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Este ensaio é dividido em duas partes e, na primeira delas, tendo como base
a teoria de comunicagao poética de Paul Zumthor, analisaremos seis perfor-
mances de dois grupos de contadores de estdrias de Cordisburgo, Minas Gerais,
que divulgam a obra do escritor Jodo Guimaraes Rosa por meio de apresen-
tagOes publicas. Na segunda parte, utilizaremos as no¢oes de Zumthor para
analisar a presenca do contador de estérias na obra de Guimaraes Rosa, a
partir das personagens Joana Xaviel e Camilo, de Uma estdria de amor; e
Laudelim, de O Recado do Morro, dois contos da obra Corpo de Baile.

Palavras-chave: Guimaraes Rosa; Paul Zumthor; performance; contadores de
estorias; Cordisburgo.

This essay is divided in two parts, the first of wich, based on Paul Zumthor’s poetic
communication theory, analyses six performance acts made by two groups of sto-
rytellers from the city of Cordisburgo, Minas Gerais, who present the work of the
Brazilian writer, Joao Guimaraes Rosa, through public performances. The second
part uses Zumthor’s notions to analyse the presence of the storyteller as a character in
Rosa’s fiction, taking the examples of Joana Xaviel and Camilo, characters of Uma
estoria de amor; and Laudelim, character of O Recado do Morro, two tales from
the book Corpo de Baile.

Keywords: Guimaraes Rosa; Paul Zumthor; performance; storytellers; Cordisburgo.
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m Cordisburgo, Minas Gerais, cidade natal do escritor Joao Guimaraes

Rosa (1908-1967), os grupos de contadores de estérias’ Miguilim e

Caminhos do Sertio divulgam a obra do conterrineo em performan-
ces nas quais s2o declamados trechos do romance Grande Sertao: Veredas e
de narrativas como Campo Geral, Meu Tio o Iauareté, entre outras. Nessas
apresentagoes, o publico se emociona, se diverte e se encanta com as estorias
contadas e com as cangoes entoadas; e se admira com a capacidade mnemdo-
nica dos contadores, que chegam a narrar um conto praticamente na integra,
com pouca ou nenhuma alteragao de palavras, o que pode ser considerado
uma faganha, em se tratando de uma linguagem nada corriqueira — e con-
siderada dificil — como é o caso da escrita literaria de Guimaraes Rosa.

Além do papel divulgador da literatura rosiana, a atuagao dos conta-
dores de Cordisburgo atualiza a prépria tradi¢ao dos narradores e cantado-
res populares, presentes nos mais diversos grupos humanos, desde tempos
remotos como a Antiguidade grega, com seus rapsodos e aedos; até o Brasil
do século XXI, com seus repentistas e cordelistas, que desempenham um im-
portante papel de resisténcia cultural e de partilha de saberes.

Guimaraes Rosa uma vez disse que todo sertanejo é, por natureza, um
contador de estérias e que ele, como sertanejo, também o era: “(...) nds, os
homens do sertao, somos fabulistas por natureza. Estd no nosso sangue nar-
rar estérias” Sendo, ele mesmo, um contador, Rosa privilegiou esses narra-
dores em sua obra literaria, transformando-os em personagens como Joana
Xaviel e o velho Camilo, de Uma estéria de amor; e o cantador Laudelim, de
O recado do morro’.
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1 Jodo Guimaraes Rosa se referia as
suas narrativas como ‘estérias” (para
saber mais, ver Aletria e hermenéuti-
ca, prefacio de Tutaméia— ROSA, ] G.
Ficcdo Completa. v. 2. Rio de Janeiro:
nova Aguilar, 2009. p. 529). Por isso,
utilizaremos esse termo para indicar
0s contos, novelas e romances escritos
por ele. A palavra “histérias” também
seré utilizada, mas para referéncia a
outras narrativas.

2 ROSA apud LORENZ, Glinter W.
Dialogos com Guimaraes Rosa. In:
ROSA,]. G. Ficcao completa. v.1. Rio de
Janeiro: Nova Aguilar, 2009. p. XXXVII)

3 Uma estéria de amor e O recado do
Morro sao contos da obra Corpo de
Baile, publicada em 1956.



O presente ensaio estd dividido em duas partes: na primeira, intitulada
Os contadores de Rosa, apresentaremos os grupos Miguilim e Caminhos do
Sertdo para, em seguida, analisar seis performances de seus contadores de
estdrias. Utilizaremos, para tanto, o conceito e a teoria da performance do
medievalista, historiador da literatura e estudioso da voz, Paul Zumthor. Na
segunda parte, denominada Os contadores em Rosa, analisaremos a presen-
cadas figuras do contador e do cantador na fic¢ao de Guimaraes Rosa, tendo
como base os contos Uma estéria de amor e O recado do Morro.

O grupo de contadores de estéria Miguilim foi fundado em 1997 pela prima
de Guimaraes Rosa, Calina Guimaraes, na época, médica aposentada. Quando
Calina comegou a apresentar problemas de satide, em 2000, sua sobrinha,
Déra Guimaraes, que ja ministrava as oficinas de formagao, assumiu, tam-
bém, a coordenagao do grupo. Em 2005, Elisa Almeida, que ajudava nas ofi-
cinas, passou a dividir a coordena¢ao com Déra. Ambas s3o educadoras e ja
possuiam experiéncia anterior na narrac¢ao de historias.
Meninos e meninas, a partir dos 9 ou 10 anos de idade?,
ingressam em uma oficina introdutéria, onde sao trabalha-
dos contos simples da tradi¢ao oral, que oferecem mais li-
berdade de improvisac¢ao para o contador iniciante. Sé de-
pois desse primeiro momento é que vao sendo introduzidos
os textos de Guimaraes Rosa. De acordo com Elisa Almeida,
em entrevista concedida a autora deste ensaio, é um traba-
lho que tem varias fases:
Elisa Almeida: A gente tem um trabalho com
o texto, com o entendimento do texto, com a
leitura em voz alta, para compreensao, saber
da entonagao certa, para s6 depois memori-
zar, decorar. Entao, é uma coisa lenta. Tem
muitos que saem, principalmente nesse co-
meco, que é mais dificil, mesmo. (...) ja esta-
mos na nona geragao, tem muitos que tem
irm3os mais velhos ou primos, amigos que ja
foram miguilins. E como ser miguilim d4d um
certo status na cidade, por varios motivos, in-
clusive porque eles viajam a lugares que eles nunca viajaram
(...) ja tem muitos que querem, muitas familias que querem.
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4 Em1996, foram feitas as primeiras
oficinas e, em 97, houve a estreia com
o nome de Miguilim, conforme nos
contou em entrevista uma das
coordenadoras, Déra Guimaraes. A
integra esta no item 1 dos anexos.

5 De acordo com Elisa Almeida, que
também coordena o grupo, aidade de
entrada varia entre 9 e 10 anos de
idade e o pré-requisito é estar bem
alfabetizado(a). O depoimento de
Elisa sobre a formacao inicial dos
miguilins estd no item 2 dos anexos.

Dra. Calina Guimaries

— prima de Jo3o Guimaries Rosa e
fundadora do grupo Miguilim



Se tornar miguilim é, portanto, motivo de orgulho familiar e pessoal, para
aquele que conseguiu superar as dificuldades iniciais. Quando o narrador
esta pronto para se apresentar em publico, ele recebe a camiseta personali-
zada de contador de estérias Miguilim, que simboliza a entrada definitiva do
menino ou menina no grupo. Os miguilins fazem a visita guiada pelo Museu
Casa Guimaraes Rosa, em Cordisburgo; apresentam-se durante as Semanas
Roseanas®; e participam de eventos dentro e fora da cidade. Em geral, os mi-
guilins permanecem no grupo até os 18 anos, quando muitos tém de sair de
Cordisburgo para prosseguir com os estudos, uma vez que nao ha faculdades
nem maiores opgoes de capacitag¢ao profissional no pequeno municipio, de
9.014 habitantes’.

Entretanto, os ex-miguilins que, depois de adultos, desejam seguir nar-
rando Guimaraes Rosa podem ingressar em outro grupo de contadores: o
Caminhos do Sertao, fundado em 1998, por José Osvaldo dos Santos, mais
conhecido em Cordisburgo como Brasinha®. O Caminhos do Sertao também
faz apresentagoes dentro e fora da cidade e, ainda, promove caminhadas eco-
-literarias® que percorrem as veredas do interior de Minas, tao presentes na
obra do escritor. Em determinadas paradas, s3o apresentadas as performances
dos narradores e do violeiro Di Souza, que faz a abertura das narragdes com
trechos de musicas populares ou composi¢des originais inspiradas na obra
de Guimaraes Rosa. A partir da XXV Semana Roseana, em 2013, 0 grupo
Caminhos do Sertao passou a promover, também, caminhadas literarias “ur-
banas”, que percorrem as ruas de Cordisburgo.

Elisa Almeida acredita que os narradores de Guimaraes Rosa revelam ao
seu publico a dimensao oral da obra do escritor mineiro, que nem sempre é
notada na leitura silenciosa:

Elisa Almeida: O que a gente sente é que descortina uma di-
mensao que na leitura silenciosa é mais dificil de captar. Eu
estou pesquisando um pouco umas correspondéncias dele, en-
contrei umas coisas muito interessantes que ele falou com a
tradutora dele para o inglés, correspondéncias que nem estao
publicadas, em que ele fala um pouco disso. Ele tinha uma cons-
ciéncia disso: de que a obra dele era para ser ouvida, para ser
falada em voz alta.

Nas performances dos contadores de estérias de Cordisburgo, o tom da fala,
um gesto ou uma expressao facial empregada em determinada situagao aju-
dam o espectador a compreender passagens da narrativa de Rosa que pode-
riam parecer dificeis, se fossem somente lidas, de forma individual e silen-
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6 Evento anual em Cordisburgo que,
desde 1989, homenageia Guimaraes
Rosa e sua obra.

7 Fonte: IBCE, 2016.

8 O depoimento completo de
Brasinha, que também participou
desde o inicio do projeto do grupo
Miguilim, esta no item 3 dos anexos.

9 Caminhadas em grupo nas quais os
guias aliam mensagens de cunho
ecolégico, voltadas para a contempla-
cdo e preservacdo das paisagens
naturais, com narragdes de contos e
declamacbes de poemas. Além do
Caminhos do Sertao, outros grupos
promovem sistematicamente
caminhadas desse tipo, como, por
exemplo, a companhia de teatro
amador Toque de arte, de Paraisépolis
(MQ), na anual caminhada Tinha um
Drummond no meio Caminho, que,
desde 2011, percorre trechos da Serra
da Mantiqueira com paradas para
apresentacao de poemas do escritor
mineiro Carlos Drummond de
Andrade. A Biblioteca comunitaria do
Calabar, em Salvador (BA), de 2008 a
2012, promoveu a Invasao Eco-
literaria, uma espécie de cortejo pelo
bairro, em comemorac¢do a Semana
Nacional do Livro e da Biblioteca, de
23 a 29 de outubro, instituida pelo
Decreto 84.631/1980.



ciosa. Para Paul Zumthor, toda poesia espera por esse momento de comunicagao:
“O desejo da voz viva habita toda poesia, exilada na escrita™.

Apesar de entendermos que os contadores de estérias rosianas s2o narrado-
res populares, fatores como o ideal de fidelidade ao texto original e a pouca
ocorréncia de improvisos os afastam do modelo de poeta épico estudado por
Milman Parry (1902-1935) e seu aluno, Albert Lord (1912-1991). As pesquisas
(iniciadas por Parry e levadas adiante por Lord, apés a morte de seu professor)
junto a cantadores eslavos foram pioneiras nos estudos sobre tradi¢do oral e
modificaram a forma como, até ent3o, se estudava a poesia épica. Para Zumthor:
Lord (...) nos forneceu, pela primeira vez, um cenario adequa-
do da descrigao do fato épico. Pioneiro destas pesquisas, ele
impediu, definitivamente, ao insistir sobre a especificidade do
oral e de seus mecanismos produtores, o retorno as confusoes
da histéria literaria tradicional. A concepg¢ao classica do ‘poe-
ma épico”, tal como nos foi imposta pelos comentadores de
Aristételes, inspirada por uma ideologia da escritura, deve ser
doravante, se n3o recusada, pelo menos dissociada da nogao
de epopeia.” (IPO, p. 103)

De acordo com Parry/Lord, os poetas épicos eram performers" que compunham
enquanto se apresentavam publicamente — eram, a0 mesmo tempo, narra-
dores, atores e compositores. Com a ajuda das “f6rmulas™?, que s3o frases,
epitetos e estrofes memorizados e repetidos durante a performance, esses pro-
fissionais montavam sua apresentacao, ali, na hora, em frente ao ptblico. Na
introducao a Iliada, Peter Jones compara as “formulas” a tijolos: “Na verdade,
cerca de um quinto de Homero é repeti¢ao. Isso também explica os muitos
recorrentes padroes de agao, os tijolos de construgao de cenas que também
fazem parte do ‘kit’ do poeta oral” (JONES, 2013, p. 29). Lord atrela a nogao de
performer a essa composigdo instantanea e, por isso, sempre inédita, do canto:
“We must eliminate from the word ‘performer’ any notion that he is one who merely
reproduces what someone else or even he himself has composed. Our oral poet is com-
poser. Our singer of tales is a composer of tales.” O contador de Cordisburgo nao
herdou as narrativas que apresenta diretamente da tradi¢2o oral e nao faz
parte de seu plano a composigao circunstancial do que é narrado. Pelo con-
trario, um dos aspectos valorizados desde sua formacao é a capacidade mne-
monica® que se desenvolve até que ele seja capaz de reproduzir, o mais fiel-
mente possivel, o texto original. Aqui, a fixidez é valorizada, coisa incomum
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10 ZUMTHOR, Paul. Introducao a
poesia oral. Trad. Jerusa Pires Ferreira,
Maria Lacia Diniz Pochat e Maria Inés
de Almeida. Sao Paulo: Editora
Hucitec,1997. p.168. As citagdes desta
obra serdo feitas utilizando-se a sigla
IPO, seguida pelo respectivo nimero
de pagina.

11 Os aedos e os rapsodos entoavam
versos sobre os feitos de heréis, reis e
deuses que remontam a um passado
mitico da Antiga Grécia. Em lon,
Platdo nos fornece algumas informa-
coes sobre esses profissionais, como,
por exemplo, a existéncia de concursos
entre eles; a predilecdo de alguns por
um determinado poeta (lon afirma
dedicar-se a Homero e sentir “sono”
quando outros citam outros poetas,
como Hesiodo ou Arquiloco); a
preocupacao com o figurino (Sécrates
menciona o embelezamento do corpo
com adornos para se apresentar em
plblico); a variedade de artes
baseadas em instrumentos musicais
(citaristica—a arte de tocar citara;
citarédia—tocar citara acompanhado
de canto; aulética—a arte de tocar o
aulos, espécie de flauta; rapsddia—arte
declamatéria da poesia épica).

12 Ver: PARRY apud LORD, Albert B.
Thessingers of tales. 2nd edition.
London: Harvard University Press,
2000. p. 30.

13 Apesar de serem tipos diferentes de
narradores, a memoria é um traco que
aproxima rapsodos, aedos, os poetas
épicos estudados por Lord e os
contadores de estorias rosianas.



em se tratando de tradi¢ao oral. Portanto, os conceitos de performer e perfor-
mance de Parry-Lord n3o contemplam o tipo de narragao feita pelos contado-
res de Cordisburgo. No entanto, Paul Zumthor fornece uma distingao impor-
tante que permite “situar” o estudo sobre os nossos contadores de estdrias: a
diferenca entre tradigdo oral e transmissdo oral. Em ambos os fenémenos, a
performance esta presente como ato de comunicagio da voz poética. Mas, primei-
ro, vamos ao conceito de performance trabalhado por Zumthor em Introdugio
a poesia oral:
A performance é a agao complexa pela qual uma mensagem po-
ética é, simultaneamente, aqui e agora, transmitida e percebida.
Locutor, destinatario e circunstancias (quer o texto, por outra via,
com a ajuda de meios linguisticos, as represente ou no) se en-
contram concretamente confrontados, indiscutiveis. (IPO, p. 33)

Em Performance, Recep¢ao, Leitura” , Zumthor da ainda mais énfase a esse
“confronto”, valorizando, na performance, a presen¢a corporal do emissor (per-
former, intérprete), para comunicar, e do receptor (ouvinte/espectador), para
perceber, o que ele chama de presenca da voz poética. E como se, no ato perfor-
matico, a presenga fisica (da voz, do gesto, do corpo e de sua estrutura senso-
rial) servisse para comunicar uma presenca “‘metafisica” (da voz poética, da es-
séncia da poesia). E, para qué? Para a obtencao de prazer: “(...) é, com efeito,
proprio da situagao oral que transmissao e recepg¢ao ai constituam um ato
tnico de participagao, co-presenga, esta gerando prazer.” (PRL, p. 65) No caso
dos contadores de Cordisburgo, o texto poético de Guimaraes Rosa é um ele-
mento que, junto com as presengas do contador e do ptblico, contribui para
a geragao de prazer, o que, de acordo com Fortuna (2015), é a situagao ideal
da contagao de histérias:
Oideal, para nés, implica o carater extraordinario de todos os
envolvidos na contagdo de histérias, principalmente um belo
enredo ficcional no escrito para uma iluminada interpretagao
dele, dai, a instalacao do ‘estado de graga’ nas estéticas do tex-
to, do contador de histdrias e na plateia como entidade rever-
beradora. (FORTUNA, 2015, p. 226)

Em Zumthor, temos, portanto, a possibilidade de pensar a performance de uma
maneira mais ampla, como uma forma de mediagao do poético em busca de
um estado prazeroso; e o performer como o transmissor de uma mensagem
que, n3o necessariamente, faz parte de uma tradigao oral, mas que também
é uma voz poética que se comunica em uma situagao de oralidade.
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14 Zumthor assinala a existéncia de
tradicbes orais que primam pela
fixidez do texto, mas em contextos
especificos, como certos cantos e
dancas da Polinésia, poemas geneal6-
gicos de Ruanda, rituais amerindios e
algo da poesia mais remota do Japao.
Ver: IPO, p. 265.

15 ZUMTHOR, Paul. Performance,
Recepcao, Leitura. 2. ed. Sao Paulo:
CosacNaify, 2007. As citacbes da obra
serao indicadas pela iniciais “PRL,
seguidas do respectivo ndmero de
pagina.



Feitos esses esclarecimentos, vejamos o raciocinio que levou Zumthor a
estabelecer a diferenciagao entre transmissio oral e tradigio oral como fenome-
nos baseados na performance. Primeiramente, o autor distingue cinco “fases”
na existéncia de um poema dentro de uma sociedade: 1 - produgao; 2 — trans-
missao; 3 — recepgao; 4 — conservagao; 5 — repeti¢ao. A performance abrange as
fases 2 e 3 e, quando constituida a partir da improvisagio, também a fase 1. Entre
as possibilidades fornecidas pela combinagao desses fatores, o autor distingue
dois “extremos”: as situagdes de oralidade perfeita e de escritura perfeita. Temos
uma situagao de oralidade perfeita quando as fases 1, 2, 3 e 5 se dao por meio
de operagoes orais-auditivas e a fase 4, pela memoria. Ja a situag¢ao de escritu-
ra perfeita tem as fases 1, 2, 3 e 5 baseadas na escrita e a fase 4, de conservagao,
se da por meio de biblioteca ou arquivo. Para Zumthor, uma poética da orali-
dade deve considerar, entre esses extremos, todas as outras possibilidades
decorrentes da combinagao de fatores envolvidos na existéncia de um poema.
Em Introdugio a poesia oral, ele centra sua atengao na voz e no ouvido:

Considerarei como oral toda comunica¢ao poética em que pelo
menos transmissao e recep¢ao repassem pela voz e pelo ouvi-
do. As variagoes das outras operagdes modulam essa oralidade
fundamental. Esta — relativa — simplifica¢ao dos dados do pro-
blema tem como justificativa metodolégica uma de suas con-
sequéncias: ela permite efetivamente estabelecer uma diferen-
ciacao, como a histéria dos fatos incita a fazer, entre a transmissao
oral da poesia (no que diz respeito as operagoes 2 e 3) e a tradi-
¢do oral (referente a1, 4 e 5). (IPO, p. 34)

De acordo com essa perspectiva metodoldgica, a atuagao dos contadores de
estorias rosianas pode ser analisada dentro do conceito de comunicagao po-
ética oral de Zumthor, uma vez que ha a transmissdo oral da poesia presente
nos escritos rosianos. Poesia que tem sua fase 1 encerrada na obra de Guimaraes
Rosa; as fases 2 e 3, nas performances dos contadores; a fase 4 levada a cabo
tanto pela memoéria dos narradores quanto por modo bibliografico; e a fase
5, de repeticao ou reiteragao, entendida como um processo que engloba des-
de as leituras da obra e as apresentagdes ptblicas dos contadores, passando
pela formagao de novas turmas de miguilins, até o préprio engajamento do
publico que, assistindo as performances, tem o potencial multiplicador da
mensagem poética contida das narrativas de Guimaraes Rosa.

Avariante da improvisagdo, no entanto, tem efeito muito limitado sobre a
fase 1, de producao da narrativa, pois, como dissemos, o paradigma aqui é a
escrita rosiana e parte do talento atribuido pelo publico aos contadores de
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Cordisburgo deriva do modo fiel com que eles transmitem o texto do conter-
raneo. Como se sabe, n3o se trata de uma escrita corriqueira ou mesmo que
se possa classificar como “comum” entre os escritores. O critico literario
Antonio Candido, ao lembrar o impacto da obra de Guimaraes Rosa no meio
intelectual brasileiro, declarou que “a primeira impressao que se tinha é que
ele estava criando uma linguagem”®. Entre os contadores de estérias de
Cordisburgo, reproduzir fielmente o texto de Rosa é uma forma de demons-
trar seu dominio sobre essa linguagem literaria original e dar prova de sua
habilidade e capacidade de memorizagao. Dai, como veremos adiante, em
apenas uma das performances analisadas, o elemento improviso ser utilizado
como estratégia para driblar o “branco” (falha na memoéria) e dar continui-
dade a narracao.

