UNIVERSIDADE DO ESTADO DE MATO GROSSO
“Carlos Alberto Reyes Maldonado”
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM LETRAS - PPGLETRAS

CAMILLI MEIRA SANTOS SILVA

FORMAS E FORMULAS NAS CULTURAS POPULARES

Os conteudos sérios nas formas brincantes das parlendas

SINOP-MT
2026



CAMILLI MEIRA SANTOS SILVA

FORMAS E FORMULAS NAS CULTURAS POPULARES

Os conteudos sérios nas formas brincantes das parlendas

Dissertagdo, apresentada a Banca Examinadora do
Programa de Pos-Graduagdo em Letras, Linha de Pesquisa
Estudos Literarios, da Universidade do Estado de Mato
Grosso “Carlos Alberto Reyes Maldonado” - UNEMAT,
Campus Universitario de Sinop, como requisito parcial para
a Defesa de Dissertagdo, que dara direito a obtengdo do
titulo de Mestre em Letras.

Orientadora: Prof®. Dr®. Shirlene Rohr de Souza

SINOP-MT
2026



Ficha catalografica elaborada pela Supervisdo de Bibliotecas da UNEMAT Catalogagdo de Publicag@o na Fonte.
UNEMAT - Unidade padrao

S586f Silva, Camilli Meira Santos.

FORMAS E FORMULAS NAS CULTURAS POPULARES: Os conteldos sérios
nas formas brincantes das parlendas / Camilli Meira Santos Silva.
- Caceres, 2026.

110f.: il.

Universidade do Estado de Mato Grosso "Carlos Alberto Reyes
Maldonado", Letras/SNP-PPGLETRAS - Sinop - Mestrado Académico,

Campus Universitdrio De Sinop.
Orientador: Shirlene Rohr de Souza.

1. Culturas populares. 2. Formas e Férmulas Verbais. 3.
Literatura oral. 4. Parlendas. I. Souza, Shirlene Rohr de. II.
Titulo.

UNEMAT / MTSCB CDU 316.723:37




CAMILLI MEIRA SANTOS SILVA

FORMAS E FORMULAS NAS CULTURAS POPULARES
Os conteudos sérios nas formas brincantes das parlendas

Dissertagdo apresentada a Banca Examinadora do Programa de P6s-Graduacao em Letras, Linha
de Pesquisa Estudos Literarios, da Universidade do Estado de Mato Grosso “Carlos Alberto
Reyes Maldonado” — UNEMAT, Campus Universitario de Sinop, como requisito parcial para a
obtengao do titulo de Mestre em Letras.

BANCA EXAMINADORA

Orientadora
Prof”. Dr”. Shirlene Rohr de Souza
UNEMAT — Campus Universitario de Alto Araguaia/PPGLetras

Avaliadora Externa
Prof®. Dr®. Sheila Dias Maciel
UFR — Universidade Federal de Rondondpolis

Avaliador Externo
Prof. Dr. Mariano Dubin
Universidad Nacional de La Plata / Universidad Pedagdgica Nacional

Avaliador Interno
Prof. Dr. Everton Almeida Barbosa
UNEMAT — Campus Universitario de Tangara da Serra / PPGLetras

Avaliador Suplente Externo
Prof. Dr. Benjamin Rodrigues Ferreira Filho
Universidade Federal de Rondonopolis

Avaliadora Suplente Interno
Profa. Dra. Tatiane Silva Santos
UNEMAT — Campus Universitario de Alto Araguaia/PPGLetras

Sinop-MT, 26 de fevereiro de 2026.



DEDICATORIA

A minha mae

Dinalva Sena,

mulher guerreira e de poucos estudos, que, com seus ensinamentos singelos, e pelas

muitas fantasias infantis contribuiu para criar e recriar quando menina, através de muitas
brincadeiras, contos e recontos de historias infantis que deram inicio a curiosidade que guardo
até hoje em minhas memorias.

Minha infancia foi a época mais intensa em minha vida.

Ao meu esposo

Fabricio Campos,

meu amor e grande companheiro por toda ajuda e incentivo ao caminho dos estudos e a
ser professora, dando apoio nos momentos mais dificeis e por sua doce paciéncia e
compreensdo nessa jornada.

Meu fiel companheiro em todas as minhas lutas e conquistas.



AGRADECIMENTOS

Primeiramente, agradeco a Deus pelo dom da vida, pela presenca constante em todas as

etapas e por me permitir chegar até aqui.

A minha familia, que esteve comigo em todas as caminhadas de estudos, um profundo
agradecimento, pois, sem eles, eu ndo teria tido alicerce e apoio para seguir a estrada do

conhecimento.

A Profa. Dra. Shirlene Rohr de Souza, orientadora dedicada, competente e sempre
presente. Verdadeira mestra que soube dividir seu conhecimento para multiplicar a minha
capacidade de aprendizado e o seu tempo nas diversas correcdes. Nao ha como mensurar na
palavra “obrigada” por tudo o que significou té-la como mentora. Meu eterno agradecimento
Profa., por toda contribuicdo (com os livros), pela oportunidade de ser orientada pela senhora e
por possibilitar a entender esse cenario de pesquisa e, com muita sabedoria, alavancou, através
do seu precioso olhar, as perspectivas da literatura oral no viés da cultura popular. Meu
agradecimento sincero Profa. Linda (como a chamo carinhosamente), por me apresentar
diferentes enfoques deste estudo, novos conhecimentos sobre a sabedoria popular e, sobretudo,
pela pesquisa com as parlendas no sentido das questdes da existéncia. Espero que possamos
realizar inimeros outros trabalhos, juntas, e que, com eles, nds possamos trazer a tona muitas

contribui¢des para o estudo das Culturas Populares e suas inimeras expressdes verbais.

Aos professores e colegas do Programa de Mestrado em Letras da Universidade do Estado
de Mato Grosso (UNEMAT) - Campus de Sinop, pelo compartilhamento de ideias e experiéncias

presentes nas aulas e nos eventos.

Aos integrantes do PPGLETRAS, aos coordenadores, professores, secretarios, pela
exceléncia de seu trabalho, e a todos os que se dedicam ao oficio de produzir ciéncia e leva-la

aos mestrandos.

Aos professores da Banca, Profa. Dra. Sheila Dias Maciel, Prof. Dr. Everton Almeida
Barbosa, Prof. Dr. Mariano Dubin, competentes e atenciosos avaliadores deste trabalho em suas
etapas pré-defesa e defesa, que, reunidos na qualificacdo desta pesquisa, forneceram relevantes

contribui¢des no sentido de enriquecer o trabalho a partir de outros olhares.

A CAPES, pelo incentivo a pesquisa.



Estudar cultura popular pode ser um
assunto “muito sério, um sério assunto politico”.
Storey



RESUMO

Defesa de dissertacdo apresentada ao Programa de P6s-Graduagdo em Letras (PPGLetras), da
Universidade do Estado de Mato Grosso (UNEMAT), campus de Sinop, a pesquisa Formas e
formulas nas culturas populares — os conteudos sérios nas formas brincantes das parlendas,
para Defesa de Mestrado, toma formas e formulas, em especial as parlendas, corpus privilegiado
de observacdo e de andlise. Parte-se do pressuposto de que as formas e as formulas verbais das
culturas populares, em especial as parlendas, por meio de linguagem ludica, tratam de contetidos
dificeis, relacionados a vida social e aos dilemas existenciais. O objetivo geral foi desenvolver
um estudo critico das parlendas, priorizando os estratos subjacentes a estrutura formal; os
objetivos especificos sdo: apresentar as culturas populares como um sistema aberto de
conhecimento acumulado pelas geragdes; apresentar formas e formulas da literatura oral;
enfatizar a parlenda e seus temas sociais e existenciais. Trata-se de uma pesquisa qualitativa,
amparada em revisdo bibliografica, andlises literarias e verificacdo de conceitos que envolvem
cultura popular, literatura oral, em especial o género parlenda. Em seu percurso, a pesquisa faz
uma incursao no conceito de cultura popular e no conceito de literatura oral, fazendo conexdes
pontuais com a literatura e a teoria literdria; em seguida, a pesquisa apresenta formas e formulas
das culturas populares, por fim, destaca o conjunto de parlendas, mostrando seu funcionamento
como jogo social de memoria, ritmo e brincadeira. No aporte tedrico, algumas obras sdo
fundamentais: Questoes de literatura e de estética (1993) e A cultura popular na Idade Média e
no Renascimento (1993), de Mikhail Bakhtin; 4 cultura popular na Idade Moderna (2010), de
Peter Burke; A literatura oral no Brasil (1984), de Luis da Camara Cascudo; Teoria cultural e
cultura popular (2015), de John Storey; Parlendas, riqueza folclorica (1987), de Jakeline
Heylen; Formas Simples (1976), de André Jolles; Introdugdo as culturas populares no Brasil
(2013), de Otavio Zucon e Geslline Giovana Braga; Oralidade e memoria cultural (2015),
Monica Zucon e José Luiz Braga; A letra e a voz (1993), de Paul Zumthor; além de outras obras
que serdo consultadas no decorrer da investigacdo. Ao final da pesquisa, considera-se que as
culturas populares prosseguem sua jornada nas sociedades, reatualizando saberes e dando
ingresso a outros.

Palavras-chave: Culturas populares; Literatura oral; Formas e Formulas Verbais; Parlendas.



