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NOTA DE RETIFICAÇÃO  

 

Informamos que houve altera­»es em trechos do artigo ñO desenraizamento em Canto dos 

Emigrantes:  subvers»es do Cordel do Fogo Encantadoò, publicado no número 13 (2012), conforme quadro 

abaixo: 

 

Na versão anterior Na versão atual 

O artigo examina um desses textos, mais 

especificamente a canção intitulada Canto dos 

emigrantes, de autoria da banda pernambucana 

Cordel do Fogo Encantado (Resumo, pág 150) 

O artigo examina um desses textos, 

especificamente o poema Cantos dos emigrantes, 

de Alberto da Cunha Melo, musicado pela banda 

Cordel do Fogo Encantado (Resumo, pág 150) 

the song entitled Canto dos emigrantes (Song of 

the emigrants), by the Brazilian band Cordel do 

Fogo Encantado (Abstract, pág 150) 

the poem entitled Canto dos emigrantes (The 

emigrants song), by Alberto da Cunha Melo, 

transmuted into a song by Cordel do Fogo 

Encantado (Abstract, pág 150) 

Há na discografia do Cordel, entretanto, uma 

canção que destoa do conjunto, intitulada Canto 

dos Emigrantes. Lançada em 2006, ela faz parte do 

disco Transfiguração, último CD do grupo e que 

apresenta diversas músicas inspiradas em clássicos 

literários. O Canto é uma exceção a essa e a várias 

outras regras (pág 158) 

Há na discografia do Cordel, entretanto, uma 

canção que merece atenção diferenciada. A banda 

musicou o poema Canto dos Emigrantes, do 

também pernambucano Alberto da Cunha Melo 

(cf. livro Notícias, de 1979), registrando a nova 

versão no disco  Transfiguração, último CD do 

grupo, lançado em 2006 (pág 157) 

Ele se inicia... (pág 158) A canção se inicia... (pág 157) 

No final da letra (pág 159) No final do poema (pág 158) 

Pois bem, considerando o binômio 

enraizamento/desenraizamento, como abordar a 

peça musical descrita? (pág 159) 

Pois bem, considerando o binômio 

enraizamento/desenraizamento, como abordar o 

poema agora musicado? (pág 158) 

A primeira observação diz respeito ao título. Nele, 

os autores (identificados como sendo toda a banda) 

(pág 159) 

A primeira observação diz respeito ao título. Nele, 

o autor do poema, Alberto da Cunha Melo (1979) 

(pág 159) 

No momento em que o jazz é percebido, 

multiplicam-se as possibilidades de leitura da 
canção (pág 160) 

No momento em que o jazz é percebido, 

multiplicam-se as possibilidades de leitura do 
poema-canção (pág 159) 

(...) aplicado a uma letra também incomum aos 

padrões do Cordel (pág 160) 

(...) aplicado a versos também incomuns aos 

padrões do Cordel (compostos por Alberto da 

Cunha Melo) (pág 160) 

Simultaneamente ao início do jazz, a letra começa 

a descrever os locais de origem dos emigrantes 

(pág 160) 

Simultaneamente ao início do jazz, os versos 

começam a descrever os locais de origem dos 

emigrantes (pág 160) 

No caso do Canto dos Emigrantes, o grande mérito 

do Cordel do Fogo Encantado foi o de unir ambas 

as faces do processo (pág 161) 

No caso de o Canto dos Emigrantes, o grande 

mérito de Alberto da C. Melo e do Cordel do Fogo 

Encantado foi o de unir ambas as faces do processo 

(pág 161) 

Obviamente, o fato de a banda já possuir uma 

carreira consolidada ao lançar a canção... (pág 161) 

Obviamente, o fato de a banda já possuir uma 

carreira consolidada ao lançar o poema musicado... 

(pág 161) 

É importante perceber que os recursos 

instrumentais acompanham a subdivisão da letra 
(pág 159-160) 

É importante perceber que os recursos 

instrumentais acompanham a subdivisão temática 
do poema (pág 159) 

Daí é possível compreender o papel destinado ao 

imaginário e à memória na letra (pág 159) 

Daí é possível compreender o papel destinado ao 

imaginário e à memória no poema (pág 159) 

 MELO, Alberto da Cunha. Noticiário. Recife: 

Edições Pirata, 1979 (pág 162) 
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APRESENTAÇÃO 

 

O presente número é uma discussão sobre Performance e Poética da Voz. 

Interessaram-nos as operações performáticas relacionadas à expressão vocal, abrangendo 

desde as textualidades poéticas e narrativas de transmissão dominantemente oral, 

vocalizações da poesia contemporânea, experimentações da poesia sonora, até aspectos 

da interpretação vocal no canto e nas artes cênicas.  

A revista é aberta com artigo do polipoeta Enzo Minarelli com o seu Romanzi 

Nelle i il suono dei suoni la parola dele parole opera polipoetia n.11 per Abraham 

Abulafia. Nele, o autor trata da obra do rabino do século XIII, Abr aham Abulafia, e 

analisa as suas regras de execução que envolvem tempo, lugar e o desconhecimento.  

O professor canadense, especialista em jogos de videogame, Tamer Thabet, trata 

das relações entre jogo e narrativa em seu artigo The mind & the machine: performance, 

game design, and humanities. A partir de um ponto de vista estruturalista, o autor afirma 

que os jogos são uma forma de arte narrativa performativa mais próxima da arte 

cinematográfica em termos de desempenho e substância. Ele discute, ainda, o lugar dos 

estudos de jogos de videogame nas universidades. 

Daniel Batista Lima Borges, mestrando em Teoria e História Literária pela 

UNICAMP, no artigo intitulado Completando a escritura: a performance do Palhaço de 

Reis de Guadalupe, tem como objetivo discutir possibilidades de estudo de causos com 

vistas a ressaltar as particularidades expressivas e culturais de Folia de Reis atuante no 

município de Caçapava-SP. 

Saindo da perspectiva cultural da performance do Palhaço de Reis e indo em 

direção a corporeidade vocal do ator a partir de um fragmento de Prometeu acorrentado, 

o artigo Poéticas performáticas da voz: explorando arquétipos vocais na corporeidade 

do ator, de Vagner de Souza Vargas e Denise Marcos Bussoletti, trata do processo de 

preparo para o trabalho teatral a partir de técnicas mais adequadas para habilitar o corpo 

do ator e sua voz até o momento da apresentação. Para isso, os autores desnudam o 

processo de criação de uma partitura cênica de um fragmento do texto de Ésquilo. 

Ainda sobre corporeidade, o artigo de Ceres Vittori, professora do curso de Artes 

Cênicas da Universidade Estadual de Londrina (UEL) e doutoranda pela mesma 
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instituição, trata dos Resquícios do corpo sonoro em Antonin Artaud e Klauss Vianna. 

Neste artigo, a autora enfoca, sobretudo, o processo de vivência corporal, em especial a 

ideia de movimento consciente de Klauss Vianna, alinhado-a à poesia do espaço em 

Antonin Artaud. Tal abordagem aponta uma perspectiva sobre a performance e a 

dramaturgia corporal, construindo uma imagem a partir da aproximação de duas 

realidades. 

O primeiro artigo da nossa seção livre é A oralidade em ñPonci§ Viv°ncioò 

(2003) ï uma pulsão da memória afro-descendente de Manoela Fernanda Silva de Matos, 

mestranda em Estudos Literários pela UEL. Neste artigo, a autora trata da importância da 

oralidade no romance Ponciá Vivêncio, de Conceição Evaristo, através da voz de Ponciá, 

personagem principal da obra, em busca de uma memória afro-descendente. 

O segundo artigo, de Cassiano Motta Fernandes, também mestrando em Estudos 

Literários pela UEL, nos mostra, a partir de uma abordagem discursiva do gênero 

romanesco, as vozes sociais presentes em A hora da estrela, de Clarice Lispector. Entre 

a personagem principal Macabéia, o autor-personagem Rodrigo S. M. e a própria Clarice, 

o articulista delineia as vozes e os momentos em que elas se cruzam em meio a uma 

narrativa que, por vezes, parece ter um cunho introspectivo e, ao mesmo tempo, social. 

Em seguida, temos o artigo Entre a voz do símbolo e o eco do imaginário a voz 

poética de Paula Tavares, de Maria Regina Avila de Avila, mestre em História da 

Literatura pela Universidade Federal do Rio Grande (FURG). Aqui o foco é a poesia africana 

contemporânea de Paula Tavares, no que diz respeito à relação entre símbolo e 

imaginário, em busca da construção de uma identidade cultural autenticamente negra, 

interligada ao universo cultural angolano. 

O artigo seguinte, dos professores Me. Renato Vieira de Souza e Dr. Agenor 

Sarraf Pacheco, intitulado Grafismo em varinhas: memórias e estéticas afro-indígenas 

em margens amazônicas, faz uma análise da poética imagética dos grafismos encontrados 

em varinhas confeccionadas por comunidades da baía de Marajó, no Pará. Os autores 

dialogam com a memória das mulheres da ilha de Mosqueiro e da cidade de Soure, 

descortinando saberes de influência africana e indígena, presentes na cultura amazônica. 

Na sequência, tratando da cultura na Amazônia oriental, as bruxas amazônicas 

são objeto do artigo de Fernando Alves da Silva Júnior, mestrando em Linguagens e 

Saberes na Amazônia, da Universidade Federal do Pará (UFPA). No artigo Imaginário e 
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representação feminina na narrativa mítica da matintaperera, Arcapará ï Bragança/PA, 

seu autor faz uso das narrativas de Dona Maria Silva de Aviz para compreender a 

construção do mito da Matintaperera. 

Por fim, no fechamento desta edição, temos o artigo O ensino de literatura 

popular nos cursos de letras em instituições públicas do nordeste, escrito pelo Professor 

Dr. Josivaldo Custódio da Silva, leva em consideração as diretrizes curriculares para o 

curso de letras e as orientações curriculares para o ensino médio para analisar as grades 

curriculares de dezenove instituições públicas que possuem curso de letras e sua relação 

com o ensino de literatura popular. 

Com isso, apresentamos aos leitores o número 15 da nossa Revista e esperamos 

que as leituras aqui presentes possam, de uma maneira ou de outra, contribuir para a 

ampliação dos estudos relacionados à literatura popular e às poéticas orais.  

 

 

Alexandre Ranieri 

Alexandre Vilas Boas da Silva 
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ROMANZI NELLE I IL SUONO DEI SUONI LA PAROLA DELLE PAROLE 

OPERA POLIPOETIA N.11 PER ABRAHAM ABULAFIA  

 

Enzo Minarelli1 

 

Genesi, ideazione e sviluppo di una performance 

Spero non sia veritiero quanto affermato da Valery, ñil processo creativo ¯ pi½ 

interessante dellôopera stessaò, perch® alla fine come performer avrei fallito.  

Io penso che la performance sia invece necessaria per la verifica reale del prodotto 

finito, altresì importante comprendere la teoria della polipoema, quanto ha preceduto 

lôevento live, perch® deve sempre esserci un piano a priori.  

Nel mio caso, è noto, nulla è lasciato al caso, né rientra nei miei schemi di 

esecuzione lôimprovvisazione. 

Prima di addentrarmi nei prolegomeni a Romanzi nelle i, è necessario fare una breve 

premessa.  

Lôultimo mio lavoro sonoro Fame (Pogus, New York, 2012) è stato concepito 

allôinsegna di una estrema tecnologizzazione, anche se va subito evidenziato che il tratto 

linguistico seppur ridotto al breve segmento di parola o fonema, assumeva posizioni di 

netta rilevanza rispetto al tratto rumorico o musicale; tutti i suoni di Fame sono stati filtrati 

attraverso un software che ne ha alterato lo spettro, ogni suono può essere facilmente 

ricondotto ad uno diverso rispetto a quello di partenza, e nonostante io stesso con la mia 

voce abbia prodotto quasi tutto lôapparato sonoro del CD, alla fine lôascoltatore percepisce 

una mia voce «altra».  

Dopo aver passato anni assorbito da questa ossessione computazionale, ho avvertito 

profonda la necessit¨ di disintossicarmi, di respirare lôaria pulita e integra della voce in 

sé e per sé, una voce libera da succedanei informatici e da appigli tecnologici, ritrovare il 

primitivismo della vocoralità, per usare un termine da me coniato. 

 

Alla ricerca del fiume sacro Sambatiòn 

Da oltre un decennio coltivo interessi mirati verso la cabala, a parte i miei viaggi in 

Israele sempre per motivi poetici, ho sviluppato una particolare sensibilità verso 

lôebraismo, convinto che sia più che religione una filosofia, con una scrittura dalle forti 

                                                             
1Polipoeta, tradutor com mais de 60 obras publicadas, autor do "Manifesto da Polipoesia" (Valência, 

1987). Coordena atualmente o Arquivo de Polipoesia 3 Vitre. http://www.3vitre.it 

http://www.3vitre.it/enzo/eenzo.htm
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valenze di poesia. Il personaggio che ha catalizzato la mia attenzione è un rabbino del 

XIII secolo, Abraham Abulafia (1240-1291), dalla vita avventurosa, perché neanche 

ventenne abbandona la natia Zaragoza, nel nord della Spagna per puntare Israele dove 

intende vedere di persona il fiume sacro Sambatiòn; un prototipo di nomade, invaso dal 

sacro furore delle scritture bibliche, ma anche nel contempo uomo che ha vissuto con 

Satana a fianco per quindici anni - lui stesso lo scrive - prima di sposarsi definitivamente 

con Dio.  

 

Il prototipo della permutazione 

Non è la sua vita, per quanto stimolante possa essere, ad avermi attratto, quanto la 

sua teoria di studio permutazionale sui nomi. Se pensiamo alla permutazione come atto 

creativo, viene subito in mente la poesia di Brion Gysin, che nel 1960, la sfrutta in termini 

operativi, anche se bisogna aggiungere che la sua permutazione era frutto della 

programmazione di un computer ad opera di uno studente inglese Ian Sommerville, 

sfuggito allôUniversit¨ di Oxford per rifugiarsi al Beat Hotel di Parigi, laddove incontra 

Gysin. Stessa osservazione va fatta per le esperienze denominate Tape mark I, 1961 e 

Tape mark II 1963, di Nanni Balestrini, dove lôhardware opera la scelta linguistica, 

oppure Tag-Surfusion di Jacques Donguy del 1996.  

Si tratta in buona sostanza di quelli che acutamente Max Bense ha chiamato «testi 

stocasticiè, in quanto la macchina decide per lôautore.  

Abulafia, dôaltro canto, elabora le sue teorie permutazionali, studiando il linguaggio 

dallôinterno, ¯ il prototipo della permutazione, il primo motore immoto, senza trucchi né 

inganni, allestisce manualmente con carta e penna lôuniverso della permutazione, 

organizzando una costante modifica linguistica attraverso una girandola terminologica; 

non necessariamente parte da lemmi codificati, anzi spesso sono lacerti, sillabe, unione 

di monemi arbitrari, che svolge e stravolge in maniera esponenziale, applicandovi regole 

matematiche. Scopo dichiarato dei suoi esercizi ¯ lôestasi divina, come verr¨ poi descritta 

nelle poesie da San Giovanni della Croce o da Santa Teresa da Avila.  

Purtroppo sarà messo in disparte se non proprio scomunicato dai cabalisti ufficiali 

perché osa, primo, dichiarare che questi esercizi possono essere praticati da chiunque, e 

non solo dagli iniziati alla cabala, secondo, per spiegare questo contatto divino ricorre 

spesso a similitudini erotiche, il che non era una novità se si pensa al Cantico dei Cantici, 

eppure proprio a causa di queste due ragioni non solo sar¨ costretto allôesilio, [morir¨ solo 
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e abbandonato da tutti nellôisoletta di Comino vicino a Malta], ma per secoli la sua teoria 

verrà sistematicamente oscurata.  

 

Lôincomunicabile e lôirrazionale nella razionalit¨ della lingua 

Ho meditato a lungo su questo magma indistinto e permutazionale dallôapparenza 

incomprensibile, passando giorni e giorni in varie biblioteche italiane [Modena, Venezia, 

Bologna], una volta rintracciati i suoi rarissimi manoscritti.  

La prime osservazioni a guidarmi su questo materiale sacro elaborato da rabbi 

Abulafia vengono paradossalmente da due poeti maledetti, attraverso il Manfred di Byron 

mi convinco che ñle parole sono respiroò, impalpabili, irraggiungibili, sono aria, fiato, e 

quindi corpo, per quanto ci possano sfuggire, nella loro astrattezza, sono reali e irreali nel 

contempo, nulla e tutto; e davanti a questa apparente incomprensibilità, davanti a questo 

invalicabile muro del significato, un altro poeta maledetto, francese questa 

volta,Lautr®amont, ci avverte che ñil nôy a rien dôincompr®hensibleò.  

Vero, questi esercizi permutatori concepiti da Abulafia, per quanto possano 

sembrarci astrusi, ostici, aspri, privi di un nesso logico, non sono incomprensibili, perché 

si collocano alla fonte del linguaggio, alla lallazione cosmica, alle origini del processo 

articolatorio.  

Siamo trasportati per certi versi dentro ad un originale labirinto di attività estetiche 

che si svolgono secoli prima delle sperimentazioni del Dada tedesco, di Hausmann, di 

Schwitters, dello stesso Hugo Ball, anticipando anche lo Zaum e il corrispettivo 

linguaggio transmentale dei futuristi russi.  

Abulafia, pur muovendosi in un contesto religioso, ma abbiamo visto che lui stesso 

contemplava lôapertura ai laici, ai non credenti, capisce che ñlôarte diventa conoscitiva 

nella misura in cui fa dellôincomunicabile e dellôirrazionale il senso razionale della 

linguaò (1), insiste su un approccio estremamente calcolato, direi matematico, verso un 

ammasso linguistico indecifrabile, estraendone grande poesia, perch® ñla vera poesia 

comincia laddove cessano i contenutiò [Helmut Heissenb¿ttel].  

È evidentemente persuaso che gi¨ lôatto permutatorio in s® fa poesia, ¯ çcostruttivoè 

direbbe Valery, in quanto riesce a coniugare ratio e fantasia, ordine e fantasia, ñlôordine 

¯ il piacere della ragione, ma il disordine ¯ lôincanto della fantasiaò [Paul Claudel]. 

 

La respirazione triadica e lôaccoppiamento vocale-corporale 
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Abulafia non si accontenta di costruire un grande affresco di scambio 

permutazionale, ma indica anche le regole di esecuzione, soprattutto stabilisce la 

necessità del respiro triadico, composto da un atto inspiratorio, da una pausa di 

trattenimento del fiato e da una terza fase di emissione dellôaria, in pratica ¯ la stessa 

tipologia di respiro che si riscontrerà nello yoga [puraka, recaka, kumbhaka].  

Non basta, Abulafia, da vero performer o novello polipoeta, accoppia al suono la 

gestualit¨, suggerendo vari movimenti del capo e del corpo in relazione allôemissione del 

fiato, giungendo a quella che io ritengo essere la vera rivelazione della sua tecnica e che 

personalmente ho applicato durante la mia performance di Romanzi nelle i.  

Nellôatto performativo il performer mantiene generalmente la sua concentrazione 

verso lôoggetto del suo performare, per esempio John Cage quando gli ricordavano che 

allungava forse un poô troppo le sue pause di silenzio, rispondeva dicendo che aveva già 

il suo bel daffare nellôorganizzare la performance piuttosto che pensare ai rischi 

dôinsuccesso e alla sopportazione del pubblico, oppure Beuys, si lasciava andare alla 

casualità del momento, altri leggono, altri svolgono oralmente quanto memorizzato, ma 

nessuno ha mai pensato, come invece ha indicato Abulafia, di accoppiare mentalmente 

una vocale con una parte precisa del corpo: la O con il torace e il diaframma, la A con 

lôesofago e le costole, la E con la gola e le corde vocali, la I con la laringe, la testa, il naso 

e la U con le viscere addominali, lo stomaco, il fegato. In stretti termini performativi 

significa che mentre verbalmente il performer esegue la vocale, il suo spirito è totalmente 

assorbito dalla parte del corpo corrispondente.  

Posso confermare che ¯ unôesperienza unica, io stesso non lôavevo mai fatta, mentre 

svolgo le sezioni intitolate Lôemozione delle vocali, Geometria vocalica e Lôaperta 

prigione delle vocali, fisicamente modulo la vocale, ma spiritualmente sono tutto 

concentrato sulla parte del corpo indicata secondo le regole del rabbi. Non mi era mai 

capitato.  

Performare seguendo questo approccio, mi ha creato una speciale tensione interiore 

che non avevo ancora sperimentato, ñla scienza della combinazione è una musica del 

pensiero puro, nella quale lôalfabeto assume un ruolo di una scala musicaleò (2). 

 

Lôessenzialit¨ primigenia della vocoralit¨ 

Romanzi nelle i, ¯ titolo intraducibile dallôitaliano perch® ¯ lôanagramma del mio 

nome e cognome Enzo Minarelli, in perfetto stile Abulafia, nel suo non-sense significa 
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molto: quanti romanzi si possono scrivere nelle i? Ovvero quante parole si possono dire 

sul nulla? Quante affermazioni prive di senso hanno senso? Il termine «romanzi» può 

indurre allôerrore, ma lôidea di concentrare un romanzo nelle i, rientra a pieno titolo tra 

quelle impossibilità rese praticabili dalla sperimentazione vocorale. 

Il doppio sottotitolo, il suono dei suoni la parola delle parole, intende riferirsi al 

grado zero del suono, alla prima istanza di verginit¨ della parola, regredire allôepoca 

quando non esisteva nessun linguaggio, allo status primordiale dove tutto ha avuto inizio.  

Se, è possibile inseguire la scrittura del libro dei libri come sognava Mallarmé, 

altresì io credo che sia possibile indicare il suono dei suoni, la parola delle parole, ovvero 

lôessenzialit¨ primigenia della vocoralit¨, il big bang dellôesplosione linguistica, la prima 

impronta sonora. Per parola non ¯ da intendersi il vocabolo comprensibile, bens³ lôunione 

arbitraria di lemmi dopo unôeruzione, il clinamen, la caduta casuale di lacerti sillabali, 

perch® ñbisogna lasciare alle lettere la possibilit¨ di continuare ad essere lette [ascoltate], 

malgrado lôesistenza delle paroleò (3) secondo una grande intuizione di Rabbi Yosef 

Razin. 

 

La performance Romanzi nelle i 

Ho strutturato Romanzi nelle i come segue: 

 

Introduzione/Introduction 

La chiave dei nomi/The key of names 

 

I 

Lôemozione delle vocali/The emotion of the vowels 

 

II  

 Geometria vocalica/Vowel geometry 

 

III  

Lôaperta prigione delle vocali/The open prison of vowels 

 

1 

Lôeden nascosto / The hidden eden 

 

I  

La voce grossa ï galgal per Dio 

The rough voice ï galgal for God 
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II  

{La sin fonia ï galgal per Enzo 

  The sym phony galgal for Enzo } *  

 

2 

Luce dôIntelletto/Light of Intellect 

 

I 

YHVH Tetragrammaton il nome impronunciabile 

YHVH Tetragrammaton the unpronounceable name 

 

II  

YHVH Tetragrammaton il nome impronunciabile 

secondo Abraham Abulafia 

YHVH Tetragrammaton the unpronounceable name 

according to Abraham Abulafia 

 

3 

Metatron lôAngelo/ Metatron the Angel 

il nome mistico che appare 

the mystical name who appears 

 

4 

Divorzio dei nomi/Divorce of names 

 

5 

Satan 359 

 

I e II parte/I and II part 

 

Finale 

I 

Indossa queste parole in gola 

Wear these words at your throat 

 

II  

Il grande Nome, eroico e terribile, quadrato e triangolo 

The great Name, heroic, terribile, square, triangle 

 

III   

Il giardino chiuso del poeta-profeta 



Boitat§ ï Revista do GT de Literatura Oral e Popular da ANPOLL ISSN 1980-4504 

 

19 
BOITATÁ, Londrina, n. 15, jan-jul 2013. 

The closed garden of the poet-prophet 

Lôintera opera dura 45 minuti. In alcune parti seguo pedissequamente le 

permutazioni indicate da Abulafia, altrove le invento io stesso, le uniche parole 

chiaramente intelligibili sono Satan, Romanzi, e nel finale laddove opero sulla coppia 

Poeta/Profeta quasi in assetto di paronomasia. Tutte le restanti combinazioni linguistiche 

sono uno sterminato, infinito campo di permutazione continua dove prevale la vocalità, il 

puro suono, il trionfo vocalico, lôesuberanza del significante. 

Tecnicamente mi affido alla respirazione triadica, come detto, mentre i movimenti 

del corpo (testa, occhi, braccia, dita) sono stabiliti secondo il senso della titolazione della 

sezione.  

Mi sono soffermato a lungo sullôintonazione da impostare per i vari segmenti. Su 

questo punto, Abulafia ¯ stato evasivo. Mi sono ricordato che ñmezzi fonici diversi come 

il tono e le sue modulazioni, lôaccento dôintensit¨ e lôandamento, le sfumature di 

articolazione dei suoni, ci permettono di variare in ogni modo, quantitativamente e 

qualitativamente, il valore emotivo della parola. Un minimo fonico è sufficiente a rendere 

e trasmettere un ricco contenuto concettuale, emotivo ed esteticoò (4). Si tratta in fondo 

di unôefficace definizione che sintetizza alla perfezione la differenza tra poesia sonora e 

poesia lineare, cos³ ho deciso dôimpiegare una grande gamma di toni, appunto per rendere 

lôemozione del suono, nonostante lo stesso Abulafia, anticipando di qualche secolo le 

future affermazioni sulla ambiguit¨, suggerisse che ñmeno comprensibili sono queste 

permutazioni, pi½ potere hannoò (5). Sembra che per comunicare con Dio sia necessario 

un non-linguaggio, non certo il linguaggio codificato, come anche ricordava Pound, in 

tarda età, in poesia bisogna «condensare» ovvero non si può comunicare il profondo con 

un linguaggio di superficie.  

Io sono convinto che la grande poesia esiga come ipostasi il seguente dogma di 

Abulafia ñabbi fiducia nel nome e non nellôessere umanoò. (6) 

 

* Un piccolo, grande mistero 

La parentesi graffa su questa sezione sta ad indicare un piccolo, grande mistero, un 

avvenimento emblematico capitatomi durante la videoregistrazione che ho fatto di questa 

performance prima di proporla dal vivo. 



Boitat§ ï Revista do GT de Literatura Oral e Popular da ANPOLL ISSN 1980-4504 

 

20 
BOITATÁ, Londrina, n. 15, jan-jul 2013. 

Una volta terminati gli schemi di esecuzione, memorizzati i movimenti e i moduli 

tonali, e prima di iniziare la videoregistrazione, ho deciso di seguire almeno tre delle tante 

regole che Abulafia stabilisce per lôesecuzione dei suoi esercizi.  

La prima, bisogna essere da soli, la seconda, trovarsi in un luogo dove nessuno 

sappia cosa si stia facendo, terzo, occorre che sia notte fonda.  

Così, attenendomi rigorosamente a queste disposizioni, ho fatto una prima 

registrazione, e quando ho controllato a casa il video, mi sono accorto che 

inspiegabilmente mancava questa parte, nonostante io mi fossi ben allenato e preparato 

per svolgere tutta la performance che in totale non supera, come scritto sopra, i 45 minuti. 

Non capivo proprio perch® lôavessi saltata.  

Ho deciso allora, di ripetere la registrazione a due giorni di distanza dalla prima, e 

questa seconda volta, mi sono particolarmente concentrato su questo punto 

inaspettatamente omesso la prima volta.  

Così ho fatto, sempre rispettando le tre regole di Abulafia, sul tempo, sul luogo e 

sul fatto che nessuno dovesse sapere cosa stessi registrando. Quando sono arrivato a casa 

ed ho controllato il nastro video, incredibile! Anche questa volta quel brano non era stato 

registrato nonostante fossi sicuro, assolutamente sicuro di averlo eseguito.  

Non riesco a darmi una spiegazione razionale di questa mancanza. Ho desistito. 

Pare che una mano invisibile abbia voluto che io non registrassi questo pezzo.  

Accetto questo segnale dallôaldil¨. Conosco perfettamente la mia telecamera che 

uso da anni, e mai è successo un incidente del genere, e poi perché su tante sezioni che 

compongono il polipoema, sempre su questo galgal si ¯ accanito lôerrore?  

Ma cosa è questo galgal per Enzo? Il galgal è un poema circolare combinatorio che 

io ho applicato al mio nome, e fin qui nulla di strano, forse la mia presunzione, punita da 

una mano divina, ¯ consistita nellôeseguire questo galgal dopo il galgal per Dio? Sto 

inseguendo una suggestione senza senso? Mi sono fatto prendere troppo la mano da 

questo eccesso di misticismo polipoetico? 

Però questo fatto inquietante mi è successo per davvero! 
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THE MIND & THE MACHINE:  

performance, game design, and humanities 

 

 

Tamer Thabet2 

Introduction  

This article argues in favor of teaching video game design as a humanistic 

discipline. In The Art of Videogames (2009), Grant Tavinor defines video games as a form 

of fiction and art. Based on some of the ideas that Tavinor highlights, Chris Crawfordôs 

standpoint on game designersô preparation in Chris Crawford on Game Design (2003), 

and Huizingaôs description of the functions of play in Homo Ludens (1964), I will reason 

for the approach of housing the undergraduate game studies and design in the faculty of 

humanities as one discipline. The rationale of why the art and technology of games should 

meet in humanities emerges from the present state of gamesô content in the mainstream 

games; that is, what they show and what they tell. This is of course a case for intellectual, 

enlightened, inspired, and thought-provoking game stories, and how this could be 

achieved in the humanities.  

The methodology used in this essay starts by corroborating the kinship between 

video games and other narrative arts from a structural and taxonomical point of view. 

Manfred Jahnôs organization of the narratives genres in a taxonomical tree (2005) guides 

this article to finding where do video games stand among other traditional genres and 

what that means: the structuralist perspective tells us that games are performative 

narrative art form closest to the cinematic art in terms of performance and substance. The 

methodology of locating games within the narrative art ecosystem is one way to shed the 

light on gamesô disposition and thus argue about their place in universities. 

 

Taxonomy 

The motivation to relate video games to other fictional forms is twofold: first, to 

understand one aspect of games multifaceted nature by using an already acknowledged 

framework; that is, to understand where games stand among other fictional and art forms 

in the traditional tree of genres. Second, to elaborate that games are in fact a performance 

                                                             
2Doutor em Letras (Estudos Literários) pela Universidade da Antuérpia (Bélgica), professor visitante do 
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carried by the player to tell a story. Games are a young form of artistic and narrative 

expression and performance is key to understand the new ways games make us tell and 

perceive our stories.  

While the difference between games and film is held with respect, games are closest 

to cinematic art in the structural sense: a product of collaborative imagination of writers, 

artists, level designers, and other talents. This will in turn direct us toward the importance 

of content in games and the kind of training that universities need to provide or continue 

to provide for future game designers. 

Let us start with an extensive quotation by Roland Barthes that offers a useful 

framework for pursuing this question of the game genre: 

There are countless forms of narrative in the world. First of all, 

there is a prodigious variety of genres, each of which branches 

out into a variety of media, as if all substances could be relied 

upon to accommodate manôs stories. Among the vehicles of 

narrative are articulated language, whether oral or written, 

pictures, still or moving, gestures, and an ordered mixture of all 

those substances; narrative is present in myth, legend, fables, 

tales, short stories, epics, history, tragedy, drame [suspense 

drama], comedy, pantomime, paintings (in Santa Ursula by 

Carpaccio, for instance), stained-glass windows, movies, local 

news, conversation. Moreover, in this infinite variety of forms, it 

is present at all times, in all places, in all societies; indeed 

narrative starts with the very history of mankind; there is not, 

there has never been anywhere, any people without narrative; all 

classes, all human groups, have their stories, and very often those 

stories are enjoyed by men of different and even opposite cultural 

backgrounds. (1975, p.237) 

Manfred Jahn organizes the different genres, forms, and media referred to by 

Barthes in the following taxonomical diagram, encouraging his readers to add 

unaccounted for genres to the tree structure: ñIf you come across a genre not accounted 

for by any prototypeéradio plays? hypertext narratives? comic strips?étry fitting it inò 

(2005, N2.2.1.). 
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In Jahnôs tree structure, video games would have to be located among the performed 

narratives: Genre > narrative > performed > video games. Game fiction belongs to 

performed narratives for two reasons: the performance involved in the storytelling and 

the substance of which games are made. 

 

Performance 

Drawing on the studies of Huizinga, Laurel, Pearce, Whitlock, Newman, and Hand, 

we can claim that performance is an integral part of the storytelling in games, just as it is 

in film and theatre, where the story cannot be told without the actorsô performance. In 

Homo Ludens: A Study of the Play-Element in Culture, Huizinga identifies two 

overlapping functions of play: it functions both as contest and as representation (1964, 

p.13). He emphasizes the element of performance in the functions of play since to him 

the aspect of ñrepresentationò in such a case always involves a display before an audience. 

He argues that ñ[t]hese two functions can unite in such a way that the game órepresentsô 

a contest, or else becomes a contest for the best representation of somethingò (13), and 

thus he underlines the element of ñperformanceò in this process; that is to say, play as 

representation indicates a display before an audience. He describes performance in play 

as an imaginative ñstepping out of common reality into a higher orderò (p.13), which 

leads to a transformation of the self and loss of consciousness of ordinary reality. Both 

functions of contest and representation are interconnected and evident in video game 

fiction, while in the case of fiction transmitted through other media only representation 

can be a function; the story is not a contest with which the audience is engaged. To 
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summarize, players of game stories experience a contest in which they are challenged by 

the virtual world of the game to devise the best representation and performance. 

The foregoing analysis of Huizingaôs Homo Ludens shows the conceptual bond 

between play and stories in terms of three significant traits: the creation of a pretend world 

with its own time, space, and consciousness; the inevitability of the suspension of 

disbelief so as to sustain this world; and the fact that the players are challenged to achieve 

the best performance for the best representation. 

Looking at Brenda Laurelôs Computers as Theatre (1993), we see how the critic 

grounds her human-computer activity theory in Aristotleôs dramatic theory in the Poetics, 

where the Greek philosopher defines performance as the material cause of the dramatic 

work (what the dramatic work is made of). In the human-computer activity, Laurel argues 

that performance is the material cause of the pleasurable perception of pattern. The pattern 

in human-computer interaction, according to her, is made through the selection and 

arrangement of signs, including verbal, visual, auditory, and other nonverbal phenomena 

when used semiotically (1993, p.50). 

In ñTowards a Game Theory of Gameò, Celia Pearce describes six ñnarrative 

operatorsò in video game narratives. The second narrative operator she identifies is that 

of the ñperformativeò: ñThe emergent narrative as seen by spectators watching and/or 

interpreting the game underwayò (2004, p.145). She argues that the narrative in games is 

the product of play and that conflict in games produces a performative action. 

Katie Whitlock argues, in ñBeyond Linear Narrativeò, that playing games is 

performance due to interactivity, and that the narrative houses this performance (2005, 

p.189), while James Newman in Videogames underscores performance as an integral 

component in gamesô narrativity (2004, p.105) and maintains that a playerôs performance 

creates the plot and establishes the communication between the player and the system. 

Similarly and finally, Richard Hand in ñTheaters of Interactivityò refers to game play as 

performance, and maintains that this performance is an important point of access to 

studying games from a dramatic perspective (2005, p.210). Play is conceptually 

performative and it is an obvious component of game fiction because the player is a 

performer in the story. 

What we can take away from Huizinga, Laurel, Pearce, Whitlock, Newman, and 

Handôs previous claims, is that (1) play and performance are inherently connected by 
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nature (2) playing the game is an act of representation from at the playerôs end ï the game 

player assumes the role of a performer during play. However, in these pages we will keep 

our focus on actors in the performance other than the game player: the nonplayable 

characters. BIOSHOCK (2K Boston, 2007) is perhaps one of the best examples of 

successful game storytelling, where the designers did not rely on noninteractive cut-

scenes for storytelling, rather, they allowed the story to unfold through the live interaction 

of the player with the nonplayable characters. The lively performance of nonplayable 

characters allows fascinating and genuine fictional situations in BIOSHOCK, for which 

the credit goes to writers, artists, animators, and programmers. The point here is not only 

that the credit for such an artistic creation goes to a team of diverse skill sets, but mainly 

that such team was inspired by the past and its intellect: the political idealism of the early 

twentieth century, Ayn Randôs 1957 novel Atlas Shrugged, the Art Deco style of the 

environment, and above all, the nonplayable charactersô over-the-top melodramatic 

theatrical performance reminiscent of the era. Now we can begin to argue that such 

creative team has been exposed to history, literature, and performing arts. This brings us 

to the second aspect that anchors games to the narrative performative arts. 

 

Substance 

The second reason for placing video games among the performative genres is 

because of the substance of which they are made. Here it is useful to repeat a section from 

Barthesô citation (1975, p.237): ñas if all substances could be relied upon to accommodate 

manôs storiesò. Barthes points to the potential that all substances can be used in 

storytelling. The video game as a vehicle of narrative is made of a mixture of written 

language, cinematic clips, pictures, graphics, and the three filmic sound tracks (dialogue, 

music, effects). Films are generally created from an ordered mixture of text, pictures, and 

sounds, and the filmic components in video games bring them closest to the cinematic 

form. 

 

Adapting Jahnôs generic map 

Based on the performative aspect and the substance of video games, such games 

can be considered a performative narrative genre, and, therefore, we can add games as a 

separate node on Jahnôs generic map: 
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What we can take away from the previous structural reasoning is that games, as 

films, come to life through the collaborative imagination of writers, artists, and 

technologists. Since the video game remains as one of the many tools that we use to tell 

stories and express artistic concepts, the time is opportune to discuss what they express 

and what a humanistic training can contribute to the talents behind games. At this point, 

this article turns to be especially concerned with games content. 