Como vimos, Zumthor, ao definir, de um lado, a situagao de oralidade per-
feita e, de outro, a da escritura perfeita, nos sugere dois extremos de uma linha
na qual é possivel tracar varias possibilidades intermediarias. Para fins dida-
ticos, o autor opta por delinear quatro modelos ideais: 1) Oralidade primdria
ou pura: sem contato com a escrita; 2) Oralidade mista: coexistente com a es-
crita, mas de forma externa, retardada ou parcial, como entre populacoes
analfabetas em sociedades com cultura escrita; 3) Oralidade segunda: coexis-
tente com a escrita e composta a partir dela, em um meio em que a escrita
predomina sobre a voz na pratica e no imaginario; 4) Oralidade mediatizada:
mecanicamente reproduzida e reproduzivel, logo, diferenciada no tempo e
no espago (ex: transmissao via radio; cinema, televisao). Zumthor reitera que
os modelos s3o ideais e n2o visam negar a complexidade do real:

As classes assim diferenciadas nunca sao, com efeito, inteira-
mente homogéneas. A oralidade pura s6 desabrochou nas co-
munidades arcaicas ha muito desaparecidas; os seus restos “fos-
silizados” que os etndlogos descobrem, aqui e ali, valem apenas
como testemunhos parciais e problematicos. A oralidade mista
e segunda se fazem multiplicar em tantas variagbes quantos os
graus existentes na difusao e no uso da escrita: uma infinidade.
Quanto a oralidade mediatizada, na situagao atual e, talvez, pro-
visdria, ela coexiste com a terceira, a segunda e mesmo, em al-
gumas regioes afastadas, com a primeira espécie. (IPO, p. 38)

Assim, as situagdes de oralidade que ora analisamos também nao se adaptam,
totalmente, a nenhum dos modelos, mas se aproximam da situagao de nime-
ro 3, de oralidade sequnda, que parte da realidade “primeira” de um texto escri-
to (obra rosiana) para s6 depois se manifestar como performance oral; e que
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16 CANDIDO, Antonio. In:

Depoimentos sobre Jodo Guimaraes
Rosa e sua obra. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 2001. p. 20



acontece no seio de uma sociedade em que a escrita ainda é mais valorizada
como atividade intelectual do que a oralidade. Em Performance, Leitura,
Recepg¢ao, Zumthor fala desse “preconceito literario”, estabelecido a partir do
século XVIII, e por meio do qual se confere a escrita a “hegemonia na trans-
missao do saber e expressdo do poder” (PRL, p. 70) e se rebaixa a tradigao ba-
seada na oralidade a caracteristica de sociedades ditas “primitivas”. Zumthor
parece se aproximar, ai, da constatagao de Walter Benjamin (1892-1940), em
O Narrador”, de que a industrializag3o, o desenvolvimento dos meios de co-
municac¢ao de massa, o florescimento (gragas a burguesia) do romance mo-
derno (e sua leitura solitaria e silenciosa), entre outros fatores, prejudicaram
agudamente a figura do narrador transmissor de experiéncias. No entanto,
enquanto Benjamin testemunha um periodo em que sio fortes os indicios de
que a arte de narrar estd em vias de extin¢ao, Zumthor — apesar de reconhe-
cer que muitas antigas tradicoes orais ja se perderam — enxerga, na segunda
metade do século XX, um novo momento das oralidades, a instauragao de um
“universo de neovocalidade” (PRL, p. 67), com renovado interesse pela perfor-
mance®. Se, por alguns séculos, a tendéncia foi de a escrita suplantar a impor-
tancia da oralidade, o momento atual é de reconhecimento da resisténcia, da
relevancia e da anterioridade da narrativa oral. Moraes (2015)” fala da conta-
¢do* de histérias — uma forma de comunicagao poética que nunca desapare-
ceu e que tem, nos ultimos tempos, atraido o interesse de pesquisadores da
oralidade - como pratica difusora do literario que, a0 mesmo tempo, retoma
a for¢a original sem a qual o préprio literdrio nao teria se desenvolvido. Em
outras palavras, valoriza a oralidade enquanto fonte da prépria literatura:
O fendmeno literdrio nao esta estritamente associado a escrita,
mas a outro suporte, a oralidade, a qual precede o surgimento
da escrita. Pressupde-se que a arte da palavra fosse ligada ini-
cialmente a um exercicio performatico antes mesmo de ser
corporificada na escrita e em um suporte rigido, a pedra.
(MORAES, 2015, p. 235)

Retomando o raciocinio sobre as inimeras possibilidades intermediarias en-
tre as situagoes perfeitas de oralidade e escrita descritas por Zumthor, temos,
em se tratando de performance, também diversas modalidades possiveis, en-
tre as quais, a performance completa, a performance sem o elemento visual e a
leitura puramente solitaria e visual®. Como indice de gradac¢ao, temos a pre-
senga da voz poética que se comunica na situagao performativa:

Entre o consumo, se posso empregar essa palavra, de um texto

poético escrito e de um texto transmitido oralmente, a diferen-
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17 BENJAMIN, Walter. O narrador:
consideracoes sobre a obra de Nikolai
Leskov. In: Magia e técnica, arte e
politica: ensaios sobre literatura e
histdria da cultura. Sao Paulo:
Brasiliense, 1994, p.197-221.

18 Nasegunda década do século XXI,
é possivel notar a influéncia da
internet nesse novo momento de
valorizacao da performance. Hd uma
massa de jovens cada vez menos
influenciada pela escrita literaria e
cada vez mais ligada em contetdos
audiovisuais disponiveis na rede
mundial de computadores. Os
youtubers, pessoas que possuem canais
no site de compartilhamento de
videos Youtube, sdo tratados por seus
seguidores como verdadeiras
celebridades. O que eles fazem?
Transmitem conteldos variados
(moda, tecnologia, gastronomia, etc.)
em performances gravadas ou ao vivo.
Nesse universo, ha os booktubers, que
sao youtubers especializados em
conteldos literarios. Apesar de haver
quem prefira assistir a um resumo ou
resenha audiovisual de um booktuber a
ler, efetivamente, o livro, é prematuro
—e fora do objetivo de investigacao
deste ensaio - afirmar que a difusao
performatizada de contetdos
literarios ja tomou o lugar da leitura
individual.

19 MORAES, T. M. R. Literatura
ouvida: a contacao de histdorias como
pratica difusora do literario. In:
MEDEIROS, FH.N.; MORAES, TM.R.
(Org.) Contacao de Histérias: tradicao,
poéticas e interfaces. 1. ed. Sao Paulo:
Edicbes SESC, 2015. p. 235 a 237.

20 Neologismo que se refere ao ato
de contar histérias.

21 A performance sem o elemento
visual ocorre quando ha mediacao
artificial entre o performer e o ouvinte,
por meio do radio, por exemplo; ou
quando ha uma performance vocal



ca sé reside na intensidade da presenca. Poderiamos assim dis-
tinguir varios tipos de performance, resultantes um do outro
em gradagdo. Um deles é a performance com audi¢ao acompa-
nhada de uma visao global da situa¢io de enunciacio. E a per-
formance completa, que se opde da maneira mais forte, irre-
dutivel, a leitura de tipo solitario e silencioso. (PRL, p. 69)

As seis performances que analisaremos neste ensaio possuem caracteristicas

da modalidade completa: o performer esta diante do ptblico que o escuta, o

vé e com ele interage (reagindo a atuagao, por exemplo, com o riso, a lagri-
ma, a vaia...). A presenga, aqui, nao é mediada por meios artificiais, como a
televisao, nem carece de um dos sentidos (visao ou audi¢ao); é presenca ple-
na, corporal. A performance completa se da, portanto, quando o emissor (o per-
former, no nosso caso, é o contador de estérias) e o receptor (individuo da
plateia) estao presentes corporalmente na situagao de enunciag¢io. Por sua
propria natureza circunstancial, essa performance é um ato tnico*, irrecu-
peravel em sua totalidade (mesmo se capturado em video, por exemplo),
pois nao ha como replicar mecanicamente a inspira¢ao que fez emanar a
voz do performer, que é a emanagao de seu proprio corpo, com suas expres-
sOes e gestos?; (nao hd como repetir a percep¢do (auditiva, visual, enfim, sen-
sorial) que o individuo ouvinte/espectador teve (também por meio de seu
corpo) naquela situagao performativa; e nem hd maneira de reproduzir a
interagdo entre quem transmite a mensagem e quem a recebe (ou a percebe).
Temos, ai, elencadas, outras caracteristicas da performance completa: a co-
-participagdo do publico na performance e a importancia da percepgao sen-
sorial da voz poética.

De fato, o corpo adquire, em Zumthor, status privilegiado na defini¢ao da
intensidade da presenca performativa e na obtengao do prazer por meio dela.
No caso da narragao oral de textos escritos, o contador/performer dinamiza o
grafado “adormecido” por meio de sua voz, que nunca sai sozinha, mas é sem-
pre acompanhada do gesto — olhos, maos, corpo como um todo — e o indi-
viduo da plateia, por sua vez, também percebe a mensagem por meio de seu
corpo — ouvido, olhos, sistema nervoso, musculos — de forma que o coragao
acelera, os labios sao mordidos, a respirag¢ao é por um tempo suspensa, os
olhos transbordam ou irrompe a risada, conforme percebemos o texto.

Nas narrag¢des dos contadores de estérias rosianas, temos todas essas ca-
racteristicas de uma performance completa: presenca corporal do performer e do
publico que co-opera, reagindo e interagindo com o contador, com os senti-
dos em vigilia. Na analise das seis performances, levaremos em conta essas ca-
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direta, mas a visdo esta suprimida, por
algum motivo. Em performances deste
tipo, a presenga do emissor é atenuada,
mas ainda pode ser sentida corporal-
mente pelo receptor (que ouve e reage,
se emocionando, por exemplo); por
outro lado, a interacao entre os dois é,
em grau maior ou menor, prejudicada.
Ja naleitura puramente visual e
solitaria, Zumthor distingue o menor
grau performativo, préximo a zero. No
entanto, a leitura também pode ser
entendida como performance, uma
vez que o leitor sempre pode distinguir
avoz daobra, que dialoga comele.

22 Entdo, apesar de ndo haver, nas
apresentacoes dos contadores de
Cordisburgo, as operacoes de produgao
e composi¢do instantdneas de cantos
(como havia nas performances dos
cantadores épicos da entdo lugoslavia
e, acredita-se, nas dos aedos e
rapsodos), ainda é possivel falarem
performances iinicas dos narradores
rosianos, se considerarmos as
influéncias que publico e circunstan-
cias (tempo, lugar, etc.) exercem na
dindmica de uma situacao
performatica.

23 Neste ponto, Zumthor concorda
com Walter Benjamin, quando diz, em
O Narrador, que a narracdo nao é
produto exclusivo da voz (ver:
BENJAMIN, 1982, p. 219). Certamente,
Zumthor privilegia a voz como ponto
central da performance, mas essa voz
é sempre corpérea, nunca elemento
isolado e esta presente, inclusive, nos
momentos de “siléncio”.



racteristicas e tentaremos distinguir os diferentes modos de narragao ava-
liando voz, gestos e movimentagio dos contadores, além de elementos como o
cendrio, o figurino, e a reagdo do piiblico. Faremos, também, comparagdes entre
o texto das narrativas rosianas e o que foi, efetivamente, narrado, para com-
provar o grau de fidelidade do contador ao original.

Escolhemos trés performances de cada um dos grupos de contadores de nar-
rativas rosianas (Miguilim e Caminhos do Sertao) para ilustrar as varias for-
mas de apresentacao dos grupos, sem privilegiar nenhum. N3o se trata, por-
tanto, de estabelecer graus de “qualidade”, mas de perceber como cada contador
se apropria da estdria para narra-la ao publico. Evidentemente, o fator “ex-
periéncia” conta para que um contador de estérias se sinta mais confiante e
livre para se expressar, mas podemos notar, mesmo nos contadores menos
experientes, um modelo de contar préprio e, por isso, inico.

Campo Geral é o primeiro conto do livro Corpo de Baile (1956), de Guimaraes
Rosa, e conta a estéria de Miguilim, uma crianga que comega a experimentar
as dores e alegrias da vida, em sua pequena localidade, Mutum. Foi em ho-
menagem ao protagonista desse conto que Calina Guimaraes batizou o gru-
po de contadores de estdrias. José Osvaldo, o “Brasinha”, lembra de uma frase
que Calina costumava dizer: “Contar estdria é uma desculpa para que eles
atravessem uma adolescéncia tranquila e feliz em Cordisburgo”*. Como o
personagem Miguilim, os meninos e meninas da pequena cidade estao cres-
cendo e descobrindo o mundo, uma fase essencial e definidora de muitos as-
pectos da personalidade adulta.

Na circularidade da obra de Guimaraes Rosa, o Miguilim da primeira nar-
rativa de Corpo de Baile reaparece adulto na altima, Buriti, como Miguel, ve-
terindrio que retorna ao sertao depois de ter estudado na cidade. Muitos “mi-
guilins”, como s3o apelidados os contadores, também saem da cidade para
continuar os estudos (como o proprio Guimaraes Rosa fez, aos oito anos®) e,
de acordo com Brasinha, tém bom desempenho escolar* muito em razao das
leituras feitas durante sua formagao como contadores de estorias:

Brasinha: (...) sou encantado com esse projeto porque por tras
tem o social, deles irem bem na escola. Quase todos eles fize-
ram vestibular e passaram. O Guilherme, que é o meu filho, ele
hoje é médico. Ele foi pra UFMG. E tem os formados em Letras,
formados em Engenharia... sdo varios.”
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24 Trecho de depoimento gravado
pelaautora, emjulho de 2014, e que
consta no item 3 dos anexos.

25 Ver: GUIMARAES, Vicente. Jodozito
—ainfiancia de Joao Guimaraes Rosa. 2.
ed. Sao Paulo: Panda Books, 2006. p. 27

26 Uma das coordenadoras do grupo
Miguilim, D6ra Guimaraes, também
ressalta o destaque que os miguilins
tém na vida escolar. Vide item 1 dos
anexos.

27 Entrevistado pela autora.



Para narrar um texto de Rosa, os “mi-
guilins” primeiro tém de lé-lo, com-
preendé-lo*, apropriarem-se dele, para
s6 depois conta-los em frente a uma
plateia. Uma das técnicas aprendidas
no grupo é ensaiar em frente ao espe-
lho, para avaliar seu desempenho vo-
cal e gestual, adquirir confianga, antes
da apresentagao publica. Assim, todo
o processo de formagao como conta-
dor é um aprendizado. O talento “na-
tural” de contar histdrias, virtualmente
partilhado por todo ser humano, aqui
recebe a ajuda de variadas técnicas. Zumthor fala desse “talento” e dessa “téc-
nica” como uma competéncia desenvolvida pelo performer: “Performance implica
competéncia. Além de um saber-fazer e um saber-dizer, a performance mani-

festa um saber-ser no tempo e no espago.” (IPO, p. 157)

A primeira performance que analisaremos® é a da narradora Eduarda Viana,

do grupo Miguilim, sobre um dos trechos particularmente poéticos do con-

to: em uma atmosfera noturna, a beira de uma fogueira, junto da natureza,

estao o protagonista, seus irmaos, sua mae e alguns outros personagens:

“Sobreescurecia. Devoavam em az os
morcegos, que rodopeiam. O vaquei-
ro Jé acendia um foguinho de sabucos,
quase encostado na casa, o fégo drala
bonito, todos catavam mais sabucos,
catavam lenha para se queimar. Um
cavalo vinha perto, o Dito passava
mao na crina dele. A gente nem espe-
rando, via vagalume principiando
pisca. — Teu lume, vagalume? Eram
tantos. Sucedeu um vulto: de ser a co-
ruja-branca, asas tao moles, passou
para perto do paiol, o vdo dela nao se
ouvia.

“Sobreescurecia. Devoavam em az os

morcegos, que rodopeiam. O vaquei-
ro Jé acendia um foguinho de sabucos,
quase encostado na casa, o fogo drala
bonito, todos catavam mais sabucos,
catavam lenha para se queimar. Um
cavalo vinha perto, o Dito passava mao
na crina dele. A gente nem esperando,
via vagalume principiando pisca. —
‘Teu lume, vagalume?” Eram tantos.
Sucedeu um vulto: de ser a coruja-
-branca, asas t3o moles, passou para
perto do paiol, o vdo dela nao se
ouvia.
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Eduarda Viana - Grupo
Miguilim

28 A prépria linguagem utilizada por
Rosa é um aprendizado sobre as
possibilidades da nossa lingua e um
desafio interpretativo que exige muito
do raciocinio do leitor.

29 Cravada no Museu Casa Guimaraes
Rosa, em Cordisburgo, Minas Cerais,
durante sarau que integrou a progra-
magao da XXVI Semana Roseana, em
2014. Disponibilizado on-line por
Pedro Antonio Candido. Disponivel
em: https://youtu.be/3CvYxlofvzo



eu te sento balal...’ De tras de 14, no

mato da grota, mae-da-lua cantava:

]

— ‘Floriano, foi, foi, foil...” Miguilim se
guia o existir do cavalo, um cavalo
rangendo seu milho. Aquele cavalo
arreganhava. O vaqueiro Salaz con-
tava duma cacada de veado, no Passo
do Perau, em beiras. Estava na espe-
ra melhor, numa picada de samam-
baias, samambaia alta, onde algum
rogado tinha tido. Veado claro do
campo: um suassi-tinga, em era.
Vaqueiro Salaz produzia: — ‘O bicho
abre — ele ganhou uma dianteira...
Os cachorros maticavam, piando se-
parados: — Piu, piu... Udo, udo, udo...
A cachorrada abre o eco, que ninguém
tem mao... Veado foi acuado num ca-
pao-de-mato, ndao quis entrar no
mato... Af o veado tomou o chumbo,
ajoelhou pulou de lado, por riba da
samambaia... A gente abria o veado,
esvaziava de tripas e mitidos, mé de
ficar leve p’ra se carregar.’ Seo Aristeo
estava I3, divertido. — ‘Vocé inda
aprecéia de cagar, Miguilim. Quer vir
junto?” Miguilim queria, n3o queria.
‘Quem sabe um dia eu quero. Pai vai
me levar..” O vaqueiro Jé, p’ra o pito
pegava um ti¢ao. Tomezinho assanha-
va as sombras no nu da parede. A noi-
te, de si, recebia mais, formava escu-
rao feito. Dai, dos demais, deu tudo
vagalume. — ‘Olha quanto mija-fé6go
se desajuntando no ar, bruxolim de-
les parece festa!’ Incame. Miguilim se
deslumbrava. — ‘Chica vai chamar
Mae, ela ver quanta beleza...” Se tran-
¢avam, cada um como que se rachava,

O vaqueiro Jé, pra o pito pe-
gava um ti¢ao. Tomezinho assanhava
as sombras no nu da parede. A noite,
de si, recebia mais, formava escurao
feito. Dai, dos demais, deu tudo va-
galume. — ‘Olha quanto mija-fogo se
desajuntando no ar, bruxolim deles
parece festal’ Incame. Miguilim se
deslumbrava. — ‘Chica vai chamar
Mae, ela ver quanta beleza...” Se tran-
¢avam, cada um como que se rachava,

Revista do Laboratério de Dramaturgia—LADI-UnB—Vol. 4, Ano 2

Ideias e Criticas

251



amadurecido quente, de olho de bago;
e as linhas que riscavam, o comprido,
naquele uaua verde, luzlino. Dito ar-
ranjava um vidro vazio para guardar
deles vivendo. Dito e Tomezinho cor-
riam no patio, querendo pegar, cha-
mavam: — Vagalume, lume, lume, seu
pai, sua mde, estdo aquil...” Mae minha
Mae. O vagalume. Mae gostava, fala-
va, afagando os cabelos de Miguilim:
— ‘O luméio deles é um acenado de
amor..” Um cavalo se assustava, com
medo que o vagalume pusesse f6go
na noite.” (ROSA, 2009, v. 1, p. 317 € 318)

amadurecido quente, de olho de bago;
e as linhas que riscavam, o comprido,
naquele uaua verde, luzlino. Dito ar-
ranjava um vidro vazio para guardar
deles vivendo. Dito e Tomezinho cor-
riam no patio, querendo pegar, cha-
mavam: — Vagalume, lume, lume, seu
pai, sua mde, estdo aquil...” Mae minha
Mae. O vagalume. Mae gostava, fala-
va, afagando os cabelos de Miguilim:
— ‘O luméio deles é um acenado de
amor...” Um cavalo se assustava, com
medo que o vagalume pusesse fogo
na noite.”

Como vemos no quadro acima, a narragao contemplou dois trechos
do conto Campo Geral que, no original (primeira coluna), s3o entre-
meados por uma passagem que ficou de fora (em vermelho). A nar-
ragao de Eduarda Viana foi fiel ao escrito e ndo houve improvisos
por meio de acréscimo, mudanga ou subtracao de palavras. Preservou-
se a escrita original de Guimaraes Rosa, com suas expressoes inco-
muns (sobreescurecia, devoavam em az, drala, bruxolim, uaud, luzlino).

No aspecto performatico vocal, percebemos que a narragao tem
um ritmo proprio e que, nas frases relativas a “cagada” de vagalu-
mes (“Vagalume, teu lume!” e “Vagalume, lume, lume, seu pai, sua mae
estdo aqui”), a narradora imprime ainda mais musicalidade a fala
(“Vaga-li-mi, teu li-mi / Vaga-limi, limi-limi, seu pai, sua mae estdo
aqui-i!”) e representando uma forma muito comum das criangas —
e dos adultos — se expressarem quando estao brincando de chamar
alguém ou algo. O timbre é de menina nova, evoca a propria infan-
ciae, ainda, hd a presenca do sotaque mineiro, o que contribui para
aimaginacao da plateia para uma representagao mais “real” do proé-
prio personagem Miguilim, que é uma crianga mineira.

Algumas frases s3o ditas rapidamente, o que, de um lado, demonstra o

dominio do texto por parte da narradora, mas, de outro, pode ser um fator

complicador do entendimento por parte da plateia, que, ao contrario dos mi-

guilins, nao tém aquele texto decorado.
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e gestos comedidos



Ainda sobre a questao da voz: a narradora altera mui-
to ligeiramente o tom para representar as diferentes vo-
zes presentes no texto (narrador, Miguilim, a mae, Dito
e Tomezinho, em coro), o que nao demarca muito a pas-
sagem entre elas, mas que ainda é possivel ser percebida
pelo ptblico mais atento.

O cendrio ou espago da narragao é o quintal do Museu
Casa Guimaraes Rosa, em Cordisburgo, e nao ha nada
muito elaborado, apenas um pulpito a esquerda do video,
destinado ao mestre de cerimonia, e algumas cadeiras ao
fundo do “palco”, onde algumas pessoas estao sentadas.

N3ao ha iluminagao especial e 0 ambiente é informal. O
cendrio também contribui para que as atengdes se voltem
apenas para a performance do contador.

O figurino é composto de camisa personalizada do
Grupo Miguilim e cal¢a jeans, sem adornos no cabelo
(solto) ou em outras partes do corpo. A imagem que figu-
ra no centro da camisa é de uma linha curva que vai cir-
culando em dire¢ao a um ponto central, o que nos remete
avarias caracteristicas e imagens da propria obra de Guimaraes Rosa (circu-
laridade; redemoinho — um dos simbolos de Grande Sertao: Veredas; o girar
da dang¢a — Corpo de Baile — e as voltas e reviravoltas na vida do ser huma-
no, sempre em busca de um ponto de encontro consigo mesmo). O contar
estorias também pode ser visto como circular, pois uma histdria leva a outra,
que leva a outra e muitas podem partir e voltar para um mesmo ponto ou le-
vantar as mesmas questoes, partindo de diferentes pontos de vista.

A vestimenta simples, neutra, valoriza a voz do narrador, ajuda a fixar a
atencao da plateia em seu rosto, nao havendo elementos para maiores dis-
tragdes. Ao mesmo tempo, aproxima o narrador da plateia, igualando-os em
seus trajes cotidianos. Na visao de Zumthor, vestido de maneira comum, o
performer se diferencia da plateia apenas quando projeta para ela a sua voz:

[A vestimenta] neutra, desprovida de excentricidade, ela con-
funde o recitante ou o cantor na loucura de seus ouvintes, dos
quais o distingue somente seu papel de porta-voz, talvez colo-
cado em relevo por essa aparente banalidade” (IPO, p. 215)

Na narracao de Eduarda Viana, houve expressoes faciais e gestos comedidos.
Na analise dos gestos, Zumthor fala sobre a relagao complexa entre gestuali-
dade e linguagem, afirmando que todo gesto carrega um significado, social-

Revista do Laboratério de Dramaturgia—LADI-UnB—Vol. 4, Ano 2
Ideias e Criticas

Logotipo do grupo
Miguilim



mente partilhado, e possui uma fungio, seja a de reafirmar o que esta sendo dito,
a de precisar um discurso ambiguo, ou a de substituir a palavra: “(...) redundan-
te, o gesto completa a palavra; precisando-a, dissipa nela uma ambiguidade;
enfim, substituindo-a, ela fornece ao espectador uma informacao, denuncian-
do o0 n2o-dito.” (IPO, p. 205)*° Na narrag¢ao analisada, percebemos o uso dos
gestos para reforgar certos trechos, reafirmando a palavra da narradora.