RESUMEN

Defensa de la disertacion presentada en el Programa de Posgrado en Letras (PPGLetras), de la
Universidad del Estado de Mato Grosso (UNEMAT), campus de Sinop, la investigacion Formas
y formulas en las culturas populares - los contenidos serios en las formas juguetonas de las
parlendas, para Defensa de Maestria, toma formas y formulas, en especial las parlendas, corpus
privilegiado de observacion y analisis. Se parte del supuesto de que las formas y las formulas
verbales de las culturas populares, en especial las habladas, por medio de lenguaje ludico, tratan
contenidos dificiles, relacionados con la vida social y los dilemas existenciales. El objetivo
general fue desarrollar un estudio critico de las lenguas, priorizando los estratos subyacentes a la
estructura formal; los objetivos especificos son: presentar las culturas populares como un sistema
abierto de conocimiento acumulado por las generaciones; presentar formas y férmulas de la
literatura oral; enfatizar la lengua y sus temas sociales y existenciales. Se trata de una
investigacion cualitativa, amparada en revision bibliografica, analisis literarios y verificacion de
conceptos que involucran cultura popular, literatura oral, en especial el género parlenda. En su
recorrido, la investigacion hace una incursion en el concepto de cultura popular y en el concepto
de literatura oral, haciendo conexiones puntuales con la literatura y la teoria literaria; a
continuacion, la investigacion presenta formas y formulas de las culturas populares, por ultimo,
destaca el conjunto de lenguajes, mostrando su funcionamiento como juego social de memoria,
ritmo y juego. En el aporte tedrico, algunas obras son fundamentales: Cuestiones de literatura y
de estética (1993) y La cultura popular en la Edad Media y en el Renacimiento (1993), de Mikhail
Bakhtin; La cultura popular en la Edad Moderna (2010), de Peter Burke; La literatura oral en
Brasil (1984), de Luis da Camara Cascudo; Teoria cultural y cultura popular (2015), de John
Storey; Parlendas, riqueza folclorica (1987), de Jakeline Heylen; Formas simples (1976), de
André Jolles; Introduccion a las culturas populares en Brasil (2013), de Otavio Zucon y Geslline
Giovana Braga; Oralidad y memoria cultural (2015), Monica Zucon y José Luiz Braga; A letra
e la voz (1993), de Paul Zumthor; ademés de otras obras que seran consultadas en el curso de la
investigacion. Al final de la investigacion, se considera que las culturas populares prosiguen su
viaje en las sociedades, reactualizando saberes y dando ingreso a otros.

Palabras clave: Culturas populares; Literatura oral; Formas y formulas verbales; Parlendas.
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1 CONSIDERACOES INICIAIS: PARLENDAS PARA BRINCAR

A pesquisa “Formas e formulas nas culturas populares — os contetidos sérios nas
formas brincantes das parlendas” desenvolve-se no ambito do Programa de P6s-Graduagao
em Letras de Sinop/Unemat, na linha dos Estudos Literarios. A pesquisa se justifica pelo didlogo
que estabelece entre lingua, linguagem, literatura erudita/cultura oficial e literatura oral/cultura
popular, destacando a importancia dessas duas esferas culturais na vida social. A pesquisa, neste
sentido, também se justifica pelo seu compromisso com a cultura popular brasileira, mais
precisamente com o rico repertério de tradigdes verbais abrigado pela literatura oral, ainda muito
pouco estudado nos ambientes académicos.

Pesquisadores como Luis da Camara Cascudo (Literatura oral no Brasil, 1984) e Silvio
Romero (Contos populares do Brasil, 2009) empreenderam importantes estudos em torno da
literatura oral no Brasil, com investigagdes que deram uma dimensdo da profunda riqueza e
variedade das formas e formulas verbais que se preservam nas camadas orais de todas as regides
do pais: enquanto Camara Cascudo, abrindo um grande panorama, enfatiza a matriz indigena,
Silvio Romero (2009) evidencia as matrizes europeias, indigenas e africanas.

Nos dias atuais, em que se propde uma revisdo dos modelos culturais vigentes, engessados
nos moldes da matriz europeia, novos olhares se voltam para a cultura popular, na qual as
herangas de outras matrizes se fazem presentes, dando uma configura¢do matizada as tradi¢des
verbais e ndo verbais. Essa configuracdo acolhe as herangas ancestrais, dando voz e vez ao
material verbal oriundo dos povos indigenas, originarios do Brasil, bem como ao material
oriundo das nagdes africanas, um ideal que se encontra expresso na Lei n® 11.645/2008, que se
agrega, como dispositivo juridico, a Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional (LDB - Lei
n° 9.394/1996), que constitui o eixo estruturante do sistema educacional brasileiro. O objetivo da
Lei n° 11.645/2008 ¢ promover a inclusdo de perspectivas historicamente marginalizadas no
curriculo escolar.

A promulgagcdo da Lei n® 10.639/2003, introduziu uma inflexdo epistemologica
significativa, ao tornar obrigatério o ensino de Historia e Cultura Afro-Brasileira em todas as
escolas de ensino fundamental e médio, publicas e privadas. Nesse sentido, a legislagdo rompe
com uma tradi¢do eurocéntrica do ensino e institui uma politica educacional voltada ao
reconhecimento das matrizes africanas como constitutivas da identidade nacional, sendo

considerada um marco no enfrentamento do racismo estrutural.
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Posteriormente, a Lei n° 11.645/2008 ampliou o escopo dessa politica ao incluir a
obrigatoriedade do estudo da histdria e da cultura indigena, consolidando a perspectiva de que a
formagdo do povo brasileiro resulta da contribui¢ao de diferentes grupos étnicos. Essa alteragao
reforcou o artigo 26-A da LDB, estabelecendo tanto no caput do artigo e em seus paragrafos que
o curriculo contemple as trajetérias historicas, as resisténcias e as produgdes culturais dos povos

indigenas e afrodescendentes como elementos centrais da narrativa nacional.

Art. 26-A. Nos estabelecimentos de ensino fundamental e de ensino médio,
publicos e privados, torna-se obrigatorio o estudo da historia e cultura afro-
brasileira e indigena.

§ 1° O conteudo programatico a que se refere este artigo incluird diversos
aspectos da historia e da cultura que caracterizam a formacdo da populacdo
brasileira, a partir desses dois grupos étnicos, tais como o estudo da historia da
Africa e dos africanos, a luta dos negros e dos povos indigenas no Brasil, a
cultura negra e indigena brasileira e o negro e o indio na formagao da sociedade
nacional, resgatando as suas contribuicdes nas areas social, econdmica e
politica, pertinentes a historia do Brasil.

§ 2° Os contetidos referentes a historia e cultura afro-brasileira e dos povos
indigenas brasileiros serdo ministrados no ambito de todo o curriculo escolar,
em especial nas areas de educacgao artistica e de literatura e historia brasileiras
(Brasil, 2008) (Redagdo dada pela Lei n® 11.645, de 2008).

A luz da Constitui¢do da Republica Federativa do Brasil de 1988 (CRFB/88), a cultura ¢
estabelecida a condicdo de direito fundamental, consoante os artigos 215 e 216, que consagram
o dever estatal de garantir a todos o pleno exercicio dos direitos culturais e o acesso as fontes da
cultura nacional, estruturando-se sobre o bindmio da protecdo as manifestacdes das culturas
populares, indigenas e afro-brasileiras, e da afirmacdo da cultura como um vetor intrinseco a
dignidade da pessoa humana. Nesse horizonte normativo, a cultura transcende a mera dimensao
estética para afirmar-se como vetor estruturante da identidade social e da memoria coletiva,
abarcando bens de natureza material e imaterial que expressam os modos de criar, fazer e viver
dos diversos grupos formadores da sociedade brasileira. Conforme preceitua o artigo 227, da
carta Magna, fica determinado o acesso a cultura como um direito prioritario para as criangas e
aos adolescentes, incentivando a diversidade cultural e a memoria nacional. Assim, a ordem
constitucional inaugura uma concep¢ao ampliada e inclusiva de patrimonio cultural, articulando-
o a dignidade da pessoa humana e ao principio do pluralismo, o que impde ao Estado ndo apenas
uma fungdo protetiva, mas também uma atuagdo promocional e democratica no fomento a
diversidade cultural.

Nos termos da Lei n° 14.835/2024, que institui o marco regulatorio do Sistema Nacional

de Cultura (SNC), e estabelece em seu artigo 4°, inciso VI, a salvaguarda da memoria historica
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como principio estruturante das politicas culturais, afirmando como processo dindmico de
construcao simbolica, no qual se entrecruzam praticas linguisticas, tradigdes orais e registros
escritos. Assim, a normatividade em questdo reforca a indissociabilidade entre linguagem,
cultura e historicidade, ao atribuir ao Estado e a sociedade a responsabilidade compartilhada de
promover a continuidade e a pluralidade das formas de expressdo que constituem o patriménio
cultural brasileiro.

No ambito das diretrizes internacionais provenientes da Convengdo para Salvaguarda do
Patrimdnio Cultural Imaterial (PCI) da Humanidade, criada pela Organizagao das Nagdes Unidas
para a Educacgdo, a Ciéncia e a Cultura (UNESCO), em 17 de outubro de 2003, estabeleceu,
juridicamente, no campo do patrimdnio cultural dos paises signatdrios, um marco indutor de
politicas publicas voltadas a preservagdo das praticas culturais de identidade e memoria,
deslocando o olhar do Estado das coisas e objetos para o ser humano, sujeito ativo e protagonista
do patriménio cultural.

A Convengdo para Salvaguarda do Patrimonio Cultural Imaterial ¢ um tratado
internacional que visa proteger praticas, representacdes, expressdes, conhecimentos e técnicas,
como dangas, musicas, rituais e artesanato. A Convenc¢ao da UNESCO, especialmente a luz das
atualizacdes e debates promovidos em 2023 acerca da salvaguarda do patrimdnio cultural e da
cultura tradicional do folclore, consolidou-se uma abordagem tedrico-critica que reconhece tais
manifestagdes como sistemas simbolicos dinamicos, intrinsecamente vinculados as praticas
linguisticas e as formas de expressao coletiva. Nesse contexto, a Convengdo para a Salvaguarda
do Patrimoénio Cultural Imaterial oferece um arcabougo normativo que enfatiza a preservagao, e
a valorizacao das tradi¢des orais, dos saberes e das praticas culturais, evidenciando sua relevancia
para a constitui¢do das identidades discursivas. Assim, tais diretrizes permitem compreender o
folclore como instancia produtiva de significacdo, na qual se inscrevem processos de memoria,
resisténcia e recriacdo cultural.