 

Humanities and the future of game content 

With the rise of games as a form of art and narrative, the overall content (what 

games tell and show) gains a great importance because games have become a powerful 

and far-reaching medium of expression. The 2011 statistics of the Entertainment Software 

Association (ESA) on the gamevideo gameindustry in terms of economic data, sales 

figures, and game player data all show that the game industry has been rapidly growing 

to such an extent that it has come to surpass the film industry both in the size of its 

audience and in terms of revenues. This telling piece of information becomes even more 

relevant to our subject when we take a closer look at the ESA statistical report (p.8), 

which proves by means of figures that the types of games that tell stories ï such as 

Shooters, Adventure, Role Playing, Action ï all combined are the ones with largest share 

of the game audience. In this context, it is of further significance that video games are 

becoming more and more concentrated on storytelling and that they tend to remain by 

and large in the narrative ecosystem, which in turn warrants humanist interest. 

However, despite the rapid rise of game art and fiction, many have expressed 

reservations of the kind of content being pumped into the mainstream. Barry Atkinsô in 
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More Than a Game: The Computer Game as a Fictional Form (2003) points out that game 

fiction has not yet received much ñserious critical attentionò (p.5) because the genres 

concentrated on by game designers and consumers (such as war, science fiction, fantasy) 

are ñlow down the literary pecking orderò and so they ñadd little to the respectability of 

the computer gameò (p.6). Grant Tavinor as well voices out dissatisfaction with artistry 

of narratives in games: ñtoo often ham-fisted, clichéd, awfully voice-acted, or simply 

lacking interestò (p.110). In the game studies classes I teach, students are often required 

to develop a video game as part of their coursework ï inspired by game theories we 

discuss ï and while most excel at the necessary technical development skills, I usually 

clash with my students over the fictive content and the artistic conceptualization of the 

game being developed due to the dominant popularity of clichéd fictional conventions. 

Time and again, I must challenge my students to break away from dominant clichés, and 

my exasperated question to them is usually one or another version of the following: ñAre 

we destined to spend the next one hundred years dealing with mad scientists, zombies, 

genetically modified soldiers, and mutant Nazis in games?ò 

Blaming consumerism for game clichés is misleading: as many would agree ï 

including academics and art critics, there are numerous well-scripted AAA game titles 

that respect the mind of mature art-conscious audience. Therefore we need to turn our 

attention to game programs and game educators. The vast majority of the present great 

game designers have not graduated from a game program due to the infancy of the 

medium. However, Chris Crawford in Chris Crawford on Game Design points out that 

they are all great readers. The names he lists include Sid Meiere, Dan Bunten, Brian 

Moriarty, Gordon Walton, Greg Costikyan, and Eric Goldberg. This is the first thing a 

veteran game designer advices: ñYou want to populate you mind with a wondrous and 

colorful diversity of ideas, a grand carnival of conceptual heterogeneity. And how might 

you go about this task? Simple: You read. Herein lies the greatest failure of younger 

designersò (Crawford, 2003, p.99). 

The approach of teaching both game studies and design as one discipline in 

humanities carries such ideals as serious game content and art, and the production of 

intellectual, enlightened, and sophisticated ideas acquired through exposure to arts, 

history, classics and storytelling. It is safe to assume that all games have been imagined 

before they were conceptualized and produced. Now we concern ourselves with the future 
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games yetto be imagined in cultivated minds, and because artistic imagination neither 

originates nor flourishes in vacuum, we better galvanize it with the study of culture, art, 

literature, and the human condition. 

 

The mind and the machine 

No jurisdictional claim is being made here over where games design should be 

taught; this is only to highlight the different priorities in teaching games in universities 

and colleges. While the latter is known for their focus on the hands-on approach and the 

required technical skills for the video game craft, this article seeks to present a model 

with a different emphasis. Among the motivations to write this article is the one to present 

an educational model within humanities and to reflect on its experience. The Interactive 

Arts and Science (IASC) at Brock University in Canada is a five-year-old program that 

offers students an opportunity to study a variety of interactive digital media including 

video games. Two of the core courses I have taught in IASC are on game studies and 

game theory, and have evolved over a number of years to include game design. 

Students in these courses explore the philosophical, cultural, artistic discourses on 

video games and their design, and gauge their influences on issues such as identity, play, 

aesthetics, and stories. One third year course emphasizes that innovative game design 

requires creativity and imagination, and neither of which can thrive without inspiration, 

and hence the immersion in arts, classics, literature. In general terms, this is to underline 

the need to uphold the academic humanistic and interdisciplinary strengths, which the 

game industry recommends that we do in universities (Gouglas et all, 2010, p.48). Along 

with the seminar discussions, the annotated bibliographies, the reflection papers, and class 

presentations, the students develop a team-based game prototype. One of the challenges 

involved in teaching a course like this one includes variable levels of skepticism from the 

students regarding the theoretical matter of the course, and perhaps some disappointment 

because the course is not a 100% game development class, which is understandable since 

making games in class ï for an undergraduate group ï may seem more attractive than 

reading, thinking about, and asking art and narrative theoryïrelated questions about 

games. 

Another course in the second year deals with game criticism and aims to place 

games in the larger context of humanities, address the problem of extant game critiques, 
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and connect games with cultural studies. While the goal here is to think hard about the 

different sets of values in games, another part of the of this course includes training 

students on game design and exposing them to the reality of innovative design, originality, 

writing for games, and team management. To place game design in the Arts perspective, 

it is stressed again in class that imagination and creativity do not originate or grow in 

vacuum; and therefore, for example, the class is encouraged to examine a classical work 

of art, such as Jean-L®on G®r¹meôs 1872 painting Pollice Verso, so as to look for 

inspiration, to analyze, to deconstruct, to problematize, and finally to apply a certain value 

inspired by the work in designing a character, a setting, a plotline, or a game play 

technique. 

Reflecting on teaching game theory and game design in humanities, I could say the 

main challenge there is an interdisciplinary one; that is, to find the balance between two 

academic worlds that have been traditionally apart and only recently came together. These 

worlds are the disciplines of the machine and of the mind: computer science and 

humanities. To overcome this challenge, an academic game program should seek students 

with backgrounds in computer science, literature, art, digital art, web development, 

music, and business to work in interdisciplinary groups. Game programs also need a 

curricular balance, variety and flexibility in order to train students on the machine that 

brings the game art and fiction to life, while building the belief that what games show and 

tell does matter. 

Games represent a hybrid cultural artifact containing elements of software 

development, computer programming, digital art, storytelling, culturally inspired writing, 

and music. One doesnôt need to make an extensive argument about how humanities build 

minds, thus motivating students to think independently as an inspired and educated game 

designers who can relate game content to arts and literature and place their creative work 

not only in a humanistic context but also anchor it to cultural heritage. 

 

Conclusion 

Even if gamesô content is clich®d, immature, or vulgar, I have to always remind 

myself that games are entertainment systems: they simply do what they are supposed to, 

which is to entertain. However, entertainment itself is not to be taken lightly; games also 

convey meaning and ideas by depicting fictional worlds, events, and characters. 
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Moreover, games have turned into a powerful tool of expression reaching a rapidly 

growing audience, and therefore it is important to start thinking about game content, 

which is what many world-class game designers do: in 2006, David Perry stated in a TED 

TV lecture that designers convene to discuss ideas such as emotions, purpose, and 

meaning in games rather than hardware. He predicts that future games will be 

emotionally-abundant experiences rather than mere fun for the next generation of gamers. 

Academia has an invaluable role in the process, which is not only to prepare the new 

software-savvy game designer, but to prepare an inspired one by placing game teaching 

in the humanistic context; that is to think about the future game designer as the future 

storyteller, artist, and entertainer. 
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POÉTICAS PERFORMÁTICAS DA VOZ:  

explorando arquétipos vocais na corporeidade do ator 

 

PERFORMING POETIC OF THE VOICE:  

exploring vocal in the actorôs embodiment 

 

 

Vagner de Souza Vargas3 

Denise Marcos Bussoletti4 

 

Resumo: O processo de preparo para o trabalho teatral seja ele fundamentado na estética 

que for, implica em um constante comprometimento dos atores na pesquisa das técnicas 

mais adequadas para habilitar seu corpo e sua voz para o momento da apresentação. O 

trabalho que será relatado propõe uma breve reflexão sobre o processo utilizado para a 

criação de uma partitura cênica, a partir de um fragmento do texto Prometeu Acorrentado, 

de Ésquilo, utilizando uma metodologia de trabalho com ressonadores vocais associados 

a determinados arquétipos. O objetivo geral do estudo aqui apresentado será o de 

descrever a maneira como essa metodologia foi aplicada, concebendo-a como uma 

poética performática da voz. Após a realização desse trabalho, observamos que essa 

metodologia nos conduziu à percepção de que esse processo se caracterizava por uma 

dramaturgia da corporeidade vocal para o ator. 

Palavras-chave: Voz; Ressonadores vocais; Corporeidade; Arquétipos; Expressão vocal. 

 

Abstract: The preparation process for the theatrical work based on any aesthetics, implies 

a constant commitment of the actors in search for techniques to enable their body and 

voice to the performing moment. The work that will be reported here proposes a brief 

reflection on the process used to create a scene composition, from a text fragment of 

Prometheus Bound, by Aeschylus. The aim of the present study is to describe how this 

methodology, which works with vocal resonators associated with certain archetypes, is 

conceived as a performative poetic voice. At the end of this study, we found that this 

methodology led us to the conclusion that this process was characterized by a dramaturgy 

of the vocal embodiment for the actor. 

Keywords: Voice; Vocal resonators; Corporeality; Archetypes; Vocal expression. 

 

Introdução 

Para o ator, os trabalhos corporais e vocais são desenvolvidos tendo como base uma 

série de proposições técnicas que irão instrumentalizá-lo, no intuito de que sua 

performance pública atenda aos objetivos de se comunicar com o espectador. O processo 

de preparo para o evento teatral, seja ele fundamentado na estética que for, implica em 
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um constante comprometimento desse artista na pesquisa dos mecanismos mais 

adequados para habilitar seu corpo e sua voz para o momento da apresentação. 

Existe uma vasta gama de possibilidades para o desenvolvimento dos processos 

criativos para os atores utilizarem em seus treinamentos (BURNIER, 2001; FERRACINI, 

2001; BONFITTO, 2009). As op­»es sobre quais caminhos percorrer ser«o feitas de 

acordo com os objetivos pessoais do ator, do grupo, do trabalho que estejam realizando 

naquele momento, de suas pesquisas e etc. Por®m, podemos observar que essas 

alternativas surgem como op­»es metodol·gicas no intuito de fornecerem subs²dios de 

amplia­«o do vocabul§rio po®tico desses artistas (ALEIXO, 2008). 

No contexto contempor©neo, a voz assume particularidades que demandam t®cnicas 

espec²ficas para o desenvolvimento criativo no trabalho dos atores. Aqui, a express«o 

vocal n«o ® vista apenas como um item apenas relacionado aos aspectos t®cnicos do 

aparelho vocal. Nas discuss»es atuais, a corporeidade da voz assume um papel 

importante, aliada ¨ dramaturgia do corpo durante a pr§tica criativa dos atores em seus 

per²odos de treinamento (ALEIXO, 2008). 

Para tanto, o ator necessita de uma forma­«o pedag·gico-vocal que englobe n«o 

somente os conhecimentos fisiol·gicos, mec©nicos, din©micos, sobre emiss«o e 

resson©ncia sonoras. Nesse caso, a voz precisa ser encarada dentro de um processo que 

considere as v§rias hibridiza­»es, interdisciplinaridades e contextualiza­»es pedag·gicas 

para que o ator possa dispor de uma base ampla que lhe permita aumentar o seu 

vocabul§rio est®tico vocal para al®m das t®cnicas tradicionais (ALEIXO, 2010; MELO, 

2011; ALEIXO, 2011). 

A experiencia­«o de diversas possibilidades de trabalho vocal para o ator durante 

as etapas do seu processo criativo nos permitem considerar a voz como mais um aspecto 

da sua corporeidade. Nesse caso, aqui consideramos o que Aleixo (2010, p. 104) nos diz 

ao referir a voz como ñum saber sens²vel do corpo, como algo que eu sei que posso 

realizarò. Em sua obra Corporeidade da Voz: Voz do Ator, Aleixo (2007) assume n«o 

apenas a corporeidade para a voz, mas tamb®m um saber da voz, caracter²stica essa do 

pr·prio corpo e da maneira como ele se relaciona com o mundo atrav®s dos sentidos, 

considerando isso como uma sabedoria sens²vel do corpo. Ainda nessa obra, Aleixo 

(2007) nos refere que: 

[...] trabalhar a voz do ator ® investir no desenvolvimento de um 

saber concreto detido por nossa carne, pois a voz ® uma 
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manifesta­«o corp·rea e deve ser aperfei­oada por meio de 

elementos que objetivem um processo de aprendizado sens²vel 

(ALEIXO, 2007, p. 37). 

Essa reflex«o se faz necess§ria, uma vez que, para discutir sobre o estudo que 

apresentaremos logo a seguir, precisamos analisar o trabalho vocal sob o prisma das 

considera­»es que envolvam aspectos relacionados ¨ corporeidade e ¨ sensibilidade. 

Apesar de um dos nossos referenciais ter uma origem associada ¨ psicoterapia, 

ponderamos esse fator para que estivesse de acordo com sua aplica­«o para o universo do 

teatro. 

Quando introduzimos o aspecto da fala no contexto teatral, podemos analis§-la de 

uma maneira ampla, em especial, quando pensamos em t®cnicas que aliem corpo e voz 

como m®todo de trabalho para o ator. Por outro lado, se a voz for pensada, por exemplo, 

no campo da psicologia, poder²amos obter outras perspectivas, como consider§-la uma 

peculiaridade expressiva do indiv²duo, da sua personalidade, mem·ria, meio social, 

conflitos e etc. Em rela­«o a isso, podemos ressaltar que a voz carrega em si 

caracter²sticas que podem estar relacionadas com uma carga afetiva. Dessa maneira, ao 

encararmos o afeto como um dos aspectos que podem estar concretizados na voz, 

podemos considerar a emo­«o e a sonoridade componentes org©nicos da voz (STEIN, 

2009). 

O trabalho que aqui relataremos propõe uma breve reflexão sobre o processo 

utilizado para a criação de uma partitura cênica, a partir de um fragmento do texto 

Prometeu Acorrentado, de Ésquilo. As informações aqui expostas estão baseadas em 

algumas vivências e práticas desenvolvidas junto ao Projeto Espectros do Corpo-Voz5 e 

na aplicação da metodologia trabalhada nesta pesquisa. Além disso, serão apresentados 

alguns aspectos particulares de como essas técnicas foram utilizadas para a composição 

do exercício sobre o mito de Prometeu a partir dos subsídios que colaboraram para a 

criação de uma técnica pessoal de treinamento como ator. 

Com base nas observações que vinham sendo desenvolvidas ao longo dessa 

pesquisa, começaram a surgir questionamentos sobre como poderíamos utilizar essas 

práticas para compor uma partitura cênica que aliasse princípios das técnicas de 

arquétipos através da voz, com as de trabalho corporal, conforme essa pesquisa propõe 

                                                             
5 Comentarei sobre minhas experiências particulares junto ao Projeto de pesquisa Espectros do Corpo-Voz, 

coordenado pela professora Moira Stein, do Curso de Teatro ï Licenciatura, da Universidade Federal de 

Pelotas, de 2010 a 2012. 
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para uma criação cênica. Sendo assim, o objetivo geral do estudo aqui apresentado será o 

de descrever a maneira como essa metodologia foi aplicada, concebendo-a como uma 

poética performática da voz. 

Essas observações serão feitas a partir dos exercícios que permitiram, enquanto 

ator, experimentar e desenvolver a técnica vocal conjuntamente com técnicas corporais. 

Além disso, esse estudo também pretende relatar o processo de adaptação de técnicas de 

trabalho de voz terapia ao contexto do treinamento técnico para atores, chegando ao 

processo de composição de uma partitura cênica a partir de um repertório vocal 

previamente explorado. 

Ademais, as adaptações das técnicas que fizemos a partir das propostas de trabalho 

de Sonya Prazeres, conforme referência previamente feita por Stein (2009) serão 

brevemente descritas. Também serão apresentadas as singularidades do trabalho com 

arquétipos vocais e a maneira pela qual essas técnicas eram adaptadas para o contexto 

pessoal, assim como para a cena que estava sendo criada. 

 

Trabalhando o Corpo e a Voz 

Durante as atividades, trabalhávamos com princípios e técnicas baseadas nas 

propostas do Grupo LUME Teatro e Sonya Prazeres (BURNIER, 2001; FERRACINI, 

2001; STEIN, 2009). Ao longo desse processo, fomos percebendo, pesquisando e 

desenvolvendo mecanismos técnicos que nos levassem a um estado de organicidade do 

som, não apenas como fala, mas suas localizações corpóreas e o despertar de sensações 

que ocorriam quando o centro de ressonância se deslocava para diferentes partes do corpo. 

A cada novo aspecto corporal que esse som explorava, observávamos o desvelar de 

novos matizes vocais, carregadas de sensações físicas aliadas à emoção. Em uma primeira 

etapa da pesquisa, trabalhamos com os arquétipos associados a ressonadores corporais, 

desenvolvendo e adaptando as técnicas baseadas na voz-terapia, para o contexto teatral, 

conforme descrições feitas por Stein (2009). 

Em uma segunda etapa do processo, trabalhávamos técnicas baseadas nas propostas 

do Grupo LUME/Núcleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais, da Universidade de 

Campinas (UNICAMP), conforme as descrições feitas por Burnier (2001), Ferracini 

(2001) e Stein (2009). Nesse sentido, utilizamos esses exercícios em nossos treinamentos, 



Boitat§ ï Revista do GT de Literatura Oral e Popular da ANPOLL ISSN 1980-4504 

 

37 
BOITATÁ, Londrina, n. 15, jan-jul 2013. 

com o intuito de atingir um estado de disponibilidade física que possibilitasse a 

dinamização de nossas energias corpóreas.  

Os atores-pesquisadores envolvidos nesse projeto já haviam realizado cursos e 

workshops previamente com o Grupo LUME, o contato com esses exercícios se deu não 

apenas com base nas leituras dos referenciais teóricos, mas sim de um contato direto e 

experimentação dessas técnicas juntamente aos seus criadores. Apesar de realizarmos 

esses trabalhos conforme as referências feitas pelos autores, os exercícios foram sendo 

adaptados com o objetivo de irem associando alguns aspectos relacionados ao trabalho 

de arquétipos vocais, realizado por Sonya Prazeres. 

Embora o trabalho de Sonya Prazeres esteja direcionado à voz-terapia, conforme 

descrição feita por Stein (2009), ele contém premissas que podem auxiliar os atores na 

descoberta de matrizes físicas para certas emoções, por meio de associação de algumas 

localizações corporais e vocais relacionados a determinados arquétipos. Entretanto, a 

transposição desse trabalho, direcionado aos processos terapêuticos para teatro ainda está 

sendo desenvolvida no projeto de pesquisa Espectros do Corpo-Voz e será publicada 

futuramente como proposta metodológica de trabalho que alia preceitos do teatro físico 

aos arquétipos na voz de maneira direcionada ao treinamento e preparo dos atores. 

Após um período de experiências e resgate das vozes previamente criadas, dentre 

as diversas atividades que desenvolvemos, começamos a trabalhar criando sequências de 

movimentos, para as quais seria associado um fragmento de texto previamente escolhido. 

Sendo assim, escolhi trabalhar com o texto trágico Prometeu Acorrentado, de Ésquilo. 

Para esse exercício, optei por compor minha partitura de maneira que a voz devesse, de 

acordo com a frase, estar localizada em algum ressonador associado a um arquétipo vocal, 

conforme referência de Stein (2009). 

Entretanto, esse percorrer técnico do corpo-voz deveria se processar de maneira que 

não impossibilitasse o envolvimento do espectador com a situação vivida pelo 

personagem naquele momento. Essa precaução está intimamente ligada aos meus 

objetivos enquanto ator de estabelecer uma comunicação de maneira a promover esse 

envolvimento com o espectador, uma vez que, a meu ver, um caminho simplista viria a 

tornar o trabalho meramente técnico, frio e distanciado, não conseguindo tocar aos 

espectadores. 
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Segundo nosso ponto de vista, todo esse trabalho de nada funcionaria se ficasse 

sendo explorado apenas como um mero aparato técnico para o ator. Devido a isso, não 

nos focamos em apenas nos desenvolvermos tecnicamente, também buscávamos uma 

maneira de aplicar a metodologia da pesquisa para que uma maior relação de 

envolvimento com a plateia pudesse ser estabelecida. 

Dentro dessa perspectiva, a partir de diversas experimentações físicas e corpóreas, 

foi criada uma partitura de movimentos, associados a determinadas sonoridades que 

correspondiam às localizações físicas dos arquétipos vocais que foram estabelecidas para 

aquele fragmento textual. Então, esse exercício foi levado como demonstração técnica 

para ser apresentado no I Encontro de Extensão e Pesquisa do Núcleo de Artes Cênicas, 

da UFPEL, durante o mês de novembro de 20116. 

 

Relatando o Trabalho com Arquétipos 

Após a musculatura vocal estar aquecida e segura para o início da sua integração 

junto ao trabalho energético, realizávamos improvisações vocais buscando a integração 

da voz com as nossas movimentações físicas. Esse era o momento em que buscávamos a 

ampliação da sensação sonora que percebíamos em nossos ressonadores distribuídos em 

diferentes partes do corpo. 

Como exemplo desses exercícios, podemos citar algumas experimentações que 

fazíamos, em princípios baseados nas técnicas do canto mongol ou canto bifônico, onde 

a produção de dois sons simultâneos nos levava à percepção dos nossos harmônicos e das 

sensações que vivenciávamos durante esses momentos. Esses exercícios nos conduziam 

a novos planos da escuta e emissão vocal. Porém, apenas os realizávamos de maneira 

bastante breve, pois não era esse o nosso foco principal de trabalho. 

Com a musculatura corporal e a vocal já aquecidas e dinamizadas, iniciávamos o 

trabalho com os arquétipos na voz. No entanto, precisamos referir que, o desenvolvimento 

dos exercícios com arquétipos na voz, tem por base as referências feitas por Stein (2009) 

sobre o trabalho de Sonya Prazeres. 

Inicialmente, para cada arquétipo vocal, trabalhávamos durante o período de um 

mês, focando os exercícios para a descoberta das sensações advindas desse processo, bem 

                                                             
6 Disponível em: http://www.youtube.com/watch?v=dWLD-

mCpBB4&feature=share&list=UUhljCGfB7_vs99LU5FJ_s7g 
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como da assimilação dessas técnicas para sua futura reprodução e utilização como 

metodologia de trabalho que alie corpo e voz de maneira integrada. Apesar do trabalho 

de Sonya Prazeres se direcionar à voz-terapia, nos apropriamos de alguns princípios dessa 

proposta, para utilizarmos como metodologia de trabalho para atores terem acesso a 

determinadas localizações corporais das emoções, conduzidas pela voz nesses locais, 

assim como a sua assimilação e dinamização cênica. 

Nesse sentido, considero importante frisar que o trabalho de Sonya Prazeres tem 

objetivos terapêuticos e as adaptações desses procedimentos feitos por nós, durante o 

período de pesquisa, tinham por objetivo encontrar caminhos de acesso, recuperação e 

criação de matrizes de trabalho corporal e vocal para o contexto cênico. Muito embora 

tenhamos nos apropriado de alguns exercícios baseados nessa proposta de voz-terapia, 

não nos utilizamos desses mecanismos visando uma catarse cênica.  

Nesse caso, uma das diferenças básicas entre o processo terapêutico e o artístico, se 

deve ao fato do ator se utilizar de suas matrizes emotivas para criar/adaptar ao contexto 

de suas personagens ou apenas como seu material de trabalho e treinamento técnico 

diário. Sendo assim, as proposições feitas por Sonya Prazeres apenas nos indicaram um 

caminho para pensarmos em adaptações desses conceitos, tendo em vista o contexto de 

nosso trabalho como atores. 

O ator precisa desenvolver caminhos que lhe indiquem um treinamento, preparo, 

otimização e desenvolvimento de suas matrizes emotivas com um olhar técnico para que 

possam ser acessadas e recuperadas a cada dia de trabalho. Nesse sentido, as propostas 

feitas por Sonya Prazeres surgiam como um caminho que seria aliado as nossas outras 

percepções sobre o trabalho corporal e vocal de maneira conjunta. 

 

Prometeu Acorrentado e a sua Poética Performática da Voz: 

Como boa parte das descrições que virão a seguir nesse texto fazem parte do relato 

do processo desenvolvido durante um estudo de caso, optaremos por continuar a escrita 

alternando o texto em primeira pessoa - quando estivermos nos referindo às 

particularidades criativas do exercício sobre o mito de Prometeu ï e, por vezes em terceira 

pessoa, quando estivermos distanciando o nosso foco de fala para analisarmos nosso 

próprio processo. Durante os treinamentos, fomos fixando matrizes corporais e vocais 

que estavam relacionadas a alguns arquétipos vocais, assim como suas localizações 
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corpóreas e as emoções ali registradas. Essas matrizes serviam como partitura física e 

vocal para o resgate e desenvolvimento do trabalho a cada dia de pesquisa. 

O trecho do texto Prometeu Acorrentado escolhido para começar a ser encaixado 

nessas partituras foi uma parte de uma fala do personagem Prometeu que, após doar a 

chama do conhecimento e esperança aos mortais, é condenado por Zeus a ficar 

acorrentado no alto de um penedo por toda a eternidade. Diariamente, um corvo vem para 

comer o fígado de Prometeu ao longo do dia. À noite, o corvo vai embora e o fígado se 

regenera, para, durante o amanhecer, iniciar o martírio diário de Prometeu por toda a 

eternidade. 

O fragmento de texto escolhido conta exatamente esse momento em que Prometeu, 

após ter recebido a condenação divina, está sendo carregado até o alto do penedo, sendo 

preso em correntes e, então, ele lamenta a sua situação e teme a chegada do corvo quando 

a noite está acabando. Algumas frases dessa fala foram traduzidas para o idioma grego, 

com o intuito de perceber outras maneiras de me relacionar com o som sem ter o acesso 

direto ao sentido fornecido pelo idioma materno. 

A partir do momento em que o trecho do texto que seria utilizado já havia sido 

escolhido e já dispunha de uma partitura básica, incluí os exercícios com os arquétipos 

vocais direcionando para essa cena. A partitura corporal e vocal foi dividida em seis 

momentos distintos para que a voz pudesse transitar pelos diferentes ressonadores 

corporais associados aos arquétipos da Mãe, Criança, Amante e Guerreiro. Dessa 

maneira, conseguia imprimir uma diversidade grande de emoções que fariam parte da fala 

do personagem, uma vez que cada arquétipo vocal está relacionado a determinados 

sentimentos e emoções. 

Acreditamos que essa opção metodológica permitia não somente uma ampla 

exploração técnica, como também oferecer aos espectadores o contato com um 

personagem que não dispõe de apenas um tipo de objetivo em cena, somente um 

determinado tipo de sentimentos e emoções. Assim como todos seres humanos, a 

personagem também possui seus momentos de nuances emotivas e uma diversidade de 

sentimentos comuns a quaisquer pessoas. Quando optamos por essa metodologia, 

acreditávamos que esse seria um caminho que permitiria aos espectadores se 

identificarem com aspectos de alteridade da verossimilhança atribuídos ao Prometeu que 

estava sendo o foco do trabalho naquele momento. 
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Dependendo da frase do texto, foram utilizados arquétipos vocais diferentes, pois 

desejava que a voz transitasse pelas localizações corporais desses arquétipos, me 

conduzindo pelas diferentes emoções que o Prometeu sente durante essa fala. Entretanto, 

a passagem da localização física de um arquétipo vocal para outro se dava de maneira 

contínua para que a criação não se transformasse apenas em uma demonstração técnica 

somente passível de compreensão por aqueles que conhecem esse processo de trabalho. 

Refiro isso, pois considero que, apesar de estar buscando uma metodologia de trabalho 

técnico enquanto ator, acredito que esse processo não possa ser feito de maneira que 

inviabilize o público em geral de sentir e se envolver com o trabalho que lhe é 

apresentado. 

Ao longo desse percurso, fui descobrindo inúmeros caminhos para a composição 

do exercício dessa cena. Além disso, os trabalhos com ressonadores vocais associados a 

arquétipos, aliado aos treinamentos das técnicas corporais que utilizávamos nessa 

pesquisa, me instrumentalizaram para a composição de diversas possibilidades de 

descobertas de matrizes para o trabalho cênico, bem como dos muitos sentidos que 

poderia aplicar a cada uma delas. Sob esse aspecto, gostaria de ressaltar o que Bonfitto 

(2009) refere ao falar sobre as escolhas metodológicas de trabalho dos atores: 

A utilização de materiais de diferentes naturezas deverá gerar, por 

sua vez, a necessidade de inserir transições entre esses materiais. 

A busca de sentido de cada material e das possíveis transições 

entre eles envolve, dessa forma, uma competência específica do 

ator. Utilizando-se de vários materiais, o ator poderá selecioná-

los somente a partir das percepções resultantes de uma 

experimentação prática. Ele deverá ser capaz de perceber quais os 

materiais adequados, que produzem ñsentidoò a partir da 

execução de suas ações. (BONFITTO, 2009, p. 140-141) 

Considero ser importante ressaltar que o estudo que desenvolvi aqui se refere a uma 

maneira muito específica para criar o exercício cênico sobre o mito Prometeu. Saliento 

esse fato, pois optei por trabalhar na composição da partitura corporal e vocal 

contextualizando-a na situação vivenciada pelo personagem Prometeu e ao que o 

fragmento textual propunha. Entretanto, quando trabalhamos com a proposta 

metodológica desenvolvida nessa pesquisa, não precisamos conectar as situações 

vivenciadas pelo personagem, pelo texto, com as partituras vocais e corporais que 

venhamos a criar. A associação com o contexto do mito Prometeu foi uma escolha 

particular. 
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Nesse caso, a experimentação dessas técnicas me possibilitou ampliar o meu 

repertório estético, potencializando o meu vocabulário poético, pensando a voz agora 

como um componente dramatúrgico dotado de uma complexidade importantíssima para 

o contato com os espectadores. Aqui, a voz emerge como resultante de um processo 

dramatúrgico que não se relaciona apenas ao fato de funcionar como o meio de acesso a 

comunicação sonora entre o artista e seu público. Ela surge como fruto de uma 

dramaturgia que não pode ser apenas conceituada como dramaturgia vocal. 

De acordo com essa experiência, a voz deixa de estar associada somente aos 

aspectos sonoros, carregando em si uma corporeidade imbricada nas relações físicas, 

emotivas e sonoras de maneira dinâmica e indissociadas. Sobre a reflexão do trabalho 

técnico do ator em relação às diferentes maneiras de encará-lo como um saber sensível, 

gostaria de salientar o que Aleixo (2008) refere ao dizer que: 

A técnica, quando pensada separada da criação, pode fornecer 

habilidades ao ator, mas não fornece a chave da criação. A partir 

daí, a integração do trabalho técnico e criativo será consolidado 

no trabalho do saber sensível, admitindo que o vocabulário 

poético já carrega o domínio e a sensibilidade da criação poética. 

[...] Este ponto merece que nos detenhamos sobre ele: o saber 

sensível é o resultado de uma prática que provém da experiência, 

é a potencialização do corpo como veículo da manifestação 

poética, como convergência dos conhecimentos sensíveis 

necessários à criação. A dilatação da sensibilidade do ator 

apresenta justamente a ascensão da liberdade expressiva [...] 

(ALEIXO, 2008, p. 36). 

A maneira como foi desenvolvido o trabalho com os ressonadores vocais associados 

a arquétipos para a criação do exercício tendo por base o mito de Prometeu nos permitiu 

refletir sobre o próprio conceito do trabalho vocal para o ator. Essa discussão que 

provocamos aqui não se limita somente ao objetivo de conceituar uma maneira particular 

para conceber a preparação vocal de atores independentemente da linguagem artística em 

que se proporão a atuar. Ela vai muito além, pois necessitamos perceber a voz não mais 

como apenas um aspecto sonoro com uma dramaturgia particular. 

Inicialmente, com um olhar simples e objetivo, nos damos conta de que a produção 

sonora da voz surge a partir do atrito entre o ar que vem dos pulmões, todas as 

musculaturas envolvidas nesse percurso e as pregas vocais localizadas na laringe. 

Obviamente, que esse processo se dá de maneira muito mais complexa, porém o nosso 

foco aqui não é discuti-lo. Sendo assim, observando que a voz surge a partir de uma ação 
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corporal, podemos considerá-la também como uma das muitas partes do corpo. No 

entanto, quando transpomos essa discussão para o trabalho da técnica vocal para atores, 

da maneira como desenvolvemos, não podemos considerar que a voz esteja relacionada 

apenas a uma dramaturgia do corpo. 

Nesse caso, a voz surgiria como fruto de uma relação, não somente entre as partes 

orgânicas do nosso corpo, mas também como resultado da interação entre os aspectos 

psíquicos, emotivos, culturais e sensoriais. Destarte, para prosseguir com essa 

argumentação, necessito trazer o conceito de corporeidade. 

Apesar do termo corporeidade (embodiment) ser bastante empregado, não há uma 

via fixa de conceituação para esse vocábulo (SCORSOLINI-COMIN; AMORIM, 2008). 

Contudo, podemos referenciar o trabalho de Polak (1997), ao propor que a corporeidade 

possa ser compreendida como: 

Mais que a materialidade do corpo, que o somatório de suas 

partes, é o contido em todas as dimensões humanas; não é algo 

objetivo, pronto e acabado, mas processo contínuo de 

redefinições; é o resgate do corpo; é o deixar fluir, falar, viver, 

escutar, permitir ao corpo ser o ator principal, é vê-lo em sua 

dimensão realmente humana. Corporeidade é o existir, é a minha, 

a sua, é a nossa história. (POLAK, 1997, p. 37) 

Dentro dessa perspectiva, quando nos propomos a realizar um trabalho de 

composição cênica que abordava a exploração dos ressonadores vocais associados a 

determinados arquétipos, atribuímos um caráter corporal à voz. Contudo, esse aspecto 

não se limitava somente às características orgânicas, ele surgia em face de uma relação, 

da maneira como eu me relacionava com as emoções e sentimentos acionados pela 

dinamização vocal nos ressonadores corporais, conduzidos pelo imaginário envolvido 

com o arquétipo trabalhado para cada ressonador. 

Nesse sentido, a voz surge como resultado de um processo que engloba uma 

composição, uma escrita vocal fruto de uma relação orgânica e sensorial. Desse modo, 

podemos conceituar que o trabalho aqui proposto engloba uma dramaturgia da 

corporeidade vocal para o ator. Essa dramaturgia está ligada ao processo criativo e ao 

percurso técnico que assumimos para a composição dessa partitura cênica. Porém, essa 

proposta metodológica não se limita somente a esse exercício cênico, ela serve para 

instrumentalizar os atores para quaisquer que sejam os seus trabalhos futuros. 

Quando referimos uma dramaturgia da corporeidade vocal para o ator, estamos 

assumindo a voz não apenas como um ente corporal, mas também, como resultante de 
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uma relação que envolve a maneira como nos relacionamos com o nosso próprio corpo, 

nossas matrizes emotivas e repertório vocal não desvinculado desse processo. 

Assim, em face dessa maneira pela qual nos relacionamos com o nosso corpo e com 

o mundo, podemos agregar esses conceitos no intuito de transpô-los para o território do 

corpo e da voz em cena. Destarte, conforme Cubas (2011) refere, o corpo deve ser 

encarado como ño espa­o onde o sujeito reconhe­a sua atividade sensorial, perceptiva e 

simb·lica em cada ato vitalò. Nesse contexto, podemos ainda incluir a voz, uma vez que, 

em nosso trabalho com ressonadores vocais associados a arquétipos, a voz atuou como 

catalisador corporal para o acesso sensorial que estávamos explorando em cada momento. 

Nesse sentido, não podemos conceber que um artista contemporâneo tenha uma 

visão fragmentada do seu fazer artístico que não abarque a exploração das suas 

potencialidades corpóreas e vocais apenas de maneira individualizada, uma vez que o 

foco de trabalho do ator, está imbricado nos aspectos relativos ao seu sistema sensório e 

nos significantes das instâncias produtivas do texto cênico. Sobre esse aspecto, trago aqui 

o que Aleixo (2002), nos refere ao dizer que: 

A preparação vocal do ator deve adotar procedimentos 

metodológicos específicos, e fornecer referências para o 

estabelecimento de correspondências entre o aprimoramento dos 

aparatos físico e vocal e a aquisição de uma propriedade para a 

aplicação técnica da voz na composição, objetivando a 

conscientização e potencialização de seus recursos de expressão. 

Trata-se de uma trajetória a ser percorrida, respeitando as 

características psico-físicas do indivíduo, para uma compreensão 

corporal do processo de produção da voz e das suas possibilidades 

de empenho no desenvolvimento da vocalidade poética. 

(ALEIXO, 2002) 

Dessa maneira, acreditamos que, por meio da metodologia aqui abordada, foi 

possível desenvolver um trabalho que se caracterizou como uma dramaturgia da 

corporeidade vocal para atores. A técnica de associação dos ressonadores a determinados 

arquétipos propiciou um mergulho mais profundo na 

relação/conhecimento/desvelamento corporal para a criação/acesso/dinamização de 

matrizes de trabalho necessárias no resgate diário do trabalho do ator. 

 

Considerações Finais 

Após esses relatos, acreditamos ser importante frisar que a abordagem com 

arquétipos não se limita a uma mera estereotipação ou caricaturização vocal. A maneira 
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breve como aqui descrevemos o trabalho pode até conduzir a essa impressão. Mas, as 

referenciações descritas por Stein (2009) nos expõe a visão peculiar do trabalho com 

arquétipos vocais no contexto da voz-terapia. No entanto, a descrição das adaptações 

dessas técnicas e a sistematização desses exercícios ainda estão sendo elaborados para 

publicações futuras. O que podemos deixar claro nesse momento, é que a reflexão desse 

trabalho nos permitiu considerar o trabalho corporal e vocal dentro de um processo 

dramatúrgico consonante e indissociável. 