Sobre os tipos de gesto, Zumthor destaca os gestos de rosto (olhar e mimi-
ca), os gestos de membros superiores, da cabega e do busto; e os gestos do corpo in-
teiro, que podem ser dindmicos (o corpo todo se mexe, como em uma danga)
ou estaticos (postura fixa, que valoriza o discurso). H4, ainda, a suspensao
proposital de todo gesto, o “gesto zero” intencional, para valorizar o siléncio.
Nesta primeira performance, a narradora utilizou-se do olhar, das expressoes
faciais e de um dos bragos (o outro segurava o microfone). Nao houve movi-
mentagao pelo espago da apresentagio, mas a contadora virou-se constante-
mente para todos da plateia (a excecao das pessoas que estavam sentadas
atras dela e que também ocupavam o “palco”).

Houve apenas um deslize na narrag¢io (a 1'53”), minimo, que nao prejudi-
cou a performance, pois a narradora retomou a frase rapidamente. Os “erros”,
apesar de temidos, s30 naturais, ainda mais se considerarmos a complexida-
de de um texto de Guimaraes Rosa. E, como a performance é um ato Gnico, o
deslize, se acontece, passa a integrar o todo narrativo. A performance é iinica
nao apesar dele, mas também por causa dele. Nao h4, como assinala Zumthor,
espago para arrependimentos:

A performance propde um texto que, durante o periodo em que
existe, nao pode comportar nem arranhoes, nem arrependi-
mentos: mesmo que tivesse sido precedido por um longo tra-
balho escrito, ele nao teria, na condigao de texto oral, rascunho.
Para o poeta, a arte poética consiste em assumir esta instanta-
neidade, em integra-la na forma de seu discurso. (...) O ouvinte
segue o fio, nenhum retorno é possivel: a mensagem deve atin-
gir seu objetivo (seja qual for o efeito desejado) de imediato. No
quadro tragado por tais limitagdes, a lingua, mais que na liber-
dade da escrita e qualquer que seja a visada que oriente seu
emprego, tende ao imediatismo, a uma transparéncia, menos
do sentido que de seu ser préprio de linguagem, fora de toda
ordenagao escritivel. (IPO, p. 133)

Temos, entdo, no todo que é o ato performdtico, a oferta de um contetido que
pode até ter sido escrito por outra pessoa (no caso, Guimaraes Rosa), mas que
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30 H4, ainda segundo Zumthor,
muitas outras possibilidades gestuais,
entre as quais, o gesto puramente
ritmico e aquele carregado de
simbolos culturais.



é re-produzido por outra, que o desenvolve sob o signo da instantaneidade. Sendo
assim, mesmo se a narradora se apresentasse novamente naquele mesmo dia,
contando a mesma estéria, o pablico veria uma apresentagao diferente.

Nao podemos deixar de fora, nesta andlise, a plateia, que, como vimos
Zumthor eleva a condigdo de participe da performance. No entanto, nossas ob-
servagoes s20 aqui — e serdo nas analises das performances seguintes® — limi-
tadas pelo angulo de quem filmou a apresentagao. Temos a visao apenas dos
individuos que estio ouvindo a estéria atrds da narradora, no palco, e um
pouco da plateia, na lateral. A postura geral é de escuta atenta, olhos no chao
ouna narradora, sem demonstragao de distragdes. No final, a menina é aplau-
dida e a plateia visivel sorri. Nao se pode dizer muito, além disso, baseado
somente na andlise do video da performance; e, talvez, nem mesmo uma en-
trevista com algumas pessoas do publico elucidasse, em todas as nuances, o
que aquela performance provocou em cada individuo, uma vez que, da mesma
forma que cada performance é inica, a recep¢do também é tinica para cada es-
pectador/ouvinte:

O ouvinte “faz parte” da performance. O papel que ele ocupa,
na sua constitui¢ao, é tao importante quanto o do intérprete. A
poesia é ent3o o que é recebido; mas sua recep¢ao é um ato tni-
co, fugaz, irreversivel... e individual, porque se pode duvidar
que a mesma performance seja vivida de maneira idéntica (ex-
ceto, talvez, em ritualizagao rigorosa ou transe coletivo) por
dois ouvintes; e o recurso posterior ao texto (se ha texto) ndo a
recria. (IPO, p. 241)

Como participe da performance, o ouvinte/espectador pode influenciar o
contador com suas reagdes. O riso é sinal que a histéria tem graga, que o
narrador tem timing, ritmo proprio da comédia, que consiste em “jogar” a
piada no momento certo, da forma certa. Ao ouvir uma gargalhada, o con-
tador é estimulado a continuar a narragao daquela forma. Ao ouvir apenas
risos timidos, para uma piada que se achava boa, o narrador procura seguir
por outro caminho, que tenha mais efeito sobre o ptblico. Da mesma for-
ma, nao ouvir riso nenhum, quando era o esperado, também demanda uma
mudancga de rumos, para o performer. O choro, a emo¢ao no momento dra-
matico, também s3o indicagdes do efeito da performance sobre a plateia, ao
mesmo tempo que s3o “termoémetros” do talento do performer para envolver
seu publico. A vaia, por outro lado, indica desagrado e mesmo a hostilidade
do ouvinte/espectador e, em geral, significa o fracasso da performance. E
preciso muito carisma para “virar o jogo”, como fez Caetano Veloso, cantor
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ce, de Fabio Barbosa, em que ha uma
tomada de quase 360 graus que
permite uma visualizacdo mais
completa da plateia. Mesmo assim, é
por um momento, apenas, que temos
essa visao ampliada.



e compositor brasileiro, em 1967, durante o Festival de Musica Popular pro-
movido pela TV Record: o baiano conseguiu transformar as vaias iniciais
ao grupo que o acompanhava, o Beat Boys*, em aplausos calorosos, duran-
te e no final da apresentagao. Um ano depois, no entanto, Caetano nao con-
seguiria 0 mesmo efeito quando a plateia virou-lhe as costas durante a exe-
cucio de E proibido proibir. Como ja se disse, aqui, cada performance é tinica
e imprevisivel. E mesmo um cantor de talento reconhecido corre o risco de
ser vaiado pelo publico, dependendo das circunstincias em que ocorre o
ato performativo.

Nesta primeira performance analisada, a reagao da plateia a narragao de
Eduarda Viana foi positiva, com aplausos e expressoes faciais de contenta-
mento, por parte do ptblico observavel. Essa reagao nos faz crer que os ou-
vintes/espectadores obtiveram aquilo que Zumthor acredita ser o objetivo de
qualquer tipo de comunicagao poética: o prazer. Em um cenario simples, mas
privilegiado (estamos no quintal do Guimaraes Rosa!), a presen¢a da narrado-
ra, marcada por seu timbre da voz, seu sotaque, seus gestos, seu figurino e
pela poesia contida naquilo que foi narrado, transmitiu a plateia a esséncia
de uma voz poética.

A segunda performance que analisaremos é a de Rafael Ferreira, do Grupo
Miguilim, que tem como base outro trecho do conto “Campo Geral™>.
A apresentagao comega com musica, tocada pelo proprio narrador, em flauta
transversal; o video analisado n3o contempla a peca
musical em sua totalidade, apenas os acordes finais. No
entanto, ja temos um elemento diferenciador da per-
formance anterior. O toque da flauta pode ter varias
fungoes, em cena: estabelecer uma ambientagao para o
que vai ser narrado, com ritmo mais acelerado ou mais
lento, conforme o que for mais adequado; pode também
marcar o fim de uma narrago e o inicio de outra, pois,
como visualizamos na imagem, ha outros narradores
dispostos na lateral do palco, esperando sua vez ou ja
tendo narrado (n3o é possivel afirmar, pois o video nao
contempla, na integra, toda a montagem cénica).
Depois desse preladio musical, tem inicio a nar-
racao, que reproduz um didlogo entre Miguilim e seu
irmao, Dito, em um dia de tempestade. Vamos ao quadro comparativo entre
o original e o efetivamente narrado:
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32 Grupo de rock argentino. Na
verdade, a reacao inicial de parte da
plateia era contra o uso de guitarras
elétricas na musica Alegria, Alegria.
Esses instrumentos eram vistos, por
alguns, como influéncia estrangeira a
desvirtuar a musica popular brasileira.
Houve, neste mesmo ano, de 1967,
uma passeata contra a guitarra
elétrica, que contou com a participa-
¢do de artistas como Elis Regina e
Gilberto Gil. No documentario Uma
noite em 67, Gil afirma que nao tinha
nada contra as guitarras, mas foi na
passeata acompanhar a amiga, Elis.

33 Gravado no teatro do CAT - Centro
de Atendimento ao Turista— durante
apresentacdo do grupo Miguilim, na
XXVI Semana Roseana, em 2014,
Cordisburgo— MG. Disponibilizado
on-line por Pedro Ant6nio Candido.
Disponivel em: https://wwwyoutube.
com/watch?v=aNSxSzmde8g

Rafael Ferreira — grupo
Miguilim



“Trovejou enorme, uma por¢ao de ve-
zes, a gente tapava os ouvidos, fecha-
va os olhos. Ai o Dito se abragou com

Miguilim. O Dito nao tremia, mal-
mente estava mais sério. - ‘Por causa
de Mamae, Papai e tio Terez, Papai-
do-Céu esta com raiva de nés de sur-
presa...” - ele foi falou.

— Miguilim, vocé tem medo de

morrer?

— Demais... Dito, eu tenho um medo,
mas s0 se fosse sozinho. Queria a gen-
te todos morresse juntos...

— Eutenho. Nao queria ir para o Céu
menino pequeno.

Faziam uma pausa, s6 do tamanho

dum respirar.

— Dito, vocé combina comigo para o

gato se chamar Reibel?

— Mas nao pode. Nome dele é Sossonho.
— Também é. Uai... Quem é que falou?

— Acho que foi Maitina, o vaqueiro Jé.
N3o me importo.

Dai deu trovao maior, que assustava.
O trovao da Serra do MutumMutum,
o pior do mundo todo, — que fosse

como podia estatelar os paus da casa.
Corda-de-vento entrava pelas gretas

dasjanelas, empurrava agua. Molhava
o chao. Miguilim e Dito a curto tinham
olho no teto, onde o barulho remoia.
A casa era muito envelhecida, uma vez

o chuvao tinha desabado no meio do

corredor, com um tapume do telhado.
Trovoeira. Que os trovoes a mau re-
tumbavam.

“— Miguilim, vocé tem medo de
morrer?

— Demais... Dito, eu tenho um medo,
mas s0 se fosse sozinho. Queria a gen-
te todos morresse juntos...

— Eutenho. Nao queria ir para o Céu
menino pequeno.

Faziam uma pausa, s6 do tamanho
dum respirar.

— Dito, vocé combina comigo para o
gato se chamar Reibel?

— Mas nao pode. Nome dele é Sossonho.
— Também é. Uai... Quem é que falou?
— Acho que foi Maitina, o vaqueiro Jé.
Nao me importo.

Corda-de-vento entrava pelas gretas
dasjanelas, empurrava agua. Molhava
o chdo. Miguilim e Dito a curto tinham
olho no teto, onde o barulho remoia.
A casa era muito envelhecida, uma vez
o chuvao tinha desabado no meio do
corredor, com um tapume do telhado.
Trovoeira. Que os trovoes a mau
retumbavam.

Revista do Laboratério de Dramaturgia—LADI-UnB—Vol. 4, Ano 2

Ideias e Criticas



Pobre dos
passarinhos do campo, desassisados.
O gaturamo, tao podido miado, azul-
zinho no sol, tirintintim, com brilha-
mentos, mel de melhor — maquina-
zinha de ser de bem-cantar... — ‘O
gaturaminho das frutas, ele merece
castigo, Dito?” (ROSA, 2009, V. 1, p.

Pobre dos
passarinhos do campo,
O gaturamo, t3o podido miado, azul-
zinho no sol, tirintintim, com brilha-
mentos, mel de melhor — maquina-
zinha de ser de bem-cantar... — ‘O
gaturaminho das frutas, ele merece
castigo, Dito?’

287 e 288)

Nesta segunda performance, apenas uma frase do trecho original ficou de
fora (“—

mento de dois fragmentos (de “Dai deu trovdo maior” até “estatelar os paus da

‘Td nas tosses...” — um daqueles enxadeiros falou”) e tivemos o desloca-

casa” e do fragmento inicial “Trovejou enorme” até “ele foi falou”) de sua posigao
no original, para a parte final da narragao (indicados, na tabela, com desta-
que na cor azul). Mesmo com essas mudangas, o texto narrado nao fugiu ao
original escrito, com a exce¢ao da palavra “desassisados” que foi trocada por
“desatinados” na narragao oral (assinalado, na tabela, em amarelo). Nao po-
demos ter certeza se a troca foi um “erro”, ou se foi algo proposital (o narra-
dor pode ter tido dificuldade em decorar a palavra original e decidiu troca-la
por outra, ainda na fase dos ensaios — s6 podemos especular). De qualquer
forma, a troca pode ser considerada uma pequena variante, e, se levarmos ao
“pé daletra” a prioridade do texto escrito sobre o narrado, um improviso. Zumthor
denomina variantes “as diferengas de toda espécie e amplitude por onde se
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manifesta, na agao performatica, a movéncia da obra.” (IPO, p. 268). Por 6b-
vio, nesta performance, a variante foi muito pequena, incapaz de provocar
mudanga que nos permita falar em recriagio do texto. No entanto, a hipdtese
de improviso tem alguma base: “Ora, levando ao extremo, seria possivel con-
siderar toda variante, mesmo infima, como improvisagao.” (IPO, p. 196)

Nesta performance, nao houve alterac¢ao do timbre para simular as vozes
dos personagens, apesar do inicio do texto ser um didlogo. Para quem ouve,
portanto, pode haver confusao sobre quem esta falando (narrador, Dito ou
Miguilim). Notamos, como na primeira performance analisada, um ritmo pré-
prio na fala do narrador. A movimentagao no palco foi um pouco maior do
que o verificado naquela (a prépria necessidade que o narrador teve de sair
dolugar onde estava o tripé com a partitura da musica para o centro do palco,
ja foi uma movimentagao a mais). Os gestos continuaram comedidos e pre-
dominaram os de rosto e membros superiores (o do brago livre), com fun¢ao
reafirmadora do texto. As expressoes faciais do narrador contribuiram para as
nuances do texto e para a caracterizag¢ao do contetido da conversa dos perso-
nagens: falavam sobre o medo de morrer e castigos de Deus, e o narrador mo-
dulava expressoes faciais de menino assustado, mas sem nenhum exagero.

Outro aspecto que se repete — e que continuara se repetindo, pois é o es-
tilo de Guimaraes Rosa — é a presencga de expressdes incomuns, que tornam
o processo de decorar o texto um pouco mais complicado (destaque para o
trecho “O gaturamo, tdo podido miido, azulzinho no sol, tirintintim, com brilhamen-
tos, mel de melhor - maquinazinha de ser de bem-cantar...”). E o contador cumpriu
a missao de narrar o texto sem um deslize sequer.

O cendrio é um palco iluminado no centro, com algumas cadeiras posi-
cionadas junto as paredes laterais, nas quais outros narradores estao senta-
dos, em uma meia penumbra. O foco de luz central e a auséncia de aderecos
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no palco orienta o ptblico a prestar atengao apenas na movimentagao e nar-
rac¢ao do contador em agao, que se levanta da cadeira na lateral assombreada
e vai em direcao ao centro iluminado, para, s entao, comegar a narrar. O fi-
gurino dos narradores é composto pela camisa personalizada do grupo e por
uma calca de cor clara, sem outros detalhes. Combinados, cenario, ilumina-
¢ao e figurino fortalecem a presen¢a da voz do narrador e de seus gestos e, por-
tanto, sao elementos que integram a performance.

N3ao temos muitas pistas para analisar a rea¢ao da plateia ao final da nar-
racao, pois o video se encerra antes. Durante a performance, a atitude é silen-
ciosa, demonstrando aten¢ao a narragao; e ha, pelo menos, mais uma outra
pessoa filmando a apresentagio. Isso é tudo o que podemos afirmar. No en-
tanto, nao houve nenhum incidente, durante a narragao, que nos faga pensar
que a reagao possa ter sido outra coisa senao positiva, caracterizando, nova-
mente, um momento de prazer e comunicagdo poética.

O terceiro e tltimo video do grupo Miguilim que
analisaremos neste ensaio traz a performance
composta pela presenga de trés narradores: Gabriel
Viana, Thayane Campos e Myllena Bolina. O vi-
deo* termina antes do final da apresentagao, o
que nos impede de saber qual a sua duragao to-
tal (o trecho ao qual temos acesso tem 3'32”). O
texto que eles apresentam é um fragmento do
romance Grande Sertao: Veredas, no qual o pro-
tagonista, Riobaldo, estd voltando a si depois de
ter desmaiado ao testemunhar a luta de Diadorim
contra Hermdgenes — luta que termina com a
morte de ambos.

Os trés narradores representam Riobaldo e isso estabelece um tipo de per-
formance diferente das que vimos anteriormente. Nesta, o papel de narrador
se confunde com o de ator, uma vez que se trata de um relato em primeira
pessoa. Nos dois casos anteriores, a narragao era em terceira pessoa, inter-
calada com falas pontuais dos personagens, de forma que a voz que prepon-
derava era a do contador. Aqui, n3o: a cena é a emanagao, por trés bocas di-
ferentes, da voz de Riobaldo; a voz do protagonista, tripartida em trés
performances, cada uma tnica, com suas proprias caracteristicas. Essas dife-
rengas sao passiveis de ser captadas pelo ouvinte/espectador, para quem “a
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Gabriel

34 Cravado no teatro do CAT - Centro
de Atendimento ao Turista—durante
apresentacao do grupo Miguilim, que
integrou a programacao da XXVI
Semana Roseana, no ano de 2014, em
Cordisburgo—MG. Disponibilizado
on-line por Pedro Anténio Candido.
Disponivel em: https://wwwyoutube.
com/watch?v=xwFd1dQacgs



voz desse personagem que se dirige a ele nao pertence realmente a boca da qual

ela emana: ela provém, por uma parte, de aquém.” (IPO, p. 243)

Abaixo, o quadro comparativo entre texto original e texto narrado por
Gabriel Viana (GV), Thayane Campos (TC) e Myllena Bolina (MB):

ORIGINAL
“Conforme conto. Como retornei,
tarde depois, mal sabendo de mim,
e querendo emendar né no tempo,
tateando com meus olhos, que ainda
restavam fechados. Ouvi os rogos do
menino Guirigé e do cego Borromeu,
esfregando meu peito e meus bragos,
reconstituindo, no dizer, que eu tinha
estado sem acordo, dado ataque, mas
que nao tivesse espumado nem baba-
do. Sobrenadei. E, dai, nao sei bem,
eu estava recebendo socdrro de outros
— 0 Jacaré, Pacama-de-Presas, Joao
Curiol e 0 Acaua — : que molhavam
minhas faces e minha boca, lambi a
dgua. Eu despertei de todo — como
no instante em que o trovao nao aca-
bou de rolar até o fundo, e se sabe que
caiu o raio... Diadorim tinha morrido
— mil-vezes-mente — para sempre de
mim; e eu sabia, e no queria saber,
meus olhos marejavam.
— ‘E a guerra?!’ —eu disse.
— “Chefe, Chefe, ganhamos, que aca-
bamos com eles!... Joao Goanha e o
Fafafa, com uns dos nossos, ainda se-
guiram perseguindo os restos, derra-
deira dem3o...” — Joao Concliz deu
resposta. — ‘O Hermodgenes esta mor-
to, remorto matado...” — quem falou
foi oJoao Curiol. Morto... Remorto... O

O]

NARRADO
GV “Conforme conto. Como retornei,
tarde depois, mal sabendo de mim,

tateando com meus olhos, que ainda
restavam fechados.

E, dai, n3o sei bem,
eu estava recebendo socorro de outros

que molhavam
minhas faces e minha boca, lambi a
agua. Eu despertei de todo

Diadorim tinha morrido
— mil-vezes-mente — para sempre de
mim; e eu sabia, e nao queria saber,
meus olhos marejavam.
— ‘E a guerra?!’—eu disse.
— ‘Chefe, Chefe, ganhamos, que aca-
bamos com eles!

— O Hermédgenes esta mor-
to, remorto matado...’
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do Demo... Havianenhum Hermdgenes

mais. Assim de certo resumido — do

jeito de quem cravado com um rombo

esfaqueante se sangra todo, no vao-
-do-pescoco: ja ficou amarelo comple-
to, oca de terra, semblante puxado

escarnecente, como quem da gente

se quer rir — cara sepultada... Um

Hermogenes.

Nas vozes, nos fatos, que agora todos

estavam explicando: por tanto que,
assim tristonhamente, a gente vencia.
Sobresseguida a doideira de mao-de-
-guerra na rua, Joao Goanha tinha car-
regado em cima dos bandidos deles

que estavam dando retaguarda, e com

eles rebentado... Aquilo no fazia ra-
z20. Suspendi minhas maos. Vi que

podia. S6 o corpo me estivesse meio

duro, as pernas teimando em se en-
tesar, num emperro, que as vezes me

empalhava. Sendo que me levantei,
sustentando, e caminhei os passos; as

costas para a janela eu dava. Nesse

ponto, foi que o Alaripe e o Quipes vi-
nham chegando. Noticia de Otacilia
me dessem; eu custava a me lembrar
de tantas coisas.

Aqueles dois vinham alheios, do que

vinham, desiludidos da viagem

deles:

— ‘Era a vossa noiva nao, Chefe..” —
o que Alaripe relatava.

— ‘O homem se chamava s6 Adao

Lemes, indo conduzindo a irma dele,
fazendeira, cujo nome é Aesmeralda...
Iam de volta para suas casas... Os que,
entao, no Porto-do-Ci deixamos, na
barra do Caatinga...’ Tanta gente ti-

Havia nenhum Hermégenes
mais.

Nas vozes, nos fatos, que agora todos
estavam explicando: por tanto que,
assim tristonhamente, a gente vencia.
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nha o mundo... — eu pensei. Tanta
vida para a discérdia. Agradeci ao
Alaripe, mas virei para os outros nos-
s0s; perguntei:

— ‘Mortos, muitos? — ‘Demais...” [sto
0 Joao Curiol me respondeu, presta-
tivamente, sistema de amigo. Solucei
em seco, debaixo de nada.” “Agora um
me dizendo: que, com as ferramentas,
uns estavam trabalhando de abrir co-
vas para enterro, revezados. Alaripe
fez um cigarro, queria dar para mim;
que rejeitei. — ‘E o Hermégenes? —
ai foi o que o Alaripe perguntou. Como
estavam indo abrir aquele quarto, tra-
zendo do corredor a mulher do
Hermogenes. Ela visse. — A senhora
chegue na janela, dona, espia para a rua...
— o0 que Joao Concliz falou. Aquela
Mulher nao era malina. — A senhora
conhega, dona, um homem demaoiado, que
foi: mas que ja comegou a feder, retalhado
na virtude do ferro... Aquela Mulher ia
sofrer? Mas ela disse que nao, sacu-
dindo s6 de leve a cabega, com respei-
to de seriedade. — Eu tinha ddio dele...
— ela disse; me estremecendo. Ou eu
ainda nao estava bem de mim, da dor
que me nublou, tive de sentar no ban-
co da parede. Como no perdido mal
ouvi partes do vozeio de todos, eu em
malmoléncia. — Tomaram as roupas da
mulher nua? Era a Mulher, que falava.
Ah, e a Mulher rogava: — Que trou-
xessem o corpo daquele rapaz mogo,
vistoso, o dos olhos muito verdes... Eu
desguisei. Eu deixei minhas lagrimas
virem, e ordenando: — Traz Diadorim!’
— conforme era. — ‘Gente, vamos tra-

— ‘Mortos, muitos? — ‘Demais...