Contudo, o impacto dessas normativas depende de sua efetiva implementagdo, com
formag¢do docente adequada e produgdo de materiais didaticos consistentes, uma vez que sua
criagdo representa sobretudo uma mudanca paradigmatica que exige continuidade de politicas
publicas e praticas pedagogicas comprometidas com a diversidade e com a equidade racial. Nesse
horizonte, a legislagdo educacional brasileira afirma o curriculo como espacgo de reconhecimento,
memoria e reparacao historica, contribuindo para a formagao de pessoas capazes de compreender
o0 pais em sua complexidade cultural e social.

O legado multicultural torna a cultura brasileira pujante e vibrante, com muitas cores,

sabores e cheiros; em se tratando da literatura oral, a confluéncia dessas matrizes deu um tragado
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Q-

vigoroso as lendas, as fabulas e aos jogos verbais. Neste ambiente rizomatico, que se opde

(o R)

estrutura hierarquica da cultura oficial, a literatura oral, sempre negligenciada em relagdo
literatura erudita, ganha um posicionamento diferente, trazendo novas possibilidades de estudos
criticos.

Nesta perspectiva, esta pesquisa pretende, a partir das parlendas, como um recorte pontual
na literatura oral, aprofundar estudos sobre as herangas que as geragdes passadas deixaram como
legado para as geracdes do futuro. A questdo ¢é saber se a geracdo do presente e as geragdes do
futuro estdo interessadas em perpetuar o conhecimento acumulado por séculos.

A investigagdo visa trazer a tona aspectos pouco discutidos sobre as parlendas, como os
temas sociais, temas existenciais e temas fraturantes que pressionam as pessoas em seu dia a dia,
tais como as paixoes, a morte, as dores. Nesta perspectiva, afastando-se de sua relagdo mais 6bvia
com a brincadeira de crianga, cujo interesse maior € o jogo, as parlendas, aqui, serdo analisadas
a partir de seus contetidos subjacentes.

Apesar de as parlendas serem associadas ao mundo infantil, o que se explica pelo carater
ludico, uma breve andlise de seus conteudos mostra que elas ndo sdo tdo infantis, também se
dirigem a outras idades, sendo que muitas delas tratam de temas graves, que se ocultam
subjacentes a brincadeira. Esses jogos tdo conhecidos da cultura popular tratam de questdes de

ordem social, algumas vezes, e de ordem existencial, como a parlenda “Lé-com-1¢€”:

Lé com Lé, Cré com Cré
Lé com 1¢

Cré com cré

Um sapato em cada pé.
(Origem popular)

A parlenda “Lé com 1¢”, curta e objetiva, ¢, a0 menos aparentemente, uma brincadeira
sonora e inofensiva, todavia, seu contetido ndo ¢ tdo despretensioso, nem facil de explicar: ele
soa como uma adverténcia, um chamado de cuidado que alerta para uma diferenga que possa
engendrar algo que ndo seja bom. Pais e avos ainda dizem isso quando percebem que filhos e
netos buscam amizades em desalinho com a ordem familiar. Esse ¢ apenas um exemplo do tema
subjacente a essa parlenda.

E nessa diregdo que se pretende caminhar com esta pesquisa: mostrando que as parlendas
dialogam com a vida familiar, com as amizades, com os medos, com a vida, com a morte. Em
um sentido maior, elas dialogam com as experiéncias mundanas. Neste sentido, a pesquisa se
desenvolve com o propodsito de investigar os contetidos e associd-los a eventos do cotidiano a

partir de um problema: do que tratam as parlendas.
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Esta pesquisa parte do pressuposto de que, revestidas em linguagem ludica, as parlendas
tratam de contetidos dificeis, relacionados a vida social e aos dilemas existenciais. O jogo
estabelecido nas parlendas sdo, portanto, representacdes simbolicas de experiéncias que se
repetem com todas as pessoas, em todas as sociedades, tanto no ambito social (amizades,
conflitos, desavengas, acordos, disputas, convivéncias, responsabilidades individuais, atitudes
colaborativas, posturas competitivas), quanto da ordem existencial (amor, morte, medos,
rivalidades).

O objetivo geral ¢ desenvolver um estudo critico-analitico das parlendas, priorizando os
estratos subjacentes a estrutura formal; os objetivos especificos sdo: analisar os conteudos das
parlendas, identificando contetidos de ordem social e contetidos de ordem existencial; relacionar
os conteudos das parlendas a acontecimentos da vida cotidiana; diferenciar temas contidos em
algumas parlendas: temas fraturantes, temas morais, temas educativos, temas existenciais e
outros; identificar algumas caracteristicas estruturais mais comuns as parlendas; tratar de
aspectos polémicos da literatura oral, em especial das parlendas, como o preconceito e a
desigualdade social; discutir o enfraquecimento da cultura popular frente a forg¢a da cultura de
massas.

Trata-se de uma pesquisa qualitativa, pois a investigagdo ndo pretende fazer
levantamentos numéricos de quantas parlendas existem, quantas variagdes, mas compreender o
fendmeno da cultura popular, no contexto da literatura oral e, mais especificamente, das
parlendas. O método ¢ indutivo, considerando que ndo se pretende tomar todas as parlendas, mas
apenas uma sele¢do, a fim de mostrar a profunda relacdo desse material com as experiéncias
cotidianas. A pesquisa ampara-se principalmente em uma revisao bibliografica, bem como em
andlises literarias, cotejamento de textos de parlendas (a fim verificar algumas variagdes
regionais) e verificacdo de conceitos que envolvem cultura popular, literatura oral, em especial
o género parlenda.

Ainda uma questdo de metodologia, carece esclarecer sobre a selecao das parlendas: em
se tratando de cultura popular, as parlendas sdo formas da literatura oral, portanto, corrente na
oralidade, camada que, livre do processo de fixagdo da escrita, admite muitas variagdes, que sao
muitas para cada parlenda, criando uma primeira dificuldade: qual variag@o escolher. Fez-se uma
pesquisa em livros de parlendas, podendo-se notar que a maioria esmagadora ¢ direcionada ao
publico infantil. Nao sendo a proposta desta pesquisa estudar a relagdo das parlendas com a
infancia (tangencialmente, isso ocorre, sem profundidade), a decisdo foi tomar o livro de
Jacqueline Heylen, Parlendas, riqueza folclorica (1987), como referéncia preferencial de texto

fixado na escrita, e dois livros de Theodora Maria Mendes de Almeida, direcionados para
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criangas: Quem canta seus males espanta (1998) e Quem canta seus males espanta 2 (2000).
Além dessas fontes principais, outras formas utilizadas sdo informadas por estudiosos da cultura
popular, como Luis da Camara Cascudo, Silvio Romero, Ricardo Azevedo e outros.

No aporte tedrico, algumas obras foram fundamentais na constru¢ao do projeto, primeiro,
e seguem importantes na investigacdo: Questoes de literatura e de estética (1993) e A cultura
popular na Idade Média e no Renascimento (1996), de Mikhail Bakhtin, A cultura popular na
Idade Moderna (2010), de Peter Burke, A literatura oral no Brasil (1984) e Geografia dos mitos
brasileiros (1983), de Luis da Camara Cascudo, Parlendas, riqueza folclorica (1987), de
Jacqueline Heylen, Formas Simples (1976), de André Jolles, Dialética do esclarecimento (1981),
de Adorno e Horkheimer, além de outras obras que serdo consultadas no decorrer da
investigacao.

Quanto a estrutura, inicialmente, a Dissertacdo vislumbra quatro capitulos: as
consideragdes iniciais e finais e trés capitulos centrais.

As “Consideragdes iniciais, parlendas para brincar”, apresentam a proposta em linhas
gerais: o tema, problema, a hipdtese, os objetivos, a metodologia, os principais (alguns)
referenciais tedricos e a estrutura pensada para esta pesquisa.

O segundo capitulo, “Cultura popular e literatura oral: tradi¢des e contradigdes”, faz uma
incursdo em um universo da cultura popular, ou seja, um universo de praticas na esfera do que
ndo ¢ oficial: a cultura popular, suas contradi¢des, sua relacdo com a oralidade. Neste capitulo, a
literatura oral ganha destaque, com seus muitos géneros de natureza enxuta, objetiva e, algumas
vezes, desconcertante.

O terceiro capitulo, “Os géneros da literatura oral: as formas e as férmulas verbais”,
desenvolve um estudo das praticas na esfera do que ndo ¢ oficial: ao mesmo tempo, a cultura
popular € rica em solugdes magicas, com simpatias para resolver problemas de toda sorte e
remédios e xaropes para curar doencas e feridas do corpo e da alma. Neste capitulo, serad
apresentado a literatura oral, com diferentes estruturas e diferentes objetivos. Todos esses
géneros, formulas ou formas, sdo perpetuados na dinamica da vida oral, avangando as geracdes,
com formulas e formas verbais.

O quarto capitulo, “Parlendas e vida social: jogos linguisticos e corporais”, apresenta um
estudo mais profundo sobre as parlendas: as estruturas, as variagdes regionais, 0S jogos
linguisticos; ainda neste capitulo serd demonstrado que as parlendas constituem um repertério
curioso na literatura, pois dialogam com muitas praticas: seu arranjo se assemelha a poesia; seu

ritmo a aproxima da musica; a atividade corporal envolve jogo e brincadeira. Com tantas
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possibilidades, as parlendas acabam se tornando uma espécie de brinquedo, um brinquedo que
diverte, socializa, ensina.