Além disso, gostaríamos de ressaltar o fato de que esse estudo abordou não apenas 

a utilização da metodologia desenvolvida nesta pesquisa para a criação de um exercício 

cênico, mas também se refere à aplicação dessa proposta para compor uma partitura 

cênica ao contexto de um personagem clássico da tragédia grega. Esse aspecto destaca o 

ineditismo desse estudo, uma vez que, até o momento, não existem trabalhos referindo a 

adaptação dessas técnicas para a composição de personagens de tragédia grega. 

Portanto, o trabalho aqui desenvolvido com um fragmento do texto Prometeu 

Acorrentado, possibilitou aplicar as técnicas que abordavam um trabalho com as 

localizações corporais de alguns ressonadores vocais associados a arquétipos, expandindo 

essas reflexões para todas as inter-relações possíveis para o desenvolvimento desse 

processo criativo. Caminho esse que nos elucidou o conceito de dramaturgia da 

corporeidade vocal, processo esse que consideramos ser imprescindível não apenas para 

os trabalhos cênicos, mas como metodologia de treinamento diário para os atores. 
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RESQUÍCIOS DO CORPO SONORO EM ANTONIN ARTAUD E 

KLAUSSVIANNA  

 
SONOROUS BODYôS VESTIGES IN ANTONIN ARTAUD E 

KLAUSSVIANNA  
 

Ceres Vittori7 

 

 

Resumo: O tema central deste artigo compõe-se de uma reflexão sobre a arte do 

performer na criação da dramaturgia do corpo. Aqui, criação é entendida como linguagem 

poética e dramaturgia é assumida como articulação estética na arquitetura viva do corpo 

sonoro. Neste texto empreende-se uma leitura investigativa sobre a obra de Antonin 

Artaud, mais especificamente ao teatro da crueldade, e a teoria do movimento consciente, 

proposta por Klauss Vianna. Esta abordagem aponta uma perspectiva sobre a 

performance e a dramaturgia corporal, construindo uma imagem a partir da aproximação 

de duas realidades. 

Palavras-chave: Antonin Artaud; Klauss Vianna; poesia oral; performance; corpo 

sonoro. 

 

 

Abstract:  The aim of this paper is to reflect on the art of performer in the creation of the 

bodyôs dramaturgy. It is argued that creation must be understood as poetical language and 

dramaturgy as aesthetic articulation in the alive architecture of the sonorous body. In this 

way, an investigation on the work of Antonin Artaud, more specifically on the Theater of 

Cruelty, and the theory of the consciousness movement proposed by Klauss Vianna. Such 

approach established is an interesting perspective about the performance and the bodyôs 

dramaturgy, constructing an image from the nearest two realities. 

Keywords: Antonin Artaud; Klauss Vianna; oral poetry; performance; sonorousbody. 

 

Este artigo apresenta ênfase no processo de vivência corporal, em especial a ideia 

de movimento consciente concebida na Técnica Klauss Vianna e a de poesia no espaço 

em Antonin Artaud. O ponto de partida do artigo é o atravessamento provocado por novas 

aproximações entre seus trabalhos a partir do viés de corpo sonoro. A reflexão proposta 

no texto vem auxiliar a compreensão e contextualização dos trabalhos destes importantes 

artistas e cuja obra apresenta pontos de contato no que concerne ao trabalho de produção 

e recepção da obra; em especial, aos estudos em performance.  

As conexões entre os princípios da teoria do movimento de Klauss Vianna e a 

poesia no espaço, proposta por Antonin Artaud, são fundamentais neste artigo. A 

                                                             
7 Doutoranda em Letras pela UEL. Universidade Estadual de Londrina. Docente do depto. de Musica e 

Teatro da mesma universidade. ceresvittori@gmail.com 
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imbricação entre elas aponta os resquícios desejados no tema. O ponto de partida é o 

performer, em uma dinâmica sustentada pela vivência e reflexão sobre a questão do 

movimento e da voz. Tomada como paradigma, esta dinâmica é parâmetro fundamental 

ao trabalho do performer e seu corpo, é, ele mesmo, o elemento expressivo da poética 

cênica. Para Artaud, o teatro tradicional caminhava para a morte e ele procurou apontar 

um novo caminho para um novo teatro que estava por vir. Um teatro que fosse capaz de 

refazer o corpo, de dar-lhe nova anatomia, novo significado. Um corpo vivo, como 

sempre pretendeu Klauss Vianna. Em movimento, pleno. Em ambos, vida e obra, obra e 

vida desalojam uma provável estrutura de subordinação, fazendo emergir a produção de 

um sentido novo para o termo performance. 

O termo performance é, então, assumido aqui como desejo do corpo e este, o 

primeiro a ser atacado, fragmentado. É também no corpo que se produz movimento e 

som, e mais: corpo é som e movimento. O que é então o corpo sonoro? O corpo humano, 

segundo fala de Klauss Vianna em aulas, permite uma variedade infinita de movimentos, 

que brotam de impulsos interiores, entre eles, a voz. O texto para Artaud era sempre 

sonoro, para o espaço, para além da linguagem. Para tanto a voz tem que deixar existir o 

corpo. E há de ser um corpo que fala. Voz que é movimento, assim como todos os demais 

movimentos deste corpo sonoro. ñTal afirma­«o permite-nos experimentar no trabalho do 

corpo sonoro, partindo do estudo das ressonâncias, os impulsos corporais geradores de 

a­»es vocais.ò (ALEIXO, 2002, p.35). 

Ao descortinar a matriz do pensamento performático em ambos, a afinidade 

encontrada entre as linhas de pesquisa não pretende suprimir diferenças óbvias. A 

começar da época e lugar em que viveram. Artaud viveu na Europa, de 1896 a 1948. 

Vianna nasceu em 1928 e faleceu em 1992. Viveu e realizou seus trabalhos no Brasil. 

Considera-se a particularidade de cada pesquisador na escuta dos ecos que reverberam na 

contemporaneidade. Até a própria definição de performance aparece neste desencontro 

histórico e geográfico como uma rede de articulações de interpretações, escapando ao 

pensamento racionalista, dado o seu caráter efêmero. A noção de performance percorre 

amplo campo de pesquisa, em uma temporalidade espiralada e experimental, na qual a 

dúvida continua a ser uma de suas riquezas. 

Assim, este encontro pode promover sínteses que afirmam diferenças entre termos 

heterogêneos e, no entanto, se articulam entre si. A criação começa pela fabricação de 
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intercessores: sem eles não há obra. Os resquícios se apresentam como atravessamentos, 

no momento desta pesquisa. Em Artaud será o teatro como a peste. Em Vianna, as 

oposições concretas e as subjetivas do indivíduo. Para ambos, nada acontece sem 

enfrentamento, urgência, necessidade. E o corpo é o espaço destas relações. Dessa forma, 

performances podem ser pensadas como ações entre partes constitutivas deste corpo e, 

em contínua transformação.  

Ancorando o encontro entre os autores de referência do artigo na proposta dos 

filósofos Gilles Deleuze e Félix Guattari, tem-se que o corpo é ao mesmo tempo território 

e o espaço, um complexo rizomático, onde informação, matéria e energia são organizadas, 

fazendo emergir um campo de expressão que opera para a produção, para a criação, e não 

para a equivalência ou para o reconhecimento do que já existe. Para Deleuze e Guattari, 

o rizoma é inter-relação entre os conceitos. O rizoma é a forma de realizar os 

acontecimentos, que têm espaços e tempos livres. A performance, portanto, aparece como 

um agenciamento do devir, construindo uma narrativa não linear, um mapeamento dos 

fluxos de acontecimento, um diário de bordo. É representada por uma estrutura em rede, 

um rizoma, sem começo nem fim, em um espiral, em um agenciamento de forças 

(DELEUZE e GUATTARI, 1995 pp. 10-37). 

A dinâmica da performance é caracterizada pela fragmentação na recepção da obra, 

dadas as sensações emanadas a cada experiência. Faz parte dos resquícios anunciados 

aqui admitir como necessário que algo esteja acontecendo em um momento específico, 

em um lugar específico, ao criar o próprio mapa de leitura. Este mapa também não se 

define previamente, não há um lugar determinado para se chegar, só um caminho para 

caminhar. Sem o intuito de transformar tanto Artaud como Vianna em um novo modelo 

ou paradigma, a intenção é falar destes resquícios que chegam até este texto, e correr o 

risco de ser escutada. 

Inicialmente, é indispensável compreender o fenômeno teatral contemporâneo, nas 

palavras de Marinis (1997), ñum acontecimento caracterizado pela mesma 

imprevisibilidade, complexidade e indetermina­«o pr·prias da vidaò: a arte como pr§xis 

vital. O ator constrói a partir de sua autobiografia; já não significa por simples 

transposição e imitação. Seu significado está no seu corpo: sua história e suas partes. Em 

Para Acabar de Vez com o Julgamento de Deus, Artaud apresenta este corpo dizendo que 

ño homem ® doente porque ® mal constru²doò e que dele devemos extrair deus e seus 
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órgãos, desnudando-o. Só assim este corpo revelará sua expressão mais verdadeira: 

ñlevando-o mais uma vez, uma derradeira vez, à mesa de autópsia para lhe refazer a 

anatomiaò. (ARTAUD, 1975). 

Eliane Moraes corrobora o pensamento de Marinis, quando fala do drama moderno: 

descobre-se no ator, segundo a autora, ñum pensador que experimenta este vazio interior 

próprio da máscara e que procura preenchê-lo mediante o absolutamente diferenteò. Ela 

acrescenta ainda a necessidade de um movimento real, que viesse atingir diretamente a 

alma e que fosse movimento da alma.  

Quando se diz que o movimento é a repetição e que é este nosso 

verdadeiro teatro, (...) pensa-se no espaço cênico, no vazio deste 

espaço, na maneira como ele é preenchido, determinado por 

signos e máscaras através dos quais o ator desempenha um papel 

que desempenha outros papeis. (MORAES, 2002, p. 66). 

No teatro da repeti­«o, conforme termo utilizado por Moraes, ñexperimentamos 

uma linguagem que fala antes das palavras, gestos que se elaboram antes dos corpos 

organizados, máscaras antes das faces, espectros e fantasmas antes dos personagens ï 

todo o aparelho da repeti­«o como pot°ncia terr²velò (MORAES, 2002, p. 59-71). 

 Os objetivos do texto pedem, então, uma análise das obras de Klauss Vianna e 

Antonin Artaud à luz desta perspectiva em teatro, no intuito de auxiliar a compreensão e 

contextualização de seus paradigmas. O ator contemporâneo já não é encarregado de 

mimar um indivíduo inalienável; já não é um simulador, mas um estimulador. Ele 

performa suas insuficiências, as suas ausências, a sua multiplicidade. Já não é obrigado a 

representar uma personagem ou uma ação de maneira global e mimética, como uma 

réplica da realidade (PAVIS, 2010). 

Roach (2010, p.1-3) apresenta uma hipótese de funcionamento desta ação que 

amplia a relevância do trabalho corporal na cena. Ele apresenta a cinestesia como a nova 

mimese:  

ñ... o movimento expressivo est§ se transformando em uma l²ngua 

franca, na base de uma cognição afetiva e uma empatia corporal, 

só recentemente experimentada. Mimese, enraizada no drama, 

imita a a­«o; cinestesia a incorporaò (tradu­«o nossa)8 

Para esta tarefa, Klauss Vianna é o principal responsável pela transformação do 

corpo do ator no Brasil. Seus estudos possibilitaram a fisicalidade e a presença cênica 

                                                             
8 éexpressive movement is becoming a l²ngua franca, the basis of a newly experienced affective cognition 

and corporeal emphaty. Mimesis, rooted in drama, imitates action; kinesis embodies it. 
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como fundamentais ao teatro. O caminho desde a sinestesia até a cinestesia tirou o ator 

do psicologismo e o localizou no espaço da dramaturgia corporal. O corpo em movimento 

é expressividade, sendo ele mesmo seu próprio signo na performance.  

Em Artaud, o psicologismo também não encontra lugar. Nele encontramos um novo 

sentido da palavra. Para ele, o teatro ® considerado como sin¹nimo de ñpoesia em a­«oò, 

poesia realizada, aplicada. É poesia pelo teatro. Ela é a consagração da revolta. É 

anarquia. Trata-se de uma forma de expressão espacial, concreta, na qual as ideias 

deveriam ser testadas na carne. Artaud enfatiza a materialidade dessa nova linguagem, 

sua exterioridade f²sica, s·lida, sens²vel, efetiva. ñE parece que em cena, que ® antes de 

mais nada um espaço a ser ocupado (...) a linguagem das palavras deve dar lugar à 

linguagem pelos signos cujo aspecto objetivo é aquilo que de modo mais imediato nos 

atingeò (ARTAUD, 1984, p.51).  

A encenação teatral é, então, para ele, a forma de expressão poética genuína, pois 

tira a centralidade da palavra para utilizar uma multiplicidade de formas de expressão, 

uma ñmaterializa­«o visual e pl§stica da palavraò (ARTAUD, 2006, p.146). A poesia 

abandona a palavra para se materializar no corpo, por meio de gestos, movimentos, cores, 

sons, gritos, vibra­»es, atitudesé A autobiografia e o corpo sonoro em cena, em 

movimento, como sugere Artaud, se performatizam por intermédio da percepção e 

abstração que, aqui, podem ser conectadas a partir do movimento consciente proposto por 

Vianna. 

Vianna (1990, p. 88) buscava movimentos com as características do novo, plenos 

de vida, conscientes. Expressão de cada corpo, num determinado movimento; dos 

recursos e da história deste corpo e não a execução desatenta, que ele identificava como 

forma desprovida de verdade e vida (NEVES, 2008, p. 39). Nas ñCartas sobre a 

Crueldadeò, Artaud usa a palavra crueldade no sentido de apetite de vida, submissão à 

necessidade da cria­«o e da pr·pria vida. ñN«o h§ crueldade sem consci°ncia, sem uma 

espécie de consciência aplicada. É a consciência que dá ao exercício de todo ato da vida 

sua cor de sangueò (ARTAUD, 1984, p. 131-134.). Os movimentos se exteriorizam 

através do gesto, compondo uma relação íntima com o ritmo, o espaço, o desenho das 

emo­»es, das sensa­»es. £ a viv°ncia do movimento, ® ña revela­«o de uma presen­aò, 

conforme Dantas (2011, p.3). 
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Que fique claro que o entendimento da obra de Artaud, pela via da experiência do 

corpo na técnica Klauss Vianna, se dá exclusivamente pela possibilidade da autora em 

compartir as vivências corporais a partir dos estudos com Klauss e Rainer Vianna, seu 

filho. Não há em Artaud uma filosofia e em Vianna, uma prática. Mas com Vianna se 

oportunizou a vivência/movência em performance e é este o caminho possível para ouvir 

Artaud neste momento. Os resquícios pretendidos, a voz ouvida, a performance, se deram 

neste momento e neste espaço possíveis. A palavra não é o objeto de estudo do sujeito, 

tudo é multiplicidade. A performance possível é, então, meu próprio resquício agora. 

Partindo de suas observações e estudos sobre o corpo, Vianna desenvolveu uma 

técnica que busca aprofundar a consciência do corpo e do movimento em função de 

ampliar as possibilidades de movimento e expressão. O intuito dessa consciência corporal 

ï e ® fundamental salientar a express«o ñconsci°ncia do corpoò ï é a sensibilização de 

cada parte do mapa corporal, estimulando a propriocepção. A percepção do seu próprio 

movimento amplia sua sensibilidade proprioceptiva, sua cinestesia: sensação e percepção 

do movimento. A² se localiza a dramaturgia do corpo. ñFazei enfim dan­ar a anatomia 

humanaò (ARTAUD, 1975, p. 55). 

A experiência na técnica do movimento consciente incita a buscar questões para 

além do nível técnico em dança, ampliando novas possibilidades criativas de movimento, 

sem perder de vista as necessidades de cada novo ser que se propõe a perceber e 

compreender os processos evolutivos da ñdan­a que est§ em cada um de n·sò, segundo 

fala do próprio Vianna. A individualidade contida nos conceitos da técnica faz com que 

cada intérprete possa registrá-la em seu corpo na forma de movimento expressivo, sendo 

esta dança, o próprio ser que a executa.  

Retomando as vanguardas, e avançando para além da estética, se encontra a vida de 

Artaud, seu desnudamento. Poesia e sangue; a poética como uma analogia ao sujeito 

criador. Para Artaud, a palavra poética não é um instrumento mediador entre sujeito e 

objeto, ela é habitada por uma estranheza: é algo da ordem do acontecimento que permite 

a eclosão do poeta. Trata-se de ver a poesia como possibilidade de transformação, de 

descoberta. ñDigo que essa linguagem concreta, deve primeiro satisfazer aos sentidosò, o 

caminho pela via do que ele denomina corpo sem ·rg«os. ñS· quando lhe conseguirmos 

um corpo sem órgãos tê-lo-emos libertado de todos os seus automatismos e restituído à 

sua verdadeira liberdadeò (ARTAUD, 1975, p.50). 
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Destruir os órgãos do corpo significa destruir as convenções sociais, implica chegar 

ao vazio, donde a verdadeira criação poderá irromper. Deleuze e Guattari (1996, p. 21-

22) entendem que ño corpo ® o corpo. Ele ® sozinho. E n«o tem necessidade de órgãos. O 

corpo nunca ® um organismo. Os organismos s«o os inimigos do corpoò e que o ju²zo de 

Deus é a operação que faz um organismo, que impõe formas, funções, organizações para 

extrair um trabalho útil e tirar o poder do corpo sem órgãos, num combate perpétuo entre 

o plano de consist°ncia e as superf²cies de estratifica­«o que o bloqueiam. ñTrata-se, pois, 

para Artaud de retomar o tudo a partir do nada. E, certamente, o único meio de escapar 

ao Julgamento de Deus é descobrir que se é Deus em si mesmo.ò (MĈREDIEU, 2011, 

p.946). 

Seguindo essa perspectiva é necessário conectar a memória do corpo a informações 

que o levarão a uma autonomia criativa (VIANNA, 1990). É o ator/criador, consciente 

que pensar não é representar ou raciocinar, mas entendendo consciência como sua própria 

criação, sua performance. Um espiral evolutivo no tempo e no espaço, estando o corpo 

consciente em um atravessamento. ñN«o se trata de uma perda ou supress«o da 

consci°ncia, mas de amplia­«o, hiperconsci°ncia.ò (WILLER, 2008, pp. 709-722). 

Material poroso, aberto, capaz de gerar um produto artístico necessário, fruto de uma 

relação espaço temporal dinâmica e orgânica. Uma consciência corporal, sinestésica, que 

busca não o realismo, mas a sensibilidade da realidade plena.  

Vianna e Artaud carregam em seus conceitos seus próprios resquícios do corpo 

sonoro. Vianna enfatiza que em cada parte de nosso corpo existe uma tensão que guarda 

uma memória, chamada de memória muscular. Para Artaud, essa memória corporal é 

chamada de Musculatura Afetiva, que corresponde a ñlocaliza­»es f²sicas dos 

sentimentosò (ARTAUD, 2006, p. 151). Em Artaud, descobrimos a import©ncia de se 

tomar consciência das localizações do pensamento afetivo. O ator é um ser sensível, capaz 

de abrir seus canais de percepção. No corpo, para Vianna, este fen¹meno se inicia ñno 

momento em que se descubro a importância do solo e a ele me entrego e respeito. Esta é 

a primeira fase, a da germinação, a da entrega. Só quando descubro a gravidade, o chão, 

abre-se espa­o para o movimentoò (VIANNA, 1990, p. 78). 

Depois de ficar internado em Rodez, o teatro para Artaud é essencialmente o lugar 

onde se refaz o corpo. O ñcorpo sem ·rg«osò ® o nome deste corpo refeito e reorganizado, 

que uma vez libertado de seus automatismos se abre para ñdan­ar ao inversoò. A voz bate, 
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cava, espeta, treme, a palavra toma uma dimensão material, ela é gesto e ato (ARTAUD, 

2006). Artaud, tal como Vianna, também entende que as emoções têm bases orgânicas e 

® nestes apoios concretos que se situa a vida do teatro: ño segredo consiste em exacerbar 

esses apoios como uma musculatura que se esfola. O resto se faz com gritosò (ARTAUD, 

1984, p.170). Por isso, o corpo sem órgãos como desterritorialização do organismo.  

A construção de uma performance é ou passa sempre por uma desterritorialização. 

Tais eventos se dão no corpo, ponto de tensão entre arte e vida. Por esse contexto, e 

entendendo que a voz só pode ser capturada em movimento, a relação entre o que está 

escrito e sua atualização, como um processo, é fundamental para compreender a 

performance que se realiza em leitura, pois a captura da voz poética não está apenas no 

significado semântico do texto, mas na tessitura do discurso poético, contaminado pela 

maneira como Artaud o transforma em voz. Nesse sentido, a atualização sempre implica 

em movência, que Zumthor (1993) compreende como o movimento, a variação entre o 

texto escrito e o corpo criado pelo intérprete durante a atualização. 

Artaud também propunha um esquema representacional definido como a operação 

de um sujeito do conhecimento em direção a um objeto a ser conhecido. A poesia que se 

localiza na base da ação dramática. O projeto de recriação da linguagem e de construção 

do corpo é, necessariamente, uma ação a partir da qual há uma identificação entre poesia 

e vida, permitindo a atuação direta da primeira sobre a segunda. A proposta de um teatro 

da crueldade ® ño encontro de uma materialidade da linguagem c°nica, o que apontaria 

para uma não separação entre esta e o corpo, constituindo-se como uma linguagem do 

próprio corpoò (LEAL, 2005, p.53). Nesse sentido, o ator/criador é também receptor da 

experiência. É partir destas experiências que se observa, tanto em Artaud como em 

Vianna, vida e arte se fundirem e se alimentarem.  

Exatamente por isso, Vianna inicia sua técnica em sua própria vida, pois considera 

que é o corpo quem conta nossa história ï através dos músculos, da postura, do modo de 

andar, etc. De acordo com Vianna, o ñser humano que existe no bailarino tem que estar 

atento e perceber tudo lá fora. É impossível dissociar vida da sala de aulaò. Muito de sua 

vida, suas experiências, sua visão de mundo é levado para dentro da técnica, não há como 

ignorar as emo­»es e sentimentos na sala de aula, pois ñdan­ar ® estar inteiroò (VIANNA, 

1990, p.104).  
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Artaud avança ainda mais. Propõe que a ação do homem é o homem no conflito 

com o destino. Uma cultura que se constrói continuamente e que não dá para se encerrar 

e se fechar em livros sobre ela. Arte em vida, em movimento, em ação que se faz e se 

refaz nesse vir-a-ser que n«o conhece saciedade nem cansa­o: ñesse meu mundo 

dionisíaco de eternamente criar a si mesmo, esse meu para além do bem e do mal, sem 

alvo... vontade de pot°nciaò (ARTAUD, 2006, p.157). 

De acordo com Artaud, ao assistir o espetáculo do Teatro de Bali, este apresentava 

traços de dança, canto, pantomima, música, e muito pouco do teatro psicológico, 

ñrecolocando o teatro em seu plano de cria­«o aut¹noma e pura, sob o ©ngulo da 

alucina­«o e do medoò. Neste atravessamento encontram-se hieróglifos, que não se 

referem a nada externo ou interno, mas que, a partir dos impulsos, emergem como 

indicadores do corpo sem órgãos. Em O Teatro e Seu Duplo, encontra-se a ideia de 

hier·glifo pretendida aqui: ñ® que atrav®s desse labirinto de gestos, atitudes, gritos 

lançados ao ar, através das evoluções e das curvas que não deixam inutilizada nenhuma 

porção do espaço cênico, surge o sentido de uma nova linguagem física baseada nos 

signos e n«o mais nas palavrasò (ARTAUD, 1984, p. 72). Assim tamb®m se d§ em 

Vianna. O corpo é a primeira caixa de ressonância. Os movimentos se dão a partir de 

impulsos corporais geradores de ações vocais e de sonoridades corporais.  

Finalizando as impressões deste artigo, observa-se a performance como um diário 

de bordo. Um caminho a ser percorrido, em um espiral, ocupando-o plena e 

efemeramente. Como respirar: uma única vez a cada vez, todas as vezes tão importantes 

quanto a única vez. A expressão vocal do performer, portanto, origina-se em ambos, 

conforme Zumthor, diretamente da execução do texto, da ñpalavra vivaò no espa­o 

c°nico. £ a ñrealidade experimentadaò. O contexto sens·rio-motor deve aparecer ao 

representar um texto, deve sugerir um acontecimento: o acontecimento-texto 

(ZUMTHOR, 2007, p. 35; 1993, p. 221). 

As tensões entre texto e escrito e oral não são simétricas, e sim, estabelecem uma 

relação. A escrita guarda em si as virtualidades da voz, porém só no momento da 

performance a obra é corporificada. Na peça radiofônica, que foi primeiramente 

composta, mas não foi transmitida, Artaud resolve publicá-la e apresenta no texto escrito 

a carga oral desejada na transmissão oral não realizada. Ele indica gritos, o uso de 
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instrumentos e usa onomatopeias e repetições na escrita do texto, entre outras referências, 

dirigindo o leitor, para a oralidade, para a performance. 

Aliado a isso, é importante lembrar o contexto no qual Artaud desenvolveu sua 

obra, sua vida. Este contexto histórico, político, social se impregnava ao corpo de Artaud, 

que, por seu lado, travou sempre dura batalha com o poder e a organização emanados 

deste contexto. Hoje, soa quase fácil a associação entre voz e escrita, a passagem entre 

elas. No entanto, em sua percepção excepcionalmente aguçada da vida, o teatro de Artaud 

demonstra essa sensibilidade e esta oposição à dicotomia entre a letra e a voz, 

estabelecendo uma via de m«o dupla entre elas. ñDigo que existe uma poesia para os 

sentidos assim como há uma poesia para a linguagem e que esta linguagem física e 

concreta à qual me refiro só é verdadeiramente teatral na medida em que os pensamentos 

que expressa escapam ¨ linguagem articuladaò (ARTAUD, 1984, p.51).  

Vianna igualmente se propõe a perceber e compreender o processo evolutivo do 

corpo. O corpo é o peso sentido na experiência, é a materialização da realidade vivida, é 

a própria performance. Ele propõe um método de trabalho a partir das percepções dos 

espaços internos do corpo, construindo uma imagem interna. Sua dança surge das 

oposições entre esses espaços. Deste conflito necessário surge uma nova imagem, uma 

nova forma de expressão, um novo movimento, sem começo nem fim, em contínuo 

espiral. Essa imagem tende a se ampliar e a se definir a partir do corpo e nele gera um 

espaço de vida, de significação. 

Parece que a noção de linguagem que pertenceria apenas ao teatro poderia 

confundir-se com a noção de uma linguagem no espaço, tal qual se pode produzir no palco 

e oposta à linguagem das palavras. Uma linguagem sonoro-imagética, múltipla em 

significados. (ARTAUD, 1995). Desta forma, talvez se possa alcan­ar ña poesia no 

espaçoò, conforme Artaud, quando diz que o teatro n«o deve ser composto por palavras, 

mas sim de gestos articulados no espa­o c°nico: ñas palavras ser«o tomadas num sentido 

encantatório, verdadeiramente mágico ï por sua forma, suas emanações sensíveis e já não 

apenas por seu sentidoò (ARTAUD, 2006, p. 146). 

No esvaziamento do corpo, na busca de um corpo sem órgãos, na recusa em dar a 

ele uma forma prévia, na liberação da escrita de um molde fixado pela sintaxe e pela 

lógica, é que se pode formular a hipótese de um fazer poético: uma via de mão dupla entre 

pensadores da arte e da vida que se ocupam de um novo corpo, com uma nova linguagem, 
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inscrevendo-se no espaço cênico como dono de seus movimentos e como criador de suas 

ações, de sua voz e, principalmente, de seus próprios signos dramatúrgicos. O traço da 

memória destaca a importância da corporeidade da voz na composição do sentido do texto 

e neste momento os pressupostos de Vianna fortalecem a possibilidade de se utilizar a 

dramaturgia do corpo sonoro como referencial criativo na composição do experimento 

cênico pensado por Artaud. 

Finalmente, a leitura da obra de ambos só se dá em performance, deslanchando um 

processo de percepção poética. Em consequência, os resquícios deixados são o 

atravessamento causado durante a vivência desta autora diante das ideias apresentadas. É 

importante ressaltar o caráter contestador de Artaud e Vianna, assim como o viés 

paradigmático presente nos seus trabalhos. A poesia viva desses autores que se debruçam 

sobre a arquitetura do ator/criador é atemporal e garante a ideia de um acontecimento oral 

e gestual no qual se encontra um elemento irredutível: a presença de um corpo. Este 

entendimento leva à presença do indivíduo corporalmente vivo, repensado a partir de sua 

relação física e sensorial com o ambiente em que vive, no qual ña linguagem ®, a uma s· 

vez, a mat®ria e o agente de transforma­«o do homemò (CH£NIEUX-GENDRON, 1992, 

p. 12). O corpo do performer é produtor de poesia e de seus significados. 

Talvez hoje seja o tempo no qual a linguagem Artaudiana seja compreendida. 

Momento em que o teatro se aproxima da performance, sem querer repetir palavras já 

fixadas em textos escritos. Uma dramaturgia corporal, a partir da escuta do espaço. 

Propõe-se como necessária a construção de novos sentidos, tendo o performer como 

discurso. Entre o tempo e o espaço dos olhos e ouvidos até a boca uma transfusão 

acontece. O que foi bebido entre letras escutadas, lidas e cheiradas, torna-se o próprio 

sangue, o próprio ser, a vida que se instila em sons, em imagens e movimentos. O 

processo de representação não se retalha em distintas linguagens apartadas; segue em 

signos contínuos, metamorfoseados em dramaturgias, em poesia no tempo e no espaço da 

performance. Finalmente, os resquícios possíveis da obra de Artaud e Vianna são 

fragmentos evocados a partir da própria biografia da autora deste texto, a performance 

possível ao atravessar os autores em questão, visualizados desta margem do texto. 
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COMPLETANDO A ESCRITURA: 
a performance do Palha­o de Reis do Guadalupe 

 

COMPLETING THE SCRIPTURE: 
 the performance of Guadalupeôs Clown of the Folia 

 

Daniel Batista Lima Borges9 

 

Resumo: O objetivo deste artigo ® discutir possibilidades de estudo de causos ï narrativas 

orais praticadas por fam²lias de tra­os caipiras ï de modo a enfatizar as particularidades 

expressivas e culturais de um grupo espec²fico de Folia de Reis atuante no munic²pio de 

Ca­apava-SP, Brasil. O ensaio busca, nesse sentido, mecanismos de resist°ncia: procura-

se investigar as maneiras que a Folia desenvolve t§ticas para perpetuar um conhecimento 

pr·prio e de valor comunit§rio, usando da ressignifica­«o do texto b²blico e se 

completando na atua­«o do palha­o da Folia. Para tanto, importa a discuss«o sobre novas 

possibilidades de rela­»es entre an§lise liter§ria e performance, de modo a considerar o 

hibridismo das especificidades simb·licas das comunidades rurais considerando 

diferen­as epistemol·gicas, visando o reconhecimento de novas formas de atualiza­«o da 

mem·ria oral. 

Palavras-Chave: Cultura Caipira; narrativas orais; performance; anagn¹risis. 

 

Abstract: This paper discusses possibilities of studying causos, oral narratives practiced 

by families of caipira origins, in order to emphasize the cultural and expressive 

peculiarities of a specific group of Folia de Reis active in the city of Ca­apava-SP, Brazil. 

In this perspective, searching for resistance mechanisms seeks to investigate the ways that 

the Folia develops tactics to perpetuate specific knowledge of community value, that 

starts by reframing the biblical text and accomplishes itself in the performance of the 

Clown of the Folia. Therefore, it is important to discuss new possibilities of relations 

between literary analysis and performance, in order to consider the symbolic peculiarities' 

hybridism of rural communities, considering epistemological differences, in order to find 

recognition of new forms of oral memory upgrade. 

Keywords: Caipira Culture; oral narratives; performance; anagnorisis. 
 

Introdu­«o 

Adentrando no dom²nio das formas simples, mais especificamente, do causo, este 

estudo visa ¨ an§lise das condi­»es de materializa­«o dos processos simb·licos advindos 

da ressignifica­«o oral da narrativa da visita dos Reis Magos para a forma­«o de um grupo 

espec²fico de Folia de Reis: a Folia do Guadalupe. Mais precisamente, dentro de um 

dom²nio mediado pela tradi­«o de transmiss«o dominantemente oral em que predomina 

uma epistemologia emp²rica, almeja-se o estudo da estrutura de sentido formada pelo 

                                                             
9Mestrando em Teoria e Hist·ria Liter§ria pela Universidade Estadual de Campinas ï UNICAMP. Email: 

borgesdaniel26@yahoo.com.br. 
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texto b²blico, em sua rela­«o intr²nseca com a performance do palha­o da Folia de Reis 

do bairro de Guadalupe, no munic²pio de Ca­apava-SP. 

Em termos gerais, a variedade diacr¹nica de exemplos de encena­»es da narrativa 

da visita dos Reis Magos mostra que, em diferentes contextos e ®pocas, houve constante 

interven­«o de personagens novos, fen¹meno que ® proporcional ¨ medida de sua 

apropria­«o oral pelo povo, em suas especificidades s·cio-hist·ricas. Isso corresponde 

diretamente ¨ penetra­«o da oralidade na narrativa b²blica, trazendo seus significados para 

o imediato e para o sens²vel das rela­»es simb·licas, o que leva ¨ apropria­«o e mudan­a 

do sentido por meio da dramatiza­«o c°nica. 

Considerando-se, como um primeiro passo deste artigo, o delineamento de alguns 

registros hist·ricos desse percurso feito de interven­»es inovadoras, a poss²vel presen­a 

de um mecanismo de ressignifica­«o constante relacionado a apropria­»es do texto 

b²blico nos remete ao questionamento das condi­»es de possibilidade dessas 

interpola­»es feitas pelo povo em rela­«o ao texto escrito. Para tanto, ap·s 

contextualiza­«o hist·rica, procede-se a an§lise do mecanismo de gera­«o de 

conhecimento sobre o qual se estrutura a narrativa escrita da visita dos reis, bem como a 

investiga­«o das caracter²sticas e da epistemologia do conhecimento que ® produzido. 

Isso significa perscrutar brevemente as particularidades narrativas e tem§ticas do texto 

b²blico da visita dos Reis Magos. Posteriormente, realiza-se a contextualiza­«o da 

apropria­«o desse conhecimento por uma mem·ria oral particular, ou seja, ligada ¨ 

microestrutura social da Folia de Reis do bairro caipira de Guadalupe. Com efeito, ® 

dentro desse espa­o simb·lico espec²fico que se articulam os integrantes da Folia e outros 

participantes ou espectadores. Ser§ destacado dentro desse espa­o o palha­o da Folia: n«o 

somente ele tem uma express«o perform§tica pr·pria cujos efeitos ser«o comentados, 

como tamb®m ele se constitui dentro da narrativa da Visita dos Reis Magos como uma 

interpola­«o dram§tica da mem·ria oral de tra­os caipiras; uma atualiza­«o sens²vel, 

imediata e concreta da narrativa b²blica. 

O movimento do presente artigo ® triplo, mas ® realizado no sentido de se delinear 

uma transversalidade do significado narrativo que, devolvido a uma epistemologia 

indici§ria, vai do geral, com o texto escrito ï em uma perene necessidade de ser 

preenchido e completado em seus espa­os escuros ï ao particular, materializado na 
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performance do palha­o da Folia de Reis, elemento que preenche empiricamente as 

lacunas do texto b²blico. 

Assim, ao mesmo tempo que ® manifesta­«o da interpola­«o como mecanismo da 

mem·ria oral, o palha­o da Folia completa o significado narrativo como se fosse um 

elemento que devesse sempre fazer falta ï como se esse significado fosse sempre lacunar 

ï como se o palha­o fosse um elemento indispens§vel ¨ completude do significado 

narrativo. Isso ® importante para que possamos nos lembrar de que a hipervaloriza­«o do 

conhecimento puramente abstrato ï e que segue a l·gica cartesiana ï como algo mais 

importante do que a epistemologia do conhecimento emp²rico. £ uma escolha cultural 

feita por aqueles que det°m algum poder e que, por isso, n«o querem considerar os 

significados em seus contextos espec²ficos, sob o risco de terem relativizada a imposi­«o 

de sua perspectiva. 

 

O Drama Lit¼rgico da Visita dos Reis Magos e a penetra­«o da oralidade ï 

interpola­»es 

Delinear um percurso hist·rico de interpola­»es de personagens profanos nos 

dramas lit¼rgicos ® uma tarefa quase imposs²vel, pois geralmente aqueles que se 

apropriavam da narrativa crist«, quando n«o estavam ligados a algum poder, seja pol²tico 

ou religioso, eram ligados ao povo e ¨ oralidade e, portanto, n«o considerados dignos de 

terem seus atos registrados na Hist·ria. 

No entanto, contraditoriamente, por meio das proibi­»es da Igreja, seja na Europa, 

seja no Brasil, ® poss²vel obter as poucas informa­»es dispon²veis sobre algumas 

ressignifica­»es do texto b²blico e que aqui se apresentam por meio da leitura de outros 

te·ricos. Abaixo, seguem trechos do texto b²blico em meio aos quais a cultura popular 

introduziu cenas e personagens, de modo a trazer a narrativa para seu pr·prio cotidiano 

imediato: 

Partiram [os Magos] de suas terras [no Oriente] e, guiados pela 

luz de uma estrela resplandecente, chegaram ¨ gruta, em Bel®m, 

na Jud®ia, para adorar o filho de Deus que havia nascido. 

Entrando na casa, viram o menino (Jesus), com Maria sua m«e. 

Prostrando-se, o adoraram; e abrindo os seus tesouros, 

entregaram-lhe suas ofertas: ouro, incenso e mirra. Sendo por 

divina advert°ncia prevenidos em sonho a n«o voltarem ¨ 

presen­a de Herodes, regressaram por outro caminho a sua terra. 