Solucei
em seco, debaixo de nada.”

TC “Como
estavam indo abrir aquele quarto, tra-
zendo do corredor a mulher do
Hermogenes.

— A senhora
conhega, dona, um homem demoiado, que
foi: mas que ja comegou a feder
Aquela Mulher ia
sofrer? Mas ela disse que nao, sacu-
dindo s6 de leve a cabega, com respei-
to de seriedade. — Eu tinha ddio dele...
— ela disse; me estremecendo. Ou eu
ainda nao estava bem de mim, da dor
que me nublou, tive de sentar no ban-
co da parede.

Ah, e a Mulher rogava: — Que trou-
xessem o corpo daquele rapaz mogo,
vistoso, o dos olhos muito verdes...Eu
desguisei. Eu deixei minhas lagrimas
virem, e ordenando: — ‘Traz Diadorim!
- conforme era.”
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Diadorim, Diadorim, oh, ah,
meus-buritizais levados de verdes...
Buriti, do ouro da flor... E subiram as
escadas com ele, em cima de mesa foi
posto. Diadorim, Diadorim — sera
que a mereci s6 por metade? Com
meus molhados olhos nao olhei bem
— como que gargas voavam... E que
fossem campear velas ou tocha de cera,
e acender altas fogueiras de boa lenha,
em volta do arraial...
Sufoquei, numa estrangulagao de dé.
Constante o que a Mulher disse: ca-
recia de se lavar e vestir o corpo.
Piedade, como que ela mesma, embe-
bendo toalha, limpou as faces de
Diadorim, casca de tao grosso sangue,
repisado. E a beleza dele permanecia,
s6 permanecia, mais impossivelmen-
te. Mesmo como jazendo assim, nesse
p6 de palidez” (ROSA, 2001, v. 2, p. 734
a738)

MB “Diadorim, Diadorim, oh, ah,
meus-buritizais levados de verdes...
Buriti, do ouro da flor... E subiram as

escadas com ele, em cima de mesa foi
posto. Diadorim, Diadorim —serd que

a mereci s6 por metade? Com meus

molhados olhos nao olhei bem - como

que gargas voavam... E que fossem
campear velas ou tocha de cera, e acen-
der altas fogueiras de boa lenha, em
volta do arraial...”
GV “Sufoquei, numa estrangulag¢ao

de do. Constante o que a Mulher dis-
se: carecia de se lavar e vestir o corpo.
Piedade, como que ela mesma, embe-
bendo toalha, limpou as faces de

Diadorim, casca de tao grosso sangue,
repisado. E a beleza dele permanecia,
s6 permanecia, mais impossivelmen-
te. Mesmo como jazendo assim, nesse

p6 de palidez.”

Nesta performance, temos um trabalho mais complexo de edi¢do do texto origi-

nal. Nas duas analisadas anteriormente, as marcagoes em vermelho, que in-

dicam o que ficou de fora da narragao (em relagao com o original), possuia

apenas um trecho continuo (performance 1) ou limitado a poucas palavras (per-

formance 2). Agora, temos 14 trechos em vermelho, indicando recortes, de tama-

nhos variados, do fragmento do romance que é objeto da narrativa oral. Os
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recortes nao prejudicaram o entendimento da cena, que permanece com sua
esséncia (o desespero de Riobaldo) bem delineada nos trechos escolhidos para
a narragao. Esses trechos privilegiaram a palavra de Riobaldo, enquanto os
cortes recairam sobre a fala ou a agao de outros personagens (Guirigd, Borromeu,
Jacaré, Pacama-de-presas, Acau3, Alaripe, Quipes, Joao Goanha e Fafafa).
Permaneceram, apenas, o relato de Riobaldo (narrador) e falas pontuais da
Mulher de Hermédgenes e dos jagungos Joao Concliz e Jodo Curid, sendo que,
esses dois tltimos n3o sao nominados na narragao, ou seja, para quem ouve/
assiste, trata-se de uma sé pessoa que responde as perguntas de Riobaldo.

As falas dos trés narradores sao alternadas, na sequéncia: Gabriel, Thayane
e Myllena (depois, novamente, Gabriel). O narrador “da vez” se apresenta em
pé, enquanto os outros aguardam, sentados, a sua vez. Todos estao iluminados,
no centro do palco, onde estao trés cadeiras, sem nenhum outro tipo de objeto.
Os narradores vestem camisetas brancas e calcas claras, e as meninas usam
cabelo preso, sem adornos. Mais uma vez, cenario, iluminagao e figurino inte-
gram uma performance que valoriza a presenga da voz e do gesto dos performers,
sem haver qualquer tipo de “competi¢ao” visual pela atengao do ptblico.

Gabriel se senta, para

Nas performances dos dois primeiros narradores, Gabriel e Thayane, nota-se
Thayane narrar

avariagao dos tons de voz, para diferenciar as falas de Riobaldo/narrador e dos
outros personagens. Os tons mais graves sao utilizados para as falas dos jagun-
¢os; no caso de Thayane, um tom natural assinala a fala da Mulher; tons naturais
também s3o mantidos para delinear o relato de Riobaldo/narrador.

Sobre a gestualidade, percebemos a predominancia das expressoes faciais
e gestos que reafirmam o que é narrado. Sem microfones para segurar, os
membros superiores estao mais livres para gesticular. O corpo dos narrado-
res é mais mobilizado para a cena e cada um faz escolhas diferentes para “co-
lorir” a sua versao de Riobaldo.

Gabriel opta por uma narragao em ritmo mais lento, marcando bem as
palavras, o que facilita o entendimento do ouvinte/espectador e valoriza as
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construgoes frasais, a0 mesmo tempo em que combina com o momento re-
latado: Riobaldo acaba de acordar de um desmaio; volta, pouco a pouco, a
consciéncia; sua fala, portanto, acompanha esse “despertar”, que significa
enfrentar uma triste constatagao: Diadorim tinha morrido, “mil-vezes-men-
te” e o narrador ja sabia, mas “nao queria saber”. Expressoes faciais e gestos
das maos acompanham a voz, triste.

Thayane também continua com um ritmo lento e voz triste en-
quanto representa Riobaldo. Quando chega a fala do jagunco, o tom
¢ mais grave e revela 6dio; quando é a Mulher quem fala, o tom é
duro, mas mais natural. Ao voltar o relato do protagonista, na altu-
ra em que Riobaldo manda trazer o corpo de Diadorim, em vez de
um gesto exagerado de desespero, ela opta, ao contrario, por abai-
xar avoz, levantar o queixo e dizer quase sussurrando, “Traz Diadorim!”;
escolha que pode ser atribuida tanto a sensibilidade e experiéncia
da narradora quanto a sugestao da dire¢ao do espetaculo. Seja como
for, o efeito dessa opgao colaborou de maneira especial para a dra-
maticidade do apelo.

Na performance da terceira narradora, Millena, n3o temos variagao de vo-
zes, pois é um trecho formado s6 pela narragao de Riobaldo. Aqui, a consci-
éncia do protagonista ja estd estabelecida, e o desespero dele adquire outra
forma de expressao: aumenta o volume da voz, os gestos faciais sao acompa-
nhados de movimentos de todo o corpo. Se a narradora anterior optou por
um sussurro para representar o sofrimento de Riobaldo, esta opta pelo cla-
mor: 14, a dor era quase muda, contida; aqui, ela irrompe do peito.

As presengas dos narradores em suas respectivas performances que, unidas,
perfazem uma performance maior, revelam a multiplicidade de caminhos que
existem para narrar uma estéria. Nao ha uma forma definitiva para se re-
presentar um personagem como Riobaldo, mas, sim, uma infinidade de “ve-
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O gesto nao é mero
ornamento da voz, mas é elemento
que delimita o espago da performan-
ce: quanto mais amplo, mais toma
conta do espago da apresentagio.



redas”: cada uma demanda um pacote de escolhas sobre tons de voz, gestos,
expressoes faciais... Esta performance nos apontou algumas dessas veredas.
Como na anterior, nao foi possivel acompanhar a reagao do pablico presen-
te, mas tudo nos faz crer que se trata de mais um sucesso performatico do
Grupo Miguilim.

O primeiro video do grupo Caminhos do Sertao que analisaremos traz uma
performance formada pelas performances do violeiro Di Souza, que canta uma
canc¢ao de composi¢ao propria que funciona como “epigrafe” ou “preladio”
musical; e do contador Zé Maria, que narra, quase na integra, o conto Famigerado,
da obra Primeiras Estorias (1962), de Joio Guimaraes Rosa. O video* comeca
com uma pequena explica¢ao de José Osvaldo, o “Brasinha”, sobre o enredo
da estéria que serd contada. Em seguida, o violeiro entoa:

O senhor me da licenga

vou chegando pra dizer

0 que soou a0 meu respeito

eu gostaria de saber.

Eu nio sou desconfiado,
mas sO nesta ocasiao
vim saber isso direito,
por questao de opinido.

Um sujeito corajoso me dirigiu a palavra.

Pronunciou num tom estranho essa coisa a meu respeito.
Eu nao sei se foi elogio, ou, quem sabe, foi despeito.

Eu n3o sou desconfiado,

mas, sO nessa ocasiao

vim saber isso direito,

por questao de opinido. (Di Souza, composi¢ao propria)

As epigrafes musicais s3o uma constante nas narrativas rosianas, que uti-
liza, principalmente, as cantigas populares do sertdao. Assim como as epi-
grafes de citagdo, esses versos de cangdes trazem um motivo parecido com
o da narrativa que se seguird, resumem sua ideia central ou, ainda, trazem
uma chave para sua interpretagao. No conto Famigerado, nao temos ne-
nhuma epigrafe, mas na narragao da estéria pelo grupo Caminhos do Sertao,
a composi¢ao de autoria do cantador Di Souza funciona como uma, ja que
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Disponibilizado on-line por Pedro
Antbnio Candido. Disponivel em:
https://wwwyoutube.com/
watch?v=tjM_8LGCvhYs

Cantador Di Souza



antecipa a ideia central do conto: a divida do jagungo Damazio sobre o ad-
jetivo (“famigerado”) atribuido a ele por um mogo do governo e a busca pelo
significado desse adjetivo, na casa do médico da regido. A musica é cantada
em primeira pessoa e o cantador representa o proprio Damazio, que afir-
ma, duas vezes: “eu nao sou desconfiado” — uma afirmagao que capta a es-
pécie de humor irdnico presente no conto: Damdzio tanto era desconfiado
que atravessou arraiais em busca de resposta, arrastando, consigo, trés ca-
valeiros, pegos a revelia, para testemunhar a resposta que seria dada pelo
doutor. A musica inicial tem, portanto, a fun¢ao de apresentar a ideia cen-
tral do que serd narrado em seguida e também de antecipar a esséncia hu-
moristica do conto. Em entrevista a autora deste ensaio, o musico afirmou
que a fun¢ao da musica é preparar o publico, sem “entregar” todo o conte-
tdo que vird em seguida:
Di Souza*: Este tipo de misica deve ser uma abertura, onde ela
prepara as pessoas para ouvir as histdrias. Assim sendo, nao se
pode contar a histdria antes do narrador, ent3o, este detalhe
acaba sendo um fator de dificuldade na hora de compor. Ja a
melodia deve ser bem a cara da obra, mas isso, por eu ser um
Cordisburguense, fica ficil, basta seguir minha intuicao e can-
tar a cultura desta rica regido!

Percebemos, neste depoimento, a identificagao do préprio musico com a obra
literdria: como ele é conterraneo do escritor, ele sente mais facilidade de in-
ventar uma melodia que seja “a cara” da obra, ja que, acredita ele, ambos par-
tilham algumas vivéncias comuns do sertao mineiro, o que inclui a musica-
lidade tipica da regiao.

Analisando a performance do cantador, notamos que ele opta por tocar o
violao somente em determinados momentos, numa batida rapida, para mar-
car o ritmo e nao sobrepor o som do instrumento ao seu canto, valorizando
aletra da musica. Em Paul Zumthor, encontramos uma observagao sobre esse
tipo de escolha:

Quando um acompanhamento musical ressoa com o canto, as
duas masicas se conjugam na opera¢ao da voz. Sempre, no en-
tanto, uma tensao se delineia; pela diferenca actstica passa
uma diferenciagao funcional. Dai as artimanhas instauradas
por certos costumes: os cantadores brasileiros alternam a voz
e o instrumento ao longo da performance. Eles ainda utilizam,
como a maior parte dos cantores épicos no mundo, apenas um
instrumento, a viola ou a guitarra. (IPO, p. 197)
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Ao optar por essa forma de acompanhamento, Di Souza,
talvez sem o saber, se inscreve numa tradi¢ao secular de
cantadores brasileiros (que também alternam voz e vio-
130, para que nao haja competigao entre melodia e letra®)
e milenar de cantores de poesia épica mundo afora (que
também optam por se fazer acompanhar de apenas um
instrumento tocado por eles mesmos, e nao de um grupo
de instrumentistas).

Depois de terminada a musica, tem inicio a perfor-
mance do contador Zé Maria*, que revela boa memoria
ao narrar, sozinho, um conto praticamente na integra.

Vamos a nossa tabela comparativa:

ORIGINAL

“Foi de incerta feita— o evento. Quem
pode esperar coisa tao sem pés nem
cabeca? Eu estava em casa, o arraial
sendo de todo tranqiiilo. Parou-me a
porta o tropel. Cheguei a janela. Um
grupo de cavaleiros. Isto é, vendo me-
lhor: um cavaleiro rente, frente a mi-
nha porta, equiparado, exato; e, em-
bolados, de banda, trés homens a

cavalo. Tudo, num relance, insolitis-
simo. Tomei-me nos nervos. O cava-
leiro esse — 0 oh-homem-oh — com
cara de nenhum amigo.

Saudou-me seco, curto pesada-
mente. Seu cavalo era alto, um alazao;
bem arreado, ferrado, suado. E con-
cebi grande divida. Nenhum se ape-
ava. Os outros, tristes trés, mal me
haviam olhado, nem olhassem para
nada. Semelhavam a gente receosa,
tropa desbaratada, sopitados, cons-

“Foi de incerta feita— o evento. Quem
pode esperar coisa tao sem pés nem
cabeca? Eu estava em casa, o arraial
sendo de todo tranqiiilo. Parou-me a
porta o tropel. Cheguei a janela. Um
grupo de cavaleiros. Isto é, vendo me-
lhor: um cavaleiro rente, frente a mi-
nha porta, equiparado, exato; e, em-
bolados, de banda, trés homens a

cavalo. Tudo, num relance, insolitis-
simo. Tomei-me nos nervos. O cava-
leiro esse — 0 oh-homem-oh — com
cara de nenhum amigo.

Saudou-me seco, curto pesada-
mente. Seu cavalo era alto, um alazao;
bem arreado, ferrado, suado. E con-
cebi grande divida. Nenhum se ape-
ava. Os outros, tristes trés, mal me
haviam olhado, nem olhassem para
nada. Semelhavam a gente receosa,
tropa desbaratada, sopitados, cons-
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Sai o cantador, entra o
contador

37 Zumthor observa que, enquanto
em algumas culturas é possivel falar
em ‘concorréncia’, baseado na ideia de
dissociacdo entre letra e melodia; em
outras, isso nao acontece, pois 0s
conceitos de fala e musica sao
inseparaveis. Ver: IPO, p.197.

38 Zé Maria integrou a primeira turma
do grupo Miguilim, em 1997, confor-
me nos contou uma das coordenado-
ras, Ddra Cuimaraes, em entrevista
que pode ser lida no item 1 dos anexos.
Ele é portanto, um dos mais experien-
tes contadores de Cordisburgo.



trangidos coagidos, sim. Isso por isso,
que o cavaleiro solerte tinha o ar de
regé-los: a meio-gesto, desprezivo, in-
timara-os de pegarem o lugar onde

agora se encostavam.

Tudo
enxergara, tomando ganho da topo-
grafia. Os trés seriam seus prisionei-
ros, nao seus sequazes. Aquele homem,
para proceder da forma, sé podia ser
um brabo sertanejo, jagunco até na
escuma do bofe. Senti que nao me fi-
cava util dar cara amena, mostras de
temeroso. Eu ndo tinha arma ao al-
cance. Tivesse, também, nao adianta-
va. Com um pingo no i, ele me dissol-
via. O medo é a extrema ignoradncia
em momento muito agudo. O medo
O. O medo me miava. Convidei-o a
desmontar, a entrar. Disse de nio,
conquanto os costumes. Conservava-
se de chapéu. Via-se que passara a
descansar na sela— decerto relaxava
o corpo para dar-se mais a ingente ta-
refa de pensar. Perguntei: respondeu-
-me que nao estava doente, nem vindo
a receita ou consulta. Sua voz se es-
pagava, querendo-se calma;

. Sei desse tipo de valentao que

trangidos coagidos  .Isso por isso,
que o cavaleiro solerte tinha o ar de
regé-los: a meio-gesto, desprezivo, in-
timara-os de pegarem o lugar onde

agora se encostavam.

Tudo
enxergara, tomando ganho da topo-
grafia. Os trés seriam seus prisionei-
ros, ndo seus sequazes. Aquele homem,
para proceder da forma, s6 podia ser
um brabo sertanejo, jagunco até na
escuma do bofe. Senti que ndo me fi-
cava util dar cara amena, mostras de
temeroso. Eu ndo tinha arma ao al-
cance. Tivesse, também, nao adianta-
va. Com um pingo no i, ele me dissol-
via. O medo é a extrema ignoradncia
em momento muito agudo. O medo
O. O medo me miava. Convidei-o a
desmontar, a entrar. Disse nao,
conquanto os costumes. Conservava-
se de chapéu. Via-se que passara a
descansar na sela — decerto relaxava
o corpo para dar-se mais a ingente
tarefa de pensar. Perguntei: respon-
deu-me que nio estava doente, nem
vindo a receita ou consulta. Sua voz
se espagava, querendo-se calma

Sei desse tipo de valentdo que
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nada alardeia, sem farroma. Mas aves-
sado, estranhao, perverso brusco, po-
dendo desfechar com algo, de repente,
por um és-nao-és. Muito de macio,
mentalmente, comecei a me organi-
zar. Ele falou: ‘Eu vim preguntar a
vosmecé uma opinido sua explicada...’
Carregara a celha. Causava outra in-
quietude, sua farrusca, a catadura de
canibal. Desfranziu-se, porém, quase
que sorriu. Dai, desceu do cavalo; ma-
neiro, imprevisto. Se por se cumprir
do maior valor de melhores modos;
por esperteza? Reteve no pulso a pon-
ta do cabresto, o alazdo era para paz.
O chapéu sempre na cabega. Um alar-
ve. Mais os invios olhos. E ele era para
muito. Seria de ver-se: estava em ar-
mas — e de armas alimpadas. Dava
para se sentir o peso da de fogo, no
cinturao, que usado baixo, para ela
estar-se ja ao nivel justo, ademao, tan-
to que ele se persistia de brago direito
pendido, pronto meneavel. Sendo a
sela, de notar-se, uma jereba papuda
urucuiana, pouco de se achar, na re-
gido, pelo menos de tao boa feitura.
Tudo de gente brava. Aquele propunha
sangue, em suas teng¢des. Pequeno,
mas duro, grossudo, todo em tronco
de arvore. Sua maxima violéncia po-
dia ser para cada momento. Tivesse
aceitado de entrar e um café, calma-
va-me. Assim, porém, banda de fora,
sem a-gracas de hospede nem surdez
de paredes, tinha para um se inquie-
tar, sem medida e sem certeza.

— ‘Vosmecé é que n3o me conhece.
Damazio, dos Siqueiras... Estou vindo

nada alardeia, sem farroma. Mas aves-
sado, estranhao, perverso brusco, po-
dendo desfechar com algo, de repente,
por um és-nao-és. Muito de macio,
mentalmente, comecei a me organi-
zar. Ele falouw: ‘Euvim preguntar a vos-
mecé uma opinido sua explicada..’

Seria de ver-se: estava em ar-
mas — e de armas alimpadas.

Tudo de gente brava. Aquele propu-
nha sangue, em suas tengdes. Pequeno,
mas duro, grossudo, todo em tronco
de drvore. Sua maxima violéncia po-
dia ser para cada momento. Tivesse
aceitado de entrar e um café, calma-
va-me. Assim, porém, banda de fora,
sem a-gracas de hospede nem surdez
de paredes, tinha para um se inquie-
tar, sem medida e sem certeza.

— Vosmecé é que nio me conhece.
Damazio, dos Siqueiras... Estou vindo
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da Serra... Sobressalto. Damazio, quem
dele nao ouvira? O feroz de estdrias
deléguas, com dezenas de carregadas

mortes, homem perigosissimo.
Constando também, se verdade, que
de para uns anos ele se serenara —
evitava o de evitar. Fie-se, porém, quem,
em tais tréguas de pantera? Ali, ante-
nasal, de mim a palmo! Continuava:

— ‘Saiba vosmecé que, na Serra, por
o ultimamente, se compareceu um
mogo do Governo, rapaz meio estron-
doso... Saiba que estou com ele a re-
velia... C4 eu n3o quero questao com
o Governo, nio estou em satide nem
idade... O rapaz, muitos acham que
ele é de seu tanto esmiolado...” Com
arranco, calou-se. Como arrependido
de ter comegado assim, de evidente.
Contra que ai estava com o figado em
mdas margens; pensava, pensava.
Cabismeditado. Do que, se resolveu.
Levantou as feigdes. Se é que se riu:
aquela crueldade de dentes. Encarar,
nao me encarava, so se fito a meia es-
guelha. Latejava-lhe um orgulho in-
deciso. Redigiu seu monologar.

— Vosmecé agora me faga a boa obra
de querer me ensinar o que é mesmo
que é: fasmisgerado... faz-megerado... fal-

da Serra... Sobressalto. Damazio, quem
dele nao ouvira? O feroz de estdrias
deléguas, com dezenas de carregadas
mortes, homem perigosissimo.
Constando também, se verdade, que
de para uns anos ele se serenara — evi-
tava o de evitar. Fie-se, porém, quem,
em tais tréguas de pantera? Ali, ante-
nasal, de mim a palmo! Continuava:

— ‘Saiba vosmecé que, na Serra, por o
ultimamente, se compareceu um mogo
do Governo, rapaz meio estrondoso...
Saiba que estou com ele a revelia... Ca
eunao quero questao com o Governo,
nao estou em satide nem idade... O
rapaz, muitos acham que ele é de seu
tanto esmiolado..” Com arranco, ca-
lou-se. Como arrependido de
ter comecado assim, de evidente.
Contra que ai estava com o figado
em mds margens; pensava, pensava.
Cabismeditado. Do que, se resolveu.
Levantou as feigdes. Se é que se riu:
aquela crueldade de dentes. Encarar,
nao me encarava, sé se fito a meia es-
guelha. Latejava-lhe um orgulho inde-

ciso. Redigiu seu monologar.

— Vosmecé agora me faga a boa obra
de querer me ensinar o que ¢ mesmo
que é: fasmisgerado... faz-megerado... fal-
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misgeraldo... familhasgerado...?