As “Consideracdes finais: parlendas para pensar” fazem uma retomada reflexiva dos
objetivos e da hipotese, apontando os principais destaques da pesquisa e seus principais
resultados. Nas consideracdes, reconhece-se a impossibilidade de apresentar um resultado mais

amplo de material encontrado sob o género parlenda.
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2 CULTURA POPULAR E LITERATURA ORAL: TRADICOES E CONTRADICOES

A expressdo “cultura popular” ¢ muito utilizada e muito comum, presente em varios
discursos e midias; geralmente seu uso refere-se as tradigdes populares, aos costumes, aos
festejos, as particularidades dos habitos de cada lugar em relacdo a dieta, as narrativas
constituidas em torno de ambientes despojados da armadura cientifica, académica e da erudicao.
Mikhail Bakhtin (1996, p. 3-4), referindo-se ao contexto da Idade Média, tece um comentério
que orienta a pesquisa:

O mundo infinito das formas e manifestacdes do riso opunha-se a cultura oficial,
ao tom sério, religioso e feudal da época. Dentro da sua diversidade, essas
formas e manifestagdes — as festas publicas carnavalescas, os ritos e cultos
cOmicos especiais, os bufoes e tolos, gigantes, andes ¢ monstros, palhacos de
diversos estilos e categorias, a literatura parodica, vasta e multiforme, etc. —
possuem uma unidade de estilo e constituem partes e parcelas da cultura comica

popular, principalmente da cultura carnavalesca, una e indivisivel (Bakhtin,
1996, p. 3-4).

Para organizar todo o material coletado em sua pesquisa, Bakhtin (1996, p. 4) propde uma

divisdo de seus estudos sobre cultura popular.

As multiplas manifestacdes dessa cultura podem subdividir-se em trés grandes
categorias:

1. As formas dos ritos e espetaculos (festejos carnavalescos, obras comicas
representadas nas pragas publicas, etc.);

2. Obras comicas verbais (inclusive as parodicas) de diversa natureza: orais e
escritas, em latim ou em lingua vulgar;

3. Diversas formas e géneros do vocabulario familiar e grosseiro (insultos,
juramentos, blasoes populares, etc.), (Bakhtin, 1996, p. 4).

Ainda que o pensador russo esteja se referindo a um contexto e a um momento muito
especificos a Europa na Idade Média, sua proposta ¢ utilizada nesta pesquisa para organizar as
discussdes sobre as parlendas, que se encontram abrigadas na literatura oral que, de alguma
forma, dialoga com as trés categorias propostas por Bakhtin (1996, p. 4).

Antes de penetrar efetivamente no universo das féormulas e formas verbais, o que se dara
no proximo capitulo, ¢ preciso problematizar, junto com outros tedricos, a expressao “cultura
popular”. Trata-se de uma expressdo duplamente problematica, pois toca em conceitos abertos,
sem uma defini¢do possivel: cultura quer dizer muitas coisas, popular quer dizer muitas coisas
também. Historiadores, antrop6logos, socidlogos e filésofos, dentre outros, tentaram cercar esses

conceitos e todos eles abdicam de apresentar conceitos fechados, pois nunca da certo, sempre
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uma forma de contestar algum ponto. E preciso, pois, fazer uma aproximagio com essa
expressao, “cultura popular”.

Para Jonh Storey (2015), qualquer definicio de cultura popular traz em si uma
combinagdo completa de diferentes significados do termo ‘“cultura” com os diferentes

significados do termo “popular”.

A histoéria da ligagdo da teoria cultural com a cultura popular ¢, dessa forma,
uma historia das diferentes maneiras como em trabalhos tedricos, dentro de
certos contextos historicos e sociais - os dois termos foram reunidos.

Em qualquer tentativa de definir cultura popular, um ponto de partida 6bvio ¢
dizer que ela ¢, simplesmente, aquela cultura que obtém, de muitas pessoas,
amplo acolhimento ou apreciagdo. E, sem duvida, muitos aprovariam esse
indice quantitativo (Storey, 2015, p. 20).

Storey (2015), destaca um aspecto essencial do debate sobre cultura popular com uma
defini¢do que depende tanto do contexto histdrico e social quanto das perspectivas tedricas que
a interpretam. Ao afirmar que a relacdo entre teoria cultural e cultura popular ¢ uma histéria das
diferentes maneiras como esses termos se articularam ao longo do tempo, Storey (2015), chama
aten¢do para o fato de que o conceito de “popular” nunca ¢ neutro ele muda conforme as
condigdes sociais, econdmicas e politicas de cada época.

Quando o autor menciona que um ponto de partida “Obvio” seria considerar cultura
popular como aquela amplamente aceita ou apreciada por muitas pessoas, ele reconhece uma
definicdo quantitativa e descritiva, mas ndo necessariamente suficiente. Essa visdo, baseada na
popularidade, pode ocultar questdes de poder, ideologia e resisténcia que atravessam a produgao
e o consumo cultural. Assim, Storey (2015), sugere que compreender a cultura popular exige ir
além dos niimeros e investigar como e por que certas praticas ou produtos culturais ganham
legitimidade, enquanto outros sao marginalizados.

O autor propde uma reflexdo critica sobre o proprio conceito de “popular”, lembrando

que ele ¢ construido historicamente e depende dos olhares tedricos que o definem.

2.1 CULTURA POPULAR: POLEMICAS CONTRADICOES DA EXPRESSAQO

Como ja indicado, a expressdo “cultura popular” nao ¢ pacifica, ao contrario, ela guarda
contradigdes notaveis. O historiador inglés Peter Burke (2010), ao desenvolver um estudo sobre
a cultura popular na Idade Moderna sofre uma pressdo conceitual quando enfrenta essa

expressdo. Burke (2010, p. 17) afirma: “Uma questdo hoje levantada frequentemente ¢ que o
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termo “cultura popular” d4 uma falsa impressao de homogeneidade e que seria melhor usé-lo no
plural”.

Para Peter Burke (2010), tanto o conceito de “cultura” quanto o conceito de “popular”
sdo polémicos e imprecisos: a palavra “cultura” possui muitos sentidos, moldando-se em
diferentes contextos e em diferentes dreas do conhecimento; a palavra “popular”, da mesma
forma, além de varios sentidos, costuma ser associada a coisas de pouco valor, pois vem do povo.

Bakhtin (1996) diminui a tensdo da expressao ao coloca-la em oposi¢do ao termo “cultura
oficial” e, ao fazer isso, ele mostra o lugar que cada uma ocupa: enquanto a “cultura oficial” é
forjada em ambientes hierdrquicos, eruditos, académicos e cientificos, com conceitos e
movimentos articulados em uma esfera de conhecimento restrita, a “cultura popular” se
desenvolve de forma aleatéria, se movendo nas relagdes mais cotidianas, com saberes

compartilhados oralmente, de geragao a geragao.

2.1.1 Em torno da palavra “Cultura”

A palavra cultura ¢ uma das mais complexas e polissémicas do vocabulario
contemporaneo, carregando em si uma historia de deslocamentos e ressignificagdes. Refletir em
torno da palavra “cultura” implica revisitar diversas tradi¢cdes, bem como reconhecer seu papel
nas disputas simbolicas que estruturam as sociedades. Como afirma Raymond Williams (2007),
trata-se de “uma das duas ou trés palavras mais complicadas da lingua inglesa”, justamente por
envolver multiplos campos de sentido e uso; o pesquisador cita Herder (apud Williams, 2007)

em sua obra, argumentando a necessidade de falar “culturas” no plural:

Culture ¢ uma das duas ou trés palavras mais complicadas da lingua inglesa.
Isso ocorre em parte por causa de seu intrincado desenvolvimento historico em
diversas linguas europeias, mas principalmente porque passou a ser usada para
referir-se a conceitos importantes em diversas disciplinas intelectuais distintas
e em diversos sistemas de pensamento distintos ¢ incompativeis. [...] Herder
argumentava que era necessario, no que consistia uma inovacfo decisiva,
falar de "culturas" no plural: culturas especificas e variaveis de diferentes
nacdes e periodos, mas também culturas especificas e variaveis dos grupos
sociais e econdmicos no interior de uma nacio. Esse sentido desenvolveu-se
amplamente no movimento romantico como alternativa ao ortodoxo e
dominante "civilizagdo". Primeiro, foi usado para enfatizar as culturas nacionais
e tradicionais, incluindo o novo conceito de cultura popular (cf. FOLK). Mais
tarde, passou a ser usado para atacar o que era Visto como o carater
"MECANICO" (v.) da nova civilizagdo que entdo emergia [...] (Williams, 2007,
p- 119-120). (grifo proprio)

A palavra “cultura” gera polémicas, devido aos seus muitos sentidos; nesta pesquisa,

contudo, ela se orienta principalmente para a cultura popular e mais precisamente para o ambito
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da literatura oral, de onde se parte para um estudo de forma e conteudo das parlendas. Ainda que
ndo haja uma defini¢cdo consensual para a expressao “cultura popular”, ela reune em torno de si
uma grande diversidade de atividades mentais, praticas sociais e diversas formas de
conhecimento: crengas, artes, moral, linguagem, ideias, hébitos, tradi¢cdes, usos e costumes,
artesanatos, dangas, musicas, remédios, literatura oral.

Do ponto de vista etimologico, cultura deriva do latim colere, que significa cultivar,
habitar, cuidar. Inicialmente, esteve vinculado ao trabalho da terra, mas, progressivamente,
passou a designar o cultivo do espirito do saber, do conhecimento. Essa mudanca semantica se
consolidou no Renascimento e no Iluminismo, quando “cultura” se tornou sinonimo de
refinamento, erudicdo e progresso intelectual (Peter Burke, 2005). Desse modo, a palavra
carregava uma conotag¢ao elitista, ligada ao acesso a educagao e as artes.