(BĉBLIA, 2001) 
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Este acontecimento, descrito na B²blia cat·lica pelo evangelista Mateus, alude ¨ 

visita dos Magos, n«o especificando seus nomes e nem quantos eram, ou seus locais 

exatos de proced°ncia, entre outros aspectos (SANTOS, 2008, p. 87). O epis·dio ® 

conhecido em sua forma popular como a Adora­«o dos Reis Magos, e foi, durante muitos 

s®culos e ainda continua sendo, fonte escrita de ressignifica­«o para as mais variadas 

manifesta­»es orais, contribuindo para o desenvolvimento de tradi­»es populares por 

meio da oralidade espont©nea, em que a narrativa ® recomposta dentro do g°nero das 

formas simples. A imprecis«o narrativa do texto b²blico levou M©le (1904)10, j§ no s®culo 

XX, ¨ seguinte reflex«o: 

A imagina­«o popular cedo foi aos evangelhos, tentando 

complement§-los, no que faltava. As lendas originaram-se nos 

mais antigos s®culos da cristandade. Elas nasceram do amor, de 

um tocante desejo de conhecer mais Jesus e seus pr·ximos (...) O 

povo achava os evangelhos muito sucintos (...) Nenhuma das 

cenas da inf©ncia de Cristo forneceu mais rico material para o 

povo que a Adora­«o dos Magos. Suas misteriosas figuras, 

mostradas veladamente nos evangelhos, despertavam §vida 

curiosidade nas pessoas. (MĄLE apud SANTOS, 2008, p. 88) 

Desta forma, o epis·dio da visita dos reis se revela como uma fonte de imprecis»es 

que se ajusta ¨s necessidades das culturas predominantemente orais, permitindo que 

ajustem o significado profundo da narrativa aos seus nexos cotidianos e suas 

especificidades culturais. Isso se d§ por meio do mecanismo da mem·ria oral que, 

constantemente, atua como "um mecanismo de sele­«o, e mesmo de inven­«o, projetado 

em dire­«o ao passado para legitimar o presente." (BLANCHE, 1988, p. 27, tradu­«o 

nossa) 

A hist·ria das interpola­»es de personagens profanos nos dramas lit¼rgicos de 

visita de reis e se confunde com a pr·pria origem do drama crist«o, na Idade M®dia. Deste 

modo, segundo Berthold (2000), as informa­»es mais antigas sobre a ñencena­«oò dessas 

celebra­»es de natal est«o nos tropos do s®culo XI e j§ fazem refer°ncia ¨ interpola­«o de 

personagens: 

Um deles ® de St.-Martial, em Limoges, e outro, de origem 

desconhecida, encontra-se hoje em Oxford.[...] Por volta do 

s®culo XI, a cena foi enriquecida com a inclus«o de novos 

personagens. Ao retornar, os pastores encontram com os tr°s Reis 

                                                             
10£mile M©le (1862-1954) historiador franc°s que escreveu óL'Art Religieux de XII si¯cleô, inserido no 

óGazette de Beaux Artsô(1904) (SANTOS, 2008, p.87) 
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Magos que, escutando as boas novas, por sua vez se aproximam 

do Menino, oferecendo-lhes respeitosamente seus presentes [...] 

os tr°s Reis Magos tamb®m s· ostentam coroa a partir de meados 

do s®culo XII: antes apresentam-se ñs§biosò, como magos usando 

o capuz fr²gio [...] O officium lit¼rgico transformou-se em teatro 

no momento em que aparece um antagonista: o rei Herodes, a 

personifica­«o do mal [...] Herodes ouve do Archisynogogus e de 

seus sumos sacerdotes que a profecia se realizou e determina o 

massacre dos inocentes (em 28 de dezembro, o dia dos Santos 

Inocentes). (BERTHOLD, 2000, p. 233-235) 

Complementarmente, a partir do s®culo XII, o drama da Visita dos Reis saiu do 

interior da igreja e passou a ser interpretada em pra­as e, aproximando seus significados 

do povo, em detrimento do monop·lio exeg®tico do clero, acabou por se adaptar aos 

sentidos inerentes aos modos de vida das classes subalternas em decorr°ncia de sua 

vulgariza­«o crescente entre ñjovens artes«os e camponeses que improvisavam como 

atores para a circunst©ncia11ò (BOILEAU, sem ano, Apud SAINT-MLEUX, 1912, p. 523-

528, tradu­«o nossa). Nesse processo, Boileau (sem ano) afirma que ñ[...] interpola­»es 

cada vez mais numerosas e consider§veis serviram para prolongar os of²cios e logo vari§-

los pela introdu­«o do dramaò12 (Idem). Estas interpola­»es consistiam na introdu­«o de 

personagens novos, (ñpersonnages bizarresò) e na cria­«o constante de oportunidades 

para di§logos improvisados e mesmo inser­«o de acontecimentos por influ°ncia de outros 

textos, como evangelhos ap·crifos. As interpola­»es de personagens novos geralmente 

ocorreram de maneira a inserir o c¹mico gradualmente, na Idade M®dia, por meio da mera 

adi­«o de personagens com nomes bizarros (Trotemenu, Humebrouet, Hapelopin) que do 

s®culo XV em diante13 foram tomando desenvolvimentos c°nicos consider§veis, como a 

maior liberdade para a improvisa­«o perform§tica. 

                                                             
11ñ[...] des artisans ou des jeunes gens des campagnes qui s'improvisaient acteurs pour la circonstance.ò 

(SAINT-MLEUX, 1912, p. 528). ñ[...] artes»es ou jovens do campo que se improvisavam atores para a 

circunst©ncia.ò 

 
12ñ[...] des interpolations nombreuses et de plus en plus consid®rables servirent ¨ prolonger les offices, et 

bient¹t ¨ les varier par lôintroduction du drame.ò (SAINT-MLEUX, 1912, p. 528). ñ[...] interpola­»es 

numerosas e cada vez mais consider§veis servirem para prolongar os of²cios, e logo em seguida para vari§-

los pela introdu­«o do drama.ò 

 
13ñ[...] ¨ travers les ©ges, apr¯s avoir subi d'innombrables mutilations, transpositions et alt®rations, tant de 

la part des copistes que de celle aussi, sans doute, des acteurs populaires.ò (SAINT-MLEUX, 1912, p. 528). 

ñ[...] atrav®s dos tempos, depois de ter sofrido inumer§veis mutila­»es, transposi­»es e altera­»es, tanto 

pelos copistas como tamb®m, sem d¼vida, pelos atores populares.ò 
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Saint-Mleux relata ainda que, posteriormente, do s®culo XII at® o s®culo XX, na 

Europa cat·lica, enquanto os dramas de reis eram representados improvisadamente pelo 

povo, ano a ano, houve uma trajet·ria de numerosas c·pias de livretos cuja principal 

caracter²stica destas narrativas ® a interpola­«o de elementos novos nas narrativas b²blicas 

advindas diretamente dos dramas lit¼rgicos publicados em latim. Primeiramente, at® o 

advento da imprensa, sua difus«o se deu por meio de manuscritos, e depois, por textos 

impressos14. (SAINT-MLEUX, 1912, p. 526.) 

Em s²ntese, este breve percurso de exemplos de modifica­»es da narrativa da 

visita dos reis magos na Europa nos sugere que a constante interpola­«o de personagens 

novos coincide com o in²cio do drama crist«o, e o acompanha, de maneira independente 

em rela­«o ¨ pr·pria liturgia, como apropria­«o popular, seja por meio do drama 

improvisado, seja por reescrituras. Esse fen¹meno teve uma continuidade com 

caracter²sticas semelhantes no Brasil colonial, quando o drama de reis europeu foi 

transplantado para as col¹nias no s®culo XVI, onde desenvolveu formas pr·prias, como 

a Folia de Reis, da qual nos ocuparemos daqui em diante.  

A Folia de Reis ï termos gerais 

A Folia de Reis faz parte das festas que pertencem aos pequenos munic²pios, ¨s 

popula­»es rurais, ou mesmo aos moradores das periferias das grandes cidades 

brasileiras. £ dramatizada, durante todo o m°s de dezembro, visitando e louvando 

pres®pios15 e pedindo esmola nas casas visitadas, com a finalidade de custear a Festa de 

Reis, realizada dia 6 de janeiro (SANTOS, 2008, p. 97). Em geral, a cultura popular 

                                                             
14ñLa premi¯re est intitul®e : Bible des No±ls vieux et nouveaux, etc., ̈  Saint-Malo, chez L. Hovius, 

imprimeur, 1836 ; la seconde : Pastorale sur la naissance de J®sus-Christ, avec Adoration des Bergers, et 

la descente de Archange Saint Michel aux Limbes; puis, la Vie et Adoration des Trois Rois, et le Massacre 

des Innocents, chez le m°me, 1836. Cette ®dition n'est que la reproduction, avec quelques corrections 

typographiques, du m°me ouvrage double, publi® ¨ Saint-Malo, chez H.-L. Hovius fils, en 1805.ò, (SAINT-

MLEUX, 1912, p. 525). ñA primeira ® intitulada: ñB²blia dos Natais antigos e novos, etc.ò, em Saint-Malo, 

em L. Hovius, impressor, 1836; a segunda: ñPastoral sobre o Nascimento de Jesus Cristo, com Adora­«o 

dos Guardadores de Rebanhos, e a Descida do Arcanjo S«o Miguel nos Limbosò; depois, ñA Vida e 

Adora­«o dos Tr°s Reis, e o Massacre dos Inocentasò, no mesmo, 1836. Essa edi­«o n«o ® mais do que a 
reprodu­«o, com algumas corre­»es tipogr§ficas, da mesma obra dupla, publicada em Saint-Malo, em H.-

L. Hovius filho, em 1805.ò 

 
15ñGrupo feito de barro ou massa representando a cena de adora­«o ao menino Jesus na manjedoura de 

Bel®m. S«o Jos®, Nossa Senhora, os pastores e animais cercam Jesus Cristo. Em 6 de janeiro, apareceriam 

os tr°s Reis Magos, o s®quito, os camelos e outros bichos (...) £ tido como cria­«o de S«o Francisco de 

Assis em Gr®cio, 1223, e as freiras do Salvador j§ o erguiam em Lisboa no ano de 1391. S· no s®culo XVI 

inicia-se a dramatiza­«o com cantos e dan­as (...) Acredita-se ter sido o Frei Gaspar de Santo Agostinho o 

introdutor dos pres®pios em Olinda, onde faleceu nonagen§rio, em 1632.ò (CASCUDO, 1972, p. 733) 
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atribui o nome de ñfoliaò ̈s organiza­»es que possuem duas caracter²sticas b§sicas: uma 

bandeira e um conjunto musical, que acompanham os foli»es em suas andan­as. Nesse 

sentido, ñFoliaò ® associada ¨ bagun­a, farra, baderna, como ® o caso das folias de 

carnaval. Entretanto, a Folia de Reis recebe este acr®scimo ñde Reisò por referir-se ¨ 

viagem dos tr°s Reis Magos a Bel®m para adorar o menino Jesus e anunciar seu 

nascimento. Assim, a Folia de Reis n«o tem o mesmo sentido que as folias profanas, 

carnavalescas, diferenciando-se por ser uma forma de divers«o religiosa. 

As festividades de Reis foram introduzidas no Brasil pelos Jesu²tas por volta de 

1559, sob a forma de canto, dan­a e encena­«o, no processo de catequese e ensino. Com 

adapta­»es diversas, foram praticadas por toda a costa brasileira, em aldeamentos 

jesu²ticos. Posteriormente, foram inseridas nas jornadas de pastorinhas, que percorriam 

as casas recolhendo donativos para finalidades assistenciais. A transplanta­«o dessas 

tradi­»es intensificou-se durante o Ciclo do Ouro, em Minas Gerais, ñuma vez que 

aumentaram, significativamente, o fluxo imigrat·rio de colonos oriundos do norte de 

Portugal (Porto, Minho e Tr§s-os-Montes), regi»es agr²cola-pastoris, com expressivas 

tradi­»es de Reisò (SANTOS, 2008, p. 96). Com a expans«o do povoamento, essas 

manifesta­»es se espalharam por todo o territ·rio dominado pelos portugueses. 

Consequentemente, as matrizes estrangeiras das festividades de Reis se hibridizaram ¨s 

diversas culturas africanas e ind²genas. A populariza­«o dos ritos lit¼rgicos desenvolveu 

novas formas de dramatiza­«o, interpolando elementos novos, como o palha­o da Folia 

de Reis. 

 Nesse contexto, dando continuidade ao ciclo de interpola­»es que acompanha as 

representa­»es de Reis em geral, o palha­o ® o elemento profano da folia e atua como 

representante dos soldados de Herodes, perseguidores do menino Jesus, e em algumas 

folias ® encarado como a personifica­«o do pr·prio Herodes e por isso associado ¨ figura 

do dem¹nio, do satan§s. ñN«o cantam as partes do auto: limitam-se a emitir sons curtos e 

jocosos nos intervalos da cantoriaò (SANTOS, 2008, p. 104). Geralmente pede as ofertas, 

que, muitas vezes, somente s«o pagas mediante prova­»es, como ter que procurar dinheiro 

escondido, ou ainda tentar pegar um porco ensebado. (CAVALHEIRO, 2012) 

 O palha­o ® encarregado de provocar risos e pilh®rias nos seguidores das 

prociss»es e andan­as do grupo: ñafinal, ao palha­o ® permitida uma outra realidade, a da 
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cria­«o, da fantasia da representa­«oò (idem). Sua vestimenta geralmente ® composta por 

um folgado macac«o de chita e uma m§scara caracter²stica: 

a m§scara do palha­o ® tamb®m de couro, cobrindo a face e se 

prolonga acima da cabe­a em forma c¹nica, com uma pelota na 

ponta. A m§scara toda ® feita de fitas ® de cor parda escura. O 

Palha­o pouco fala, por®m pula muito e ® o que mais procura 

brincar com as pessoas que deparam na estrada, nas casas ou nas 

vendolas ¨ beira do caminho. (ARAĐJO, 1965, p. 143) 

Ap·s delinear alguns movimentos gerais e introdut·rios de apropria­»es da 

narrativa de Reis, e sua recria­«o por meio da interpola­«o do palha­o, importa considerar 

alguns aspectos dessa ressignifica­«o narrativa em um contexto espec²fico, em que o texto 

incorpora a mimese de nexos que estruturam as rela­»es simb·licas de um bairro caipira, 

revelando a import©ncia da din©mica da mem·ria oral nesse processo. 

 

A Folia de Reis do Guadalupe 

Uma tradi­«o que se estabelece como express«o da mem·ria oral, ® a Folia de Reis 

do Guadalupe; fundada por Sebasti«o Alves da Silva Filho, Mestre Ti«o (72 anos), com 

sua chegada ao bairro Guadalupe no munic²pio de Ca­apava, no ano de 2001. Nasceu e 

morou a vida toda no munic²pio de Areias - SP, onde comandou uma Folia de Reis desde 

a d®cada de 1970 at® o final da d®cada de 1990. Mestre Ti«o ® um narrador que carrega em 

sua mem·ria modos de interpolar, na narrativa b²blica, elementos que transformam nexos 

hist·ricos atuais e gerais em pressupostos sociol·gicos espec²ficos, por meio de um 

processo mediado por sua subjetividade. A an§lise de trechos de seus relatos permite 

verificar ind²cios de como a oralidade rural da Folia de Reis se apropria da narrativa b²blica 

da visita dos Reis Magos, bem como de s²mbolos da Cultura para as Massas16, como o 

carnaval, ressignificando-os e gerando significado que incide na experi°ncia cotidiana das 

pessoas que participam das pr§ticas simb·licas do bairro Guadalupe. 

Nos relatos colhidos verifica-se que o sentido de organiza­«o e humaniza­«o da 

divers«o ® sempre enfatizado, seja em rela­«o ¨ pr·pria vida do contador, quando afirma 

ter recebido a ilumina­«o para montar seu primeiro grupo de folia aos 24 anos, sendo que, 

at® ent«o, vivia ñdesorientado, perdido...ò; seja na confirma­«o da import©ncia da chegada 

                                                             
16ñcultura para las masas, pero no surgida de ella, sino de los intereses de los propietarios de los m®dios de 

producci·nò. (CABOT, 2011, p.8) 
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da Folia no bairro de Guadalupe: ñantes, quando era fim de ano, o pessoal bebia muito, 

era s· briga e discuss«o. Depois que come­amo a folia, acab¹ tudo isso...ò. 

Em seus 8 anos de forma­«o, (iniciou suas atividades em 2005), a Folia do 

Guadalupe tem dado a oportunidade para que os integrantes do bairro Guadalupe, e de 

outros bairros do munic²pio, possam recriar suas festas religiosas e tradicionais, 

construindo uma comunidade mais pac²fica. Isso por que, segundo relata Mestre Ti«o, 

antes de receber a Folia, o bairro de Guadalupe apresentava quadros graves de viol°ncia 

familiar e alcoolismo. Devido ao interesse de cada morador do bairro em participar das 

celebra­»es relacionadas ¨ Folia; tendo, portanto, que enfeitar a casa e, em respeito pelo 

sagrado, manter rela­»es pac²ficas entre seus familiares e vizinhos, para receber a 

celebra­«o, tiveram que mudar seu comportamento. Nesse sentido, o exemplo moral pode 

ser verificado no pr·prio causo da folia, que enfatiza repetitivamente que, antes da 

anuncia­«o acontecer e dos hinos serem revelados, em Jerusal®m: ñ...havia muita briga, 

muita confus«o e o povo n«o tinha reuni«oò. 

Esse movimento, que aponta sempre para a import©ncia da organiza­«o e da 

coopera­«o dos moradores por meio da pr§tica da folia, direciona a ressignifica­«o do 

trecho do evangelho para a considera­«o do ethos17 do bairro caipira. Assim, em um 

exemplo, objetivando narrar o surgimento da Folia em Jerusal®m, o narrador afirma que: 

o povo, no mundo, n«o tinha ningu®m por ningu®m. N«o tinha 

quem. Tinha os reis Herodes, os reis Congo e tinha os reis Momo. 

S· que o povo n«o tinha reuni«o; era muita briga, o ¼nico que n«o 

brigava era o rei Congo e o rei Momo, por que fazia mais ou 

menos uma parceria, mas que pendia pro lado do reis Herodes, 

Muita confus«o, muita pancada. Ent«o, o Divino Pai Eterno 

prop¹s de enviar um anjo pra poder tomar conta do mundo, benz° 

o mundo, pra pod° supri o mundo, pra v° se parava com essa 

confus«o. (FILHO, 2012) 

 

Na narra­«o acima, pode-se notar, dentre outros elementos formais, o efeito 

dram§tico de cenas superpostas que se acumulam ao final do texto e intensificam o 

aspecto da desorganiza­«o de um estado de mundo anterior ¨ chegada do Salvador. Nesse 

                                                             
17tƛŜǊǊŜ .ƻǳǊŘƛŜǳ ŘŜŦƛƴŜ ŜǘƘƻǎ ŎƻƳƻ ά[Ŝ ǎȅǎǘŝƳŜ ŘŜ ǾŀƭŜǳǊǎ ƛƳǇƭƛŎƛǘŜǎ ǉǳŜ ƭŜǎ ƎŜƴǎ ƻƴǘ ƛƴǘŞǊƛƻǊƛǎŞŜǎ 
ŘŜǇǳƛǎ ƭΩŜƴŦŀƴŎŜ Ŝǘ Ł ǇŀǊǘƛǊ ŘǳǉǳŜƭ ƛƭǎ ŜƴƎŜƴŘǊŜƴǘ ŘŜǎ ǊŞǇƻƴǎŜǎ Ł ŘŜǎ ǇǊƻōƭŝƳŜǎ ŜȄǘǊşƳŜƳŜƴǘ ŘƛŦŦŞǊŜƴǘǎέ 
ό.ƻǳǊŘƛŜǳΣ мфуп Υ ǇΦ ннуύΦ άh ǎƛǎǘŜƳŀ ŘŜ ǾŀƭƻǊŜǎ ƛƳǇƭƝŎƛǘƻǎ ǉǳŜ ŀǎ ǇŜǎǎƻŀǎ ǘşƳ ƛƴǘŜǊƛƻǊƛȊŀŘƻǎ ŘŜǇƻƛǎ Řŀ 
ƛƴŦŃƴŎƛŀ Ŝ Ł ǇŀǊǘƛǊ Řƻ ǉǳŀƭ ŜƭŜǎ ŜƴƎŜƴŘǊŀƳ ǊŜǎǇƻǎǘŀǎ ŀ ǇǊƻōƭŜƳŀǎ ŜȄǘǊŜƳŀƳŜƴǘŜ ŘƛŦŜǊŜƴǘŜǎέΦ 
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sentido, a ñconfus«oò ® enfatizada tr°s vezes e de formas diferentes: na primeira, 

ñningu®m por ningu®mò, ® introduzido na forma do comportamento individualista; na 

segunda, ñmuita brigaò, ® o resultado da falta de ñreuni«oò; por fim, ñMuita confus«o, 

muita pancadaò encerra o movimento que ® sucedido pela interven­«o divina. 

£ significativo notar que a sobreposi­«o de imagens ® um recurso que visa a maior 

apreens«o dos sentidos, gerando uma cinegese em que a ¼ltima imagem recebe a 

acumula­«o do significado das que a antecederam. Talvez se possa dizer que as ¼ltimas 

consequ°ncias deste procedimento se concretizam na dramatiza­«o e na performance, 

como no caso da pr·pria Folia de Reis. Importa salientar ainda, que o pr·prio texto 

b²blico, em sua escritura, ® composto por poucas ora­»es principais, cuja liga­«o sint§tica 

® extremamente pobre, o que, por si s·, aproxima a narrativa do imediato da experi°ncia 

e favorece a forma­«o de cenas. (AUERBACH, 1971, pp. 5-6) 

Ao mesmo tempo, fundamentando-se sobre a atua­«o dessa mem·ria em que 

confluem experi°ncia individual e estratos da tradi­«o oral, h§ ainda uma composi­«o 

heterog°nea que ® o grupo de Folia de Reis do Guadalupe. Isso acaba por gerar 

cruzamentos socioculturais em que os mais tradicionais dos tra­os caipiras, advindos da 

tradi­«o oral, se combinam com aspectos modernos e urbanos provenientes dos espa­os 

pelos quais os outros integrantes circulam. H§ que se considerar essa narrativa em sua 

pr§tica de folia, quando o significado ® amplificado pelo sistema comunit§rio dos foli»es 

e da comunidade em uma troca que modifica seu significado. Isso gera um campo de 

efeitos e esse campo n«o ® defin²vel s· do ponto de vista da produ­«o do relato, por Mestre 

Ti«o, mas ® determinado socialmente (VERčN, 1987, p. 145). Nesse sentido, h§ que se 

considerar, para as condi­»es de produ­«o de significado, a recep­«o e intera­«o de cada 

indiv²duo envolvido, em sua singularidade. Entretanto, considerando-se o eixo deste 

trabalho faz-se necess§ria a liga­«o entre o elemento que relaciona diretamente a recep­«o 

individual, na qual se liga o contexto acima, e a estrutura narrativa, na qual o elemento 

individual ® uma interpola­«o que muda seu significado. Isso implica a considera­«o da 

interpola­«o do palha­o, que, por meio de sua performance, atualiza para o emp²rico e 

imediato, a narrativa da visita dos Reis Magos. 

O palha­o da Folia de Reis do Guadalupe, Jo«o Manoel Gusm«o, 36 anos, 

morador do bairro, atua como palha­o da folia nos finais de semana, em suas horas de 

folga, pois n«o obt®m remunera­«o pelo of²cio na folia (assim como nenhum dos outros 
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integrantes) de modo que realiza outros servi­os no bairro para obter remunera­«o, como 

os of²cios de caseiro, pedreiro, agricultor e de servi­os gerais. £ conhecido na comunidade 

por seu talento para interpretar o palha­o e por sua personalidade extremamente 

descontra²da e alegre. De acordo com moradores do bairro, Jo«o ® a ñalma da foliaò e, 

adorado pelas crian­as, ® um grande incentivo para que os jovens e mesmo outras pessoas, 

em geral, independentemente da idade, se interessem pelo trabalho dos foli»es do 

Guadalupe. £ significativo salientar que a Folia do Guadalupe j§ foi, inclusive, premiada 

como a folia de melhor palha­o entre as folias do Estado de S«o Paulo, em 2009, em um 

concurso de folias realizado como parte do grande encontro de grupos de express«o 

regional do Estado de S«o Paulo, o Revelando S«o Paulo, no Parque da Ćgua Branca, na 

capital do estado. 

 

Interpola­»es e anagnorisis 

Considerando que o palha­o constitui tamb®m um movimento dentro da hist·ria 

b²blica da visita dos Reis Magos, importa comentar as altera­»es que sua introdu­«o, 

como interpola­«o, provocam no sentido narrativo. Nesse sentido, as interpola­»es de 

elementos exteriores ao texto b²blico talvez tenham rela­«o direta com a economia 

narrativa, pois, como foi citado acima, no texto da visita dos Reis Magos, informa­»es 

sobre quantos s«o os reis, quem s«o, foram ou ser«o, n«o s«o explicitadas. Em outras 

palavras, as interpola­»es s«o recorrentes na leitura de textos b²blicos devido a muitos 

detalhes de suas narrativas permanecerem no escuro: 

Do outro lado, s· ® acabado aquilo que nas manifesta­»es 

interessa ¨ meta da a­«o; o restante fica na escurid«o. Os pontos 

culminantes e decisivos para a a­«o s«o os ¼nicos a serem 

salientados; o que h§ entre eles ® inconsistente; tempo e espa­o 

s«o indefinidos e precisam de interpreta­«o; os pensamentos e 

sentimentos permanecem inexprimidos: s· s«o sugeridos pelo 

sil°ncio e por discursos fragment§rios.ò (AUERBACH, 1971, 

p. 9) 

Considerando-se que a narrativas b²blicas s«o tidas pelas culturas judaico-crist«s 

como sendo inspira­«o divina, a necessidade de interpola­«o de trechos se explicaria a 

partir da singular no­«o divina dos judeus: ñum Deus do deserto que n«o contava com 

forma ou resid°ncia fixas, que era solit§rioò (Idem). Assim, longe de deleitar os sentidos, 

sendo a express«o desse Deus, a narrativa deveria expressar uma verdade, que deveria ser 

buscada preenchendo-se os espa­os escuros em uma busca interior que ligaria a narrativa 
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diretamente ao plano individual de salva­«o espiritual. Em per²odos e lugares em que se 

torna anacronicamente dificultoso tratar em termos de individualidade, como na Idade 

M®dia na Europa, quando o sentido comunit§rio predominava nas rela­»es, os espa­os 

escuros, nas encena­»es do drama de reis provavelmente tamb®m eram preenchidos por 

termos de sentido tamb®m comunit§rio. 

Entretanto, uma reflex«o por esse vi®s talvez trouxesse algum resultado quanto ao 

motivo de interpola­»es e exegeses ocorridas em rela­«o a quase todas as narrativas 

judaico-crist«s, pois apresentam praticamente as mesmas caracter²sticas. Isso seria 

insuficiente para explicar a predomin©ncia espec²fica do texto da visita de reis nas 

encena­»es das culturas populares no decorrer do desenvolvimento do drama crist«o. 

Desta forma, retomando o pensamento de Auerbach, (1971, p. 10), pode ser 

especificamente significativo levar em conta que a no­«o que os Judeus tinham de Deus 

ñn«o ® somente causa, mas antes, sintoma do seu particular modo de ver e de representarò. 

Afinal, essa perspectiva estruturava a maneira de pensar de homens que formaram sua 

cultura em meio ao nomadismo, tendo o deserto como espa­o e as estrelas para se 

guiarem. 

Assim, ind²cios desse modo de ver e representar estariam estruturalmente nos 

movimentos narrativos que precedem a anagn¹risis18 de Cristo rec®m nascido no texto 

da visita dos Magos, pois fazem alus«o ao reconhecimento de sinais astrol·gicos (como 

o reconhecimento da Estrela do Oriente feito pelos Reis Magos). Esses ind²cios podem 

parecer banais, talvez por que narrativas cuja anagn¹risis ocorre por meio de signos 

materiais, como cicatrizes e estrelas, seriam, desde Arist·teles, de uma qualidade inferior 

(inart²sticas19) em rela­«o a narrativas que se pautam por reconhecimentos que acontecem 

                                                             
18ñanagn¹risis: (Greek: ñrecognitionò), in a literary work, the startling discovery that produces a change 

from ignorance to knowledge. It is discussed by Aristotle in the Poetics as an essential part of the plot of 

a tragedy, although anagnorisis occurs in comedy, epic, and, at a later date, the novel as well. Anagnorisis 

usually involves revelation of the true identity of persons previously unknown.ò Tradu­«o: 

ñanagn¹risis:(Grego: ñreconhecimentoò), numa obra liter§ria, a descoberta surpreendente que produz uma 
mudan­a, da ignor©ncia at® o conhecimento. £ evocada por Arist·teles na Po®tica como uma parte essencial 

do enredo de uma trag®dia, embora anagnorisis ocorra na com®dia, no ®pico, e tamb®m, mais tarde, no 

romance. Anagnorisis sup»e em geral a revela­«o da real identidade, antes desconhecida, de pessoas.ò 

(BRITANNICA, 2013). 

 
19ñAristotle uses the word óinartisticô (atechnos) in a book of the Rhetoric in a distinction between proofs 

falling within the domain of art (the art of rhetorical argument) and those which are external in the sense 

that they are already given: the orator can make use of them, but they are not the product of his own 

rhetorical invention and analysis.ò (CAVE, 1990, p. 246) ñAristoteles usa da palavra óinart²sticoô (atechnos) 

num livro da ñRet·ricaò, quando estabelece uma distin­«o entre provas que fazem parte do dom²nio da arte 
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de um desdobramento racional de um passado advindo do pr·prio enredo, em uma rela­«o 

de causa-e-efeito, como no caso de £dipo Rei (CAVE, 1990, p. 245). 

Mas, como sugere Cave, (1990, p. 251) a avalia­«o desse procedimento como 

inferior seria decorrente de escolhas culturais baseadas na imposi­«o da vis«o de mundo 

da hegemonia, pois geralmente a anagn¹risis indici§ria est§ ligada ao modo de 

conhecimento que estrutura a realidade das culturas que valorizam mais o conhecimento 

emp²rico, que tem liga­«o com algum contexto, em detrimento do conhecimento 

puramente abstrato. 

Em todo o caso, essas formas de saber eram mais ricas do que 

qualquer codifica­«o escrita; n«o eram aprendidas nos livros, mas 

a viva voz, pelos gestos, pelos olhares; fundavam-se sobre 

sutilezas certamente n«o-formaliz§veis, frequentemente nem 

sequer traduz²veis em n²vel verbal; constitu²am o patrim¹nio, em 

parte unit§rio, em parte diversificado, de homens e mulheres 

pertencentes a todas as classes sociais. Um sutil parentesco as 

unia: todas nasciam da experi°ncia, da concretude da experi°ncia. 

Nessa concretude estava a for­a desse tipo de saber, e o seu limite 

ï a incapacidade de servir-se do poderoso e terr²vel instrumento 

da abstra­«o. (GINZBURG, 1989, p. 167) 

O modelo epistemol·gico ancestral para este tipo de conhecimento ® o conjunto 

sequencial de sinais em que o ca­ador l° a ñnarrativaò da passagem de um animal ï 

pegadas, fezes, galhos quebrados, gramas dobradas. S«o habilidades indutivas baseadas 

em uma capacidade n«o mensur§vel internalizada para selecionar o detalhe significativo 

sobre as margens de percep­«o e tornar capitais ocorr°ncias ao acaso. O argumento central 

de Ginzburg ® o de que modos iletrados de conhecimento, n«o t°m sido reconhecidos 

mas, ao contr§rio, desprezados e parcialmente suprimidos por uma oficial "alta cultura", 

que tem se apropriado desse conhecimento para seus pr·prios fins autorit§rios (por 

exemplo, no caso de impress«o digital como um meio de identifica­«o).  

Desta forma, na estrutura do texto da visita dos Reis, a previs«o astrol·gica feita 

pelos Magos, como uma sequ°ncia dedutiva, requer uma prova (s°meion), que seria a 

estrela, que n«o ® a identidade perse, mas um signo que permanece especificamente para 

o Salvador e apenas para ele, em uma rela­«o de contiguidade. Sem esta estrela, 

sined·quica, a diferen­a n«o pode ser resolvida em identidade (revela­«o de um 

                                                             
(a arte da argumenta­«o ret·rica), e provas que s«o externas, no sentido em que j§ s«o dadas: o orador pode 

usar delas, mas n«o s«o o produto da sua pr·pria inven­«o ret·rica e an§lise.ò 
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conhecimento). O signo proclama como ¼nico um indiv²duo que n«o pode, por si, mostrar 

suficientemente bem sua singularidade. Assim, ña marca se move para o particular, mais 

do que para o geralò.20 (CAVE, 1990, pp. 245-246, tradu­«o nossa) 

Talvez esse seja um grande fator preponderante para a espec²fica apropria­«o do 

texto de reis pelas culturas orais, afinal, se o texto segue a mesma epistemologia pela qual 

se organizam as din©micas simb·licas da comunidade, ® mais f§cil atualizar seus 

significados para o imediato e sens²vel da microestrutura em quest«o, como se ali, fosse 

poss²vel uma compreens«o mais apropriada. Refor­ando essa hip·tese, consideremos, na 

visita dos Reis, o esc©ndalo provocado pela elevada e profunda dignidade do 

conhecimento que vem ¨ tona por meio de uma composi­«o narrativa que segue um 

paradigma indici§rio, e heur²stico, suspeitosamente considerado menos art²stico. Todo 

esse conhecimento adv®m de um menino que ñapareceu n«o como her·i ou como rei, mas 

como um homem da mais baixa extra­«o social [...], cujas a­»es foram mais importantes 

do que tudo o que aconteceu em qualquer outro tempoò. Esse ®, inclusive, o ponto de 

partida de um dos eixos te·ricos de Mimesis (AUERBACH, 1971): discutir como a 

penetra­«o da oralidade (advinda das extra­»es sociais mais baixas), no texto escrito 

influencia a representa­«o da realidade na literatura ocidental. 

Em s²ntese, trata-se de uma narrativa de reconhecimento indici§rio que faz alus«o 

ao pr·prio modelo epistemol·gico que traz ao mundo. Levando-se em conta, (pelas 

evid°ncias diacr¹nicas e sincr¹nicas das representa­»es do drama de reis), que sempre 

houve a necessidade de se completar esse trecho, pois sempre h§ a suspeita de que falta 

algo, a narrativa precisa sempre de um complemento dado pelo emp²rico, em um 

movimento transverso que come­a no texto escrito e vai do geral ao espec²fico, na 

dramatiza­«o feita pela Folia de Reis do Guadalupe. Desenvolvendo um pouco mais essa 

ideia, se tomarmos em conta os ind²cios acima, tem§ticos e estruturais, talvez se possa 

considerar que a anagnrisis do nascimento de Cristo somente se complete na 

dramatiza­«o, em que as partes deixadas ñno escuroò possam ser preenchidas com 

interpola­»es advindas de contextos espec²ficos. A simplicidade do nascimento de Cristo 

seria um paradigma das condi­»es de possibilidade do conhecimento. Assim, complet§-

                                                             
20ñthe mark moves towards the particular rather than the generalò (CAVE, 1990, p. 246). ñA marca move 

na dire­«o do particular, mais do que do geralò. 
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la ® inseri-la no cotidiano, e se isso n«o ocorre, o conhecimento ® s· parcialmente 

reconhecido. 

Nesse sentido, na Folia do Guadalupe, talvez a interpola­«o fundamental seja a do 

palha­o, que torce o reconhecimento da narrativa da visita de Reis, lembrando, de certa 

forma, que o conhecimento trazido ao mundo por Cristo ainda n«o ® reconhecido em sua 

dignidade, tendo, ¨s vezes, que passar despercebido. N«o se trata apenas de conhecimento 

religioso, (do qual procuramos n«o nos ocupar neste artigo) mas da forma de pensar que 

vem dos modos espec²ficos de experi°ncia cotidiana. 

De acordo com Mestre Ti«o, a presen­a do palha­o na Folia se d§ em fun­«o de 

Deus o haver mandado, seis dias ap·s o nascimento de Cristo, com a fun­«o de distrair 

os soldados romanos que queriam matar Jesus, para que assim pudesse fugir a sagrada 

fam²lia. Isso sugere o quanto esse conhecimento advindo com Cristo, de n«o ver distin­«o 

entre ricos e pobres, pode ser prejudicial ¨ hegemonia. Na comunidade, as brincadeiras 

debochadas do palha­o, que remetem a encena­»es de um servo astuto da commedia 

dellôarte, colocam as pessoas diante de si mesmas, fazendo-as rir de si, dos outros e do 

mundo, como um buf«o medieval, mostrando a incompet°ncia, os limites, o errado e o 

rid²culo. 

O efeito c¹mico adv®m do sentimento da relatividade universal: do superior e do 

insignificante, do f²sico e do espiritual, como tamb®m da alegria de viver, da alimenta­«o, 

digest«o e excre­«o (BAKHTIN, 1990). Ele assusta e amedronta as crian­as para causar-

lhes a sensa­«o que ele pr·prio teve na inf©ncia, do sobrenatural, do horrendo, da 

viol°ncia. Enfim, o Palha­o brinca sempre com os sentimentos mais nobres e mais 

vulgares do homem, com a capacidade e incapacidade de produzir e usar o que criou 

(SANTOS, 2008, p. 131). Esse efeito ® produzido durante a cantoria dos hinos solenes 

que contam a hist·ria oral da visita dos Reis. Os hinos s«o, em sua maioria, improvisa­»es 

sobre a narrativa contada por Mestre Ti«o e s«o entoados organizadamente por todos, mas 

de maneira mon·tona e muitas vezes incompreens²vel, em fun­«o da maneira de se cantar, 

prescrita pela tradi­«o. 

A cantoria apresenta uma const©ncia que faz com que todo o conjunto formado 

pela Sagrada Fam²lia, em movimento, seja colocado em uma situa­«o de fuga, e passa 

despercebida em rela­«o ao palha­o. Este, por sua vez, faz de tudo para atrair a aten­«o 

de todos, independentemente dos cantadores estarem realizando algum ritual solene. 
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Nesse sentido, a cantoria transforma-se em m¼sica de fundo para a performance do 

palha­o e concretiza seu papel dram§tico de distrair as pessoas para a passagem da folia, 

que, muitas vezes, acaba realmente passando despercebida. 