Disse, de golpe, trazia entre dentes
Mas,
0 gesto, que se seguiu, imperava-se

aquela frase.

de toda a rudez primitiva, de sua pre-
senca dilatada. Detinha minha res-
posta, nao queria que eu a desse de
imediato. E ja ai outro susto vertigi-
noso suspendia-me: alguém podia ter
feito intriga, invencionice de atribuir-
-me a palavra de ofensa aquele homem;
que muito, pois, que aqui ele se fama-
nasse, vindo para exigir-me, rosto a
rosto, o fatal, a vexatoria satisfagao?
— ‘Saiba vosmecé que sai ind'hoje da
Serra, que vim, sem parar, essas seis
léguas, expresso direto pra mor de lhe
preguntar a pregunta, pelo claro...” Se
sério, se era. Transiu-se-me.

— ‘L4, e por estes meios de caminho,
tem nenhum ninguém ciente, nem
tém o legitimo — o livro que aprende
as palavras... E gente pra informagao
torta, por se fingirem de menos igno-
rancias... S6 se o padre, no Sio Ao, ca-
paz, mas com padres nio me dou: eles
logo engambelam... Abem. Agora, se
me faz mercé, vosmecé me fale, no
pau da peroba, no aperfei¢oado: o que
é que é, o que ja lhe perguntei?’

— Famigerado?

— ‘Sim senhor..” —e, alto, repetiu, ve-
zes, o termo, enfim nos vermelhdes
daraiva, sua voz fora de foco. E ja me
olhava, interpelador, intimativo —
apertava-me. Tinha eu que descobrir

a cara.

misgeraldo... familhasgerado...?

Disse, de golpe, trazia entre dentes
aquela frase. Mas, o gesto, que se se-
guiu, imperava-se de toda a rudez pri-
mitiva, de sua presenca dilatada.
Detinha minha resposta, nao queria
que eu a desse de imediato. E ji ai ou-
tro susto vertiginoso suspendia-me:
alguém podia ter feito intriga, inven-
cionice de atribuir-me a palavra de
ofensa aquele homem; que muito, pois,
que aqui ele se famanasse, vindo para
exigir-me, rosto a rosto, o fatal, a ve-
xatodria satisfagio?

— ‘Saiba vosmecé que sai ind'hoje da
Serra, que vim, sem parar, essas seis
léguas, expresso direto pra mor de lhe
preguntar a pregunta, pelo claro...’ Se
sério, se era. Transiu-se-me.

— ‘L4, e por estes meios de caminho,
tem nenhum ninguém ciente, nem
tém o legitimo — o livro que aprende
as palavras... E gente pra informagao
torta, por se fingirem de menos igno-
rancias... S se o padre, no Sio Ao, ca-
paz, mas com padres nio me dou: eles
logo engambelam... Abem. Agora, se
me faz mercé, vosmecé me fale, no
pau da peroba, no aperfei¢oado: o que
é que é, o que ja lhe perguntei?’

— Famigerado?
— ‘Sim senhor...” —e, alto, repetiu, ve-
zes, o termo, enfim nos vermelhdes
da raiva, sua voz fora de foco. E ja me
olhava, interpelador, intimativo —
apertava-me. Tinha eu que descobrir

a cara.
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— Famigerado? Habitei preambulos.
Bem que eu me carecia noutro inte-
rim, em inddcias. Como por socorro,
espiei os trés outros, em seus cavalos,
intugidos

Mas, Damazio:

— ‘Vosmecé declare. Estes ai s3o de
nada n2o. Sao da Serra. S6 vieram co-
migo, pra testemunho...

S6 tinha de desentalar-me. O homem
queria estrito o carogo: o verivérbio.

7

— Famigerado é indxio, é ‘célebre’, ‘no-
tério’, ‘notavel'...

— ‘Vosmecé mal nao veja em minha
grossaria no nao entender. Mais me
diga: é desaforado? E cacodvel? E de ar-
renegar? Farsincia? Nome de ofensa?
—Vilta nenhuma, nenhum doesto. S3o
expressoes neutras, de outros usos...
— ‘Pois... e 0 que é que é, em fala de po-

bre, linguagem de em dia-de-semana?’

— Famigerado? Bem. E: importante’,
que merece louvor, respeito...

— ‘Vosmecé agarante, pra a paz das
!Era

para se empenhar a barba. Do que o

maes, mao na Escritura? Se

diabo, entio eu sincero disse:
— Olhe: eu, como o sr. me vé, com
,hum, o que eu queria uma hora
destas era ser famigerado — bem fa-
migerado, o mais que pudesse!...
— ‘Ah, bem!...” — soltou, exultante.
Saltando na sela, ele se levantou
molas. , desagravava-se,
num desafogaréu. Sorriu-se, outro.
Satisfez aqueles trés: — Vocés podem
ir, compadres. Vocés escutaram bem

Como por socorro,
espiel os trés outros, em seus cavalos,
intugidos.

Mas, Damazio:

— Vosmecé declare. Estes ai s3o de
nada n3o. S3o da Serra. S vieram co-
migo, pra testemunho...

Sé tinha de desentalar-me. O homem
queria estrito o carogo: o verivérbio.

7

Famigerado é indxio, é ‘célebre’, ‘no-
tério’, ‘notavel'...
— ‘Vosmecé mal nao veja em minha
grossaria no nao entender. Mais me
diga: é desaforado? E cacodvel? E de ar-
renegar? Farsidncia? Nome de ofensa?
—Vilta nenhuma, nenhum doesto. S3o
expressOes neutras, de outros usos...
— ‘Pois... e 0 que é que é, em
fala de pobre, linguagem de em
dia-de-semana?
— Famigerado? Bem. E: importante’,
que merece louvor, respeito...
— ‘Vosmecé agarante, pra a paz das
maes, mao na Escritura?’ Se !
Era para se empenhar a barba. Do que
o diabo, entio eu sincero disse:
— Olhe: eu, como o sr. me vé, com
,hum, o que eu queria uma hora
destas era ser famigerado — bem fa-
migerado, o mais que pudesse!...
— ‘Ah, bem!” — soltou, exultante.
Saltando na sela, ele se levantou
molas, desagravava-se, num desafo-
garéu. Sorriu-se, outro. Satisfez aque-
les trés: — ‘Vocés podem ir, compa-
dres. Vocés escutaram bem a boa
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a boa descricao..” — e eles prestes se
partiram. Sé ai se chegou, beirando-
-me ajanela, aceitava um copo d'agua.
Disse: — ‘Nao hd como que as grande-
zas machas duma pessoa instruida!’
Seja que de novo, por um mero, se
torvava? Disse: — ‘Sei 14, as vezes o
melhor mesmo, pra esse mogo do
Governo, era ir-se embora, sei nao...’
Mas mais sorriu,

. Disse: — ‘A gente tem cada
cisma de divida boba, dessas descon-
fiancas... S6 pra azedar a mandioca...
Agradeceu, quis me apertar a mao.
Outra vez, aceitaria de entrar em mi-
nha casa. Oh, pois. Esporou, foi-se, o
alazao, no pensava no que o trouxera,
tese para alto rir, e mais, o famoso as-
sunto.” (ROSA, 2009, v. 2, p. 405 a 408)

descri¢do..” — e eles prestes se parti-
ram. Sé ai se chegou, beirando-me a
janela, aceitava um copo d'agua.
Disse: — ‘Nao hd como que as grande-
zas machas duma pessoa instruidal’
Seja que de novo, por um mero, se
torvava? Disse: — ‘Sei 13, as vezes o
melhor mesmo, pra esse mogo do
Governo, era ir-se embora, sei no...’
Mas mais sorriu.

Disse: — ‘A gente tem cada
cisma de davida boba, dessas descon-
fiancas... S6 pra azedar a mandioca...
Agradeceu, quis me apertar a mao.
Outra vez, aceitaria de entrar em mi-
nha casa. Oh, pois. Esporou, foi-se, o
alazao, nao pensava no que o trouxera,
tese para alto rir, e mais, o famoso
assunto.”

Temos nove trechos editados e mais algumas palavras do original que nao
fizeram parte da estéria narrada. Mesmo assim, o narrador deu conta de
bastante texto, comprovando alta capacidade mnemonica. Temos, na co-
luna da direita, quatro grupos de palavras que foram sublinhadas para
indicar trocas de lugar (por exemplo, em vez de falar “embolados, de ban-
da”, como estd no original, o narrador falou “de banda, embolados”, sem
prejuizo da frase); e, também, temos marcagdes, em amarelo, de oito pa-
lavras incluidas pelo narrador em substitui¢ao as expressoes exatas do
texto e, que, a rigor, poderiam ser consideradas variantes/ improvisos. Sao
variagdes minimas (pode ser que o contador nem tenha notado a inclu-
sao dessas poucas palavras) que ndo modificam o sentido do original, mas
que colaboram para que este seja considerado o texto desta performance
Gnica. Finalmente, em azul, temos destacada uma frase do conto (“
Famigerado? Habitei predmbulos”) que teve sua localizagao original alterada
para uma outra posi¢ao em contexto quase idéntico. Esse deslocamento,
tampouco, alterou o sentido do texto, mas pode ser considerado, também,
uma variante.
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O cendrio desta performance é natural: uma area ao ar livre, de campo, solo
barroso, pouca grama, mas muita vegeta¢ao ao fundo (devemos nos lembrar
que o Grupo Caminhos do Sertao promove caminhadas onde sao feitas as
narragoes de estérias). Nao hd iluminagao artificial nem méveis ou objetos
no espago de apresenta¢ao, informalmente delimitado por um circulo quase
completo de ouvintes/espectadores.

Os figurinos do violeiro e do contador s3o quase iguais: camiseta perso-
nalizada do grupo Caminhos do Sertao (nao foi possivel enxergar, no video,
o que diziam as inscrig¢oes e os desenhos impressos nas camisetas), calca (pre-
ta, do cantador; azul, do contador), botina e chapéu. Ja é possivel notar essa
constante entre os contadores de estdrias rosianas, de Cordisburgo: os dois
grupos dao preferéncia para seus “uniformes”, estratégia que serve, como vi-
mos, para voltar a atenc¢ao da plateia para a voz do performer (evitando que a
roupa usada chame mais a aten¢ao do publico do que a estéria). H4, também,
uma outra espécie de serventia do “uniforme”: a divulgacao, a publicidade do
grupo por onde os seus integrantes estiverem caminhando (uma alternativa
mais econdmica do que outras formas de publicidade pagas®).

O logotipo do grupo Caminhos do Sertao
(que, possivelmente, estd em impresso na ca-
miseta do grupo) utiliza a faixa de Moebius, si-
nal grafico do “infinito”, simbolo que “encerra”

o romance Grande Sertao: Veredas e que é mui-

to significativo na obra de Guimaraes Rosa, que

versa sobre a interminavel travessia vivida pela

humanidade, “fins” que sao recomecos e a ideia

do homem em constante evolu¢ao, como se 1é

no conto Paramo, de Estas Estérias: “Cada cria-

tura é um rascunho, a ser retocado sem cessar”

(ROSA, 2009, v. 2, p. 848). No logotipo, a faixa de Moebius corresponde aos
“caminhos” e suas curvas superiores s3o como “morros” do “sertao”, onde es-
tao duas casas, quatro palmeiras (os buritis sao as palmeiras mais presentes
na obra de Guimaraes Rosa e também possuem diversas significagOes, entre
elas, a ideia de poder e virilidade) e trés aves “sobrevoando” a “paisagem”.

Analisando a performance do contador Zé Maria, verificamos, novamente, a
situagao de mescla entre as fungdes do narrador e do ator. A estéria também é es-
crita em primeira pessoa: quem conta é o médico que foi procurado pelo jagungo
Damazio. Os gestos de corpo e as expressoes faciais sao amplamente utilizados
por Zé Maria. Percebemos a gestualidade que reafirma o que é narrado e, pela pri-
meira vez, neste trabalho, também é possivel perceber um gesto que substitui a
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palavra, para usar a classificagao proposta por Paul Zumthor. O gesto em questao 40 Novideo, na altura de 3's8”
é 0 que simula um soco, por meio da batida de uma mao aberta sobre um punho

fechado, um gesto cujo significado é socialmente partilhado e que indica a dis-

posicao para a briga, por parte do valentao Damazio. E, por que dizemos que este

gesto substitui a palavra? Ora, porque na hora em que Damazio o faz*, ele nio diz

algo como “posso te bater” ou “estou disposto a brigar”, mas, simplesmente, se

apresenta: “Vosmecé que nao me conhece. Damazio, dos Siqueiras.” O gesto subs-

titui a ameaga verbal e complementa a identificacao do jagungo — Damazio ti-

nha fama de ser violento “até a escuma dos bofes”, nas palavras do narrador.

Gesto contribuindo para

) i a construgao do sentido do que é
o chapéu n3o é um simples adere¢o em sua cabeca, mas um elemento dife- parrado

Voltando a um detalhe importante do figurino do contador, notamos que

renciador entre as falas do médico e de seu interlocutor, Damazio.
Zumthor nos orienta a prestar aten¢ao para a fun-
¢ao que esse tipo de detalhe exerce na performance:
(...) a vestimenta contribui, por sua
aparéncia geral ou algum detalhes no-
tavel, com o ornamento do homem
mesmo, assim apresentado como fora
do comum, associado aos esteredtipos
de beleza ou de forga correntes no gru-

po social onde ele se exibe. (IPO, p. 215)
Chapéu baixo enquanto

) ) Damdzio fala
Quando é a vez da fala do jagungo, o contador abaixa a aba do chapéu até a

altura do nariz e muda para um tom mais grave de voz. Quando o médico
volta a falar, o chapéu é levantado novamente. Ao fazer isso, o narrador dife-
rencia um personagem do outro e define um trago “misterioso” para Damazio,
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quando impede que o publico veja seus olhos. Outra ferramenta utilizada pelo
narrador para diferenciar os dois personagens é o ritmo: o médico, cuja ten-
sao aumenta conforme vai entendendo a gravidade da situagao em que se
encontra, fala mais rapido e de forma mais nervosa do que o jagungo Damazio,
que fala lento, pausado, revelando, por um lado, “sangue frio” e, por outro,
dificuldade em se expressar verbalmente. Essas escolhas — o detalhe do cha-
péu e a alternincia de ritmos para demarcar bem os personagens — causa
um efeito na plateia: é possivel ver, em alguns rostos, ao redor, um riso de
aprovagao para o talento do narrador que, naquele momento, esta se dividin-
do “em dois”. Mais uma vez, podemos constatar, na pratica, a teoria de Zumthor
sobre os estimulos sensoriais enviados pelo performer e percebidos pelos sen-
tidos de quem esta ouvindo/assistindo: “A impressao ritmica bem complexa
que a performance cria provem do encontro de duas séries de fatores: corpo-
rais, ou seja, visuais e tateis (...); e vocais, portanto, auditivos” (IPO, p. 175) Os
fatores corporais e vocais — a presen¢a do narrador — criam o ritmo da nar-
racao, definem seu espago e impactam sobre a sua recepgao.

A movimentagao do contador da estéria pelo espago de cena é maior do
que nas performances anteriormente analisadas. Durante a narragao, ele
olha, constantemente, para todos os lados da plateia, a sua volta. O ptblico
responde com olhos atentos, risos de satisfagao, gargalhadas* e até com a re-
peticdo de uma frase que acabara de ser dita pelo contador®. E a voz poética
ecoando no ouvinte e sendo localizada por ele em seu mundo de significagoes.
Passada a performance, o ouvinte pode querer reproduz, para outra pessoa,
as falas que mais o tocaram ou que provocaram riso; neste processo, sua me-
moria pode modificar trechos ou acrescentar termos que nao faziam parte
do original, em uma verdadeira re-criagio do que foi narrado (aqui podemos
lembrar das tradigbes orais que, em sua transmissao no tempo e no espago,
sao constantemente modificadas por aqueles que contam, no que Zumthor,
ao estudar poemas medievais que possuiam muitas varia¢des, chama de mo-
véncia, que colabora, em um movimento contraditério, para manter — garan-
tir sobrevivéncia na escala do tempo — e para modificar — instabilizar o pré-
prio texto — uma narrativa tradicional.

H3, também, segundo o estudioso, os casos de “movéncia zero”, nos quais
a performance nao é livre, mas ditada por pardmetros rigidos que nao admi-
tem variantes ou improvisagao:

Certamente, varios géneros de poesia oral exigem uma estrita
memorizagao do texto e proscrevem toda variagdo: cantos de
danga polinésios, poemas genealdgicos de Ruanda, rituais ame-
rindios e talvez a poesia japonesa mais antiga. Todos parecem
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ligados a uma concepgao particular de saber e de transmiss3o.
Trata-se aqui, portanto, de “movéncia zero”, significativa como
tal. (IPO, p. 265)

A opgao dos grupos de contadores de estérias de Cordisburgo pela reprodugao

fiel dos textos originais escritos por Guimaraes Rosa pode ser uma op¢ao por

algo como a movéncia zero. No entanto, essa é uma meta ideal, dificil de ser atin-

gida por todos os contadores da cidade que, como vimos, esmeram-se pela fi-

delidade ao texto escrito, mas estao sujeitos a deslizes, substitui¢des de pala-

vras e esquecimentos. Voltaremos a este tltimo ponto no proximo tépico.

Ha um outro detalhe no video que merece nota: durante

a narragao de Zé Maria, podemos ver, na plateia, o “migui-

lim” Rafael Ferreira, um contador de estérias que, agora, esta

no papel de ouvinte/espectador. Lord* jd nos falava das trés

fases de aprendizado dos cantadores iugoslavos até se atin-

gir o dominio das técnicas de composi¢ao e montagem dos

poemas épicos de sua regido. A primeira fase é a da audigao

de cantadores mais velhos, como o Rafael esta fazendo, ao

escutar o veterano Zé Maria. Neste caso, o contador é “pro-

fessor” e o ouvinte é “aluno”, também — uma faceta “peda-

gbgica” da contagao de estorias.

Antes de serem contadores de estdrias, no entanto, Zé

Maria e Rafael, bem como os demais narradores rosianos,

sao cidadaos de Cordisburgo, integram uma comunidade.

Escutar estérias uns dos outros, mesmo que sejam baseadas

em pecas escritas por um sé conterraneo, para além de ser um aprendizado

de técnicas narrativas, ajuda a estabelecer vinculos comunitarios que fazem

parte dos processos de construgao de identidades e de fortalecimento de ra-

izes socioculturais:
E ao nivel do ouvinte e da recep¢io que se manifesta a verda-
deira dimensao histérica da poesia oral. A sua existéncia, de
qualquer forma, constitui, num sentido amplo, um elemento
indispensavel da sociabilidade humana, um fator essencial da
coesao dos grupos. (IPO, p. 247)

O segundo video do grupo Caminhos do Sertao que analisaremos traz a per-
formance do contador Fabio Barbosa, que narra trés trechos (um longo e dois
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periodo de aplicagao e, por fim, 0
canto diante de uma audiéncia critica.
Ver: LORD, 2000, p. 21.

Rafael (camisa verde)
ouvindo/vendo e aprendendo



curtissimos) do romance Grande Sertao: Veredas, nos quais o protagonista,
Riobaldo, faz algumas reflexdes filos6ficas e enumera os jagungos de seu an-
tigo convivio. A lista é grande, e a cada jagunco é atribuida uma descrigao es-
pecifica, o que acrescenta um grau de dificuldade para o narrador. Antes, po-
rém, da narracao de Fabio, temos, mais uma vez, uma pequena fala do “Brasinha”
e, em seguida, a performance do violeiro Di Souza, abrindo a apresenta¢ao com
a seguinte composicao*:

Minha gente, estou chegando

e ja vou me apresentar.

Vindo de muito distante,

com poder de guerrear.

Zé Bebelo, nisso chefe,
Indo a frente, sem cansar,
Diadorim, minha neblina,

este segue meu encalgo.

Se apresente, meu amigo,

pois aqui nao tem segredo.

Sou vivido na batalha,

na ponta da faca eu corto o medo.

E lhe digo, com certeza: sertao...
é muito perigoso.

Jagungo tem pouco assunto,
mas, no fim, é corajoso.

(Letra: Fabio Barbosa / melodia: Di Souza)

A cangao, novamente, é uma introdu¢ao ao que serd narrado em seguida e
retne o clima geral da estéria: a apresentagao dos jaguncgos, a convivéncia
entre eles durante as batalhas do sertdo e o tema da coragem, sempre pre-
sente e exaltado nas narrativas sertanejas, em geral. Diferentemente do ve-
rificado no tépico anterior, no entanto, temos a presenga do toque constante
doviolao, com a melodia seguindo sem interrupgdes, sem alterndncia com a
voz que canta a letra. Nao percebemos, no entanto, a “concorréncia” entre
voz e violao, mas uma harmonia e uma complementariedade entre os dois.
Depois da performance musical, comega a narragao. Abaixo, a tabela que es-
tamos utilizando neste estudo para comparar o escrito e o narrado. Os subli-
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44 Cravado na Gruta de Maquiné,
durante caminhada eco-literaria
promovida pelo grupo Caminhos do
Sertao, como parte da programacao
da XXVI Semana Roseana, no ano de
2014, em Cordisburgo—MG.
Disponibilizado on-line por Pedro
Antonio Candido. Disponivel em:
https://wwwyoutube.com/
watch?v=MUoODcibPFc



nhados indicam trocas de ordem das palavras. Os asteriscos marcam pequenos

deslizes na narracao. Em amarelo, as palavras que nao fazem parte do texto

original e, em azul, os trechos que foram deslocados de sua posi¢ao original:

“O correr da vida embrulha tudo, a vida
é assim: esquenta e esfria, aperta e
afrouxa, sossega e depois desin-
quieta. O que ela quer da gente é co-
ragem. O que Deus quer é ver a gente
aprendendo a ser capaz de ficar alegre
amais, no meio da alegria, e inda mais
alegre ainda no meio da tristeza!

