragem da vida cotidiana (idem, p. 143)
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Ao considerar as caracteristicas do comportamento humano num tecido de
experiéncias onde sujeitos partilham e mantém constantes os ecos de suas relagdes, Le
Breton (2007) atenta-nos aos usos do corpo engquanto um conjunto de sistemas simbolicos.
Do corpo nascem e se difundem as significacGes que fundamentam a existéncia individual
e coletiva; ele € o eixo da relacdo com o mundo. “Através do corpo, o0 homem apropria-se
da substancia de sua vida traduzindo-a para os outros, servindo-se dos sistemas simbdlicos

que compartilha com os membros da comunidade”. (idem, p. 7).

Quando a horta ta... (vai até a porta e aponta a plantacdo no quintal, em
movimentos circulares com as maos) ta tudo cheio ai, taaaa...ta tudo bem.
Quando vai ficando aos pouco (diminui o ritmo da voz, pousa a mao sobre o
peito) Ai eu ja sinto aquela dor no coragéo, anssim sabe. (balanga os bragos
com agilidade, quase euférica) Que eu td sentindo uma fraqueza, dentro de
mim, né? Porque minha horta num ta tendo aquela fartura (lacrimejando).
Cé entendeu como é que é? (pausa, cruza os bragos segurando uma colher)
Toda vez é assim, toda vez.

FIGURA 12 — D. Lada Rocha. Acervo pessoal do pesquisador. Nesse momento
D. Lada me chamou para provar o tempero do feijdo. E claro, acrescentou: “ESse
feijdo é daqui (da terra), eu merma plantei”. Sorriu e disse que o almogo estava
pronto.

Um corpo que sente a natureza espacial transformando-se junto a ela. Um corpo
que abarca a dor fisica bioldgica a partir da referéncia simbélica de um outro que morre, a
seca na plantacdo é capaz de alterar corpo da feirante, a energia que reside no plantio e
colheita reside na memoria e corporeidade daquela que se vé integrada ao campo. O que a

narradora diz reflete o carater holistico da dimensdo espetacular ao considerar 0
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envolvimento integro e ativo entre o sujeito e seu contexto social. Na verdade, para além
dos parametros sociais de identificagdo de um sujeito com um espago, resta, a partir do

relato de D. Lada compreender que:

O corpo ndo existe em estado natural, sempre esta compreendido na trama social
de sentidos, mesmo em suas manifestagBes aparentes de insurrei¢do, quando
provisoriamente uma ruptura se instala na transparéncia da relagéo fisica com o
mundo do ator (dor, doenga, comportamento ndo habitual, etc.). (LE BRETON,
2007, p. 32).

Em nenhum momento da pesquisa, sequer quando tentei através de perguntas e
investidas curiosas saber histdrias de seu casamento, de sua infancia, saber mais sobre ela,
mulher, mae, em nenhum instante a narradora desassocia seu corpo e memoria a lida com a
roca. Cheguei a perguntar: D. Lada, a senhora sabe costurar? Sem titubear a narradora
respondeu que ndo tinha coordenacdo motora para mexer com coisa pequena. Insisti: Ug,
mas a senhora cuida das mudinhas, embala queijo, doce? Nisso D. Lada sorriu e
acrescentou: Nao minino, € que eu ndo aprendi a costurar ndo, eu num sei mesmo. Gragas
a Deus que eu num preciso, né, sendo.**

A afirmacdo da narradora fez-me pensar a relacdo entre o0 corpo e 0 imaginario
partindo da consideracdo das necessidades praticas do cotidiano. Nesse sentido, é preciso
atentar-se aos mecanismos pelo qual o sujeito tende a escolher e expressar
(espontaneamente ou a partir dos processos de aprendizado socioculturais), a registrar, e
perpetuar lembrancas e acdes em funcdo do trabalho, do lazer, da sociabilizacdo, e claro,
transmitindo tal conhecimento em oralidade; num complexo e sensivel procedimento pelo
qual “o corpo é motivo de inclusdo possibilitando que 0 homem se vincule com as energias
que circulam no universo” (LE BRETON, 1995, p. 33).

A esse acesso aos habitos, conhecimentos, saberes e fazeres, inscritos na
corporeidade do sujeito em estado de recordacdo pratica, ordinariamente chamamos de
memoria. Em ensaio sobre a relagdo do corpo com o espirito no entendimento das praticas
humanas, Henri Bergson (1999) apresenta uma distin¢do entre duas interpretacfes para o

conceito de memdria, sendo que a primeira:

*! Nesse aspecto, inscrevem-se no discurso da narradora questdes referentes as técnicas corporais que Ihes
foram apresentadas e por ela vivida ao longo de sua jornada. No entanto, a analise do corpo segundo as
técnicas de comportamento serdo abordadas na segunda sessdo dessa dissertagdo, relacionadas ao carater
espetacular da experiéncia, sedimentada nos estudos das técnicas do corpo propostos Marcel Mauss (1974) e
através da analoga relacdo entre as praticas interculturais apresentadas por Eugenio Barba (1995) e Peter
Brook (2000).
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Registraria, sob forma de imagens-lembrancas, todos os acontecimentos de nossa
vida cotidiana a medida que se desenrolam; ela ndo negligenciaria nenhum
detalhe; atribuiria a cada fato, a cada gesto, seu lugar e sua data. Sem segunda
intencdo de utilidade ou aplicacdo pratica, armazenaria o passado pelo mero
efeito de uma necessidade natural. Por ela se tornaria possivel o reconhecimento
inteligente, ou melhor, intelectual de uma percepcéo ja experimentada; nela nos
refugiariamos para buscar ai certa imagem, a encosta de nossa vida passada.
(BERGSON, 1999, p. 88)

Esse entendimento de memoria nos confere uma necessidade natural de revisitar e
conservar aspectos do passado. Essa observacdo torna cada fato narrado, por mais coletiva
que tenha sido sua vivéncia no passado, um conhecimento particular pelo olhar de quem as
registrou. Porém, além das referéncias registradas em nossa memdria através do que
Bérgson (1999) entende como “imagens-lembrangas”, é preciso considerar os estimulos
externos como o tempo, o ambiente e a acdo de diferentes objetos exteriores, que
interferem em nosso corpo e espirito, denotando novas formas de interpretaces para as
mesmas lembrancas que conservamos. Se levarmos em consideracdo as historias contadas
pelos feirantes rurais, percebemos que suas lembrancas sofreram alteracGes do tempo, o

que influencia na forma com que entendem a funcao de suas lembrancas.

As veiz a gente, nem conta mais as histéria pra jovem, tudo mudd, (serve
uma xicara de café, traga um cigarro e coga a cabeca por baixo do chapéu) eles
nem credita mais. Quem hoje vai acreditar em lobisome, no monstro da
igreja? Naquele tempo a gente morria de medo, menino, jovem, véio, tudo.
Hoje em dia os medo é dtro. Agora a gente tem medo é de gente mesmo,
num é? (risos e mais um gole de café)

FIGURA 13 — Zé Correia (63). Depois de dizer o trecho acima, foi Zé Correia
quem passou a fazer perguntas: “Pru m6 de qué o cé€ ta fazendo esse negocio?” (a
pesquisa) “Pra qué vai servir isso pro c¢&€?”. Disse ao narrador que ndo saberia
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responde-lo, ainda estava encontrando as respostas. Ele sorriu e continuou
emendando uma historia a outra.

As observacgdes do feirante narrador Zé Correia apontam as influéncias exteriores a
sua memoria, que interferem no estimulo pessoal para contar suas lembrancas. Depois da
acao de recontar as mesmas historias do passado as geracdes atuais — que convivem com
perigos mais proximos as suas realidades, como a violéncia urbana — o narrador observa
que estas ndo causam o0s mesmos efeitos que outrora. Portanto, sua lembranga ndo
representa apenas um acervo de informacdes do passado, mas uma reflexdo pertinente ao
presente. Essa segunda forma da memdria, atrelada aos fatores de interferéncias atuais

sobre a memdria do passado, é reconhecida por Henri Bergson como:

[..] [uma meméria] sempre voltada para a acdo, assentada no presente e
considerando apenas o futuro. Esta sd reteve do passado 0s movimentos
inteligentemente coordenados que representam seu esforgo acumulado; ela
reencontra esses esfor¢os passados, ndo em imagens-lembrancas que os
recordam, mas na ordem rigorosa e no carater sistematico com que 0s
movimentos atuais se efetuam. A bem da verdade, ela ja ndo representa nosso
passado, ela o encena. (BERGSON, 1999, p. 89).

Dessa forma, percebemos o mundo através dos sons, das imagens, da fala e dos
gestos que integram noSSO COrpo € 0S COrpos com as quais experimentamos o cotidiano em
intersubjetividade, que deixam de atuar sobre nds como meras “imagens-lembrangas” e sao
representacdes de nossas recordacGes a partir de nossa percepcdo fisica, sensivel do
presente. A memdria, entdo, ndo é um arsenal estatico de sensacdes e fatos conservados, e
sim uma visdo de mundo, que se valendo das referéncias do passado, constréi na atualidade

seus significados e func¢des quando solicitada. Como afirma Ecléa Bosi:

A memoéria permite a relagdo do corpo presente com o passado e, a0 mesmo
tempo, interfere no processo “atual” das representagdes. Pela memoria, o
passado ndo s6 vem a tona das aguas presentes, misturando-se com as
percepcdes imediatas, como também “empurra”, desloca estas lltimas, ocupando
0 espaco todo da consciéncia. A memdria aparece como forca subjetiva ao
mesmo tempo profunda e ativa, latente e penetrante, oculta e invasora. (BOSI,
1994, p. 47).

Por meio dos registros da memoria podemos agir e escolher alternativas de
comportamento perante os estimulos diversos que a vida nos apresenta. Essa concep¢do
mutével da memoria, sujeita a novas representacdes do passado e do corpo, representa o

que Ecléia Bosi (1994, p. 48) considera: memoria-habito onde o passado conserva-se e,
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além de conservar-se atua no presente, mas ndo de forma homogénea, “a memoria é essa
reserva crescente a cada instante e que dispbe da totalidade da nossa experiéncia
adquirida”.

Tal nogéo reforca a compreensao de uma lembranca instavel e renovadora, capaz de
reconstituir-se com o tempo, aderindo diferentes percepcdes e entendimentos da historia e
da sociedade em que estdo ensartadas. S&o, portanto, fruto de uma construcdo e ndo da

simples conservacao. Esse juizo de memdria é ainda expresso por Ecléa Bosi como:

[...] memoria ndo é sonho, é trabalho. Se assim é, deve-se duvidar da
sobrevivéncia do passado, tal como foi, e que se daria no inconsciente de cada
sujeito. A lembranga é uma imagem construida pelos materiais que estdo, agora a
disposi¢do, no conjunto de re-presentagdes que povoam nossa consciéncia atual.
Por mais nitida que nos parega a lembranca de um fato antigo, ela ndo é a mesma
imagem que experimentamos na infancia, porque nés ndo somos 0s mesmos de
entdo e porque nossa percepcdo alterou-se e, com ela, nossas ideias, nossos
juizos de realidade e de valor. (BOSI, 1987, p. 17)

Se para Ecléa Bosi (1987, p. 17) as lembrangas séo entendidas como um “conjunto
de re-presentagdes que povoam nossa consciéncia atual”, a voz do narrador torna-se o
veiculo de exteriorizacdo da sua memdria. A palavra, escrita ou falada, representa entdo a
possibilidade de transmisséo e compreensao do que se faz rememorado.

Paul Zumthor (1999) sintetiza o conceito de memdria a partir de sua funcéo social,
afirmando que a memdria é dupla: coletivamente torna-se fonte de informacéo e saber,
para o individuo, aptiddo de esgota-la e moldar até fazé-la sua, imprimir suas impressoes e
pessoalidades. Dessas duas maneiras, Zumthor (1999) afirma que voz poética € memodria.
Por meio da fala oral, os sujeitos exteriorizam suas experiéncias e conhecimentos
revolvendo o passado em forma de discurso, poesia e arte.

Nesse aspecto, Paul Zumthor (2010), medievalista e linguista suico apresenta-nos
um estudo sensivel e complexo sobre a potencialidade poética da oralidade. Suas analises
interrogam uma logica fundada no dinamismo concreto da voz, relagdo entre corpo, gesto,
danga, audiéncia e performance do narrador. As importantes considera¢fes de Zumthor
acerca do evento narrativo séo de extrema contribuicdo para esse estudo.

Uma primeira incursdo pelos estudos de Zumthor leva-nos a considerar de que
forma a oralidade é compreendida, segundo sua origem e caracteristicas, enquanto fonte de
conhecimento e transmissdo de informagdes. Zumthor indica trés tipos distintos de
oralidade, segundo ele, correspondentes a trés situagcdes de cultura:
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Uma [oralidade], priméria e imediata, ndo comporta nenhum contato com a
escritura. De fato, ela mesma se encontra apenas nas sociedades desprovidas de
todo o sistema de simbolizacdo grafica, ou nos grupos sociais isolados e
analfabetos. [...] oralidade mista, quando a influéncia do escrito permanece
externa, parcial e atrasada; e oralidade segunda, quando se recompde com base
na escritura num meio onde esta tende a esgotar os valores da voz no uso e no
imaginario. (ZUMTHOR, 2005, p. 18).

Essa divisdo se faz importante na medida em que canaliza e esclarece os estudos
sobre as narrativas de individuos especificos, como € o caso desta pesquisa. Essa diviséo
da oralidade considera as diferentes formacBes da narrativa e caracteristicas dos
narradores, que encontram nas divergéncias entre a fala e a escrita, elementos importantes
a serem observados durante a analise dos sujeitos, o conteudo das suas historias e
compreensdo do evento narrativa.

Ao trazer a tona o fato de esse estudo langar-se sobre a oralidade de homens e
mulheres habitantes de recdncavos rurais do Jequitinhonha, cujo contato com a escrita da-
se de forma estritamente funcional e rara — a maioria apenas escreve o préprio nome e de
seus filhos — ndo pretendo com isso travar uma discussdo de rompimento entre os limites
da escrita e oralidade. Pelo contrario, tais feirantes narradores, pelo costumeiro contato
com a cidade, o dinheiro da feira e até mesmo com os filhos — quase exce¢des — que saem
de casa para estudar, em muitas narrativas observadas percebo certa inspiragdo em
historias que Ihes chegam sobre a influéncia do texto escrito, seja pela literatura biblica em
cultos e encontros religiosos, seja pelo contato com a literatura adaptada pelas novelas e
programas televisivos ou até mesmo em tentativas por compreender embalagens de

sementes e materiais utilizados para a lida no campo.*?

Aaaaaah, eu leio a biblia que minha mée ensinou a biblia ai eu entendo as
palavra mais ou méno, né? Mais pru rumo do ensinamento delas, né? Esse
negocio de estuda, pru exemplo. (sorriso leve) Cé sabe de uma coisa meu
filho, eram poucos o0s que passava alguma coisa ha cabeca (sobre os jovens de
sua época. Sr. Dario coga a cabega) A mente deles era so a lavora, era s6 a
lavora, passa roca, mandiocal, prantd rama de mandioca. Pra qué Otra
coisa, né? (aos poucos ergue os olhos e aumenta o ritmo da voz) bem rogadin e
depois de uns 60 dias cé faz um acerro pro fogo num entrar no mato, quéma
aquele rocado, ai vocé fica com as vara que o fogo num quéma geral,
(gesticulando movimentos do trabalho realizado na lavoura quando os

*> Sobre a preocupagdo em romper com os obstaculos separatistas entre oralidade e escrita, Luciana
Hartmann (2000) comenta: “E possivel também verificar que ndo somente entre as narrativas populares e as
ditas narrativas cultas ou eruditas existem muitas fontes de inspiracdo comum, como muitas vezes elas
atingem ambos os publicos. Burke (1989). Ao tratar da cultura popular na idade moderna, vai ressaltar o
movimento reciproco existente entre as duas tradigdes, historicizando o conceito de cultura popular e se
debrugando sobre todas as suas variantes (urbana/rural, religiosa/profana, amadora/profissional”.
(HARTMANN, 2000, p. 101).
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menciona) o vento as vezes num deixa, aquele lugar que o vento pega forte
fica limpin, s6 a madeira, s6 banhar ela e tirar do lugar, ai nus lugar que o
fogo passa fraco vocé tem (respira por um longo tempo, faz que vai esperar e
solta um largo sorriso. Muda completamente o assuno) E os espin [espinhos]
minino, peeeeeelamor de Deus, aquilo tinha espin demais...

FIGURA 14 — Sr. Dario Bueno (63). O narrador vive com suas duas irmas
solteiras, um gato e trés fornalhas. Cada irméo cozinha em sua fornalha. Poucos
minutos depois dessa narrativa a irmd do meio, D. Llcia Bueno acordou e
perguntou ao narrador se ele havia botado fogo na fornalha dele, ou se ela
precisaria botar fogo na fornalha dela. Sr. Dario respondeu: “Pus ndo, t6 com o
minino aqui falando da... da... vida, né?”

E possivel perceber, ndo sé através da narrativa do Sr. Dario Bueno de Souza, da
cidade de Aricanduva/MG, que nesse aspecto tangenciamos o que Zumthor (2005) entende
como oralidade mista, uma tradicdo que reconhece a forma escrita da palavra de modo que
as mesmas nao compdem o principal recurso de validade e efetivacdo da comunicacédo e
estabelecimento da ordem comum, pelo contrario, reside na experiéncia de individuos que
comprovam, através da transmisséo oral os conhecimentos resultados de suas experiéncias
vividas. (ZUMTHOR, 2005, p. 46). A maneira com que seu corpo responde a lembranca

de um tempo que é narrado corresponde ao que Le Breton aponta ao refletir:

O homem, porém, ndo esta diante do mundo como diante de uma série de
pardmetros que armazenaria. Os limites de seu universo sdo os fornecidos pelos
sistemas simbdlicos dos quais é tributario. Como a lingua, o corpo é uma medida
do mundo, uma rede jogada sobre a multiddo de estimulos que assaltam o
individuo ao longo de sua vida cotidiana e que s6 retém em suas malhas os que
Ihe parecem mais significativos. A cada instante, o individuo interpreta seu meio
por intermédio de seu corpo e age sobre ele de acordo com as orientages
provenientes de sua educacgdo ou de seus habitos. A condi¢do humana é corporal.
H& uma conceituacdo do corpo, da mesma maneira que ha um arraigamento
carnal do pensamento. Qualquer dualismo é eliminado diante dessa constatagédo
fundamentada na experiéncia cotidiana da vida (LE BRETON, 2003, p. 190)
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As consideracbes de Le Breton (2003), se tomadas em detrimento ao
posicionamento em relacdo as formas de oralidade refletidas por Paul Zumthor (2005),
acessam um aspecto pelo qual, o corpo em funcdo da oralidade — e vice e versa —
representa para os autores uma totalidade capaz de curvar o tempo, existir em estado de
partilha e atualizacéo, eleger os seus guias a partir da maneira com que estes aconselham,
permanecendo corpos aptos a certificar os obstaculos, prazeres, dores e pesares de uma
existéncia que ndo se conhece e reconhece através do documento oficial de suas historias,
mas a partir do modo com que constituem o cotidiano pratico, e poético, em suas vidas.*

O Sr. Dario, ao falar da relacéo entre a escola, a educacdo e a juventude, retomando
gestos e posturas de um passado que se faz presente atraves de seu corpo, imediatamente
nos transporta ao conhecimento de uma comunidade diretamente e funcionalmente ligada
ao trabalho, logo, pra que 6tra coisa, né? Sem qualquer recurso de linguagem que conecte
a primeira sentenca: eram poucos 0S gque passava alguma coisa na cabeca, o narrador
emenda o discurso relacionando a lavou e ja intentando transmitir a mim a forma, a
maneira com que se deve trabalhar, a melhor alternativa de plantio. O narrador entende que
seu processo educacional, bem como a maneira com que aprendeu a ensinar, representa o
que se deve saber. E é possivel perceber que reside, justamente, a necessidade e virtude em
atualizar seus conhecimentos através do carater poético de sua voz, corpo, performance,
intentando a todo instante acessar 0 meu conhecimento, que de fato, ndo advém da mesma
natureza que a sua (no que diz respeito ao cotidiano da lavoura).

Ao propor uma ciéncia da oralidade, Paul Zumthor busca entender como se
relacionam os elementos que conferem poesia ao discurso oral implica o reconhecimento
das ciéncias do corpo, fonética, antropologia, sociologia, histéria e a propria psicologia dos
sujeitos. O autor desconecta a andlise do discurso oral das inimeras implicagdes, muito
atreladas ao pensamento eurocéntrico, que consideram a lingua falada em sua interface

com a escrita. Oferecendo-nos um profundo estudo sobre a poesia oral, Zumthor comenta

3 Esses oradores — como o Sr. Dario que sempre busca numa referéncia do passado a validagdo pratica de
seu estado presente — podem ser identificados pela fungdo de “homens-memoria” expressa por Le Goff
(1996) a partir do reconhecimento da sociedade em que estdo inseridos: [..] homens-memoria:
“genealogistas”, guardides dos codices reais, historiadores da corte, “tradicionalistas” dos quais Balandier diz
que sdo ‘a memoria da sociedade’ e que sdo simultaneamente os depositarios da historia ‘objetiva’ e da
historia ‘ideologica’ para retomar o vocabulario de Nadel. Mas também chefes de familia idosos, bardos,
sacerdotes, segundo a lista de Leroi-Gourhan que reconhece a esses personagens ‘na humanidade tradicional
o importantissimo papel de manter a coesdo do grupo’. (LE GOFF, 1996, p. 429).
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essa faculdade humana capaz de causar sensacoes e prover relagdes, penso assim, abrir-nos
a perspectiva espetacular do evento narrativo, ao entender que a dimensdo poética da

oralidade, como:

[...] o poético (diferente de outros discursos) tem de profundo, fundamental
necessidade, para ser percebido em sua qualidade e para gerar seus efeitos, da
presenca ativa de um corpo: de um sujeito em sua plenitude psicofisioldgica
particular, sua maneira prépria de existir no espaco € no tempo, e que ouve, Vé,
respira, abre-se aos perfumes, ao tato das coisas. Que um texto seja reconhecido
por poético (literario) ou ndo, depende do sentimento que nosso corpo tem.
Necessidade para produzir seus efeitos; isto &, para nos dar prazer. (ZUMTHOR,
2000, p. 41).

Atento ao compromisso da experiéncia com integro envolvimento de sujeitos que
vivenciam a oralidade, o autor ainda afirma que, “o homem também vive a linguagem da
qual ele provém, e é s6 no dizer que a linguagem se torna verdadeiramente signo das coisas
e a0 mesmo tempo, significante dela mesma” (ZUMTHOR, 1993, p. 74). Sendo a palavra
orada uma mensagem sem volta, sem borracha que possa apagar ou concertar equivocos,
estamos diante de um momento efémero de comunicacdo, complexo em sua dimensdo
holistica e intersubjetiva, dotado de caréater reflexivo a medida que a experiéncia poética
transforma os sujeitos enquanto estes, num ato hermenéutico da acdo, transformam a
experiéncia vivida (GEERTZ, 1997).

Nesse instante de poesia compartilhada, 0 que permanece desse veiculo de
comunicacdo tdo provisorio sdo as sensacfes que tocam aqueles que dizem e aqueles que
ouvem, sdo 0s sentimentos que nosso corpo pode comportar ao decifrar um cddigo
linguistico que nos atinge sem pedir licenca.** Nessa relagdo tangenciamos a totalidade dos
elementos que nos dizem do humano, agregando a voz e gestualidade, virtudes do corpo
tecido nas relagdes sociais e culturais. “A expressao corporal é socialmente modulavel [...]
No interior de uma mesma comunidade social, todas as manifestagdes corporais do ator séo
virtualmente significantes aos olhos dos parceiros” (LE BRETON, 2006, p. 9).

Assim, o poético diz respeito ao “conjunto de valores que ndo sdo comparaveis

verdadeiramente a nenhum outro, valores fundadores de uma cultura, criadores de

* Esse carater de constante atualizagdo da experiéncia interiorizada comp&e um dos principais conceitos da
obra de Zumthor, a no¢do de movéncia. Segundo o autor, “uma poesia oral que é ao mesmo tempo visivel e
audivel, em performance, atualiza a obra. Essa atualizacdo sugere sempre em movéncia, uma instabilidade
radical do poema” (ZUMTHOR, 1997, p. 264). Esse movimento constante é capaz de resignificar a
experiéncia vertendo-lhe sentido aos que compartilham o ato da anunciagdo, marca, toca 0 sujeito
transformando-o.
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inumeraveis formas de arte” (ZUMTHOR, 2005, p. 61). Os narradores do Jequitinhonha
possuem uma capacidade de manter, durante quase todo o evento e até mesmo durante 0s
dialogos entre uma historia e outra, uma atraente articulacdo de gestos, vozes, corpos além
de interagir com o ambiente e 0s objetos ao seu redor. Suas palavras sdo ditas com énfase e
intencionalmente escolhidas a fim de conferir um grau de sensibilidade na relagéo entre
contador e ouvintes, expressando uma maneira de se comportar e dialogar com a
preocupacdo de seduzir e instigar o prazer e afabilidade dos agentes envolvidos no evento

narrativo. Walter Benjamin (1994), ao tratar do narrador, aponta:

O narrador detém de recursos préprios que sdo capazes de seduzir e chamar a
atencdo daqueles que o ouve, convencendo-os do fato narrado, aconselhando
segundo suas vivéncias, entretendo a partir de seu humor e afabilidade. Essa
capacidade acaba por revelar a arte popular que provém da experiéncia humana.
(BENJAMIN, 1994, p. 200).

Essa habilidade notada por W. Benjamin (1994), de que dispde o narrador como
recurso para tornar atraente sua fala e exposicéo de si mesmo confunde-se, por vezes, com
0 proprio desempenho do artista posto intencionalmente a apreciacdo. O autor ainda afirma

que tal capacidade representa a primazia geradora do artista popular, suas experiéncias

humanas, histdrias que acompanham seus trajetos de vida, memorias.

Vem cé que eu vb te mostrar o monstro da casa, 0 monstro. (Perguntei de
que monstro o Sr. Adao falava) Perai, rapaz. Vem ca que vbé te mostrar.
(pegou-me pelo brago e chegamos até a garagem. O monstro é uma Pick-up
Chevrolet ano 66, a primeira da cidade, a primeira grande aquisicdo do
narrador, ainda funciona) [...] Esse aqui é monstro, t&4 véno ai? No00000ssa,
esse carro fez servigo, (pisando da traseira do carro,
apoiando os bracos na cagamba)

Carregou nos lombo uns cem, quinhentos casamento, festa religiosa... (Breve
pausa, ergue os bracos e grita) Levava enterro, levava casamento, levava jogo
de futebol, puxava eleitor, levava juiz. [...] Gente que morreu, gente que
quebrou, machucou, fui buscar.
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Ahhhhrrr, isso era carro de luxo, carro de rei. Euuurrrgh, foi carro da

(pausa, breve siléncio, mesmo jogo de retornar a falar em alto tom de
voz) Mulher ja teve minino ai dentro. Quantas vezes eu num peguei minha
blusa, forrei aqui, muié aqui, oh, ganhando minino, (num sorriso meio
desconfiado) puro sangue.

FIGURAS 15, 16, 17, 18 — Sr. Ad&o do Nelo. No final da tarde pedi pra dar uma
volta no carro. Ele disse que estava sem bateria aquele dia, depois de ter repetido
umas quatro vezes que Pick-up ainda funciona. Eu disse: “O Sr. T4 ¢ mentindo
pra mim, esse carro ndo funciona mais”. O narrador respondeu: “Eu disse que ele
anda, mas num falei que anda sozinho”.

Nada econdmico nos gestos e movimentagdes pelo espago, por vérias vezes fiz
questdo de comprovar que € possivel ouvir a voz do Sr. Adao estando do outro lado da rua
de sua casa. Como? Ele mesmo me prop0s isso. Narrativa que serd analisada na proxima
sessdo. A questdo é que, com este narrador quase sempre tenho a impressao de que serei
atingido por seus bracos, pernas, pelo seu rosto que quase toca a audiéncia quando quer
deixar clara a énfase que aplica em no discurso poético. Addo do Nelo utiliza de inUmeros
recursos para seduzir “a plateia” e sua performance narrativa sé termina quando os outros
(sua esposa, seus ouvintes, suas visitas) interrompem seu infindavel prazer em narrar.

Manoel de Barros (1992), em sua licenca poética, valida aqui enquanto argumento

desse pensamento, explicaria o valor poético da experiéncia com um exemplo que
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ultrapassa a marca de nossos comodismos racionais. Como quando uma crianga diz que
escuta a cor dos passarinhos. “A crianga nao sabe que o verbo escutar nao funciona para
cor, mas para som. [...] a crianca muda a funcdo de um verbo, ele delira. Em poesia que €
voz de poeta, que é a voz de fazer nascimentos, o verbo tem que pegar delirio” (BARROS,
1992, p. 102). Assim, pegando delirio, o verbo, 0 gesto, o corpo e as interaces
proporcionadas pela performance narrativa ultrapassam a esfera cotidiana do
comportamento e socializagdo, instauram uma atmosfera que esté para além da vida trivial,
reforca o que refletirei a seguir enquanto dimenséo espetacular.

Bem, até aqui os senhores ja puderam ter acesso aos narradores, conheceram um
pouco da forma com este pesquisador entende 0s corpos, 0S mecanismos de acesso a
memoria e os dispositivos que configuram a oralidade desse povo, nesse espaco. Até aqui
os leitores olharam pro Vale, por sobre montanhas contei-lhes das feiras e zonas rurais que
conheci, observei, homens e mulheres com quem dividi causos e sentei a mesa (em toda
casa pude experimentar temperos e texturas de alimentos colhidos na hora, diante de quem
os plantou). O contexto esta dado, nas limitacdes que cabem a uma dissertacdo, no entanto,
imerso na verdade com que intento compor uma narrativa das narrativas que ouvi.

Na proxima secdo discorro sobre as no¢des de performance narrativa — conceito de
carater instrumental que serve a investigacdo apontando a acdo, desempenho do feirante
narrador ao comungar suas historias, gestos, vozes e desejos — para sO entdo, ainda e
principalmente, apresentar-lhes as no¢des de comportamento espetacular, relacionando-as
como venho propondo, aos instantes espetaculares caracteristicos do universo abordado,
afunilando o prisma a andlise seguinte sobre no¢des de corporeidades e espacialidades

como principais aspectos constituintes da dimens&o espetacular analisada.
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3. ADIMENSAO ESPETACULAR: MODOS E QUALIDADES DE SER

As representa¢des que tém mais chances de sobreviver
em ambiente composto por memdrias humanas

estdo codificadas em narrativas dramaticas,

agradaveis de serem ouvidas,

trazendo forte carga emotiva.

(Lévy-Strauss).

Caros leitores, nas primeiras paragens dessa secdo proponho uma discussao
conceitual sobre as nogdes de performance narrativa e o carater espetacular, como quem
intenta passar um café experimentando a quimica entre grdos diferentes, colhidos em
pomares préximos, na busca do aroma ideal. Ao levantar uma analise sobre performance —
pleiteada pelos estudos antropologicos a partir de tedricos que pensaram sua extensao
cultural em interface com o campo das artes cénicas — relaciono-a ao desempenho dos
narradores do Jequitinhonha (no trabalho, nas interagdes cotidianas, lazer e
espiritualidade); busco nas reflexdes ja levantadas em torno das performances culturais,
ferramentas metodol6gicas para pensar o instante especifico, circunscrito e determinante,
em que um ser pem-se em “modo de comunicagdo verbal”, classica definicdo de Richard
Bauman (1977), sintetizada a seguir por Luciana Hartmann (2005), que entende a

performance narrativa como:

Um modo de comunicacdo verbal que consiste na tomada de
responsabilidade, de um performer, para uma audiéncia, através da
manifestacdo de sua competéncia comunicativa. Essa competéncia apoia-se no
conhecimento e na habilidade que ele possui para falar nas vias socialmente
apropriadas. Do ponto de vista da audiéncia, o ato de expressdo do performer é
sujeito a avaliacdo, de acordo com sua eficiéncia. Quanto mais habil, mais
intensificard a experiéncia, através do prazer proporcionado pelas qualidades
intrinsecas ao ato de expressdo. (HATMANN, 2005, p. 130).%

Entretanto, ao tangenciarmos as nog¢Oes de habilidades, intensificagdo da
experiéncia narrativa através do prazer pelas formas de expressdo, apesar da contribui¢do
de Richard Bauman sobre a compreensdo da performance narrativa para esta investigacao,
um aspecto problematico é observado e passivel de atencdo. E visto que o autor, vertendo

grande contribuicdo aos estudos da “arte verbal” ndo chega a abordar a questdo do

* Grifos da autora.
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envolvimento integral do corpo, gestualidade e respectivas sensagdes proporcionadas pelo
evento narrativo.