Nesse contexto, a express«o oral dos versos improvisados pelo mestre da folia, e 

repetido em coro pelos foli»es exerce um papel narrativo fundamental para a atualiza­«o 

da tradi­«o da comunidade identificada com a hist·ria de Reis. Por®m, se considerarmos 

o palha­o como parte da narrativa, ® significativo mencionar que os versos cantados n«o 

fazem alus«o ¨ sua atua­«o. Pelo contr§rio, a cantoria e a dramatiza­«o do palha­o s«o 

simult©neos: n«o cumprem uma sequ°ncia linear em que o palha­o teria seu momento na 

hist·ria cantada da visita dos Reis Magos, mas ligam-se verticalmente ao causo narrado 

por Mestre Ti«o, sendo que o palha­o explica formalmente seu papel quando ® inserido 

no contexto todo da apresenta­«o, que inclui suas performances, a cantoria, e a visita­«o 

ao pres®pio. 

A interpola­«o do palha­o como elemento jocoso insere sempre a suspeita, a 

necessidade de uma constante prova­«o do conhecimento que a folia expressa. £ ele quem 

ñquebra os atrapalhosò, gestos ou cerimoniais tradicionais feitos por quem conhece a 

tradi­«o com intuito de testar os conhecimentos da Companhia ou mesmo segur§-la por 

mais tempo na sua presen­a (SANTOS, 2008, p. 109). Essa necessidade de 

reconhecimento lembra, como uma constante valida­«o, que, por exemplo, tamb®m 

existem outras folias, como o carnaval, mas que n«o s«o leg²timas e s«o guiadas 

exclusivamente pelo profano, pelo individualismo e pela confus«o. 

Assim, ao mesmo tempo em que ® manifesta­«o da interpola­«o como mecanismo 

da mem·ria oral, o palha­o da Folia completa o significado narrativo como se fosse um 

elemento que devesse sempre fazer falta. Isso ® importante para que possamos n·s 

lembrar de que a hipervaloriza­«o do conhecimento puramente abstrato como algo mais 

importante do que a epistemologia do conhecimento emp²rico ® uma escolha cultural feita 

por aqueles que det°m algum poder e que, por isso, n«o querem considerar os significados 

em seus contextos espec²ficos, sob o risco de terem relativizada a imposi­«o de sua 

perspectiva. 

Mais do que isso, ligar os significados a seus contextos espec²ficos pode significar 

ter de considerar o modo de pensar e as ideias daqueles que n«o participam das grandes 

decis»es econ¹micas, pol²ticas e culturais, e agem como protagonistas de sua cultura. A 
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Folia de Reis do Guadalupe ® um exemplo de manifesta­«o que n«o depende dos grandes 

aparatos institucionais como a Igreja e a Ind¼stria Cultural ou o governo pol²tico para que 

possam atualizar suas manifesta­»es simb·licas em sua historicidade espec²fica. 
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O ENSINO DE LITERATURA POPULAR NOS CURSOS DE 

LETRAS EM INSTITUI¢ìES PĐBLICAS DO NORDESTE 21 

 

THE POPULAR LITERATURE TEACHING IN THE LETTERS 

COURSES IN THE NORTHEAST PUBLIC INSTITUTIONS 
 

Josivaldo Custódio da Silva22 

 

 

Resumo: Este artigo teve por objeto a inser­«o da disciplina Literatura Popular nos 

curr²culos dos cursos de Letras (presenciais) do Nordeste. Com base nos documentos 

curriculares oficiais, as Diretrizes Curriculares para os Cursos de Letras (2001b), as 

Orienta­»es Curriculares para o Ensino M®dio (2006) e fundamentados nos estudos 

te·ricos acerca da Cultura Popular (BAKHTIN, 1999) e da Oralidade Liter§ria 

(ZUMTHOR, 1997), efetuamos an§lises de curr²culos observando a presen­a da 

Literatura Popular e conte¼do das ementas dessa disciplina curricular, bem como perceber 

a import©ncia dessa literatura para a forma­«o do aluno de Letras. Observamos que, dos 

19 cursos de Letras pesquisados, 9 possuem a Literatura Popular em seus curr²culos, o 

que correspondem a 47,37 % das licenciaturas, e desses 9, apenas 1 curso, o de Letras da 

UPE ï Campus Mata Norte contem tr°s disciplinas de Literatura Popular, uma obrigat·ria 

e duas optativas. Portanto, historicamente, sabemos que a Literatura Popular esteve 

ausente do contexto escolar, passando ao largo da sala de aula e dos curr²culos dos cursos 

de Letras, mas hoje, j§ podemos perceber, esbo­ada no horizonte, uma mudan­a nessa 

pr§tica, pois, apesar da tem§tica ser ainda incipiente nos manuais did§ticos e nos 

curr²culos de Letras, o ensino da Literatura Popular (Poesia, Prosa e Teatro) j§ ® uma 

demanda das pol²ticas p¼blicas. 

Palavras-chave: Curr²culo de Letras. Cultura Popular. Literatura Popular. Ensino. 

 

Abstract: This article had as the object the insertion of Popular Literature subject in the 

Letters course (by attendance) curriculum in the Northeast. Based on the official 

curriculum documents, the Diretrizes Curriculares para os Cursos de Letras (2001b), the 

Orienta­»es Curriculares para o Ensino M®dio (2006) and provided with the theoretical 

studying about Popular Culture (BAKHTIN, 1999) and the Literary Oratory 

(ZUMTHOR, 1997) we did curriculum analyses by observing the Popular Literature 

presence and the curricular subject syllabus context, such as noticing the importance of 

this literature to Letters studentsô formation. We observed that, from the 19 researched 

Letters courses, 9 of them have Popular Literature in their curriculum, what means 

47.37 %, and from these 9, in only 1 course, the Letters in UPE ï Mata Norte Campus, 

there are three subjects in Popular Literature, from which two of them are optional and 

one is obligatory. Although historically we know that Popular Literature was out of the 

school context by being far from the classroom and Letters course curriculum, nowadays 

we can perceive a change in this practice; even the theme being insipid in the didactic 

                                                             
21 Este artigo é o resultado da pesquisa do meu Pós-Doutoramento em Teoria da Literatura, com ênfase em 

Literatura Popular pelo PPGL/UFPE, sob a supervisão do Prof. Dr. Lourival Holanda. 
22 Professor de Literatura Popular e Literatura Brasileira do curso de Letras da UPE ï Campus Mata Norte. 

Doutor em Literatura e Cultura pelo PPGL/UFPB. E-mail: josivaldocsilva@yahoo.com.br 
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syllabus in Letters, the Popular Literature teaching (poetry, prose and theatre) has already 

been a public political need. 

Keywords: Letters Curriculum. Popular Culture. Popular Literature. Teaching. 

 

 

 

Introdu­«o 

Sobre a Literatura Popular, deparamo-nos constantemente com questionamentos 

que dizem respeito ¨ Literatura de Cordel, ¨ Cantoria de Repente, ao Romanceiro, ao 

Cancioneiro, ao Conto, ao Mamulengo, ao Cavalo-Marinho, entre outros subg°neros orais 

e escritos, por®m, muitas vezes, percebemos defici°ncias nos discursos sobre o que ® e 

qual a import©ncia da Literatura Popular, principalmente nos nossos cursos de Letras. No 

geral, o Nordeste brasileiro ® uma das regi»es que mais valoriza essa arte popular, mesmo 

sabendo que ainda existam muitos descasos e desconhecimento sobre essa literatura que 

representa a cultura e express«o viva de um povo. Ao alicer­ar nossos tra­os identit§rios, 

alguns estudos ignoram completamente a relev©ncia da Literatura Popular no processo de 

representa­«o e simboliza­«o da cultura em geral. Outros, quando a utilizam como 

instrumento de cr²tica social e material l¼dico, excluem o efeito est®tico ou a literariedade 

dessa literatura. 

Uma das interroga­»es acerca dos g°neros poesia, prosa e teatro oral/popular ® 

justamente a discrimina­«o dessa arte por parte de muitos estudiosos, talvez por ser a 

Literatura Popular oral ou escrita, uma cria­«o do povo, n«o can¹nica, muitas vezes 

produzida por pessoas simples, humildes, sem muito grau de estudo. No entanto, ® bom 

lembrar que atualmente esse tipo de literatura est§ sendo cultivada por pessoas que tem 

escolaridade, inclusive com ensino superior, sem mencionar os poetas e romancistas 

eruditos que beberam e ainda bebem na fonte da Literatura Popular para compor suas 

cria­»es. Poder²amos tomar como exemplo de valoriza­«o da Literatura Popular a 

maneira como a poesia can¹nica e a Cantoria de Repente est«o presentes nas escolas e na 

mem·ria do povo de S«o Jos® do Egito-PE, revelando o quanto essa arte ® valorizada 

naquela regi«o do Vale do Paje¼. Outra observa­«o importante ® perceber que a Literatura 

de Cordel aos poucos ocupa espa­os nas escolas e ainda continua nas bancas de revistas 

e feiras, narrando hist·rias e acontecimentos elaborados artisticamente pelos cordelistas. 

Por®m, mesmo com esse dado, percebemos que ainda h§ muito o que se fazer para que as 
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pessoas conhe­am mais e melhor os g°neros e a diversidade de subg°neros da Literatura 

Popular no Brasil, que, em geral, s«o ignorados no espa­o escolar e em muitas gradua­»es 

em Letras. Um elemento importante a ser destacado ® que apenas uma parte do g°nero 

poesia (poema popular e cordel) ® mais trabalhada na sala de aula, em detrimento de 

outros g°neros. Sendo assim, ficam de fora do contexto escolar, muitas vezes, o ensino 

da prosa e do texto dram§tico popular, tanto na vers«o oral quanto escrita. Tamb®m ficam 

de fora de pesquisas e da sala de aula o Romanceiro tradicional e at® mesmo boa parte do 

nosso Cancioneiro que tamb®m fazem parte do g°nero poesia. 

Pesquisar sobre o ensino de Literatura Popular nos cursos de Letras, ®, portanto, um 

trabalho pioneiro no Brasil e esperamos que contribua para a amplia­«o e obrigatoriedade 

da inser­«o dessa disciplina nas grades curriculares desses cursos, possibilitando uma 

vis«o prof²cua do aluno sobre o universo da Literatura e Cultura Popular. 

 

O porqu° da literatura popular em letras 

Historicamente, sabe-se que a Literatura Popular esteve ausente do contexto 

escolar, passando ao largo da sala de aula e dos curr²culos e, principalmente, das grades 

de forma­«o de professores de Letras. Mas hoje, j§ podemos perceber, esbo­ada no 

horizonte, uma mudan­a nessa pr§tica, pois, apesar da tem§tica ser ainda incipiente nos 

manuais did§ticos, a escolariza­«o da Literatura Popular j§ ® uma demanda das pol²ticas 

p¼blicas, e ®, sobretudo, uma demanda do cidad«o ter o conhecimento de express»es 

variadas de sua arte e cultura. Diante disso, esse estudo se justifica por abordar o ensino 

da Literatura Popular na gradua­«o de Letras. 

Se por um lado, e por ser literatura, como afirma Antonio Candido (1995), a 

literatura ® humanizadora, traz°-la adjetivada assim de ñpopularò ® valorizar a diversidade 

de nossa mem·ria, a oralidade po®tica (ZUMTHOR, 1997), os imagin§rios sociais (mito, 

utopia), a ideologia e a identidade cultural que carecem de estudos e sistematiza­»es que 

envolvam a forma­«o das novas gera­»es. Do ponto de vista te·rico, os estudos em 

Literatura Popular que sustentam nossa a­«o aqui, representam, hoje, uma mudan­a de 

foco na constru­«o dos conte¼dos do saber e conte¼dos de ensino-aprendizagem. Desde 

as reflex»es e desdobramentos que reverberaram, nos diversos campos do saber, da 

Escola dos Anais, a Literatura, assim como outras §reas de conhecimento (e disciplinas 

escolares), j§ n«o se sustentam mais sob o olhar fixo, r²gido e parcial dos conte¼dos e 
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categorias constru²dos ñde cimaò, sem contato com o ch«o da atividade cultural que 

pretende compreender. Mesmo que, ao fim e ao cabo, a categoria ñpopularò seja, deveras, 

uma categoria erudita, conforme afirma Chartier (1995). Colocar em cena a rela­«o entre 

o c©none e a Literatura Popular, trazendo um conte¼do represado desde sempre (e ainda 

hoje), mas sempre pulsante e vibrante, ñde dentroò, do cotidiano das camadas mais 

distantes dos centros de decis«o e poder para o estudo/ensino/aprendizagem da hist·ria e 

da est®tica da literatura justifica-se porque promove a democratiza­«o dos saberes e 

manifesta­»es art²sticas e culturais silenciadas, bem como projeta a diversidade em 

espa­os refrat§rios. £ por em pr§tica o que Bakhtin (1999) chamou de ñcircularidade 

culturalò. Mas a vis«o preconceituosa por parte de alguns academicistas dificulta a 

presen­a da Cultura e Literatura Popular nos curr²culos de Letras, pois segundo Young 

(2000, p. 33) ñTodo curr²culo envolve pressupostos de que alguns tipos e §reas de 

conhecimento s«o mais ñvaliososò do que outrosò. Isso corrobora o que afirma Silva 

(1999, p. 150) ñO curr²culo ® lugar, espa­o, territ·rio. O curr²culo ® rela­«o de poderò. 

Mas mesmo o can¹nico sendo visto como superior, muitas das obras ditas eruditas 

dialogam com a cultura popular. Isso torna-se um dado importante por mostrar a rela­«o 

da arte liter§ria dentro do universo cultural e que o discente de Letras precisaria saber 

para transmitir aos seus alunos, n«o apenas a rela­«o entre o erudito e o popular, mas a 

originalidade e a est®tica presente em cada um.     

Essa defesa da inser­«o da Literatura Popular nos cursos de Letras, tomamos como 

ponto de partida o que dizem as Diretrizes Curriculares para os Cursos de Letras 

(2001b): 

Considerando os diversos profissionais que o curso de Letras 

pode formar, os conte¼dos caracterizadores b§sicos devem estar 

ligados ¨ §rea dos Estudos Ling¿²sticos e Liter§rios, 

contemplando o desenvolvimento de compet°ncias e habilidades 

espec²ficas. Os estudos ling¿²sticos e liter§rios devem fundar-se 

na percep­«o da l²ngua e da literatura como pr§tica social e como 

forma mais elaborada das manifesta­»es culturais. Devem 

articular a reflex«o te·rico-cr²tica com os dom²nios da pr§tica ï 

essenciais aos profissionais de Letras, de modo a dar prioridade ¨ 

abordagem intercultural, que concebe a diferen­a como valor 

antropol·gico e como forma de desenvolver o esp²rito cr²tico 

frente ¨ realidade. (Grifos dos autores). 

A partir dessa cita­«o, podemos perceber que as Diretrizes levam em considera­«o 

na forma­«o do profissional de Letras as transforma­»es s·cio-culturais na sociedade 
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moderna. Acreditamos, portanto, que os cursos de Letras podem elaborar seus projetos 

pedag·gicos inserindo a Literatura Popular em suas grades curriculares, uma vez que ño 

contexto s·cio-pol²tico-cultural que envolve cada IES, fala mais alto e exige inovadoras 

formas de saber, fazer e serò (NUNES, 2007, p. 78). Ainda sobre essa quest«o, Sacrist§n 

(2000, p. 107) afirma:  

O currículo não pode ser estendido à margem do contexto no qual 

se configura e tampouco independentemente das condições em 

que se desenvolve; é um objeto social e histórico e sua 

peculiaridade dentro de um sistema educativo é um importante 

traço substancial. Estudos academicistas ou discussões teóricas 

que não incorporem o contexto real no qual se configura e 

desenvolve levam à incompreensão da própria realidade que se 

quer explicar.  

Nessa perspectiva, tomamos como possibilidade a inser­«o do ensino da Literatura 

Popular nos cursos de Letras e que possa ser cada vez mais discutido ñcom profundidade 

na academia para formar professores que realmente fa­am a diferen­a em sua profiss«oò 

(NUNES, 2007, p. 78). 

Cabe ao curso de Letras n«o ñapenas refletir essa realidade, mas construir espa­o 

de cultura e criatividade capazes de intervir na sociedadeò, conforme Andr®a Silva (2011). 

Importante destacarmos que as provas do ENADE tem a preocupa­«o de avaliar o aluno 

tanto numa perspectiva geral, dialogando com outras §reas de conhecimento, quanto na 

perspectiva de conte¼dos espec²ficos. Muito embora os conte¼dos espec²ficos ainda n«o 

abordem o universo da Literatura Popular, mas esperamos que isso seja aos poucos 

contornado, pois alguns manuais did§ticos e algumas comiss»es de vestibular (UFMG, 

UFS, UPE, UEPB, UERN)23 j§ trouxeram ao aluno essa reflex«o, notadamente sobre a 

poesia popular (Cordel). 

H§ tempos, desde os anos setenta, que o ambiente acad°mico da P·s-Gradua­«o 

(Stricto Sensu) em Letras e at® em outras §reas de conhecimento (Antropologia, 

Sociologia, Comunica­«o, Artes, Hist·ria e M¼sica) vem estudando e pesquisando o 

universo complexo da Literatura Popular. No entanto, nas gradua­»es dos cursos de 

Letras, at® o presente, percebemos que a Literatura Popular pouco existe nas grades 

curriculares de Letras de institui­»es espalhadas pelos estados do Nordeste; quando 

                                                             
23Discutimos sobre esse assunto no ensaio ñA literatura de cordel no livro did§tico do ensino m®dioò, 

publicado no livro ñLiteratura de Cordel:  a cultura popular em movimentoò (2012), organizado por 

Roberto Belo.  
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disponibilizada, ® apenas como disciplina optativa e com abordagem maior ao g°nero 

poesia, destacando-se principalmente a Literatura de Cordel, ficando de fora muitos 

outros subg°neros da Literatura Popular que tamb®m merecem destaque no ©mbito da 

pesquisa e ensino. 

De acordo com as DCCL (2001b) ñOs estudos ling¿²sticos e liter§rios devem 

fundar-se na percep­«o da l²ngua e da literatura como pr§tica social e como forma mais 

elaborada das manifesta­»es culturais.ò E as mais diversas manifesta­»es art²sticas e 

liter§rias do universo da Cultura e da Literatura Popular est«o contidas na ñpr§tica socialò 

e nas ñmanifesta­»es culturaisò. 

Esperamos que tal disciplina, em breve, seja bastante difundida nos cursos de Letras 

do Nordeste e do Brasil, uma vez que esses cursos superiores tem como objetivo 

acad°mico formar alunos comprometidos e capacitados com a diversidade lingu²stica, 

art²stica, liter§ria e cultural da nossa sociedade e de cada regi«o, seja no ©mbito erudito 

ou popular. Semelhante as grandes universidades americanas que no ©mbito da Literatura 

Popular e do Folclore, h§ um bom tempo, j§ ñinclu²ram a Literatura Oral nas suas 

c§tedras, no estudo de idiomas, antropologia, literatura comparada ou m¼sica, em 

Berkeley, Col¼mbia, Harvard, Indiana, North Carolina, Pennsylvania, Princeton, 

Richmond, Stanford, etc.ò, conforme comenta Cascudo (2006, p. 24). 

A Literatura Popular ® uma arte que n«o existe apenas no Nordeste, ela est§ presente 

nas outras regi»es do Brasil e no mundo. No Brasil, sabemos que a Literatura Oral 

come­ou com os ind²genas, com seus mitos e lendas, e a partir da coloniza­«o, atrav®s da 

miscigena­«o e da hibridiza­«o cultural (²ndio, branco e negro) foi-se tomando corpo, 

criando meios de produ­«o e abrindo espa­os para muitos estudos. Como j§ dito, essa 

literatura existe em todas as regi»es do nosso pa²s, Nordeste, Sudeste, Sul, Centro Oeste 

(com as narrativas orais), Norte (com os mitos e lendas amaz¹nicas), e se manifesta de 

v§rias formas e g°neros, sejam escritos ou orais, caracter²sticas peculiares da Literatura 

Popular. Como exemplo, temos o repente (esp®cie de poesia improvisada), essa forma de 

fazer versos n«o existe apenas no Nordeste, como a Cantoria de Repente, mas o Calango 

(Minas Gerais), o Cururu (S«o Paulo), o Samba de Roda (Rio de Janeiro) e as Trovas 

Ga¼chas (Rio Grande do Sul) e o pr·prio rap, ou seja, todas essas manifesta­»es 

representam muitas maneiras de fazer poesia improvisada, cada uma com suas respectivas 

especificidades. Al®m do repente, muitos outros subg°neros da Literatura Popular se 
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encontram espalhados pelo Nordeste e pelo Brasil, como o Cordel, o Romanceiro, o 

Cancioneiro, o Conto Tradicional Popular, o Teatro Popular (exemplos, Mamulengo, 

Fandango, Barca, Pastoril etc), enfim, uma variedade enorme de estilos e subg°neros no 

universo da nossa Literatura Popular e que para o p¼blico acad°mico, principalmente o 

graduando em Letras, ® importante sair da faculdade tendo o m²nimo de dom²nio da 

manifesta­«o liter§ria popular. 

Por tudo isso, acreditamos que essa disciplina nos cursos de Letras deva ser tratada 

com aten­«o, tendo uma carga hor§ria m²nima para contemplar todo o universo da 

Literatura Popular (g°neros, obras e autores). Embora ainda sejam poucos, sabemos que 

no Brasil alguns cursos de P·s-Gradua­«o Stricto Sensu em Letras24 (UFPB, UFCG, 

UEPB, UFC, UERN, UFBA, UNICAMP, USP, UEL, PUC-SP, UFRGS) sempre existem 

trabalhos e pesquisas voltadas para a Literatura Popular. Dentre todos, merece ser 

destacado o Programa de P·s-Gradua­«o em Letras da UFPB que possui um programa 

espec²fico para se estudar e pesquisar a Literatura Popular e seus v§rios g°neros, nas 

modalidades escrita e oral, o Programa de Pesquisa em Literatura Popular ï PPLP, 

coordenado pela Prof.Û Dra. Maria de F§tima B. de Mesquita Batista. Queremos, aqui, 

tamb®m destacar que esses alunos oriundos de P·s-Gradua­«o Stricto Sensu e que tiveram 

suas pesquisas voltadas para a Literatura Popular, geralmente v«o para o ensino superior 

(gradua­«o) e quase n«o encontram nas grades curriculares de Letras, disciplinas e espa­o 

para ensino e pesquisa sobre tal literatura.Por isso, defendemos o ensino dessa disciplina 

nos cursos de Letras, como j§ existe para as Literaturas Brasileira e Portuguesa que, 

tradicionalmente, j§ possuem uma carga hor§ria obrigat·ria, embora ainda pequena para 

a quantidade de conte¼dos que devem ser contemplados por tais disciplinas, 

principalmente quando o curso ® duplo. Sem mencionar, que, por absurdo que pare­a, 

alguns cursos particulares de Letras possuem apenas uma cadeira para cada literatura 

(brasileira e portuguesa), cujo ¼nico objetivo ® adiantar a forma­«o do aluno, e assim, 

excluir do curso o compromisso de formar alunos realmente preparados para com o 

                                                             
24 Na Associação de Pós-Graduação e Pesquisa em Letras e Linguística ï ANPOLL existe o Grupo de 

Trabalho ï Literatura Oral e Popular, ñcriado em dezembro de 1985, durante o primeiro encontro nacional 

da ANPOLL, em Curitiba, por sugest«o da professora Idelette Muzart Fonseca dos Santosò, conforme 

consta no site do GT. Esse Grupo de Trabalho possui o periódico Boitatá (Qualis B1) no qual, 

semestralmente, pesquisadores de todo o Brasil e do mundo publicam artigos sobre temas ligados aos 

estudos de Literatura Popular e Oral. 
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ensino, n«o apenas de literatura, mas tamb®m de outras disciplinas que s«o 

comprometidas pelas reduzid²ssimas cargas hor§rias. 

Pensamos que sem uma disciplina de Literatura Popular nas grades curriculares dos 

cursos de Letras, fica dif²cil para o aluno, depois de formado, saber definir, ensinar e 

pesquisar a Literatura Popular e seus v§rios g°neros e subg°neros, nas modalidades escrita 

e oral, incluindo o material te·rico-anal²tico que ® usado pelos especialistas e estudiosos 

da Literatura Popular oriundos das P·s-Gradua­»es Stricto Sensu. 

A partir de lei e diretrizes adotadas pelo Minist®rio da Educa­«o-MEC, como a Lei 

nÜ 9.394/96 (LDB), as Diretrizes Curriculares Nacionais para a Forma­«o de 

Professores da Educa­«o B§sica, em n²vel superior, curso de licenciatura plena, de 

gradua­«o plena (2001a), as Diretrizes Curriculares para os Cursos de Letras (2001b), 

os Par©metros Curriculares Nacionais: Terceiro e Quarto Ciclos do Ensino 

Fundamental: L²ngua Portuguesa (1998), os PCN+ Ensino M®dio (2002) e, 

principalmente, as Orienta­»es Curriculares para o Ensino M®dio (2006), o panorama 

das grades curriculares foram aos poucos tendo formatos diferenciados. Uma boa parte 

procura adaptar seus curr²culos para a cria­«o de um curso de Letras que consiga melhor 

formar o graduando em Letras, isso no ©mbito da lingu²stica e da l²ngua portuguesa. J§ 

com rela­«o ao ensino da literatura, o aluno formado em Letras estuda quase que apenas 

a literatura can¹nica. No entanto, de acordo com as propostas das OCEM (2006) e os 

PCN do ensino fundamental ï l²ngua portuguesa (1998) a Literatura Popular tamb®m 

deve ser trabalhada na sala de aula, por®m, os nossos graduandos em Letras quase n«o 

tem uma forma­«o para essa literatura, o que revela uma despreocupa­«o por parte dos 

muitos cursos de Letras que n«o valorizam essa arte em seus curr²culos, como veremos 

adiante. 

No item ñPr§tica de escuta de textos orais e leitura de textos escritosò que consta 

nos Par©metros Curriculares Nacionais: Terceiro e Quarto Ciclos do Ensino 

Fundamental: L²ngua Portuguesa (1998, p. 53-54) h§ destaque para o ñcordel, causos e 

similares, texto dram§ticoò e ñcan­«oò que devem ser lidos e estudados na sala de aula. 

Embora de forma sucinta, os g°neros da Literatura Popular (poesia, prosa e teatro) s«o 

contemplados. No item ñValores e atitudes subjacentes ¨s pr§ticas da linguagemò (p. 64) 

o ensino deve possuir ñinteresse pela literatura, considerando-a forma de express«o da 
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cultura de um povo.ò E a cultura popular ® um universo rico e complexo do nosso povo, 

que merece ser valorizada e discutida no dia a dia nas nossas salas de aula. 

J§ nas OCEM existe um questionamento no que diz respeito ao texto liter§rio e n«o-

liter§rio, valor cultural e valor est®tico. Segundo as OCEM (2006, p. 56): ñQual seria 

ent«o o lugar do rap, da literatura de cordel, das letras de m¼sicas e de tantos outros tipos 

de produ­«o, em prosa ou verso, no ensino da literatura? Sem d¼vida, muitos deles t°m 

import©ncia das mais acentuadas [...]ò. E mais adiante (OCEM, 2006, p. 57) afirmam: 

ñ[...] certamente dever«o ser considerados no universo liter§rio: Patativa do Assar®, por 

exemplo, e tantos outros encontrados no nosso rico cancioneiro popular.ò Essa defesa dos 

PCN em prol da Literatura Popular como arte liter§ria se d§ pelo fato dos textos dessa 

literatura possu²rem est®tica. Dessa forma, n«o ® conceb²vel a aus°ncia da Literatura 

Popular nas aulas de literatura, principalmente quando se trata de ensinar a literatura 

voltada para o conhecimento de vida e realidade s·cio-cultural do aluno. De acordo com 

as Diretrizes Curriculares para os Cursos de Letras (2001b): 

O objetivo do Curso de Letras ® formar profissionais 

interculturalmente competentes, capazes de lidar, de forma 

cr²tica, com as linguagens, especialmente a verbal, nos contextos 

oral e escrito, e conscientes de sua inser­«o na sociedade e das 

rela­»es com o outro. 

Independentemente da modalidade escolhida, o profissional em 

Letras deve ter dom²nio do uso da l²ngua ou das l²nguas que sejam 

objeto de seus estudos, em termos de sua estrutura, 

funcionamento e manifesta­»es culturais, al®m de ter consci°ncia 

das variedades ling¿²sticas e culturais. (Grifos nossos). 

Percebemos a import©ncia dada ao conhecimento acerca das linguagens, 

principalmente articuladas como as manifesta­»es culturais. E o que ® Literatura Popular? 

Sen«o uma produ­«o liter§ria e que representa uma manifesta­«o cultural. £ bom 

percebermos que as Diretrizes n«o destacam a cultura erudita, mas sim, enfatiza a cultura 

de uma forma geral. Por isso, ® bom pensarmos no que afirma Peter Burke (1989: p. 20-

21) ñA fronteira entre as v§rias culturas de povo e as das elites (e estas eram t«o variadas 

quanto aquelas) ® vaga e por isso a aten­«o dos estudiosos do assunto deveria concentrar-

se na intera­«o e n«o na divis«o entre elas.ò Em outras palavras, ® o que Bakhtin (1999) 

chamou de ñcircularidade culturalò, e que revela uma rela­«o de reciprocidade entre o 

popular e o erudito, ou seja, o popular consegue, ¨ sua maneira, ñbeberò na fonte do 

erudito e vice versa, conforme tamb®m ® discutido na obra O queijo e os vermes (1987), 

de Carlo Ginzburg. No item Compet°ncias e Habilidades, dentre outras, as Diretrizes 
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(2001b) afirmam que o aluno de Letras precisa ter o ñdom²nio dos conte¼dos b§sicos que 

s«o objeto dos processos de ensino e aprendizagem no ensino fundamental e m®dioò, ou 

seja, as OCEM (2006, p. 56-57) est«o em conson©ncia com as DCCL (2001b) quando 

mencionam que os textos populares devem ser levados para a sala de aula. 

No caso espec²fico da Literatura Popular, propomos que o aluno saiba estudar e 

analisar essa arte, levando em considera­«o n«o apenas a obra em si, mas o contexto 

social, lingu²stico e cultural no qual o autor popular e sua obra est«o inseridos. Da mesma 

forma com as obras orais an¹nimas, bem como perceber o valor est®tico existente na 

Literatura Popular igualmente como na Literatura Can¹nica, mesmo existindo 

caracter²sticas e meios de produ­»es diferentes. O aluno precisa conhecer esses dois lados 

que fazem parte da mesma moeda, ou seja, a cultura no ©mbito geral, ou seja, saber 

discutir a Cultura e Literatura Popular no C©none e o C©none na Cultura e Literatura 

Popular, ou seja, um estudo entre fronteiras e pontes. 

Agora vejamos o que as Diretrizes Curriculares Nacionais para a Forma­«o de 

Professores da Educa­«o B§sica, em n²vel superior, curso de licenciatura plena, de 

gradua­«o plena (2001a) trazem no subitem ñ2.3.1 Cultura geral e profissionalò: 

Uma cultura geral ampla favorece o desenvolvimento da 

sensibilidade, da imagina­«o, a possibilidade de produzir 

significados e interpreta­»es do que se vive e de fazer conex»es ï 

o que, por sua vez, potencializa a qualidade da interven­«o 

educativa. 

Do modo como ® entendida aqui, cultura geral inclui um amplo 

espectro de tem§ticas: familiaridade com as diferentes 

produ­»es da cultura popular e erudita e da cultura de massas 

e a atualiza­«o em rela­«o ¨s tend°ncias de transforma­«o do 

mundo contempor©neo. 

A cultura profissional, por sua vez, refere-se ¨quilo que ® pr·prio 

da atua­«o do professor no exerc²cio da doc°ncia. Fazem parte 

desse ©mbito temas relativos ¨s tend°ncias da educa­«o e do papel 

do professor no mundo atual. (grifo nosso). 

Sob esse prisma, essa Literatura Popular traz marcas das relações sociais 

(comportamentos, crenças, valores) daqueles que produzem, ou seja, são documentos que 

deixam transparecer a visão de mundo de um povo cujos valores culturais ainda se 

mantêm vivos, valores da cultura popular, porque segundo Alfredo Bosi (1987, p. 43) 

ñn«o existe nenhuma cultura t«o arraigadamente tradicional quanto a cultura popular.ò 

Por isso, ao analisar poesias, contos e teatro de caráter popular, devemos, inicialmente, 

levar em consideração a sociedade na qual são produzidos, uma vez que pertencem a um 
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contexto sócio-cultural historicamente determinado. Esse procedimento permite enxergar 

o fazer popular como processo dinâmico, atual; não como algo anacrônico, uma simples 

sobrevivência, resquícios do passado no presente, como afirma Cascudo (2006, 1939). 

Segundo Antonio Arantes (1983, p. 20-21) ñParecem-me equivocadas as concepções, 

amplamente difundidas, tanto entre leigos, quanto entre muitos especialistas, que podem 

ser condensadas nas seguintes frases: óo povo n«o tem culturaô, ou óa cultura popular s«o 

as nossas tradi­»es.ôò Porque ainda de acordo com Arantes, não há como preservar os 

elementos do passado, sem ocorrer ñmudan­a de significadoò (contexto); por isso 

precisamos pensar ña cultura no plural.ò (Idem., p. 22). E como afirma Ignez Ayala (2003, 

p. 95) ñ(...) a cultura popular ® um fazer dentro da vida.ò Essa cultura acontece juntamente 

com o povo, através de tradições que são cultuadas e modificadas de acordo com o 

contexto social da comunidade na qual ela está inserida, porém, a essência matricial de 

uma manifestação popular continua presente. Para Giroux e Simon (1995, p. 97) é: 

Desnecess§rio dizer que a cultura popular, embora seja em geral 

ignorada nas escolas, n«o ® uma for­a insignificante na forma­«o 

da vis«o que o aluno tem de si mesmo e de suas rela­»es com 

diversas formas de pedagogia e de aprendizagem. (grifo nosso). 

Por isso, a Literatura Popular ao veicular elementos culturais, identitários, 

imaginários, ideológicos e históricos do Nordeste e do Brasil, consegue representar de 

maneira leg²tima, as ñengrenagensò sociais de cada região. Nesse sentido, representa para 

o Brasil, uma manifestação de caráter estético, artístico e lúdico; a Literatura Popular é a 

expressão de uma prática cultural, a reatualização de uma memória individual e coletiva 

que se materializa, muitas vezes, através da própria oralidade. 

A seguir, iremos mostrar que em algumas graduações de Letras existe espaço para 

a Literatura Popular, embora seja como optativa, mas, quando ofertada possibilita aos 

graduandos e futuros professores uma melhor preparação para o ensino com efetiva 

propriedade dessa literatura nos ensinos fundamental e médio, mesmo que trabalhado 

apenas um único gênero. 

 

A presen­a da literatura popular nos cursos de letras no nordeste: resultados 

Ao longo da pesquisa percebemos a aus°ncia da disciplina Literatura Popular em 

muitos cursos de Letras no Nordeste, por isso ® que esta pesquisa se caracteriza como 

uma possibilidade de ampliar e aplicar o estudo da Literatura Popular na sala de aula, 

corroborando o que afirmam as Orienta­»es Curriculares para o Ensino M®dio (2006). 
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A partir da², sugere como possibilidade a inser­«o da disciplina Literatura Popular com 

os respectivos g°neros ï poesia (Cordel, Cantoria de Repente, Poesia Matuta, 

Romanceiro, Cancioneiro, Trovadores Ga¼chos, a poesia improvisada do Cururu etc), 

prosa (Contos Orais, Causos, Narrativas orais pantaneiras e amaz¹nicas) e teatro 

(Mamulengo, Fandango, Barca, Cavalo-Marinho, Maracatu etc) ï nas grades curriculares 

dos cursos de Licenciatura Plena em Letras (habilita­«o L²ngua Portuguesa). 

Foram pesquisados 19 curr²culos de Letras, distribu²dos em Universidades Federais 

e Estaduais de todo o Nordeste, com destaque para os estados de Pernambuco e Para²ba, 

porque nesses estados se concentram uma grande variedade de manifesta­«o da arte 

popular. Portanto, os curr²culos pesquisados s«o UFBA, UNEB, UFS, UFAL, UNEAL, 

UFPE, UFRPE, UPE, UFPB, UFCG, UEPB, UFRN, UERN, UFC, UECE, UFPI, UESPI, 

UFMA e UEMA, respectivamente. A partir desse levantamento, fizemos uma an§lise 

comparativa, observando a exist°ncia do ensino da disciplina Literatura Popular e 

examinando o conte¼do program§tico contido nas ementas dessa disciplina. A princ²pio, 

a pesquisa consistiu em avaliar quais os cursos que tinham a disciplina. Depois observar 

se os tr°s g°neros (poesia, prosa e teatro) eram contemplados e abordados nos respectivos 

curr²culos dos cursos de cada institui­«o, e sempre nos apoiando nas Diretrizes 

Curriculares para os Cursos de Letras e nas Orienta­»es Curriculares para o Ensino 

M®dio. 

Esper§vamos que as investiga­»es permitissem n«o apenas revelar o que realmente 

® estudado da Literatura Popular nas gradua­»es de Letras, mas observar o quanto essa 

arte liter§ria t«o importante para a cultura popular brasileira ® valorizada e respeitada 

pelos cursos de Letras do Nordeste, possuindo-a como disciplina, no m²nimo, optativa. 