Ha polémicas em torno de “civilizagdo” e “cultura”. Na introdu¢do do livro Gramatica
das civilizagoes (1989), Fernand Braudel ndo opde cultura e civilizagdo. O historiador francés
adverte que nao ha consenso entre paises sobre o que ¢ cultura e o que ¢ civilizagdo, variando o
termo em cada lugar.

A civilizagdo compreende, pois, pelo menos dois estagios. Dai a tentacao,
experimentada por muitos autores, de distinguir as duas palavras, cultura e
civilizagdo, de modo que uma se carregue de dignidade do espiritual e a outra
das trivialidades do material. Infelizmente, ndo se chegou a um acordo quanto

a distingdo a ser estabelecida, ela variara conforme os paises, ou num mesmo
pais, conforme as épocas, os autores (Braudel, 1996, p.14).

A posi¢ao de Braudel (1989), ao enfatizar o conceito de civilizagdo como algo maior e
cultura como um segundo estagio, carrega o conceito de cultura de “trivialidades” que reforcam
a ideia de que a cultura ¢ algo elevado, restrita a uma parcela de um coletivo.

Em posi¢do contraria, Norbert Elias (1994) descarta a ideia de “estagios”. Para ele, a
cultura ndo se distingue por requintes, mas por um conjunto abrangente de praticas que alcanga
a todos, uma mentalidade cultural, independentemente de grau de instru¢do: “o conceito de
Kultur reflete a consciéncia de si mesma de uma nacao que teve de buscar e constituir incessante
e novamente suas fronteiras, tanto no sentido politico como espiritual” (1994, p. 25).

Tais consideragdes sobre o pensamento de Elias (1994) e Braudel (1989) a respeito de
cultura comprovam que esse conceito ndo se rende facilmente a uma definicao taxativa. A palavra
“cultura” ¢, provavelmente, o conceito mais polémico, sobre o qual historiadores, fildsofos,
antropdlogos, socidlogos, psicanalistas e outros estudiosos das areas de humanas ndo conseguem

acordar: todos apontam problemas e contradi¢gdes na verificacdo pratica da palavra.
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Burke (2010, p. 22) adverte, de forma direta, apos receber criticas de seus pares a respeito
do uso da expressdo “cultura popular”: “Os problemas suscitados pela utilizacdo do conceito de
“cultura” sdo no minimo ainda maiores que os suscitados pelo termo ‘popular’”.

E compreensivel a confusio em torno desse conceito, visto que ele se refere a praticas
sociais muito diferentes, de um mesmo povo; também se refere as praticas sociais de diferentes
povos. Esses usos tornam o conceito ambiguo e muitas vezes impreciso.

No Brasil, pesquisadores refor¢am esse problema, como Luis da Cadmara Cascudo (1984),
Silvio Romero (2009) e, mais recentemente, Ricardo Azevedo (2008, p. 2), que explica de forma

didatica a dificuldade que essas contradi¢des trazem para o termo “cultura popular”:

Tal sistema reune um conjunto imenso de manifestagdes e existe paralelamente
a cultura oficial. Porém, ao contrario desta, se desenvolve de forma cadtica,
espontanea e nao programada, sendo construido no dia-dia da vida cotidiana. A
cultura popular ¢ diversificada, heterogénea e heterodoxa e apresenta as mais
variadas facetas e graduagdes nas diferentes regides do pais. Pode-se dizer que
sua producdo costuma ser expressdao de cada contexto em que se desenvolve.
Melhor seria trata-la no plural: culturas populares (Azevedo, 2008, p. 2).

Enquanto Azevedo (2008) atribui os problemas da palavra cultura a diversidade de
manifestagdes, Burke (2010, p. 22) associa a dificuldade ao fato de que a palavra ¢ utilizada em
diferentes areas do conhecimento:

Hoje, contudo, seguindo o exemplo dos antropdlogos, os historiadores e outros
usam o termo “cultura” muito mais amplamente, para referir-se a quase tudo
que pode ser aprendido em uma dada sociedade como comer, beber, andar,
falar, silenciar e assim por diante. Em outras palavras, a historia da cultura inclui

agora a historia das agdes ou nogdes subjacentes a vida cotidiana (Burke, 2010,
p- 22).

O argumento de Burke (2010) ¢ bastante pertinente, considerando que, no momento atual,
os movimentos sociais contestam a forga hegemonica da cultura oficial, que negligenciou
deliberadamente a cultura que se desenvolve nas camadas orais e nas praticas tradicionais dos
saberes acumulados por geracdes passadas.

Michel Foucault (1996) e Stuart Hall (2003) acrescentaram novas dimensdes ao debate.
Para Foucault (1996), a cultura ndo pode ser vista como neutra, pois estéd atravessada por relagdes
de poder e dispositivos de normatizacdo. Ja para Stuart Hall (2003, p. 56), que define o termo no
campo dos Estudos Culturais, a cultura ¢ como “um espago de luta e contestagdo, onde diferentes
grupos sociais buscam afirmar suas identidades e significados”. O autor enfatiza: “cultura ¢ um
modo de vida global" (Stuart Hall, 2003, p. 136).

Outro ponto relevante ¢ a relagdo entre cultura e identidade. A cultura constitui uma

memoria coletiva, capaz de produzir pertencimento e de refor¢ar multiplos vinculos sociais. Nas
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literaturas pos-coloniais, afro-brasileiras e indigenas, por exemplo, a cultura desempenha um
papel de extrema importancia, por representar um papel de resisténcia, confrontando narrativas
dominantes e reivindicando novas formas de representacdo. Como destaca Homi Kharshed;ji
Bhabha (1998, p. 21), “a cultura ¢ um terreno de negociagdo, em que se inscrevem tanto as marcas
da opressao quanto as estratégias de resisténcia”.

Em sintese, a palavra “cultura” jamais podera ser reduzida a um tnico significado, pois
ela percorre como as dguas de um rio percorrem suas trajetorias historicas que a ligam a erudicao,
as praticas sociais, a memoria coletiva e as disputas identitarias. Sua for¢a como a propria forca
das aguas, reside justamente na multiplicidade de sentidos que a mobiliza. Refletir em torno da
palavra cultura €, assim, refletir sobre os modos como as sociedades pensam, se organizam e se

transformam ao longo do tempo.

2.1.2 Em torno da palavra “Popular”

Historicamente, o termo “popular” assumiu diversos significados. Em muitos contextos,
“popular” aparece como contraposi¢do ao “erudito” ou “culto”. Durante o Romantismo e o
Modernismo, por exemplo, o popular foi valorizado como fonte de inspirag¢do estética e como
expressao de identidade nacional. Antonio Candido (2006) chama a aten¢do para a importancia
da literatura oral e das tradi¢des folcloricas na constituicao da literatura brasileira, mostrando que
“ndo se pode compreender plenamente a producdo escrita sem considerar seu didlogo com a
tradi¢do popular” (Candido, 2006). Assim, entendemos que o popular ndo ¢ marginal ou
secundario, mas parte integrante da construcdo cultural.

No campo da teoria social e cultural, o termo “popular” também foi objeto de defini¢des
divergentes ocupando um lugar central nas discussdes académicas e sociais. Theodor Adorno e
Max Horkheimer (1985) enfatizam a modernidade capitalista, profundamente vinculada a 16gica
do consumo, ficando a indstria cultural encarregada de massificar bens simbdlicos e reduzir a
autonomia da arte. Nessa perspectiva, ¢ preciso ter cuidado para ndo confundir os termos “cultura
popular” com “culturas de massas”, esta Gltima tende a ser padronizada e esvaziada de sua
poténcia critica.

Como ja foi dito anteriormente, Stuart Hall (2003) propde outra leitura: o popular deve
ser entendido como um espaco de luta e negocia¢do, onde diferentes grupos sociais disputam
significados e identidades. Nas palavras do autor, “o popular ¢ um terreno de consentimento e

resisténcia, onde a cultura ¢ vivida, interpretada e constantemente transformada” (Stuart Hall,
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2003). Além disso, o popular esta intimamente ligado a ideia de identidade cultural. Stuart Hall

(2003) defende seu ponto de vista:
Ha pontos de resisténcia e também momentos de superacao. Esta ¢ a dialética
da luta cultural. Na atualidade, essa luta é continua e ocorre nas linhas
complexas da resisténcia e da aceitacio, da recusa e da capitulacdo, que
transformam o campo da cultura em uma espécie de campo de batalha
permanente, onde ndo se obtém vitorias definitivas, mas onde ha sempre
posicdes estratégicas a serem conquistadas ou perdidas (Stuart Hall, 2003, p.
255). (grifo proprio)

Esse carater dindmico do “popular”, possui suas manifestagdes também nas variagdes da
linguagem e nas expressoes da arte. A lingua constitui um sistema, porém sua realizacao ¢ plural,
atendendo as particularidades das comunidades linguisticas. A norma culta constitui um dos
instrumentos de requinte repudiados por Norbert Elias (1994). Nesse contexto, Homi K. Bhabha
(1998), lembra que a cultura popular ndo ¢ apenas heranga ou tradicdo, mas também um espago
de resisténcia, no qual se inscrevem tanto as marcas presentes da opressdo quanto as estratégias
de contestagao.

Considerando as visdes complementares dos autores, pode-se dizer que a palavra
“popular”, inserida na expressdo “cultura popular”, parece criar uma divisdo entre camadas
sociais: poderosa, elite e de outro lado as massas, mais populares. Sobre essa questdo, Burke
(2010, p. 16) afirma: “Uma questdo hoje levantada frequentemente ¢ que o termo ‘“cultura
popular” dd uma falsa impressdo de homogeneidade e que seria melhor usé-lo no plural, ou
substitui-lo por uma expressdo como “a cultura das classes populares”, ele faz isso citando
Mandor (1977) e Ginzburg (1979).