Mais tarde, admitindo que um texto (verbal) ndo pode ser abarcado sem seu relativo
contexto, o autor propde a analise deste ndo mais em termos “normativos, convencionais e
institucionais” (idem, 1990, p. 67), mas como “um ativo processo de negociagdo no qual os
participantes examinam reflexivamente o discurso na forma como ele esta emergindo”
(idem, p. 69). Tal artificio, no qual o pesquisador também se inclui, Bauman chama de
contextualizacdo: a analise da emergéncia de textos em contextos. Prontamente passamos a
entender a performance narrativa como um modo de comunicagéo altamente reflexivo, que
realiza a “fungao poética”.

A fim de melhor compreender a funcdo poética realizada pela performance, a
antropdloga Luciana Hartmann (2005), vislumbrando as sutis — porém imprescindiveis —
diferengas entre os performance studies de Richard Schechner e a Etnocenologia francesa
de Jean-Marie Pradier, aponta o caminho escolhido para abordagem das narrativas e

narradores da regido da Campanha (RS)* comentando a seguinte perspectiva:

A forma espetaculaire (Francesa), assim como a performance (norte-
americana), adequa-se a minha proposta de abordagem dos narradores e
narrativas orais da fronteira especialmente porque propde a analise dos
fendmenos expressivos como um todo, considerando a forma e o sentido
dos eventos a partir dos elementos que o constituem — o performer, a
audiéncia, as técnicas corporais, vocais e a interacdo de ambos, 0 uso de
objetos, aderecos e indumentarias, localizacdo temporal e espacial, etc. —,
contextualizados na cultura onde foram gerados. (HARTMANN, 2005, p.
134)

Integrando ambos referenciais de analise a fim de melhor abarcar as formas de
expressao da oralidade observada, a autora vai além, propde um trabalho que entende: por
um lado, a performance como desempenho, que implica o envolvimento irrestrito do
contador no ato de narrar, seu desempenho vocal e corporal, ainda que a sua énfase esteja
no conteudo, ou seja, no “evento narrado” (como ocorre nas narrativas pessoais, casos da
vida particular, do lugar); em outro aspecto, a performance como espetaculo, que abrange
maior elaboracdo estética, lida diretamente com a linguagem poética, carece da presenca de
uma audiéncia assinalada como tal, tem inicio e fim bem definidos, ou seja, prioriza o
“evento narrativo”. (HARTMANN, 2005).

*® pesquisa realizada na regido de fronteira entre Argentina, Brasil e Uruguai. Numa faixa que avanca em
torno de 100 km nos limites politicos de cada um dos paises.
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Apesar de filiar-me ao estudo de Hartmann (2005), no tocante a diversidade estética
pelas quais ocorrem — e como percebemos — o fendmeno das narrativas orais, partindo de
seu ato efetivo, realizador (performance), chamo atencdo para duas questdes de
interessante questionamento. Primeiro penso que uma iniciativa assim arrisca-se no
desdobramento de um sutil discurso valorativo, portanto, hierarquizante dos modos de
producdo simbdlica de cada narrador e evento narrativo, equilibrando-se para ndo reafirmar
parametros de determinacdo do comportamento. Segundo, todo desenvolvimento das
proposicdes performance como desempenho em detrimento de performance como
espetaculo acaba por encontrar aspectos mais comuns que divergentes na composi¢do e
experiéncia do fenébmeno narrativo.

Logo, entender os eventos narrativos, um objeto de andlise dentre as inimeras e
complexas formas de expressdo popular no Jequitinhonha, considerando os estudos da
performance, sedimentada na préxis do narrador, proponho um caminho conseguinte capaz
de (re)conhecer e refletir a dimensédo espetacular experienciada. De tal como que entender
as nocOes de performance — em seu ambito cultural e social — possa contribuir com a
argumentacdo acerca do espetacular no evento narrativo, por sua vez, intrinsecamente
devotado a relagdo sujeitos observados e olhar artistico do pesquisador que observa.

Portanto, este percurso escolhido sugere uma conjectura, ao contrario de uma
separagdo — como propde Hartmann (2005) — acreditando que a perspectiva da
Etnocenologia possa nortear e considerar o carater holistico — em que se inscrevem
performances, espacos, conceitos e eu, pesquisador — possa dar conta da experiéncia
sensivel da oralidade no Vale. Vista a problemaética epistemoldgica que me foi cara no
decurso da pesquisa, 0 que faco é partilhar inquietacGes, que, validadas por um arcabouco

transdisciplinar pretende contribuir com as pesquisas langadas sobre tema semelhante.

EU —[...] Ai eu vou escrever um texto que chama dissertacdo. Eu vé contar
as histdria que o senhor e os outros tdo me contando. Depois eu tenho que
apresen...

ADAO — Seeeeei. Cé vai cortd uma parte aqui, a cabeca ali, os braco, as
perna. Vai juntd e fazé uma outra coisa, um outro animal. E€&é isso ai.
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FIGURA 19 - Sr. Addo do Nelo. Enquanto me mostrava seu ro¢ado, o narrador
quis saber quais historias fariam parte “do livro”. Expliquei os objetivos da
pesquisa, sua importancia nesse trabalho. Como sempre, Addo do Nelo nunca
deixou que eu terminasse uma frase, e como poesia resumiu 0 que eu,
certamente, ainda ndo sabia sobre o meu préprio trabalho.

O narrador disse, ta falado. Juntando pernas e bracos desenho esse capitulo com as
orelhas que deixei ao longo do texto revelam a natureza de um estudo que se propde a
transferir os dispositivos e qualidades da oralidade num texto escrito e impresso no papel.
Ao longo do trabalho, a partir daqui, o intuito é analisar a experiéncia vivida segundo a
dimensdo espetacular, observada e sentida através das corporeidades, espacialidades,
funcbes e uso da voz, e nogbes de recepcdo envolvidas num processo integro e
hermenéutico entre narrador e audiéncia.

O que ha de transdisciplinar em meu trabalho representa os olhos e a nuca, a recusa
e premissa do panorama cientifico contemporaneo. O que podemos notar no painel atual
das pesquisas que se debrugam sobre as sociedades e seres humanos, a fim de compreendé-
los em suas diferentes facetas de comportamento, pensamento e relagdo com o mundo, é
uma gama extensa de diferentes correntes epistemoldgicas e métodos aplicados a
investigacdo. O intuito é nobre ao abranger as diferentes possibilidades de leitura,
discussao e interpretacdo do nosso tempo, espaco e sujeitos. Voltamos para a qualidade das
andlises e afastamo-nos consideravelmente da fragil reflexdo da situagdo humana a partir
das estatisticas e quantidades.

Apenas para comentar uma ideia de diversidade de perspectivas que coexistem em
nosso cenario académico, so entre os anos de 1960 e 1990 dois importantes estudiosos
tomaram posicionamentos bem distintos em relacdo a esse aspecto de transformacao das

ciéncias sociais e humanas. Michel Foucault (1966, p. 202-205) afirma que o conjunto de
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discursos denominados de ciéncias humanas ndo deveria sequer intitular-se assim, mais
ainda se constituem como epistemos*’ instauradas na atualidade.

Ja o pensador Boa Ventura de Souza Santos (1987, p. 502-507) defende justamente
a contraposicdo a assertiva de Michel Foucault (1966). Para Boaventura, toda ciéncia €
intrinseca e eminentemente humana. Anunciando inclusive que todas as outras ciéncias em
questdo devem se reduzir ao campo de conhecimento das ciéncias humanas, s6 assim
poderiamos vivenciar uma consideravel transformacdo e um positivo desenvolvimento
para 0 campo de conhecimento das humanas. Assim, o conhecimento cientifico humano
desponta enquanto juncdo, sintese das ciéncias naturais e sociais. E por aqui me aquieto,
pareco ndo perder uma oportunidade sequer por adiantar o porvir.

Convido-lhes entdo para uma aconchegante pausa. Abram a janela da sala, tempo
para um copo d’agua em temperatura ambiente e um leve beliscar em algum quitute da
geladeira. Deixo-lhes uma tarefa a ser realizada durante essa breve pausa: encontrar a
complexa resposta as duas interpelagdes que me foram feitas pelo feirante narrador Sr. Zé

Correia, e com zelo repasso a Voceés.

Tava as pombas la na arvore. O gavido veio pra pegd uma e elas avud. Ai ele
disse: “Avué minhas 100 pomba”. Elas pararam e falaram com ele: “100
pomba ndo seria nodis. Gasta 6tro tanto de ndis, mais a metade de ndis, e com
vocé pra interar 100”. Agora quantas que tava na arvore aquele dia? ’(Antes
da resposta emenda outra) Quero vé océ sabé, quero vé océ fala, até onde o
cachorro entra no mato?

* Sobre a epistemologia, valho-me das assertivas de Gaston Bachelard (1971) acerca da perspectiva

epistemoldgica cumulativa. Ao defender que a ciéncia é progressiva, desenvolvida pelo acréscimo de saberes,
de uma acumulagdo de conhecimentos que se processa ao longo do tempo. Considerando (e atenta) as
rupturas de pensamentos e correntes metodolégicos para a constru¢do do conhecimento, a episteme
cumulativa concebe de forma continua o acréscimo de saber caracteristico do conhecimento cientifico.
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FIGURAS 20 e 21 — Sr. Zé Correia. O narrador me fez ir embora, dormir e
acordar sem saber a resposta da segunda pergunta. Quando retornei a sua casa
para o segundo dia “prosa” ja me recebeu dizendo: “E ai, discubriu?” Ao ouvir
minha resposta negativa, respondeu: “Larga a mio de ser besta, menino”.

3.1. Performance Narrativa: do que é bem dito em desempenho

Contar historias é uma acdo, é fazer alguma coisa,

ou muitas coisas simultaneamente em uma determinada situacéo social.
Uma dessas coisas €, necessariamente, a constru¢éo de nossas identidades
(Bastos, 2008, p. 77).

N&o soaria demasiado indicar imediatamente as armadilhas conceituais e as
fragilidades epistemoldgicas que enfrentam os pesquisadores que buscam entender as
acepcdes da performance em diferentes contextos e areas de conhecimento. Segundo
Marvin Carlson (2009), as proposi¢cdes académicas, artisticas e a compreensdo do campo
tedrico e pratico da performance tem sido, desde a década de 60 e 70, amplamente
discutidos e teorizados por pesquisadores de diversos campos de saberes, sendo as ciéncias
sociais, a etnografia e a antropologia as pioneiras nos estudos do comportamento humano,
abrindo as perspectivas cientificas para que os estudos das artes, especialmente o teatro,
pudessem debrucar sobre esse paradigma, vertendo-o inclusive uma categoria exclusiva de
andlise.

E conflitos de clareza e concisdo surgem na prépria terminologia da palavra
performance, do francés par former, “dar formar”, colocando em voga as qualidades e
origens das agbes humanas, sejam elas advindas dos conhecimentos, experiéncias,
imaginacdo. O termo performance imediatamente oferece-nos a ideia de canones como

forma e conteddo, um prato cheio para a exaltacdo da complexidade de todo e qualquer
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objeto de estudo, numa consideravel parcela de abrangéncia interpretativa onde tudo aquilo
que ¢ “executado, feito” possa ser visto, vivido e experimentado como performance.
(HARTMANN, 2005).

Assim, adentrar os estudos das acGes humanas performativas requer um
mergulho interdisciplinar e multifacetado, o que acaba por suscitar uma gama de
problematicas epistemoldgicas e conceituais, constituindo o campo dos estudos da
performance um terreno delicado e muitas vezes, confuso. Porém, assim como Marvin

Carlson, entendo que:

Precisamente, o que a performance executa e como ela o faz claramente pode ser
abordado de vérias maneiras, embora haja um consenso geral de que, dentro de
cada cultura, pode ser descoberta uma espécie de atividade, separada de outras
atividades por espaco, tempo, atitude ou por todos eles juntos, que pode ser
analisada como performance e nomeada como tal. (CARLSON, 2009, p. 25)

Nesse ambito, os estudos antropoldgicos tem sido, recentemente, uma fonte
particularmente rica de contribuicdo para essa discussdo, em didlogo eminente com 0s
estudos etnocenoldgicos*®. Nesse tépico tratei de escolher as reflexdes de antropélogos que
direta e indiretamente possuem uma analise que tangencia 0 campo de conhecimento em
artes, especialmente as cénicas, e principalmente aquelas que oferecem maiores
contribuicbes ao objeto especifico das performances narrativas.

O antropdlogo, filésofo e psicélogo Milton Singer (1988) foi, segundo Carlson
(2009), um principiante adepto ao termo performance cultural, hoje amplamente
encontrado em inimeros escritos do campo da antropologia, etnografia, artes e sociologia.
Ainda segundo Singer (apud CARLSON, 2009, p. 25-26), é por meio das performances
culturais que uma “cultura” se mostra, se apresenta em sua constitui¢do simbolica,
continuada e identitaria.

As contribui¢des dos estudos de Milton Singer (1988) para a compreensdo da
performance situa-se nos processos pelos quais uma cultura é capaz de evidenciar-se a

partir de sua prépria préatica e producgéo de acGes e conhecimentos. A performance cultural

*® J4 neste ponto da pesquisa saliento as assertivas de Armindo Bido (2007), ao tracar intersecdes e
distanciamentos entre os estudos da performance e as pesquisas em etnocenologia. Para o teatrélogo, o
encontro das disciplinas da-se na articulacdo entre antropologia, estudos teatrais, teoria e pratica, o interesse
pela diversidade cultural. Mas distanciam-se — sem de fato anular-se — pelo fato de o primeiro situar-se do
ambito estético ao fenomenologico, debrugando-se sobre aspectos sociais e culturais, enquanto a
atnocenologia situa-se claramente no campo estético e dos padrdes compartilhados de beleza. (BIAO, 2007,
p. 24). Ou seja, delicadas diferencas que, penso, caminham num trajeto onde as contribuicdes
interdisciplinares tornam-se mais ricas — a partir do olhar do pesquisador artista — que destoantes, de fato.
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é composta por caracteristicas e eventos capazes de conter em si mesmos a significacdo das

comunidades, fornecem as unidades mais concretamente observaveis da estrutura social.

Medo, eu tenho medo é do dia que esses minino fala assim 6h (muda o tom de
voz, fecha os olhos e fala de olhos cerrados) “Ah mie, a gente num precisa da
senhora mais ndo, nés vamo é ir embora”. Eeeei minino, disso eu tenho
medo mermo. (bate duas palmas, movimento negativo com a cabega) Pruqué
assim, a gente aprende cozinha fazé os trem é pra isso né? Ai esses minino ai
t4 tudo ino embora, sumino no mundo. (aponta a janela, olhar de desprezo,
olha para o filho de seis anos que tomava agua quase sem alcancar o filtro) As
mae fica o qué, sofreno, fica inuti [,,,] né? S6 Déus, minino.

Maria, durante todo nosso encontro, ndo sabia se fechava ou abria a janela.
Quando aberta, os raios infiltravam na sala e a claridade parecia irradiar ainda
mais alta temperatura. Quando fechada, o lugar abafado fazia com que os aromas
e texturas das coisas saltassem aos sentidos. Aquele contraste, D. Maria indo e
vindo, abrindo e fechando a janela, intensificava cada instante da experiéncia
vivida.

D. Maria reflete sua concepcdo individual sobre as fungdes de mulher/mae
naquele contexto, condicionada ao trabalho, & subserviéncia em prol da familia, aos
saberes e fazeres que a torna “atil” e lhe confere prazer a sua existéncia. Concepgdes que
sdo afirmadas quando do encontro ao imaginario da regido. Em Performance a narradora
indica a janela, o exterior, a prépria comunidade, convocando outras maes e familias a
cumplicidade de sua inquietacdo, conferindo significados muatuos ao grupo social. As mae
fica o qué? Sofreno, fica inuti [uniteis].

Assim, “por meio do imaginario o ser encontra reconhecimento no outro e
reconhece-se a si mesmo” (SILVA, 2003, p. 14). Logo, de certo modo em relacdo as
proposigdes de Singer (1959), “o imaginario surge na relagdo entre memoria, aprendizado,
historia pessoal e inser¢do no mundo dos outros” (SILVA, 2003, p. 14). Portanto, pode ser
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evidenciado através da performance de sujeitos que refletem no ato instantaneo de por-se a
mostra, o carater coletivo de suas acBes. Para Mafesoli (2001), sé existe imaginario
coletivo: “o imaginario ¢ algo que ultrapassa o individuo, que impregna o coletivo ou, ao
menos, parte do coletivo” (MAFESOLL, 2001, p. 76).

Ao considerar as performances culturais a partir dos modos de comunicagéo,
Milton Singer (1988) oferece-nos importantes apontamentos sobre a constituicdo da
performance enquanto modo de comunicacdo, elemento de total interesse desse estudo
atento as performances narrativas do determinado espaco e cultura do Vale do
Jequitinhonha. Para o autor, as performances culturais compdem-se de midia cultural,
categoria empregada por Singer para se referir aos modos de comunicacdo que incluem
igualmente a linguagem falada e os meios de comunicacdo nédo linguisticos. Manifestacdes
como os ritos, cantos, as praticas religiosas e dancas populares, a propria encenacdo, as
artes pléasticas e graficas — que se combinam de varias maneiras para expressar e comunicar
o conteido de uma determinada cultura. (SINGER, 1988, p. 23).%

Pru exemplo. Hoooooje, é hoje minha filha t4 estudano agronomia.
Quuuuem diria qu um dia ela ia vorta aqui, estudada, ensinano a gente
qualé, qualé o mi6 [melhor] adubo pra usar nessa, nessa, nessa, naquela
pranta? Ela chega ai, dia as coisa que ta dano certo, as coisa que num ta
dando certo e fala com a gente. Tem vez que ela acerta, tem vez que ela erra,
tem de tudo. Tem coisa, anssim, que a gente que pranta a vida inteira é que
sabe, né. Cé& tem que vé quando a Adriana chega em casa.

FIGURA 23 — Sr. Quin Rocha. O narrador fala com orgulho da filha. Brincando
com isqueiro sobre a mesa, Sr. Quin é o tipo de sujeito que nao olha nos olhos do

* E mais uma vez, é sobre esse aspecto que os estudos da performance, ao passo que contribuem a
investigacdo proposta — oferecendo complexos e interessantes apontamentos sobre a reacdo sujeito-
sociedade-cultura — enfrenta limitagGes quanto ao universo sensivel e estético das performances narrativas.
Nesse didlogo intento suprir lacunas e relacionar saberes a fim de melhor compreender o universo abordado.
Sigamos com o desenvolvimento da investigacéo.
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ouvinte(?), ndo encara, ndo afronta. Com movimentos precisos, reside em sua
voz as postulacBes e entonagBes que parecem conscientemente medidas,
calculadas, escolhidas. E possivel sentir no comportamento do Sr. Quin, as
marcas advindas desse encontro de saberes e fazeres.

Percebo um dinamismo emocional e préatico, fruto da interagdo de sujeitos com
conhecimentos, experiéncias e trajetos diferentes, erros e acertos ajustados a necessidade e
capacidade da coletividade em lidar com as transformacdes, seja de forma efetiva (novos
conhecimentos em detrimento dos saberes fixados) ou seja através do instante em que o
narrador, narra sobre tal fato, deixando que sua propria acdo, distante do cotidiano,
expresse 0 processo Vvivido nesse encontro, 0 passo, presente e futuro intrinsecos em seu
préprio corpo e narrativa.

Os estudos de Erving Goffman (1988) surgem para reafirmar a forca
performativa das interacdes cotidianas. Ou seja, ao contrario de Victor Turner, que a partir
das performances humanas aferia conclusdes sobre a sociedade na qual estavam inseridas,
para Goffman a performance é antes uma possibilidade para refletir a vida no seu préprio
cotidiano. De certa forma o autor entende que a materializacdo do cotidiano é em suma
performativa, e a compreensdo da performance deve considerar, inclusive, a nao
compreensdo por parte dos sujeitos de que um ou outro ato percebido em sua qualidade
“separada do cotidiano.”® A questdo estd atrelada, mais uma vez, a relacdo entre 0s
sujeitos que convivem em estado de leitura da imagem que o outro oferece de si mesmo,
porém, para Goffman, atrelado ao sentido de representacdo social que de tal modo faz-se
inerente a vida.

De acordo com Goffman (1988), o acesso ao outro, ou melhor, a imagem que o
outro transmite de si mesmo, acontece por meio de expressdes dadas, nesse caso, muito
fortemente atrelada a producGes verbais, ao discurso de si, a narrativa oral. Além da
narrativa, todo sujeito é emissor expressdes fisicas corporais, produgdes ndo-verbais e
presumivelmente ndo-intencionais; sendo estas ultimas, segundo o autor, de um tipo teatral
e contextual. Essa construcdo da imagem de si, ou até mesmo essa performance teatral,
ocorre no curso de eventos interacionais.

Ainda para Goffman (1988), tais eventos ndo estdo limitados a composicBes

sintaticas, palavras, frases e oragdes que 0s sujeitos podem enunciar anulando as variantes

% Lembro aqui os estudos de Richard Schechner (2003) e Victor Turner (1992) ao perceberem a
performance, particularmente, situada numa esfera de percepgéo para além do cotidiano, dotada de carater e
qualidade especiais que a conduziam a metaforas de representacdes sociais para além da normalidade de
conduta. (apud CARLSON, 2009).
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de sentido. contrario, os olhares envolvidos, as expressdes faciais, gestos, dancas,
mobilidade corporal, intengdes e entonacdo de vozes, deslocamento de objetos no espago
da performance, riso, sobreposi¢cdo e sua resolucdo, silabas incompletas e suprimidas, e
siléncio sdo extremamente relevantes na interacao.

Assim sendo, através de meios linguisticos, corporais e emocionais as
performances narrativas, em sua totalidade de sentidos e exortagdo de sensagdes, exibem,
reafirmam, questionam, mantém, e modificam suas multiplas e complexas identificaces
sociais. Goffman discorre sobre a interacdo entre 0s sujeitos da performance da seguinte

forma:

A interacdo (isto é, interacdo face a face) pode ser definida, em linhas
gerais, como a influéncia reciproca dos individuos sobre as agfes uns dos
outros, quando em presenca fisica imediata. Uma interagcdo pode ser
definida como toda interacdo que ocorre em qualquer ocasido, quando,
num conjunto de individuos, uns se encontram na presenca imediata de
outro (GOFFMAN, 1988, p. 23).

Ao contrario do que a assertiva de Goffman pode sugerir, 0 que o autor parece
propor ndo instaura das reflexdes em questdo uma morte subita do potencial artistico das
interacdes cotidianas. Vejo mais como uma tentativa por atrelar a propria exaltacdo da
metafora da arte pertencente ao jogo de seducao e interesse que rege as relacdes humanas e
produz os sentimentos de admiracdo e paixdo, subjetividades capazes de instaurar nas
manifestacdes de caréater cotidiano particularidades dos valores que tangenciam e adiantam
nogdes de estética e teatralidade evidenciadas em algumas préticas singulares.®

Erving Goffman ainda acrescenta que, quando um sujeito se pde a mostra e
apreciacdo dos outros, sua performance narrativa tende a acionar valores oficialmente
reconhecidos pela sociedade vigente, € claro, se antes de analisar suas performances,
consideramos a existéncia de uma matriz cultural de valores e crencas. Uma vez que esse
estudo baseia-se nas performances narrativas de feirantes do Vale do Jequitinhonha, como
apresentada anteriormente, conhecida pela afabilidade de seus habitantes e eximia
habilidade de narrar suas historias, assim sendo, “uma vez obtido o equipamento
conveniente de sinais e adquirido a familiaridade na sua manipulacdo, este equipamento
pode ser usado para embelezar e iluminar com estilo social favordvel as representacdes
diérias do individuo” (1988, p. 41).

> Tema que seré abordado com maior profundidade no préximo tépico desse capitulo, e aplicado segundo a
pesquisa de campo, as performances narrativas do Vale do Jequitinhonha.
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Serafim era um homi de seis metro de artura, poooobre (sorri malicioso)
verdade, brabo, ele era brabo. Nos contd que tinha um buracdo fundo,
(gestos expansivos, bracos alongados) uns dois arqueiro de terra, trés
arqueiro de terra, ninguém nunca tinha ido. Uma serra arta, aquele trem
fundo. [...] e o sacuri [uma cobra] (gestos mostrando o tamanho da cobra. Coca
a cabeca, arruma o cabelo e respira fundo) passava debaxo das pedra dentro
d’agua, e botava la, chocava ovo (breve pausa) sacuri bota ovo. (retoma) Ai o
Serafim amarrd quinhentos metro de corda, eles segurando ele 14 e ele foi
descendo [pra dentro do poco fundo] Ele acendeu um fuguete, grito, tan, tan,
tan, tan. Ele acho sete ovo de sacuri. Falé: “Mas que trem!” POs um dentro
do balde e grito pros homi: “Tira com jeito que é ovos”. Foi vendeno o ovo
pras padaria, quinze quilo pra uma, dez quilo pra outra, doze quilo pra
outra. [...] O padeiro pago ele em pao mesmo. [...] Serafim falé: “Vo leva um
ovo desse pra nés choca”. Eeeeele mesmo sentd uns oito més encima do ovo
pra chocd. Ninguém via Serafim. (sorri matreiro) Nasceu a cobra, ele criou
ela, amanso ela, ela acumpanhava ele 14 feira, ia cum ele pra feira, que nem
cachorro.

FIGURA 24 — Ad&o do Nelo contando a historia de Serafim. O feirante jura ter
conhecido o sujeito, menciona nome de familiares, referéncias para encontrar o
personagem. A verdade é que o mesmo € uma criagdo do narrador para
personificar varias historias ficticias, por sinal, pelo viés do fantastico. Claro,
seu Addo nunca assumira que o bendito Serafim é um personagem de ficcéo.
Falarei disso depois.

O tal Serafim das histérias do Senhor Addo do Nelo, carrega significados da vida
cotidiana vivida pelo préprio narrador, assim, atribui caracteristicas do cotidiano ao
personagem fantastico (era um homem pobre e bravo, trocou ovo da cobra por pdo, saia de
padaria em padaria vendendo quilos de um ovo gigante, vive em espacos compartilhados
pelo narrador e audiéncia). Por vezes o Sr. Addo pediu que eu contasse as historias para

meu pai, minha mée, certamente eles ja teriam ouvido falar do sujeito.>* Hartmann (2000,

> Interessante como o pedido dos feirantes faz-me lembrar uma proposicdo de Victor Turner, 0 mesmo

chegou a propor que as préprias etnografias fossem performatizadas pelos antropologos (1992, p. 90). Turner
aponta para uma nova evidéncia na praxis da analise, marcada por metalinguagens interligadas onde o fluxo
de agentes envolvidos tende cada vez mais ao processo humano e sensivel de transformar a si mesmo.
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p. 108), ainda referenciando-se no discurso de Victor Turner (1989), comenta que na
instancia ética, a narrativa seria o instrumento para comprometer os valores e objetivos que
motivam a conduta humana especialmente quando homens e mulheres tornam-se atores no
drama social. >

Aqui esboco outra contribuicdo que nos leva & compreensdo do evento,
performance narrativa, sedimentado no discurso do etnégrafo Richard Bauman (1986). O
autor assenta suas pesquisas acerca da performance cultural sobre a etnografia especifica
da narrativa oral, entendendo a narrativa, e 0 evento que a contempla em performance, o
autor apreende que a experiéncia narrativa é constituida no momento de partilha, e s6 em
contato com a audiéncia pode ser observada em seu efeito social e simbolico. Segundo
Bauman, o narrador, ao contar uma historia, parte da experiéncia dele mesmo, ou das
experiéncias a ele recontadas enquanto partilha de historias comuns, este por sua vez acaba
recriando-a ao seu modo. Logo podemos aferir um ciclo vital e reflexivo, onde o proprio

evento narrativo emerge da coexisténcia e vivéncia de performances outras. Para o autor:

A performance oral, como toda atividade humana, é situada, estando sua forma,
seu sentido e suas funcBes enraizadas em eventos e cenas culturalmente
definidos — segmentos delimitados do fluxo de comportamento e experiéncia que
constituem contextos significativos para acéo, interpretacdo e avaliagdo.
(BAUMAN, 1986, p. 3).

Sobre as camadas de interpretacdo e avaliacdo, Bauman considera a performance
narrativa, como um modo de comunicacdo verbal, que consiste na tomada consciente e
responsavel por parte do performer narrador sobre a existéncia de uma audiéncia, e
primordialmente, sobre a necessidade da competéncia e qualidade de seu discurso para
cumprimento e apropriacdo da finalidade e sucesso do evento narrativo, da performance
finda. Desse modo, e do ponto de vista daqueles que observam o evento narrativo, 0
contador estd sujeito a avaliacdo, ao discurso retornavel sobre a eficicia de sua acéo,

segundo sua forma, conteudo e partilha.

> Conceito cunhado pelo antropélogo Victor Turner (1992), e sobre o qual Richard Schechner (2003) faz
frente esbogando uma variagdo denominada Dramas Estéticos, tracando a seguinte diferenciacdo: “Dramas
estéticos criam tempos simbolicos, espagos e personagens; os caminhos da histdria sdo predeterminados pelo
drama. Os dramas estéticos sdo ficcGes. Os dramas sociais tém mais varidveis, seus resultados sdo mais
duvidosos e eles sdo como jogos. Os dramas sociais sdo ‘reais’, eles acontecem no ‘aqui e agora’. Mas
aspectos de dramas sociais, tais como dramas estéticos, sdo pré-organizados e ensaiados. (SCHECHNER,
2012, p. 80).
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Tal “forma”, entretanto, abrange tanto a colocagéo de palavras numa organizagéo
recodificavel de significado, quanto a composicao (poética e simbolica, corporal e sonora)
de uma cadeia de dispositivos culturais que permitem que a narrativa seja compreendida.
Logo, para Bauman, (1977), estes Gltimos serdo mais potenciais a respeito da cultura
compartilhada a medida que estiverem sendo observados num “evento” onde os
significados sdo ajustados e atualizados no de sua producéo, digo, expressao.

Ao contrario do que ocorre nas historias escritas, em performances narrativas o
tempo e o espaco do feirante narrador encontram-se com o tempo e 0 espac¢o da audiéncia,
0 meu tempo e espaco compartilhado como membro da mesma cultura, sensivel a
dimensdo estética dos saberes e fazeres desses homens e mulheres; propiciando uma
interacdo, mostrando a propria cultura em emergéncia (Bauman, 1977).

Familiarizado as proposi¢des de Richard Bauman acerca da “arte verbal”, Paul
Zumthor (2000, p. 37) propbe uma contraversao da perspectiva etnoldgica, segundo ele,
enquanto a etnologia vai aludir aos conteudos da performance ou as formas de transmisséo
destes, ele os toma em relacdo aos habitos receptivos. Mas as caracteristicas que o autor
encontra para definir a performance estdo totalmente relacionadas as pesquisas
etnoldgicas/antropoldgicas buscando na absor¢cdo dos estudos dessas éareas de
conhecimento, o preenchimento de suas lacunas e abertura dos processos de abordagem da
performance narrativa, propondo inclusive uma ciéncia da voz. Paul Zumthor talvez seja o
mais sensivel e carismatico tedrico que se dedicou ao estudo da performance narrativa.