Sera? Era o que eu as vezes achava. Ao
clarear do dia.
Ai o senhor via os companheiros, um
um, prazidos, em beira do café.
por que se aglientava
aquilo, era por causa da boa camara-
dagem, e dessa movimentagao sem-
pre. Com todos, quase todos, eu bem
combinava, nao tive questdes. Gente
certa. E no entre esses, que eram, o
senhor me ouga bem: Zé Bebelo, nos-
so chefe, indo a frente, e que nao se-
diava folga nem cansago; o Reinaldo
que era Diadorim: sabendo deste, o
senhor sabe minha vida; o Alaripe, que
era de ferro e de ouro, e de carne e
0sso, e de minha melhor estimacao;
Marcelino Pampa, segundo em chefe,
cumpridor de muito
respeito; Jodo Concliz, que com o
Sesfredo porfiava, assoviando

qualidade de passaros,

“O correr da vida embrulha tudo, a vida
é assim: esquenta e esfria, apertae

de-
sinquieta. O que ela quer da gente é

afrouxa, sossega e

coragem. O que Deus quer é ver a gente
aprendendo a ser capaz de ficar alegre
amais, no meio da alegria, e inda mais
alegre ainda no meio da tristezal

Sera? Era o que eu as vezes achava. Ao
clarear do dia.
Ai o senhor via os companheiros,
um 2 um, prazidos, em
beira do café. E por que se agiientava
aquilo?, era por causa da boa camara-
dagem, e dessa movimen-
tagao sempre. Com todos, quase todos,
eu bem combinava, n3o tive questdes.
Gente certa. E dentre esses, que eram,
o senhor me ouga bem: Zé Bebelo, nos-
so chefe, indo a frente, e que nao se-
diava folga nem cansago; o Reinaldo
que era Diadorim: sabendo deste, o
senhor sabe 2 minha vida; o Alaripe,
que era ferro e ouro, e carne e 0sso, “e
de minha melhor estimacgao;
Marcelinho Pampa, segundo em che-
fe, e cumpridor
de muito ; 0Joao Concliz,
que com o Sesfredo porfiava, asso-
qualidade

viando
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nunca se esquecia de nada; o Quipes,
sujeito ligeiro, capaz de abrir num dia
suas quinze léguas, cavalos que haja;
Joaquim Beiju, rastreador, de todos
esse dos Gerais sabente; o
Tipote, que achava os lugares d’agua,
feito boi geralista ou buriti em broto
de semente; o Suzarte, rastre-
ador, feito cao cachorro ensinado, boa
pessoa; o Queque, que sempre tinha
saudade de sua antiga, desejo
dele era tornar a ter um pedacinho de
terra plantadeira; o Marimbondo, fa-
quista, perigoso nos repentes quando
bebia um tanto de mais; 0 Acaul, um
roxo esquipatico, s6 de se olhar para
ele se via o vulto da guerra; o Mao-de-
Lixa, porreteiro, um

bom cacete, que nas maos eraa
pior arma; Freitas Macho,
, contava a0 senhor qualquer
patranha que prouvesse, e
, 0 senhor acabava acreditando
que fosse verdade; o Conceigo, guar-
dava sacola retrato de mu-
lher que ia achando, até recortado de
folhinha ou de jornal; José Gervasio,
muito bom; José Jitirana, fi-
lho dum lugar a
Capelinha-do-Chumbo: esse
dizia que eu era muito parecido com
um tio dele, Timédteo chamado; o Preto
Mangaba, da Cachoeira-do-Choro, di-
zia-se que entendia de toda mandra-

ca;

Cavalcanti,

de passaro, nunca se esquecia de

nada; o Quipes, sujeito ligeiro,
capaz de abrir num dia suas quin-
ze léguas, cavalo que haja! Joaquim
Beiju, rastreador, de todo esse
dos Gerais sabente; o Tipote, que acha-
va os lugares d’agua, feito boi
geralista ou buriti em broto de semen-
te; o Suzarte, rastreador , fei-
to cao cachorro ensinado, boa pessoa;
0 Queque, que sempre tinha saudade
de sua antiga, desejo dele era
tornar a ter um pedacinho de terra
plantadeira; o Marimbondo, faquista,
perigoso nos repentes quan-
do bebia um tanto 2 mais; o Acaua, um
roxo esquipatico, s6 de se olhar para
ele se via o vulto da guerra; o Mao-de-
Lixa, porreteiro,
um bom cacete, que maos era
a pior arma; o Freitas Macho,
contava senhor qualquer pa-
tranha que prouvesse, e
, ¢ o senhor acabava acreditando
que fosse verdade; o Conceigo, guar-
dava na sacola *retrato de
mulher que ia achando, até recortado
de folhinha ou de jornal; o José Gervasio,
muito bom ; 0 José Jitirana,
filho dum lugar a Capelinha-
do-Chumbo: esse se dizia que eu era
muito parecido com um tio dele,
Timoteo chamado; o Preto Mangaba,
da Cachoeira-do-Choro, dizia que

entendia de toda mandraca;

Cavalcanti, sujei-
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tente sujeito, sé que muito soberbo,
se ofendia com qualquer brincadeira
ou palavra; o Feliciano, caolho; o
Marruaz, homem desmarcado de for-
¢oso: capaz de segurar as duas pernas
dum poldro; Guima, que ganhava em
todo jogo de baralho, era do sertao do
Abaeté; Jiribibe, quase menino, filho
de todos no afetual paternal; o
Mog¢ambicao —um negro enorme, pai
e mae dele tinham sido escravos nas
lavras; Jesuado, rapaz cordato—a ele
fiquei devendo, sem me lembrar de
pagar, quantia de dezoito mil-réis; o
Jequitinhao, antigo capataz arrieiro,
que s6 se dizia por ditados; o Nélson,
que me pedia para escrever carta, para
ele mandar para a mae, em nao sei
onde moradora; Dimas Doido, que
doido mesmo n3o era, s6 valente e es-
quentado; o Sidurino, tudo o que ele
falava divertia a gente; Pacama-de-
Presas, que queria qualquer dia ir cum-
prir promessa, de acender velas e ajo-
elhar adiante, no S3o Bom Jesus da
Lapa; Rasga-em-Baixo, caolho tam-
bém, com movimentos desencontra-
dos, dizia que nunca tinha conhecido
mae nem pai; o Fafafa, sempre chei-
rando a suor de cavalo, se deitava no
chio e o cavalo vinha cheirar a cara
dele; Joe Bexiguento, sobrenomeado
‘Alparcatas’, deste qual o senhor, reci-
tal, ja sabe; um José Quitério: comia
de tudo, até calango, gafanhoto, co-
bra; um infeliz Treciziano; o irmao de
um, José Félix; o Liberato; o Osmundo.
E os urucuianos que Zé Bebelo tinha
trazido: aquele Pantaledo, um Saltstio

to muito sério, sé que muito soberbo,
se aborrecia com qualquer brincadei-
ra ou palavra; tinha o jacaré, nosso
cozinheiro; tinha o Marruaz, que era
um moco desmarcado de forgoso: ele
era capaz de pegar as duas pernas
dum poldro; o Guima, que era ganha-
dor de qualquer jogo de baralho, era
do sertao do Abaeté; o Mogambicao
— um preto enorme, pai e mae dele
tinham sido escravos nas lavras; o
Jiribibe, quase menino, filho de todos
no afetual paternal o Jesuado, pessoa
muito cordato — a ele fiquei devendo,
sem me lembrar de pagar, quantia de
dezoito mil-réis; o Jequitiao, antigo
capataz arrieiro, que sé se dizia por
ditados; tinha o Nélson, que sempre
pedia para cu escrever carta, para ele
mandar para a mae dele, de nao sei
onde moradora; o Sidurino, tudo o
que e Pacama-
de-Presas, que sempre queria ir cum-
prir promessas, de acender velas e se
ajoelhar no S3o Joao Bom Jesus da
Lapa;

o Dimas Doido,
que doido mesmo nao era, sé muito
esquentado e valente; o Fafafa, sem-

pre cheirando a suor de cavalo, se dei-
tava no chao e o cavalo vinha cheirar
a cara dele; o Joe Bexiguento, sobre-
nomeado ‘Alparcatas’,

E tinha os urucuianos que o Zé Bebelo
tinha trazido: um Pantaledo, um
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Jodo, os outros. E — que ia me esque-
cendo — Raimundo Lé&, pucanguara,
entendido de curar qualquer doenca,
e Quim Queiroz, que da munigao dava
conta, e o Justino, ferrador e alveitar.
A mais, que nos dedos conto: o Pitold,
José Micuim, Zé Onga, Zé Paquera,
Pedro Pintado, Pedro Afonso, Zé Vital,
Joao Bugre, Pereirao, o Jalapa, Zé
Bei¢udo, Nestor. E Diodolfo, o
Duzentos, Joao Vereda, Felisberto, o
Testa-em-Pé, Remigildo, o Jésio,
Domingos Trangado, Leocadio, Pau-
na-Cobra, Simido, Zé Geralista, o
Trigoso, o Cajueiro, Nho Faisca, o
Araruta, Durval Foguista, Chico Vosso,
Acrisio e o Tuscaninho Carameé.
Amostro, para o senhor ver que eu me
alembro. Afora algum de que eu me
esqueci — isto é: mais muitos... Todos
juntos, tranqiiilizava os ares. A
liberdade é assim, movimentagao. E
bastantes morreram, no final. Esse
sertao, esta terra. (ROSA, 2001, p. 402

a 405)

“Viver é um descuido prosseguido.”
(ROSA, 2001, p. 104)

“Mas, quem é que sabe como? Viver...
O senhor ja sabe: viver é etcétera...”
(ROSA, 2001, p. 133)

Saltstio Jodo, e uns outros. E j2 ia me
esquecendo — Raimundo Lé, pangu-
guara, entendido de se curar qualquer
doenca, o Quim Queiroz, que tomava
conta da municao, e o Justino, que era
ferrador e alveitar. E, no mais, nos de-
dos eu conto: o Pitold, Zé Onga, Zé
Bugre, Zé Paquera,

tinha o Zé Geralista,
tinha o Nho Faisca, Simido, Pau-na-
Cobra, tinha o Nho Faisca, o Duzentos,
e 0 Acrisio, o Locacio e o Toscaninho,
Toscaninho Marambé. Amostro, para
o senhor ver que eu me alembro. Fora
algum que eu esqueci — isto é: mais
muitos... Perto deles Todos juntos,
tranqiiilizava os ares. A liberdade é
assim, 2 movimentagao. E bastantes
daqueles morreram, no final. Esse
sertao, essa terra.”

“Viver é um descuido prosseguido.”

“(E) quem é que sabe como? *Viver...
O senhor ja sabe: viver é etcétera...”

O]

Esta é a primeira performance que apresenta uma grande quantidade de acrés-

cimos, substitui¢oes e deslocamentos em relagao ao texto original, como se

pode comprovar pela quantidade de palavras em amarelo e de trechos em

azul, na coluna da direita. Na coluna do meio, as marcagdes foram tantas que
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nao podemos afirmar quais marcagoes em vermelho constituem edigoes pro-
positais e pré-performaticas do texto original® e quais delas s3o fruto do es-
quecimento do narrador, que se manifestou de forma inequivoca aos 920"
do video. Deslize facilmente justificavel por tratar-se de um trecho longo do
romance, que exige grande capacidade mnemonica e nio oferece possibili-
dade de modificagao sem prejuizo do contetido (os nomes s3o muitos e mo-
difici-los significa mudar as identidades dos jagungos, alteragdo significativa,
nesse contexto).

O “buraco” no meio da apresentagao (dez segundos, de 9’22 a 9'32”), du-
rante o qual o contador tenta retomar a lista de jaguncos, acabou por demons-
trar zelo dele em narrar a estéria da forma mais completa possivel. Ele pode-
ria, por exemplo, ter adiantado o final e terminado a performance de improviso,
mas optou pelo esfor¢o de memdria para continuar a enumeragao. Mesmo
com o empenho do performer, muitos nomes foram modificados* e outros fi-
caram de fora¥, de modo que a parte final do texto foi bem adequada a situ-
acao: “Afora algum de que eu me esqueci — isto é: mais muitos...”. Nao a toa,
a plateia reagiu, rindo da ironia que, nas circunstincias daquela performance
Unica, se instalou. Zumthor fala do “erro” como essa oportunidade criadora
de novos sentidos:

A “falha de memoéria”, o “branco” em performance é mais episé-
dio criador do que acidente: as culturas tradicionais, inventan-
do o “estilo formular”, tinham integrado essas incertezas da
memoria viva a sua arte poética. (...) Essas maneiras de dizer,
em que o proprio é fazer predominar no intérprete a memori-
zagao e, sobre a memorizagao, o que eu chamaria a relembranga:
em 0posi¢ao ao apelo puro e simples do ja-sabido, a re-criagao
de um saber, a todo instante questionado em seu detalhe, e onde
cada performance instaura uma nova integridade. (IPO, p. 238)
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45 Uma suposicdo: os trechos com
mais de trés frases foram editados de
propdsito, na fase de ensaios, e 0s
mais breves foram esquecidos pelo
contador. Mas esta é apenas uma
hipotese.

46 Contabilizamos 5 nomes modifica-
dos: Jodo Bugre virou “Zé Bugre”;
Jequitinhao virou “Jequitiao”; Sao Bom
Jesus da Lapa virou “Sao Joao Bom
Jesus da Lapa’; Raimundo L&, pucan-
guara, virou “Raimundo Lé, pancugua-
ra’; e Tuscaninho Caramé virou

“Toscaninho Marambé”.

47 Considerando-se a lista completa
do original, 31 nomes ficaram de fora.
Mas, como foi dito, é possivel que
alguns deles foram editados ainda na
fase de ensaios.

Nos dedos, conto



O cenario desta performance é a Gruta de Maquiné, ponto turistico de Cordisburgo
que figura no conto O Recado do Morro e em outras partes da obra de Guimaraes
Rosa. O contador encontra-se escorado numa rocha e o ptblico estd organi-
zado em semi-circulo, a sua volta, como nas tradicionais rodas de contagao
de histérias. Algumas pessoas da plateia estdo sentadas e, outras, de pé.
Predominam, na narracgao, as expressoes faciais e gestos das maos do conta-
dor, com essa gestualidade cumprindo a fungao de reafirmagdo da palavra. O
figurino do narrador é o “uniforme” do grupo (camiseta personalizada, calga
e chapéu). O tom da voz é tranquilo, o ritmo da narragao é lento e parece uma
conversa natural, com a repeti¢ao de termos como “tinha 0”, e “tinha tam-
bém”, além de muitos artigos definidos e indefinidos comuns da fala cotidia-
na (e nao tao frequentes no texto original de Guimaraes Rosa).

O tltimo video* do grupo Caminhos do Sertao que analisaremos traz apenas
um fragmento da performance do narrador Zé Maria, que encena um trecho
do conto Meu Tio o Iauareté. Esse conto integra a obra Estas Estdrias, de
Guimaraes Rosa, langada postumamente, em 1969, dois anos apds a morte do
escritor mineiro. Escolhemos esse video, apesar de ser curto, pelo fato dele
mostrar a simulagao, pelo contador, de um ataque de onga,* o que reforca a
constatacao, ja feita em topicos anteriores, de que o contador, por vezes, é, tam-
bém, ator. Em seus estudos sobre oralidade, Paul Zumthor encontrou muitos
exemplos de performances em que mal se distinguiam as duas figuras:
Na Africa, onde os contos se dramatizam, alguns (entre os Ewé,
os loruba) mal se distinguem do que seria, para nds, um teatro.
Nos funerais Bobo, no Alto Volta, dangas, cantos e discursos
imitam sequéncias de acontecimentos da vida do defunto, seus
tiques, seu timbre de voz, seu caminhar. Os Gltimos recitadores
de epopeia que se encontram ainda no Japao imitam os atores
em sua narragao. (IPO, p. 209)

Da mesma forma, na performance ora analisada, também temos um conta-
dor-ator em cena. O discurso polifénico do teatro, onde “falam” o cenério, a
iluminagao, o figurino, a voz do ator, acompanhada de seu corpo, é, segundo
Zumthor, um modelo para toda comunicagao poética que faz uso da oralida-
de: “(...) integrando a voz portadora de linguagem a um grafismo tragado pela
presenca de um ser, em toda a intensidade do que o torna humano. Nisto, ele
constitui o modelo absoluto de toda poesia oral” (IPO, p. 58).
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48 Cravado em 2009, durante
caminhada eco-literaria da XXI
Semana Roseana, de Cordisburgo,
MG. Disponibilizado online por Danilo
de Oliveira Azevedo. Disponivel em:
https://wwwyoutube.com/
watch?v=yBTM-zgrhqY

49 No conto, o narrador vai se
transformando em onca na frente de
seu interlocutor.



O cendrio é uma mata bem iluminada

por luz natural. O narrador esta vestido com

camisa, calca e chapéu de tons amarronza-

dos e esta de quatro, no chao, como uma

onga. As folhas secas, sobre as quais ele se

posiciona, operam uma espécie de “sono-

plastia” quando s3o amassadas, adicionando

um efeito sonora interessante.
O texto narrado é o seguinte:

“(...) vai entrando e saindo, maciinho,
po-pu, pd-pu, até pertinho da caga que
quer pegar. Chega, olha, olha, nao tem
licenca de cansar de olhar, eh, t me-
dindo o pulo. D4 um bote, as
vezes da dois. Se errar, passa fome, o
pior é que morre de vergonha...” (ROSA,
2009, v.2, p. 809)

“Onga fémea mais bonita é Maria-
Maria...” (idem, p. 810)

“ Maria-Maria é bonita, mecé de-
via de ver! Bonita mais do que alguma
mulher. Ela cheira a flor de pau-d’alho

na chuva.” (ibidem, p. 815)

“Vai entrando e saindo, maciinho, p6-
-pu, po-pu, até pertinho da caga que
quer pegar. Chega, olha, olha, nao tem
licenca de cansar de olhar, eh, t me-
dindo o pulo. D4 um bote, as vezes da
dois. Se errar, passa fome,

morre de vergonha...

Ong¢a fémea mais bonita é Maria-
Maria...
Maria-Maria é bonita, mecé devia de
ver! Bonita mais do que alguma mu-
lher. Ela cheira a flor de pau-d’alho na
chuva.”

H3a pouca diferenca entre o texto narrado e o texto escrito, apenas dois sons
(ha e a-hd) que constavam no original de Guimaraes Rosa e que nao foram
ditos pelo contador. Em amarelo, na coluna da direita, somente uma pala-
vra acrescida, “quage”, em substitui¢ao a expressao “o pior é que”. Pode ter
sido uma troca que nao foi notada pelo narrador, mas que é reveladora do
dominio dele sobre o texto. Explicando melhor: quando se 1é o conto “Meu
Tio o Iauareté”, nota-se que o protagonista fala, com frequéncia, a palavra
“quase”, mas de forma alterada para “quage”, sugerindo que Guimaraes Rosa
quis deixar o texto escrito da forma como ele gostaria que soasse, ao ser
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lido em voz alta. “Quage” é como o narrador/onga pronuncia “quase” — tal-
vez por falta de alguns dentes, a palavra soe assim; talvez, por ser um modo
“matuto” de falar a palavra. O contador Zé Maria sabe da frequéncia dessa
palavra no texto e soube dispor dela em sua performance. Paul Zumthor tam-
bém fala do talento de improvisar como uma espécie de dominio de varios
elementos da narrativa:
O improvisador possui o talento de mobilizar e de organizar ra-
pidamente materiais brutos, tematicos, estilisticos, musicais, aos
quais se juntam as lembrancas de outras performances, e frequen-
temente, de fragmentos memorizados da escrita. (IPO, p. 239)

O dominio da técnica de narragao tem efeito positivo sobre o piblico, como
podemos notar no video, a partir dos 0’30”, quando a plateia reage sorrindo
a simulagao do “bote”, seguida da ponderagao sobre a possibilidade da onga
“passar vergonha” se errar o alvo.

A mobilizagao do corpo é completa, nesta performance. O contador encar-
na o personagem meio homem, meio onga, que narra a estéria. Nas palavras

de Zumthor, “Totalmente presente, o corpo encena o discurso.” (IPO, p. 209)

Na primeira parte deste ensaio, apresentamos dois grupos de contadores de
estorias de Guimaraes Rosa que atuam na cidade mineira de Cordisburgo,
terra natal do escritor: Miguilim, formado por criangas e adolescentes; e
Caminhos do Sertao, composto por adultos, em sua maioria, ex-miguilins.
Analisamos algumas de suas apresentacoes publicas, tentando contemplar o
quadro geral dessas performances: cendrio, figurino, vocal, gestual, texto, mu-
sica (quando houve) e recep¢ao da plateia. Vimos que cada uma das perfor-
mances foi inica como cada um dos contadores é tinico. Todos, no entanto,
demonstraram possuir a capacidade de cativar e emocionar o publico, pro-
porcionando momentos de prazer, meta que Zumthor considera como sendo
comum de toda comunicagao poética oral.

Na fic¢ao rosiana, os contadores de estérias também sao retratados como
tendo modos distintos entre si, mas com esse poder de fazer o seu ptblico se
deleitar enquanto narram. Nesta segunda parte do estudo, analisaremos a
presenca ficcional do contador/cantador em dois contos da obra Corpo de Baile,
de Guimaraes Rosa: Uma estoria de amor e O Recado do Morro. Neste segun-
do tipo de analise, ha dados novos que podem ser assinalados sobre os con-
tadores: sua personalidade, sua histéria de vida e até alguns de seus pensa-
mentos, COMo veremos a seguir.
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Uma estoria de amor*® narra a festa que Manuel Jesus Rodrigues (Manuelzao®)
organiza para benzer uma capelinha erigida por ele na fazenda Samarra, da
qual toma conta. Nesta estdria, temos dois contadores representados: uma,
ja conhecida de todos da regiao, é Joana Xaviel; o outro, um contador que se
revela, é o velho Camilo. Os dois s20 pessoas que vivem de favores e esmolas
e que, diziam as linguas, tinham alguma espécie de envolvimento amoroso.
Diferiam um do outro tanto no aspecto fisico quando na personalidade: a ne-
gra Joana era nova, nos seus quarenta anos; o branco Camilo era, como sua
alcunha ja antecipa, “velho”, contando mais de oitenta anos. Joana é descrita
como uma mulher “solta” (ROSA, 2009, v. 1, p. 380) sem paradeiro no mundo;
fisicamente feia, mal cuidada, gorda; psicologicamente, é descrita como ex-
trovertida, mentirosa, aduladora, fofoqueira, ladra, e, diziam as mas-linguas,
até havia matado um veredeiro, no passado. Camilo, por seu turno, tinha fei-
¢Oes bonitas, psicologicamente “era digno e timido” (Ibidem, p. 367); ao con-
trario da errante e expansiva Joana, Camilo era uma “espécie doméstica de
mendigo, recolhido, invilido” (Ibidem, p. 366) que, no entanto, tinha “um cer-
to decoro antigo”, um siso de respeito de sua figuragio” (Ibidem, p. 367). Neste
ponto, lembramos do que dizia Benjamim, sobre as duas familias de narra-
dores — a dos marinheiros comerciantes e a dos camponeses sedentarios:
"Quem viaja tem muito que contar”, diz o povo, e com isso ima-
gina o narrador como alguém que vem de longe. Mas também
escutamos com prazer o homem que ganhou honestamente
sua vida sem sair do seu pais e que conhece suas histérias e tra-
di¢bes. Se quisermos concretizar esses dois grupos através dos
seus representantes arcaicos, podemos dizer que um é exem-
plificado pelo camponés sedentario, e outro pelo marinheiro
comerciante. Na realidade, esses dois estilos de vida produzi-
ram de certo modo suas respectivas familias de narradores.
(BENJAMIM, 1994, p. 198)

Joana Xaviel nao é marinheira, nem comerciante, mas vive em constante er-
rancia, ndmade como os grupos de rapsodos e aedos que percorriam as cida-
des para participar dos concursos de declamagao, na Antiguidade grega. Camilo,
nao obstante tenha sido némade no passado, é representado como alguém
que fixou morada na Fazenda Samarra e ai ficou sendo um tipo “doméstico”
de mendigo, uma personalidade “caseira”, um camponés “sedentario”. Ele

também tem muito a contar, mas isso sé sera revelado mais adiante, porque,

no inicio do conto, sao descritas diferengas marcantes entre sua performance
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e ade Joana. O velho recitava curtas quadrinhas decoradas, mas nao botava
alma na narrativa: “Aquilo era como se beber café frio, longe da chapa da for-
nalha” (ROSA, 2009, v. 1, p. 376). Joana, por sua vez, sabia “compridas estdrias
deverdade” (Ibidem, p. 376), “fogueava um entusiasmo” (Ibidem, p. 377), trans-
mudava-se a cada personagem que interpretava; seduzia seus ouvintes: “(...)
a gente chega se arreitava, recebia calor de se ir com ela, de se abragar. (...)
sem ela contando estéria nenhuma, quem vé que alguém possuia perseveran-
cas de olhar para Joana Xaviel como mulher assaz?” (Ibidem, p. 381). Zumthor
fala sobre esse apelo tatil e erético da performance: “O intérprete, na perfor-
mance, exibindo seu corpo e seu cenario, nao esta apelando somente a visu-
alidade. Ele se oferece a um contato. Eu o ougo, vejo-o, virtualmente, eu o toco:
virtualidade bem préxima, fortemente erotizada” (IPO, p. 204).