Para Bakhtin (1996), “povo” ¢ uma palavra inclusiva, distinguindo-se do clero, que se
restringe a ordens religiosas, e da aristocracia, que se restringe aos nobres: povo € povo, clero e
aristocracia; em outras palavras, o povo nao se encontra no clero nem na aristocracia, mas o clero
e a aristocracia se encontram no povo. Todo o povo circula na praga publica. Dessa logica,
entende-se que a expressdo “cultura popular” ¢ ampla e coletiva: as festas populares ndo
distinguem classes ou ordens religiosas, ela ¢ envolvente, engloba a todos, ainda que quem tome
a iniciativa de riso seja o “povo”. Como observa Bakhtin (1987):

A cultura popular ¢ universal e penetra todas as esferas da vida cotidiana. Seus
géneros, suas formas verbais e suas imagens percorrem fronteiras sociais,

atingindo tanto o povo comum quanto a elite letrada. Ela ndo ¢ algo marginal,
mas constitutivo da vida cultural como um todo (Bakhtin, 1987, p. 34).

Ainda em relagdo a palavra “popular”, ha muitas questdes que precisam ser debatidas. O

fato ¢ que a economia cria fronteiras invisiveis, colocando de um lado uma escassa, mas
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poderosa, elite e de outro lado as massas. Essa ¢ uma divisdo comum, frequentemente presente
nas midias convencionais. Mas, como entende Bakhtin (1996), a circulagdo em pracas e ruas,
praias e mercados coloca todas as camadas em um contexto que se pode chamar de povo e esse
povo gera uma cultura plural, a cultura popular.

Em sintese, a palavra popular pode referir-se ao que pertence ao proprio povo, ao que
agrada as massas ou ao que ¢ produzido em larga escala. O pensar em torno da palavra “popular”
¢ compreender que as fronteiras entre o erudito e o popular, o tradicional e o massificado, estdo
sempre em continuo movimento. Portanto, o estudo do popular permite ndo apenas a valorizagao
das praticas culturais historicamente marginalizadas, mas também inclui andlise critica e
reflexiva sobre os modos como o povo ¢ representado, apropriado e ressignificado nos discursos

sociais e literarios e, por conseguinte, no material historico.

2.2 “CULTURAS POPULARES”: O PLURAL E A PLURALIDADE

As discussdes em torno da expressao “cultura popular” levam a duas consideragdes: as
polémicas em torno das palavras “cultura” e “popular” mostram que “cultura” ¢ um termo que
atende muitas manifestacdes abrigadas sob uma mentalidade social; também ¢ preciso levar em
conta que a palavra “popular” ndo pode ser confundida e exclusivamente associada a classe
popular. Levando em conta essas ponderacdes, entende-se, como Burke (2010, p. 17) e outros
pensadores, que o termo mais justo e adequado deve ser pluralizado: “culturas populares”.

Quando se trata de culturas populares, pensa-se na oralidade, todavia, desde que a
imprensa surgiu no século XV (por volta dos anos de 1430), muitas manifestacdes foram
registradas em obras variadas, com objetivos diferentes. Dessa forma, as conexdes entre literatura
oral e escrita sdo fortes e atravessam alguns séculos juntas. Para Paul Zumthor (1997), a relagao
entre a escrita e oralidade constitui uma via de mao dupla entre elas, com algum prejuizo para as
duas modalidades: a oralidade perde parte de sua capacidade de criagdo e a escrita fica limitada
a uma versao fixada.

Zumthor (1997) destaca os marcadores da oralidade, que solicitam olhos, ouvidos e
sentidos, inaugurando, assim, um novo modo de pensar a literatura oral, em perspectiva cientifica
e académica; o autor iniciou um processo de desmistificagdo daquilo que se costumava rotular
como “folclore”, palavra que cunhou um sentido pejorativo. Zumthor (1997, p. 22), faz referéncia
ao uso do termo folclore numa acep¢do mais ampla, socioldgica, enquanto “processo de

comunica¢do”. Ainda que Zumthor (1997) tenha elevado o conceito de folclore, o termo continua
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pouco producente nos estudos das culturas populares, termo que, por mais complexo e
contraditorio, estd mais adequado ao contexto geral desta pesquisa.

As tradigdes orais representam toda a vivacidade da vida que corre amiude nas casas, nas
feiras, nas pracas, nas ruas. Elas expressam dindmicas que incluem manifestacdes de
espiritualidade que ganham expressao em festejos, receitas de familia, dancas populares, musicas
e outras. Por mais que tenha atravessado séculos, a cultura popular equivale a alma de uma
crianga, brincalhona, divertida.

Nos Estudos Literarios, no ambito da literatura oral, importam as formulas e as formas
verbais que circulam livremente no meio social. Do que se compreende da leitura de autores
como Louis-Jean Calvet (2011), André Jolles (1976), Mikhail Bakhtin (1993) e Luis da Camara
Cascudo (1984), as formas incluem géneros de natureza mais estavel, podendo ser em prosa e
em verso (fabulas, lendas, mitos, contos, causos, trovas, quadras, parlendas, provérbios, frases-
feitas, adivinhagdes, trava-linguas); as férmulas incluem géneros de construgdes magicas, como
as supersti¢des, as simpatias e os receituarios diversos (chas, xaropes) e receitas (comidas).
Cascudo (1984, p. 23) destaca que muitas dessas formas e formulas sdo representativas dos povos
originarios e de povos vindos de Africa.

As narrativas, particularmente, ndo apenas preservam as tradi¢des de um povo ou de um
determinado lugar, mas também reforcam identidades culturais e ret€ém uma sabedoria
acumulada ao longo do tempo, por diferentes povos, em diferentes épocas. Na literatura oral, hé
a ideia de que os textos sdo passados integralmente através das geracdes. Mas, de modo geral, a

caracteristica mais marcante da oralidade, em contraste com a literatura escrita, € sua variagao.

2.3 O CARATER UBIQUO DAS TRADICOES VERBAIS

A cultura popular constitui um sistema que esta profundamente enraizado, fazendo parte
do cotidiano das pessoas: em suas comidas, em suas roupas, nos provérbios, nas cantigas, nas
festas, nos festejos. Por sua presenca em todos nas praticas sociais cotidianas, em todas as
camadas sociais, ela ¢ ubiqua (em todos os lugares). Essa ubiquidade atravessa, portanto, todas
as classes econdmicas, dai que se reforca a ideia de que a expressao “cultura popular” ¢ complexa.

Com uma propriedade especial de se perpetuar na oralidade, todo material verbal
proveniente da cultura popular, ou seja, a literatura oral, estd profundamente relacionado ao
conjunto de emogdes e comportamentos humanos, alguns de ordem social, outros de ordem

existencial e outros a aprendizagens e saberes de ordem pratica. Todo esse material existente
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decorre de uma travessia oral, de geragdo em geracgdo, prosseguindo um sistema ludico, alegre e
carregado de saberes.
Desde as antigas sociedades, a oralidade serviu como uma matriz do pensamento humano.
Walter Jackson Ong (1998), observa que “a oralidade ¢ a primeira tecnologia da palavra”,
evidenciando que o conhecimento humano antes da escrita se estruturava por meio de formulas
verbais repetitivas e da memoria coletiva. Paul Zumthor (1993) acrescenta que, “a voz carrega
ndo apenas a narrativa, mas também a performance, imprimindo ao ato de contar uma dimensao
estética e comunitaria”. Dessa forma, as tradicdes verbais ndo sdo apenas o Unico meio de
preservacdo de contetidos, mas verdadeiros atos sociais e artisticos. Sobre isso, Zumthor (1993)
afirma que:
A voz ndo desaparece na cultura letrada, nem tampouco na sociedade
tecnologica. Ela se transforma, multiplica-se e encontra novos modos de
presenga. As tradi¢des verbais, por sua vez, assumem diferentes formas, mas

permanecem, pois, fazem parte da constitui¢do mesma da experiéncia humana
(Zumthor, 1993, p. 74).

Essa afirma¢do, demonstra que a ubiquidade, ou seja, a presenca das tradigdes orais em
todos os lugares, todas as geragdes, todos os tempos das tradi¢des verbais ndo se limita a sua
permanéncia apenas, mas a sua capacidade de se renovar continuamente. O carater ubiquo revela
a profunda conexdo das sociedades com seu passado essencialmente oralizado; a ubiquidade ¢é
como uma forma de preservar uma memoria coletiva, inclusive de tempos ancestrais.

Os mitos gregos, as lendas africanas, os provérbios orientais ou as parlendas brasileiras
cumprem fungdes semelhantes de ensinar, divertir, preservar valores e reforcar identidades. A
ubiquidade est4 no fato de que as manifestacdes populares, as tradigdes, estdo presentes em todos
os lugares, em todas as culturas, em todos os tempos. Bakhtin (1993) afirma: “O discurso popular,
sustentado por tradi¢des verbais, ¢ onipresente e inseparavel da vida social. Ele garante a
transmissdo da memoria coletiva e mantém vivas as vozes do passado no presente (Bakhtin,
1993, p. 121).

Dessa forma, a presenga das tradicdes verbais em todas as sociedades revela o poder
dessas manifestagdes e de sua capacidade de atravessar fronteiras, adaptando-se a novos
contextos culturais. Dessa forma, essas tradi¢des orais, mais precisamente a literatura oral, torna-
se fundamental na formag¢ao da literatura autoral, conforme ensina Antonio Candido (2006, p.
XX): “a literatura escrita ndo pode ser compreendida sem considerar seu didlogo com o folclore,
os contos populares e a tradigdo oral”.