O autor real¢a primordialmente, a postura reflexiva da Performance narrativa,
em se tratando da apresentacdo de um narrador, sua voz, seu corpo e uma audiéncia que se
comporta como tal, Paul Zumthor (2010) ao tratar da performance narrativa como
linguagem e comunicagdo verbal, considera para além dos cddigos da palavra dita, as
nogdes daquilo que é feito, visto, ouvido e apreciado pela audiéncia, inscrito nos inumeros
mecanismos acionados pelo narrador. A antropologa Luciana Hartmann (2005), elenca
quatro breves definicdes sobre as funcOes da performance narrativa extraidas das
proposic¢Oes de Paul Zumthor (2010) em sua obra Introducé@o a poesia oral, onde o autor
dedica um capitulo especifico a performance dos contadores de histérias. Segundo o

teorico:

[1] a performance realiza, concretiza, faz passar algo que eu reconheco, da
virtualidade a atualidade; [2] a performance situa-se num contexto a0 mesmo
tempo cultural e situacional: nesse contexto ela aparece como uma
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“emergéncia”, [3] performance ¢ uma conduta na qual o sujeito assume, aberta e
funcionalmente, a responsabilidade, e é um comportamento que pode ser
repetitivo sem ser redundante, [4] a performance modifica o conhecimento. Ela
ndo é simplesmente um meio de comunicacdo: comunicando ela os marca.
(HARTMANN, 2005, p. 129)

Assim, performance narrativa, como compreendida por Paul Zumthor (2010),
situa-se mais no espago “entre” oS sujeitos, do que na propria acdo do individuo que se
comporta diante de uma audiéncia. A agéo reflexiva e participativa do ato performativo
insere-se na existéncia dos individuos e representa um veiculo, forma e contetdo pelo qual
a experiéncia torna-se possivel. Comunicando, a performance marca os envolvidos, adentra
suas existéncias, inverte a realidade conferindo outro “sentido aos sentidos” dos sujeitos.

Ainda segundo Zumthor:

As emocOes mais intensas suscitam o som da voz, raramente a linguagem além
ou aquém desta, murmdrio ou grito, imediatamente implantados nos dinamismos
elementares. Grito natal, grito de criancas em seus jogos ou aquele provocado
por uma perda irrepardvel, uma felicidade indizivel, um grito de guerra que, em
toda sua forca, aspira a fazer-se canto: voz plena, negacdo de toda redundancia,
explosdo do ser em dire¢do a origem perdida — ao tempo da voz sem palavra.
(ZUMTHOR, 2010, p. 11)

Sendo a voz (sua dimensao poética e configuracdo segundo as circunstancias do
evento narrativo) um elemento de forte evidéncia em se tratando do ambiente rural. Espaco
de apropriacdo e exacerbacdo no volume da voz — como venho mostrando até agora —
utilizacdo de sonoridades, expressdes e palavras enigmaticas, onomatopeias, empregos da
voz que ndo correspondem ao modo usual de comunicacdo, mas através da performance
narrativa respondem diretamente as necessidades do instante em que é preciso falar, cantar,
gritar: chamar para o almogo, chamar o animal, falar com as plantas, interagir com o

espaco. Ainda para Zumthor:

A Performance [narrativa] é uma realizacdo poética plena: as palavras nela sao
tomadas num conjunto gestual, sonoro, circunstancial tdo coerente (em principio)
que, mesmo se distinguem mal, palavras e frases, esse conjunto como tal faz
sentido. [...] Aquilo que denomino performance, na acepgdo anglo-saxdnica do
termo, é o ato pelo qual um discurso poético é comunicado por meio da voz, e
portanto, percebido pelo ouvido. (ZUMTHOR, 2005, p. 87)

Gostava e gosto. (levanta os bracos, eleva o tom de voz) E se o cé quiser me
comprar, leva eu do preco que o cé quiser (breve siléncio, pousa as maos na
cintura e derrama o olhar sobre a cAmera) é senta comigo e conta historia. E,
entendeu? Gosto mesmo, eu gosto disso. (O cachorro da casa passa pelas
pernas do feirante) Cé tano ai [estando ai] contano historia, ou eu contano eles
ou eles me contano. ... E 0 trem que eu mais gosto.
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FIGURA 25 — Sr. Addo do Nelo. Esse assunto comecou quando o irmdo do
narrador, Lafayete do Nelo, chegou até a cozinha onde estdvamos, juntaram-se a
mim, ao filho do narrador, a esposa e mais dois amigos da familia e nos disse:
“Té4 ai contando mentira pro rapaz, né, Dao?”

Assim, posso esbogar parte do que ¢ preciso entender sobre a “modalidade” de
performance narrativa observada por esse estudo. De certo modo, o que fiz foi partir do
particular para o geral, entendendo, antes do carater holistico da dimenséo espetacular —
sedimentada sobre a perspectiva etnocenoldgica — a no¢do especifica do evento narrativo
abarcado por esse estudo. Igualmente ancoradas sobre as noc¢des de qualidade, afabilidade,
espiritualidade e sensacdo de prazer da experiéncia humana, no entanto passivel de
limitacdes que impedem o essencial a discussdo acerca do carater estético dos narradores,
narrativas, contexto e audiéncia, entendo como Erico José S. de Oliveira (2006) acerca dos
estudos da performance, a guisa do posicionamento de Richard Schechner (2003), que,
mesmo quando conceitua performance, percebe o risco epistemol6gico demonstrado pela
disciplina em questdo, e “procura cerca-la mais precisamente formulando critérios como
um contexto espaco-temporal definido e especifico, uma reconfiguracdo especial dos
elementos e objetos utilizados na agdo performatica, etc. (idem, p. 138). Erico José ainda

comenta:

O fato é que a performance esta diretamente relacionada com a agéo e realizacao,
e isto, assim como na etnocenologia, significa a presenca do corpo/mente
empreendendo algum tipo de relagdo com o(os) outro(s) [...] Dai deriva a
tendéncia universalista dessa area, ja que tudo o que existe enquanto interacao e
transformacdo com e da natureza e do mundo que a cerca € feito pelo prdprio
homem. (OLIVEIRA, 2006, p. 138-139).

O autor segue apontando que, ndo necessariamente por isso, as pesquisas que se

valem dos estudos da performance e da etnocenologia podem compreender todas as formas
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de realizagdo humana sem ‘uma prévia estruturacdo e diferenciagdo dos tipos de agdes,
suas causas e efeitos e suas diversas maneiras de expressdo. (idem, p.139). Desse modo,
penso que as contribuicdes de Milton Singer, Erving Goffman, Richard Bauman e Paul
Zumthor, a perspectiva desse estudo, diz respeito a compreensdo da forma cotidiana de
por-se a mostra, relativizando os niveis de consciéncia dos sujeitos em prética, auxiliando
as reflexdes que tangenciam o carater contextual e cultural em que se inserem o0s sujeitos, e
vertendo interessantes analises do comportamento humano, direcionando questdes
especificas a denominacdo da acdo, evento especifico da narrativa. A performance que lhes
falo diz respeito a acdo de contar e encantar através de historias faladas, devotando para
além do vasto panorama da performance como linguagem, a nogdo restrita de performance
enguanto desempenho compartilhado, especificamente desempenho narrativo.

Quero dizer que a dimensdo espetacular desses homens e mulheres ndo fora
apreciada e abordada na trivialidade cotidiana de suas relacbes com o trabalho, lazer ou
processos de sociabilizacdo, mas em eventos especificos, que — mesmo atrelados a rotina
dos narradores, mas, principalmente suspensos da esfera cotidiana justamente por seus
comportamen0073tos em interacdo — inscreverem-se na esfera de um fenémeno especifico,
onde a atengdo volta-se ao narrador ao por-se & mostra contando histérias a uma audiéncia,

a mim, pesquisador e sujeito imerso nessa experiéncia. (BAUMAN, 1977).

3.2. O espetacular: do que é bem feito em comunhéo

O mundo ¢ algo plastico. A fé criadora.

Ndo ¢ fé acreditar-se num sistema. S6 vemos pedacinhos,
fragmentos de uma coisa sempre maior.

O momento feliz, ja reparou?

N&o € o que ocorre naquele instante.

E violino querendo ser orquestra.

S6 as coisas boas sdo completas.

(Jodo Guimaraes Rosa)

Como ja na introducdo dessa dissertacdo me encarreguei de contextualizar a
Etnocenologia enquanto perspectiva de pesquisa — disciplina que esbogou, problematiza e
aplica o conceito de comportamento espetacular — a partir de agora sigo na discussdo sobre
as condicOes, caracteristicas, usos e fungdes da dimensdo espetacular da manifestacdo
observada. As questdes referentes a surgimento e desenvolvimento do conceito aparecerdo

conforme a necessidade da reflexdo.
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A palavra espetacular, no que diz respeito a sua aplicagio no contexto
contemporaneo do pensamento cientifico — primordialmente no campo das artes cénicas —
ainda exibe significados associados ao sentido e ocasido da sua origem. Portanto,
invariavelmente associada ao aspecto do que é exibido para ser contemplado.>* Falo aqui
do momento em que passamos a perceber o outro, estar diante do que nos é apresentando
enquanto comportamento, ao que nos atrai os olhos para compartilhar um instante de
presenca, vitalidade e sentimento a mostra; logo, a natureza espetacular € entendida como
uma dimensao inerente a existéncia humana.

Apontamento levantado ha séculos por pesquisadores de diferentes campos de
conhecimento. Para Barthes, por exemplo, “o corpo esta sempre em estado de espetaculo
diante do outro ou mesmo diante de si mesmo” (BARTHES, 1982, p. 651). Proposigdes
que se assemelham aos estudos de Erving Goffman (1988) ao sugerir que o cotidiano trata
de materializar em agdes (para este autor, atos performativos) a relagéo entre os sujeitos
que convivem em estado de leitura da imagem que o outro oferece de si mesmo. Ja para o
etnocendlogo Jean Marie-Pradier, “existem tantas praticas espetaculares no mundo que se
pode razoavelmente supor que o espetacular, tanto quanto a lingua e talvez a religido,
sejam tracos especificos da espécie humana” (PRADIER, 1999, p. 28).

O professor Armindo Bido (2007), propulsor da disciplina Etnocenologia no
Brasil* aponta a clara relacdio da disciplina com o campo estético, “compreendido
simultaneamente como 0 ambito da experiéncia e da expressao sensoriais e dos ideais de
beleza compartilhados [...]” (BIAO, 2007, p. 25). Logo podemos afirmar que a dimenséo
espetacular ultrapassa uma necessidade vital, fisiol6gica de sobrevivéncia, ndo diz respeito
apenas ao contato entre individuos condicionados as ac¢fes coletivas como condicéo para
novos comportamentos. O que faz que um carater da humanidade possa ser visto, sentido e
entendido como espetacular, relaciona-se com o potencial estético de um acontecimento,
que, ao ser realizado, se completa na percepgdo do outro, na recepcao, no estado do corpo
em alteridade.

A palavra deriva de spectare que quer dizer “olhar, observar, contemplar”. Ou seja, espetaculo, espetacular
e suas derivagdes apresentam-se como sendo um conjunto de coisas que solicita, atrai a atencdo do olhar,
suscetivel a despertar emogdes (DUMAS, 2007, p. 349)

> Mais tarde comentarei as sutis diferencas entre a Etnocenologia pensada e aplicada no cenario brasileiro
(baiano) impulsionado pelos trabalhos orientados e pesquisas desenvolvidas por Armindo Bido (2007) e as
pesquisas que mantiveram fiel relacdo ao pensamento francés, criador da disciplina e representado pelas
figuras de Jean-Marie Pradier e Chérif Khaznadar.
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Addo do Nelo - [...] Tive cinqueeeeenta filho. Quer ver? (conta no dedos,
relaxa o corpo) Tive quatroze em casa, né? Eu tenho quatroze filho
(movimento com as maos, certificando a quantidade exata de filhos) batizado,
registrado na minha casa.

Eu — Com a mesma mulher?

AdZo do Nelo — N&o. Trés. Com trés muié. Oh, o tudo é uns cinquenta filho,
sessenta. (aponta a casa de uma senhora no outro lado da rua) Oh, ali a dona
Lia teve doze. [filhos dele] Escapd quatro. Ela era amante. (breve pausa) A
minha mulhé teve quatroze. Doze la, com quatorze aqui, da o qué? (comega
a contar os filhos com outras mulheres, referindo-se a “rodadas de criangas”)
Eu era rapazin (breve pausa) novo. . (pausa enfatica) Eu toda vida
fui um artista, né? (gestos com as maos. Um largo sorriso matreiro) nasci pra
tal coisa. Queira ou néo.

iy

— a 3
FIGURA 26 — Addo do Nelo. Esse foi um dos Gltimos trechos de narrativa
filmada com o Sr. Addo. Segundo o feirante, meu trabalho deve chegar as méaos
do prefeito, pra ele sabé que as pessoa precisa ouvir os feirante pras associagdo
[associacBes de agricultores] das certo mermo.

O narrador Adao do Nelo, ao mencionar a qualidade que possui em executar as
artimanhas sexuais, intitula-se um verdadeiro artista, nasci pra tal coisa, quer queira ou
ndo. De certo modo o narrador confere ao titulo de artista uma determinada habilidade ao
convencer trés mulheres a manterem um relacionamento ciente das trai¢coes. Nesse aspecto,
Sr. Adéo do Nelo, desprovido de qualquer pudor ao comentar sobre sua vida intima, refere-
se tanto a qualidade de sua performance sexual, quanto a sua aparéncia, de num se jogar
fora, bendita labia, e claro, sua destreza com as palavras, chega cum jeito, falano o que
tem de fala né cum jeito. Aqui ndo sé se inscreve um grau de consciéncia do sujeito quanto
0 teor espetacular de seu comportamento, mas nos leva a refletir as nocbes de
reconhecimento do outro, as mulheres que se renderam, juntas, aos encantos do
galanteador.

Ao mencionar as prerrogativas bésicas da Etnocenologia, Jean-Marie Pradier

apresenta-nos, imediatamente, a compreensao do que seria “espetacular” no manifesto de
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langamento da disciplina. “Uma forma de ser, de se comportar, de se movimentar, de agir
no espago, de se emocionar, de falar, de cantar e de se enfeitar. Uma forma distinta das
acOes banais do cotidiano” (PRADIER, 1999, p. 24). Logo, a dimensdo espetacular
relaciona-se diretamente em postura opositora ao que entendemos — segundo determinadas
culturas e condigdes sociais — como comportamento banal, trivial, capaz de despontar-se
do cotidiano e inscrever na esfera da vida um instante de gozo, prazer e apreciagdo estética.

Armindo Bido (2009), visando a construcdo de um léxico de conceitos que
pudessem demarcar o campo de estudo da Etnocenologia, propde a elaboracao da seguinte

da definicéo de espetacularidade:

Trata-se de uma forma habitual, ou eventual, inerente a cada cultura, que a
codifica e transmite, de manter uma espécie de respiracdo coletiva mais
extraordinaria, ainda que para parte das pessoas envolvidas possa se tratar de um
habito cotidiano. Assim como a teatralidade, a “espetacularidade” contribui para
a coesdo e a manutengdo viva da cultura. (BIAO, 2009, p. 35-36)

Ao tragar uma definicdo do conceito de espetacularidade, o professor e pesquisador
Armindo Bido (2009) direciona-nos a inevitavel relacdo comparativa entre as nocdes de
espetacularidade e teatralidade®. E importante lembrar que Bido buscou, durante muito
tempo, tornar a disciplina da Etnocenologia um campo cada vez mais consciente de seus
objetos de anélise, tracando as possiveis abordagens dos temas pesquisados por essa
perspectiva, enfim, conceber um pensamento menos abrangente acerca da Etnocenologia
enguanto método e epistemologia. (SANTQOS, 2012).

Bido acaba formulando uma organizacdo para 0S objetos espetaculares da
etnocenologia, propondo assim uma classificagdo em trés grupos de analise: objetos
substantivos (artes do espetaculo em geral: danga, teatro, Opera, circo), adjetivos (rituais,

festas populares) e adverbiais (praticas e comportamentos cotidianas). E interessante notar

*® Segundo o autor, a nogdo de teatralidade difere-se da espetacularidade ao passo que a primeira, por sua
clara insercdo nas interacdes cotidianas, torna a consciéncia entre atores e espectadores (sentido metaférico)
num plano difuso. Logo, a nocdo de espetacularidade se articula as grandes interacBes sociais,
extracotidianas, onde a nogdo dos sujeitos quanto as funcfes atores e espectadores faz-se mais clara e
consciente. Nesse aspecto o0 autor apresenta uma sutil diferenca entre a perspectiva do espetacular exposta
pelos estudos de Jean-Marie Pradier (1999) e Inés Marocco (1999), uma vez que os Ultimos entendem a
dimensdo espetacular articulada ao cotidiano, ao modo de ser dos agentes sociais, por sua vez, observados
pelo olhar sensivel do pesquisador artista. No entanto, visto a gama de trabalhos realizados sobre a
perspectiva da Etonocenologia, Bido (2007) acaba propondo uma distingdo entre trés conjuntos nos quais se
enquadrariam as praticas espetaculares: substantivas, adjetivas e adverbiais, no¢des que acabam diluindo a
primeira definicdo e contribuindo, diretamente com esse estudo. Bom, retomem o texto que logo falarei
sobre esses conjuntos. Espetacular é o termo utilizado por essa pesquisa, dado o carater mais émico do
termo, evidentemente filiado ao objeto de estudo dessa dissertacéo.
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que, sobre esse Gltimo conjunto, o autor evidencia o olhar do investigador sobre o objeto
como financiador da interpretacdo que vai nota-lo e refletir sua dimensdo como

espetacular. (BIAO, 2007). Portanto, é no grupo dos adverbiais que estao:

Os fendmenos da rotina social [como as performances narrativas]®’ que podem
se constituir em eventos, consideraveis, a depender do ponto de vista de um
espectador, como espetaculares, a partir de uma espécie de atitude de
estranhamento, que os tornaria extraordinarios para um estudante, um estudioso,
um curioso, um pesquisador, enfim, um grupo de interessados em pesquisa-lo.
(BIAO, 2007, p. 28).

Considerando a alteridade como um grau de direcdo constante de suas proposicoes
ideoldgicas e metodoldgicas, a Etnocenologia visa o estudo da espetacularidade para além
das nogOes duras de categorizagcdo dos objetos e universos de pesquisa, e direciona a
investigacdo ao encontro direto e relacional com o olhar do pesquisador sensivel a
experiéncia. Um fluxo dindmico onde “o espetacular como objeto de ciéncia tem como
componente essencial o olhar do pesquisador e sabe-se que o olhar modifica o espetaculo
fruido de diversas formas possiveis.” (SANTOS, 2012, p. 76).

Assim, o sujeito espetacular (objeto direcionar da pesquisa) ndo é mais apenas um
referencial fixo imerso num paradigma: uma festividade, um ritual, uma performance
narrativa ou qualquer outra forma de espetaculo — desde as tradicionais e profissionais
producdes artisticas as grandes e pequenas celebracdes — ele se desloca para um lugar
movel, o “olhar” ou os sentidos que se estabelecem entre um determinado objeto e quem se
dispde a pesquisa-lo.

Importante observar que tal consideracdo acaba delimitando um distanciamento das
pesquisas realizadas pela Etnocenologia brasileira (baiana) — muito atrelada as orientacfes
de Bido — das proposicdes de Cherif Khaznadar, por exemplo, etnocenologo francés que
esteve a frente da criacdo da disciplina. Para Khaznadar, “estdo excluidas do campo da
Etnocenologia os fatos e os gestos da vida cotidiana, as improvisagOes e as criagdes
individuais” (KHAZNADAR, 1999, p. 58). Apesar de ndo me filiar ao olhar do autor, foi
justamente tentando afastar-me da enorme abrangéncia que o carater espetacular pudesse
abarcar que decido tratar, exclusivamente, do evento, performances narrativas dos
narradores, considerando essa pratica um fendmeno especifico do comportamento desses

sujeitos.

>’ Nota minha.
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Retomando as consideracfes sobre a competéncia do artista, habilidade adquirida
com a pratica enquanto ator e espectador, “por dentro” das técnicas e dimensdes
extracotidianas de reinveng¢ado da vida, “parece dbvio que esse sujeito pode, a partir de suas
pesquisas, fornecer uma resposta qualitativa mais bem adequada aos diversos aspectos
aplicados nas questdes em jogo”. (SANTOS, 2012, p. 79). Assim, comento a sensivel
experiéncia que ocorrera na manhé do dia doze de dezembro de 2013, um domingo quente
e preguicoso, quando a campo na roca do Sr. Addo do Nelo tive certeza da funcgéo
metodoldgica que meu olhar enquanto artista conferia a investigacéo.

Nesse periodo eu integrava o grupo de pesquisa em dramaturgia contemporanea da
Universidade Federal de Uberlandia — UFU®®, Em meio aos projetos individuais e coletivos
de concepcao dramatlrgica, decidi por desenvolver um texto que abordasse as nocdes de
histeria e perversdo segundo estudos psicanaliticos acerca do conceito de pulsdo.>® A ideia
era estabelecer um conflito psicolégico fundamentado pelas patologias mencionadas
através de quatro personagens “brinquedos” (um soldadinho de guerra, uma boneca sem
bragos, um ursinho que so6 diz “eu te amo” quando lhe apertam a barriga e um quite de
fazer castelinhos na areia). Ainda sem recursos disparadores da obra, concomitante a sua
concepcdo, realizava as Ultimas incursdes a campo para desenvolvimento dessa
dissertacéo, a roca do Sr. Adé&o.

Quando cheguei até a casa do narrador, 0 mesmo havia acabado de acordar, coar
um café novinho e preparar o ambiente de sua performance narrativa.®® Em meio a
assuntos tipicos da hora e circunstancia, um “bom dia! Dormiu bem? Aceito o café”, o
narrador diz que dormiu pensando na vida, dormiu pensando em sobre como as coisas Sao
dificeis e mesmo assim ele consegue acordar sorrindo, pra si mesmo e pros outros. Como
guem visa dar continuidades rendendo (se) o (ao) assunto, mecanismo essencial ao

pesquisador interessado em observar e:

*® Grupo de pesquisa vinculado & coordenacéo do curso de Teatro da Universidade Federal de Uberlandia,
comporto por académicos das areas de letras, teatro, direito e filosofia, e coordenado pelo Prof. Mestre Luiz
Campos Leite. Com encontros semanais, 0 objetivo era refletir procedimentos contemporaneos de escrita
dramaturgica.

*>Ver HANNS, L. A teoria pulsional na clinica de Freud. Rio de Janeiro: Imago, 1999. LAPLANCHE, J.
PONTALLIS, J. B. Vocabulario da Psicandlise. 4ed. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1995.

% Essa questéo sera refletida e descrita no proéximo tépico, aguardem.
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EU — Agora que o senhor percebeu que a vida néo é brinquedo, Sr. Adao?

ADAO - , (pega seis xicaras com as maos em gancho, sorri, leva as
xicaras para a cozinha) eu gostaria de ainda num ta, ter percebido, né? O
erro foi de eu ter percebido, né? Deixaram eu ver (risos) Bom é quando océ
num ve.

FIGURA 27 — O Senhor Ad&o ndo demorou muito na cozinha, voltou com as
seis xicaras na mae, mas apenas duas tinham café.

Naquele momento, diante daquele corpo que me dizia 0 quanto perdemos ao
crescer, diante da propria experiéncia que denuncia a vida em detrimento da maturidade.
Né&o se via apenas a forma estética de um sujeito que aos 63 anos mantém-se em jogo —
equilibrando seis xicaras com as duas maos, ainda brincando ao falar de coisa séria — nesse
instante pude acessar a poesia que tanto buscava para construcdo de meu texto, nesse
momento entendi que o espetacular nas performances narrativas depende, estritamente, do
processo interacional, simbolico e poético, ¢ s6 “um enfoque sistémico, susceptible de
tener em cuenta los subsistemas mutuamente interactivos que subtienden las actividades
del hombre total, considerado em su integralidad”®* poderia dar conta dessa investigacao.

Jean Marie-Pradier conceitua espetacular considerando o carater particular de cada
pesquisa, esbo¢ando mais uma vez o carater relativista do conceito, pensando que, o que
parece espetacular ou trivial numa determinada cultura pode ndo ser em outra. E claro que,
para isso, a andlise que sustenta essa categoria deve, primordialmente, submeter o
desenvolvimento da investigacdo ao crivo da cultura sobre a qual estdo sedimentados
sujeitos, espacos, seus costumes e comportamentos.

Logo, trata-se de considerar a complexidade de cada sistema cultural segundo seus

codigos especificos de interacdo e identificacdo. Sobre essa questdo, assim aponta Clifford

! (PRADIER apud MANDRESSI, 1999, p. 146).
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Geertz acerca do conceito de descri¢do densa, sobre as pesquisas que se debrucam sobre o
conceito de espetacular, entendo que o objetivo de um intento assim ¢ “tirar importantes
conclusdes a partir de pequenos fatos de uma textura muito densa; basear informac6es
gerais sobre o papel da cultura na construcdo da vida coletiva, relacionando-as com
detalhes concretos muito especificos”. (GEERTZ, 1973, p. 128).

Ai cé pensa. O povo na cidade, quer, quer saber comé que gente trata dos
produto, né? (balanca a cabeca negativamente) Manda a gente fazé curso de
num sei 0 qué, de higiene de num sei 0 qué... (pausa, coca a cabega, bate uma
palma) Mas ai, né, Cé& chama o povo pra vim na roga vé que a gente ja faz
isso, mas faz pruqué a roga é limpa. (bate mais uma palma) Af eu vo sai daqui
(anda pra l4, anda pra ca) pra fazer esses curso la na cidade, e como é que
fica as coisa aqui? Es que tem que vim ca pra ajuda, pra vé como que é.
(sorri e me pede pra andar mais rapido que a missa vai comegar)

e

W W - .:h_‘{'\-m‘\\'s-
FIGURA 28 — D. Maria de Nazaré. Era festa de Sdo Sebastido em Carbonita. O
carro que nos levaria até a cidade pertencia ao presidente da associagdo de
agricultores da regido, ndo coincidentemente, foi por isso que entramos no
assunto sobre os cursos oferecidos pela associagéo.

A mesma relacdo que a narradora faz entre o desconhecimento por parte dos
clientes acerca dos mecanismos e procedimentos de plantio e colheita, sobre o sentimento
de afronta diante da interpelacdo dos moradores da zona urbana desconfiados da qualidade
dos produtos da feira, de tal modo, comparo ao papel do pesquisador frente a necessidade
de imersdo e consideracdo da cadeia de associacOes e interpretaces complexas de um
determinado sistema cultural quando nos colocamos a pensar a dimensdo espetacular
envolvida.

Assim, olhar a ruralidade através dos sujeitos que a compdem, requer sim,
considerar as particularidades de cada pesquisa, entendendo, no entanto, que o carater

intercultural da investigacdo reside exatamente no momento em que a pesquisa, e nesse
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sentido podemos entender o esfor¢o epistémico da Etnocenologia, “se esfor¢a para levar
adiante uma analise local detalhada e uma sintese global das forcas implicadas. O local é
abordado por microanalises, movimentos ou discursos gerais da encenacao”. (PAVIS,
1999, p. 152).

O filésofo, historiador e critico de arte Didi-Huberman aponta que: “E preciso um
vazio que seja 0 ndo-lugar de articulagéo dessas duas instancias envolvidas na percepgéo e
no encontro entre ‘olhante’ e ‘olhado’, olhante e olhado que pertencem tanto ao ambito da
obra e da imagem quanto ao do antropos” (DIDI-HUBERMAN, 1988, p. 22). A
Etnocenologia, no trabalho por refletir as questbes estéticas da manifestacdo popular,
lancando a nocdo do espetacular no comportamento humano, trabalha com a especialidade
de cada investigacdo sem rejeitar aspectos comuns, que se tornaram referenciais nas suas
pesquisas. Seus indicativos ideoldgicos norteiam o que podera, de fato, constituir-se
metodologia para seu intuito.

Abordando a dimensdo espetacular da gestualidade do gaicho do Rio Grande do
Sul®?, a professora e diretora teatral Inés Alcaraz Marocco esboga uma profunda relacéo
entre as técnicas corporais inspiradas no trabalho de Marcel Mauss, aliadas a articulacao
anadloga entre o comportamento do galcho e as proposicdes de Eugénio Barba
(antropologia teatral) sobre técnicas de treinamento de atores/bailarinos. Segundo
Marocco, num trabalho guiado por seu olhar enquanto diretora teatral, a gestualidade e
corporeidade dos sujeitos observados na fronteira, seus gestos, corpos e posturas na lida
campeira, situar-se-a, posteriormente, num transito entre a observacdo e descricdo dos
aspectos espetaculares observados e a préaxis desenvolvida pela diretora em seu trabalho
com atores da Universidade Federal do Rio Grande do Sul — UFRGS. Em artigo intitulado

Dramaturgia do Ator: o registro de uma experiéncia e seus resultados, Marocco afirma:

A justificativa para a escolha das técnicas corporais das atividades das lides
campeiras do gadcho do Rio Grande do Sul como material para a criagdo de um
sistema, de treinamento para o ator/dancarino, se explica por dois motivos. Pelo
fato de ja termos observado e demonstrado na pratica e justificado na teoria. de
que 0 homem galicho, através de seus comportamentos e manifestagdes culturais,
se caracteriza por ser espetacular no sentido utilizado por Jean-Marie Pradier.
(MAROCCO, 2010, p. 99-100).

62 Galchos habitantes da regido oeste do estado, fronteira entre Brasil e Argentina, (Sdo Boja e Itaqui). O
trabalho constitui-se tese de doutorado intitulada Le geste spetaculaire dans [ aculture “gaiicha” do Rio
Grande do sul-Brésil. Universidade de Paris 8, Saint-Denis, Fran¢a. (in MAROCCO, 1999, p. 85)
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Inés Marocco continua indicando a definicdo da dimensdo espetacular como a
perceptivel “fisica especifica do espirito cuja realizacdo surge de uma maneira de ser, de se
comportar, de se mover, de agir no espaco, de se emocionar, de falar, [...] que contrasta
com as agdes banais do cotidiano” (PRADIER apud Marocco, 2010, p. 100). Assim,
analisado o comportamento dos sujeitos em seus estados de trabalho, lazer, a partir de suas
qualidades corporais ao lidar com a vida, fica claro para a pesquisadora o foco de interesse
para o trabalho e treinamento de atores.

O imprescindivel na consideracdo do trabalho realizado por Marocco é notar a
potencial contribuicdo dos estudos etnocenoldgicos acerca da dimensdo espetacular das
manifestacBes populares para a propria criacdo e concepcdo do espetaculo, como o
entendemos enguanto resultado, objeto artistico/estético. Desse modo, para além das
pesquisas académicas sobre o tema, percebemos a dimensdo espetacular das técnicas
corporais culturais — cujos 0s sujeitos, como o0s observados no Vale, demonstram inclusive
certa consciéncia conscientes de sua extensdo e qualidades estéticas/artisticas — acabam
subsidiando o trabalho do ator, diretor, reforcando a que veio no cenario contemporaneo
das pesquisas em artes cénicas a emergéncia de um novo olhar epistemologico para as
praticas espetaculares. Ao que diria Chérif Khaznadar (1999), “permite dar, outra vez, aos
povos, 0S meios para praticar os seus proprios sistemas de referéncias, para se liberar das
ideologias dominantes e resistir a uniformizagao cultural”.

Claro, para refletir e praticar tais articulaces, entdo essas premissas sugerem e
geram uma relacdo de equivaléncia entre a emergéncia da expressdo espetacular e a
interpretacdo do significado (ICLE, 2010). Os significados se anunciariam na superficie do
corpo, da movimentacdo no espaco, do texto verbal, e evidentemente, no olhar daquele que
percebe a acdo dos sujeitos e sobre o processo de interpretacdo, aproximagdo e paixao
entre pesquisador e “espetaculo” compus essa outra narrativa.

Portanto, nos topicos que se seguem, como ja o venho fazendo ao longo do texto,
tomo a analise das corporeidades dos feirantes narradores, consideradas em relacdo
sensivel a espacialidade cultural (geografica e simbolica, as feiras tradicionais, as zonas
rurais, espagos onde aconteceram as performances narrativas), entendendo que da interacao
entre 0S sujeitos, seus corpos, espacos onde vivem e socializam da-se a dimensdo
espetacular percebida e apreciada por esse estudo. Nesse aspecto, faz-se importante
ressaltar uma questdo nesse ponto da discusséo. Familiarizado aos estudos de Marcel
Mauss, o socidlogo David Le Breton (2006), vertendo uma interessante relagdo do estudo
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do corpo, que em diferentes periodos determina as préaticas corporais a partir dos ditames
sociais, congénitos e biologicos, esquecendo que o prdprio corpo, em sua dimensao
holistica e reflexiva é capaz de determinar o meio social.