Temos, ai, a caracterizac¢ao de duas presengas bem diferentes: Joana possui
aquilo que Zumthor define como um “saber-fazer” unido a um “saber-ser” ca-
racteristicos da competéncia de um narrador; que a habilita a contar “compri-
das estérias”, com a memoria privilegiada de um rapsodo e com o talento de
entusiasmar a plateia, como também vimos no caso dos contadores de
Cordisburgo. Camilo estd mais para um repetidor de quadras (poemas cur-
tos, que contrastam com as “compridas estdrias” de Joana), que n2o imprime
€mogao e, como consequéncia, nao consegue comunicar a voz poética a seu pu-
blico. Sua narragao é “café frio”.

No entanto, para o espanto geral, quase no final da festa o povo da
Samarra é surpreendido com a revela¢ao da verdadeira voz de Camilo: “O
velho Camilo estava em pé, no meio da roda. Ele tinha uma voz. Singular,
que nao se esperava, por isso muitos ja acudiam, por ouvir.” (ROSA, 2009,
V.1, p. 418). Em sua performance, Camilo contou a estéria do “Vaqueiro
Menino” e do “Boi Bonito” que, como nos faz crer a narrativa, é do conhe-
cimento de alguns que estao na plateia. No entanto, mesmo o conto ja fa-
zendo parte de uma tradigao oral conhecida, o velho narrador imprimiu
nele o ineditismo de sua interpretagao pessoal e da participagao do publico
(ainteragao da qual fala Zumthor), com direito a recitagao de versos, toque
de viola, elenco de vaqueiros, de A a Z, demonstrando a memoria prodi-
giosa do velho e também a arte de costurar narragao, versos e musica, pro-
pria dos cantadores de poesia épica (rapsddia). A festa, que ja se encami-
nhava para seu final, ganhou novo félego e a contagao de estérias acontece
como nos tempos antigos — a beira do fogo e performatizada por um ve-
lho: “Venham o Pruxe, o Magarico, o Ldi, Acizilino, o Queixo-de-boi, Jao
Orminiano, Jenudrio. Com facho, tocha, rolo de cera acéso, e espertem es-
sas fogueiras — seu Camilo é contador!” (Ibidem, p. 419) O “café frio” do
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inicio da narrativa se esquenta junto a fogueira, em uma narragao que re-

monta tempos imemoriais:
Velho Camilo cantava o recitado do Vaqueiro Menino com o
Boi Bonito. O vaqueiro, voz de ferro, peso de responsabilidade.
O boi cantava claro e lindo, que, por voz nem alegre, nem triste,
mais podia ser fala de fada. No principio do mundo, acendia
um tempo em que o homem teve de brigar com todos os outros
bichos, para merecer de receber, primeiro — o que era — o espi-
rito primeiro. Cantiga que devia de ser simples, mas para os
passaros, as arvores, as terras, as aguas. Se nao fosse a vez do
Velho Camilo, poucos podiam perceber o contado.
Até as mulheres choravam. Leonisia suavemente, Joana Xaviel
suave. Joana Xaviel de certo chorava. Essa estdria ela n3o sabia,
e nunca tinha escutado. Essa estéria ela n3o contava. O velho
Camilo que amava. Estdria! (ROSA, 2009, v. 1, p. 428)

A narrac¢ao do velho Camilo, agora cheia de nuances (como os contadores de
Cordisburgo, Camilo também modula a voz conforme o personagem: a “voz
de ferro” do vaqueiro; a voz “de fada” do boi) e ritmos (na recita¢ao de versos
e na cantiga mitica do nascimento do mundo, cantada pelo boizinho), emo-
ciona os ouvintes e surpreende a experiente contadora Joana por seu conte-
udo original (tanto no sentido de “inédito” quanto no de que “remete as ori-
gens”). Camilo revela-se como cantador/contador e a plateia é completamente
arrebatada — alcan¢ando a meta do prazer, de toda comunicagao poética.
Em Uma estoria de amor, além da sedutora performance de Joana Xaviel e
da revelagao de Camilo como contador de estérias, temos a presen¢a dos can-
tadores Chico Braaboz®, na rabeca, e do violeiro, Pruxe. A partir do momento
que a festa comega até o seu final, a presenga dos musicos e de seus versos é
constante. O menino Magarico, sobrinho do Pruxe, dan¢a em uma performan-
ce que parece um transe:
O Magarico era rapaz de uns quinze anos, mirrado, caxexo, ma-
gro, com cara de gafanhoto, a pele seca nos ossos, os olhos fun-
dos. Ele era todo duro, de pau, mas sabia se espiritar no corpo
como ninguém, no fervo da dansa®. Se destravava do espago
do ar, até batia os queixos, fungava de estirdio gosto, nem via,
nem falava. Esse nem fazia outra coisa. S6 dansar. Nao se ria,
nenhuma beira, nao barateava um passo. Parecia pago de ofi-
cio. Devia de doer. —"Oleré, canta!" Ele dansava as seriedades
(...) (ROSA, 2009, v.1, p. 395)
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O conto Uma estéria de amor é, portanto, entremeado por musica, “dansa” e
narracao de estérias fabulosas, o que da mostras da importancia dos canta-
dores e contadores no universo ficcional de Guimaraes Rosa e de sua figura-
¢ao como comunicadores da poesia.

No conto O Recado do Morro, o protagonista, Pedro Ordsio, é guia de uma
travessia pela regido de Cordisburgo, Minas Gerais, passando pela Gruta de
Maquiné, pelo Morro das Gargas e por fazendas que possuem nomes ou pro-
prietarios que formam uma sequéncia de planetas/deuses, deixando cifrado
no texto a sugestao de que a estéria é uma espécie de travessia cosmica ou
representa a propria sina do homem, num mundo impregnado pelo divino.
O “recado” que o0 Morro da Gar¢a da é um alerta para Pedro, do perigo de mor-
te a traigao. O problema é que quem consegue ouvir o recado cifrado, nao
consegue transmiti-lo de forma clara e, talvez, mesmo que conseguisse, nao
seria levado a sério por ninguém, ja que se trata de alguém marginalizado: o
ermitao morador de caverna, Malaquias (ou Gorgulho):
Que que disse? Del-rei, 6, demo! Ma-hora, esse Morro, dsparo,
s6 se é de satanaz, ho! Pois-olhe-que, vir gritar recado assim,
que ninguém nao pediu: é de tremer as peles... Por mim, nao
encomendei aviso, nem quero ser favoroso... Del-rei, del-rei,
que eu ca é que nao arrecebo dessas conversas, pelo similhan-
te! Destino, quem marca é Deus, seus Apdstolos! E que toque
de caixa? E festa? S6 se for morte de alguém... Morte 2 traicio,
foi que ele Morro disse. Com a caveira, de noite, feito Histdria
Sagrada, del-rei, del-rei!...” (ROSA, 2009, p. 452)

O recado é, a principio, uma jungao de palavras que formam imagens des-
contextualizadas, mas que fazem referéncia a uma estdria sagrada, o que nos
faz lembrar a origem religiosa de muitas tradi¢oes orais. Como refere Lord:
“The roots of oral traditional narratives are not artistic but religious in the broadest
sense” (LORD, 2000, p. 67). De fato, como uma narrativa da tradi¢ao oral, o
recado do morro vai passar de boca em boca, transformando-se a cada versao
contada, até, finalmente, ser compreendida pelo protagonista, Pedro Ordsio,
em um momento de “epifania”, o que veremos adiante, mas que ja fica regis-
trado, aqui, como um elemento de “revelagao divina”, que comegou como uma
mensagem sagrada emitida pelo Morro da Garga.

Depois do relato aparentemente desconexo de Malaquias, Pedro Orésio
ouvira o recado do Morro da boca de outra pessoa; s6 que esse outro mensa-
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geiro também nao é visto como digno de crédito: o irm3o amalucado de
Malaquias, o Zaquias (ou Catraz), que ouviu a estéria do irmao e, agora, pas-
sa o alerta adiante. O terceiro portador da mensagem é Jodozezim que, por
ser crianga, também nao é levado a sério. O quarto é o Guégue, o bobo da fa-
zenda de Dona Vininha — e aqui, lembramos, novamente, de Benjamin: “O
personagem do ‘tolo’ nos mostra como a humanidade se fez de ‘tola’ para pro-
teger-se do mito” (BENJAMIN, 1994, p. 215) No conto, temos representadas
tanto a origem mitica da mensagem enderecada a Pedro Ordsio quanto a
ideia dos porta-vozes “tolos”, s6 que os verdadeiramente “tolos” s3o os que
nao conseguem compreender a gravidade da mensagem.

Assim, de boca em boca, o recado do Morro atravessa as distancias e
chega até o arraial que era o destino da travessia de Pedro Ordsio. Na pe-
quena cidade, a mensagem ganha o tom apocaliptico da fala do andarilho
fanatico religioso Nomineddmine (ou “Santos Oleos”, ou “Jubileu”, con-
forme as palavras que ia repetindo em suas pregacoes in nomine Domine).
O recado comeca a ser decifrado por uma personagem lunatica, um ho-
mem com mania de riqueza e que, para mostrar sua fortuna para todos
da cidade, passava o dia fazendo contas em todos os espagos possiveis, de
preferéncia, nas paredes da igreja Matriz. Esse homem é conhecido na ci-
dade como “o Coletor” — nada relacionado a sua atividade profissional,
mas que acaba por revelar seu papel na narrativa: o de coletar a fala des-
conexa de Nomineddmine e comegar a decifra-la: “rei-menino”, “cinco
salmao” (signo de Salomao), “toque de caixa” eram coisas que remetiam
a Festa do Divino, que aconteceria no dia seguinte, naquele arraial. Pedro
ouvia a divaga¢ao do Coletor junto de seu amigo violeiro, o Laudelim, tam-
bém chamado de “Pulgapé”. Pedro nao da a minima para o Coletor, mas
Pulgapé acha que aquilo era um bom material para compor uma miisica,
tarefa que comega ali, mesmo. Pedro se despede do amigo, que fica jun-
tando letra e melodia, com seu violao, debaixo de uma arvore. O recado
do Morro, for¢a misteriosa da natureza, foi captado por loucos, bobos e
criancgas, mas foi preciso chegar aos ouvidos de um artista, um aedo mo-
derno, para adquirir beleza, plasticidade e, como veremos a seguir, clare-
za para o real destinatario:

E Pulgapé, o poeta-cantor, o aedo popular do sertio, um artista
“bandalho”, um dos seres marginais na sociedade sertaneja re-
pleta de excluidos, o sonhador vocacionado para as Musas da
poesia e para as musas namoradeiras, o compositor repentista,
o mensageiro que traz a decifragio do recado do morro. (GRACIA-
RODRIGUES, 2016, p. 93)
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Pedro havia sido convidado para uma festa, no dia seguinte, num lugar dis-
tante do arraial, pelo amigo Ivo, que andava chateado com ele por causa de
uma namorada que se encantara por Ordsio. Meio contrariado, Pedro aceita,
mais para reatar amizade com Ivo do que por vontade de sair do arraial em
pleno festejo do Divino. Na noite da festa, Pedro e Ivo estio indo se encon-
trar com os outros amigos (todos andavam chateados com Pedro, todos por
causa de namoradas arrebatadas por Ordsio) quando ouvem a cantoria de
Laudelim no hotel onde estavam hospedadas as pessoas que tinham sido
guiadas até o arraial por Pedro. Eles param para ouvir a performance do vio-
leiro: “(...) dentro da sala, governava o Laudelim, Pulgapé bom amigo! — as-
sentado importante entre as pessoas, impondo o aprumo de seu valor.” (ROSA,
2009, v. 1, p. 482) Depois de alguns lundis, Laudelim anuncia que vai cantar
uma musica de composi¢ao propria, a recém-nascida cantiga baseada na
fala do Coletor:

Quando o Rei era menino

jatinha a espada na mao

e a bandeira do Divino

com o signo-de-salomao.

Mas deus marcou seu destino:

de passar por traigao.

Doze guerreiros somaram
pra servirem suas leis

— ganharam prendas de ouro
usaram nomes de reis.

Sete déles mais valiam:

dos doze eram um mais seis...

Mas um dia, veio a Morte
vestida de embaixador:
chegou da banda do norte
e com toque de tambor.
Disse ao Rei: — A tua sorte
pode mais que o teu valor?

— Essa caveira que eu vi

nao possui nenhum poder!
—Grande Rei, nenhum de nés
escutou tambor bater...
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Mas é s6 baixar as ordens
que havemos de obedecer.

— Meus soldados, minha gente,
esperem por mim aqui.

Vou a lapa de Belém

pra saber que foi que ouvi.

E qual a sorte que é minha
desde a hora em que eu nasci...

— Nao convém, oh Grande Rei,
juntar a noite com o dia...

— Nao pedi vosso conselho,
peco a vossa companhia!
Meus sete bons cavaleiros
flor de minha fidalguia...

Um falou pra os outros seis

e 0s sete com um pensamento:
— A sina do Rei é a morte,
temos que tomar assento...
Beijaram suas sete espadas,
produziram juramento.

Aviagem foi de noite
por ser tempo de luar.
Os sete nada diziam
porque o rei iam matar.
Mas o rei estava alegre
e comegou a cantar...

— Escuta, Rei favoroso,
nosso humilde parecer:
(ROSA, 2009, v. 1, p. 483)

A cangao produz uma profunda impress3o no publico, emociona, inclusive,
o estrangeiro Alquist (ou Olquiste), que nao entendia muito bem o portugués,
mas sentiu a comogao geral. O narrador, ao descrever esse sentimento (o efei-
to da performance sobre a plateia), fala do nascimento de uma cangao do tipo
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“migrante”, destinada a se perpetuar e a atravessar fronteiras, como pressen-

tiu um dos personagens, seu Jujuca:
Comovido, ele pressentia que estava assistindo ao nascimento
de uma dessas cantigas migradoras, que pousam no coragao
do povo: que as violas semeiam e os cegos vendem pelas estra-
das. Até a0 seu Juca, seu pai, ou mesmo um sujeito rastico bra-
cal, como aquele Ivo, ali defronte, se embaciavam os olhos, qua-
se que cai lagrimas. “ Importante... Importante...” — afirmava
o senhor Alquist, sisudo subitamente, desejando que lhe tra-
duzissem o texto digestim ac districtim, para o anotar. Sem apre-
ender embora o inteiro sentido, de fora aquele pudera perceber
o profundo do bafo, da for¢a melodia e do sobressalto que o
verso transmuz da pedra das palavras. (ROSA, 2009, v. 1, p.485)

Laudelim teve de repetir a cantiga, tao nova e tao cativante, quando dois freis
chegaram no local. A repetigdo facilitou a memorizagio dos versos por Pedro
Ordsio, Ivo e os outros amigos que sairiam para outra festa, em local distan-
te. Eles sairam da frente do hotel onde a cantoria acontecia e, bebendo, foram
seguindo caminho ermo, cantarolando a can¢ao recém-nascida*. Assim, como
bem destaca Gracia-Rodrigues (2016), o conto usa a metalinguagem para fa-
lar da comunicagao de uma voz poética, a narrativa “discute metalinguistica-
mente a produgdo do discurso, transmissao da mensagem e a recepg¢ao do
que é comunicado.” (GRACIA-RODRIGUES, 2016, p.94)

As tantas, ja bébado (e, portanto, privado da razio — como os amaluca-
dos), Pedro Orésio tem um sbito entendimento — uma epifania — da letra
da musica— o Recado do Morro: “Trai¢ao? Ah, estava entendendo. Num pin-
go dum instante. Olhou aqueles, em redor. Sete? Pois nao eram sete?! Estarreceu,
no lugar.” (ROSA, 2009, v.1, p. 489) Descobriu que aquilo era uma emboscada
e avangou nos traidores: subjugou a todos e fugiu, por “tantas serras, pulan-
do de estrela em estrela, até aos seus Gerais”. (Ibidem, p. 490). Em correspon-
déncia ao tradutor de Corpo de Baile para o italiano, Guimaraes Rosa é en-
fatico ao ressaltar que s6 por meio de um artista a mensagem de vida ou morte
encontrou sua forma perfeita de cangdo e sua poténcia comunicativa:

“O Recado do Morro”é a estdria de uma cangao a formar-se. Uma
revelacao, captada nao pelo interessado e destinataria, mas por
um marginal da razio, e veiculada e aumentada por outros se-
res nao-reflexivos, nao escravos ainda do intelecto: um menino,
dois fracos de mente, dois alucinados —e, enfim, por um ARTISTA;
que, na sintese artistica, plasma-a em CANCAO, do mesmo
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modo perfazendo, plena, a revelagao inicial. (ROSA apud Bizzarri,
1980, p. 59, destaques do escritor)

Em O Recado do Morro, temos, portanto, a estoria do nascimento de um can-
to original, composto pela sensibilidade de um artista-cantador-poeta, um
aedo moderno, a partir de falas cifradas reproduzidas por gente que nao é
levada a séria na sociedade (o ermitao e seu irm3o, o andarilho fanatico, o
bobo, a crianga, o louco com mania de riqueza). Sao parias da sociedade, mas
foram os Ginicos capazes de captar e reproduzir o alerta contido na mensa-
gem da fonte primeira desse canto, que é a propria natureza, o proprio sertdo,
representado na “persona” do Morro da Garga. A cantiga que imortalizou o
“recado” é destinada a ser “migradora”, a pousar “no corag¢ao do povo”, a ser
semeada pelas violas e vendidas nas estradas pelos cegos. Tais como os poe-
mas de Homero e outros poetas antigos, que atravessaram milénios e conti-
nuam a provocar COmog¢ao em quem entra em contato com eles.

Os contadores de estérias rosianas, apresentados na primeira parte deste en-
saio, s3o exemplos reais de que a tradi¢ao de contar histérias nao morreu, como
previa Walter Benjamin. Estd bem viva em Cordisburgo, Minas Gerais, cidade
mineira onde nasceu Jodo Guimaraes Rosa, cuja obra esses narradores popula-
res ajudam a divulgar, com seu trabalho de formagao de contadores que ja con-
tabiliza suas duas décadas de existéncia, no caso do grupo Miguilim e quase
isso, no grupo Caminhos do Sertao. Mesmo em se tratando de uma situagao de
oralidade segunda, como a teoria de Paul Zumthor nos permite classificar, esta-
mos, de fato, diante de performances completas, capazes de comunicar uma voz
poética ao publico, provocando nele momentos de prazer e “estado de graga”. As
narrativas rosianas, que tém suas raizes nas proprias historias sertanejas, pos-
suem uma linguagem que, quando dita em voz alta, encontra sua forma perfei-
ta, seu inteiro entendimento. E esta oralidade intrinseca das narrativas, unida
aextraordindria capacidade mneméonica de seus contadores/cantadores, e a re-
novada novidade de cada apresentagao publica, acaba por nos permitir aproxi-
mar as performances vistas naquela pequena cidade do interior mineiro aquelas
que, la na Grécia de Homero — e antes dele — aedos e rapsodos apresentavam
a0 seu publico, mesmo que o funcionamento interno das apresentagdes nao seja
0 mesmo, e que os narradores de Cordisburgo nao componham seus préprios
contos durante a apresentacao. Di Souza, o violeiro do Caminhos do Sertao, pre-
para seu material antes, mas nao deixa de re-criar a obra de Guimaraes Rosa, a0
transforma-la em cangdo. Os demais narradores podem nao querer fugir do tex-

Revista do Laboratério de Dramaturgia—LADI-UnB—Vol. 4, Ano 2
Ideias e Criticas



to escrito e ensaiado, mas sempre modulam suas performances conforme as cir-
cunstancias imediatas, dentre as quais tém grande peso a reagao do publico -
que anima o contador com sua risada — e os imprevisiveis momentos de “branco”,
0 esquecimento repentino, tao normal e tao humano. Sim, a tradi¢ao de contar
estorias/historias se renova quando performances tao diferentes entre si, como

notamos nas seis apresentagoes analisadas neste ensaio, possuem uma coisa
em comum: a capacidade de emocionar, causar risada, provocar reagdes senso-
riais de todos os tipos em quem ouve/assiste. Desde a voz singela da “miguilim”
Eduarda Viana até a encarnagao de on¢a do “caminhante do sertao” Zé Maria,
tivemos exemplos de como uma estdria pode adquirir novos sentidos de acordo

com a pessoa que nos conta e conforme os elementos mais ou menos explora-
dos (musicalidade, gestualidade, modulagao vocal, cenario, figurino).

Na representacao ficcional dos contadores de estérias, que analisamos na
segunda parte deste ensaio, também podemos notar diferentes tipos de per-
formances: Joana Xaviel, que é descrita como uma mulher feia e ristica, se
transformava, em aspecto e trejeitos, enquanto estava narrando estdrias; era
capaz, entao, de seduzir um ouvinte que, em outra situa¢ao, nao se interessa-
ria por ela “como mulher”. Sua performance nos remete as técnicas audiovi-
suais desenvolvidas pelos rapsodos para captar e manter a atengao da plateia,
que nao dispensam um certo grau de sedugao na fala e no gesto. Camilo, um
pobre coitado, velho e desvalido, surpreende a todos os convidados da festa de
Manuelz3o com seu talento narrativo, até entao nao revelado totalmente, e se
torna o centro das atengdes, talvez, pela primeira vez em sua vida. Sua narra-
tiva, além de ilustrar a disting¢ao social que se fazia de um rapsodo (e que tam-
bém acontece com os “miguilins” de Cordisburgo), remete a tempos miticos,
assim como os poemas homéricos, que falavam de um mundo povoado por
herdis e divindades. A banda do Chico Braaboz, com seu jovem “dansador”,
lembra que o corpo possui um estatuto privilegiado na percepgdo da poesia, como
Paul Zumthor bem ressalta em sua teoria da performance como comunicagio da
voz poética. O violeiro Laudelim, por sua vez, nos faz lembrar os aedos: ele, en-
quanto artista, é o nico capaz de “traduzir” a mensagem mitopoética do Morro
da Garca e transforma-la em cangdo, a “cantiga migradora”, inspirada por uma
misteriosa for¢a da natureza e destinada a se perpetuar através dos tempos,
nas violas e coragdes do povo, como as poesias épicas da antiga Grécia.

E, ai, temos mais um ponto de encontro entre os contadores de Rosa e os
contadores em Rosa: uma caminhada, como a que fazem os contadores de
Cordisburgo, contando e cantando a obra de seu conterraneo, nao deixa de
evocar a imagem da can¢ao migrante de Laudelim: a poesia destinada a per-
correr 0 tempo e 0 espaco e a se instalar em coragdes e mentes.

Revista do Laboratério de Dramaturgia—LADI-UnB—Vol. 4, Ano 2
Ideias e Criticas



BENJAMIN, Walter. O narrador: consideragoes sobre a obra de Nikolai Leskov. Magia
e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e historia da cultura. Sao
Paulo: Brasiliense, 1994, p. 197-221.

BIZZARRI, Edoardo. J. Guimaraes Rosa: correspondéncia com seu tradutor
italiano Edoardo Bizzarri. 2.ed. S3o Paulo: T.A.Queiroz / Instituto Cultural
Italo-brasileiro, 1980.

FORTUNA, Marlene. A contagdo de historias que parte do texto: escritura e oralidade.
In: MEDEIROS, F.H.N.; MORAES, T.M.R. (Org.) Contagao de Histdrias: tra-
digao, poéticas e interfaces. 1. ed. Sao Paulo: Edi¢oes SESC, 2015. p. 226 a 234.

JONES, Peter. Introdugdo — A Iliada de Homero. In: HOMERO. Iliada. Tradugao
e prefacio de Frederico Lourengo. 1. ed. S3o Paulo: Penguin Classics
Companhia das Letras, 2013. p. 07 a 51

LORD, Albert B. The singers of tales. 2nd edition. London: Harvard University
Press, 2000.