Vejamos a seguir se a disciplina Literatura Popular est§ presente ou ausente das 

grades curriculares de Letras das universidades pesquisadas: 

1. No curr²culo do curso de Letras da Universidade Federal da Bahia ï UFBA25 

existe a disciplina optativa ñLiteratura Popular no Brasilò, com 68 h/a. Apesar de 

apresentar uma ementa que discuta o oral e o escrito dentro da Literatura Popular nas suas 

diversas manifesta­»es, o g°nero teatral fica exclu²do dos objetivos e da bibliografia da 

disciplina. No entanto, notamos que ® uma boa ementa, principalmente por ter uma carga 

hor§ria de 68 h/a e propor, dentre outros objetivos relevantes, a discuss«o entre a 

                                                             
25 Grade Curricular e Ementa obtidas através de contato via e-mail com a coordenação do curso. 
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Literatura Popular e o C©none. Os graduandos que pagarem essa disciplina ter«o uma 

forma­«o que servir§ para levar aos alunos de ensino b§sico uma vis«o cr²tica e rica do 

universo da Literatura Popular. Devemos destacar o Programa de P·s-Gradua­«o em 

Literatura e Cultura onde sempre s«o aprovadas teses e disserta­»es sobre a Literatura 

Popular, com destaque para as pesquisas da Prof.Û Dra. Alvanita Almeida Santos, ex-aluna 

da saudosa Prof.Û Dra. Doralice Fernandes Xavier Alcoforado. 

2. N«o h§ Literatura Popular no curso de Letras da Universidade do Estado da Bahia 

ï UNEB26, cuja habilita­«o n«o ® dupla, ou seja, ® Licenciatura Plena em L²ngua 

Portuguesa e respectivas Literaturas (Brasileira e Portuguesa). Esse curso de licenciatura, 

por n«o existir tal disciplina, segundo a sua Estrutura Curricular, n«o possibilita ao aluno 

o conhecimento te·rico e pr§tico do vasto campo da Literatura Popular. Por o curso ficar 

num estado rico em manifesta­«o popular, o curr²culo deveria possibilitar ao aluno de 

Letras um estudo sobre a produ­«o da nossa Literatura Popular e, com isso, permitir que 

os futuros professores (letr·logos) pudessem levar essa literatura aos seus alunos. Isso 

atenderia as coloca­»es dos documentos oficiais acerca da Cultura e Literatura Popular.   

3. O curso de Licenciatura Plena em Letras (Portugu°s) da Universidade Federal de 

Sergipe ï UFS27 disponibiliza ao aluno a discuss«o e estudo sobre a Literatura Popular, 

com a disciplina optativa ñLiteratura Popular em Versoò, com carga hor§ria de 60 h/a. No 

entanto, como podemos perceber no t²tulo, apenas o g°nero poesia ® contemplado na 

ementa. O curso de Letras dessa universidade valoriza essa literatura e por isso merece 

ser destacado, mas ainda notamos que de acordo com a ementa, ficam de fora de estudo 

as produ­»es da Literatura Popular que se encontram na prosa e no teatro. 

4. No curso de Letras da Universidade Federal de Alagoas ï UFAL28, tamb®m n«o 

existe a disciplina Literatura Popular. O curso ® de licenciatura ¼nica. Pensando na 

perspectiva do ensino da Literatura Popular, a grade n«o oferece a possibilidade do aluno 

discutir a circularidade cultural apresentada por Bakhtin (1999) e a intera­«o entre o 

                                                             
26 Grade Curricular disponível em: <http://www.uneb.br/salvador/dch/letras-por/estrutura-curricular/>. 

Acesso em: 18 Mai. 2012. 
27 No início de nossa pesquisa não havia a disciplina de Literatura Popular, mas no momento final de revisão 

dos dados notamos que houve uma mudança no quadro de disciplinas optativas com a inserção, dentre 

outras, da disciplina ñLiteratura Popular em Versoò. Dispon²vel em: 

<https://www.sigaa.ufs.br/sigaa/link/public/curso/curriculo/1057>. Acesso em: 22 Nov. 2012. 
28 Grade Curricular disponível em: <http://www.fale.ufal.br/files/ppc/ppc-letras-portugues.pdf> Acesso 

em: 18 Mai. 2012. 
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popular e o erudito proposto por Burke (1989). Ainda n«o permite ao graduando em 

Letras conhecer o universo dessa disciplina e lev§-la a sala de aula. 

5. Com rela­«o ao curso de Letras da Universidade Estadual de Alagoas ï 

UNEAL29, tamb®m n«o existe a disciplina Literatura Popular, nem no curso de 

licenciatura ¼nica e muito menos no de dupla licenciatura. £ lament§vel que num estado 

rico em cultura e literatura popular n«o h§ nenhuma refer°ncia nos curr²culos de Letras 

das Universidades Federal e Estadual que aponte para uma discuss«o sobre a nossa arte 

popular na academia e, como consequ°ncia, tamb®m nas escolas.     

6. No curr²culo do curso de Letras da Universidade Federal de Pernambuco ï 

UFPE30 n«o h§ nenhum componente curricular que aborde a Literatura Popular, nem 

como disciplina optativa e nem como obrigat·ria. Logo, percebemos que apesar da 

universidade estar localizada num estado que ® um celeiro de poetas e artistas populares, 

por ser uma universidade de ·tima refer°ncia no Nordeste e no Brasil, o aluno do curso 

de Letras da UFPE deveria ter a possibilidade de ver e discutir sobre os textos dos mais 

diversos g°neros da Literatura Popular. O que dizem as OCEM (2006, p. 56-57) sobre 

essa literatura, nesse curso que tamb®m serve de refer°ncia, n«o ® posto em pr§tica. Os 

alunos da licenciatura em Letras da UFPE ficam sem a op­«o de ter o conhecimento 

te·rico e pr§tico sobre a Literatura Popular Brasileira e, com isso, dificilmente v«o 

reconhecer com propriedade essa cultura viva e lev§-la ¨ sala de aula da educa­«o b§sica. 

Interessante notarmos que o curso de Letras da UFPE n«o ® constru²do no formato de 

dupla licenciatura, o que facilitaria a inser­«o da Literatura Popular na grade, haja vista 

que comparado ¨s de dupla licenciatura ñsobraò mais espa­o para o aluno ter mais horas 

aulas com rela­«o ¨s disciplinas espec²ficas. 

Como parte do plano de trabalho do meu P·s-Doutoramento, ministrei um curso de 

Literatura Popular com 45 h/a, no s®timo per²odo de Letras da UFPE (2012.1). A 

receptividade dos alunos foi muito boa, inclusive, houve questionamentos por parte dos 

alunos do porqu° n«o haver essa disciplina na gradua­«o, o que possibilitou uma 

importante discuss«o sobre o tema. No primeiro dia de aula fiz um teste de sondagem 

com os alunos sobre seus conhecimentos de Literatura Popular e o resultado foi 

                                                             
29 Grade Curricular disponível em: <www.uneal.edu.br/ensino/projetos-

pedagogicos/...1/PPC_Letras.doc> Acesso em: 17 Ago. 2012. 
30 Grade Curricular disponível em: 

<http://www.ufpe.br/proacad/images/cursos_ufpe/letras_bacharelado_perfil_011 06.pdf> Acesso em: 22 

Abr. 2012. 

http://www.ufpe.br/proacad/images/cursos_ufpe/letras_bacharelado_perfil_011%2006.pdf
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alarmante. Praticamente nenhum sabia falar com propriedade sobre o que ® realmente 

Literatura Popular. Quase n«o conheciam os nomes de autores de poesia popular e muito 

menos alguma obra e/ou poema desses autores. Os poetas populares Patativa do Assar® e 

Jessier Quirino foram citados, mas nenhum aluno conhecia sequer um livro ou um poema 

famoso desses autores da poesia matuta. Nenhum cordelista ou cantador repentista foi ao 

menos citado por eles. Sobre a prosa e teatro popular ningu®m tamb®m se manifestou 

sobre esses g°neros, o que revelou um despreparo geral dos alunos acerca do 

conhecimento dessa literatura, tanto da perspectiva te·rica quanto pr§tica. Entretanto, 

nem tudo foi negativo. Ao longo do curso, os alunos foram participando ativamente das 

aulas, e aos poucos foram tomando conhecimento do universo da Literatura Popular e ao 

mesmo tempo redescobrindo nossas ra²zes. No final do curso, todos que frequentaram as 

aulas, fizeram trabalhos que abordaram tanto obras da poesia, da prosa, como do teatro 

popular. O saldo foi positivo e confirmou ainda mais que o ensino dessa literatura ® 

importante para a forma­«o do profissional de Letras, pois possibilita ao licenciado o 

dom²nio sobre arte e, posteriormente, lev§-la aos nossos alunos do ensino b§sico. 

J§ no Programa de P·s-Gradua­«o em Letras, ao longo dos 36 anos de exist°ncia, 

o PPGL na §rea de Teoria da Literatura entregou ¨ comunidade acad°mica pesquisas no 

©mbito da Literatura Popular, s«o 6 disserta­»es e 1 tese, embora n«o haja no Programa 

uma Linha de Pesquisa espec²fica para a Literatura e Cultura Popular. Por isso mesmo ® 

que ainda ® um n¼mero pequeno se comparado a Programas de P·s-Gradua­«o em Letras 

como os da UFPB e da UFBA, por exemplo. 

7. Do mesmo modo da UFPE, acontece com o curr²culo de Letras da Universidade 

Federal Rural de Pernambuco ï UFRPE31 em que n«o h§ nenhuma disciplina que 

contemple a Literatura Popular. Embora a grade seja formatada em dupla licenciatura, 

mesmo assim, poder-se-ia disponibilizar no curr²culo um espa­o para o aluno estudar e 

discutir sobre o universo da Cultura e Literatura Popular, como acontece com outros 

curr²culos de universidades com dupla licenciatura, como o da UPE ï Campus Mata 

Norte. 

8. J§ na Universidade de Pernambuco ï Campus Mata Norte32, no curso de Letras 

a Literatura Popular ® ofertada ao aluno h§ tr°s anos como disciplina eletiva de 30 h/a, 

                                                             
31 Grade Curricular disponível em: <http://www.ufrpe.br/curso_ver.php?idConteudo=28> Acesso em: 21 

Jul. 2012. 
32 Grade Curricular e Ementas obtidas através da coordenação do curso. 
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mesmo sendo de dupla licenciatura Portugu°s/Ingl°s. O curso passou recentemente por 

uma reestrutura­«o curricular e amplia­«o, desmembrando-se em dois cursos 

Portugu°s/Ingl°s e Portugu°s/Espanhol. Nessas novas grades, o Departamento de Letras 

aprovou a inclus«o da disciplina Literatura Popular, sendo, portanto, os primeiros cursos 

de Letras do Brasil a implantarem essa disciplina como OBRIGATčRIA e j§ come­am a 

ser refer°ncias para outros cursos. S«o tr°s ementas de Literatura Popular, sendo uma 

obrigat·ria de 30 h/a e duas optativas, com 30 h/a cada. A obrigat·ria aborda os estudos 

te·ricos que possibilitam o aluno estudar de uma forma cr²tica o texto popular e as 

optativas visam mostrar atrav®s dos estudos te·ricos, os g°neros, obras e autores. 

Ao perceber o grande desconhecimento por parte dos graduandos em Letras sobre 

essa disciplina, os respectivos cursos de Letras da UPE ï Mata Norte (Portugu°s/Ingl°s e 

Portugu°s/Espanhol) se caracterizam como uma possibilidade de ampliar e aplicar o 

estudo da Literatura Popular na sala de aula da gradua­«o. E a partir da², concordar com 

o que afirmam as Orienta­»es Curriculares para o Ensino M®dio (2006), permitindo a 

inser­«o dos mais diversos g°neros da Literatura Popular nas salas de aulas do ensino 

b§sico ï poesia (Cordel, Cantoria de Repente, Poesia Matuta, Romanceiro, Cancioneiro, 

Trovadores Ga¼chos, a poesia improvisada do Cururu etc), prosa (Contos Orais e 

Escritos, Causos, Narrativas orais pantaneiras e amaz¹nicas) e teatro (Mamulengo, 

Fandango, Barca, Cavalo-Marinho, Maracatu, Pastoril etc). Al®m disso, tamb®m 

contempla, no ©mbito da l²ngua e literatura, o que afirmam as Diretrizes Curriculares 

para os Cursos de Letras (2001) e os PCNs do ensino fundamental e m®dio. Com base 

nos estudos acerca da Oralidade Liter§ria, Cultura Popular, Mem·ria, Identidade Cultural, 

Teoria Curricular, Imagin§rios Sociais (Mito, Utopia), Ideologia, PCNs, OCEM e na 

perspectiva da Literatura e Ensino, os cursos de Letras da UPE ï Mata Norte visam 

mostrar ao aluno e futuro professor a import©ncia e como ® o universo da Literatura 

Popular. Tais disciplinas tem um olhar especial para a produ­«o das mulheres cordelistas, 

repentistas, contadoras e romanceiras, tudo numa perspectiva da teoria e pr§tica (leituras 

e an§lises das obras populares), inclusive, com projetos de pesquisa que priorizam trazer 

o artista popular para se apresentar e dialogar com alunos e professores no espa­o 

acad°mico. 
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Embora Pernambuco seja rico em manifesta­«o da cultura popular, ® bom frisar que 

das tr°s universidades renomadas presentes no estado, apenas uma se preocupa em levar 

ao aluno de Letras o conhecimento sobre o universo da Literatura Popular. 

9. No curso de Letras da Universidade Federal da Para²ba ï UFPB33 a habilita­«o 

n«o ® dupla, ou seja, ® Licenciatura Plena em L²ngua Portuguesa e respectivas Literaturas 

(Brasileira e Portuguesa). A grade curricular do curso de licenciatura possui a disciplina 

ñLiteratura Popularò como optativa, com 60 h/a. De acordo com a ementa da disciplina, 

os g°neros poesia, prosa (narrativa) e teatro (texto dram§tico) s«o contemplados, embora 

nem todo semestre seja ofertada ao aluno. No Programa de P·s-Gradua­«o em Letras 

merecem destaque as pesquisas no Mestrado e no Doutorado, onde a Prof.Û Dra. Ana 

Cristina Marinho L¼cio desenvolve trabalhos sobre cultura popular e literaturas brasileira 

e africana. Tamb®m carecem destaque as pesquisas da Prof.Û Dra. Maria de F§tima B. de 

Mesquita Batista que coordena o Programa de Pesquisa em Literatura Popular ï PPLP, 

onde desenvolve com muita intensidade, compet°ncia e qualidade, pesquisas que 

abordam os mais diversos textos populares, tanto na Linha de pesquisa Estudos 

semi·ticos quanto na de Mem·ria e produ­«o cultural. O PPLP/UFPB ® uma refer°ncia 

nacional, professores e estudantes de v§rios estados do pa²s buscam no PPLP informa­»es 

sobre o universo da Literatura Popular. Dessa forma, mesmo sem uma disciplina de 

Literatura Popular obrigat·ria, o curso de Letras da UFPB busca valorizar a cultura 

popular, trazendo para o aluno refer°ncias importantes para o desenvolvimento 

profissional do futuro professor. Tamb®m devem ser destacadas as pesquisas no Mestrado 

e Doutorado da P·s-Gradua­«o em Lingu²stica-Proling/UFPB, com a Prof.Û Dra. Beliza 

Ćurea que desenvolve trabalhos na Linha de pesquisa Oralidades e Escrituras e com as 

Professoras Dra. Maria Claur°nia Abreu e Dra. Maria Ignez Ayala onde desenvolvem 

pesquisas na Linha de pesquisa Oral/escrito: formas institucionais e n«o-institucionais 

de ensino. 

10. No curso de Letras da Universidade Federal de Campina Grande ï UFCG34, 

tamb®m existe a disciplina ñLiteratura Popularò. A disciplina ® optativa, com 60 h/a, que 

embora a ementa contemple a poesia e a prosa (cordel, poesia de repente, conto popular), 

                                                             
33 Ementa disponível em: <http://www.cchla.ufpb.br/dlcv/images/pdf/programas/literaturapopular.pdf> 

Acesso em: 21 Jun. 2012. 
34 Ementa disponível em: <www.ual.ufcg.edu.br/ual/images/Literatura_Popular.doc> Acesso em: 19 Abr. 

2012. 
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fica de fora a rica manifesta­«o do teatro popular. Mesmo sendo como optativa, percebe-

se que o curso de Letras dessa universidade se preocupa com a forma­«o intercultural. Os 

trabalhos voltados para a Literatura Popular, do Prof. Dr. Jos® H®lder Pinheiro, destacam-

se no ©mbito da gradua­«o e da P·s-Gradua­«o em Linguagem e Ensino, que, dentre 

outras pesquisas, tal professor busca orientar trabalhos que abordem o estudo cr²tico e o 

ensino da Literatura Popular, com °nfase para a Literatura de Cordel. 

11. O curso de Letras da Universidade Estadual da Para²ba ï UEPB35 oferece ao 

aluno a disciplina ñLiteratura Popularò que evidencia a poesia popular ï cordel, poesia 

matuta. De acordo com a ementa apresentada no Projeto Pol²tico Pedag·gico do curso, a 

prosa e o teatro popular n«o s«o trabalhados na disciplina, mesmo sabendo-se que na 

Para²ba existem muitos contadores de causos e de contos populares, al®m de apresentar 

uma rica manifesta­«o teatral como o mamulengo, a barca, o fandango, a lapinha etc. 

Merecem destaque as pesquisas e orienta­»es da Prof.Û Dra. Geralda Medeiros N·brega 

sobre a poesia popular, no Programa de P·s-Gradua­«o em Literatura e Interculturalidade 

da UEPB. 

12. No curso de Letras, o da Universidade Federal do Rio Grande do Norte ï 

UFRN36, n«o existe a disciplina Literatura Popular, mesmo os cursos sendo na 

modalidade de licenciatura ¼nica. Os potiguares apresentam uma vasta e rica 

manifesta­«o popular que contemplam os tr°s g°neros da Literatura Popular e o curso de 

Letras dessa universidade poderia levar para os alunos toda essa produ­«o art²stica do 

estado, bem como as dos outros estados do Nordeste e do Brasil, por®m isso n«o acontece. 

13. J§ no curso de Letras da Universidade Estadual do Rio Grande do Norte ï 

UERN37 existe a disciplina ñLiteratura de Cordelò, como disciplina optativa, com 60 h/a. 

Importante destacar que o cordel ® parte importante de um todo da Literatura Popular e 

que essa literatura vai muito al®m da poesia do cordel por abarcar poesia, prosa e teatro 

popular. Destacamos a inser­«o do estudo da Literatura de Cordel na gradua­«o de Letras 

                                                             
35 Projeto Político Pedagógico obtido através de contato via e-mail com a coordenação do curso. 
36 Grade Curricular disponível em: <http://www.sigaa.ufrn.br/sigaa/link/public/curso/curriculo/91279818> 

Acesso em: 21 Jul. 2012. 
37 Grade Curricular disponível em: 

<http://www.uern.br/cursos/servico.asp?fac=FALA&cur_cd=1003201&grd_cd=20 

071&cur_nome=Letras+com+Habilita%E7%E3o+em+L%EDngua+Portuguesa+e+suas+respectivas+Lite

raturas&grd_medint=8&item=grade> Acesso em: 21 Jul. 2012. 

http://www.sigaa.ufrn.br/sigaa/link/public/curso/curriculo/91279818
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da UERN, mas esperamos que ao longo do tempo o aluno de Letras dessa universidade 

possa ter acesso a estudos mais amplo do universo da Literatura Popular. 

14. Na grade curricular do curso de Letras da Universidade Federal do Cear§ ï 

UFC38 existe a disciplina ñLiteratura Popular em Versoò como optativa, com 32 h/a. 

Por®m, como o podemos perceber no t²tulo, apenas o g°nero poesia ® contemplado na 

ementa. Semelhante com o que ocorre no curso de Letras da UFS e UEPB, a disciplina 

deixa de contemplar as produ­»es da Literatura Popular que se encontram na prosa e no 

teatro. Devemos destacar os as pesquisas dos professores doutores Francisco Roberto 

Medeiros, Martine Suzanne Kunz e St®lio Torquato Lima no Programa de P·s-Gradua­«o 

em Letras, onde orientam trabalhos que abordem a tem§tica da Literatura Popular, com 

°nfase para a Cantoria de Repente e o Cordel. 

15. No curso de Letras da Universidade Estadual do Cear§ ï UECE39 n«o existe a 

disciplina Literatura Popular, nem no curso de licenciatura ¼nica e muito menos no de 

dupla licenciatura, mesmo o estado cearense sendo um celeiro de poetas populares. 

16. No curso de Letras da Universidade Federal do Piau² ï UFPI40 tamb®m n«o h§ 

nenhuma disciplina que contemple a Literatura Popular no Projeto Pol²tico Pedag·gico 

do Curso. 

17. Semelhante ao curso de Letras da UFPI, o curso de Letras da Universidade 

Estadual do Piau² ï UESPI41 tamb®m n«o menciona nenhuma disciplina que contemple a 

Literatura Popular. Num estado onde existem muitas manifesta­»es da Cultura Popular e 

da Literatura Popular, os curr²culos de Letras das duas maiores universidades do estado 

do Piau² deveriam possibilitar ao seu alunado um estudo que abordasse o universo dessa 

literatura. Com isso permitiria que o futuro professor pudesse levar essa literatura para 

sua sala de aula, servindo-se de um arcabou­o te·rico e pr§tico. 

18. J§ na Universidade Federal do Maranh«o ï UFMA42, o curso de Letras 

disponibiliza em sua matriz curricular a disciplina eletiva ñLiteratura e Cultura Popularò, 

com 30 h/a. Por®m, n«o ® ofertada semestralmente ao aluno, pois, segundo informa­«o 

                                                             
38 Grade Curricular disponível em: <http://www.cursodeletras.ufc.br/Matriz_portugues.pdf> Acesso em: 

21 Jul. 2012. 
39 Grade Curricular disponível em: <http://www.uece.br/uece/index.php/graduacao/presenciais> Acesso 

em: 22 Ago. 2012. 
40 Projeto Político Pedagógico disponível em: 

<http://www.ufpi.br/subsiteFiles/cc/arquivos/files/letras_port.pdf > Acesso em: 17 Ago. 2012. 
41 Fluxograma Curricular obtido através de contato via e-mail com a coordenação do curso. 
42 Grade Curricular e Ementa obtidas com a coordenação do curso de Letras, pessoalmente. 
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do departamento, os alunos n«o procuram a disciplina. No entanto, achamos que isso 

ocorre porque falta uma melhor divulga­«o da disciplina. Outra informa­«o importante ® 

que a disciplina contempla praticamente a Literatura de Cordel; a tradicional 

manifesta­«o do Bumba meu boi, por exemplo, n«o ® sequer citada no ement§rio, j§ que 

a disciplina aborda a Cultura Popular essa tradi­«o deveria ser considerada como fonte de 

estudo e pesquisa. 

19. Por ¼ltimo, no curso de Letras da Universidade Estadual do Maranh«o ï 

UEMA43, tamb®m n«o existe a disciplina Literatura Popular, mesmo tendo curso de 

licenciatura ¼nica. 

Vejamos o quadro abaixo, o qual mostra a realidade da disciplina Literatura Popular 

nos cursos de Letras do Nordeste: 

 

Institui­«o Curso Grade curricular ï 

possui a 

disciplina 

Literatura Popular 

Obrigat·ria Eletiva Carga 

hor§ria 

por 

disciplina 

Ofertada 

semestral-

mente ao 

aluno 

UFBA LETRAS SIM NëO SIM 68 h/a SIM 

UNEB LETRAS NëO -  - - - 

UFS LETRAS SIM - SIM 60 h/a - 

UFAL LETRAS NëO - - - - 

UNEAL LETRAS NëO - - - - 

UFPE LETRAS NëO - - - - 

UFRPE LETRAS NëO - - - - 

UPE LETRAS SIM SIM SIM 30 h/a SIM 

UFPB LETRAS SIM NëO SIM 60 h/a SIM 

UFCG LETRAS SIM NëO SIM 60 h/a SIM 

UEPB LETRAS SIM NëO SIM 33 h/a SIM 

UFRN LETRAS NëO - - - - 

UERN LETRAS SIM NëO SIM 60 h/a SIM 

UFC LETRAS SIM NëO SIM 32 h/a SIM 

                                                             
43 Grade Curricular disponível em: <http://www.uema.br/graduacao/cursos-da-uema> Acesso em: 12 Set. 

2012. 
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UECE LETRAS NëO - - - - 

UFPI LETRAS NëO - - - - 

UESPI LETRAS NëO - - - - 

UFMA LETRAS SIM NAO SIM 30 h/a NëO 

UEMA LETRAS NëO - - - - 

Tabela 1 - Quadro sint®tico que revela a atual efetiva­«o da disciplina Literatura Popular nos Cursos 

de Letras do Nordeste. 

 

As Universidades que n«o disponibilizam para seus alunos de Letras a disciplina 

Literatura Popular correspondem a 53,63 %, ou seja, os alunos de tais cursos dificilmente 

sair«o da universidade conhecendo os g°neros da Literatura Popular, entendo conceitos 

b§sicos para a operacionaliza­«o da tem§tica: Cultura Popular > Literatura Popular > 

Literatura Oral > Literatura Folcl·rica. Al®m dessa diagrama­«o, ® preciso saber 

discutir a literatura popular no c©none e o c©none na literatura popular, tendo como um 

dos principais objetivos observar as fronteiras e pontes existentes entre esses dois lados, 

como j§ dissemos. Dessa forma, esses cursos deixam de trabalhar, por exemplo, a 

versatilidade da Literatura de Cordel na sala de aula, que de acordo com Marinho e 

Pinheiro (2012, p. 129-133) s«o v§rias as sugest»es de atividades: 

1) Leitura oral dos folhetos de cordel [...]; 

2) [é] variedade de temas, situa­»es humanas, trag®dias, 

com®dias, casos inusitados, relatos hist·ricos, imagin§rios e 

tantas outras coisas mais; 

3) [é] realiza­«o de jogo dram§tico; 

4) [é] discutir e trabalhar as ilustra­»es t²picas dos folhetos, 

que s«o as xilogravuras; 

5) Os cord®is podem ser cantados; 

6) [é] realiza­«o de uma Feira de Literatura de Cordel; 

7) [é] ilustrar livremente algumas narrativas ou parte delas; 

8) Trabalhar com a cria­«o. 

Muitos poemas do Romantismo brasileiro oferecem possibilidades de di§logos com 

os textos populares como nos mostra Silva (2007) que segundo ele o ñRomantismo tem 

por uma de suas caracter²sticas a inspira­«o na cultura popularò (p. 38). 

Uma caracter²stica muito forte na Literatura Popular ® o uso da oralidade e da 

performance que est«o estritamente ligadas ao processo de produ­«o dessa literatura. 

Segundo Zumthor (1997, p. 33) ñA performance constitui o momento crucial em uma 

s®rie de opera­»es logicamente (mas nem sempre de fato) distintas.ò Dentre essas 

opera­»es, Zumthor (Ibid., p. 33-34) destaca cinco que funcionam como fases para a 
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exist°ncia do poema: produ­«o, transmiss«o, recep­«o, conserva­«o e (em geral) 

repeti­«o. No processo de cria­«o do poema improvisado ocorrem as tr°s primeiras fases. 

J§ no processo de declama­«o, por exemplo, ocorrem as fases dois, tr°s, quatro e cinco. 

A fase repeti­«o nem sempre acontece de forma ipsis litteris, haja vista que na transmiss«o 

de obras de origem oral, muitas vezes ocorrem trocas de palavras e/ou versos no momento 

da performance. E ® o que ocorrem com versos declamados dos cantadores repentistas, 

dos cancioneiros, dos romanceiros, das narrativas dos contos populares, dos textos orais 

dos teatros populares etc. 

Para Zumthor (1997, p. 37) existem quatro tipos de oralidade: 

a) A primeira ® a oralidade prim§ria ou pura que n«o possui nenhum contato com 

a ñescritaò. Segundo o autor (Ibid., p. 37), esse tipo de oralidade se encontra nas 

sociedades desprovidas de ñsistema visual de simboliza­«o exatamente codificada e 

traduz²vel em l²ngua.ò Essa oralidade manifestou-se em comunidades antigas j§ 

desaparecidas, onde apenas elementos ñfossilizadosò s«o encontrados pelos etn·logos. 

Ela representa ñ[...] uma civiliza­«o da voz viva, em que esta constitui um dinamismo 

fundador, simultaneamente preservador dos valores de palavra e criador das formas de 

discursos pr·prios para manter a coes«o e moral do grupo.ò (Ibid., p. 38). £ interessante 

notar que esse tipo de oralidade tem uma ñfun­«o trans-hist·ricaò, ou seja, ocorre 

independentemente das varia­»es ñs·cio-pol²ticasò da sociedade e tamb®m no momento 

de sua cria­«o e expans«o ñsubsiste e pode continuar a evoluir, no seio de um universo 

transformado, dentre os elementos de que se nomeou uma aqueociviliza­«o, preenchendo 

seus vazios.ò (Ibid., p. 38, grifo do autor). Zumthor (Ibid., p. 39) ainda afirma que ñO 

registro escrito de narrativas ou poemas at® ent«o de pura tradi­«o oral n«o acaba, 

necessariamente, com ela.ò Essa oralidade est§ em constante renova­«o e mesmo passada 

para a escrita, apresenta varia­»es no decorrer do tempo, uma vez que a autoria dessa 

poesia oral passa pelo anonimato, circula oralmente entre as pessoas. Os ñpoetas oraisò 

tamb®m podem sofrer influ°ncias lingu²sticas, muitas vezes elementos das obras escritas, 

o que chamamos de intertextualidade. 

b) A segunda e a terceira coexistem com a escrita, ou seja, uma oralidade ñmistaò e 

uma oralidade ñsegundaò.  A oralidade mista ocorre de forma indireta, pois acontece 

quando ña influ°ncia da escrita continua externa, parcial ou retardada (como atualmente 

nas massas analfabetas do terceiro mundo)ò; j§ a oralidade segunda acontece de maneira 



Boitat§ ï Revista do GT de Literatura Oral e Popular da ANPOLL ISSN 1980-4504 

 

101 
BOITATÁ, Londrina, n. 15, jan-jul 2013. 

direta, pois ® realizada quando ñse (re)comp»e a partir da escrita e no interior de um meio 

em que esta predomina sobre os valores da voz na pr§tica e no imagin§rio.ò (1997, p. 37). 

Portanto, a oralidade mista prov®m da exist°ncia de uma ñcultura escritaò, ou seja, est§ 

ñpossuindo uma escritaò de forma indireta; j§ a oralidade segunda ® oriunda de uma 

ñcultura letradaò, isto ®, toda manifesta­«o dessa modalidade oral ® feita a partir da marca 

ou proveni°ncia da escrita. Por exemplo, cada verso improvisado por um cantador 

repentista faz parte dessa oralidade segunda, basta que ele n«o seja um repentista 

analfabeto. Caso contr§rio, se for um cantador analfabeto, toda sua produ­«o ® fruto de 

uma oralidade mista, porque mesmo n«o sabendo ler o poeta recebe informa­»es de outras 

pessoas letradas, al®m de estar inserido numa sociedade que ® dominada pelas letras. 

c) Por fim, a quarta ® a ñoralidade mecanicamente mediatizada, logo diferenciada 

no tempo e/ou no espa­o.ò (1997, p. 37). Esse tipo de oralidade recorre aos meios de 

comunica­«o de massa audiovisuais, tais como, o r§dio, a televis«o, CDs, DVDs entre 

outros. H§ muitos anos existem programas di§rios em r§dios feitos pelos pr·prios 

repentistas e emboladores, como tamb®m programas de televis«o exibidos semanalmente, 

fazendo com que o poeta leve sua poesia atrav®s das ondas desses ve²culos de 

comunica­«o, da mesma forma, os contadores de causos que fazem suas performances 

em r§dios e programas televisivos. 

Dessa forma, n«o tendo a Literatura Popular na grade curricular, esses cursos 

deixam de levar ao aluno o estudo te·rico e pr§tico dos g°neros da Literatura Popular, 

bem como excluem a valoriza­«o de grande parte da nossa cultura popular, que segundo 

as DCCL (2001b) os cursos de Letras devem ñformar profissionais interculturalmente 

competentes, capazes de lidar, de forma cr²tica, com as linguagens, especialmente a 

verbal, nos contextos oral e escrito, e conscientes de sua inser­«o na sociedade e das 

rela­»es com o outro.ò Como os pr·prios relatores do DCCL destacam, os futuros 

professores de Letras (letr·logos) precisam ter uma forma­«o intercultural e aptos a 

compreenderem de maneira cr²tica as mais diversas linguagens presentes nas variadas 

culturas, inclusive a popular. Por isso a import©ncia dos cursos de Letras possu²rem como 

modelo de compromisso esse tipo de forma­«o, uma vez que as obras dos cr²ticos e 

historiadores da Literatura Brasileira n«o contemplam a Literatura Popular (g°neros, 

obras e autores). 
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J§ os cursos de Letras que cont®m a disciplina Literatura Popular nas suas 

respectivas grades curriculares correspondem apenas a 47,37 % dos curr²culos que 

disponibilizam para o seu aluno o ensino dos g°neros dessa Literatura. Nesses cursos, 

caso o aluno queira optar por fazer a disciplina eletiva, ter§ a oportunidade de perceber a 

diversidade e beleza po®tica existente no universo da Literatura Popular e, assim, ele 

poder§ levar todo o conhecimento adquirido durante a aula para sua pr§tica profissional. 

De acordo com nossa vis«o, isso ® um ganho para nossa cultura em geral, porque, numa 

perspectiva liter§ria e cultural, esses cursos (47,37 %) valorizam a interculturalidade, ao 

contr§rio dos cursos anteriores (53,63 %) que n«o atendem satisfatoriamente a vis«o 

intercultural que o graduando deve adquirir ao longo do curso, segundo o que est§ previsto 

nas DCCL (2001b). 

 

Considera­»es finais 

A Literatura Popular apresenta-se de forma bastante ampla, com diferentes g°neros 

liter§rios. Tamb®m apresenta uma dupla modalidade oral e escrita, que direta ou 

indiretamente representa a produ­«o cultural de povo, conforme salienta Hermano 

Rodrigues (2006). Na prosa, temos o conto popular, as lendas, as f§bulas, as adivinha­»es, 

causos, em geral s«o an¹nimos e oralmente transmitidos, tradicionalmente pertencem ao 

folclore; No verso escrito, temos o cordel que inclusive pode ser cantado, indicando 

influ°ncia da oralidade, ou seja, tem suas ra²zes no metro popular (medida velha). No 

verso feito a partir da oralidade, temos a embolada, a cantoria de repente, o romanceiro e 

o cancioneiro ï as cantigas populares e suas variedades que, de certa forma, nos remetem 

¨s Cantigas Trovadorescas que se dividem em g°neros l²rico amoroso (cantigas de amigo 

e de amor) e l²rico sat²rico (cantigas de esc§rnio e de maldizer). No teatro popular, n·s 

temos, por exemplo, o mamulengo em que o texto pode ser uma cria­«o pr·pria do 

mamulengueiro ou adaptado a partir do cordel ou ainda improvisado dependendo da 

circunst©ncia da apresenta­«o. 

Por tudo isso é que há uma preocupação de existir, na graduação em Letras, a 

disciplina Literatura Popular para que os graduandos (futuros professores) consigam 

entender a estética e o processo de construção dessa literatura que é responsável por 

grande parte da nossa memória e identidade cultural. Pelo que foi observado 

anteriormente, até onde pesquisamos, vimos que a maioria dos cursos de Letras do 
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Nordeste não tem o compromisso com o ensino da Literatura Popular, nem como optativa 

e nem como obrigatória. Isso revela o quanto nossos cursos de Letras não dialogam o 

erudito com o popular; na perspectiva da literatura, esses cursos não põem em prática a 

interculturalidade e a ñcircularidade culturalò proposta por Bakhtin (1999). 

Portanto, nos cursos de Letras, ao se trabalhar um corpus que tem como conte¼do 

os g°neros da Literatura Popular que est«o presentes na literatura, na cultura popular, no 

folclore e que se desenvolvem dentro da oralidade e tamb®m da escrita, se faz necess§rio 

esclarecer e observar os conceitos e caracter²sticas de cada g°nero (poesia, prosa e texto 

dram§tico popular) para que o leitor/aluno consiga perceber e valorizar essa arte popular, 

especialmente o estudante do curso de Letras. Esperamos que ao longo do tempo os cursos 

de Letras que n«o contem em seus curr²culos a Literatura Popular possam inseri-la de 

forma que contemplem os g°neros dessa disciplina. E os que j§ possuem possam ampliar 

ainda mais a discuss«o sobre o universo da Literatura Popular, bem como coloc§-la como 

obrigat·ria nos curr²culos, ampliando a carga hor§ria e possibilitando a todo aluno de 

Letras o contato com estudos te·ricos e pr§ticos sobre as obras dessa literatura. 
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A ORALIDADE EM PONCIÁ VICÊNCIO (2003) 

uma pulsão da memória afrodescendente 

 

THE ORALITY IN PONCIÁ VICÊNCIO (2003)  

a pulsion of afro descent memory 
 

Manoela Fernanda Silva de Matos (PG-UEL/CNPq)44 

 

Resumo: O presente artigo visa apresentar a importância da oralidade no romance Ponciá 

Vicêncio (2003), de Conceição Evaristo. No romance a oralidade se faz presente pela voz 

de Ponciá a personagem principal, que busca incansavelmente se reencontrar com sua 

família, com sua identidade perdida e assim, ver cumprida a promessa de Vô Vicêncio. 

Mas, para que a promessa se cumpra será necessário que Ponciá em uma tomada de 

consciência renegue toda e qualquer escrita que não lhe agregue sentidos e valores 

inerentes à sua identidade, para tanto Ponciá terá que entender que a escrita só adquire 

sentido, quando representar as vivências de quem a escreve, deste modo, a oralidade se 

fará diante das memórias recolhidas da griot Nêngua Kainda que impulsionará Ponciá a 

se reencontrar com a história dos seus, mas principalmente se reencontrar com sua 

memória afrodescendente na qual reafirmará sua identidade, e assim poderá ver cumprida 

a promessa de Vô Vicêncio. 

Palavras-chave: Oralidade; Memória; Afrodescendência; Romance. 

 

Abstract: This article aims to present the importance of orality in the novel Ponciá 

Vicêncio (2003), by Conceição Evaristo. In the novel the orality is portrayed by the voice 

of Ponciá the main character, who tirelessly seeks to find her family again, with her lost 

identity and inasmuch, see fulfilled the promise of her grandfather ñV¹ Vic°ncioò. 