Valendo-se dos estudos de Mauss, o sociologo Le Breton afirma que o dominio das
técnicas do corpo é formado pelos conhecimentos praticos do artesdo, do camponés, do
técnico, do artista, etc. “Esse conhecimento ¢ o resultado da competéncia profissional
fundada num conjunto de gestos de base e num grande ndmero de movimentos
coordenados”. (idem, p. 43). A afirmativa do sociologo, a partir dos estudos das técnicas
corporais de Marcel Mauss, visa esclarecer, para ndo cair num dualismo do corpo como
mera ferramenta, “fato do homem”, considerando entio sua dimensdo simbdlica. Assim, o
corpo ndo é nunca um simples objeto técnico (nem mesmo o objeto técnico).

Além disso, a utilizacdo de certos segmentos corporais, como 0s analisados por esse
estudo, como ferramenta ndo torna 0 homem um instrumento. Nesse aspecto o autor reflete
a nocdo de gestualidade em sua esfera de significacdo e valor. Para Le Breton, a
gestualidade humana pode ser entendida a partir da determinacédo das diferencas culturais

pela maneira de usar o corpo estabelecida segundo trés coordenadas:

A dimensdo espa-ciotemporal (amplitude dos gestos, forma, plano de
desenvolvimento, membros utilizados, ritmo), a dimensdo interativa (tipo de
interacdo com o interlocutor, com o espa¢o ou com 0s objetos que fazem parte
dele) e a dimensdo linguistica (gestos cuja significacdo é independente dos
propositos tidos ou ao contrario que os desdobra). A metodologia € rica e implica
simultaneamente a observacdo direta dos atores, 0 recurso a inimeros croquis
apreendidos no momento que ocorrem, a analise detalhada de vérios gestos, sua
frequéncia, etc. (idem, p. 44-45)

E é basicamente sobre esse pilar da percepcdo e pesquisa das corporeidades
observadas por esse estudo que se baseiam as analises que se seguem. Assim, para tratar
das corporeidades apreciadas em campo — em relacdo aos simbolos e sentidos da
espacialidade rural vivida pelos narradores — valo-me dos estudos de, como ja demonstrei
na primeira parte do trabalho, David Le Breton (2009) sobre o potencial simbolico nas
relacfes corporais; Marcel Mauss (1974), num olhar socioldgico sobre técnicas do corpo;
bem como das proposicBes acerca da poética do espaco de Gaston Bachelard (2008) e a
espacialidade como experiéncia do corpo a partir de Maurice Marleau-Ponty (1999, 2006).
Desse modo creio reunir olhares que se estabeleceram no didlogo entre o carater sensivel

nas interagOes e constituicdes da dimenséo espetacular analisada.
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3.3. Corporeidades e espacialidades: modos de ser em relacéo

\

Ora, uma disciplina voltada a “cenologia geral” (BIAO, 2007), ao passo que lanca o
olhar do espetacular sobre o comportamento humano, volta-se — dentre os inumeros
aspectos de um fenémeno cénico — a complexidade, estrutura, estética e espiritualidade do
corpo. Claro que a Etnocenologia ndo envolve as praticas corporais de maneira restritiva,
“[...] reconhece a complexidade e a interatividade das dimensdes constitutivas do ser
humano” (PRADIER, 1996, p. 22). Ja na composi¢do do termo, traz a dimensao organica
do corpo através do radical skenos (cena), tomado, dentre 0s seus outros significados, “[...]
para evocar o corpo humano e sua relagao dindmica com a alma” (PRADIER, 1998, p. 26).
Considerando sua producéo, percebe-se que para a Etnocenologia o conceito de corpo
passa por “[...] uma imbricac¢do do fisico e do espiritual, do fisioldgico e do psicoldgico,
sua reconciliacdo na aceitacdo de suas especificidades respectivas bem como de suas
interagdes [...]”, como arrisca Jean-Marie Pradier (1996, p. 22).

Entendendo a cena como espaco de producdo e transmissdo de conhecimento,
pode-se coligir que os estudos etnocenoldgicos evocam a nocdo de um corpo complexo,
envolvido na emissdo, atualizacdo e recep¢do de sentidos e sentimentos significativos.
Segundo David Le Breton (2009), é do corpo que nasce e se lavram os significados
primordiais a existéncia do sujeito e (em) coletividade. “Através do corpo, o homem
apropria-se da substancia de sua vida, traduzindo-a para outros, servindo-se dos sistemas
simbdlicos que compartilha com os membros da comunidade” (LE BRETON, 20009, p. 7).

Para Le Breton, a compreensdo da corporeidade humana deve ser envolvida como
um “[...] fendmeno social e cultural, motivo simbdlico, objeto de representagdes e
imaginarios [...]” (LE BRETON, 2009, p. 7). E a partir do contexto social e cultural que o
corpo é adaptado, resignificado, aproximado as circunstancias e interacbes humanas,
porém nunca completamente acabado, fixado em formas e estruturas de representacao
imutavel. Assim, nosso “corpo existe na totalidade dos elementos que o compdem gragas
ao efeito da educacdo recebida e das identificacbes que levaram o ator a assimilar os
comportamentos de seu ciclo social” (BRETON, 2009, p. 9).

Cé sabe queee... (engole saliva, respira) inquando Adé&o e Eva tava no sertao,
ndo tinha pecado, né? (Pequenos gestos circulares com as mdos) Deus que
levava pra eles a comida, eles num tinha ropa, e tal... (breve pausa, dedos das
maos entrelagados) a tal serpente pegou, e... fez eles cai no pecado. Af eles
cumeram da fruta, um come, o outro cumeu. Ai ja fic6 com vergonha.
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Quando nosso sinhd chegd 14, eles ja tava escondendo de Deus. (movimentos
negativos com a cabega) Ai foi...Al, nosso sinho fald:

Al, quando Adao (gesto de corte com as maos) ia corta um pau, o
pau saia sangue. Ai és pego cumé do trabalho deles.

. .

v Z
Eioa® Secwiiats . :
FIGURA 29 — Sr. Dario Bueno de Souza. O narrador repete sempre 0s gestos de
corte (como um facdo lascando madeira), e vale-se desse gesto para contextos
muito diferentes. Desde o sentido literal, cortar, lascar, separar, as narrativas
onde aparecem separacGes de casais, Deus corrigindo os homens, sol castigando
a terra. Durante muito tempo Sr. Dario foi cortador de lenha (mais precisamente

a madeira do Eucalipto, hoje, principal atividade comercial da regido)

Percebemos na narrativa do feirante, uma estreita relacdo entre 0s movimentos de
seu corpo, a atividade que desempenha como agricultor na regido, e a ressignificacdo de
uma passagem biblica (a historia de Addo e Eva) a partir da espacialidade e referencial de
trabalho que o narrador, imediatamente associa ao seu ciclo social. A alteragdo do discurso
texto escrito (biblico) e texto narrado abarca através do corpo/voz e texto narrado por Sr.
Dario um circuito de met&foras capazes de atender o objetivo de sua enunciacdo, dando
sentido ao seu corpo em relacdo aquele que ouve a histdria, aproximando audiéncia de sua
narrativa, bem como do universo simbélico que reside em suas maos, gestualidades e
poesia vocal, capaz de atribuir ao discurso o carater estético e proprio, significativo ao
narrador.

De acordo com Lakoff; Johnson (1980), as metaforas ndo sdo um aparelho
exclusivo da imaginacao poética, mas participam da vida cotidiana. As metaforas, para 0s
autores, pertencem tanto a linguagem quanto ao pensamento e acdo (a dimenséo corporea

da representagdo) — “nosso sistema conceitual ¢ fundamentalmente metaforico” (Lakoff;
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Johnson, 1980, p. 3). Ja que a comunicacao esta baseada no mesmo sistema conceitual que
usamos para pensar e para agir, a linguagem funciona como um importante recurso para
evidenciar, dar forma, sentido e movimento a esse sistema.

Ainda segundo os autores, uma cultura que desenvolva sua base conceitual em
termos de “guerra”, utilizara metaforas nesse sentido. Nesse caso, narradores agricultores
cujo manejo da terra representa a perpetuacdo de suas vidas e sentido de suas existéncias, €
possivel constatar que a comunidade narrativa do Jequitinhonha, cuja ruralidade constitui
sua maior e efetiva referéncia de espacial, os feirantes adotam em sua linguagem, cotidiana
e extracotidiana, metaforas que remetem a esse referencial. Gestos e acdes que estdo
inscritos numa tradicdo capaz de perpetué-los, atualiza-los, prover aos seus sujeitos uma

técnica corporal especifica.

Eu nasci é pra ser mée, s6. (sorri, enquanto procura o envelope com o dizimo
para a igreja) Planta cenora e ser méae, né? (gargalhada). Tinha uma vez o
Nelsin fal6 assim: [Nelsin é seu marido, faz balaios de bambu para vender na
feira] “Vem ca procé aprendé curti [fazer] balaaaaio, boba. (balanga a cabega
em sinal negativo) Minino, eu fiquei umas quinze hora tentano, cé acha que
eu dei conta? Dei nada. (gargalhada). Sirvo pra isso ndo, neeeeem. (breve
pausa) Ai, 6h, agora essas coisa tudo que a mulherada faz ai, eu sei tamém.

A

FIGURA 30 — D. Maria de Nazaré e Sr. Nelson Silva, seu marido. Juntos o casal
almoca, trabalha, reza, conta histéria. Juntos criam dois filhos de recomendacéo®

A feirante D. Maria de Nazaré ndo s6 narra particularidades de sua habilidade corporal,
adquirida com os processos de aprendizado em comunidade nos quais, enquanto mulher, coube-lhe
aprender ser mde e plantar cenoura, mas essa técnica é vista nos movimentos mais sutis as

eloquentes narrativas em performance. As maos da narradora sempre em posi¢do de concha, ora

% Geralmente sdo filhos de entes ou amigos préximos deixados ao cuidado de outrem. E uma espécie de
adocdo, porém, oficializada pela palavra, pelo sentimento de confianca entre as partes.
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com as palmas voltadas para cima, semelhante ao ato materno ao segurar e proteger o bebé, ora
com as palmas voltadas para baixo, uma clara referéncia ao habito de colher, preparar-se para
apalpar e puxar os frutos do chdo. Ou Mesmo quando as maos em formato de concha se encontram,
num elo simbdlico que revelam justamente as duas “Gnicas” coisas que aprendeu a narradora, COmo

a mesma se pronuncia.

FIGURA 31 — D. Maria de Nazaré. Acervo péssoal do Pesquisador

Mas, assim como aponta José Erico de Oliveira (2006), filiado aos estudos de Marcel
Mauss sobre as técnicas corporais, é importante atentar-se ao fato de que “este processo esta longe
de ser algo unicamente ligado a esfera sensivel, ou do espontaneo, pois para que as praticas
espetaculares existam, h4 um elemento em todos 0s niveis de produgdo [...] a técnica”.
(OLIVEIRA, 2006, p. 581). Esta questdo refletida pelo sociélogo Marcel Mauss (1974, p. 211), ao
defender a nogéo de técnica corporal a partir da maneira como cada sociedade se convém do seu
corpo, constituindo cada técnica especifica na sua forma. Para o autor, cada sociedade apresenta
habitos proprios desse locomover no espago, correr, plantar, colher, vender. “Esses habitos variam
ndo simplesmente com os individuos e suas imitagBes, mas, sobretudo, com as sociedades, as
educacdes, as conveniéncias e as modas, com os prestigios.” (MAUSS, 1974, p. 214).%

Marcel Mauss percebe o carater da corporeidade como bioldgico (mecanico, anatdbmico e
fisiologico); como psicoldgica e social se referindo a nogdo de “homem total”, como John Blacking

(1977, p. 3) com “sistema fisico total”. Ambos considerando assim a complexidade como uma

% Marcel Mauss é conhecido, inclusive, como o primeiro sociélogo a constituir um pensamento sobre as
acOes humanas, entendendo-as como técnicas, elaborando uma enumeracéo biogréafica das técnicas corporais
humanas, tencionando nosso olhar para a nogdo de técnica ligada ao instrumento (musical, danga) e
execuc¢do, na qual nosso corpo apenas “serve” a linguagem que advém de outrem. Logo, concebe a nogéo de
técnica como processos de aprendizado pelo qual as culturas e tradig8es perpetuam. (MAUSS, 1974).
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caracteristica da natureza das coisas. O aprendizado das técnicas corporais € vivido num processo
educacional que se sobrepde a ideia de imitacdo porque tem critérios. E, mais que isso, uma
imitagdo prestigiosa, pois tanto a crianca como o adulto imitam atos de quem obteve éxito,
funcionalidade efetiva para 0 meio espaco e coletivo que valida tal técnica. A imitagdo prestigiosa
constituir-se-ia 0 elemento social impresso nas reflexdes de Mauss.”> Para o autor, seriam as

técnicas corporais:

[..] um ato tradicional eficaz (e vejam que, nisto, ndo difere do ato magico,
religioso, simbdlico). E preciso que seja tradicional e eficaz. E nisso que o
homem se distingue sobretudo dos animais: pela transmissdo de suas técnicas e
muito provavelmente por sua transmissdo oral. (MAUSS, 1974, p. 217).

As nocOes de tradicdo e eficacia demonstram certa tendéncia dos trabalhos
sociolégicos de Mauss a perspectiva moderna sobre a qual se debrucava os estudos
antropoldgicos. Assim, técnicas corporais constitui-se ato Tradicional porque as técnicas
s3o aprendidas e transmitidas pela educacdo. ®® Eficaz porque responde a um efeito pratico.
Como aponta Mauss, “cometi durante muitos anos, o erro fundamental de s6 considerar
que ha técnica quando ha instrumentos” (p. 217). Sendo 0 corpo 0 primeiro e 0 mais
natural instrumento do homem, entdo, o corpo &, antes de qualquer coisa, técnica.

Uma concepcao de técnica cuja eficacia (para mim, o desempenho em performance
narrativa, percebido e sentido em sua dimensdo espetacular) € atualizada pela tradicdo a
cada geragdo e agdo simbodlica. Considerando a observacdo de Paul Ricouer, segundo a
qual “toda tradigdo vive gragas a interpretagdo; € por este preco que ela dura, isto €,
permanece viva” (1988, p. 28), a performance de uma técnica corporal ndo se reduz apenas

a um processo de reproducdo, pois a cada nova representacdo, nova significacdo pode ser

® Para além dos estudos das técnicas corporais, é importante ressaltar que Marcel Mauss, diferentemente de
Durkheim, preso a uma preocupacdo cientificista de objetivacdo da realidade social, Mauss percebeu — e
compreendeu — que a sociedade &, primeiro e essencialmente, instituida por uma dimensédo simbdlica, e que
existe uma estreita ligacdo entre o simbolismo e as relacdes de troca, retribuicdo em todas as sociedades,
serem modernas ou tradicionais. Nele, esclarece Camile Tarot, “o simbolismo ndo constitui um territorio
balizado mas uma terra de exploracdo; trata-se de um continente a descobrir e a rememorar, algumas vezes
uma terra a exumar, como o dom” (TAROT, 1998, p. 25). Essa caracteristica acaba definindo a sociologia
empregada pelo olhar de Marcel Mauss.

®® Nesse aspecto, filio-me ao trabalho de José Erico de Oliveira, ao considerar nesse processo de aprendizado
das técnicas corporais, ainda segundo Marcel Mauss, as nogdes de “Atitude Corporal” e “Técnica Corporal”,
sendo que a primeira diz respeito as técnicas relacionadas a cultura em si, transmitidas por ensinamentos
diretos e objetivos, mas incorporados pelo individuo de forma indireta. (como os préprios habitos comuns ao
caminhar, comer, lavar-se, sociabilizar-se). A segunda estaria votada aos modelos, sistemas de aprendizado
com codificagfes precisas (como os modos e maneiras agricolas, de plantio, colheita, selecdo de grdos e
criagdo de animais. Ha aqui uma ciéncia precisa das técnicas desenvolvidas, dominada pelos narradores, forte
presenca em seus corpos) (OLIVEIRA, 2006, p. 585-584).
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atribuida & mesma.®” Nesse aspecto, as consideraces da espacialidade em que se esse
corpo, e suas respectivas técnicas se mostram em acdo e recepgdo, compreendem
importante atencdo a analise do espetacular nas performances narrativas do Jequitinhonha.
Merleau-Ponty visa, dentre outras preocupacfes, superar a dimensdo espacial
geométrica expressa na existéncia de um lugar externo materializado na forma de um
espaco como substancia extensa, atrelada e contrastada com a existéncia de um eu interior
como substancia pensante, presumindo, para tanto, um espaco como imagem do sujeito,
um espaco existencial para o qual a existéncia é espacial (MERLEAU-PONTY, 2005, p.
196). O filésofo rompe com a nogdo de um espaco Unico e absoluto, propondo uma
qualidade de espaco, uma espacialidade como superficie — e textura — da existéncia,
alcancado por meio da experiéncia perceptivel, primordialmente sensivel. Esquivando-se
das estereotipias comuns quando se pensa corpo, espaco e tempo, num fluxo dicotémico e
desarticulado do sentimento, Merleau-Ponty (1999, p. 205) vai dizer que o corpo é no
espaco.Tal proposicdo, aparentemente simples e genérica, estd para além de meramente
aceitar que o corpo é espaco ou que 0 corpo estd situado no espaco. Dela deriva a
proposicdo de indissociabilidade entre tempo e espaco, expressos respectivamente em seus
correspondentes ontoldgicos da corporeidade ao ser e estar, mostrar-se, “saber-fazer”®,

apresentam-se como formas elementares da existéncia.

Mas eu contando esse encanto la no acougue estrurdia [estes dias] uma
turma de gente ao redor e um fald comigo: “qué cé tava fazeno na Penha
[também zona distrital da cidade Itamarandiba] ?” Falei: “Eu estava
assentando umas antena parabdlica (tenta falar com um portugués correto
diferenciando o discurso), eu e 0 minino meu que trabalhou numa loja 14,
aquela Galeria dos mdveis, Geraldo, um altdo, tava aqui cedo comigo. Ai um
otro dano ri: (imita o riso com as méos na boca), “nunca trabaio!” Falei:
“Um homi pra trabalha mais que eu é desaforo, pera la. (Pausa. No momento
de suspense ele muda o assunto para prender a aten¢do, leva as maos a cabeca)
Al cé pensa. SO porque é gente é da feira, aquela gritaria, risadagem, pode
sofrer ndo. Agora eu nunca fui triste, mas trabalha feito cachorro, acha que
a gente num tem dor, num tem problema, problema é s6 deles.

®” Esta nocgéo de eficacia também é expressa pelos estudos dos rituais de Victor Turner (1987).

* O “saber-fazer”, mais do que os objetos resultantes de uma agdo qualquer, aparentemente despretensiosa
do “mostrar-se fazendo”, ganha notavel atencdo no campo de reflexfes sobre a natureza do patriménio
imaterial, simbolico, poético; como sugerem as reflexfes antropoldgicas de Gongalves (2007). Neste sentido,
as “técnicas do corpo”, como as expressas por Marcel Mauss (1974) tornam-se referéncia importante para a
compreensdo da dimensdo espetacular de um comportamento cotidianos.
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FIGURA 31 — Adéo do Nelo. Poucos minut(.)s antes da narrativa de onde foi
extraido esse trecho o narrador recebeu a visita de uma senhora curiosa sobre o
préximo culto da semana. Guardei essa informacdo para agora: Addo do Nelo,
além de feirante e eximio contador de histérias, é pastor designado e possui sua
propria “igreja”, um pequeno saldo anexo a sua casa, onde preside cultos de sua
filiacdo evangélica.

O narrador expressa uma certa inquietacdo, ao relembrar momentos em que sua
seriedade aos olhos da comunidade — enquanto sujeito sério e trabalhador — é posta a prova
ndo sO a partir de suas técnicas corporais, 0 riso espontaneo, a personalidade sempre
extrovertida e alegre; mas associada, inclusive, a sua posi¢do social como sujeito
frequentador e pertencente ao circuito de barulhos, risos, gargalhadas e euforia que se
constituem as feiras livres. Numa conjectura entre a corporeidade do narrador e
espacialidade por ele vivida, o sujeito ndo nega a relacédo inerente entre ambas dimensdes,
mas defende as particularidades de sua subjetividade, distanciando o olhar determinista da
populacdo e ampliando os horizontes de analise do sujeito no/do espago. Retomo: S6
porque € gente é da feira, aquela gritaria, risadagem, pode sofrer ndo. Agora eu nunca fui
triste, mas trabalha feito cachorro, acha que a gente num tem dor, num tem problema.
(Ad&o do Nelo, 63)

Atencéo vertida pelos trabalhos de Marleu-Ponty (2005), sobre a possibilidade de
reversdo de uma linguagem que pode ser estendida a outros planos relacionais
(corporeidade, espacialidade). "Possibilidade de reportar e de revirar segundo a qual o
pequeno mundo privado de cada um néo se justapde aquele de todos os outros, mas é por
ele envolvido, colhido dele, constituindo. Todos juntos" (MERLEAU-PONTY, 2005, p.
138). A reversibilidade consiste numa retomada, um ciclo de atos e de a¢des que afetam ao
corpo e ao outro reciprocamente, numa conjuncao de corpos a suscitar uma espacialidade

entendida como corporeidade.
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Assim ha uma reversibilidade daquele que vé e daquilo ou daquele que é visto,
processos de alteridade que nos remetem a dimenséo espetacular da agdo. A interseccao de
suas metamorfoses consiste numa percepcao (idem, p. 148). Relagdes de trocas que se dédo
no encontro com a diferenca, com a alteridade, de modo que se assegure uma identidade no
contraste com 0 outro, ou a0 menos assegure um campo de presenca que reconhece o
potencial sensivel da particularidade, sem anular, no entanto, as contradi¢cées. Ou melhor,
tendo na contradicdo elementos poéticos de evidenciacdo das dimensbes de
comportamento humano para além da praxis cotidiana.

Assim, a experiéncia de ser, estar, mostra-se sendo no mundo, na visdo de Merleau-
Ponty, é percebida no corpo de forma sensivel, mas ndo se reduz a ela, pois o corpo
préprio, ao se alargar no mundo por meio do corpo habitual, retoma o sentido de existéncia
em abertura, em um constante mostrar-se de novos significados (ZUMTHOR, 2000;
BAUMANN, 1992). A referéncia a dimensdo de corporeidade implica um sentido de
totalidade do corpo nédo negligencia as especificidades do sentido do corpo:

[...] a experiéncia do corpo préprio opde-se ao movimento reflexivo que destaca
0 objeto do sujeito e o sujeito do objeto, e que nos da apenas 0 pensamento do
Corpo ou o corpo em idéia, e ndo a experiéncia do corpo ou o corpo em realidade
[...] Nosso corpo, enquanto se move a si mesmo, quer dizer, enquanto é
inseparavel de uma visdo do mundo e é esta mesma visdo realizada, a condicéo
de possibilidade, ndo apenas da sintese geométrica, mas ainda de todas as
operacOes expressivas de todas as aquisicBes que constitui o mundo cultural.
(MERLEAU-PONTY, 2006, p. 519)

Portanto, a vivéncia do corpo proprio retoma a especificidade do corpo de cada um,
mas em uma totalidade aberta em sentido de corpo inerentemente simbolico efetivando-se
como tal. O movimento, gestualidade do corpo € um modo de ser no tempo e no espago
(PRADIER, 1999, p. 24). O movimento é por definicdo particular, embora pluri e
diferenciado, inteirando o jogo do uno e do multiplo ao promover a distribuicdo e a
localizagdo dos corpos nas qualidades do espacgo, espacialidades. Mais que isso, a
corporeidade articula a intercep¢do motora, convocando 0 espago a protagonizar a cena e
ndo somente para se prestar de palco.

Merleau-Ponty (1999, p. 147) abordando a espacialidade, demonstra que o corpo
proprio € o terceiro termo da estrutura figura e fundo. A figura designa o limite externo das
coisas, sujeitos, paisagens, visualidades, ou seja, a aparéncia que elas tomam tal como se
revelam e sob a percepgdo. O fundo é um campo perceptivo total, um meio pronto a

estabelecer relagdes, o espago absoluto ou o proprio mundo como meio geral de nossas
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experiéncias de vida, autbnomo nossa fixacdo de um ou outro objeto do trajeto e
abordagem de manifestacdes e acontecimentos.®®

Logo, a partir das particularidades de meu olhar enquanto artista e pesquisador, e
principalmente, do conhecimento e pratica dos feirantes narradores observados e cujas
narrrativas foram registradas em campo, a espacialidade da qual me refiro ndo é somente o
lugar onde aqueles homens e mulheres trabalham, produzem, se reproduzem, mas onde de
fato todos esses acontecimentos e saberes acontecem e se originam, isso €, na relacédo
intrinseca e inerente com a corporeidade desses sujeitos, a imagem estética e espetacular

que advém dessa conjectura. De acordo com Gaston Bachelard:

[...] toda grande imagem tem um fundo onirico insondavel e é sobre esse fundo
onirico que o passado pessoal coloca cores particulares. Assim, € no final do
curso da vida que veneramos realmente uma imagem, descobrindo suas raizes
para além da histéria fixada na memoria. No reino da imaginacdo absoluta,
somos jovens muito tarde. E preciso perder o paraiso terrestre para vivé-lo
verdadeiramente, para vivé-lo na realidade de suas imagens, na sublimacéo
absoluta que transcende a toda a paixdo. (BACHELARD, 2008, p. 50)

E possivel perceber, como ja comentei no primeiro capitulo dessa dissertacdo, que
Bachelard verte & emocdo, a dimenséo sensivel dos acontecimentos existéncias a principal
e esséncia de apreensdo e compreensdo do mundo. A paixao, o envolvimento corporal e
espiritual que advém dessa relacdo, configura a possibilidade de o sujeito viver sua
espacialidade, seu corpo, experimentar a vida e sua finitude. Tornar-se espetacular ao
passo que vivo, presente, imensuravelmente digno, consciente ou ndo, da apreciacdo
poética, do respeito que assumem e demonstram como verdadeira [o0] artista pra conta
histéria, d4 pra orvi o dia interin, essa ai num sussega. (Seu Nelsin Silva, sobre sua
esposa, D. Maria de Nazaré).

Bom, para tanto, a seguir apresento seis aspectos das performances narrativas de
feirantes rurais do Jequitinhonha, percebendo, descrevendo e analisando sua dimenséo
espetacular a partir das nocdes de corporeidade e espacialidade (aqui mencionadas) em
relacdo a: rezar e plantar, os gestos, posturas e partituras corporais observadas durante a

performance, estabelecendo direta relacdo com as nocdes de religiosidade e ao trabalho da

% E valido considerar aqui, que Marleau-Ponty busca — através de um olhar fenomenolégico — tencionar as
relagdes duras sobre a concepgao de “forma e contetido”. Para o autor para (2006, p. 224) a forma deriva da
percepcao sensivel: "a forma é pois ndo uma realidade fisica, mas um objeto da percepgdo". E é por isso que
esse 0 mesmo vai dizer que o conteddo corporal em relagdo a forma é algo de opaco, de acidental e de
ininteligivel e ndo tdo evidente como advogam a fisica, a biologia e a psicologia (NIERLEAU-PONTY,
1999, p. 147-148). Ou seja, muito mais atrelados ao plano poético e estético, que as estruturas fixas de
analise objetiva das coisas e sujeitos em estado de ser no mundo.
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agricultura; vender e seduzir, as vozes, 0 riso e a recep¢do, a partir da anélise de suas
praticas como feirantes, as relacdes de troca e vinculos de comunhdo dos fazeres e saberes
mencionados, analisando para tal as habilidades desenvolvidas segundo o contato dos
sujeitos com universo rural e as feiras livres; E por fim, trago a analise de uma
performance especifica, a dimensdo espetacular de Adao do Nelo (Itamarandiba-MG).

Se os caros leitores ainda néo deram uma olhadinha do Link™ que segue, considero
que esse é o melhor momento para conferir as historias, corporeidades e performances
narrativas que serao refletidas na préxima secdo. Tais aproximagfes ocorrem em instancia
interpretativa e sensivel, a partir e através do meu olhar como pesquisador, bem como a
partir de minha tendéncia as noges estéticas enquanto artista da cena. Configura-se, pois,
recurso metodoldgico de analise e apresentacdo do carater espetacular observado e vivido
em campo, um olhar para o fenémeno que considere nos sujeitos observados ndo apenas as
caracteristicas levantadas, mas o sentimento vivido junto a eles, sendo eu também

personagem dessas histdrias. Sejam bem apresentados ao meu povo!

’® Material audiovisual de registro das performances narrativas apreciadas em campo: Link de acesso via
youtube (online): https://www.youtube.com/watch?v=BnjV9v9jAl8



https://www.youtube.com/watch?v=BnjV9v9jAI8
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4. NOCOES ESPETACULARES DO QUE E BEM DITO E BEM FEITO

Tudo, alias, é a ponta de um mistério, inclusive os fatos.

Ou a auséncia deles. Duvida?

Quando nada acontece hd um milagre que ndo estamos vendo.
(Jodo Guimaraes Rosa)

Meu contato com as transagdes comerciais e culturais favorecidas pela feira rural
deu-se logo nos meus primeiros anos de minha vida. As feiras aos sabados comegcam um
pouco antes para minha casa e familia, quando na alvorada, 0s nossos vizinhos, também
feirantes, abatem porcos e galinhas no quintal ao lado para serem vendidos na feira logo
que amanhece o dia™. Esperar o sabado nascendo por sobre as montanhas do Vale é
conectar-se a espera efetiva por pessoas, contos, sons, cores, perfumes. “Uma vez que as
feiras, ndo permitem apenas a circulagdo de mercadorias, pois, com 0s homens e mulheres
que transportam estes produtos, vdo as crengas, 0s sentimentos, as atitudes que se
difundem de norte a sul e de leste a oeste” (VERGER, 1992, p. 148). Ou seja, para além
das feiras, a mesma relacdo estabelecida naquele espaco é percebida na casa dos feirantes,
nas zonas rurais em que eles produzem e se relacionam como tempo e a terra, bem como
no proprio nos espaco urbano que agrega esses sujeitos e seus mecanismos simbolicos de
troca.

Enquanto o abatimento dos animais é feito, as senhoras doceiras e quitandeiras
descem as ruas com os balaios repletos de quitutes a serem saboreados na feira, por precos
simbolicos que mal cobrem as despesas da producdo. Patrocinio de Macedo (80), feirante

narrador, comenta tal aspecto:

O dinheiro que a gente ganhava na féra, até hoje, dependia muuuuuito das
época do ano, se tinha muita gente de fora na cidade (tempo, breve siléncio) o
tempo que as veiz passava perna. se as coisa chegava boa da roga, né? (leva
a mao até o rosto) Tinha vez que perdia no caminho, os caminhdo lotado
demais, uai. Os trem estragava no meio do caminho e quando chegava (em
Itamarandiba) pooooucas coisa valia pena de vendé. Muitas veiz o dinheiro
cobria o tanto de compra as coisa de leva pra roga, fazer uns agrado pra sua
mae e seus tio, né.

™ Mas, por favor, ndo contem a ninguém. Essa pratica do abatedouro em quintais dentro de vias urbanas é
proibida pela vigilancia sanitaria desde o ano de 2005. No entanto... Sigamos!
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FIGURA 32 — A esquerda, Vanessa Macedo (39), ao centro, Patrocinio Macedo
(80), o feirante narrador, meu avd. A direita, eu (24). Nesse dia, um sabado
ensolarado com pouco movimento na cidade, vovo ligou pra minha casa e disse:
“E hoje que cé vem pra grava as historia?” Eu respondo: “E sim, v6”. Ele diz:
“Ah ta, entdo déxa pra depois de amanhd, espera mais um mucado porque eu
liguei pras minina (suas filhas, minhas tias) pra mé de ter gente pra ouvir, né?”
Eu disse: “Pode ser, vo. Senhor que manda”. Ele mesmo fez o almogo.

Os sabados séo dias de reencontro com os familiares residentes na zona rural. Os
tios e amigos nos visitam entre o término das vendas e o retorno as suas propriedades
rurais. Sentados a mesa durante o almog¢o ouvimos entusiasmados as historias dos
feirantes. Histdrias de homens da terra, cujo prazer de seus dias, destino de seus conselhos
e validade de suas relacdes, voltam-se a propria terra enquanto dadiva e pertencimento,
enquanto possibilidade de nutrir-se pela experiéncia, e ao outro.