MORAES, T. M. R. Literatura ouvida: a contagdo de historias como pratica difusora
do literario. In: MEDEIROS, F.H.N.; MORAES, T.M.R. (Org.) Contagao de
Historias: tradigao, poéticas e interfaces. 1. ed. Sao Paulo: Edigoes SESC,
2015. p. 235 a 237.

PLATAOQ. Ion (sobre a inspiracio poética) e Hipias Menor (sobre a mentira).
Introdugao, tradugao do grego e notas André Malta. Porto Alegre: L&PM, 2007.

ROSA, ].G. Ficgao completa. v. 2 . Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 2009.

LORENZ, Ginter. Didlogo com Guimardes Rosa. In: ROSA, ]. G. Fic¢ao comple-
ta.v. 1. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 2009. p. XXXI a LXV

ROSA, ].G. Ficgao completa. v. 2 . Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 2009.

ZUMTHOR, Paul. Introdugao a Poesia Oral. Trad. Jerusa Pires Ferreira, Maria
Licia Diniz Pochat e Maria Inés de Almeida. Sao Paulo: Editora Hucitec, 1997.

ZUMTHOR, Paul. Performance, Recep¢ao, Leitura. 2. ed. Sao Paulo: CosacNaify,
2007.

Uma noite em 67. Dire¢ao: Renato Terra e Ricardo Calil. Brasil: Record
Entretenimento/ Videofilmes, 2010. Documentario. 8smin. Disponivel
online em: https://www.youtube.com/watch?v=FOsXaaW4Pkk

Revista do Laboratério de Dramaturgia—LADI-UnB—Vol. 4, Ano 2
Ideias e Criticas



MARCELA Como comegou o grupo de contadores de estérias Miguilim?

DORA GUIMARAES O grupo Miguilim foi criado pela Dra. Calina Guimaries,
que é até prima de Guimaraes Rosa, ela é de Cordisburgo, mas passou quase
avidatoda em Juiz de Fora, 14 ela era médica obstetra e professora da Universidade.
E, quando ela estava para aposentar, ela veio a Cordisburgo e viu que o Museu
estava meio abandonado. Ent3o, ela pensou assim: “Bom, agora eu achei al-
guma coisa para fazer depois de aposentada”. Ela comprou uma casinha aqui
em Cordisburgo, voltou, e ai ela foi atrds de recursos da Secretaria de Cultura
para reformar o Museu. E ela, também, sempre teve vontade de fazer um tra-
balho com as criangas de Cordisburgo, entao, ela viu que poderia unir as duas
coisas: cuidar do Museu e fazer esse trabalho educacional com as criangas.
Ela resolveu, entao, reunir um grupo de jovens e forma-los como guias do
Museu. E, na época, eu ja narrava Guimaraes Rosa e ela, quando ficou saben-
do, ela n3o acreditou, porque ela achava que Guimaraes Rosa nao é narravel,
porque é um texto dificil, né? E nds, ifamos apresentar um trabalho no Palacio
das Artes, chamado Contos de Amor, Elisa e eu. E nesse trabalho a gente nar-
rava um trecho de Grande Sertao: Veredas, e a gente narrava outros autores.
Ent3o, eu convidei tia Calina para ir e quando ela ouviu sendo narrado, era
até a Elisa que narrava “o primeiro encontro”, ela viu que era possivel. Entao,
ela nos convidou para vir para ca para dar uma oficina, porque nds ja dava-
mos oficina para formagao de contadores. A gente veio em 96, nés demos a
primeira oficina, mas ela pegou jovens de 2° grau. S6 que ninguém ficou, a
nao ser o Zé Maria, foi o inico que ficou dessa turma. Os outros foram embo-
ra de Cordisburgo, porque aqui o pessoal vai embora para estudar, para tra-
balhar, porque a cidade aqui é muito pequena. E ai ela nos chamou de novo
para a gente dar oficina para meninos de 11, 12 anos. Na época, eu falei assim
para ela: “Mas, tia, vocé é doida? Vocé vai preparar meninos de 11, 12 anos para
narrar Guimaraes Rosa? Porque a nossa oficina nao é para Guimaraes Rosa,
é para qualquer histéria”. Ela falou: “Olha, vocé n3o tem nada com isso, vocé
da a oficina, que eu me viro com eles aqui”. E a gente veio, deu oficina para
uns 20 meninos. E ela ficou com eles aqui dando texto, lendo a obra, falando
de Guimaraes Rosa, sabe? E, uns tempos depois, quando eu voltei aqui, eu
nao acreditei: realmente, ela tinha conseguido fazer os meninos narrar
Guimaraes Rosa. Alids, nessa oficina, eu dei o texto Miopia para um dos me-
ninos, o Guilherme, que é até filho do Brasinha, ele foi o primeiro que come-
¢ou a narrar. E ela continuou, entao, esse trabalho com eles, até 2000. Em
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2000, ela comegou a ter sinais de Alzheimer, comeg¢ou com problema de me-
moria, ai, eu vim, a principio para ajuda-la, e depois eu assumi, mesmo, a di-
recao, e comecei a vir de 15 em 15 dias para acompanhar novas turmas. E ai,
eu comecei a fazer os meninos participarem da Semana Roseana, porque, até
entao, eles nao participavam. Comecei a escolher textos da obra de Guimaraes
Rosa, dividir entre eles, entao, eles comegaram a narrar, durante a Semana. A
gente fez montagem de Grande Sertao: Veredas, Festa de Manuelzao, Campo
Geral. Mas ai, essa turma que eu estava seguindo comegou a sair, entao, eu
tinha que formar outro grupo, novamente, mas, ai, era muito menino para
eu tomar conta sozinha. Foi ai que eu convidei a Elisa, ela veio em 2005. A
gente comegou a vir de 15 em 15 dias, eu com uma turma, ela com outra, por-
que a gente tem sempre que formar turmas novas porque os meninos vao
chegar no fim do segundo grau, normalmente, e a gente faz todo um trabalho
para eles sairem da cidade, para continuar estudando, porque o grupo Miguilim
¢ uma passagem para eles. E a tia Calina falava assim, que ser miguilim era
uma forma de atravessar a adolescéncia de maneira alegre e saudavel. Entao,
realmente é uma passagem da infiancia para a idade adulta de uma forma
muito rica. E, ai, a gente continua até hoje, a gente ji estd na nona geragao. E
euvenho acompanhando esses meninos, eles desabrocham para a vida, a gen-
te acompanha, por exemplo, como eles se saem bem na universidade, como
eles se saem bem para conseguir emprego, nas entrevistas, porque eles s3o
capazes de falar em pablico, entdo, para eles, uma entrevista é uma fichinha!
Eles fazem numa boa, todo mundo fica encantado com eles porque eles sa-
bem falar. Mas é um trabalho muito mitdo, sabe? E uma coisa, assim, de mui-
ta perseveranca, de muito amor porque é um negdcio muito pequeno, vocé
vai aos pouquinhos, tem meninos, até, tem dificuldade de ler, no inicio. Na
turma agora, tem um menino que tem uma deficiéncia de leitura, sabe? Entao,
com ele, eu tenho quase que treinar frase por frase do texto. Eu falo a frase,
ele repete; eu falo a frase, ele repete, entio, eu tenho que dar para ele uma as-
sisténcia quatro vezes maior do que para os outros. Mas eu acho, assim, que
é importante para ele conseguir superar esse problema dele. E ele esta cres-
cendo. E a gente vé, nas apresentagdes, o resultado desse trabalho porque tem
meninos que, quando eles entram, vocé fala assim: “Esse nunca vai ser con-
tador: nao sabe ler com expressao, nao consegue dar aquela vida ao texto.
Porque tem uns que ja tém isso: pegam o texto e ja sabem ler com expressao,
com uma certa dramaticidade, quando precisa. Mas tem uns que n3o tem
nada, e ai, eu fico: “Como eu vou trabalhar esse menino?”. Ai, quando eu vejo
eles narrando, eu falo: “Gente! Como?!”. Porque eles vao crescendo. Ent3o, eu
acho que é um trabalho muito prazeroso, porque a gente vé o resultado.
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MARCELA Guimaraes Rosa dizia que quando nada acontece, hd um milagre
acontecendo. Vocé acha que esse desabrochar desses meninos é um exemplo
de um milagre acontecendo, individualmente?

DORA GUIMARAES Ah, eu acho. Quando a gente fica sabendo noticias deles,
como eles se saem fora daqui, a vida profissional deles...

MARCELA O préprio Guilherme virou doutor, que nem o Guimaraes Rosa...
DORA GUIMARAES Pois é, e 0 Guilherme foi o primeiro a receber o texto, né?
Mas tem gedlogo, tem gente fazendo Letras, uma que fez Zootecnia; Direito,
tem varios; entao, é muito gratificante o trabalho.

MARCELA Ent3o, o grupo Miguilim surge em 1996?

DORA GUIMARAES N30, a primeira oficina foi em 96, mas oficialmente, como
grupo, que a minha tia escolheu o nome, foi em 97. Entao, nés temos 17 anos
de grupo.

MARCELA Vocé disse que ja tinha um grupo de narradores de histérias. Como
era?

DORA GUIMARAES Eu comecei a contar histéria, assim, foi uma coisa que
aconteceu na minha vida sem que eu esperasse, porque, assim, eu tinha
um amigo que ele mora na Venezuela e é casado com uma venezuelana e
ela era contadora de histérias e ele comegou a contar histdria, também. Ele
veio a Belo Horizonte em 1990 e ofereceu uma oficina na Livraria Miguilim.
E eles ficaram na minha casa. Era a oficina “Conta Contos — a arte de con-
tar histérias”. E eles falaram: “Vamos, Dora, fazer a oficina?”, eu falei: “Ah,
nao, nao vou contar histérias, mesmo!”, “Ah, nao, vamos com a gente!”, ai
eu fui, mais para acompanha-los, para dar assisténcia. E ai, eu fui fazer a
oficina, eu narrei histéria e eles gostaram. Quando eles pediram para pre-
parar um texto, eu ja escolhi um texto literario. A oficina no era dirigida
para textos literarios, era para histérias em geral. E eu ja escolhi um texto
literario, era até da Marina Colassanti. E eles gostaram muito, tanto que,
o texto que eles escolheram, depois, para eu preparar, era literario. E, na
época, eu dava aulas de portugués, entdo, eu comecei a preparar contos e
contar para os meus alunos. E eu vi que eles se encantavam com as histé-
rias. E eram todos textos que eu contava na integra: eu preparei A doida,
de Carlos Drummond Andrade; varios contos da Marina Colassanti, Anibal
Machado, eu fui preparando contos e contando para eles, quer dizer, eles
foram o meu laboratério, eu aprendi a contar com eles, e com minha fami-
lia: a gente se reunia, “Conta ai uma histéria!”; e eu contava. Nas reunioes
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de professores: “Ah, Dora, conta histéria!”. E eu contava histéria. E ai, eu
também fiz Psicologia. Eu trabalhava em uma clinica, e, um dia, eu con-
versando la com a coordenadora da clinica, falei para ela do trabalho, ela
falou: “Uai, Dora, tem uma psicéloga que trabalhou aqui com a gente e ela
trabalha com contos de fadas. Quem sabe, vocé liga para ela, ja que vocé
faz esse trabalho, para vocés fazerem um trabalho juntas. Entao, foi ai que
ela me deu o telefone da Elisa, eu liguei para ela, a gente foi reunir, e foi ai,
entao, que a gente comecgou a trabalhar juntas. Porque a Elisa trabalhava
em uma ONG que dava varios tipos de cursos e, entre eles, curso de narra-
¢ao de histérias e ela ja tinha dado uma oficina de narragao de historias,
também. E ela me convidou para dar oficina com ela. A partir dai, a gente
comecou a dar oficinas juntas. Ela tinha conhecimento com uma diretora
de teatro, que era amiga dela e essa diretora gostou do nosso trabalho e
comegou a nos dirigir, assim, pequenas narragdes na biblioteca, tal. E foi
esta, Cida Falabela, que nos dirigiu nesse trabalho que a tia Calina ouviu,
que chamava Contos de Amor, 4 no Palicio das Artes.

MARCELA Vocé lembra o ano?

DORA GUIMARAES Foi em 95 que a gente apresentou. A gente narrava Clarice
Lispector, Anibal Machado, Wilma Guimaraes Rosa, Guimaraes Rosa e Mario
Quintana. Eram cinco autores. Mas, ai, com a Cida, a gente come¢ou a mon-
tar trabalhos em cima da obra de Guimaraes Rosa. O primeiro trabalho foi
RiobalDiadorim - encontros no sertio, que a gente apresentou no 1° Congresso
Internacional Guimaraes Rosa, na PUC-Minas e foi muito legal porque vie-
ram todos os tradutores de Guimaraes Rosa: veio o Clarson, o alem3o; o
Bizarri, que era o italiano; veio o mexicano, que eu nao me lembro o nome
dele. Entao, foi um Congresso que reuniu todos os rosianos, os especialistas
e nds apresentamos RiobalDiadorim. E tinha um professor do Porto que nos
convidou para apresentar no Porto e a gente foi, também. Depois, nés mon-
tamos Estorias de mulheres em Guimaraes Rosa. Entao, a gente pegou Maria
Mutema, Nhorinha, Esses Lopes e outros. Depois, ja com outra diretora, de
S3o Paulo, Diadorim: no sirgo fio dessas recordagdes. Ai, depois, ndés mon-
tamos Dao lalalao: nos cimos do amor e montamos, também, Deus ou o dia-
bo para o jagungo Riobaldo, que foi, também, a Cida que nos dirigiu. E, no
ano passado, eu montei com o Tiago, que é ex-miguilim, ele me convidou:
“0, Dora, vamos fazer um trabalho juntos?”. Entio, a gente escolheu A hora
e avez de Augusto Matraga. A gente fez mais de 15 apresenta¢des do Matraga.
E, agora, nds estamos preparando A estdria de Lélio e Lina, que estd no
Urubuquaqua, no pinhém.
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MARCELA Tem como entrar em contato com vocés, grupos que quiserem ofi-
cina de contadores de histdria?

DORA GUIMARAES Tem, agora, a nossa oficina inicial nio é dirigida a
Guimaries Rosa. E formac¢ao de um contador de histérias, qualquer tipo de
histéria: uma histéria de fada, ou um conto de tradigao oral, entao, nio é pro-
priamente para o conto literario. Agora, depois, se a pessoa quiser, ai ela vai...
porque, assim, eu, por exemplo, eu comecei a narrar textos literarios sem sa-
ber que tinha outras pessoas narrando. Foi um desejo meu, partiu do meu
desejo para fazer isso ai. E eu acho, assim, muito legal, porque, a partir dessa
iniciativa minha, de contar contos literarios, porque depois eu comecei a con-
tar Guimaraes Rosa, depois a Elisa também comegou a contar, porque ela
contava contos de fadas. Ai, a tia Calina ouve a gente contar e chama a gente
para ensinar os meninos, e a coisa cresce, ai, depois, comega a ter grupo de
contadores em Andrequicé, em Morro da Garga, entdo, a coisa cresceu. Tem
grupos de Sao Paulo, que a gente formou, que conta Guimaraes Rosa, entao,

foi assim, um pélo de irradiagao, sabe? Muito legal.

Sobre a dimensao oral da obra de Guimaraes Rosa:

“O que a gente sente é que descortina uma dimensao que na leitura silenciosa
¢ mais dificil de captar. Eu estou pesquisando um pouco umas correspon-
déncias dele, encontrei umas coisas muito interessantes que ele falou com a
tradutora dele para o inglés, correspondéncias que nem estao publicadas, em
que ele fala um pouco disso. Ele tinha uma consciéncia disso: de que a obra
dele era para ser ouvida, para ser falada em voz alta. Ao escolher as palavras,
e ele era obsessivo com isso, ele trabalhava, ali, com cada palavra e mudava...
Ele fala, na entrevista com o Giinter Lorenz, ‘as vezes, eu posso ficar pensan-
do sobre uma palavra um dia inteiro®. Ent3o, ele tinha essa coisa de limpar
a palavra do uso cotidiano’ e buscar essa palavra mais original, a palavra po-
ética e isso ele tinha consciéncia de que, essa palavra que ele busca, nao é s6
limpa do uso cotidiano, mas é uma palavra carregada de sentido, de poesia e

de som. Ele busca a palavra, também pelo som.”

Sobre a formacao inicial dos contadores, até o recebimento da camiseta
de “miguilim”:
“Até o momento de receber a camiseta, eles tém uma longa caminhada: a ofi-
cina de introdugao, a gente comega com contos de tradi¢ao oral. Essa oficina,
o encerramento dela é no Museu, os pais vém assistir, mas eles narram con-
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tos de tradi¢do oral, contos mais simples, a gente comeca com eles. Mas ja4 60 Gravado pela autora, emjulho de
com todo o cuidado com o texto, com a dicgio, vai comegando a treinar me- 2074 em Cordisburgo, Minas Gerais.
morizac¢ao, s6 que, com o conto de tradigio oral te dd um pouco mais de fle-
xibilidade, de modificar um pouco, né? Essa oficina dura, geralmente, umas
14, 16 horas, e a gente entremeia as oficinas com exercicio vocais, brincadei-
ras para descontragao. E esse primeiro encerramento ja um momento inte-
ressante, porque eles ja vao apresentar para alguém, n2o s6 os colegas da ofi-
cina. Depois é que, aos poucos, a gente vai introduzindo Guimaraes Rosa,
mas devagar. A gente tem um trabalho com o texto, com o entendimento do
texto, com a leitura em voz alta, para compreensao, saber da entonagao certa,
para s6 depois memorizar, decorar. Entao, é uma coisa lenta. Tem muitos
que saem, principalmente nesse comeco, que é mais dificil, mesmo. Mas
aqueles que ficam, é muito interessante ver o processo, principalmente ago-
ra, que ja estamos na nona geragao, tem muitos que tem irmaos mais velhos
ou primos, amigos que ja foram miguilins e como ser miguilim da um certo
status na cidade, por varios motivos, inclusive porque eles viajam a lugares
que eles nunca viajaram — vao, as vezes, a Sao Paulo, vao abrir eventos — en-
t30, j4 tem muitos que querem, muitas familias que querem, ent3o, esses que
tém esse desejo claro, eles ficam e o processo deles irem se transformando,
se educando, vai acontecendo. A idade deles entrarem tem sido 9, 10 anos, o
pré-requisito é estar bem alfabetizado.”

“A Calina, prima do Guimaraes Rosa, nasceu em Cordisburgo, vi-
veu aqui muitos anos, foi embora daqui, trabalhou como médica,
se aposentou e voltou para Cordisburgo. E ela, vendo que o Museu
— a casa onde ele nasceu, que ja tinha sido transformada em mu-
seu — estava com pouco movimento, queria dar vida aquela casa.
Ali, ela chamou um grupo de jovens para guiar os turistas no Museu.
A Dora, que é coordenadora dos meninos, sobrinha da Calina, ja
narrava Guimaraes Rosa. A, ela falou: ‘Ah, Dora, quem sabe os me-
ninos nao comeg¢am a narrar?’. Dai, os meninos comeg¢aram a nar-
rar. E ela convidou um dos meus filhos. Era muito interessante, a

Calina era solteira, ela nunca casou e ela falava, assim, comigo: ‘O,

Jose Osvaldo, o
) "Brasinha" - Fundador do
mulher ‘4 toa’, vocé é um homem ‘a toa’, vamos tocar esse projeto pra fren- caminhos do Sertio, co-fundador

rapaz, vocé vai me ajudar. Vocé é pai de um dos miguilins, eu sou uma

te. E os meninos comecaram esse trabalho. E eu sempre viajei com eles; ~do grupo Miguilim e nato contador

) , . . de estérias
sou encantado com esse projeto porque por trds tem o social, deles irem
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bem na escola. Quase todos eles fizeram vestibular e passaram. O Guilherme,
que é o meu filho, ele hoje é médico. Ele foi pra UFMG. E tem os formados
em Letras, formados em Engenharia... s30 varios... A Calina falava uma
coisa muito bonita: ‘Contar estéria é uma desculpa para que eles atraves-
sem uma adolescéncia tranquila e feliz em Cordisburgo’. Isso, pra mim, é
tudo; dos miguilins.

E acompanhei essa formag¢ao dos miguilins, dai veio a Semana Roseana,
que eu sempre estou participando, e criei a Caminhada Eco-literaria. Um
grupo de miguilins — eles entram com 10, 11 anos, ficam até 18 e saem —
quando eles sairam, eles falaram: ‘Ah, Brasinha, a gente queria continuar
contado estdrial’. Ai, a gente criou um grupo que chama Caminhos do Sertao,
para mostrar para as pessoas os lugares geograficos reais que o Guimaraes
se inspirou para fazer ficgao, entdo, a gente faz uma caminhada tendo varias
paradas; a cada parada, uma narragao de estdrias, tem o musico... a gente le-
vou, mesmo, a literatura para o campo. A gente fez o inverso do Guimaraes:
o Guimaraes pegou o campo, viajou esse sertao todo e levou para a Literatura.
A gente foi 14, buscou, de novo, e trouxe para o campo! E acho que, onde o
Guimaraes estiver, ele estd muito feliz — esses meninos, eu falo que sao os
anjos do Guimaraes, sao os arautos dele, ficam narrando os textos — eu acho
que ele esta muito feliz, de ter nos conterraneos dele, um livro falado, né?
Perpetuando, sabe? Entdo, eu comecei a participar de outros movimentos,
por exemplo, a gente tem um projeto, agora, de narrar estérias, fazer cami-
nhadas com alunos das escolas todas da cidade, para que envolva os alunos,
sabe? E acho que o Brasil inteiro tinha que fazer isso.”

MARCELA Ha quanto tempo vocé integra o grupo Caminhos do
Sertao? Vocé foi do grupo Miguilim, também?

DI SOUZA Eu participo do grupo desde 1999, um ano depois do
inicio do grupo. Nao fui miguilim, mas me sinto privilegiado
em angariar tanto sobre Guimaraes Rosa através deles e do
Caminhos do Sertao!

MARCELA Como a inspiragao costuma vir para vocé? Primeiro,

vem a melodia ou a letra?

DISOUZA A inspiragao ji estd ai: que é a obra em si, e, para mim, a letra vem
antes da melodia, principalmente quando se trata de composi¢des para este
tipo de apresentagao, onde ela representa o que serd narrado.
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MARCELA Nas composi¢des que vocé faz para o grupo Caminhos do Sertao,
qual a parte mais dificil?

DI SOUZA Fazer musica nunca é dificil. Bom, as vezes, sim, mas sempre mui-
to prazeroso. O que eu acho mais complicado é conseguir passar a mensagem
do que esta por vir sem contar a histéria na letra da musica! Este tipo de mu-
sica deve ser uma abertura, onde ela prepara as pessoas para ouvir as histé-
rias. Assim sendo, nao se pode contar a histéria antes do narrador, entao, este
detalhe acaba sendo um fator de dificuldade na hora de compor. Ja a melodia
deve ser bem a cara da obra, mas isso, por eu ser um Cordisburguense, fica
facil, basta seguir minha intuigdo e cantar a cultura desta rica regiao!

MARCELA O ptblico que ouve as suas performances no Caminho do Sertao
costuma interagir contigo, depois das apresentagdes?

DI SOUZA As vezes, as pessoas ficam sem saber se a mtisica é minha ou de
outro autor. Até canto musicas de outros compositores, mas prefiro fazer a
musica para o tema, acho que fica mais a cara, sabe?! Geralmente, as pessoas
gostam. Gragas a Deus, ainda nao recebi feedback negativo. Mas, se vier, serd
muito bem absorvido!
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