However, in order to fulfill this promise it will be necessary that Ponciá, in a 

consciousness decision denies any written form that doesnôt aggregate feelings and values 

inherent to her identity, to this Ponciá must understand that written only reaches sense 

when represents the experiences of whom writes it. Therefore, the orality will be 

constructed through the memories collected by the griot Nêngua Kainda who will 

encourage Ponciá to have an encounter with her descendent histories, but mostly to have 

a reunion with her afro descent memory which will reaffirm her identity, and by this way 

the promise of Vô Vicêncio will be realized. 

Keywords: Orality; Memory; Afro descent; Novel. 

 

Introdução 

Discutir as marcas da oralidade dentro do romance não é uma tarefa fácil, pois a 

oralidade no romance Ponciá Vicêncio (2003) se manifesta na voz das personagens, neste 
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caso, de Ponciá Vicêncio a personagem principal, que traçará um árduo percurso até se 

reencontrar com sua família e com sua identidade, ambos perdidos na sua ida para a 

cidade. Desta maneira, a personagem demarca a poesia oral dentro do romance, sendo 

assim, o romance adquire um status de poesia em prosa assim como o romance Iracema 

(1865) de José de Alencar que é considerado pelos estudiosos um romance em prosa 

poética, pela sua musicalidade, ritmo e pela literariedade contida nas palavras que se 

somarão na composição do romance. 

Durante o romance a personagem Ponciá deixa explícita sua passagem pela escrita 

e, por conseguinte, a recusa sobre a mesma. Pois, a escrita não lhe agregou nem um valor 

e nem para o que tanto a personagem almejava que era que a promessa de seu Vô Vicêncio 

se cumprisse em sua vida. Portanto, era preciso entender a verdade sobre a escrita e o que 

ela representava para Ponciá, deste modo, o segredo só se revelará quando Ponciá rompe 

com a escrita e busca em suas memórias orais a história de sua família e passa a se 

autoconhecer e se afirmar como Ponciá Vicêncio, reorganizando assim sua família e 

principalmente suas memórias. 

A memória no romance se dá pela via da oralidade representada por meio de gestos, 

da voz, e da performance, mas principalmente pelo enfrentamento e recusa da 

personagem frente à escrita. Na cultura afrodescendente é pela via da memória que se 

propaga a história de um povo, ou seja, a memória recolhe em si todos os acontecimentos 

na qual se forma e se constr·i a ñmem·ria coletiva a que pertencemosò. (POLLAK, 1989, 

p.03) 

A história do povo negro é passada pela voz de um griot (chefe do grupo negro) ou 

um sujeito mais velho com maior sabedoria que contam as histórias que são passadas dos 

antepassados para os descendentes de maneira oral, pela contação de história na qual todo 

afrodescendente possa se identificar e construir sua própria identidade. 

A memória se expressa sob a forma de relatos, por grupos marginalizados que vêem 

nela uma forma de ter sua história, seus feitos contados e reconhecidos por todos, 

principalmente no que tange à formação cultural e histórica do Brasil. 

Unindo os relatos dos ex-exilados e as lembranças dos velhos 

operários existe a mesma preocupação pelos grupos que são 

marginalizados pela história oficial. Se não me engano, é pela via 

da marginalização que se propaga e frutifica a fórmula do relato 

autobiográfico, ou memorialista. [...] só que o fenômeno da 

marginalização é compreendido como uma espécie de exílio 
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interno: trata-se de determinados grupos sociais que eram e são 

desprovidos de voz dentro da sociedade brasileira, cuja voz era e 

é abafada. (SANTIAGO, 2002, p. 40) 

 

Oralidade versus escrita 

A oralidade está presente no romance pela voz da personagem principal Ponciá 

Vicêncio. Esta voz representa uma coletividade que agrega valores milenares para a 

construção de uma identidade coletiva que canta seus heróis negros esquecidos no 

processo da colonização e no embranquecimento da história do Brasil. 

Esses grupos marginalizados pelo racismo mascarado da sociedade encontram na 

literatura uma forma de sobreviver e descrever toda a limpeza étnica que os dominantes 

queriam fazer. Apesar dos grupos negros terem seus registros com base na memória, a 

escrita foi fundamental para denunciar as agruras sofridas pelos negros, a qual tira os 

dominadores da sua zona de conforto, assim como afirma Concei­«o Evaristo ña nossa 

escreviv°ncia n«o pode ser lida como hist·rias para ñninar os da casa grandeò e sim para 

incomodá-los em seus sonos injustosò45.  

Portanto, é pela via da escrita que os afrodescendentes cantam suas glórias, seus 

heróis e principalmente a África que é o berço da civilização, base da construção da 

cultura brasileira. Mas, sem deixar de lado suas origens e sua história que estão baseadas 

na oralidade. Deste modo, a escrita é usada como forma de resistência para discutir as 

relações étnico-sociais que envolvem negros e brancos na sociedade.  

A coletividade está expressa no romance pelo percurso histórico de Ponciá. Parece 

que a voz da personagem se iguala com o enunciatário, ou seja, a autora Conceição 

Evaristo empresta sua voz e sua escrevivência para a personagem Ponciá Vicêncio na 

qual ambas se fundem, é como se Ponciá fosse Conceição e Conceição fosse Ponciá, pois 

se tem como base a biografia de Conceição e a trajetória da personagem, para 

exemplificar essa relação: 

só então se assustou com a coragem que tivera. Resolvera tudo 

tão rápido. Havia arrumado suas poucas coisas de sopetão e, num 

repente, comunicou logo a mãe a decisão de partir. Tinha de ser 

breve, muito breve. Não podia ficar ensaiando despedidas. O trem 

partiria no outro dia cedo. Se perdesse aquele, só daí a alguns 

tantos dias, quase um mês. (EVARISTO, 2003, p. 38) 

                                                             
45Cita­«o retirada do Blog ñNossa escreviv°nciaò de Concei­«o Evaristo, dispon²vel em: 

http://nossaescrevivencia.blogspot.com.br/2012/08/da-grafia-desenho-de-minha-mae-um-dos.html. 

Acesso em: 13/10/11 às 10h45. 
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No romance ocorre uma ruptura da ficção, pois esta acaba por se tornar realidade, 

na qual muitos podem se reconhecer como sujeitos dessa história. Ao se falar que 

Conceição emprestou sua voz para a personagem, pensa-se no critério da coletividade 

expressa pela voz narrativa do romance. Portanto, se tem um elemento discutido por 

Mikhail Bakhtin (2005), o skaz que é capaz de marcar o tom pessoal na performance oral 

do narrador, sendo assim, 

O elemento do skaz, ou seja, da orientação para o discurso falado, 

é obrigatoriamente próprio de toda narração. Mesmo sendo o 

narrador representado como escrevendo a sua história e dando-

lhe um certo acabamento literário, seja como for não é um 

profissional das letras, não possui um estilo definido mas tão-

somente uma determinada maneira social e individual de narrar, 

que tende para o skaz verbal. Se, contudo, ele possui certo estilo 

literário, que é reproduzido pelo autor a partir da pessoa do 

narrador, então estamos diante da estilização e não da narração (a 

estilização pode ser introduzida e motivada de diversos modos). 

(BAKHTIN 2005, apud NERES 2009, p. 08) 

 O skaz é a representação da voz coletiva de determinados grupos sociais que por 

vezes ou outras são marginalizados na sociedade. É pelo narrador que a voz coletiva se 

apresenta e faz com que o leitor se identifique com o texto lido. 

Parece-nos que, na maioria dos casos, o skaz é introduzido 

precisamente em função da voz do outro, voz socialmente 

determinada, portadora de uma série de pontos de vista e 

apreciações, precisamente as necessárias ao autor. Introduz-se, 

em suma, o narrador; o narrador propriamente dito não é um 

letrado, na maioria dos casos é um personagem pertencente a 

camadas sociais mais baixas, ao povo (precisamente o que 

importa ao autor) e traz consigo o discurso falado. (BAKHTIN 

2005, apud NERES 2009, p. 06-07) 

 A presença da voz no romance é fundamental para a construção da linguagem da 

personagem, no entanto, essa linguagem se perde pela forte presença da voz, que se 

constrói sob o percurso da personagem na busca pela promessa de Vô Vicêncio, portanto, 

ñ[...] aspectos sociais, ao modo de exist°ncia coletiva da voz, que, de fato, desempenha 

um papel fundamental na valorização de sua ação. [...] a voz, em certos casos, se impõe 

a tal ponto que tende a dissolver a linguagem.ò (ZUMTHOR, 2005, p. 65) 

 O romance Ponciá Vicêncio traça uma discussão sobre a escrita pelo viés da 

personagem Ponciá, para ela a escrita é fundamental na sua migração da vida rural para 

vida urbana. Na cidade, saber ler e escrever é extremamente importante no que tange a 

ascensão social ou até mesmo uma supremacia urbana.  
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O ato de ler e escrever em alguns momentos da história pode ser considerado uma 

forma de dominação, pois aquele que detinha o saber, ou seja, dominava as letras, poderia 

quase que facilmente dominar os grupos que eram ágrafos. Por exemplo, como ocorrera 

com os índios com a chegada dos portugueses ao Brasil, assim como em África que apesar 

de ñmodernizadaò tem seu alicerce fundamentado na oralidade e com a chegada brusca 

dos colonizadores, a escrita foi imposta aos nativos em um movimento de dominação bem 

como o rompimento desse povo com suas raízes. 

O ato de ler e escrever para Ponciá era algo fundamental para sua entrada na cidade 

e na sua busca por uma vida melhor, deste modo, Ponciá se distancia teoricamente do 

destino de sua família que estava fadada à pobreza e à vida rural. 

Estava à procura de trabalho. A dona olhou para ela de cima a 

baixo. Disse não estar precisando, mas uma prima talvez 

estivesse. Escreveu em um pedacinho de papel o endereço e 

depois leu bem alto para Ponciá Vicêncio, pedindo para que ela 

fosse lá, ainda naquela manhã. Ponciá, antes de buscar a maneira 

de chegar ao endereço, leu e releu o que estava escrito no 

papelzinho: 

Rua Prata de Lei, n° 39, casa 7. 

Bairro das Alegrias. 

Dobrou em seguida o escrito e guardou nos seios. Estava feliz, 

sabia ler. (EVARISTO, 2003, p. 43) 

Ao mesmo tempo em que Ponciá tem uma afeição pela escrita, a oralidade se faz 

muito presente em sua vida, pois é por ela que Ponciá conseguirá decifrar a mensagem 

que foi deixada por Vô Vicêncio. A figura da griot Nêngua Kainda se faz fundamental 

no que tange às discussões sobre oralidade, pois é pela via da oralidade que Ponciá 

descobre sua verdadeira vocação, sendo assim, Nêngua Kainda é a responsável por contar 

os feitos dos negros nas terras dos brancos e amenizar as perdas que Ponciá sofrerá no 

desenrolar das ações no romance. 

Ponciá inicia sua confrontação entre escrita versus oralidade, questionando o 

porquê de saber ler e escrever se isso nada adiantaria para alcançar sua glória maior que 

era o de reencontrar sua a família, de nada valeria essa sabedoria, se seu bem maior não 

fosse encontrado.  

Os questionamentos interioranos de Ponciá fazem com que ela recuse à escrita e em 

um ato inesperado Ponciá queima todas as revistas que guardara durante muito tempo, 

pois para a personagem a escrita deveria ser algo útil, servir para alguma coisa, portanto, 

era preciso que a escrita fizesse parte de sua vida, que a escrita fosse o texto de sua vida 
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e não meramente escritos que não lhe acrescentaria em nada e somente contribuíam para 

sua ausência no mundo, deste modo, 

Sob condições de oralidade, as pessoas identificam os problemas 

e resolvem-nos trabalhando em conjunto. A cultura escrita 

provoca uma ruptura no todo, permitindo e promovendo a 

iniciativa individual e isolada na identificação e solução deles. 

Também produz um tipo diferente de conjunto, que perpassa 

todos os grupos sociais e estabelece novos grupos de interesse, 

manipuladores dos que não possuem a cultura escrita, para a 

ampliação dos interesses desses novos grupos. (PATTANAYAK, 

1995, p. 120) 

A queima das revistas também coopera na busca de Ponciá por sua identidade, pois 

a mesma não se reconhece diante das letras. Deste modo, para Ponciá tudo aquilo que 

outrora fazia sentido, neste momento não lhe agrega nada, somente reforça o vazio e a 

ausência de seus entes perdido em sua ida para a cidade. 

Ponciá Vicêncio não queria mais nada com a vida que lhe era 

apresentada. Ficava olhando sempre um outro lugar de outras 

vivências. Pouco se dava se fazia sol ou se chovia. Quem era ela? 

Não sabia dizer. Ficava feliz e ansiosa pelos momentos de sua 

auto-ausência. Antes gostava de ler. Guardava várias revistas e 

jornais velhos. Lia e relia tudo. [...] Um dia Ponciá juntou todas 

as revistas e jornais e fez uma grande fogueira com tudo. De que 

valia ler? De que valia ter aprendido a ler? No tempo em que vivia 

na roça, pensava que, quando viesse para a cidade, a leitura lhe 

abriria meio mundo ou até o mundo inteiro. Agora nada lhe 

interessava mais nas notícias. (EVARISTO, 2003, p. 91) 

Ponciá poderia ter apenas se desfeito das revistas e jornais, entretanto, preferiu 

queimá-los. Essa atitude está intimamente ligada a simbologia do fogo que é da 

purificação, de (re)nascimento, de ressurreição, segundo Chevalier e Gheerbrant em 

Dicionário de Símbolos: mitos, sonhos, costumes, gestos, formas, figuras, cores, números 

(1998), a purificação no ato de queimar se dá pela compreensão, sendo assim, Ponciá 

compreende que a escrita não faz parte de sua cultura e nem de seu modo de vida, logo, 

esta atitude faz ressurgir uma nova Ponciá que irá buscar a história de seu povo, e 

consequentemente a sua própria história. 

A memória de Ponciá resguarda todas as sensações e emoções de Vô Vicêncio e 

esta manifestação se dá através do homem-barro que Ponciá fez para salvaguardar a 

memória de seu avô. A simbologia do barro presente no romance é fundamental para que 

a promessa de Vô Vicêncio se cumprisse na vida de Ponciá.  
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Para as religiões de matriz africana o barro seria uma extensão do corpo, ao fazer 

um homem-barro igual Vô Vicêncio, mesmo sem imaginar Ponciá fez uma transfusão 

entre o homem de barro e o homem Vicêncio, deste modo o homem-barro expressa as 

mesmas emoções de Vô Vicêncio, por isso inúmeras vezes Ponciá conseguia ouvir o 

homem-barro rindo e chorado como fazia seu avô, em uma ligação extrema entre o barro 

e o corpo do sujeito copiado. 

 A função da escrita também é narrada pela voz de Luandi, irmão de Ponciá que 

acredita na escrita como uma forma de ascens«o social, na qual ele poderia se ñigualarò 

ao Soldado Nestor que é negro, soldado e sabe ler e escrever. Luandi ainda não 

reconhecera qual verdade viera perseguir na cidade, se era a busca por sua irmã Ponciá 

ou seu crescimento pessoal. Para esta personagem a escrita trilha o caminho da 

dominação, da ascensão social, assim, 

Luandi admirava o Soldado Nestor. Aquele era, para Luandi, 

maior que o escrivão, maior que o investigador, maior que o 

delegado, maior que Deus. Soldado Nestor era negro. Negro e 

soldado. O homem andava bonito, marchando, mesmo estando 

sem farda. Sabia ler. Assinava o nome de uma maneira rápida e 

bonita. [...] ñPara que eu vim pra cidade?ò, se perguntou 

novamente. Achar minha irmã, juntar dinheiro e ficar rico. É, ele 

havia de ficar rico. Diziam que na cidade as pessoas trabalhavam 

muito, mas ficam ricas. (EVARISTO, 2003, p. 68-69) 

 Portanto, se vê uma dualidade entre Ponciá e Luandi, para aquela a escrita não 

serve de nada, tendo em vista que ela já reconheceu sua verdadeira promessa, para este a 

escrita é significativa, pois a promessa ainda não havia se cumprindo, desta forma, Luandi 

ainda busca sua identidade perdida. Portanto, as palavras de Nêngua Kainda confundem-

no e gera certa estranheza, pois o destino de Luandi é o de reencontrar sua irmã e mãe e 

ver a promessa de Vô Vicêncio cumprida e não a de ficar rico, assim como desejava a 

personagem. 

 Quando a promessa de Vô Vicêncio se cumpre, Ponciá e Luandi passam a estar 

em conjunção com objeto/valor que é o de reencontrar a família. Logo, Luandi passa a 

entender que a escrita não serve para nada, a não ser quando o texto a ser escrito é da sua 

própria vida, a escrita precisa fazer sentido ter um porquê e pra quê.  

Foi preciso que a herança de Vô Vicêncio se realizasse, se 

cumprisse na irmã para que ele entendesse tudo. Só agora atinava 

também com o riso e as palavras de Nêngua Kainda. Ele, que 

levava tanto tempo desejando a condição de ser soldado, em 

poucos minutos escolhia desfazer-se dela. Soldado Nestor, o 
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irmão, não ia concordar com ele. Como explicar para o amigo o 

que ele acabava de descobrir? Assim como antes acreditava que 

ser soldado era a única e melhor maneira de ser, tinha feito agora 

uma nova descoberta. (EVARISTO, 2003, p.127) 

Deste modo, salta-se a ideia de escrevivência, ou seja, a escrita não como forma 

de dominação, mas como uma escrita da vida. Sendo assim, Ponciá, 

Compreendera que sua vida, um grão de areia lá no fundo do rio, 

só tomaria corpo, só engrandeceria, se se tornasse matéria 

argamassa de outras vidas. Descobria também que não bastava 

saber ler e assinar o nome. Da leitura era preciso tirar outra 

sabedoria. Era preciso autorizar o texto da própria vida, assim 

como era preciso ajudar a construir a história dos seus46. E que 

era preciso continuar a história dos seus. E que era preciso 

continuar decifrando nos vestígios do tempo os sentidos de tudo 

que ficara para trás. E perceber que, por baixo da assinatura do 

próprio punho, outras letras e marcas havia. (EVARISTO, 2003, 

p. 127) 

A escrita deve ser usada para contar a história daqueles que foram marginalizados 

em nossa sociedade. O surgimento da literatura afro-brasileira é fundamental para contar 

as histórias dos heróis negros que estiveram esquecidos durante séculos. É preciso que a 

escrita seja usada para denunciar as injustiças, o racismo que ainda está presente na 

sociedade. O negro passa a ser sujeito de uma literatura, uma escrita que relata sua própria 

vida, sua história e de seus antepassados, enfim, donos dos seus destinos e de sua história. 

 Contudo, a escrita sem a presença da oralidade não faz sentindo algum, 

principalmente, na literatura afro-brasileira, pois, esta tem como princípio básico a 

poética oral dos antepassados africanos. É importante ressaltar que a oralidade dentro da 

escrita se faz presente, mesmo que de maneira sucinta, já que tudo gira em torna da voz, 

da oralidade, para que assim a história e cultura de um povo não se percam nos processos 

sincrônicos, pois: 

A poesia oral, presente nas culturas tradicionais africanas, foi 

incorporada à literatura produzida pelos poetas, contistas e 

romancistas africanos comprometidos com a luta de libertação 

das colônias. Serviu como palavra conscientizadora para o povo, 

foi arma e estratégia de luta. No Brasil, encontramos, sobretudo 

na voz dos descendentes de africanos, uma poética que rememora 

a Mãe África, denuncia a condição de vida dos afro-brasileiros, e, 

nas últimas décadas, apresenta-se afirmando um sentimento 

positivo de etnicidade. A identidade negra vai ser afirmada em 

cantos de louvor e orgulho étnico. O corpo negro surge alforriado 

                                                             
46Grifo nosso. 
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pela palavra poética. É como se a escrita negra, ao relembrar o 

passado, procurasse imprimir outras lembranças às cicatrizes de 

chicotes ou às marcas iniciais dos donos-colonos do corpo 

escravo.  

A palavra literária surge como elevação, assunção do corpo 

negro. O texto negro atualiza signos e lembranças que inscrevem 

o corpo negro em uma cultura específica. É preciso ressaltar, 

porém, que não é somente a cor da pele do escritor que vai situar 

a sua escrita como literatura negra, mas a maneira como ele vai 

viver em si a condição e a aventura de ser um (a) negro (a) escritor 

(a). (DIONÍSIO, 2008, p. 02-03) 
 

Conclusão 

A memória afrodescendente provém da oralidade africana, a história do berço da 

humanidade se propaga na voz de Ponciá Vicêncio, por descobrir o que mais lhe 

importava na vida, sua família. E pôde entender a verdade sobre a escrita que ela precisa 

ter significado, contar uma história que represente uma coletividade, a memória de um 

povo que foi esquecido durante séculos que teve sua história e cultura invisibilizados por 

um processo de colonização doentio, que afetou e dominou várias outras civilizações 

tirando todos os seus conhecimentos adquiridos por milênios e impondo a sua cultura e 

seu modo de vida. 

A oralidade é intrínseca ao texto escrito, é um jogo de figuras, de elementos, de 

signos, que agregam significados orais no texto escrito, no qual é totalmente perceptivo 

no romance Ponciá Vicêncio. A história da família Vicêncio, foi contada pelo avô, pelo 

pai, até chegar a Ponciá Vicêncio que desvendará o mistério que circunda a família 

Vicêncio. Os ensinamentos, a história da família Vicêncio e os mistérios em torno de 

Nêngua Kainda e Vô Vicêncio são transmitidos pelo texto oral, no qual a presença da 

voz, da entonação, são elementos carregados de significados, estes deixam as marcas da 

oralidade dentro do romance de Conceição Evaristo, tornado o romance um texto 

performatizado, sobre isto Zumthor (2007) afirma que: 

Neste sentido não se pode duvidar de que estejamos hoje no limiar 

de uma nova era da oralidade, sem dúvida muito diferente do que 

foi a oralidade tradicional; no seio de uma cultura na qual a voz, 

em sua qualidade de emanação do corpo, é um motor essencial da 

energia coletiva.  

[...] Na situação de oralidade pura, tal como pode observá-la um 

etn·logo entre popula­»es ditas primitivas, a ñforma­«oò se opera 

pela voz, que carrega a palavras; a primeira ñtransmiss«oò ® obra 

de um personagem utilizando em palavra sua voz viva, que é, 
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necessariamente, ligada a um gesto. A ñrecep­«oò vai se fazer 

pela audição acompanhada da vista, uma e outra tendo por objeto 

o discurso assim performatizado: é, com efeito, próprio da 

situação oral, que transmissão e recepção aí constituam um ato 

único de participação, co-presença, esta gerando prazer. Esse ato 

¼nico ® a performance. Quanto ¨ ñconserva­«oò, em situa­«o de 

oralidade pura, ela é entregue à memória, mas a memória implica, 

na ñreitera­«oò, incessantes varia­»es re-criadoras: é o que, nos 

trabalhos anteriores, chamei de movência. (ZUMTHOR, 2007, p. 

62-65) 

O romance perpetua a história afrodescendente perdida e é contada pelo viés de 

Nêngua Kainda, griot das terras dos brancos onde Ponciá Vicêncio e sua família viviam. 

A sabedoria da Nêngua Kainda reafirmou a história de Ponciá e conseguiu fazer com se 

cumprisse à promessa de Vô Vicêncio. As perdas de Ponciá em seu percurso no romance 

são significativas demais para a personagem, como a perda do avô, a morte do pai, a perda 

dos filhos, deste modo, a personagem se ausenta simbolicamente do mundo para que de 

alguma forma essa ausência diminua seu sofrimento. 

Outro fator que aumenta o vazio de Ponciá são as brigas constantes com seu marido, 

que não entende o porquê de Ponciá sempre estar alienada ao mundo é como se a 

personagem buscasse por algo que não existisse, não se reconhecesse como sujeito devido 

às condições precárias em que vivia com o marido e todas as ausências em sua vida, sendo 

assim,  

A busca do seu nome é uma constante. Olha-se no espelho, nada 

v°. Poderia ter outro nome, poderia n«o ser uma ñVic°ncioò. Os 

momentos de silêncio se ampliam. O reencontro com os mortos, 

a sua ancestralidade, vai, aos poucos, aparecendo na figura mítica 

do Angorô. (DIONISIO, 2010, p. 67) 

Depois de muitas ausências, Ponciá inicia uma busca por sua identidade que estará 

ligada diretamente com sua ancestralidade, deste modo, a personagem está cada vez mais 

próxima da herança deixada por seu avô, e ao ter sua família reunida novamente Ponciá 

vê cumprida a promessa de Vô Vicêncio. 

Portanto, a promessa de Vô Vicêncio só se cumpriu mediante a ruptura de Ponciá e 

Luandi com a escrita, pois as personagens rompem com aquilo que não lhes trouxe 

resultado positivo. Se por um lado saber ler e escrever abriria as portas para Ponciá e 

Luandi na cidade, por outro os afastaria da sua história e de sua família, já que tudo estava 

baseado na oralidade expressa na voz e na performance de Vô Vicêncio e Nêngua Kainda, 

ao tomar consciência da verdade de sua herança Ponciá se autor reconhece como sujeito 
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de sua história e de sua vida, sendo assim, Ponciá vê manifestar em si a ancestralidade de 

seu povo. 

O seu mergulho nas histórias contadas por Nêngua Kainda, arauto 

de sua comunidade afrodescendente, a amarração que essas 

narrativas memoriais terão com a sua percepção de mundo e o 

dialogismo entre essas reflexões, nos servirão de suporte para 

apontar caminhos para a compreensão de sua busca em encontrar 

o seu destino e a sua ancestralidade. (DIONISIO, 2010, p. 68) 

A oralidade dentro do texto escrito pode ser considerada uma forma de resistência 

do sujeito negro. Enquanto escritor, este dá a suas personagens características 

afrodescendentes e a todo o momento rememora a África, a ancestralidade africana 

presente em cada sujeito afro-brasileiro, afirmando assim a identidade desse grupo que 

por vezes beirou a marginalidade dentro da sociedade e que viu na escrita uma forma de 

militar sobre as condições dos negros. Portanto, a escrita afrodescendente de certa 

maneira desafia o dominador, pois mostra para a sociedade a importância da cultura e da 

história africana para a formação cultural e étnica do Brasil, pois, a memória 

afrodescendente é fator predominante para a construção da identidade dos 

afrodescendentes. 
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ENTRE A VOZ DO SÍMBOLO E O ECO DO IMAGINÁRIO A VOZ 

POÉTICA DE PAULA TAVARES 47 

 

ENTRE LA VOZ DEL SÍMBOLO Y EL ECO DEL IMAGINARIO 

LA VOZ POÉTICA DE PAULA TAVARES  
 

Mara Regina Avila de Avila48 

 

Resumo: Este artigo apresenta a estreita relação entre símbolo e imaginário na construção 

de uma identidade cultural na poesia de Paula Tavares. Relação capaz de integrar um 

complexo cultural conectado diretamente com os povos, história, línguas e civilizações. 

Uma relação que insere o capital pensado do homo sapiens tendo em conta na proposta 

de Gilbert Durand ño imagin§rioò como encruzilhada antropol·gica. Nesse processo de 

ñcria­«o po®ticaò, a voz do s²mbolo e o eco do imagin§rio manifestam-se na poesia de 

Paula Tavares, literatura autenticamente negra, procurando tecer uma polifonia 

interligada no universo cultural angolano, reescrevendo-o num novo trajeto do sujeito 

angolano (africano).  

Palavras-chave: Poesia angolana; Símbolo; Imaginário. 

 

Resumen: Este artículo presenta la estrecha relación entre símbolo y imaginario en la 

construcción de una identidad cultural en la poesía de Paula Tavares. Relación capaz de 

integrar un complejo cultural conectado directamente con los pueblos, historia, lenguas y 

civilizaciones. Una relación que inserta el capital pensado do homo sapiens teniendo en 

cuenta la propuesta de Gilbert Durand "el imaginario" como encrucijada antropológica. 

En este proceso de "creación poética", la voz del símbolo y el eco del imaginario se 

manifiestan en la poesía de Paula Tavares, literatura auténticamente negra, buscando tejer 

una polifonía conectada a ló universo cultural angolano, reescribiéndolo en un nuevo 

camino del sujeto angolano (africano). 

Palabras clave: Poesía de Angola; Símbolo; Imaginario. 
 

Sino 
é como começa 

este falar das palavras 

e o livro de horas da minha avó. 

Paula Tavares. 

 

A verdadeira poesia é uma função de despertar. 

Gaston Bachelard 

 

Um aspecto importante do discurso poético de Paula Tavares é sua estreita 

conexão entre símbolo e imaginário. Desse modo, verifico que a relação entre 

                                                             
47 Este artigo compreende uma versão resumida do capítulo Entre a voz do símbolo e o eco do imaginário 

a voz poética de Paula Tavares da disserta­«o de mestrado ñPela poesia de Ana Paula Tavares: vozes e ecos 

de Angola em Ćfricaò, defendida em outubro de 2010 na Universidade Federal do Rio Grande. 
48 Licenciada em Letras e Mestre em Letras na área História da Literatura pela Universidade Federal do Rio 

Grande (FURG). E-mail: mara-avila@bol.com.br 
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símbolo49com origem no grego (sýmbolon) e imaginário50 é íntimo, entendendo símbolo 

__ como diz Jean Chevalier na introdução do seu Dicionário de Símbolos (2007) __ a partir 

do ñesfor­o do homem para decifrar e subjugar um destino que lhe escapa através das 

obscuridades que o rodeiamò e, pensado ñna encruzilhada de todo o psiquismo humano, 

onde se reúnem o afetivo e o desejo, o conhecido e o sonhado, o consciente e o 

inconscienteò como enfatiza Chevalier, no pref§cio a este dicion§rio. £ esse processo 

antropológico__ o vínculo afetivo com o símbolo__ que este artigo explora, quando 

constrói uma teoria do imaginário simbólico.  

O imaginário desenvolve-se, atualmente, em torno de sua relação com a 

antropologia, a literatura, a memória, etc. No caso da literatura, o imaginário compartilha 

com o gênero (poético) movido pela imaginação criadora que materializa nas imagens 

literárias__ uma realidade íntima para um além-psicológico. Em outras palavras, e 

recorrendo a Gaston Bachelard (2002), são as imagens postas em série que ativam o 

movimento da imaginação, induzindo o leitor a uma viagem imaginária. Uma viagem 

que, contida no impulso antropológico, não por acaso, proporcionou no sentido stricto 

sensu, uma definição semântica para poesia contemporânea51 fundamentada nas 

estruturas antropológicas do imaginário que se constrói nas fronteiras do consciente e 

inconsciente.  

Essa definição feita, portanto, à luz do espírito antropológico levou em conta a 

grande civilização tecnológica em efervescência. Não se trata de descartar impressões, 

até já registradas, sobre poesia, mas de propiciar a ela, conforme suas palavras, um sentido 

senão mais puro mais autêntico. Creio que esse prelúdio da antropologia, vertida 

certamente de idiossincrasias, sem dúvidas, marca o estreitamento da relação entre 

                                                             
³ (Cf.) Dicionário de símbolos, um símbolo escapa a toda e qualquer definição. É próprio de sua natureza 

romper os limites estabelecidos e reunir os extremos numa só visão. Assemelha-se à flecha que voa e que 

não voa, imóvel e fugitiva, evidente e inatingível. As palavras serão indispensáveis para sugerir o sentido 

ou os sentidos de um símbolo; mas, lembremo-nos sempre de que elas são incapazes de expressar-lhe todo 

o valor. 
50 Imaginário na concepção de Gilbert Durand é o conjunto das imagens e relações de imagens que constitui 

o capital pensado do homo sapiens __ aparece-nos como o grande denominador fundamental onde se vêm 

encontrar todas as criações do pensamento humano. O imaginário é esta encruzilhada antropológica que 

permite esclarecer um aspecto de uma determinada ciência humana por um outro aspecto de uma outra. 

(DURAND, 2002, p. 18) 
51A poesia contemporânea define-se como uma reevoca­«o pelo verbo de um ñsentidoò sen«o mais puro ® 

pelo menos mais autêntico. É como se o poeta contemporâneo, imerso na civilização tecnicista das grandes 

cidades, reanimasse subitamente, pelo jogo da sua linguagem, os arcanos dos grandes mitos. (DURAND, 

1996, p. 50) 
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primitivo e eterno, justificando em si, uma busca existencial. Propósito construído no 

trajeto do antropológico para o poético. Assim, mediante representação, a imaginação 

(faculdade das intuições a priori) tornou-se objeto de uma realidade poética enunciada 

pelos textos literários, ampliando no cronótopo de uma metalinguagem simbólica, 

simultaneamente forças mitológico-poéticas. No entanto, materializar este imaginário, ou 

esta realidade poética, só é possível mediante aplicação da lei das quatro imaginações 

materiais (ar, água, terra, fogo), afirma Bachelard. (2002, p. 8) 

Sobre o imaginário e o simbólico muito pode ser dito, mas, para meu propósito, 

interessa-me, concentrar naquilo que não deve ser tratado apenas à luz de uma ciência. E 

sim por um somatório cultural que deságua num conhecimento das línguas, dos povos, 

da história, das civilizações, etc. 

Porque, como nos alerta Durand ñn«o nos podemos fiar nas exiguidades ou nos 

caprichos da nossa pr·pria imagina­«oò (2002, p. 18). Entretanto, o que parecia 

desacreditado adquiriu fôlego. E o imaginário, até então desvalorizado, principia a 

respirar novos ares. Decorre daí os índices (de distância) entre uma psicologia clássica 

reducionista e sua ascensão concreta entre as ciências modernas. E, por que afinal, a 

imaginação, aparentemente tão desprezada no passado atinge atualmente seu apogeu em 

diversas áreas de estudos? Considerando-se esta ascensão diante do mundo pós-moderno, 

percebe-se, sob os movimentos galopantes da globalização, tratar-se de um espaço outro 

promovido, não só, pela dominação atual da imagem, bem como às interpretações dos 

mitos antigos (e modernos) e aos estudos da psicanálise. Trata-se, portanto, de um 

ambiente propício (e de êxito) que responde a uma aspiração antropológica.  

Por isso, em tempos contemporâneos, a poesia retornou aos princípios das 

cosmogonias intuitivas. Esse dinamismo provocado pelo retorno resultou para os poetas 

contempor©neos, na vis«o de Gaston Bachelard, um ñcar§ter din©mico da imaginação 

seguindo a liga­«o entre os complexos originais e os complexos de culturaò 

(BACHELARD, 1989, p. 20), permanecendo, desta forma fiel a realidades oníricas 

elementares. É nesse contexto que quero mencionar a estreita ligação entre complexos de 

cultura e tradição52.  

                                                             
52 Relação esta que permite reviver e rejuvenescer uma dada tradição. E, que é recuperada, a fim de, dar 

início a novos signos de identidade, capaz de ser re-historicizados. 
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Ao falar de símbolo, não há como desvinculá-lo da imaginação, seja psicológica, 

seja literária, seja cultural. Ao nível do plano locutório53, diante de alguns povos, culturas 

e crenças, o símbolo particulariza-se. Por isso, torna-se pertinente esclarecer a partir dos 

estudos de Humberto Eco (2003, p. 133), que o vocábulo símbolo não deve ser utilizado 

com sentido expandido, ao contr§rio, intensifica seu uso com ñparcim¹nia, sublinhando-

o nos contextos em que o encontram para decidirem o significado que aí, e não alhures, 

assumemò. Logo, o s²mbolo como estrat®gia textual particularizada faz ñdiferen­a no 

processo da linguagem, crucial para a produção de sentido que nunca é simplesmente 

mim®tica e transparenteò. (BHABHA, 1998, p. 65) 

Essa adesão ao símbolo é feito na poesia da angolana Paula Tavares, literatura 

autenticamente negra, que desperta amiúde uma polifonia interligada no universo cultural 

angolano (incrustado de inúmeras línguas, etnias e práticas tradicionais) ao (re) significar 

o trajeto do sujeito angolano (africano). A ação de poetar se plasma assim 

sinestesicamente, entremeada por símbolos que expressam emoções, ecos, cheiros, sons. 

Símbolos que adquirem força e que alicerçam uma linguagem essencialmente aberta e 

evasiva, buscando fortalecer o compromisso da literatura com seu fazer. Uma 

metalinguagem simbólica que permite ao símbolo revestir-se de caráter multidimensional 

apto a decodificar um caminho hermenêutico subjetivo em que imagens como: o boi, os 

frutos da terra, o altar de pedra, a máscara Mana Pwo, o significante mulher, a terra, entre 

outros, agreguem uma valoração expandida de sua auréola imaginária.  

É particularmente interessante examinar, para os símbolos, uma realidade de 

partida, a exemplo, expressa pelas imagens citadas. Tomar consciência desta realidade 

implica a certeza de que todo símbolo sustenta-se por uma vocação que colhe 

indistintamente o particular e o universal, que não deixa de se familiarizar com o olhar 

preciso de Chevalier sob a afirma­«o de que ñcada símbolo é um microcosmo, um mundo 

totalò (CHEVALIER, 2007, p. XXIV). Diante desta premissa chevaleriana, evidencia-se 

a poética de Paula Tavares, na medida em que esta resgata imagens dos povos da Huíla 

no mundo das representações do texto __ um espaço em construção __, associada 

indiscutivelmente ao complexo cultural angolano.  

                                                             
53 Segundo Gilbert Durand ñ® o plano locutório, plano do próprio símbolo, que assegura uma certa 

universalidade nas intenções da linguagem de uma dada espécie, e que coloca a estruturação simbólica na 

raiz de qualquer pensamentoò. (DURAND, 2002, p. 31) 
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Cria desta forma, Paula Tavares, universos textuais comprometidos com a 

dimensão cultural nacionalista de seus poemas que, em profundidade estética, codifica 

vozes e ecos de Angola em África. A Huíla __ cidade de planalto __ é projetada 

metonimicamente no cenário angolano (africano), pelo viés literário com intuito de 

aproximar o Homem aos signos da terra como valores a serem defendidos na afirmação 

de uma identidade cultural em estado de gérmen, desde os fins da década de 1940. 