Desse modo, mais uma vez reafirmo a importancia de minha atuagdo no percurso
de registro, abordagem e andlise dos dados que Ihes foram apresentados e agora lhes chega,
nesse capitulo, mais proximos da maneira com que foi vivida a experiéncia, pois “a¢des
espetaculares sdo objetos de estudo muito complexos, pois implicam a atuacdo do
pesquisador desde o primeiro momento da concep¢do da pesquisa e alteracdo de quase
todas as dindmicas ja estabelecidas nas ciéncias que até entdo se ocupam dele” (SANTOS,
2012, p. 82-83). Mas, em se tratando de estudo que também lanca mao dos recursos
oferecidos pelo olhar da etnografia como narrativa, considerando as alteracfes ocorridas
durante sua presenca em campo, mas fundamentalmente, assumindo também o texto [...]
como uma construcdo autoral, como uma histéria que contamos sobre as pessoas que
estudamos (BRUMER apud HARTMANN, 2000, p. 2). Portanto, sigamos passagem.
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4.1. Rezar e plantar: gestos, posturas e partituras

Pois eu vo te conta um negécio. (leva as maos até a cabega, entrecruza os
dedos das méos apoiando-0s entre 0 queixo e a boca, olha profundamente em
meus olhos) Esse tal de rumaozin’, eeeeeita que esse bicho desgracd com a
vida de muita gente aqui. Eeeeeita menino que eu quase morri por conta
desse bicho. Meu filho pro exemplo, comecou mexé com droga. Isso chegava
em casa batia em tudo que é trem, gritava que nem cachorro, tinha tento
[modos] de nada. E num era s6 qui em casa ndo. Essa o romaozin atentano
ele, num era ele ndo, era 0 RU-MAO-ZIN, menino, em tudo que é lugar.
(tapa os olhos, uma intensa expressdo de dor) A6 nos fizémo o qué? (pausa.
Logo depois um agil movimento vai até a porta, olha distante, volta em siléncio)
Mandamo o padre benzé uns quinze galdo de agua. Ai meu minino saia la
pra fora pra fuma um cigarro, eu chegava cum copo d’agua. (vem até mim
como me oferecendo um gole de um copo imaginario)

Nisso ele num sabia que tava benta né. (breve siléncio) Bebia tudo e curd.
Trabaiava, ajudava, so véno. Guardei a 4gua ai té hoje. Cé quer? E béo pra
tudo, bobo.

criancga, até mesmo nas narrativas de maior disposicdo ao riso. O corpo dessa
mulher ndo cabe em si, transborda, irradia. Senti-me diante de Deus.

72 personagem de uma narrativa frequente nas zonas rurais de Carbonita, Vale do Jequitinhonha/MG. Espécie
de ser diabolico em forma de crianga que, segundo os narradores, aterrorizou por muito tempo a vida de
morados da regido. Jogando bosta de cavalo nas panelas de comida, batendo em cavalos para derrubar
cavaleiros, assustando casas e realizando todo tipo de mal criacdo. E uma versdo regional do classico Saci-
Pereré do folclore brasileiro.
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D. Maria de Nazaré vive numa casinha de chdo batido repleta de panelas. Fui até
Carbonita sedento por ouvir as famosas historias do tal Ruméozin — segundo amigos e
familiares era ali que encontraria as melhores historias de terror, deuses e demonios que
brigavam na terra. No entanto, poucos foram os narradores que quiseram reconta-las. O
imaginario em torno do personagem é tdo forte que suscita 0 medo dos morados em sequer
tocar seu nome.

A partir da narrativa de D. Maria, transcrita acima, notamos que a fantastica
existéncia de um ente sobrenatural presente no cotidiano dos sujeitos encontra na voz
poética recursos de conservacao que justificam problemas, sensacdes, obstaculos da vida.
Através da construcdo sensivel de um discurso sobre o acontecimento — um filho que se
droga — os problemas da familia sdo sentidos a partir das experiéncias do corpo em relacédo
a narrativa, reiterada gracas a memoria compartilhada da existéncia de um ente
sobrenatural causador dos problemas vividos. E s6 assim a restauragdo da harmonia, a
crenga na cura através da agua benta, e principalmente, através da transmissao do resultado
em forma de narrativa a comunidade — que por sua vez sofria do mesmo mal.

Estamos diante de representacGes que déo significado ao cotidiano desses homens e
mulheres. O ato de religiosidade presente nos ritos, festejos, cultos dominicais, as reunies
da associagdo de agricultores, a presenca assidua na missa aos domingos, 0s encontros no
bar do Nilsdo, os momentos de ouvir as historias de Dona Maria, seguem preenchendo 0s
dias e dando sentido a existéncia. Assim preservam e resistem entre o real e o simbdlico e

entender a partir do que Geertz define como religiédo:

Um sistema de simbolos que atua para estabelecer poderosas, penetrantes e
duradouras disposi¢cBes e motivacdes nos homens através da formulacdo de
conceitos de uma ordem de existéncia geral e vestindo essas concep¢des com tal
aura de fatualidade que as disposicBes e motivagdes parecem singularmente
realistas. (GEERTZ, 1989, p. 67).

Nesse sentido Geertz adverte que “a religido ajusta as agdes humanas a uma ordem
cOsmica imaginada e projeta imagens da ordem cosmica no plano da experiéncia humana”.
Para o autor “a religido nunca ¢ apenas metafisica. Em todos os povos e formas, os
veiculos e objetos de culto sdo rodeados por uma aura de profunda seriedade moral”

(GEERTZ, 1989, p. 93). O corpo que se nota a partir dessa perspectiva entende que 0
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mundo de privacOes liberta e oprime, mas ao mesmo tempo possibilita a evidenciacdo da

vida pelo simples ato de manter viva a memdria do bem e do mal.

[...] A visdo de mundo que esse povo tem é o quadro que elabora das coisas
como elas sdo na simples realidade, seus conceitos de natureza, de si mesmo, da
sociedade. Esse quadro contém suas idéias mais abrangentes sobre a ordem. A
crenca religiosa e o ritual confrontam e confirmam-se mutuamente [...]
(GEERTZ, 1989, p. 93).

Dessa forma, como aponta Geertz, o quadro elaborado pelos narradores, a partir e
em constante tensdo com a realidade como lhes é imposta, estdo nas formas narrativas a
principal evidenciagdo dos processos pelo qual os feirantes narradores estabelecem e
atualizam uma visdo de mundo. ConcepgOes sobre si mesmos e sobre o outro que
expressam marcas simbdlicas em seus corpos, vozes e desejos, em suas necessidades por
compartilhar o que ha de qualitativa em suas maneiras de lida com o mundo.

Corpo esguio, olhar baixo, uma prontiddo a fala que muito pouco permite ouvir.
Quando nos encontramos D. Maria adiantou: T6 indo pra missa, vamo comigo que depois
da missa eu posso te conta qualquer historia. Santos na parede, santos na camisa, santos
nos cordBes e anéis, a religiosidade impressa em seu corpo e espaco compdem uma
totalidade espiritual presente em cada instante das performances narrativas. Infelizmente,
D. Maria esta entre os trés narradores que ndo permitiram a divulgacdo dos videos
realizados em campo, e suponho com cuidado que este posicionamento ético sobre si
mesma encontra na relacdo entre seu corpo e a religiosidade, entre sua crenga comungada
em performance narrativa um aspecto critico de compreensdo. Ao mencionar sua imagem
em movimento na cadmera, D. Maria de Nazaré demonstrou uma certa necessidade de
cuidado consigo mesma, protegendo seu corpo, a narradora protege a ordem de sua
existéncia, a moral de sua constituicdo fisica e espiritual.

Curioso, D. Maria de Nazaré nao permitiu a divulgacdo dos videos que realizei em
campo, no entanto, presencialmente, vivos em estado de comunhdo, nenhum problema foi
notado quanto ao registro, fotografia e anotacbes em diario de bordo. Pelo contrério,
guando com grande pesar anunciei a partida — o Gnico dnibus de volta a minha cidade saia
em vinte minutos — D. Maria disse: deixa eu vé as foto ai. Depois de manusear a maquina
de inimeras formas, conferir se a foto poderia ser impressa ali mesmo, emendou: Deixa
uma foto sua aqui, da pra tirar dai? (referindo-se a possibilidade de impressao imediata).

Infelizmente ndo pude fazé-lo. No entanto, emocionado, ouvi a Ultima coisa dita pela
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narradora: Ah, tem problema n&o, de carne e osso é melhor, né [..] Cé& volta, né?
Despedimo-nos depois de um copo de guarana e duas fatias de requeijao.

Certa contradicdo no ato de D. Maria de Nazaré, impedindo que eu exponha seus
videos, mas carente de uma imagem que registre nosso encontro, mencionado como estar
“ao vivo”, essa necessidade de acolher e primar pela oralidade, pode ser entendido através
de Zumthor (2010, p. 10) ao afirmar que a oralidade implica: “essa emana¢ao de um fundo
mal discernivel de nossas memdrias, esta ruptura das logicas, estas saidas dos trilhos do ser
e da vida... que é preciso tentar, fora de toda exaltacdo incontrolada de racionalizar a
historia”. E que, mesmo assim, talvez justamente por isso, o corpo em estado espetacular
represente tdo bem a humanidade.

Em praticamente todos os feirantes observados por essa pesquisa é possivel notar
uma intensa relagdo com a espiritualidade, um ativo, regular e, principalmente, emotivo
envolvimento com as festas e celebracdes religiosas, especialmente a fé crista catdlica.
Processo que remonta as Minas setecentistas, caracteristicas que, justamente advindas
desse periodo historico do Estado, acaba por tecer um imaginario coletivo no sobre a forte
sacralidade e religiosidade das Minas Gerais (RIBEIRO, 2007, p. 164).

Logo, € justo e interessante observar que a religiosidade mineira foi ganhando
contornos desde seu processo de ocupagdo territorial no século XVIII, onde, segundo Da
Mata (2002, apud Malaquias, 2010, p. 33), a dimensdo religiosa constituia-se principal
espaco para a sociabilizacdo nas Minas setecentistas, junto ao comércio e mineragdo, como
ja dito, um dos principais fatores para o surgimento de nucleacBes populacionais. A
politica de povoacdo desordenada da regido instituiu uma sociedade sem normas rigidas de
comportamento e convivéncia, que ndo estavam submetidas ao controle da Igreja e nem do
Estado.”

Entretanto, em se tratando do envolvimento corporal dos habitantes desse territdrio
com as questdes religiosas que perpassam o imaginario coletivo e individual dos sujeitos, é
importante considerar o carater emocional que se estabelece na relacdo entre a fé e a

corporeidade, texto narrativo e voz dos narradores.

7 Era evidente que esse carater aleatério da ocupacdo territorial da regifo mediterranea da Col6nia, porgéo
territorial onde se inscreve o alto Vale do Jequitinhonha, ndo iria adiante. A Coroa somente poderia permitir
que esse rush inicial imprimisse a diretriz basica do povoamento e do mundo social desde que, atendendo aos
seus interesses mercantilistas, esse povoamento se fizesse de molde a possibilitar-lhe a tributar ao maximo a
nova populacdo. A Metrépole logo instalou seu aparelho burocréatico e repressivo com o duplo e reciproco
intuito de tributar e vigiar (Boschi, 1986, p. 143).
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O socidlogo Emile Durkheim em, As formas elementares da vida religiosa.
oferece-nos apontamentos interessantes para refletir sobre nogdes contemporaneas que
concernem ao campo religioso.” Aos considerar o envolvimento emotivo do individuo
com os diferentes modos de atuacdo da espiritualidade, onde nocbes de forcas sdo
formadas por representacfes coletivas que se tornam impessoais, incorporadas as
consciéncias individuais e individualizando-se. Assim, as forgas coletivas, sejam elas
morais, éticas e/ou fisicas, “constituem-se de ideias e dos sentimentos que o espetaculo da
sociedade desperta em nos, ndo das sensagdes que vém do mundo fisico” (DURKHEIM,
2001, p. 389).

Uma emocéo transformada e em estado constante de acdo sobre a comunidade e 0s
sujeitos, entendida por Durkheim como evidenciacdo de forcas de atuacdo vinculadas as
palavras, gestualidades e movimentos no espaco. Os moradores da zona rural pagam a
paroquia da cidade uma determinada quantia em dinheiro para que o padre visite a
localizagéo, pelo menos duas vezes ao més para celebragdo da missa, um evento singular

capaz de agregar toda comunidade em um mesmo espaco de feé.

Parece, ordinariamente, que elas apresentam carater humano somente quando sdo
concebidas em forma humana; mas mesmo as mais impessoais e as mais
andnimas ndo sdo outra coisa sendo sentimentos objetivados. (DURKHEIM,
2001, p. 496).

Uma forca que permite 0 movimento da crenca e o envolvimento corporal entre
sujeitos, “concebida como incorporada ao emblema totémico, aparece como exterior aos
individuos e dotada, frente a eles, de uma espécie de transcendéncia, pode, de outro lado,
realizar-se [...] somente neles ¢ por eles” (DURKHEIM, 2001, p. 277). Sua eficacia pode
ser percebida nos efeitos corporais (fisicos) que produz em um dado grupo social, e sua
permanéncia e reconstituicdo nos corpos dos atores sociais representa a reacdo entre as
necessidades objetivas (a salvacdo, o milagre, a graca alcangada) como subjetivas (poder
cantar na missa, pertencer ao grupo, participar do evento religioso, enfeitar-se para tal).
Para além das objetivacfes notadas, reside no carater religioso da comunidade uma gama
de aspectos estéticos evidentes na corporeidade dos narradores, gestos que reforcam a

dimensdo espetacular da experiéncia, numa esfera de elementos estéticos que se compdem

7*E preciso, no entanto, relevar os limites de abordagem da obra, estar ciente do olhar positivista e organicista
do sociélogo, bem como considerar o intenso debate que o livro faz sobre populagdes primitivas, obra
amplamente divulgada no periodo em que foi lancada, ha um século atrés.
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entre 0s espagos sagrados (corpo dos narradores devotos em analogia aos corpos dos santos
que creem, e narram suas historias) através de gestos e acOes relacionadas a historias,
muitas vezes, distantes do universo religioso (experiéncias sexuais, piadas imorais e

acontecimentos profanos)”>.

7> N#o irei tratar da dispendiosa relacéo dicotdmica entre as nogdes de sagrado e profano, até mesmo por ndo
acreditar nessa relacéo de ruptura quando se trata das performances narrativas que observei, assim “O espago
sagrado e o espaco profano estdo sempre vinculados a um espaco social. A ordenacdo do espaco requer sua
distribuigdo entre sagrado e profano: ¢ o sagrado que delimita e possibilita o profano”. (ROSENDHAL, 1996,
p. 32). J4 segundo Mircea Eliade, “o sagrado e o profano constituem duas modalidades de ser no mundo,
duas situacgdes existenciais assumidas pelo homem ao longo de sua histéria”. (ELIADE, 1995, p. 20).
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FIGURA 39 — José Correia - Turmalinas/MG

Recorrente em praticamente todas as performances narrativas observadas, em
diferentes contextos do enredo emitido e diversas historias narradas, pude perceber — como

apresento nas fotos acima — o gesto corporal de erguer os bragcos e méos, adquirir um
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espaco entre os dedos, geralmente, iniciando com as maos postas diante do peito,
localizadas acima do coracdo, e logo se expandindo de modo enérgico num gesto que refaz
a oracdo e cleméncia, suspender as maos e erguer a cabeca como feita em celebracfes
religiosas. Nota-se uma “poténcia de criacdo de significados, o gesto esta diante de mim
como uma questdo, ele me indica certos pontos sensiveis do mundo, convida-me a
encontra-lo ali”. (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 252). Para a psicdlogo social Ecléa Bosi,
sobre a sensivel experiéncia dos movimentos com as maos fortemente observada em

narrativas orais:

[...] o narrador esta presente ao lado do ouvinte. Suas méos, experimentadas do
trabalho, fazem gestos que sustentam a histéria, que ddo asas aos fatos
principiados pela sua voz. [...] A arte de narrar é uma relagdo alma, olho e méo:
assim transforma o narrador sua matéria, a vida humana (BOSI, 1994, p. 90).

Maos que choram e sorriem, maos que colhem e se tocam num instante vivido de
paix&o, digo ainda, méos que lavram a terra em prol do sagrado. Em se tratando de uma
comunidade cristd — em sua maioria catolica, mas com grande ascendéncia da doutrina
evangélica — em todo o processo mencionado, nota-se que as emog¢des geradas sdo aquelas
que admitem uma maior introspeccao da sociedade, por assim dizer, a religido (ou o gesto
corporal que compreende a crenca espiritual).

Reveréncias a manifestacfes corporais e emocionais como o lamento, o choro, a
cleméncia, a grandiosidade — de um ato, personagem da historia, ou mesmo espacialidade
em que ocorrera — num dialogo com o gesto religioso, “prestam-lhes piedosos exercicios,
porque um Deus habita nele; mas o Deus ndo esta morto. E eterno como a espécie. [...]
Fora alma da geracdo precedente, assim como sera alma da que sobrevird” (DURKHEIM,
2001, p. 243). Com isso, percebo que os simbolos religiosos atuam como captadores da
consciéncia moral e dos sentimentos coletivos. Durkheim complementa estas assertivas ao
afirmar que “as ideias e os sentimentos coletivos s6 sdo possiveis gracas a movimentos
exteriores que os simbolizam [...]. Portanto, ¢ a acdo que domina a vida religiosa pelo

simples fato de que ela tem por fonte a sociedade” (DURKHEIM, 2001, p. 495).
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8
a2

FIGURA 41 — Dario Bueno - FIGURA 42 — Quin Rocha - Canjuru/MG
Aricanduva/MG

Caracteristica que mais uma vez nos remonta a compreensdo das técnicas corporais
como ‘“as maneiras pelas quais os homens, de sociedade a sociedade, de uma forma
tradicional, sabem servir-se de seu corpo” (MAUSS, 2003, p. 401). Assim, ¢ possivel
afirmar que a gestualidade presente na comunidade narradora do alto Jequitinhonha é
constituida de tracos da escritura tradicional religiosa, e em sua reinvengdo através da
corporeidade integrada ao espaco sacralizado — casas inteiras como santuarios, repletas de
imagens de santo e referéncias ao culto cristio — em performance narrativa acaba
afirmando uma perspectiva dindmica na compreensdo da propria tradi¢éo. E € justamente a
emocdo inscrita no gesto espetacular, a emocdo religiosa e passional no qual se véem
envolvidos narradores e observadores.

Entretanto, para além da configuracdo significativa do gesto em si, percebo que,
uma vez que as posturas mencionadas recorrem em contextos diferentes de enunciacdo e
significacdo do enredo narrativo, a qualidade presente nos gestos acima apresentados
constitui-se um elemento anterior a codificacdo do conteido da narrativa em informacdes
sobre a mesma, diz respeito é uma carga de energia anterior a expressdo. Tratar-se de um
gesto que denota um percurso, da pequena movimentagdo das maos postas sobre o coragdo
ao expansivo alongamento dos bragos e mdos “aoS Céus”, o ato acaba surpreendendo a
audiéncia, constituindo-se um gesto fatico e enérgico na relacdo narrativa, atraindo o olhar
de quem interage na dinamica espetacular da acdo do narrador.
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Logo me refiro as proposicdes de Eugenio Barba (2009)"®, quando trata de uma
energia no corpo do ator (nesse caso podemos manter a palavra ator social, ja que o intuito
constitui-se justamente na analogia entre os termos) capaz de manter a atencdo do
espectador, antes do ponto de vista ldgico, de transmitir qualquer mensagem, narrativa ou
expressao ilustrativa da agdo. A obtencdo desse estado por parte do ator pressupde uma
base pré-expressiva de trabalho, que se constitui como o nivel de organizagdo elementar do

espetaculo. Para Barba, o conceito de pré-expressividade diz respeito a:

O substrato pré-expressivo esta incluido no nivel da expressdo global percebida
pelo espectador. Mas, se 0 mantiver separado durante o processo de trabalho, o
ator, nesta fase, pode intervir em nivel pré-expressivo como se 0 objetivo
principal fosse a energia, a presenga, o bios de suas acOes, e ndo o seu
significado (1995, p. 154).

Nesse campo de estudo, as técnicas que Barba propde estudar sdo chamadas de
“aculturacdo”; treinamento no qual os intérpretes — Sujeitos conscientes de seu corpo
disposto a cena artistica — absorvam e experimentam formas corporais impostas, ndo
naturais ao cotidiano. Formas de andar, se comunicar, apoiar os pés, equilibra-se, entender
o desequilibrio, sdo técnicas com formas codificadas que devem ser compreendidas por
aqueles que as estudam — logo associo a metodologia desse trabalho o reconhecimento das
corporeidades como as estudadas por essa investigacdo, narradores em estado
extracotidiano de comportamento narrativo — Um corpo extracotidiano evidencia uma
qualidade de superacdo das formas habituais do dia-a-dia, potencializando seu uso,
disposicdo no espaco e interacdo com outras corporeidades envolvidas na experiéncia. E
um corpo que toma consciéncia de seus limites, suas formas, suas possibilidades de
movimento para entdo estar pronto a agir. E um corpo em estado de prontiddo, tal como o
animal na espreita do ataque. (BARBA, 1995).

Esta configuragdo e organizagdo do corpo, esta “energia” pulsante na acdo fisica,
este “estado de jogo” por agir em rela¢do ao outro, e a circunstancia, comumente chamada

de “presenca’” ou “Corpo cénico” ¢ referida por diversos tedricos sobre o trabalho do ator.

’® Eugenio Barba foi o criador das teorias da antropologia teatral, cujos estudos sitiam-se na interface entre as
formas de disposi¢do corporal e comportamental em diferentes culturas e manifestacbes do corpo cénico,
logo convertidos em pensamento e praxis de treinamento do ator-bailarino. Eugenio Barba viajou diferentes
paises, entrando em contato com culturas, atores e corpos de diversas disposi¢des para cena. O diretor teatral
observou que embora cada um tivesse uma formacéo artistica diferente, todos deveriam passar pelo estudo
sobre o nivel pré-expressivo — embora 0 autor destaque que a cultura oriental tenha mais estudos
desenvolvidos por conta da tradicdo e da preservacdo de diferentes linguagens artisticas serem elementos
fortes do Oriente.
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Construcbes de pensamento a partir do treinamento profissional dos atores em relagdo a
sensivel atencdo as dimens@es espetaculares da prdpria vida, estdo presentes nas obras de
Eugénio Barba e Peter Brook, no teatro, e Laban e Pina Bausch, na danga, destacando um
certo nivel de energia focalizada pelo “ponto de concentragdo” e liberada com a solugao do
problema da cena.”’

A diretora e pesquisadora Inés Marocco (1999, p. 88), ao tratar da gestualidade
espetacular do Gadcho do Rio Grande do sul, analisando a dimensdo espetacular do
comportamento observado na mencionada regido, afirma que a disponibilidade fisica,
“assim como a organiza¢do ¢ a unidade que se pressentem no corpo imovel, neutro do
gaucho, remetem as qualidades que certos atores como aqueles do Odin Teatret” (grupo

fundado por Eugénio Barba na década de 60), conclui:

Pode-se afirmar que o corpo organizado e preparado do galcho apresenta
qualidades pré-expressivas. A diferenga se encontra no fato de que, no ator essas
qualidades sdo adquiridas num treino por um treino voluntario, relativamente
inspirado em diferentes modelos. No campeiro, esse treino acontece no sei
cotidiano, nos gestos, nas posturas, numa atitude ligada as atividades diarias.
(idem, p. 88)™®

A autora considera as diferentes funcionalidades do conceito a partir do modo pelo
qual se articula sua analogia entre os campeiros gauchos e os atores do Odin Teatret, sendo
que esses ultimos “se encontram num situag¢ao de representacdo organizada” (idem, p. 88),
e os primeiros em estados cotidianos de trabalho, no entanto, estabelece a mesma relagao
de “treino” que acontece ao longo da vida, ao longo da obtengdo das técnicas corporais
como refletido por Marcel Mauss. No entanto, suas reflexdes oferece-nos uma importante
consideracdo da relacéo entre o trabalho, técnicas de manejo, cultivo, habilidades com a
terra e espacialidades, que adquiridas durante a vida vertem as corporeidades dos sujeitos
uma dimensdo enérgica e sensivel que lhes confere um carater espetacular ao projetar-se

para além das referéncias cotidianas de comportamento.

7”7 Nio ¢ dificil encontrar conceitos parecidos, como “corporeidade da ago fisica de Luis Otavio Burnier,
transiluminag@o de Grotowski ou atleta afetivo de Artaud.” (FERRACINI, 2003, p. 35)

’® A autora considera as diferentes funcionalidades do conceito a partir do modo pelo qual se articula sua
analogia entre 0s campeiros gatchos e os atores do Odin Teatret, sendo que esses ultimos “se encontram num
situagdo de representagdo organizada” (idem, p. 88), e 0s primeiros em estados cotidianos de trabalho, no
entanto, estabelece a mesma relagdo de “treino” que acontece a0 longo da vida, ao longo da obtencdo das
técnicas corporais como refletido por Marcel Mauss.
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Entretanto, é interessante ressaltar que, diferente da gestualidade e corporeidade dos
gauchos observada por Marocco, “imobilidade, equilibrio, um corpo centrado, ¢ peito
aberto [...] poucos gestos e movimentos” (1999, p. 88-89), posso notar na corporeidade dos
feirantes narradores do Jequitinhonha uma relacdo completamente oposta a apresentada
pela pesquisadora. Evidente, as diferentes préaticas, técnicas de trabalho, e a todo o
contexto cultural e simbdlico apresentado durante toda a pesquisa.

Numa necessidade dinamica e complexa de movimentacdo do corpo pelo espaco
durante as performances narrativas, os feirantes tracam um contraste organizado, estético,
entre movimentos que tendem a erguer os bracos e semblantes (como discutido acima,
votado por mim as emocd@es religiosas codificadas em seus corpos) quanto envergar a
coluna, curvando o tronco e atrofiando os ombros, numa relacdo direta com aquela que,
certamente corresponde a pratica mais recorrente em seus dias: o trato, manejo, paixao e
cultivo da terra, as técnicas de agricultura e pecuéria. Quase nenhuma economia de gestos,
pelo contrario, percebe-se um*“esbanjamento de energia”, que as vezes significa utilizar o
maximo de energia para realizar movimentos minimos. (BARBA, 2009, p. 34) numa
relacdo dicotdmica entre “ascender aos céus e prostrar-se a terra”, de tal modo preciso e

enérgico, atraem olhares e despertam sensacdes.

wa ;

FIGURA 43 Dario Bueno — Aricanduva/MG

" FIGURA 45 — Seu Nico — Canjuru/MG
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FIGURA 44 — Z¢ Correia. Turmalina/MG

FIGURA 46 — Adado do Nelo — Itamarandiba/MG

Abaixar para retirar o leite, curvar-se para enterrar a semente, ajoelhar-se diante do
padre e eucaristica, agachar-se para colher o fruto da terra, prostrar-se a praga que corréi a
plantacdo, abaixar para recolher e deslocar as sacolas, balaios e caixas de produtos até a
feira, curvar-se sobre o riacho ou cisterna na tentativa por mais agua a criacdo de animais,
abaixar para jogar milho as galinhas, manusear as ferramentas de trabalho, retirar o capim
que impede o crescimento da plantacéo, arar, preparar a terra. Essa “energia” que reside na
postura de voltar-se a terra, num vigor fisico empregado na vida cotidiana, assimilada
pelos corpos dos narradores e potencializada em performance narrativa, ndo se trata de
nada abstrato, como alguns de seus sentidos podem sugerir. “Etimologicamente significa
‘estar em trabalho’.” (BARBA, 2009, p. 36)

Tais técnicas, quando observadas a partir do carater estético que confere,
compondo, contrastando, acrescendo ao contetdo e forma das narrativas constituem-se
acOes corpéreas dos individuos intimamente relacionadas ao habitus’® de um grupo,
provenientes referidas atividades s@o provenientes de imitacfes organizadas, autorizadas,
atualizadas e experimentadas, tornando-se feitos prestigiosos em uma sociedade quando
dentro de um evento especifico (performance narrativa) cuja caracteristica fisica, gestos,
presenca e corporeidade do narrador faz-se elemento carregado significativo e estético na

efetivacdo da experiéncia. De certo modo que, a execucdo adequada das técnicas é

" Para o soci6logo Pierre Bourdieu, o conceito de Habitus, norteador de toda sua obra, constitui-se sistema
fluido de disposicgdes, acbes e percepcdes que os individuos adquirem com o tempo em suas experiéncias
sociais. Habitus vai, no entanto, além do individuo, diz respeito as estruturas relacionais nas quais esta
inserido, possibilitando a compreenséo tanto de sua posi¢do num campo quanto seu conjunto de capitais. Ver
A Economia das Trocas simbdlicas, de Pierre Bourdier (1974). As proposicGes acerca desse conceito sdo
infinitamente complexas para reduzirem-se a essa nota de rodapé, no entanto, como ndo constitui-se objetivo
dessa sessdo adentrar essa categoria de analise, quis apenas situar o leitor sobre o termo empregado, muito
mais efetivo nesse estudo sob perspectiva de técnica corporal de Marcel Mauss.
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entendida por Mauss como uma expressdo emocional identitaria, bem como um critério de
selecdo que garante a empatia comunitaria (MAUSS, 1974, p. 209-234).

Percebo que a dimenséao espetacular das performances narrativa de desses feirantes
rurais articula-se diretamente a sensivel relacdo de homens e mulheres a espacialidade
onde é vivida a experiéncia, sujeitos cujo manejo daquela terra esta para além da producéo
e comercializacdo dos bens naturais que a mesma produz. A terra sobre a qual plantam,
cultivam e colhem, € a mesma terra sobre a qual reproduzem a prole, estabelecem as
familias e constroem suas proprias historias. E sobre ela que se desenvolve e evidenciam as
técnicas corporais validas a comunidade e aos individuos, de certo modo organizadas para
o olhar do outro, conscientemente imersos num evento narrativo. Como Eduardo
Magalhées Ribeiro (2007):

[no Jequitinhonha] familia, ambiente e terra formam uma urdidura indissociavel.
Mais do que o local da produgdo, terra € o ldcus de reproducdo da familia, das
suas juncoes, separagdes e intersecdes, que nunca pode ser apartado da terra. Sdo
terras de familia. Familia e Terra, produzindo-se, vdo também reproduzindo
historias, esta comunidade em movimento, esta cultura. (RIBEIRO, 2007, p. 65)

O autor apresenta-nos um panorama sensivel da configuracao da espacialidade rural
do Jequitinhonha, de modo que os corpos presenciados nesse local, ndo sdo dados
universais e homogéneos, mesmo que apresentem caracteristicas comuns, claro,
esteticamente organizadas segundo as particularidades do narrador, sua vaidade para com a
performance narrativa, seu desejo por seduzir a audiéncia.?® Mas sim, particular a cada
cultura, particular a cada sujeito. Corporeidades sempre em movimento, a consciéncia do
corpo invade o préprio corpo, mais uma vez demonstrando que a questdo nao se inscreve
na consciéncia que eu, pesquisador, tenho da dimensao espetacular da acdo, ou mesmo da
consciéncia do narrador sobre as técnicas adquiridas durante a vida e o trabalho, porque a
mente ndo esta em alguma parte do corpo, ela é o préprio corpo, e ndo existe outra forma
de conhecé-lo senéo vivé-lo (MERLEAU-PONTY, 1994).

Assim, como aponta a pesquisadora e atriz Célia da Concei¢do Sacramento Gomes,
“nesse contexto, o corpo se organiza para o espetacular, para a brincadeira, comunicando
os saberes produzidos pela comunidade, por meio de um sistema de signos que escapa a

I6gica racional do discurso cotidiano de nossa sociedade”. (GOMES, 2007, p. 177).