Antonio Candido (2006), aponta que, desde o Romantismo, o interesse pelo popular e

pelo oral aparece como busca de identidade nacional, e praticas como o cordel e a cantoria
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revelam a permanéncia da oralidade na contemporaneidade que continua a expressar a cultura e
os valores de um povo. Isso revela que, a oralidade e a escrita se entrelagam continuamente.
Mesmo no mundo digital, o carater ubiquo das tradi¢des verbais permanece evidente. As
breves narrativas em redes sociais funcionam como herdeiras das formas tradicionais de
repeti¢do e circulagdo da palavra. Stuart Hall (2003), lembra que “a cultura é sempre dindmica e
negociada, o que explica a capacidade de adaptagdo da oralidade a novos contextos
tecnoldgicos”. A palavra falada, ainda que tenha sido transformada em performance digital
(midia), mantém a esséncia da tradi¢do oral: partilhar significados e criar vinculos coletivos.

Sobre isso, Stuart Hall (2003), afirma:

O elitismo cultural e o moralismo no estilo dos Leavis tendem a ser coisa do
passado na discussdo teodrica, embora continuem fazendo parte do senso
comum, presentes no desprezo pelo discernimento ou gosto popular. O
eurocentrismo ainda esta vivo nos pressupostos e discursos da midia e da
cultura de massa, a historia colonialista se recicla nos discursos publicos
contemporaneos (Stuart Hall, 2003, p. 18). (grifo proprio)

Em sintese, as tradigdes verbais revelam um caréter verdadeiramente ubiquo, por estarem
presentes em todas as sociedades, em diferentes épocas; a literatura oral, presente em todos os
ambientes, consegue se reinventar constantemente, seja na literatura, no cotidiano ou nos meios
digitais. E na forca das tradi¢des orais que as parlendas se mostram resistentes, com seus
conteudos universais sempre atualizados, afinal, sempre havera algum desarranjo social ou

existencial.
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3 GENEROS DA LITERATURA ORAL: FORMULAS E FORMAS VERBAIS

A literatura oral constitui um dos pilares mais fecundos da expressao cultural de um povo,
de uma nagdo; por meio dessas tradigdes, as comunidades superam-se com o cultivo de seus
costumes que envolvem o contar de historias locais, das diversas brincadeiras, tipos de comidas
e inumeras atividade sacras. De forma mais especifica, esta pesquisa se circunscreve no ambito
da literatura oral, mais precisamente sobre um grupo denominado parlendas.

Os géneros da literatura oral, com suas férmulas e formas verbais, expressam a natureza
plural e dinamica da linguagem humana. Neles, o passado e o presente se interpenetram, a voz
se torna escritura efémera, e a tradigdo se mostra como um campo de reinven¢do continua. A
oralidade, ndo ¢ um estagio anterior a escrita, mas um sistema autonomo e sofisticado de
produgdo simbdlica, onde o verbo se faz corpo, ritmo e memoria. Calvet (2011), afirma que, a
auséncia de tradi¢do escrita ndo significa, de maneira alguma, auséncia de tradigdo grafica.

Em muitas sociedades de tradigao oral, existe uma picturalidade muito viva, nas
decoragoes de potes e de cabagas, nos tecidos, nas tatuagens e nas escarificagdes

etc., € mesmo que sua fungdo ndo seja, como no caso do alfabeto, registrar a
fala, ela participa da manutengdo da memoria social (Calvet, 2011, p. 11).

Assim, compreender as formas e as formulas verbais ¢ compreender também o proprio
movimento da cultura, com seus gestos, sons, costumes, cores € maneiras, como um gesto eterno
de dizer e redizer o mundo pela forga criadora da propria palavra. Mikhail Bakhtin (1993) ressalta
a importancia do cultivo de formas e formulas na cultura popular, ambiente no qual ¢ permitida
a linguagem frouxa da praga publica, na qual expressdes escabrosas, palavroes e até mesmo as
injurias (“ah, seu filho de uma égua!”) e heresias (“pelas barbas de Deus!”) sdo aceitas, enquanto
nos ambientes solenes elas sdo repudiadas e até proibidas. Essas formas e férmulas constituem
“um produto das interacdes verbais que se desenvolvem em um contexto histdorico e social
especifico” (Bakhtin, 1993, p. 108).

Ha um vasto campo de enunciagdes nas tradi¢cdes verbais que inclui narrativas (como os
contos, mitos, lendas, fabulas etc.), estruturas poéticas (cantigas, cangdes, quadrinhas, trovas),
estruturas disticas (provérbios, ditados, adivinhas, frases-feitas) e sortilégios (rezas, simpatias,
supersticdes etc.). Essas formas e formulas reencenam, a cada geragao, a vitalidade da linguagem
No COrpo € na voz.

Louis-Jean Calvet, em sua analise das relacdes entre lingua, cultura e poder, observa que
“a oralidade ¢ o lugar onde a lingua se faz viva, onde o signo ¢ encarnado pela voz e sustentado

pela memoria” (Calvet, 2011, p. 12). Essa visd@o coloca a palavra oral como um ato social
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performativo, uma pratica que ultrapassa o texto e inscreve a linguagem na experiéncia sensivel
do tempo e da comunidade.

A literatura oral pode ser investigada a partir de diferentes perspectivas, sendo que uma
delas ¢ considerar aspectos estruturais das diversas manifestagdes verbais, verificando como elas
se aplicam nas dindmicas sociais. Assim, esta pesquisa propde que tais manifestagdes sejam
observadas a partir de dois grupos, distinguindo formas verbais (mais estaveis, com estruturas
bem definidas) e féormulas verbais (estruturas motivadas por uma pronta disposi¢do mental para
o feérico).

Nao importa se formas ou se féormulas, os géneros da literatura oral respondem a um
conjunto de expectativas, sentimentos e problemas da vida corrente; eles estdo relacionados as
experiéncias dos grupos sociais e das pessoas, que vivem em conjuntura social, interagindo os
valores de cada cultura; os géneros da literatura oral respondem as necessidades do cotidiano
com textos diversos, para diferentes circunstancias.

Cascudo (1984, p. 23), em sua monumental obra sobre o folclore brasileiro, reforga essa
ideia ao considerar que “a oralidade ¢ o repositdorio da alma coletiva, onde cada palavra ¢ um
testemunho e cada formula um modo de viver”. Assim, o pesquisador demonstra que os géneros
orais ndo sdo meros divertimentos, mas formas de conhecimento, pedagogia e sociabilidade,
capazes de refletir a ética, a religiosidade e a visdo de mundo de um determinado povo. Formas
e formulas sdo, assim, expressdes que permanecem na memoria coletiva como os refrdes, ditos,
invocagdes, provérbios, bénc¢dos, saudacdes, desafios que, a0 mesmo tempo em que condensam
a tradi¢do, oferecem molduras linguisticas a improvisagao e a recriagao.

Paul Zumthor, em Introdugdo a Poesia Oral (1997), chama as repeti¢des, que sdo comuns
em estruturas verbais tradicionais, de “formas de energia verbal” e explica que “a férmula € o elo
entre o individuo e a memoria do grupo, um ponto de contato entre a invengao e o arquivo da
tradi¢do” (Zumthor, 1997, p. 22). Nesta perspectiva, as tradigdes verbais, apesar do desprezo de
pessoas que as consideram meras tolices, apresentam conteudos complexos, subjacentes a
linguagem performativa; essas formas e formulas instauram lagos comunitarios e perpetuam
memorias. Todo esse material que se retine em torno do verbo, da palavra, est4 organizado sob o
termo “literatura oral”. Muitos géneros estdo abrigados na literatura oral, com diferentes
estruturas e diferentes objetivos.

O questionamento social leva a uma formulagdo construida na linguagem, que
subliminarmente, referem-se a contetidos que tratam de experiéncias que, parecendo serem
unicas a um individuo, sdo comuns a todas as pessoas no convivio social. As tradi¢des orais

encontraram formas de fixar essas experiéncias em formas rapidas e atraentes.
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André Jolles (1976, p. 20) estudioso da cultura popular, apresenta um importante estudo
sobre as "formas fundamentais", a que chamou de Formas Simples. Ele afirma:

Convira, entretanto, debrugar-nos também sobre as Formas que, embora
provenham igualmente da linguagem, ndo comportam essa consolidacao final,
ao que parece, ¢ acabam por encontrar-se num outro estado de agregagéo, se
nos for permitida tal imagem. Penso naquelas Formas que ndo sdo apreendidas
nem pela estilistica, nem pela retorica, nem pela poética, nem mesmo pela
“escrita”, talvez; que ndo se tornam verdadeiramente obras de arte, embora
fagam parte da arte; que ndo constituem poemas, embora sejam poesia; em
suma, aquelas formas a que se ddo comumente os nomes de Legenda, Saga,
Mito, Adivinha, Ditado, Caso, Memoravel, Conto ou Chiste (Jolles, 1976, p.
20).

Esta pesquisa considera que todas as formulas e formas verbais organizadas sob o termo
literatura oral sdo Formas Simples, ou seja, sdo formas que, como lembra Jolles (1976, p. 20),
“ndo sdo apreendidas nem pela estilistica, nem pela retorica, nem pela poética, nem mesmo pela
“escrita”, talvez; que ndo se tornam verdadeiramente obras de arte, embora fagam parte da arte;
que ndo constituem poemas, embora sejam poesia’.

A literatura oral ¢ uma forma de expressdo cultural que possui existéncia material, com
possibilidades de registros; sua transmissdo ocorre até os dias atuais, de geragdo em geragao pela
propria oralidade. Nao se pode mensurar ou datar o surgimento desse material, que foi se
acumulando nas geragdes, mostrando que as experiéncias a que se referem sao repetidas em cada
geragao.

Desde que, ha algumas décadas, fortaleceu-se o interesse pelos Estudos Culturais, essas
tradi¢cdes passaram para o campo de interesse académico, com muitos estudos em curso sobre
temas diversos. No Brasil, na esteira dos Estudos Culturais, tem-se colocado sob pesquisa as
culturas dos povos originarios e as culturas que chegaram ao Brasil com os povos africanos.
Dentre as contribuigdes diversas, uma rica literatura oral comeca a ser conhecida.