Articulando constelações imaginárias, visto que estas retêm uma força criativa primordial 

performática para expressar sua alma poética africana, Tavares representa a vida diária 

de Angola, numa multiplicidade discursiva inserida no âmbito do simbólico. Ajustando à 

express«o liter§ria ñconstela­»es imagin§riasò, temos que nada mais s«o que motiva­»es 

simb·licas de que lan­a m«o o poeta, que na vis«o de Durand encerram ñum car§ter 

pluridimensional, portanto espacial, do mundo simb·licoò (DURAND, 2002, p. 32), que 

é essencial.  

Indefinidamente sugestivos, os símbolos internalizam um ritmo nervoso que dá 

conta de expressar emoções, tensões, afetividades, sonhos, que a imaginação poética, 

seguramente, é capaz de desencadear. Ritmo capaz de materializar um elo entre poesia e 

experiência explícita. Desse modo, pensar o universo simbólico equivale a investigar as 

relações que se colocam no plano humano, no plano social, no plano político, etc. No que 

tange ao domínio específico da criação literária angolana (africana), o símbolo, em sua 

intensa fecundidade discursiva ativa um universo ficcional, construindo-se na cultura e 

na História de Angola. Trata-se do simbolismo africano designado como um conjunto de 

símbolos inspirados nas suas religiões54 revelador de uma incomparável riqueza 

psicológica, que por consequência fornecem quadros primordiais para o símbolo, quer a 

imaginação estreitamente motivada pelo poético, nacionalismo, religião, língua, funções 

sociais, por genes raciais. Estabelecem-se, por certo, relações históricas entre o símbolo 

e entre certas interpretações, em que tal produção de sentidos, por meio deste universo 

ficcional, manifesta-se no ato de poetar que passa amiúde envolver no âmbito discursivo 

                                                             
54 Cf. Kabengele Munanga ñas formas de arte que se encontram nas diferentes regiões da África negra e 

entre diferentes etnias não só apresentam muitas vezes semelhanças de estilos, como também possuem em 

comum certo número de características gerais que sobrepõem às diferenças de estilos. Verifica-se, por 

exemplo, determinada quantidade de similitudes nas relações entre as formas artísticas e as crenças 

religiosas, o que leva a atribuir às práticas rituais da maioria das sociedades africanas as mesmas origens. 

Em geral, as formas de arte africana inscrevem-se num quadro comum, mesmo que esse pano de fundo 

conceitual venha se exteriorizar de diferentes maneiras. (MUNANGA, 2009, p. 32) 
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as antigas marcas da oralidade, da tradição que buscarão tecer-se à da letra literária, 

construindo-se no silêncio do não dito.  

E assim, poetando em língua portuguesa, a historiadora Paula Tavares obtém um 

desempenho como um narrador cuja voz, no espaço material e linguístico do poema, é 

capaz de absorver e exteriorizar pela linguagem simb·lica ño grito libert§rio para al®m 

do silenciadoò para usar a express«o de Jurema Jos® (2002, S/N). O silenciado cercado 

imaginário em que as mulheres (particularmente as angolanas) estiveram culturalmente 

submetidas. 

Paula Tavares, ao lado da eflorescência simbólica, metamorfoseia sob a influência 

de motivações ancestrais, Angola, a terra, os frutos; sua maior motivação simbólica. Em 

declaração divulgada pela Rádio e Televisão de Portugal Notícias Pesquisa, em 2008, por 

ocasião da (re) edição de Ritos de passagem, a poeta declara que: 

a grande motivação continua a mesma: Angola, a terra, os frutos, 

mas desde então perdeu-se alguma inocência. Passou muito 

tempo, havia naquela altura uma certa ingenuidade, um olhar 

inocente, o mundo deu as suas voltas e nós com ele, afirmou a 

poetisaô. óHoje, olho e vejo que h§ uma inoc°ncia perdida. Apesar 

de os poemas manterem a sua atualidade e terem cumprido 

naquela altura o seu papelô, acrescentou. (RTP, 2008) 

As fortes marcas (ou motivações) ideológicas permanecem. No entanto, em uma 

atmosfera mais sensitiva do que realista, a poeta explode a inocência perdida, as tensões 

entre passado-presente, ou ainda, entre tradição e modernidade __ fator essencial de 

unificação e de fixação vinculada à questão de identidade cultural55__ num mundo que, 

afinal, já é outro. As reflexões de Paula Tavares ajudam-me a melhor compreender sua 

proposta literária (e a de vários escritores africanos). Permite-me a inferência de uma 

poética alimentada pelos valores da terra que evidenciam as raízes culturais negro-

africanas, crioulas e popular. 

No caso específico, Angola, a terra, os frutos, reconhecidos no processo de criação 

literária (e poética), são conclamados como motivações simbólicas adjacentes a um 

contexto de urbanização acelerada e de globalização, que por sua vez dão um colorido 

primordial à palavra poética compatível com a lírica produzida nos intervalos entre escrita 

e oralidade (tradição), a partir da década de 1980. Nos poemas de Ritos de passagem 

                                                             
55 Cf. Stuart Hall, In: A identidade cultural na pós-modernidade, ño pr·prio conceito com o qual estamos 

lidando, identidade, é demasiadamente complexo muito pouco desenvolvido e muito pouco compreendido 

na ci°ncia social contempor©nea...ò. (HALL, 2004, p. 8) 
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(2007), que na opini«o de Inoc°ncia Mata, ñapela para imagina­«o pelo recurso da 

imagem sinestésica (mistura de imagens sensoriais), principalmente na citação de frutos 

para simbolizar as características femininasò (MATA, 2001, p. 113), anunciam-se 

linguagens (de fonte oral e sinestésica) que irão se fortalecer em obras posteriores, 

ampliada num horizonte mais crítico, que articula o universo simbólico em que os 

símbolos exprimem relações terra-céu, espaço-tempo, imanente-transcendente 

(CHEVALIER, 2007, p. XXV). É literariamente por meio dos símbolos __ de natureza 

não linguística __ que Paula Tavares propõe do ponto de vista estético literário um sentido 

a sua terra (e sua gente). Esta é uma constante do seu universo ficcional: (re) significar e 

(re) pensar a luz da pós-modernidade, a história do seu país; sendo assim próprias desse 

universo de expressão simbólica as construções sinestésicas, que enlaçam imagens 

poéticas dos povos da Huíla adaptadas à matéria que devem ornamentar.  

A simbiose estreita que dá vitalidade ao símbolo, como diz Chevalier, emana 

precisamente do esforço do homem para decifrar (e subjugar) um destino que lhe escapa 

através das obscuridades que o rodeiam. 

A experi°ncia de ñdecifrarò que se dissemina contempla o reflexo da inserção do 

homem na profundidade da imaginação humana. Trata-se de um espaço do psiquismo 

imaginante, não-linear, em que se configuram imaginários universais (e intemporais), que 

por sua vez encontram-se obscuros, enxertados nos temas imaginários (como a lua, o leão, 

o lago, a terra, etc.). Assim, dotado de mobilidade e princípio imaginário, o símbolo 

permite ativar um movimento da imagina­«o que se caracteriza primordialmente ñem seu 

movimento, em seu meio culturalò (CHEVALIER, 2007, p. XV). A ñterraò, por exemplo, 

grande s²mbolo do inconsciente coletivo do imagin§rio angolano ® ñidentificado com a 

m«e. £ um s²mbolo de fecundidade e regenera­«oò (CHEVALIER, 2007, p. 879), 

carregada de afetividade e de dinamismo. Considerando esse arquétipo no contexto 

angolano (africano), percebe-se um encadeamento do destino, ao mito56 do eterno retorno, 

sob os movimentos de uma comunidade que foi divida por conta do colonialismo 

português e que se pode (re)agrupar, revelando simultaneamente um rompimento e união 

das partes outrora separadas.  

                                                             
56 Sobre a relação mito e arquétipo, ver Jean Chevalier & Alain Gheerbrant, In: Dicionário de Símbolos. 

(2007 p. XIX) 
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É sob o signo da bipolaridade, que este arquétipo (terra) manifesta constelações 

imaginárias que dão conta no campo da escrita literária, como diz Chevalier, tomando o 

sentido freudiano da palavra, em que o símbolo exprime, de modo indireto, figurado e 

mais ou menos difícil de decodificar, o desejo ou os conflitos. Trata-se de uma espessura 

folheada de sentidos e de possíveis direções encontrados nas diversas produções do 

inconsciente. Por certo, uma via de comunicação rompe o invólucro atualizando e 

integrando o valor simbólico57 entre um sentido oculto e a realidade de uma expectativa, 

pois, o s²mbolo ñexiste somente no plano do sujeito, mas com base no plano do objetoò 

(CHEVALIER, 2007, p. XXIII). Observa-se, desta forma, que a compreensão destes 

depende menos do uso da razão. É neste sentido, portanto, que o símbolo enxertado no 

centro da imagina­«o po®tica converge para o desconhecido e o infinito. Eis porque ña 

imaginação inventa mais que coisas e dramas; inventa vida nova, inventa mente nova; 

abre olhos que t°m novos tipos de vis«oò. (BACHELARD, 1989, p. 18) 

Vibrando nesta mesma sintonia, e tomando como referência a imagem, o crítico 

cultural Homi Bhabha chama a atenção para o fato de que a imagem não deve nunca ser 

lida mimeticamente como a aparência da realidade. Assim, tem-se que o poeta __ revestido 

de alma poética __ tece no seu imaginário o mundo percebido e vivido, essencialmente no 

nível do inconsciente. Aí, são articuladas forças poetizantes que tendem a entrar em ação 

nas obras literárias, que por sua vez, é materializada e codificada pela linguagem poética 

no texto literário. Lança-se, desta forma, um enigma, que logo a seguir será decodificado 

pelo leitor para que ele deixe de ser o que é. Tais considerações convidam a uma reflexão 

acerca da imagem do enigm§tico, que por certo, ® a que brota de poemas como ñEx-votosò 

(TAVARES, 1999, p.12-13), ñCanto de nascimentoò (TAVARES, 1999, p. 14-15), 

ñTerracotaò (TAVARES, 1999, p. 18), ñBoi ¨ velaò (TAVARES, 2007, p. 44), 

ñRaparigaò (TAVARES, 2007, p. 48), ñColheitasò (TAVARES, p. 52), entre outros, que 

anunciam um intenso lirismo, e que pela reinvenção poética é capaz de tecer as vozes 

silenciadas dos povos da Huíla, ou melhor, da alma do homem sul africano. Articula-se, 

claramente, neste espa­o da escrita a ñimagem da identidade humana e, certamente a 

identidade humana como imagem__ ambas molduradas ou espelhos familiares do eu 

[selfhood] que fala das profundezas da cultura ocidentalò (BHABHA, 1998, p. 83). Com 

                                                             
57 Cf. o estudo de Jean Chevalier & Alain Gheerbrant, ñPref§cioò In: Dicionário de Símbolos, o valor 

simbólico atualiza-se diferentemente para cada um de nós, sempre que uma relação de tipo tensional e 

intencional que une o signo que estimula e o sujeito que percebe. 
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isso, tocamos igualmente na natureza do conhecimento, do saber, que, por sua vez, está 

estreitamente ligada aos signos da linguagem e do conhecer. 

Remontando, portanto, ao início deste capítulo, que se materializou diante deste 

discurso, referente à relação íntima entre símbolo e imaginário, sublinhe-se o fato de que, 

entre a voz do símbolo e o eco do imaginário, exprime-se a voz poética de Paula Tavares, 

foco de análise deste capítulo. Este assunto (de fonte inesgotável) conduz a poiesis da 

angolana Paula Tavares, que cristaliza em sua práxis literária uma intimidade na 

articulação dos símbolos e que explora, além dos arquétipos universais, símbolos do 

complexo sociocultural angolano (africano) e sua rica etnografia. Harmoniza estes 

microcosmos, referido por Chevalier, a fim de proporcionar um caminho aberto a uma 

realidade oculta subjacente (e além) ao imperialismo estrangeiro. Acolhe na simplicidade 

(e na tradição) a matéria-prima que ilumina sua arte poética que se deixa apreender no 

delinear das linhas do seu poema. Congela-se uma (re) afirmação dos valores culturais 

das antigas sociedades tradicionais que remonta ao período pré-colonial de Angola. 

Os símbolos intercomunicam-se, esboçando um espaço possível de se interceptar 

o Homem em comunhão com o Cosmos, com o primitivo, com a tradição e a 

modernidade. Uma poesia tão dinâmica, intuitiva (e naturalmente sensitiva), como a de 

Paula Tavares, é, portanto, o germe de uma imaginação criadora literária que se alimenta 

de imagens conectadas ao cenário da Huíla. Parafraseando Bachelard, são as imagens que 

ativam ñfor­as imaginantesò no ²ntimo do psiquismo humano, que na ordem explorat·ria 

e de descoberta desencadeia uma função de despertar. 

Assim, diante da lei de expressão poética contida no reino da imaginação, é 

preciso (antes de tudo) para compreender o simbolismo imaginário: enveredar pela via da 

antropologia. E, para ampliar essa ideia, torna-se recorrente o conceito de Gaston 

Bachelard, segundo a qual a poesia é uma verdadeira função de despertar. Em tempos de 

crise, se faz necessário acordar, despertar o íntimo da consciência. A literatura preenche, 

sem dúvidas, um desejo humano. Representa a emergência da imaginação. É um 

significar, um fazer sonhar diferentemente.58 

 

Referências 

BACHELARD, Gaston. A água e os sonhos. São Paulo: Martins Fontes, 1989. 

                                                             
58 Aproprio-me aqui desta expressão utilizada por Gaston Bachelard (2002, p. 257) em O ar e os sonhos__ 

no cap²tulo intitulado ñImagem liter§riaò. 



Boitat§ ï Revista do GT de Literatura Oral e Popular da ANPOLL ISSN 1980-4504 

 

127 
BOITATÁ, Londrina, n. 15, jan-jul 2013. 

 

______. A imagem literária. In: O ár e os sonhos. São Paulo: Martins Fontes, 2002, p. 

256-260. 

 

BHABHA, Homi. Local da cultura. Belo Horizonte: UFMG. 1998 

 

CHEVALIER, Jean; GHEERBRANT, Alain. Dicionário de símbolos. 21. ed. Rio de 

Janeiro: José Olympio, 2007. 

 

DURAND, Gilbert. As estruturas antropológicas do imaginário. Lisboa: Presença, 

1989. 

 

______. Mito e poesia. In: Campos do imaginário. Lisboa: Instituto Piaget, 1996, p. 41- 

54. 

 

______. As estruturas antropológicas do imaginário. 3. ed. São Paulo: Martins Fontes, 

2002. 

 

ECO, Umberto. Sobre a literatura. Rio de Janeiro/São Paulo: Record, 2003. 

 

HALL, Stuart. A identidade cultural na pós-modernidade. 9. ed. Rio de Janeiro: 

DP&A, 2004. 

 

JOSÉ, Jurema. A escrita feminina no panorama literário africano em língua 

portuguesa: Alda Lara, Noêmia de Souza, Ana Paula Tavares, Vera Duarte e Paulina 

Chiziane. União de Escritores de Angola, 2002, s.p. Disponível em uea-

angola.org/criticas.cfm?TermoBusca=&Pagina=5. Acesso em 26 ago. 2010. 

 

MATA, Inocência da. Literatura angolana: silêncios e falas de uma voz inquieta. 

Lisboa: Mar Além, 2001. p. 113-116. Disponível em www.uea-

angola.org/bioquem.cfm?ID=116. Acesso em 7 set. 2010. 

 

MUNANGA, Kabengele. Origens africanas do Brasil contemporâneo: histórias 

línguas, culturas e civilizações. São Paulo: Global, 2009. 

 

PORTUGAL , Rádio e Televisão de. Disponível em http://www.rtp.pt/rdpafrica. 

 

TAVARES, Paula. Cinqüenta anos de literatura angolana, 1999, p. 124-130. 

Disponível em www.ffch.usp.br/dlcv/posgraduaçao/ecl/pdf/via03_10.pdf. Acesso em 30 

ago. 2010. 

 

TAVARES, Paula. O lago da lua. Lisboa: Caminho, 1999. 

 

______. Ex-votos. Lisboa: Caminho, 2003. 

 

______.Ritos de passagem. Lisboa: Caminho, 2007. 

 

[Recebido: 09 mar. 13 - Aceito: 20 mai. 13]  

http://.uea-angola.org/criticas.cfm?TermoBusca=&Pagina=5
http://.uea-angola.org/criticas.cfm?TermoBusca=&Pagina=5
http://www.ffch.usp.br/dlcv/posgraduaçao/ecl/pdf/via03_10.pdf


Boitat§ ï Revista do GT de Literatura Oral e Popular da ANPOLL ISSN 1980-4504 

 

128 
BOITATÁ, Londrina, n. 15, jan-jul 2013. 

GRAFISMOS EM VARINHAS:  

memórias e estéticas afro-indígenas em margens amazônicas 

 

GRAPHICS IN WANDS:  

memories and africanindigenous aesthetic on amazonic borders 
 

Renato Vieira de Souza59 

Agenor Sarraf Pacheco60 

 

 

Resumo: A convivência com comunidades que circundam a baía de Marajó, no Pará, 

permite perceber ricas expressões da diversidade estética amazônica. Neste artigo, por 

meio da metodologia da História Oral e dos processos de afloramento de memória 

(ALBERTI, 2005; HALBWACHS, 2003; BOSI, 1999), dialogamos com experiências de 

mulheres de Mosqueiro e Soure acerca do grafismo inscrito em varinhas da conquista ou 

do amor, desvelando tradições e saberes afro-indígenas nesta região. Com base na 

temática arte e estética, buscamos interfaces, especialmente com o pensamento de Dondis 

(1997), Eco (2003), Wong (1998), Velthem (1998) e Vidal (1992); assim como sobre 

artes e histórias locais, interagimos com Schaan (1997), Hamoy (1997), Pacheco (2012) 

e Jardim (2013). Neste enredo, por meios de escrituras, visualidades e oralidades, 

apresentamos o grafismo em varinhas em seus antigos e novos significados culturais 

como arte, estética, saber e patrimônio local que, apesar dos doloridos processos de 

colonização e desvalorização deste objeto artístico amazônico, pela persistência do saber-

fazer feminino resistem ao esquecimento. 

Palavras-Chave: Varinha; Grafismo; Estética; Mosqueiro; Soure. 

 

Abstract:  The coexistence with communities that surround the Bay of Marajó, Pará, 

allows to realize rich expressions of Amazon aesthetic diversity. In this article, through 

the methodology of oral history and memory processes outcrop (ALBERTI, 2005; 

HALBWACHS, 2003; BOSI, 1999), we dialogue with Mosqueiro and Soure women 

experiences towards graphics inscribed on wands of conquest or love, and reveal 

Africanindigenous traditions and knowledge in this region. Based on the theme of art and 

aesthetics, we seek interfaces, especially with the thought of Dondis (1997), Eco (2003), 

Wong (1998), Velthem (1998) and Vidal (1992); as well as about local arts and stories, 

we interact with Schaan (1997) Hamoy (1997), Pacheco (2012) and Jardim (2013). In this 

scenario, through scriptures, visualities and orality, we present the graphics in wands in 

their old and new cultural meanings as art, aesthetics, knowledge and local heritage that, 

despite the painful processes of colonization and devaluation of this Amazonian art 

object, by the persistence of the female know-how, resist oblivion. 

Keywords: Wand; Graphics; Aesthetics; Mosqueiro; Soure. 
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Mosqueiro e Soure: cenas de história, arte e cultura 

 

Mosqueiro e Soure são localidades amazônicas marcadas por intensos trânsitos 

e interações culturais entre indígenas, colonizadores, africanas e outros estrangeiros desde 

o período colonial. Esse processo gestou diferentes relações de poder e sociabilidade, 

igualmente entre determinados grupos, especialmente índios e negros, que construíram 

com sua mão-de-obra a produção de patrimônios materiais e imateriais locais, trocas de 

diferentes sabedorias e sentimentos foram ali estabelecidas. Entre essas trocas, expressões 

estéticas em objetos de uso doméstico e celebração ganharam visibilidade tanto no 

passado, quanto em tempos contemporâneos.  

É possível dizer, conforme pesquisas de Pacheco (2012, p. 200), que os 

encontros e bricolagens entre índios e negros no mundo amazônico manifestam-se na 

ñexist°ncia de uma dic­«o afro-indígena, assim como em performances, vocábulos, 

culinárias, estéticas, costumes e tradições que diferenciam a constituição de homens, 

mulheres e crian­as amaz¹nidas, quando se apresentam em ambientes intersticiaisò. Essa 

união é visível não apenas nos traços físicos de seus moradores, mas especialmente no 

modo como vivem, constroem objetos artísticos, manifestam crenças e lutam pelo 

sustento. Ainda para Pacheco (2009) no mundo amazônico não é possível falar de culturas 

africanas, descolocadas dos contatos com narrativas, saberes, cosmologias e patrimônios 

de populações indígenas. Em diferentes momentos, índios e negros trocaram em si 

sentimentos, crenças, saberes-fazeres, legando a região um rico patrimônio afro-indígena. 

Um desses patrimônios está impresso nas varinhas, assim como no folguedo do boi, dança 

do carimbó, gambá, entre outras expressões artísticas esparramadas pelos mais diferentes 

territórios da região. 

Em cenários dessas localidades amazônicas interligadas em dimensões geo-

históricas e geoculturais (MIGNOLO, 2003), percebemos nas suas artes e estéticas, 

persistências, recriações e ressonâncias de tradições que somente há pouco tempo 

começaram efetivamente a ser desvendadas. Neste artigo, ganhará destaque as varinhas 

da conquista ou varinhas do amor ornamentadas com desenhos presentes na arte indígena 

e africana. Assim pelo modo como índios, negros e seus descendentes misturam seus 

saberes-fazeres, compreenderemos esse objeto artístico como afro-indígena.  

A confecção das varinhas ao conjugar tradição e modernidade (GARCÍA 

CANCLINI, 2003) desafia visões abissais que pretenderam desqualificar as artes locais 
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em detrimento de concepções formalistas de artes eurocentradas. Certamente não estamos 

defendendo a existência de uma identidade marajoara unificada e estática, mas a 

capacidade dos diferentes grupos locais de construir em diálogo com cosmologias, 

ecossistemas e estéticas cotidianas obras de arte, como procurou demonstrar Jardim 

(2013) ao acompanhar em cartografia de memórias o saber-fazer em fibras de jupati 

tecido por mulheres de São Sebastião da Boa Vista, no Marajó das Florestas.  

As varinhas emergem, então, como patrimônio material. Seu aparecimento 

constitui-se parte de uma gama de tradições da cultura visual amazônico e marajoara, 

aparentemente recentes quanto ao seu suporte, mas com um aporte de experiências 

construídas há muito tempo, o que lhe certifica autoridade e interesse frente aos olhares 

estrangeiros que, em geral, acaba apontando apenas um aspecto histórico superficial 

esteticamente caracterizado nos produtos artesanais. Nessas varinhas são feitos os 

grafismos ñbordadosò61 com o auxílio de uma lâmina cortante, retirando-se a casca da 

madeira Santa Clara (Euphorbiaceae, espécie Mabea Angustifolia Spruce ex Beuth) e 

outras espécies como a seringueira, dando origem às formas (Fig. 01). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

Fig. 01 ï Processo de gravação dos 

bordados com uso de lâmina. Foto da 

Pesquisa, 2011. 

 

As varinhas são pequenos troncos de madeira com diâmetro regular, variando de 

0,5 cm a 3,0 cm e com extensão longitudinal de até 1,00 m. As figuras são 

predominantemente geométricas e podem ser de vários padrões. A pesquisa não descobriu 

a finalidade primeira dessas varinhas, mas pelas narrativas orais de artistas e moradores 

de Mosqueiro e Soure há pelo menos cinquenta anos elas têm sido vendidas como 

                                                             
61 O termo bordadas é utilizado pelas artesãs e se refere à técnica da gravura, retirando a casca do vegetal, 

formando desenhos na superfície da vara. 
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lembrança, símbolo de afeto e instrumento de conquista, daí ter se popularizado em Soure 

como ñVarinha vaga Conquistaò e em Mosqueiro como ñVarinha do Amorò. 

O interesse em conhecer melhor as experiências que envolvem o processo 

criativo desse patrimônio cultural está ligado à necessidade de lutar pela preservação do 

artesanato como um símbolo local através da apropriação do geometrismo. A discussão 

sobre o que separa o artesanato das demais manifestações artísticas na modernidade tende 

a se resolver sem entrar na relativização, pois, diferentemente de outros casos de 

generalização, o artesanato vem sendo objeto de reflexão filosófica no campo das 

humanidades.  

Há particularidades no fenômeno das varinhas que ainda não foram investigadas 

como a frui­«o e o apego que as artes«s e compradores t°m ao ñr¼stico e inacabadoò, 

tornando o sentido de obra aberta mais palpável e menos metafórico. Ao teorizar a 

respeito da relação artista-obra e o fruidor, Eco (2007) defende que a obra artística passa 

a ser um objeto autônomo, desconectado da subjetivação de seu autor e sujeito à 

ñaprecia­«o alheiaò (Idem, p. 40). Assim a obra emociona pelo que ela é e representa para 

o fruidor.62 

Além desse aspecto contido no valor artístico das varinhas o que se tem visto é 

uma forte insatisfação no olhar dos entes sociais envolvidos no processo de confecção de 

varinhas que revela dificuldades ainda não resolvidas historicamente, todas elas vividas 

além de sua experiência estética e que não podem ser ignoradas quando se deseja 

conhecer o processo de luta, afirmação e resistência cultural de uma arte e estética afro-

indígena.  

A relação constituída entre as artistas de Mosqueiro e Soure e as varinhas têm 

histórias insólitas que não devem ser analisadas de pontos de vista tão distintos e alheios 

a questões fundamentais que as orientam. Para se referir às falas das artistas da região,63 

é imprescindível perceber como seus discursos foram constituídos, os quais não se 

revelam sem uma busca dos elementos culturais, sedimentados ao longo de um processo 

que culmina no presente.  

                                                             
62 As varinhas apresentam esse componente emocional muito forte que não está restrito às mulheres que 

as confeccionam. Há relatos de histórias de amor de mais de quarenta anos, protagonizados por esse 

objeto. 
63Apesar das mulheres que confeccionam varinhas se intitularem artesãs, aqui se procura desconstruir essa 

nomenclatura que lhes foi originalmente imposta. Portanto, lhes atribuímos a condição de artistas. A 

pesquisa também localizou o gênero feminino predominante na confecção de varinhas.  
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Essa crítica do movimento passado se faz em sua presentificação como forma de 

atualizá-lo, dando subsídios a que se perceba a possibilidade de repetição que consiste em 

novas modalidades nocivas à liberdade (CARDOSO apud SARLO, 1997). Analisando 

essas questões pretendemos envolver o leitor nos aspectos que circundam a arte das 

varinhas, visando esclarecer o contexto em que se desenvolve a experiência simbólica, 

substanciada nas falas das artistas cuja forma identitária fomentou a investigação. 

 

Tipologia dos grafismos 

Pela contextualização apresentada anteriormente, o grafismo em varinhas figura 

como ícone da cultura afro-indígena amazônica. Em sua composição estética e simbólica 

reflete um lugar do passado e do presente que não se restringe a Mosqueiro, embora lá 

estejam as mais significativas memórias de seu período de esplendor. Essas memórias 

traduzem experiências vividas e ressignificadas à luz dos tempos presentes (BOSI, 1998). 

Assim, quando são compartilhadas revelam o esforço do narrador em dar sentido à 

trajetória tanto do lugar, quanto aos percursos de construção de sua identidade pessoal e 

social. Nesse sentido, a tradição dos bordados promoveu uma relação de proximidade, 

com as artesãs em primeiro plano, e em seguida com os demais sujeitos sociais. Em todo 

caso, a experiência estética é presente e se consolida no processo de constituição formal. 

Desse modo convém esclarecer os tipos de padrão utilizados e os sistemas de repetição, 

e para isso é necessário lançar mão do que há de pesquisa relacionada com esse campo 

do conhecimento onde a antropologia e a arqueologia têm fornecido importantes 

referências para o estudo do fenômeno estético. 

O desenvolvimento do estudo da tradição rupestre amazônica desenvolvido por 

Berta Ribeiro (1997) viabilizou a utilização de terminologias da arte marajoara, que 

apresenta semelhança na repetição, mas com formas diferentes dos padrões localizados 

nas varinhas. Entretanto, o termo motivo decorativo é mais apropriado para se fazer 

referência aos grafismos. Ao estudar a cerâmica marajoara, Schaan (1997) encontrou 

diversos desenhos que variavam tanto nas representações de figuras da natureza quanto 

nas formas. Em fun­«o disso, assinalou: ñOs motivos decorativos classificam-se em 

geometrizantes e naturalistasò (RIBEIRO apud SCHAAN, 1997, p.138) sendo que na 

tradição amazônica de gravuras se destacam as temáticas antropomorfas (representações 

de seres humanos).  
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Os motivos naturalistas são representados tanto por desenhos antropomorfos 

quanto zoomorfos e fitomorfos, enquanto os motivos geometrizantes se assemelham a 

figuras da geometria linear (Fig.02). Estes últimos se aproximam do padrão encontrado 

nas varinhas de Mosqueiro e Soure. 

 

Fig. 02 ï Motivos geometrizantes e naturalistas localizados na Ilha do 

Marajó-Pará. Arte: Renato Vieira 

Fonte: www.viafanzine.jor.br009fotosarqueo13.jpg. Acesso em jan 2010. 

As nomenclaturas empregadas pelas artistas são variadas, ora identificando os 

grafismos como ñdesenhosò, ñbordadosò ou ñfigurasò. Seja como for, a descri­«o dos 

grafismos geométricos se encaixam nas nomenclaturas apresentadas, embora as varinhas 

bordadas não apresentem relação com o contexto da cultura ancestral marajoara. Os 

motivos decorativos quando se repetem são denominados padrão decorativo. Os 

elementos unitários que formam o padrão s«o denominados ñunidade decorativaò 

(SCHAAN, 1997, p.138). Ao lado alguns exemplos de padrões e unidades decorativas 

das varinhas. 

Esses padrões geométricos são os que apresentam designação própria na maioria 

das falas das bordadeiras. O primeiro padrão ® apelidado de ñcobrinhaò e tem essa 

terminologia também em Soure. Segundo Lúcia Velthem (1998) que estudou a tradição 

da pintura corporal dos Wayana, localizados no sudoeste do Pará, essa modalidade gráfica 

se refere a seres sobrenaturais tipificados em Okoimã, que pertence a uma classe de nomes 

diversos, mas de aspecto semelhante, ou seja, uma imensa serpente cujo representante 

zool·gico ® a sucuri, traduzida literalmente como ñcobra-grandeò (VELTHEM apud 

VIDAL, 1992, p.65).  
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Tabela 1 - Quadro comparativo entre o padrão decorativo 

e o elemento ou unidade decorativa 

A figura da cobra-grande não é uma particularidade dos Wayana, mas da 

cosmogonia amazônica. Os traços dessa encantaria podem ser percebidos em toda a 

região e, inclusive, nos grafismos, embora as artesãs desconheçam essa dimensão ou não 

tenham o domínio simbólico expresso pelos Wayana. Se considerando a matriz indígena 

do grafismo em varinhas sem esquecer suas ressignificações no contato com a matriz 

africana, é provável que o laço semântico tenha se rompido ao longo da história, no 

contato dos Tupinambá ou Miribirá que habitaram a ilha de Mosqueiro com a cultura do 

colonizador. 

O segundo padr«o, chamado ñflorzinhaò apesar de antigo, n«o apresenta 

correspondente entre os grafismos indígenas estudados. Pode ser uma criação dos 

antepassados inspirados em alguma espécie vegetal ou uma variação do ente sobrenatural 

ñlagartaò, localizado principalmente na cestaria Wayana. A unidade ou padr«o tamb®m 

 

Padrão decorativo 

 

Elemento unitário ou 

unidade decorativa 

 

 

1 

 

 

 

                                 2 

 

 

 

                                  3 
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pode ser um grafismo africano apropriado, mas qualquer coisa que se diga carece de 

melhor investigação. O que a experiência histórica deixou visível foi que as trocas 

culturais entre índios e negros se efetivaram nos mais diferentes territórios por onde se 

encontravam, seja ñcriando zonas de contato interculturais em ro­as, fazendas de gado, 

pesqueiros, fortificações, quilombos e mocambosò, sejam em ñoutros ambientes de 

trabalho, moradia, divers«o e liberdadeò (PACHECO, 2013, p. 477).  

O terceiro padr«o, chamado ñbiquinhoò encontra-se com regularidade na pintura 

de face dos Kaiapó-Xikrin do Cateté, localizados na região sudeste do Pará. Nesse grupo, 

o grafismo ® denominado ñborboletaò e tem fun­«o social e m§gico-religiosa. Na pintura 

corporal, a decora­«o ñ® uma proje­«o gr§fica de uma realidade de outra ordem, da qual 

o indivíduo também participa, projetado no cenário social pela pintura que o vesteò 

(VIDAL, 1992, p. 144). Nela estão os princípios básicos desse grupo. Trazendo essa 

concepção para o grafismo em varinhas, é adequado pensar que a perda das raízes 

etimológicas não significa a extinção da forma, mas a ressignificação simbólica do 

elemento gráfico. Isso aponta que, qualquer que tenha sido o nome dado à unidade 

biquinho no passado e seu significado ancestral, o que vale para as artesãs é a 

representação de uma memória, uma marca social que não se extinguiu e que permanece 

como um símbolo também estético. A produção das varinhas em tempos contemporâneos 

traz implícito o diálogo passado e presente, manifestando contínuos ou novos usos e 

sentidos. Sendo a memória uma reconstrução seletiva e atualizada do passado 

(HALBWACHS, 2003), os saberes e estéticas locais traduzidas no grafismo da varinha, 

revelam o modo como as artistas amazônicas manuseiam os códigos e narratividades do 

passado indígena em suas interculturalidades com grupos diaspóricos. A seguir a 

iconografia dos padrões mais antigos encontrados nas varinhas de Mosqueiro e Soure.  
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Fig. 03 ï Diversidade de formas de 

bordados impressos em varinhas. Foto da 

pesquisa, 2011. 
A partir das formas mais antigas ï que provavelmente são originadas de um 

repertório diverso e difuso, semelhante às formas apelidadas pelas bordadeiras ï 

desdobram-se novos padrões que atualmente em Soure são mais de setenta.64 Da análise 

desses elementos e padrões, podemos partir para uma categorização formal desenvolvida 

por Wucius Wong (1998). Esse autor apresenta o desenho bidimensional com algumas 

particularidades que devem ser destacadas como a unidade de forma, representada pelas 

por­»es clara e escura: ñEm desenho branco-e-preto, tendemos a considerar o preto como 

ocupado e o branco como não ocupado. Assim, uma forma preta é reconhecida como 

positiva e uma branca como negativa.ò (Idem, p.47). Nas varinhas, as formas n«o chegam 

a ser pretas, mas de uma tonalidade marrom-escura em contraste com a cor clara da 

madeira em tom bege. A particularidade de tons se encaixa perfeitamente no caso dos 

grafismos em varinhas.  

A reprodução é outra particularidade do desenho bidimensional. Ativando a 

repetição, esses formatos poderão realizar o que se chama composição formal que 

originará uma estrutura de repetição, que por sua vez, reproduzirá o efeito de 

similaridade. As estruturas de repetição são apresentadas nos padrões decorativos e a 

partir delas são reproduzidos grafismos e criados novos padrões. Essa variação revelou-

se com intensidade enquanto a confecção de varinhas era uma prática massiva e coletiva 

na região estudada e que permanece utilizando os mesmos padrões há várias décadas. A 

abordagem de Wong se complementa com as categorias estabelecidas por Donis Dondis 

(1997) que utiliza objetivamente os princípios psicológicos da Gestalt para explicar as 

técnicas de composição visual. As estruturas de repetição recebem a designação de 

ñop­»es visuaisò que em geral sugerem regularidade e simplicidade (Fig.03). De acordo 

                                                             
64 A extensa iconografia dos bordados produzidos pela família Rocha e Silva em Soure está detalhada no 

trabalho da pesquisadora Ida Hamoy (2007). 
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com essa opção que apresenta o modelo estrutural onde são compostos os grafismos, a 

resposta relativa do expectador será sempre o repouso ou relaxamento. 

 

 

                 

                                    Fig. 03                          Fig. 3.1                         Fig. 3.2 

O equilíbrio relativo pode estar contido nas formas regulares em geral e compõe 

as categorias harmonia e racionalidade no caso dos triângulos e quadrados65 (Fig. 3.1 e 

3.2). Estas formas têm múltiplos significados, atribuídos por associação arbitrária ou por 

meio de nossas ñpercep­»es psicol·gicas e fisiol·gicasò (DONDIS, 1997, p.58). Assim, 

percepções das mais diversas podem ser apreendidas desse conjunto de figuras. A 

concepção do positivo e negativo dando margem à percepção bidimensional na 

manifestação visual se consolida com a simetria (cada unidade decorativa é 

rigorosamente repetida em seus lados opostos), a regularidade (ordem baseada num 

princípio constante e invariável) e a repetição, formada por conexões visuais 

ininterruptas. 

A análise desses elementos visuais explica a relação psico-fisiológica que está 

implícita na experiência estética e que não deve ser analisada isoladamente dos 

fenômenos marcantes que constituem o imaginário amazônico. A semelhança com os 

grafismos Wayana e Kaiapó aponta caminhos na investigação de possíveis origens, sem, 

entretanto, elucidá-las com os preceitos míticos evidentes.  

Ainda é possível levar em conta elementos interculturais que contribuíram para 

a composição gráfica desse objeto. Tratam-se de elementos oriundos de outras matrizes 

como a europeia ressignificada, visto que tanto Mosqueiro quanto Soure são localidades 

                                                             
65Dondis também se refere ao círculo como categoria, mas sua explanação torna-se obsoleta para a análise 

dos grafismos em varinhas uma vez que a iconografia existente no universo pesquisado não apresenta essa 

forma. 