% Essa é uma dentre as caracteristicas que serdo analisadas no préximo tépico.
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Outro aspecto interessante da andlise desenvolvida refere-se a corporeidade dos
narradores como extensdo dos instrumentos e ferramentas de trabalho por eles utilizadas na
lida com a roca. Técnicas corporais que se misturam as histérias compondo sentidos
distintos e esteticamente organizadas para o enredo narrativo. Revelando-nos que, em
determinadas tradigdes, “cada corpo possui sua propria linguagem e sua propria
dramaturgia. Sua simbologia esta inscrita em distintas dimensfes, onde os limites s&o

ténues, enredados na teia complexa de corpo e ambiente”. (GOMES, 2007, p. 184).
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FIGURA 47 — Dario Bueno — Aricanduva/MG
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FIGURA 48 —Maria de Nazaré — Carbonita/MG

Essencial ao trabalho rural, os instrumentos de corte (enxadas, faces, foices, facas,
canivetes) acompanham praticamente todas as a¢Oes executadas por feirantes em suas
rotinas de. E muito comum encontra-los retirando canivetes ou até mesmo facas
domeésticas de porte pequeno do bolso, a fim de enrolar um cigarro de palha ou mesmo
desbravar o capim pelas estradas por onde andamos. Como podemos ver nas fotografias 41
e 42, os narradores assimilam a acdo de cortar utilizando o gesto das méos para ilustrar
passagens ou palavras de suas narrativas (como dito na pagina 97, sobre o Sr. Dario). O
movimento preciso geralmente ocorre com certa agilidade, em que o narrador apoia uma
mé&o perpendicular sobre a outra e rasteja os dedos assimilando o ator de cisdo. Nota-se
entdo que “os utensilios do trabalho, uma extensdo do corpo — 0S Seus gestos de trabalhos,
aprendidos por observagdo e exercidos no dia-a-dia, tornam-se habitos musculares e
reflexos”. (MAROCCO, 1999, p. 93).

No preciso momento da imagem 42, D. Maria de Nazaré dizia: Ai meu minino com

esses negocio atentado do rumaozin comecgava a cacar briga por tudo quanto é lado.
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Valendo-se de um movimento realizado pela faca, ao separar, desunir objetos ou
alimentos, a narradora refere-se ao ato simbolico das brigas executadas pelo filho quando
“atentado” pelo personagem da ficcdo. Assim como realizado na lida agropecuaria, em
relacdo aos instrumentos de corte sobre coisas e objetos, o filho proporcionava a ciséo
entre familiares e amigos, uma analogia que se faz estética pelo dinamismo corporal da
narradora, intentando prover no espaco uma identificacdo entre o contetdo da narrativa e a
imagem poética executada. Mais que isso, “essas marcas corporais preenchem fungdes
diferentes em cada sociedade. Instrumentos de seducdo, [...] integram simbolicamente o
homem no interior da comunidade”. (LE BRETON, 2006, p. 60).
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FIG9 Seu Nico. Num gesto variado do ato de corte, o narrador executa a
mesma acgéo, em carater minucioso, delicado, “mitido” a apreciacéo intimista do
gesto.

Além disso, 0 que se percebe € um ato que excede o emprego de energia que a
mesma acdo demandaria em sua funcionalidade objetiva, instrumental, ganhando em
performance uma dimensdo extracotidiana, ampliando a qualidade do movimento, a
poténcia com o que 0 mesmo chega a audiéncia, ao que Eugénio Barba chamaria de Kraft,
referindo-se a energia empregada a corporeidade dos atores em busca de um corpo cénico,
“Kraft é uma palavra norueguesa, e quer dizer forca, poténcia, energia — como aquela
elétrica ou psiquica, ou como a onda que percebemos quando estamos perto de uma
crianca que brinca ou perto de um adulto feliz.” (BARBA, 2010, p. 37).%

*! Na obra Além das ilhas flutuantes Barba aponta que o “corpo-em-vida" do teatro se desenvolve a partir de
trés "orgdos": o esqueleto e a espinha dorsal, a u-topia, o ndo-lugar, uma "temperatura irracional e secreta
gue torna incandescente as mossas agdes" (BARBA, 1991, p. 89). Desse modo, pensar a qualidade pré-
expressiva de um corpo requer perceber bios cénico de cada intérprete, para u autor: "A busca de nosso hios,
de nosso "pais"”, de nosso corpo-em-vida, segue o caminho da recusa. E a busca de como estar sempre em
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Logo, esse corpo enérgico almejado pelo treinamento de atores conscientes do nivel
representacional de suas agdes, “vém do corpo-cotidiano, mais precisamente de sua
(re)construgdo, ou ainda, de sua desautomatiza¢ao.” (FERRACINI, 2003, p. 36). Processo
de desautomatizacgéo vivo pelos narradores e audiéncias imersos num instante espetacular
da experiéncia, levados pelo enredo da narrativa, pela interagéo de corpos e significados, a
recriar a rotina pela finalidade sensivel de estar junto, pelo gosto do que é bom em
compartilhar historias. Ora, para o proprio Barba, o estado potencial, enérgico do corpo em
cena, depende de um despertar fisico ao mesmo tempo em que depende de um desejo que
aflora de cada ator.

Nesse momento destaco outra caracteristica imprescindivel a andlise da
corporeidade dos narradores, a fim de refletir a dimenséo espetacular do comportamento
observado. A caracteristica estd relacionada a ampla e eloquente movimentacdo dos
membros superiores e inferiores do corpo. Numa constante necessidade por enfatizar o
discurso, ilustrar a narrativa, expressar o sentimento, estabelecer o carater estético da a¢éo,
detém o narrador do alto Jequitinhonha uma consideravel, enérgica — e em alguns feirantes
narradora, até mesmo grotesca — amplificacdo da gestualidade como recurso de seducdo da
audiéncia.

Possuem os narradores do alto Jequitinhonha uma habilidade em ampliar os gestos
ocupando um espaco maior na interacdo. Essa caracteristica faz com que a aten¢do volte-se
ao corpo dos sujeitos, dinamizando o olhar da audiéncia e organizando posturas estéticas
em relacdo ao conteldo das narrativas. Mas, precisamente nos momentos em que O
narrador enfatiza através da historia a existéncia, comportamento e caracteristicas de um
personagem especifico, podemos perceber que o dispositivo corporal mencionado funciona
como acdo capaz de potencializar a nogdo de representacdo expressa nas performances

narrativas.

transicdo, de ndo se assentar no que foi acumulado, de ndo capitalizar as habilidades e as teorias, de ndo se
afundar em um territorio especializado. Nao é a busca de uma técnica que forme um ator ou o deforme para
re-forma-lo. E a recusa de uma técnica pessoal, que é a recusa de toda técnica que especializa. Uma técnica
pessoal capaz de modelar nossas energias, sem permitir que se congelem nessa modelagem."(idem. p. 97)
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FIGURA 51 — Dario Bueno — Aricanduva/MG

FIGURA 50 — Adao do Nelo — Itamarandiba/MG

[...] pruqué eles num vivia aqui, né? (movimentos circulares em torno da face)
A maneiredade dele era de gente que invinha de fora da cidade, de longe.
(pausa, coca o nariz) Que nem océ. (aponta para mim) Ai falava anssim: “Ai,
océs podia mostra pra nos o artesanato que ceis faiz”. Falei: “Num faco

FIGURA 52 — Seu Nico — Canjuru/MG. O narrador falava sobre outros
pesquisadores que vieram até o canjuru recolher imagens de artesanatos
produzidos na regido, mas que, no entanto, acabaram se interessando por outras
questes da terra.

Ao referir-se a corporeidade que vem de longe, ao estrangeiro com qualidades e
formas fisicas que se diferem de suas posturas no espaco, o narrador assume a amplitude
de gestos e movimentos que expressem a qualidade dos personagens mencionados. H4 uma
necessidade de distanciar-se de seu corpo esguio, magro, franzino, elaborando novas
disposicdes corporais pelo espacgo, enfatizando o discurso e efetivando a representacdo do
outro, a espetacularizacdo do encontro que se deu através das diferencas. Nesse aspecto, 0

narrador aciona recursos de sua memoria acerca das corporeidades do sujeito estrangeiro
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em relacdo ao seu proprio corpo. Logo, ampliar o movimento parece-me uma resposta aos
estimulos da memdria que, através da corporeidade e das nogdes de espacgo vivido pelo
narrador, e personagem de sua narrativa, ganham amplitude cénica e representacional.
Nessa perspectiva, a memoria € compreendida como condigédo da existéncia cultural
humana, “[...] extraordinaria ferramenta de memoria e de propagagdo das representagdes”
(LEVY, 1992, p. 87) que a humanidade se organiza em torno do tempo e do conhecimento.
A memoria se estrutura pela e para a linguagem. E pela “[...] presenca ou pela falta de
certas técnicas fundamentais de comunica¢ao” que as culturas podem ser classificadas em
grandes categorias (Lévy, 1992, p. 89). Assim, a dimensdo espetacular das performances
narrativas concentra, num intuito de ativar a complexa rede de sentidos corporais do
espectador e narrador, sentidos e significados através de uma representacédo rica em formas
de comunicagdo expressas em sons, musica, vozes, movimentos pelo espaco, ampliacéo de
gestos cotidianos, aspectos visuais do figurino, objetos, corpos em agdo com gestos e
poética vocal. Alguns pesquisadores podem nos oferecer nos seus estudos algumas pistas

para a compreensao deste fendbmeno. Para Pierre Lévy:

[...] as representagbes que tém mais chances de sobreviver em um
ambiente composto quase gque unicamente por memdrias humanas sdo
aquelas que estdo codificadas em narrativas dramaéticas, agradaveis de
serem ouvidas, trazendo uma forte carga emotiva e acompanhadas de
musica e rituais diversos. (LEVY, 1992, p. 82-83).

Nesse caso, a nogdo de representacdo nos coloca diretamente voltados ao carater
cénico do comportamento observado, ndo s6 a qualidade de pdr-se a mostra, mas a fungéo
primeira da performance narrativa, um “[...] componente da linguagem cénica que, com a
voz e 0s jogos de fisionomia, esta ligada ao corpo do ator quando ele esta representando”
(PIERRON, 2002, p. 249), o gesto ocupa um espaco significativo a ponto de particularizar
a linguagem cénica como forma de comunicacdo em relagdo a narrativa. A organizagéo
cénica que se concretiza em momento determinado, decretando, em seus moldes
convencionais, uma presenca de quem executa e de quem assiste, faz com que o corpo de
guem se envolve com o instante espetacular esteja disponivel para receber informaces e

sensacOes de todas as ordens.
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Novamente, certa relacdo como descrita por Barba (2009)%?, sobre um corpo em
prética de treinamento, visando a estrutura, forma e energia extracotidiana do trabalho e
presenca do corpo cénico do ator, s6 pode acontecer a partir do conhecimento e da
exploracdo das estruturas cotidianas do corpo, que sempre existem previamente, em
qualquer ambiente. Segundo Barba, essas técnicas “consistem em procedimentos fisicos
que aparecem fundados sobre a realidade que se conhece, mas segundo uma Iégica que ndo
¢ imediatamente reconhecivel.” (2009, p. 63). Mais precisamente, filio-me a um dos pontos
relevantes da Antropologia Teatral de Barba, que se relaciona de forma andloga a

corporeidades dos feirantes narradores, as nogoes de partitura corporal.

Como se pode perceber na relagdo de imagens acima, retiradas do registro da

performance narrativa da feirante Lada Rocha, uma sequéncia de gestos corporais —

82 Apesar de considerar as importantes contribuicées de Eugénio Barba e da antropologia teatral ao decurso
dessa investigacéo, esclarego ao leitor que o proprio autor comenta as dificuldades e barreiras enfrentadas por
sua abordagem no que concerne a organizagao em teoria e pratica. Barba por vezes parece estar em busca de
uma universalizag8o, seja ao se referir a uma possivel “tradigdo das tradigdes” (1991), seja ao parecer sugerir
que sua proposi¢do de uma Antropologia Teatral dé conta de englobar (certa) totalidade de manifestacdes
espetaculares. De fato seu discurso assume tom generalista, por exemplo, ao descrever os principios-que-
retornam, comuns as tradi¢des teatrais (1994, p. 27-59).
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evidenciados principalmente pela postura corporal e movimentacdo dos bragos e méos —
ora em ampla apropriagdo do movimento, ora em gestos pequenos de acordo com 0
enfoque da narrativa, a contadora apresenta-nos um arsenal de gestualidades capaz de ser
compreendida enquanto partitura de técnicas corporais expressivas, “que abre, de uma vez
por todas, a visdo a uma dramaturgia do ator (2007, p. 14).

O verbete partitura mereceu de Patrice Pavis em Dicionério de Teatro (2003), uma
complexa abordagem gue pauta o termo as tentativas de registro, apresentacdo e descricdo
de acdes fisicas ou mesmo de uma escritura da cena, como os hieroglifos de Antonin
Artaud, as ondas ritmicas de Stanislavski, os sistemas biomecanicos de Meyerhold, ou a
propria nocdo de gestus expressa pela obra de Bertold Brecht. Trabalhos de teatrélogos e
diretores de teatro preocupados com a forma e descricdo das atividades realizadas por
atores em salas de criacéo.

Em seu dicionério, Patrice Pavis entende o registro da partitura cénica como algo
ainda por se conquistar, e trata de buscar definicdes para derivagfes do verbete como:
“texto como partitura”, “partitura como texto” e “sub-partitura” (2003). Umas das
tentativas de Patrice Pavis ao tentar compreender a nocdo exata de partitura, chegando a
experimentar o termo “texto espetacular” foi aproxima-la a ideia de partitura do ator a
partir de principios de Eugenio Barba. Referindo-se as proposi¢oes de Barba, Patrice Pavis

comenta esse mecanismo de composic¢ao cénica, afirmando que:

A partitura é, em Barba, propria do ator, do desenho de seus movimentos. Com o
sentido de destacar os movimentos fisicos e vocais do ator, a partitura distingue-
se, em Barba assim como em Grotowski, do texto escrito e falado. Ela se compde
do conjunto de sinais extralingiisticos que o ator trabalha e fixa, cuidando,
sobretudo, para ndo ilustrar sistematicamente de maneira mimética pela partitura
0 que é dito no texto. [...] Criada ao acaso, a partitura restitui o desenrolar da
acdo cénica (comeco, apogeu, desenlace), ela fixa os detalhes com precisao,
orquestra as diferentes partes do corpo, estabelece o tempo/ritmo da acdo (idem,
2007, p. 14-15).

Essa nocdo € nitidamente aproximavel da dimensdo espetacular da corporeidade
dos feirantes narradores de histdrias, que organizam, conscientemente ao a partir das
interacbes estabelecidas em performance, 0s aspectos mencionados anteriormente
(contraste entre gestos elevados e corpos curvados a terra, corpos como extensdo das
ferramentas de trabalho, e amplitude extracotidiana de movimentos corporais) constituem-

se escritura cénica capaz de, como aponta Pavis sobre a obra de Barba, orquestrar os



132

sentidos da narrativa, conferir tempo e ritmo a acdo, estabelecer a dindmica de elementos
estéticos que compdem a experiéncia.

Ainda para Eugénio Barba (1994, p.174), as partituras corporais implicam: a forma
geral da acdo, seu ritmo em dindmica relaciona (inicio, climax e desfecho); a precisdo dos
detalhes expressos (definicdo dos segmentos de acdo); a métrica da acdo (alternancia de
energia, gestos amplos e curtos, a “musicalidade” da expressdo corporal); e por ultimo, a
orquestracdo das diferentes partes do corpo.®®

A complexa gama de movimentagdes, em dialogo constante com as diferentes
formas verbais (tema do tdpico a seguir) garante ao evento narrativo uma esfera que
ultrapassa a simples analise de elementos estéticos e instaura a espacialidade onde se
desenvolvem as performances um estado de comocgédo e pertencimento, onde o desejo e
sensagao da “bela realizacdo” das técnicas corporais ¢ imprescindivel para a aceitagao
social. Tais partitura sao uma espécie de regras estabelecidas que acabam sinalizando
sentimentos de identidade e pertenca ao grupo. De modo geral, a execucdo adequada das
técnicas é traduzida como uma expressao emocional identitaria e também como um critério
de selecdo que garante a empatia comunitaria (MAUSS, 1974, p. 209-234), a seducéo e
emocao daqueles que decodificam essa musicalidade.

Nesse aspecto, é imprescindivel atentar-se ao papel, caracteristica e funcéo da voz
no processo de construcdo dessa tessitura estética pautada nos recursos visuais, sonoros,
interacionais e sinestésico ao que confere o espetacular as performances narrativas. Paul
Zumthor (1993) aponta que a palavra pronunciada nao existe (como faz a escrita) num con-
texto puramente verbal, “ela participa necessariamente de um processo mais amplo,
operando sobre uma situacdo existencial que altera de algum modo e cuja totalidade engaja
os corpos dos participantes”. Entendendo o gesto como indissocidvel da palavra,
prossegue: “Na fronteira entre dois dominios semi0ticos, o0 gestus dé& conta do fato de que
uma atitude corporal encontra seu equivalente numa inflexdo de voz, e vice-versa,
continuamente” (idem, p. 244). Mas essa é uma dissertacdo de mestrado, um recorte apenas
que carece de movimento e muita habilidade de escolha. Portanto, no préximo tdpico,
apresento-lhes as particularidades sensiveis em torno das formas estéticas de evidenciagdo

da voz dos narradores.

® Barba ndo para por ai, desenvolve para além da nogdo de partitura corporal aquela que se tornara
termologia desenvolvida por inimeros grupos e encenadores debrugados sobre os trabalhos fisicos do ator: a
dramaturgia do ator. Para Barba: Se se entende dramaturgia como a arte de entrelagar acdes, pode-se falar de
uma dramaturgia do ator para indicar o modo pelo qual ele entrelaca as suas composic¢des no quadro geral do
texto e da construcdo do espetaculo (1994, p.179).
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4.2. Vender e seduzir: vozes, risos e recepcao

Aaaah minino, eu sou pastor de igreja né, esse negocio da feira tamém
(pausa, levanta da cadeira e ergue 0s ombros) a gente tem de fala bunito. Se a
gente fala feio o0 povo dorme nas cadeira, né? Tem pastor que a gente dorme
pra ouvi eles falano. Ai tem otros que s6 grita, grita, grita. (sorri) O povo vai
nas igreja que pastd fala bunito, fala bunito, inspirado né, por Deus, a gente
fala é inspirado por Deus.

FIGURA 53 e 54 — Addo do Nelo, quando perguntado sobre sua fama como
eximio contador de histérias, a primeira referéncia do narrador diz respeito ao
seu “modo de falar”, aos usos de sua voz.

Bom, como dito anteriormente, ndo proponho uma distingdo entre as nogdes de
COrpo e voz, essa separacao por topicos da-se enquanto recurso metodoldgico de analise da
dimensao espetacular na voz dos narradores, abordada nessa paragem relacionando-se com
elementos da espacialidade que compdem, em interacdo, a estética vocal observada em
campo. N&o pude deixar de reparar, que assim como as corporeidades mencionadas no
topico anterior, as modulagdes, impostacdes e formas verbais dos feirantes narradores

constituem-se elementos interessantes de uma abordagem especifica sobre o tema. Para
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zumthor, em performance narrativa s6 podemos considerar os sujeitos em sua “plenitude
psicofiologica particular” (ZUMTHOR, 2005, p. 67).

Sobre essa qualidade estética da arte verbal, Mikhail Bakhtin (2006) nos aponta que
0 enunciado é matéria linguistica e “contexto” enunciativo, e nele também se constituem as
relacbes dialdgicas. O enlace entre o textual e o extratextual (corporeidades, gestos e
movimentos de emanacdo da voz), ndo apenas por sobreposicdo desses, mas por
preponderancia do segundo, resulta num arcabouco fértil de dialogismo — a interacao
verbal — fertilidade preenchida no entrelacamento conjunto de sentidos, na “pro-criativa”
atividade de linguagem. O discurso de um sujeito imbricado no discurso e recepc¢do do
outro, assim, uma experiéncia sensivel, como diria Bakhtin, um “discurso no discurso”,

2 (13

“enunciagdo na enuncia¢do” e, a0 mesmo tempo, “discurso sobre discurso”, “enunciacao
sobre enunciagdo” (BAKHTIN, 2006, p. 150).

Assertivas de forte contribuicdo a esse estudo, por relacionar-se claramente as
qualidades da voz dos narradores feirantes, ainda segundo Bakhtin, o primeiro momento da
atividade estética é a vivéncia, ou seja, 0 ser humano articula valores através de formas
com um objetivo preciso: exprimir um tipo de acabamento. Para o autor, o que ha de
estético na linguagem e interacdo através da voz, nasce da extraposicao, do excedente de
visdo. Parece contrastante, mas o estético emerge das visdes inacabadas, da textura e
imagem que o som é capaz de provocar. “O ato estético da a luz o existir em um novo
plano axiolégico do mundo [..] um novo plano do pensamento sobre o mundo

humanizado”. (idem, 2003, p. 177). O autor afirma ainda:

O enunciado nunca é apenas um reflexo, uma expresséo de algo ja existente fora
dele, dado e acabado. Ele sempre cria algo que ndo existia antes dele,
absolutamente novo e singular, e que ainda por cima tem relacdo com o valor
(com a verdade, com a bondade, com a beleza, etc.) Contudo, alguma coisa
criada é sempre criada a partir de algo dado (a linguagem, o fendmeno observado
da realidade, um sentimento vivenciado, o préprio sujeito falante, o acabado em
sua visdo de mundo, etc.) Todo o dado se transforma em criado. (BAKHTIN,
2003, p. 326).

Para o narrador do alto Jequitinhonha os recursos vocais sdo de extrema
importancia a consolidacdo dos sentidos as narrativas que escolhnem como fundadoras do
evento espetacular que constituem suas performances. Através da voz os contadores
representam os discursos de personagens inseridos nas historias, conferem texturas sonoras
e musicalidades, cadéncias e ritmos dindmicos @ mesma narrativa, exercem a fungéo fatica

da linguagem seduzindo a audiéncia as palavras e expressdes que, segundo os narradores,
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carecem de atencdo e/ou atualizagdo de significados segundo 0s contextos e sujeitos
imersos na experiéncia da oralidade vivenciada. (ZUMTHOR, 2005, p. 112).

Isso in aaaaantes né. (movimento circular com os bragos) Pruqué agora nao.
Agora a gente corre pra la, pra ca. In aaaantes as pessoa até vendia mais,
pruqué (pausa) oia cé vé. (busca um prato e uma colher) Um quilo de farinha
in antes era muito mais farinha qui agora. Isso aqui, era uns trés prato desse
aqui pra da um quilo. Hoje? (pausa) Oh, hoje nem pensa que da isso. Era
béo pra todo mundo, quem comprava levava a mais, né? Quem vendia...ai
tinha de produzi mais. (junta méos postas) Agora nao, deferente, mais rapido
tudo, né?

= ¥ a
FIGURA 55 — Sr. Quin Rocha. O feirante esperava que a esposa D. Lada Rocha
terminasse de passar o café. Com o casal era assim: no momento em que Sr.
Quin assumia a performance narrativa, D. Lada, sua esposa, procurava um afazer
doméstico. Logo que a senhora punha-se enquanto narradora, 0 marido deixava o
ambiente, e vice versa.

A preocupacdo dos contadores em atualizar as narrativas prende-se ao desejo
semiconsciente de extrai-las de um universo imaginario e longinquo para situa-las num
espaco tempo familiar, tornando-as projetaveis atraves de referentes reconheciveis,
registrados na memoria dos ouvintes. [...] Esse conjunto de comportamentos retéricos tem
0 objetivo de captar o interesse do publico e seduzi-lo para a pertinéncia do que € contado
e para o sentido de seus textos. (PEREIRA, 1999, p. 68)

Pensando a partir das assertivas de Vera Llcia Pereira, essa capacidade vocal dos
narradores acaba recriando mundos através de um constante jogo de seducgdo. Portanto, o
narrador constréi um texto a ser representado, que comunique segundo as identificacdes e
divergéncias culturais dos sujeitos que apreciam suas narrativas, garantindo o

entendimento de sua obra estética, espetacular, aproximada das assertivas de Paul Zumthor
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(2005, p. 220) como aquilo “que ¢é poeticamente comunicado, aqui e agora — texto,
sonoridades, ritmos, elementos visuais; 0 termo compreende a totalidade dos valores da

’

performance.” Caros leitores, lembro-lhes que esse estudo se debruca sobre homens e
mulheres que vivem, convivem e recriam 0s espacos das feiras rurais do Jequitinhonha,
lugar onde todas essas questfes tomam proporcoes latentes e especialmente espetaculares.
Gritos, sussurros, gargalhadas, nomes de mercadorias e pessoas, sonorizagao
automotiva e comercial, caixas que caem ao chdo, animais rosnando, senhoras
pechinchando, homens ‘“cantando” mulheres, mulheres “cantando” versos, anuncios da
prefeitura, recados das associagdes rurais, a quitandeira que disputa a venda de doces com
0 Sr. Zé Correia que tenta despachar seus pildes de madeira; os jovens feirantes que ouvem
musica esperando o cliente perguntar o valor da mercadoria, os velhos feirantes que
perguntam ao cliente antes mesmo de olha-lo nos olhos, a Zeca que canta pra vender
farinha, o Sr. Duvaldo que grita sorrindo, sentado como fosse ele a propria mercadoria
sobre o Balcéo, os cachorros que latem esperando um pedaco de linguica dependurada
sobre os arcos do teto, a crianga que chora esperando a saida do caminhdo de volta pra
roca, 0 rapaz que reconhece o amigo do outro lado da feira, grita-lhe sem muitas
expectativas de ser ouvido; a menina que deixou cair toda a bandeja de ovos e ouve da mae
um serméao que enfim, é capaz de provocar meio segundo de siléncio. E assim mesmo, sem
respirar, sem tempo para percepcGes demoradas, as diversas e unissonas vozes nas feiras

do Jequitinhonha forma belo coro integrado a espacialidade num extraordinario convite ao

espetaculo semanal.

’

FIGURA 57 — Mercadorias feira de
Turmalina/MG
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O caréter simbdlico, e porque ndo artistico, das relacfes estabelecidas em feiras
rurais pode ser percebido na propria origem e etimologia da palavra; feira deriva do latim
feria, dia de festa, sendo utilizada para designar o local escolhido para efetivacdo de
transacdes de mercado em dias fixos e horarios determinados. Leny Sato (2007) coloca que
a feira livre deve ser entendida como “um continuo organizar, baseado em acordos e
negociacdes, em cooperacdo € competicdo e na execugdo de regras tacitas” (p.99). Para

Leny Sato:

[...] a proximidade geografica possibilita o estabelecimento de acordos entre
vizinhos de banca. Entre si constroem regras de convivéncia especifica, em geral
validas apenas para os feirantes que as definem, sendo impraticavel qualquer
tentativa de generalizacdo. Elas englobam desde a definicdo de horéarios de
montagem e desmontagem das bancas até a faixa de precos praticados [...].
(SATO, 2007, p. 99).

Percebo, a partir das assertivas de Sato, direcionando a discussao a compreensao
das caracteristicas e funcBes da voz, que as relacbes como distancia/proximidade,
individuo/multiddo, feirante/feirante, feirante/cliente, o contato semanal — por toda a vida
desses sujeitos — conferiu aos usos da voz uma dindmica ritmica, tonica e musical capaz de
prover sensacdes e estabelecer vinculos. Muitos feirantes sdo conhecidos, em meio a
multiddo que se reafirma através do discurso oral, justamente pelas qualidades de sua voz —
que junto a gestualidade e movimentacdo pelo espaco — garante uma clientela assidua,
além de singularidades estéticas apreciaveis. Sobre a funcdo da voz, da tradi¢do oral em
espacialidades como as feiras livres, as zonas rurais, penso que, assim como afirma
Zumthor (2010),

Ninguém sonharia em negar a importancia do papel que desempenharam, na
histéria da humanidade, as tradicBes orais. As civilizacBes arcaicas e muitas
culturas das margens ainda hoje se mantém gracas a elas. E ainda é mais dificil
pensa-las em termos nado histéricos, e especialmente nos convencer de que nossa
prépria cultura delas se impregna, ndo podendo subsistir sem elas. (ZUMTHOR,
2010, p. 8)

Desse modo, para além da funcdo prépria da palavra oral, o sociélogo David Le
Breton (2006), ao tratar das nocdes de gestualidade atentando-se as técnicas e poesias
vocais, vale-se dos estudos do antropologo Ray Birdwhistell afirmando ndo ser possivel
imaginar o significado de um gesto independentemente do contexto da troca dentro de um
sistema de equivaléncias, semelhante a um "dicionério de gestos”, (idem, p. 65). Assim, 0
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sentido é construido conforme a interacdo avanca. Por outro lado, ele leva em consideracdo
a integridade do conjunto de gestos, evitando assim o obstaculo, corolario do precedente,
que consiste em isolar fragmentos corporais (a face, a mao, etc.) e estuda-los de modo
autbnomo e fora de contexto, presumindo a universalidade de sua expressdo e de seu
significado.

Pensando nisso, com o intuito de analisar e apresentar aos leitores os mecanismos
que conferem um dinamismo sensivel a narrativa dos feirantes apreciados, atraves da
observacao de reincidéncias de tais caracteristicas em diversos narradores e contextos das
performances narrativas, a seguir, esbogo um quadro de usos e fungbes da voz como
recursos utilizados pelo contador de histérias na composicdo do ato espetacular de suas
performances narrativas. Tal diagramacdo vem sendo utilizada ao longo da dissertacao,

através de cores, rubricas e legendas expressando caracteristicas vocais dos trechos de

narrativas que foram transcritas e analisadas.

DIAGRAMACAO DOS TRECHOS NARRATIVOS TRANSCRITOS

(Segundo caracteristicas de sua dimenséao espetacular)

INDICIOS

CARACTERISTICA/FUNCAO

Palavras/frases em VVermelho

Funcdo fatica. O narrador aumenta o volume e velocidade da
voz. Enfatiza o discurso e busca imediata atencdo da audiéncia.
Usado em informagcOes importantes da narrativa, falas de
personagens das histdrias e/ou fortes sensacdes do narrador

guanto a expressao, historia ou ideia narrada.

Palavras/frases em Marrom

Repeticdo. O narrador retoma palavras e/ou acumula

referéncias diferentes ao mesmo sentido empregado.

Palavras/frases em

Neologismo ou onomatopeia. O narrador investe em um som
grotesco, gutural, inventa uma palavra ou propositalmente a
prondncia em formacéo sonora que se distancia da forma logica

de compreenséo.

Palavras/frases em Laranja

Parada brusca na entonacdo, velocidade e volume da palavra,
finalizando imediatamente a expressdo. Também utilizado para

esconder um palavrdo, uma ideia que exprime duavida ou
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“perigo” ao ser pronunciado.

Palavras/frases em Verde

O narrador retarda a velocidade do discurso, prolonga o sentido
da narrativa conferindo uma ideia de algo longinquo, distante,

passado, melancolico.

Palavras/frases em Azul

Funcéo fatica. O narrador questiona a audiéncia buscando sua
atencdo através de uma pergunta sobre a qual ndo espera
resposta, confirmando a participacdo do espectador a medida

que o seduz a narrativa. “Né?” “Ta vendo isso?” “Pensa so!

Palavras/frases em Roxo

Funcéo explicitamente poética. O narrador associa diferentes palavras
e sentidos com intuito de prover ao discurso uma carga emotiva,
lirica. Foge das formas habituais de comunicagdo/informacéo,

surpreende com sentidos metaforicos e fungdes comicas.

Frases em (parénteses)

Rubricas. Dizem respeito as acdes executadas pelo narrador
e/ou audiéncia no momento exato em que o trecho transcrito foi

performatizado.

Frases em [chaves]

Indicacdes minhas sobre palavras e expressdes que talvez nao
sejam imediatamente compreendidas pelo leitor, dadas as

singularidades de termos e referéncias especificos da regido.

De tal modo consciente para a maioria dos narradores, uma vez que pude observa-

los também em atividades triviais (hora do almoco, trabalho, assuntos de familia) a

articulacdo das caracteristicas acima, valendo-se também das gestualidades corporais e

participacdo da audiéncia, inscreve a necessidade e desejo da presenca de um outro na

composi¢do da poesia oral. (ZUMTHOR, 2010). Esse instante geralmente é originrio no

ato especifico em que o narrador confirma a dimensao espetacular com expressdes como:

entdo aconteceu assim... Ai, deixa eu te conta.... De outra forma, quando no ambiente da

feira ou mesmo quando um narrador “puxa o trote” na performance de outro, percebo com

clareza a mudanga no trato com as palavras, sua forma, velocidade e intensidade de acordo

com a histéria ou audiéncia, a espetacularizagdo do discurso por meio das inimeras
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dimens6es da voz.®* O narrador revela assim o dominio de uma qualidade, a nocéo estética
de seu fazer.

Sobre essa qualidade do narrador, Paul Zumthor afirma ser a voz um recurso nao
redutivel a mera palavra oral, portanto, simbolica e artistica. O autor ainda comenta, numa
analogia entre narradores de histdrias e cantores profissionais, tangenciando as nogdes de
tom, timbre, alcance e a altura, se apresentam como suas qualidades materiais, mecanismos
e dispositivos concretos de efetivacdo da poesia oral. E acrescenta mencionando que “no
melodrama europeu cabe ao tenor o papel do justo perseguido, a soprano a feminilidade
idealizada e ao baixo, a sabedoria ou a loucura.” (ZUMTHOR, 2010, p. 10). Assim
Zumthor interliga os aspectos da voz as caracteristicas e sensacOes, aos referenciais de

comportamento e emocdes vividas.

As emogBes mais intensas suscitam o som da voz, raramente a linguagem além
ou aquém desta, murmdrio ou grito, imediatamente implantados nos dinamismos
elementares. Grito natal, grito de criancas em seus jogos ou aquele provocado
por uma perda irreparavel, uma felicidade indizivel, um grito de guerra que, em
toda sua forca, aspira a fazer-se canto: voz plena, negacéo de toda redundancia,
explosdo do ser em direcdo a origem perdida — ao tempo da voz sem palavra.
(ZUMTHOR, 2010, p. 11)

Paul Zumthor, com sua mania de refletir a voz poética fazendo poesia de sua
reflexdo, atenta-nos ao potencial emocional da palavra narrada, conferindo a voz
caracteristicas que ndo pedem licenca, ndo cabem no conteldo do discurso, negam as
redundancias. Aos narradores do Jequitinhonha, percebemos a voz como instrumento,
modo e funcdo do discurso para além da histéria contada, com auxilio da gestualidade
corporal, as diferentes entonacfes vocais parecem compor pintura no espago, conferem ao
feirante um aspecto vivido, enérgico e sensivel que transcende a forma cotidiana de
comunicacdo, afirmando o que diz Geertz quando entende que “o homem ¢ um animal
amarrado a teia de significados que ele mesmo teceu” (GEERTZ, 1989, p. 4).

Mais uma vez me refiro ao trabalho de Eugénio Barba (1991), posto que em
processos de training com atores, trabalho sob 0 uso e compreensdo do corpo cénico, ao
que Barba considera as inimeras dicotomias que fragmentaram a existéncia humana
(corpo/mente, razdo/sensacdo, corpo/memoria), 0 autor menciona também a intrinseca

relacdo entre a totalidade corpo/voz, pois “[..] em uma situacdo de representacdo

# Luciana Hartmann (2005), apoiada sobre os estudos de Hymes (1985) sugere essa tomada de

responsabilidade da narrativa como frame, “em relacdo a performance, o contador assume a responsabilidade
pela narragdo, anunciando esta com um enquadre (frame) que indica o inicio da histéria”. (idem, p. 140)
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organizada, a presenca fisica e mental do ator modela-se segundo principios diferentes dos
da vida cotidiana” (idem, p. 23), o que Barba propde € um olhar sensivel a pesquisa e
experimentacao de formas expressivas ndo condicionadas ao uso automatico e mecanizado
da trivialidade social. Quanto a voz, Barba diz que esse mecanismo deve dilatar-se para se
transformar em voz expressiva, para além do registro cotidiano, numa manifestacdo em
estado cénico. Assim, a voz do ator, ao invés de “[...] produzir as cadéncias e entonagdes
do falar cotidiano” deve ser “[...] uma voz emotivo-sensorial que potencialize a situacéo
dramatica” (BARBA, 1991, p.79).

Ora, levando também em consideracdo os estudos de Marcel Mauss® sobre as
técnicas corporais apreendidas durante a vida, entdo afirmo que os feirantes narradores
desenvolveram uma técnica vocal expressiva, digna de entonacbes e modos de
verbalizacdo que constituem seu modo de ser em performance narrativa, elemento de suma
importancia a dimenséo espetacular de suas praticas.

Portanto, o feirante narrador corporifica a técnica vocal através de uma inteligéncia
corporal organica, sensivel, primordialmente, emotiva, que ndo tem a ver com a razao (seja
da criacdo de um personagem para o qual dedicara um treino especifico) ou manipulacao
de conceitos cénicos tedricos (claro que ndo), mas sim, e precisamente, através da pratica
constante, reflexiva e espetacular (apreciada e assim compreendida) que o corpo entende,
vive, repete e memoriza a experiéncia (MERLEAU-PONTY, 1994).

Agora, agora eu v6 conta mais uma do Serafim. (cruza os dedos das maos
sobre a mesa e solta uma gargalhada antes mesmo de iniciar a histéria) Povo
goooosta das historia do Serafim. Minha minina (grita chamando a esposa)
Vai la busca a foto da Patricia [filha do narrador] pra ele vé. Essa aqui 6h, a
patricia, num sei, acho que é filha do serafim. (mostra a foto de sua filha mais
velha, muito alva, pele feito algod&o de t&o branca e olhos claros). Ela € minha
filha, mas ela é filha do Serafim (faz uma breve pausa esperando um
comentario da audiéncia, ndo obtendo, cede) Né&o, eu ndo comi o Serafim nao.
(solta uma gargalhada) O Serafim era preto, preto mesmo, mas ele emprestd
uma noite de lua e ela nasceu Aperto6 as mao, sopro ar branco, ela nasceu.
(sorri e faz os gestos com as maos) Seeei ndo. Ela parece com ele porqué ela é
manca tamém, o serafim mancava, né?

® Refiro-me aos estudos das técnicas corporais e do Soci6logo Mauss, em relagio “aos exercicios do
treinamento fisico permitem desenvolver um novo comportamento, um modo diferente de mover-se, de agir e
reagir, uma determinada destreza. Mas esta destreza definha-se numa realidade unidimensional se ndo atinge
a profundidade do individuo (BARBA, 1994, p. 128).
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FIGURA 58 — Addo do Nelo adora conferir outra paternidade aos seus filhos,
sempre criando uma histéria extraordinaria que compreenda a questdo. Muito
curioso com relagdo a estranha, ao passo que poética e espetacular criagao,
perguntei ao feirante o motivo dessa reincidéncia. Sem falar muito, sorriu e
respondeu: “Uai, do outro jeito ¢ muito facil, né?”

O narrador, numa articulagdo comica entre a imagem da filha e a descri¢cdo de um
outro sujeito ao qual lhe confere sua paternidade, inclui-se na narrativa enquanto
personagem externo a légica que ele mesmo cria (num sei, acho que é filha do Serafim)
aumentando o grau de inconsisténcia da veracidade de sua historia, assume a
incompatibilidade das referéncias e desafia as nogdes — de etnia, género e sexualidade —
suscitando o carater comico da narrativa. Dentre as incontaveis sensacOes e reacfes que
podem ser suscitadas pela experiéncia do corpo e voz dos narradores, certamente 0 apreco,
cuidado e estimulo ao riso figura dentre as principais iniciativas que conferem — para boa
parte dos narradores — 0 sucesso de sua performance. Henri Bergson (2001) vai comentar
essa caracteristica da comicidade presente nas interferéncias do discurso, pautadas nas

nogdes de memoria e socializa¢do de cddigos da linguagem e pensamento:

Imagine-se uma série de acontecimentos imaginarios que transmita suficiente
ilusdo de vida, supondo-se, no meio dessa série que progride, uma mesma cena a
reproduzir-se, seja entre as mesmas personagens, Seja entre personagens
diferentes: havera também uma coincidéncia, porém mais extraordinaria [...] Elas
sdo tanto mais cOmicas quanto mais complexa é a cena repetida e quanto mais
naturalmente é conduzida. (BERGSON, 2001, p. 67)

Naquele momento o feirante sabia que sua esposa, a servente da casa e 0 irmao
Lafaiete e eu compreendiamos o jogo de palavras e a finalidade extraordinaria do desfecho
de sua afirmacdo, o que garante a validade de sua tendéncia ao riso e reforca a efetivacao
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de sua finalidade. E na esfera social, no ambito entre os significados, confusdes, confissdes
e mecanismos de recepcdo da narrativa que o riso ganha vida e exalta o narrador. Logo, o
riso “¢ essa corre¢dao. O riso € certo gesto social que ressalta e reprime certa distracao
especial dos homens e dos acontecimentos.” (idem, p. 65).

Henri Bergson® ainda explica o requisito da “sociabilidade” para o riso: “Nosso
riso é sempre o riso de um grupo.” (idem p. 5), conscientemente criado, ou resposta de um
instinto sensivel a circunstancia, € sempre manifestacdo coletiva em que o grupo ri como
uma suave “reprimenda” aos desvios (eu diria, ao espetacular) do comportamento daquele
que parece estar cedendo a si mesmo do convivio social pleno, ou pelo menos, dos padrdes
de interacdo social que ndo os cabe em tal dimensdo. Bergson ainda aponta que “a
comicidade exprime acima de tudo certa inadaptagdo particular da pessoa a sociedade.”
(idem p. 100) Assim, 0 que paira sobre que pessoas reais vale aos personagens da fic¢do, o
que para o autor confirma o fato de que “por mais consciente que uma personagem cémica
possa ser daquilo que diz ou faz, serd comica se houver um aspecto de sua personalidade
que ela ignora, um lado por onde se furta a si mesma: sé por este lado nos fara rir. (idem, p.
109-10).

Pensa num padre desgracado (executa 0 “pelo sinal da santa cruz”, trés vezes,
benzendo-se pela blasfémia) Era aquele. (breve pausa, o rosto de repente
assume uma expressdo extremamente séria) Mas o bicho era téo desgracado,
tdo desgracado que ndo falava desgraca. Ma num xingava de jeeeeito
nenhum, num xingava mermo. Falava Ai apostou um cara, fal6: “Eu vo fazé
aquele padre xingar, procéiz vé”. (breve pausa) Eita minino, pois ai foi ino,
foi ino... [o restante da histéria vocés acompanham na préxima sesséo]

% Caro lembrar que, na obra classica O Riso, Henri Bergson atribui & nogdo cognitiva da insensibilidade a
capacidade de rir do outro em situagdo de discutivel e relativa humanidade. Apesar de ndo cunhar o termo,
percebemos que Bergson refere-se, assim, a no¢do de distanciamento que permite e favorece ver o outro
como sempre um outro, e, claro, como diferente, sendo justamente isso a possibilidade do risivel,
salvaguardando assim a suposta dignidade do eu.
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FIGURA 59 — Zé Correia ndo permite que suas historias terminem desprovidas
de uma boa risada. As narrativas desse feirante sdo sempre carregadas de um
humor sarcastico, escatoldgico e extremamente gestual. Através dos movimentos
corporais e, principalmente, as “ondulagdes” da voz, o narrador emenda uma
histéria na outra se percebe que a Ultima ndo atingiu a comicidade por ele
esperada.

Toda a narrativa comica que se segue apés esse breve trecho da performance de Zé
Correia, muito bem conduzida por mudancas enérgicas da voz e gestos ampliados no
espaco, levam a ridicularizacdo do padre, um homem santo, puro, sem pecado e digno de
virtudes heroicas, a corrosdo de carater pela ma conduta do “palavrao”. Essa trajetéria do
personagem ¢, por sua vez, articulada por sujeitos comuns, o “tal amigo” do narrador,
ciente de seus pecados e ausente de escripulos. As pausas do narrador, a construcao
suspensiva da historia leva-nos a congruente imagem risivel do padre que pode, ou néo,
ceder & animalidade humana, ao grotesco na perversao da personagem comum.

Na perspectiva antropoldgica, 0 homem que se comporta feito animal, o sujeito que
demonstra certa mecanicidade do comportamento, e ainda mais, a repeticéo e sobreposicao
de tais imagens, o ato falho a partir de um cddigo social de existéncia e conduta, o
trocadilho, a inversdo, todos esses sdo aspecto risiveis por que revertem o controle e
organizacdo que se espera da humanidade. Numa analogia ao classico da literatura, Dom
Quixote, Bergson comenta essa fungdo e caracteristica da comicidade, e que pode muito
bem ser articulada a narrativa de Zé Correia; uma vez que D.Quixote, com seus desvios
sistematicos, € visto por Bergson como “a propria comicidade, apanhada o mais proximo
possivel de sua fonte”. E que a personagem de Cervantes, diz o filosofo, peca por
obstinacdo de espirito ou de carater, por desvio, por automatismo. (BERGSON, 2001, p.
120).
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Chamo atengdo para as diferentes compreensdes do efeito e sujeito comico
presentes nas obras do psicanalista Sigmund Freud (1996) e do linguista Marcel Tetel
(1964). Para o segundo, assegura que o comico obedece a certas leis, (TETEL, 1964, p. 5)
de tal modo que o sujeito comico deve busca criar uma representacdo tdo objetiva quanto
possivel da situacdo; o espectador, por sua vez, deve se portar com certa indiferenca,
questionando suas emog0es; para tanto, a nocdo do surpreendente, da novidade deveréo ser
priorizadas, e a partir dai, o riso. Para Tete, € necessario que a verdadeira comicidade surja
pela espontaneidade do inesperado, ndo admitindo a intervencdo — pelo menos explicita —
do raciocinio e compreensao do efeito comico imediato, favorecendo a répida associacao
de experiéncias e ideais compartilhados. O carater préprio e essencial do riso seria, entdo, a
imaginacdo em estado de plena articulacdo de imagens, claro, compartilhada com a
audiéncia.’

J& Sigmund Freud (1996), em relacdo ao riso e o inconsciente, questiona as regras
que intentam universalizar as melhores condi¢des para 0 momento, espaco e afirmativas
favoraveis ao riso, ampliando as possibilidades de ambientes, sujeitos e temas que podem
suscitar o comico nas relagdes sociais. Freud atrela nocdo da comicidade ao prazer, uma
sensacdo de euforia que reside justamente na expectativa pelo ato ou sujeito comico.
Mesmo considerando as particularidades de cada manifestagdo, Freud (1996) afirma que “a
caricatura, a parédia, e o travestimento (assim como sua contrapartida pratica, o
desmascaramento) dirigem-se contra as pessoas e objetos que reivindicam autoridades e
respeito, que sdo sublimes” (idem, p. 187). E é justamente, nos processos relativos e
especificos de cada cultura e principalmente, individuo, que o reconhecimento e desvendar

desses codigos, pode, ou ndo, gerar e/ou prazer.

Uai, num precisa ir longe demais néo. (breve pausa) Cé ja pensd numa muié
gue acorda trés, duas, quatro da manha in todo dia, cumé que vai ter tempo
de viajar protos [para outros] luga? Da ndo uai. (movimento com as maos)
Ou mio (pausa) as muié de Diamantina até consegue, né? Vai la cé vé, até
iquilibra encima dum sapato daqueles, cumé que num leva um tombo?
(risos serenos e envergonhados)

¥ Mikhail Bakhtin vai compreender esse jogo imaginativo mencionado por Marcel Tetel como advento
espontaneo e criativo da fantasia, elemento que nao serve a materializagdo positiva da verdade, mas a sua
busca, a provocacdo e a experimentacdo dessa verdade. O autor salienta que se experimenta uma ideia, uma
verdade, e ndo um determinado carater humano, individual ou tipico-social. (BAKHTIN, 1981, p. 97-98)
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FIGURA 60 — D. Maria de Nazaré. Nesse momento perguntei a narradora se ela
conhecia ou tem vontade de viajar para outros lugares além do Vale. A feirante
vale-se de sua condicdo enquanto mulher naquele espacgo, impassivel de
abandona-lo, e para tal, usa o discurso vocal e o recurso comico para abrandar a
narrativa.

D. Maria de Nazaré refere-se a cidade de Diamantina, a maior cidade da regido.
Composta de ladeiras ingremes e pedras coloniais, a cidade é lembrada pela narradora a
partir da imagem comica de mulheres andando de salto alto, bem vestidas, por sobre o
perigo das pedras escorregadias e a ameaga de um “belo tombo”. O possivel desequilibrio,
animalizacdo do corpo, o contraste entre a indumentaria elegante do salto incoerente a
superficie do chdo gera comicidade e reforgca o discurso da feirante sobre as diferencas
entre as mulheres “daqui e de 14”. Noto na narrativa de D. Maria, o recurso comico do
desmascaramento, “equivalente a uma adverténcia: tal e tal pessoa, que é admirado como
um semideus ¢ afinal de contas um ser humano como vocé e eu” (FREUD, 1996, p. 189).

Para a comunidade, o efeito comico instituido pela feirante narradora € certamente
efetivado, aqueles que conhecem a tradi¢cdo da moda, o capital financeiro que circula na
cidade fazendo com que as mulheres de Diamantina sejam conhecidas como eximias
seguidoras de tendéncias de ultima moda. No entanto, bem vestidas, estdo sempre passano
risco pelo calcamento historico da cidade, as ladeiras que ameacam o desempenho do
comportamento. Essa imagem € explorada por outros narradores, para além da nocao de
feminilidade, as ingremes ladeiras das cidades histdrias tornam-se metaforas dos altos e
baixos da vida, e as possibilidades de um tombo feio aproxima a poesia da fala aos
fracassos e sofrimentos humanos.

Assim, toda discussédo vem sendo conduzida a ideia de audiéncia do fenbmeno

espetacular das performances narrativas, onde a nogdo da recepcdo desencadeia
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interessantes reflexdes a serem consideradas a partir da experiéncia vivida. Imediatamente
remeto-me a nossa “heranca teatral”, lembrando os momentos em que o espectador esteve
ativo e participante nos espagos abertos, nas ruas, proprias feiras e pracas, numa
emaranhado de percepgfes onde a recepgdo estd inserida na “atitude ¢ atividade do
espectador diante do espetaculo; maneira pela qual ele usa os materiais fornecidos pela
cena para fazer deles uma experiéncia estética” (PAVIS, 2003, p. 329), espetacular.

Em se tratando da nocao de recepcdo da dimensdo espetacular observada em campo
esta para além das analogias e metafora do espetaculo (e diria ainda teatro pelos estudos da
recepcdo voltarem-se quase totalmente sobre essa ideia), mas adentra 0s espagos
familiares, as interacBes religiosas, politicas e econdmicas, a recep¢do estética da
performance narrativa pertence aos lacos que compdem a comunidade.

N&o €é preciso nem estar junto dos contadores para ser lembrado; ter vivido
situacbes comuns ao grupo e fazer parte dos causos dos narradores, garante tempo
indeterminado de vida, na memoéria dos que narram histérias. Esses homens, como
Patrocinio de Macedo, guardam um “bem” comum aqueles que partilham oportunidades de

experiéncias similares na comunidade.

Nos momentos de celebracdo, lazer, reinem-se para falar dos que estdo fora,
lembrando para ndo esquecé-los, a0 mesmo tempo que narram sua propria luta
com a sobriedade, transpondo-a a um mundo maégico. [...] A comunidade
esforca-se, de modo consciente e inconsciente, no sentido de evitar a brecha
entre geragdes ou niveis sociais dentro das comunidades, separacao que favorece
a progressdo dos costumes e habitos novos para fazer o desaparecimento de um
estado de unanimidade que é considerado como indispensavel para que o grupo
se perpetue como grupo. (PEREIRA, 1999, p. 39).

A observacao de Vera Lucia F. Pereira (1999) sobre as inten¢Ges de manutencao da
tradicdo, expressa pela memoria orada no Jequitinhonha, por meio dos narradores de
causos, pode ser aplicada as historias contadas por Patrocinio de Macedo. O narrador
mostra-se indignado com 0 pouco espaco que o0s contadores de historia possuem para
expor seus pensamentos e enredos fantasiosos. Sua dimensdo espetacular €, antes de
qualquer coisa, uma manifestacdo artistica pela resisténcia, pela manutencdo do espaco
“entre” narrador e audiéncia, digo ainda, pela qualidade da recepg@o do evento narrativo.

Portanto, para comentar uma breve nogdo sobre caracteristicas da recepgdo das
performances narrativas no alto Jequitinhonha, escolhi o evento vivido em familia, as

performances de meu av6. N&o, essa ndo serd uma incurséo reflexiva meramente funcional
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pelo elo passional que nos em envolve, mas detém esse narrador um peculiar apreco pela
presenca, troca e existéncia do outro da efetivacdo de sua prépria consciéncia do mundo,
energia de seu corpo e estética de sua performance.

Para o pesquisador Gulherme Orozco Gomez (2000), sobre os processos de
recepgdo e comunicacdo na contemporaneidade, hé varios cenarios diferentes atraves dos
quais se evidencia a recepg¢do das manifestacfes e produtos culturais, ou seja, a recepgéo
por diversas espacialidades. Assim, “[...] em cada cenario estd a mensagem, produzindo
novos significados ou confirmando os anteriores” (p. 118). Os cenarios seriam, entdo, as
“comunidades de apropriacdo” dos artefatos e produtos culturais. Por outro lado, as
“comunidades de interpretagdo” t€ém a ver com o repertorio anterior € com as instituicdes e
grupos do qual faz parte o receptor, o conjunto de suas “comunidades de referéncia”, os
“ambitos de significagdo” compartilhados por determinados grupos de individuos.

O modelo investigativo da recepcao, proposto por Guilhermo Orozco Gomez a
partir dos processos de midiatizagdo da informacdo, privilegia a percep¢do das diversas
mediacdes que atuam nos processo de recepc¢do classificando-as em algumas categorias,
dentre elas, considero interessante a consideracdo das seguintes categorias: 1.
Linguisticas: elementos da linguagem teatral e das técnicas envolvidas no espetéaculo; 2.
Situacionais: situacdo na qual o espetaculo foi assistido (espaco, tempo, local, entorno dos
espectadores); 3. Contextuais: ambiente sociocultural, histéria insercdo social da
linguagem em questdo; 5. Pessoais: o repertorio cultural anterior ao qual tém ou tiveram
acesso 0s espectadores, seus héabitos como consumidores. (GOMEZ apud FERREIRA,
2006, p. 10-11).

As afirmativas de Orozco GOomez nos auxiliam numa ampla compreensdo das
nogdes de recepcdo — por sua vez, defendida por diferentes areas de conhecimento —
considerando para além do espectador, as caracteristicas e condi¢Ges contextuais em que se
inserem as manifestacOes apreciadas. Mesmo assim, percebo ainda que reside no contador
de histérias uma inegavel habilidade — por seu posicionamento espetacular, lugar
privilegiado — por conduzir, escolher, reagir e oferecer os principais procedimentos que
serdo postos a mostra, compartilhados e validados pela audiéncia.

Patrocinio de Macedo organizou seu evento narrativo num cuidado enorme por
garantir a presenca da audiéncia. Nos dois dias da pesquisa de campo com esse narrador,
foi o proprio feirante quem escolheu onde e como se daria “a conversa fiada”. A primeira

tarde, o narrador ligou para familiares e amigos, convidando-os para um almogo na roca
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onde cria animais e cultiva plantac6es. Na segunda tarde, mais um almoco foi oferecido,
agora, com novos integrantes que vieram a convite dos primeiros espectadores. Dessa vez
o0 narrador escolheu sua propria casa, dizendo que essas historias: seria da vida do povo de
Itamarandiba, e que por isso, infelizmente, ndo permitiria a filmagem porque citaria nomes
e lugares em suas historias.

O domingo amanheceu claro e com ventos fortes, com certeza moveria 0s galhos
das arvores e 0 curso do corrego que corta as terras do feirante narrador, compondo 0s
ruidos e sons que ambientariam o ambiente do evento espetacular. A ro¢a de Patrocinio de
Macedo situa-se na regido mais alta do municipio, ainda dentro da cidade, as terras
divididas em duas partes ficam préximas ao morro das laranjeiras, estreita e longa via da
cidade. Ao lado encontra-se o Abrigo Mali Martin Care para idosos da cidade. Um
ambiente cercado de histérias e sabedoria, de onde se tem a vista panoramica do

municipio.

FIGURA 61 e 62 — Patrocinio de Macedo prepara 0 espaco cénico das narrativas, serve o almoco a audiéncia
por ele convidada.
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O narrador propiciou um acontecimento espetacular aos sujeitos do grupo familiar,
amigos e companheiros de trabalho, sujeitos que alteraram suas rotinas de s&bados e
domingo, entre os meses de outubro e setembro de 2014 para presenciar o espetaculo de
suas narrativas. Para além do convite amistoso, o narrador oferece uma espacialidade
especifica, materializa uma possibilidade de olhar a audiéncia, escolhe, organiza, cria.

Assim:

O espago cénico das praticas espetaculares implica na criagdo de um “mundo
especial” que, conforme Pearson, estd submetido a normas, estratégias, jogos,
acordos que dependem do controle dos participantes do evento. E um mundo de
interacBes humanas em que se relacionam performer e espectador e pressupde
transformacdes, ruptura de modelos cristalizados, criando um espaco de
liberdade e transgressdo. (GOMES, 2007, p. 181).

Cuidando para que sua roca fosse o espaco das primeiras performances, utilizou das
referéncias naturais e instrumentos de trabalho como mecanismos de enriquecimento
estético da narrativa, as historias contadas ali geralmente apresentavam relacao direta com
a vida n o campo. Ao escolher a cozinha de sua casa, 0 narrador nos trouxe ao encontro de
historias intimas, casos de familias importantes e personalidades conhecidas na regido,
expressou o0 fuxico, convidou-nos a adentrar em seus segredos. A criagdo deste “mundo
especial” expresso por Célia Conceicdo S. Gomes (2007), onde os participantes exercem
controle sobre a performance espetacular, foi desenvolvida durante os dois dias que
antecederam a performance do narrador, visto que seus convites — através de uma ligacdo
telefénica ou recado enviado por miguelzin (o rapaz que o ajuda no rogado) — aconteciam
cerca de quatro dias antes.

As filhas do narrador prepararam bolos, doces, biscoitos para celebrar o momento;
toalhas para estender ao chao, suco de laranja e abacaxi, frutos colhidos ali mesmo. Cada
participante engajara-se no processo de criacdo do espetaculo. Dessa forma, a nocéo de
recepcdo aqui observada ndo se restringe ao sujeito que ouve/vé/sente a manifestacdo
apenas, penso este receptor ativo (co-autor da dimensdo espetacular), fazendo uso também
das teorias de Mikhail Bakhtin, que levanta o conceito de um interlocutor que assume, para
com os enunciados e narradores com os quais se relaciona, justamente uma “atitude
responsiva ativa”, em que o “ouvinte torna-se locutor”. (1992, p. 290).

Em dado momento da performance narrativa de Patrocinio Macedo, quando o

narrador contava a passagem de uma historia em que Sao Pedro, em passeio na terra, resolve
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solicitar um milagre a Jesus Cristo, uma das participantes do evento narrativo (minha mée Zenaide
Alves, filha mais velha do contador de histdrias Patrocinio de Macedo, que desde menina ouve essa
narrativa) interrompe o ato espetacular afirmando que o curso da historia estd seguindo de maneira

errdnea, segundo as lembrancas que ela guarda por ter ouvido a narrativa em outros momentos:

ZENAIDE - uai papai, mas ndo é assim nao, é? Antes deles chegarem na
casa do velho, &s passaram na casa da mulher que negou o prato de comida,
n&o é nao?

PATROC[NIO — ndo, essa é outra. (esticando o braco, indicando “outra”
historia) E que és parece, porque as duas tém galinha marrada pras perna,
mas é Otra historia, énadi. [Zenaide, apelido]

ZENAIDE - Ah ¢ entéo?

PATROCINIO — Da pra eu fazé uma histéria so, se quiser. Cé qué, 16?

EU — N&o vd, essa ta boa, pode continuar.

: 2 A
FIGURA 63 — Patrocinio de Macedo é cheio de histérias que recriam passagens
biblicas como passeios de santos pela terra. Nessas narrativas os personagens da
Biblia sagrada ganham caracteristicas de homens comuns, vivem conflitos que
vivem o0s narradores, aproxima-os do sagrado, dando-lhes esperanca, curva seus
tempos e experiéncias.

A atitude da espectadora, ao estranhar o percurso da historia, acaba por motivar
observagdes importantes. Primeiro, aproximamos o ato observado as proposic¢des de Flavio
Desgranges (2003) sobre a recepcdo do espetdculo. Em sua obra A Pedagogia do
Espectador, o autor discute os efeitos desse elemento de aproximacao do conteudo narrado
a percepcdo de quem o recebe, conferindo & narrativa um potencial reflexivo que sugere
imediatamente o envolvimento consciente daqueles que, pela identificacdo, estranhamento,
consciéncia ou negacdo do discurso, vé-se dentro da producdo de significados, tdo emissor

quanto o agente responsavel pela emanacéo de ideias, gestos, palavras e emogdes.
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A narrativa permite diversas elabora¢des. Cada pessoa que ouve produz uma
interpretacdo propria do fato narrado. Livre das sutilezas psicoldgicas que o
prendem a acdo dramatica, 0 espectador épico, ouvinte da narrativa, distancia-se,
retorna ao seu universo pessoal e estabelece vinculo entre as experiéncias vividas
e as narradas, elaborando um juizo de valor sobre as situagcdes que lhe sdo
apresentadas, recriando tanto a histéria contada quanto as suas.
(DESGRANGES, 2003, p. 133).%

A partir das assertivas de Desgranges sobre o constante e atualizado vinculo entre
as experiéncias vividas e as experiéncias narradas, que através da forma narrativa imerge
num mesmo espaco espectadores e agentes da acao, como pai, avo e sabio que é visto pela
comunidade, Patrocinio de Macedo e suas histdrias narradas ultrapassam o simples
entretenimento da familia quando fascinados por sua performance narrativa, mas constitui-
se, tal como um evento espetacular, um momento de reflexao, sendo espetacular, “nas artes
cénicas, especialmente no teatro, ator e espectador estdo juntos na descoberta de solugdes
para as questdes do cotidiano.” (GOMES, 2007, p. 181).

Caracteristicas abracadas pela estética presente nessas narrativas, a fim de
promover um dinamismo na producdo cénica e fomentar a desestabilidade dos envolvidos,
tornando-os produtores da propria historia, sem perder, no entanto, a capacidade de
contemplagdo do ato espetacular; “um dos principios essenciais da teoria do teatro épico ¢
que a atitude critica pode ser uma atitude artistica.” (BRECHT, 1989, apud
DESGRANGES, 2003, p. 129).

Ao observar essa aproximacdo do evento narrativo de Patrocinio de Macedo, com a
estética teatral épica, ndo pretendo afirmar que a dimensdo espetacular representa uma
vertente estilistica conscientemente baseada nas proposi¢fes de Bertold Brecht (1989),
mais que isso, as performances narrativas, sua estrutura, funcao e caracteristica para uma
cultura especifica, sdo a propria forma primaria, popular e inerente ao ser humano, a
mesma que certamente inspirou as funcgdes sociais que nortearam a criacdo de uma estética
consolidada como Epica, advinda das proposicdes que partem de principios comuns, como

0 mito, a ordem e a comunicacdo. Isso, porque a performance do narrador € experimentada

% Flavio Desgranges, em suas reflexdes acerca da recepcdo, vale-se diretamente dos pressupostos e
procedimentos do teatro Epico, cunhado pelo diretor teatral (marxista) Bertold Brecht (1898-1956). Este por
sua vez, foi um teatrélogo, dramaturgo, poeta e encenador aleméo. Na primeira metade do século XX, propde
a estética teatral épica, mundialmente difundida e encenada até os dias atuais. Para Brecht, contrario ao teatro
dramético preocupado apenas com a afabilidade e emogdo do espectador, o teatro épico “tem o intuito de
afastar o espectador da acdo dramatica interrompendo a corrente hipnética e possibilitando a sua atitude
critica. O encenador propde, assim, que o espectador se distancie e reflita sobre o que vé, ao invés de
entregar-se a um envolvimento emocional que inviabilize o raciocinio. [...] o texto no teatro épico, portando,
procura apresentar as situacdes de forma narrativa, tratando os fatos como histéricos, fatos ja ocorridos e que
tem relevancia histdrica.” (DESGRANGES, 2003, p. 93-94).
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fora dos palcos, onde a vida precede a representacdo, e pelo simples fato de pertencer ao

convivio social da comunidade:

[...] As performances narrativas, o tempo e o espaco do contador encontra-se
com 0 tempo e espaco da audiéncia, propiciando uma interacdo, um dialogo e
uma troca de experiéncias que estdo, neste “aqui e agora” compartilhando,
mostrando a prdpria cultura em emergéncia. (HARTMANN, 2005, p. 126).

Essa dependéncia de influéncia muatua entre narrador e ouvinte, performer e
observador, para que haja de fato o ato performativo é também sustentada por Schechner
(2003, p. 28) ao afirmar que “[...] uma performance (mesmo quando partindo de uma
pintura ou de um romance) ocorre apenas em acéo, interacdo e relagdo. A performance néo
estd em nada, mas entre.” Entre os universos que se encontram para dividir uma histéria, e
permitem-se se tocar, cirando lagos, reinventando historias.

Ao final de sua performance espetacular, o narrador foi aplaudido calorosamente
pelos espectadores participantes do evento. Nao, ndo os chamo mais assim. Ao final da
historia, meu av6 foi aplaudido calorosamente pelos familiares presentes. Ambos os termos
empregados exprimem as mesmas consideracdes neste estudo: um evento é espetacular
porque constitui-se humano e pertenco, desejo e sempre meio, caminho, instrumento de
vida. Esses atores aqui mencionados, sociais ou extracotidianos, nitidamente artisticos ou
meramente viventes, ndo estabelecem relacdo de reflexdo posta em caixinhas,
enguadramentos conceituais. Esses homens e mulheres ndo me mostraram a metafora do
espetaculo, porque nada querem representar na auséncia de outra coisa. Eles sdo a esséncia
que produz e refaz o carater sensivel, que sustenta e cria a dimensdo estética, que
organizam e partilham o que ha de mais profundo em suas existéncias: o prazer e a
necessidade intrinseca, sagrada e humana de torna-lo comunhéo.

Bem, chego agora no momento mais dificil do trabalho — ainda afirmo, quase
perturbador — escolher, qual dentre as inimeras histdrias e narradores viessem na integra
para o corpo da dissertagdo. Assim, decidi apresentar-lhes com mais detalhes o narrador
Adao do Nelo e duas de suas narrativas. Espero que gostem da selecdo, que escolham um
lugar fresco e arejado de suas salas para deleitar-se com o homem que foi a lua e comia
galinha, que hoje vive no Jequitinhonha e perde tardes inteiras experimentando o mundo

através de si, e do outro.
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4.3. Ad&o do Nelo: O homem que foi a lua e comia galinha

X

FIGURA 64 — Adéoo NeI, 63 anos, feirante narrador

Adao Fernandes da Silva (conhecido pela comunidade como Adao do Nelo), com
pouco mais de um metro e cinquenta de altura é reconhecido como contador de histérias na
cidade de Itamarandiba. Sua principal caracteristica, enquanto narrador, € 0 curioso
contraste estabelecido entre os temas abordados pelo enredo de suas narrativas em
contraste simbdlico a sua performance e imagem social. Geralmente, os causos do Sr.
Adio sdo repletos do teor erotico, “palavras pesadas” e joguetes com a plateia de cunho
absolutamente sexual e divertidamente infames. Por outro lado, o feirante é um temido e
respeitado lider religioso. Sr. Addo do Nelo possui um templo evangélico ao lado de sua
casa, onde ele mesmo preside os cultos, sendo batizado oficialmente (pela doutrina) como
pastor.

Esse contraste interessantemente poético, vivido na experiéncia narrativa expressa
sentidos ndo somente pelas palavras, mas também pelos gestos, pelo sotaque, pelo tom e
fisionomia. Enquanto sentido, ndo se limita apenas a situar pensamentos, mas
principalmente possibilita uma compreensdo acerca da origem e do modo de ser desses

pensamentos. Como afirma Merleau-Ponty (2006a, p. 209):

[...] ¢ uma modelagdo da existéncia”. Por esse viés, a questdo da sexualidade é
examinada como uma das dimensdes significativas da corporeidade que precisa
ser compreendida como uma espécie de dialética da existéncia. Particularmente,
quando se diz que a sexualidade tem uma significacdo existencial ou que
exprime a existéncia, ndo se deve entender como se o drama sexual fosse em
Gltima analise apenas uma manifestacdo ou um sintoma de um drama existencial.
(MERLEAU-PONTY, 20064, p. 230).



155

O contetido sexual esta presente em praticamente todas as narrativas do feirante.
Mesmo quando a histdria reflete algum fato, acontecimento histérico ou passagem de sua
vida que, numa logica social da experiéncia narrativa cotidiana carregaria um teor de
seriedade e concentracdo, o narrador mescla realidade e fantasia, que ultrapassam a
banalidade da conversa, “inseridas em uma mesma narrativa, duas diferentes formas de
expressao oral permitem observar como uma experiéncia da “vida real” se transforma em
prosa e verso. [...] caracteristica do universo ficcional espetacular”. (HARTMANN, 2005,
p. 2). E claro, tal articulacdo entre sentidos diferentes para histdrias que naturalmente
seguiriam uma linha previsivel sobre seu enredo e personagens, reforca uma necessidade
do narrador em incluir a audiéncia, atualizar os fatos na efetivacdo do evento espetacular.

Seu Ad3o nasceu em 03 (trés) de agosto de 1945, no pequeno municipio de Agua
Boa (até entdo povoado) a 98 quildmetros de Itamarandiba. A regido enfrentava, na época,
uma crise que se alastrava pela seca da regido e o pouco investimento governamental.
Assim, a procura de melhores condi¢es de vida, os feirantes mudaram-se para Ribeirdo
Vermelho, pequeno distrito rural pertencente a cidade de Itamarandiba, a 15 quilémetros
do municipio. Adao do Nelo era o terceiro filho, com apenas seis meses de vida.

Com vinte e quatro anos o narrador mudou-se para a capital Belo Horizonte, onde
trabalhou durante dois anos como camelé ambulante no centro da cidade. Naquele tempo,
como o feirante descreve, vendia-se de tudo o que pudesse imaginar pelas ruas da capital.
“Cé anda pruma rua tinha uma barraca de toicinho, rapadura, verdura, pilha e ropa
pra vendé. Na outra rua cé achava um cameld vendéno prego, laranja, sapato e
armoco”. Durante esses dois anos de residéncia na grande Belo Horizonte, o narrador
afirma ter adquirido sabedoria de vida, esperteza para lidar com a maldade dos homens e
tomar atitudes por si. No entanto, ndo suportou a vida na capital. Em 1971 o narrador
retorna para o Vale do Jequitinhonha, quando sua familia ja residia na cidade de
Itamarandiba. Numa pequena casa com nove criangas, 0 jovem Ad&o do Nelo firmou-se
como feirante e contribuia com as necessidades financeiras da casa.

Escolhi duas breves historias para apresentar-lhes nesse momento. No mais, a
sequéncia das fotografias relacionadas as narrativas segue a mesma dinamica que venho
empreendendo ao longo do texto, registradas e transcritas tentando atingir a fidelidade ao
momento, gesto, movimento, texto e caracteristica vocal como vivido em campo.
Brincando a forma dramaturgica de escrita teatral, estabele¢co uma relagdo proxima quanto

a estrutura do texto que se segue. Com vocés, o dia em que Addo do Nelo foi a lua,
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segundo o narrador, o primeiro homem na face do universo a pisar pela primeira vez na
face lunar.

ADAO - Eu s6 famoso mesmo pra conta histéria, eu s6 bruto!® [...] foi mais

ou meno assim. Acontece que |4444 na Penha, cé conhece a Penha®, né?

EU — Conheco sim.

ADAO - E lindo, 14 é tio bonito que eu subi numa Serra |4, e eu olhei assim
e falei: Eu quando morre vd fazer um testamento pra eles me enterra aqui
nessa areia. Um bicabornato branquin (movimento espalhando o
bicaborntato, a areia).

% 0 narrador ndo apenas se julgou mais “apto” as melhores narrativas, como fez questdo de que outros
ouvintes confirmassem sua postura. Vejo que, assim, [...]definidos a partir de familias do tipo nuclear as
quais se agregam outros elementos: vizinhos, compadres e comadres, parceiros de vivéncia religiosa e
parceiros de trabalho. (GOMES; PEREIRA, 2002, p.94)

*® penha de Franca, zona distrital da cidade de Itamarandiba -MG
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ADAO - Aiiecerrr, (pausa, Sorriso, gestos mostrando a propria camisa) cé
pode rolar com a camisa mais branca cé tem. Aiiieeer eu v pedir pra
quando eu morrer, fazer um (gesto de escrita numa lapide) e trazer e
enterrar eu aqui. Depois pensei: Gente, eu vivo dando o trabalho que eu
vivo 0 mundo, Deus. Um homi aburricido, aburreceno Deus e povo, v0
exigir depois da minha morte? (Maos postas num gesto religioso, exigir,
exigéncia, clamor) Caaaar! Onde eles arruma um buraco e me po, ta béo
pra cachorro ndo cumé, bao demais. (falar do desapego e maleabilidade com
a vida na contextualizacdo histérica do espago). Mas eu tive essa idéia, vai ser
bonito, um encanto. (sorri)

ADAO - Mas eu contando esse encanto 14 no agougue estrurdia [estes dias]
uma turma de gente ao redor e um falé comigo: “qué cé tava fazeno na
Penha?” Falei: “Eu estava assentando umas antena parabdlica (tenta falar
certo pra diferenciar o discurso), eu e 0 minino meu que trabalhou numa loja
14, aquela Galeria dos mdveis, Geraldo, um altdo, tava aqui cedo comigo. Ai
um o6tro dano ri: (imita o riso com as mdos na boca), “Aaard, Nunca
trabalho!” Falei: “Um homi pra trabalha mais que eu é desaforo, pera la.
(Pausa. No momento de suspense ele muda o assunto para prender a atencao)

ADAO - Agora eu nunca fui triste, mas trabalha feito cachorro, acha que a
gente num tem dor, num tem problema, problema é s6 deles. (Aqui ele faz a
voz do personagem sem anuncia-lo antes. Sua alteracéo vocal é que demonstra a
segunda voz no discurso) “Arrrgh, porque cé nunca trabalhd, eu s6 Alceu
cura cancer”. E falei: “Oh cara”. (pausa para promover suspense no desfecho
na narrativa, distanciando o discurso da acéo central da histéria) E tinha uns
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sujeito inteligente ali perto tamém, uns historiador tamem, uns dotd da
histéria, calado, ninguém sabia, tava por ali. (mais uma pausa, toma café)

ADAO - Muita gente. (ergue os bragos e olhos, sinal que voltara ao enredo
comeca a falar com voz enfatica, personagem) “Olha, océs que nio I¢ jornal, a
gente t4 sempre na primeira pagina”. (o narrador se distancia da fala do
personagem) fui criando né. (volta a voz do personagem) capa de revista. A
gente td sempre na priméra pagina, cés num Ié. Por isso anda
malinformado. (grita, bate as duas maos sobre a mesa) “Quem foi 0 primeiro
motorista que levd, 14 no espago o primeiro homem que pisou na lua? (bate
nos peitos, face deboche, abaixa tom de voz) cés ta falando com ele ao vivo”.
Ai um cara que ta la perto, historiador tamém fal6: (voz persona) “Ainda o
mecanico eu alembro, eu tava no aeroporto a hora que cé saaaaiu naquele
trem embalado. (gesto de avido decolando). O..0... Mecéanico era o... cé
conhece ele, 0 Morais!

EU — Sei, mentira, ele comprou a idéia, embalou, foi embora.

ADAO - (fazendo voz do personagem) “O Morais, que era o mecinico”. (Voz
de personagem referindo-se a si mesmo) “Foi, Tava com feixe de chave na
mao, que se algum parafuso trapaiasse ele apertava pra nés. (Gesto de
mecanico desparafusando maquinaria). Ahhh O povo quando me vé contano
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histdria esquece da vida, esquece da vida. Que é assim né, duma vez, eu num
penso demais nao. **

ADAO - E |4 nés ficamo seis meses, voltamo um sucesso, maravilhoso, e tal,
tal. Océs que num l&, por isso num sabe” O cara me ajudou inda levou, falou
inté 0 nome do mecanico que eu levei. (risos)*

ADAO - Aaaaai eu contano esse encanto, lembrei foi da gente quando
cumia galinha. Daqui a pouco nos foi treinando, teve um 6tro que me ajudd.
(em tom confidente, olhar penetrante) No6s foi cumé galinha. (gesto do ato
sexual utilizando os dedos das m&os).

% O narrador parece querer defender uma certa espontaneidade de sua habilidade narrativa, reafirmando estar
pronto pra contar a qualquer momento, fazendo jus ao renomado “capital pessoal de notoriedade e de
popularidade [...] e também o fato de possuir um certo nimero de qualificagdes especificas que sdo a
condigdo da aquisi¢do e da conservagdo de uma boa reputa¢do”. (BOURIDIEU, 1989, p. 190-191). Esse é
certamente 0 narrador mais conhecido na cidade de Itamarandiba. Entdo, com a cdmera fotogréfica e
filmadora na mala, passei quase uma semana Vvisitando sua casa, sempre de pessoas, filhos, amigos, fiéis (0
narrador é pastor de uma congregacdo Batista) e irmdos do feirante. Estando junto, ele cria seu espaco
colocando-se num lugar de evidéncia e privilégio, hd sempre uma mesa com objetos utilizados em sua
narrativa, h4 sempre uma necessidade de estabelecer o fim da performance, caso contrario, Addo do Nelo
vara trés noites e trés dias sem parar. (Ad&o do Nelo, 63).

% «O beato, a rezadeira, o contador de historias, o raizeiro séo individuos que se articulam segundo a
expectativa de compreender as mudancas dos sentidos, relacionando-a intimamente aquela outra expectativa
de preservacao de certos valores legitimados. Um exemplo dessa articulagdo ocorre na pratica do contador de
histérias, que possui liberdade para inserir elementos contextuais ou pessoais no enredo, desde que a espinha
dorsal do mesmo seja mantida para que o grupo continue interessado em apreendé-lo”. (GOMES e
PEREIRA, 2002, p. 48).
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EU - (assustado) Como assim, seu Adao?

ADAO - Larga de ser bdbo menino, cumé uai, cumé mesmo. (com as maos
insinua o ato sexual novamente) Isso deve ter sido em 59, 58. Mas eu s6 fui
saber alguma coisa em 61. (pausa, olha para os lados direito e esquerdo, é
quase um “tique” do narrador) NOs foi cumé galinha, matamo um monte de
galinha assim. (breve siléncio) Mas a galinha é filha da puta, bota um ovo
desse tamanho, mas na hora que a coisa vai, ela trava. Eu era minino bobo,
tinha um monte de muié, mas quem diz que eu oiava pensando nisso, um
moooonte, mas era minino bobo...bobo... (gesto com as maos e expressao facil
demonstrando um “menino bobo”).

EU - (rindo, perguntei) O senhor mato galinha cumendo ela, sinhd Adao?

ADAO - E, muitas. Matemos. Ela num abre, nés Ennnnrrr, (faz gestos de
forga) ela morria, nos despenava ela e comia com arroz. Claro, numa
fazenda. (pausa, sorri maliciosamente) Ai as menina comia a galinha com
arroz cum ndis, nem imaginava cumé que tinha morrido. Mas ai tinha uma
pata. Botava cada 6vo assim. N6s falamo: “Essa pata cabe em nés” Eu falei
com eles (gestos ampliados, voz de personagem, sua voz quando crianca)
“perai, v0 arruma uma bacia didgua”. Por que eu pensei assim, quando o
pato sobe nelas, elas tranca, num abre. Ai o pato enfia a cabeca dela debaixo
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dagua, quando elas t4 afogando elas esquece e abre (faz todo o gesto da
histéria usando movimentos expressivos com os dedos das mé&os).

ADAO - E uai, eu olhei o pato trabaiano®... Af eu trouxe a bacia d’agua,
nds pusemos I4, eu endureci minha...rolinha (balbucia para nédo dizer o 6rgéo
sexual ereto) E fui pondo, ela tranc6, num travamento. (gesto a seguir).

ADAO - Taquei a cabeca dela dentro d’igua, quando ela viu que ia morrer,
segurei as asa dela, (gesto grosseiro, trava os dentes, expressa forca) Ela abriu
aquele rosnéo, eu TCHU! (dedo em riste, movimento de penetracéo) Eu falei:
“tira a cabeca dela dentro d’agua que entrd”. (gradativamente vai
aumentando o tom de voz, acelera a velocidade da frase, levanta da mesa e grita
com bragos erguidos) quando entro, ela trancd! (gesto a seguir)

* Nesse momento, nota-se uma intensa euforia por parte do narrador, na forma com que buscava
esteticamente ser visto a partir de seu comportamento para além das formas cotidianas, fazer-se visto, que seu
corpo (através de gestos ora sutis, ora amplos e enfaticos) buscava meu olhar, e claro, o olhar da camera. O
que me leva a pensar, a partir de Barthes, que “o corpo esta sempre em estado de espetaculo diante do outro
ou mesmo diante de si mesmo” (BARTHES, 1982, p. 651), ou mesmo Pradier, quando afirma que “Existem
tantas praticas espetaculares no mundo que se pode razoavelmente supor que o espetacular, tanto quanto a
lingua e talvez a religido, sejam tragos especificos da espécie humana” (PRADIER, 1999, p. 28).
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ADAO - Eu falei: (levanta de repente, grita e amplia os gestos) “Taca na agua
Otra vez, taca na agua ,ela acab6 comigo, taca na 4gua Otra vez, taca ha agua
Otra vez” Até que essa pata ficou ruim do félego pra me sortd. Quando ela
tava morréno ela esqueceu da trancadura. (gestos que imita a pata) Doeu! Eu
falei “taca a cabeca dela dentro d’agua que ela acabd comigo”. Ai eu falei,
mecho com isso mais nao.

ADAO - Quuuueee, a vida é isso né? A gente tem que ri das coisa idiota, e
fazé as coisa séria fica como coisa idiota. Mais fécil.

E dessas narrativas, o feirante emendou quinze historias completamente
desconectadas entre sim, com uma profunda necessidade de gesticulacdo do corpo,
mudangas de voz, referéncias a personagens e representacdes de seu cotidiano a partir de
gestos e contos fantasticos. Para isso, a performance vocal e corporal do narrador, em sua

dimenséo espetacular executada e apreciada, abandona sua postura cotidiana e num esperto



163

jogo de improvisacdo, imprime uma voz com entonagdes e caracteristicas diferentes para
cada sujeito, animal, vegetal ou qualquer outro ser/forma animada que se apresente em seu
enredo. O feirante desenvolve uma estrutura corporal que represente a idade, personalidade
e funcdo daquele personagem para o desfecho da historia narrada — que sé ele conhece,
Imagina e, justamente por isso, tem total controle sobre sua forma de express&o.

Segundo Zumthor (2005, p. 142), essa funcdo representada pelo narrador, capaz de
convencer a audiéncia quanto a validade de seu discurso, e promover o envolvimento dos
ouvintes como o sua representagdo, demonstra a intencdo fatica do narrador ‘“ao
funcionalizar todos os elementos aptos a sustenta-la [a representacdo de sua histdria],
amplifica-la, declarar sua autoridade, sua agdo, sua inten¢dao persuasiva.” Imensamente
preocupado com a seducdo de sua audiéncia, que acredite, vibre e se encante com a obra
artistica criada e posta a mostra, com o que ha de espetacular na esséncia primeira da vida:
ser, e estar presente, em experiéncia, em intenso estado de comunhao e troca.

Com esse narrador comecei e encerrei a pesquisa de campo. Mas € assim... Seu
Adao vende doces, galinhas e frutas na barraca 23, esquerda com a banca de D. Lada e Seu
Quin, perto da entrada principal, ao lado do vendedor de porcos e da Juquinha da batata
Barda e pao de aipim. Se por acaso passarem por Itamarandiba, lembrem-se disso, ndo se

arrependerao.
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5. CONSIDERACOES FINAIS: PRA MO DI NA CABA NUNCA*

Enquanto pesquisador e artista, cuja naturalizagdo filia-se & dos sujeitos observados
por essa investigacao, refleti o lugar de onde venho, contribuindo para que outros (sujeitos
e lugares) nas especialidades de cada ser vivente em comunhdo, possa também entender as
camadas sensiveis de suas historias, reforcando seus conhecimentos a partir dos sentidos
que lhes conferem o essencial a existéncia. Concluo que meu intento, nunca findo pelo
envolvimento passional que o sustentara, tem nessas paginas um suspiro profundo de
verdade e principalmente, o carater desafiador de olhar o fazer do outro lancando sobre ele
as peculiaridades de meu olhar. Feliz por isso, deixei que o tempo das performances falasse
por si, entdo compreendi e concluo que uma pesquisa se faz nos processos de
emudecimento, tive de estudar a oralidade para considerar, finalmente, o quanto é preciso
ouvir.

Sobre os feirantes narradores e a experiéncia vivida junto as suas historias e
performances, considero o infinito de assuntos que ndo foram tocados, e justamente pela
amplitude desse prazer, avalio que meus objetivos foram alcangados no exato momento em
que pude senti-los, notar que outros também imergiam e se deixavam envoltos pelo que
Walter Benjamim (1994) entende como “esfera sagrada” ao entorno do contador. Falei
sobre eles querendo estar ainda, e novamente, imerso naquela experiéncia, isso sé pode
comprovar a dimensdo extracotidiana e espetacular que ronda a experiéncia narrativa no
vale, ao potencial estético e poético que nos inquieta e nos invade diante da manifestacdo
do sensivel e do belo. Hoje, talvez seja um outro pesquisador quem conclui esse trabalho,
ciente de suas limitacOes, atento as projecdes que o mesmo pode tomar em pesquisas
futuras, e a fim disso.

Por muito tempo fomos condicionados, durante nosso processo de aprendizado
psicofisico, profissional e materialista a armazenar os conhecimentos produzidos por
correntes de pensamento cristalizadas a métodos e abordagens que pouco compreendem a
diversidade e transformacdes dos universos de interesse a pesquisa em artes cénicas Nossas
“escolas” paradigmaticas voltadas a hierarquizagdo dos saberes e fazeres, distanciou-nos

da esséncia que nos compdem como agentes sociais passiveis de transcender o espago, 0

% Expressdo usada pelo feirante Zé Correia, referindo-se ao fato de que é preciso recontar as historias de seus
antepassados pra mo di na caba nunca [para modo de ndo acabar nunca].
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corpo, os desejos e relagdes com o mundo. Ao que Emile Durkhein afirma quando sugere
que as metodologias devem mudar com os avan¢os da ciéncia, investigar o comportamento
espetacular dos feirantes do alto Jequitinhonha significou enfrentar uma gama de
pressupostos e paradigmas que, mesmo agora, considero um percurso ainda longo e
promissor aos estudos sobre a guisa da Etnocenologia.

Nesse sentido, acredito que essa dissertacdo buscou entender na préxis do estudo
ndo apenas as contribuicGes e premissas da perspectiva etnocenoldgica, mas considerou
suas limitacdes e reconheceu suas fraquezas, fazendo delas recursos de forca que
viabilizaram a divida como combustivel inerente e imprescindivel a investigacdo. Acredito
que enquanto um estudo etnocenoldgico, essa dissertacdo pertence as inimeras tentativas
de contribuicdo com os campos de conhecimento em artes na interface com as praticas e
culturas populares, e entendeu que os multiplos olhares podem tanto afastar-nos das
sugestdes iniciais com ampliar as possibilidades de trajeto, assim, busquei respeitar a
manifestacdo em si, elencando tedricos e reflexdes que diretamente relacionassem com a
experiéncia vivida, deixando que o0s narradores atraissem a teoria e ndo o contrario.

Portanto, ndo pretendo concluir estabelecendo uma verdade acerca da experiéncia
espetacular das performances narrativas, até porque, as corporeidades, espacialidades, os
sujeitos, “ndo tem espelho [...] sdo a propria realidade” (ZUMTHOR, 2007, p. 84). Os
eventos narrativos observados, por efémeros, sdo Unicos e intransferiveis, e no papel ndo
caberiam as sensacOes, restando apenas uma aproximacdo de ideias ao calor da
experiéncia. Dessa forma, a pesquisa debrucada sobre esse universo representa a conquista
por novos olhares, por possiveis perspectivas da compreensdo das diversas formas de
manifestacdo da arte no cotidiano; mais que tudo, a busca pela autonomia do conhecimento
que desbrava a si proprio, subjetivando o saber comum.

A esta pesquisa ndo coube o distanciamento entre aquele que observa e o sujeito
observado, pelo contrario, busca no “proprio quintal” as referéncias que possam esclarecer
(ou apenas ressignificar) de que modo nos, pesquisadores artistas, lancamos o olhar
sugestivo e experiente sobre as formas, técnicas e conteldos da pratica artistica realizada
pelo outro. J& que assim a sentimos e percebemos, noto, principalmente, que para além da
comunicacdo e manutencdo de tradicdes — como por séculos é entendida a oralidade
segundo os pressupostos da historia e literatura oral — as performances narrativas no
Jequitinhonha, através de seus narradores, estdo mais proximas do universo estético e

ficcional do que imaginava quando propds aproximar esses universos. Claro, como
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pesquisador posso ter, por um instante, me esquecido que as principais teorias sobre o
surgimento do espetaculo estiveram sempre, e sensivelmente voltadas justamente a esse
lugar (as pracas, as feiras, as festas e artes verbais do cotidiano). Mas ndo tem problema, a
investigacdo tratou de mostrar-me que meu universo de pesquisa ndo se engquadrava em
minhas hipéteses, mas as confirmava em vida, sendo a prépria ddvida e certeza da
investigacao.

S0 assim entendi que a memdria € esse tocante sinestesico que se transforma com o
tempo e se preenche de vida todas as vezes que é solicitada, ndo somente nos faz
pertencentes a comunidade, como, por meio do carater espetacular de sua exortacao torna-
nos capazes de transformar o tempo, 0 espaco e propria corporeidade que sente, aceita,
nega, mas de qualquer forma, se envolve. Nenhum narrador me aconselhou (como poderia
sugerir Walter Benjamim, 1994), nenhuma narrativa me propds didatica relacdo moral ou
ética enquanto aprendizado pela fala (como sugeriria Bertold Brecht sobre o potencial
narrativo), nenhuma narrador colocou a histdria narrada a frente de si mesmo, do outro, ou
do evento. Nesse aspecto, foi justamente o encontro entre sujeitos, a evidenciacdo de
qualidades e habilidades corporais, as poténcias, limitacdes ressignificacdes da voz, o riso
e 0 sagrado, todo esse arsenal de particularidades individuais e coletivas de experiéncia
com o belo fizeram origem, meio e finalidade da manifestagéo.

Nesse sentido, para além de um modo e maneira de ser, a dimensdo espetacular
emoldura e prepara 0S COrpos e espacos para um encontro especifico, para uma juncéo e
comunhdo de ideias, imagens e desejos. Nao foi apenas sendo que 0s sujeitos puderam ser
observados como seres e agOes espetaculares. Mas no manejo, organizacgdo e trato para o
outro e espaco, na consciéncia e abertura a comunhdo de imaginarios e simbolos, na
preparacdo e confirmacdo da recepcao estética: e ai, cés gostaram? Vai Otra... A dimensao
espetacular pdem & mostra e a prova sua validade, deixa-se interromper pela presenca do
outro, engaja-se no discurso da audiéncia, busca tornar-se troca, partilha, comunhdo em
plenitude.

Estudar o evento espetacular dos feirantes narradores da minha cidade, quando
transmitem os conhecimentos e emocgdes — que sdo antes mesmo de saberes instrumentais,
parte de minha histéria de vida — comprovou o que alguns pressupostos da etnocenologia e
estudos antropologicos apontam como qualidades de intersubjetiva ineréncia a existéncia
humana. Somos espetaculares porque precisamos no comunicar. S&o espetaculares o0s

narradores do Jequitinhonha porque prezam pela sedugdo do outro, pela confirmagédo de
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suas habilidades, pela reconquista e exaltacdo de seus corpos para além do trabalho, para
além do sexo, para além da sociedade, para junto de si, de seus tempos e subjetividades.
Como afirmaram os proprios narradores, € preciso sorrir, fantasiar, representar nossas
experiéncias, mentir se preciso, para que a vida ndo seja apenas um encadeamento de
acontecimentos que em nada nos toca, nos emociona. Nesse aspecto, percebo a urgéncia de
estudos que reflitam e ultrapassem a nocdo das corporeidades, gestualidades e
espacialidades onde é possivel perceber a manifestacdo estética e a representacdo do
cotidiano. Aqui me resigno ao notar que devo aos leitores maiores incursdes sobre a
analise das recepgBes da audiéncia. Diante do comportamento espetacular desses
narradores, confesso-me atento aos Seus cOrpos e espacos criados, considerando as
interacdes com as audiéncias mais ainda carente de uma andlise profunda que dé conta
dessa dimensdo, também. E sei que os caros leitores entendem as limitacdes de um texto
dissertativo, esperando sinceramente que a apresentacdo, descricdo e analise da dimenséo
espetacular que conferi aos feirantes narradores, possa dimensiona-los aos modos de
comunhdo que os entrelacavam as experiéncias de outros, nos outros, eu, seus amigos,
filhos, parentes e conhecidos que, admiradores de suas performances, ficamos aqui,
saudosos e nostalgicos, tocados e enaltecidos como sugere a experiéncia estética, como
observado em campo, como registrado em diario de bordo, como nunca poderia estar
nitidamente esclarecido nessas paginas.

Isso porque, ainda assim atento aos estudos linguisticos, percebo que a escrita €
incapaz de transcrever a mesma verdade que presenciei diante dos narradores, da
efemeridade de suas performances espetaculares. Nem se eu quisesse, poderia comunicar 0
principal sentido, orgénico e efémero, que mobilizou esse estudo: o arrepio; esse sO &
possivel, quando se vé/ouve Addo do Nelo levantar repentinamente do banco de madeira
de sua cozinha e soltar o berro de alegria da personagem (que é ele mesmo, que foi
personagem em outro tempo e que sera outro personagem em nova historia, nessa deliciosa
maleabilidade de corpos e vozes); arrepio diante dos olhos e maos de D. Nazaré, gestos
que criam mundos sagrados diante de nos, que torna cada pequeno movimento de vida, um
exercicio de celebragdo; arrepio quando Patrocinio de Macedo fecha os olhos e gesticula o
sinal da cruz, pedindo licenca a Jesus Cristo por utilizar de sua imagem para ilustrar a
historia que sera contada; arrepio ao perceber que D. Lada ndo consegue falar de si mesmo,

sem voltar, prostrar-se a terra, fazendo de seu corpo e sentimento uma extensdo dos frutos
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que planta, colhe e vé nascer, nascendo junto; arrepio quando Seu Nico recria palavras
porque nosso vocabulario ndo Ihe é suficiente, ndo cabe na poesia que mora dentro dele.

Outras verdades ndo couberam nesse estudo; como as observacdes que anotei em
diario de bordo, que queriam a todo instante registrar cada gesto, frase, intencdo e fazer
disso tudo um texto dramatico. Isso ndo foi possivel dentro de um percurso dissertativo,
mas Sdo 0s provaveis proximos passos deste estudo. Muitas histérias que me foram
narradas ndo sdo, aqui, registradas; muitos personagens criados por esses artistas ainda nao
ganharam vida; poucos conhecem os mitos, lendas e histérias de Itamarandiba e regido.
Como artista, quero poder apropriar desse momento, reformular essas informacGes e
conferi-las uma roupa nova. Seja no palco, na rua, dentro da cozinha, em baixo da sombra
de uma arvore, essa prosa observada quer vastiddo, quer se mostrar como fazem seus
criadores. Essas historias sdo suas, leitor, sdo minhas, sdo composicdes artisticas e,
portanto, s6 fazem sentido quando sdo assimiladas e apreciadas. A préxima etapa é o
desejo de confeccionar um texto dramatico que carregue o imaginario popular do
municipio e seus sujeitos. Como entendeu Addo do Nelo: pegé as perna duma, a cabeca
da 6tra, as perna da 6tra e fazé um 6tro animal, um 6tro ser.

Despego-me em escrita, mas que os leitores sintam-se abracados. Uma dimens&o
espetacular, em performance narrativa é sempre um desejo, uma vazio e um devir, carece
de partida para que se repense, e retorne. O que fica do lado de cé é a certeza de que, mais
uma vez, fui tocado por aqueles que acompanharam meus passos, 0S primeiros, inclusive.
Se eu atingi a fidelidade — através de um discurso cientifico — na descricdo das
performances espetaculares observadas, sé saberei o dia em que algum de vocés, leitores,
me encontrar por ai, numa roda de prosa, porque ndo, e dizer: sim, pude me imaginar
naquele momento descrito, pude senti-los, quero conhecer o lugar de onde vocé veio e
sobre onde vocé fala, quero estar com esses homens e mulheres, pude ouvi-los, quis muito

isso. Se assim o tiver feito, pronto, o objetivo dessa pesquisa tera sido alcancado.
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