Por uma associacdo entre linguagens, a literatura ¢ muito presente nas escolas (do ensino
fundamental e médio), onde as criancas conseguem fruir da leveza dessas formas e férmulas, ao
mesmo tempo em que com elas aprendem uma série de regras € movimentos que vivenciardo, na
vida pratica, como entrar na fila, respeitar a vez do outro, dentre outras situagdes que a vida social
exige.

Considerando essas premissas, propde-se que o estudo dos géneros ligados a literatura
oral seja realizado a luz de um aporte tedrico e critico sedimentado por pesquisas sobre as

tradi¢des populares. Leva-se em conta resultados angariados com investigadores que se

dedicaram a escuta das vozes ancestrais, trazendo para o primeiro plano os conteudos subjacentes
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as formas e formulas verbais, os quais, via de regra, ficam ofuscadas pela forca da narrativa, da
poesia, do ritmo e da brincadeira.

Um grande repertério se acumula sob a literatura oral, com conteudos variados que podem
ser, de certa forma, organizados por questdes existenciais, sociais, educativos e outros. Todo esse
material ¢ dividido em géneros, alguns muito conhecidos em contexto escolar: fabulas, contos,
lendas, parlendas, trava-linguas, adivinhas e outros. Cada género possui uma estrutura bem
definida, sendo por isso facilmente identificadas.

Alguns contetidos subjacentes as formas se fixam definitivamente e sdo transmitidos sem
variagdo alguma. H4, por exemplo, o caso das formas cantadas, que sdo as parlendas, que sdo
ainda mais interessantes porque elas ndo foram transcritas e impressas sendo muito recentemente
e podem ser encontradas em uma regido especifica com muitas ou nenhuma variante. Para Calvet
(2011), aprende-se muito cedo as formulas e formas verbais por meio dos nossos antepassados,
que passam de geracdo em geragao:

Todas as criangas do mundo, aprenderam geralmente da boca de suas maes,
parlendas, cangdes, contos, que constituem o fundo cultural comum ao seu
grupo linguistico, assim como, em seguida, aprenderdo os provérbios, as

formulas, cristalizadas, etc. Algumas dessas formas se fixam definitivamente e
se transmitem sem variagdo alguma (Calvet, 2011, p. 35).

De uma maneira geral, formas e formulas verbais tocam em temas que afetam todas as
pessoas, indicando conexdes entre culturas que atravessam os tempos. A cultura popular, neste
sentido, ndo apenas constitui vestigios de uma determinada comunidade do passado, mas opera
como uma forca viva que continua moldando as identidades, preservando as memorias e dando
continuidade ao ato de narrar e de se comunicar fortalecendo as vozes do passado, vivas no
presente.

Conforme j& antecipado, esta pesquisa distingue formulas verbais e formas verbais, ndo
em um sentido definitivo, mas com o objetivo de organizar as manifestagcdes orais em conjuntos
afins, principalmente quanto a estrutura. Aqui, sdo consideradas formas verbais as manifestagdes
que, mesmo que apresentem inumeras variagdes regionais e locais, possuem um andamento
estavel (fabulas, causos, lendas, parlendas, trava-linguas, enigmas etc.); sdo consideradas
formulas as estruturas abertamente relacionadas ao feérico (simpatias, supersti¢des, oracdes,
benzimentos).

Formas e férmulas verbais ndo apenas guardam, com magia e alegria, a sabedoria popular
que atravessa os tempos: elas mantém em operag¢do dindmica o conhecimento angariado pelos
povos antigos; essas tradicdes lembram que os ancestrais encontraram uma forma de dizer que

as experiéncias se repetem e que € possivel aprender a lidar com elas por meio do ludico.
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3.1 AS FORMULAS VERBAIS

O estudo sobre a natureza das formulas verbais ¢ fundamental por remeter a oralidade, a
repeti¢do e aos recursos de memoria coletiva que sustentam a tradi¢do oral. As féormulas verbais
podem ser entendidas como estruturas recorrentes da linguagem que cumprem fungdes tanto
estéticas quanto sociais quanto emocionais.

As formulas verbais correspondem, na perspectiva adotada nesta pesquisa, as tradigdes
verbais que buscam, por meio de uma estrutura fundada na palavra magica, meios de melhorar
(ao menos de ndo prejudicar) a propria vida ou a de outrem, com agdes e palavras que trazem o
bem; também ha féormulas que, ao contrario, invocam desejo malignos e vingativos. Essas sdo
formulas encontradas em supersticdes, simpatias, invocagdes, quebrantos, bén¢aos, oragdes a
santos, saudacgoes.

Como todas as tradi¢des, as formulas sofrem inimeras variagcdes, mas todas, de alguma
forma, tentam administrar alguma situagdo que precisa ficar sob controle, mas por meios
racionais parece ser impossivel, entdo, apela-se para a palavra magica. Dessa maneira, a formula
ndo ¢ um mero cliché linguistico, mas uma estrutura viva, que orienta o fluxo da palavra e garante
sua inteligibilidade dentro do contexto e da memoria social em que € proferida.

Walter Ong, em Oralidade e Cultura Escrita (1998), afirma que as sociedades de tradi¢ao
oral operam com uma ldgica acumulativa, redundante e participativa, onde o saber ¢ transmitido
pela repeti¢do ritmica e pela emocdo sonora. A formula, portanto, ¢ também uma técnica
mnemonica, uma estratégia de sobrevivéncia da palavra que se apoia na sonoridade, na cadéncia
e no corpo do falante. Como observa Ong (1998, p. 21), “a formula ¢ o alicerce da continuidade
cultural em sociedades que ndo escrevem: nela, o pensamento se faz corpo € a memoria se faz
voz”. No conjunto de formulas integradas a tradicao verbal, optou-se por destacar trés férmulas
verbais, cuja natureza simbodlica remete para o apelo magico, por meio da palavra.

Na abordagem de Louis-Jean Calvet (2011), especialmente em sua obra Tradi¢do Oral e
Tradi¢do Escrita, as formulas linguisticas sdo compreendidas como unidades discursivas
cristalizadas que emergem das praticas sociais e das necessidades comunicativas de comunidades
especificas. A linguagem, nesse sentido, ndo € apenas um sistema abstrato, mas produto histérico
e cultural, moldado pelo uso coletivo.

A analise das fraseologias e expressdes recorrentes revela que tais formulas resultam de
processos de adaptagdo cultural e de hibridizagdo linguistica, evidenciando a dimensao social da

producdo discursiva. Estudos derivados da tradi¢ao de Calvet (2011), enfatizam que a linguagem
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evolui conforme as necessidades comunicativas e culturais das comunidades, o que implica

reconhecer as formulas como registros de praticas sociais sedimentadas.

Em outras formas, a liberdade do "contador" é muito grande e a permanéncia se
limita ao contetido semantico e a algumas férmulas chave. E, por exemplo, o
caso do Chapeuzinho Vermelho. Pelo fato de ser contada milhdes de vezes sob
formas muito variadas, o unico elemento fixo ¢ o esquema geral da historia e a
formula original tire la chevillette et la bobinette cherra. Ha uma explicagdo
muito simples para essas variagdes: aqui, a identidade do conto ndo esta na
memoria humana, mas no escrito (o conto de Perrault), ao qual sempre se podera
recorrer, ¢ a formula que acabamos de citar deve sua perenidade ao carater
envelhecido, fora de uso, dos substantivos chevillette, bobinette e do verbo
choir. Nao se trata, entdo, de tradicdo oral, mas de interpretacao oral de uma
tradicdo escrita (Calvet, 2011, p. 35-36).

Assim, para Calvet (2011), as formulas linguisticas ndo representam rigidez, mas

memoria discursiva coletiva, constituindo tragos da historia social das interagdes linguisticas.

3.1.1 Supersticoes

A supersticdo, enquanto fendomeno simbolico, constitui uma das mais persistentes
expressoes da imaginacdo coletiva, configurando-se como uma forma de discurso cultural em
que se condensam memoria, crenca e linguagem. Cascudo (2015, p. 14), recorda que “a
supersticdo ¢ uma constante humana, sobrevivendo as épocas e as ragas, variando apenas de
forma e intensidade”.

Para o autor, o imaginario popular ndo é mero resquicio de uma mentalidade arcaica, mas
um sistema dinamico de significagdes que organiza o mundo a partir de relagdes afetivas e
simbdlicas. As supersti¢des, portanto, ndo sdo simples irracionalidades, sdo estruturas narrativas
e rituais que revelam uma disposi¢cdo mental para acatar a uma formula empirica que permite
lidar com certos problemas, corriqueiros ou prolongados, por meio de uma agdo ou
acontecimento. Trata-se de uma tentativa de moldar ou de compreender o futuro, esse tempo
obscuro, que ninguém sabe o que sera. Cascudo (2015, p. 22) vé nas supersticdes “formas de
poesia espontanea, onde o medo se transforma em crenga e a crenca em linguagem”.

Ha supersticdes que tentam dominar o presente: coloque uma vassoura atras da porta para
visita indesejada ir embora logo. Outras, tentam ndo desarranjar o futuro: ndo pendurar roupa de
“cabeca para baixo”, ndo colocar bolsa no chdo; outras concretizam, a seu modo, profundo amor:
desvirar o chinelo, para a mae ndo morrer; outros para afastar um agouro: ndo passar embaixo de
escada, para arrumar namorado. Cascudo (2015) lembra que, no folclore brasileiro, corre nas

regides uma supersticdo que se adapta ao ambiente: se tomar dgua do rio tal, ndo sai mais da
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cidade; a mesma supersti¢do pode sofrer variagdes com comidas e outras iguarias. Cascudo
(2015, p. 48) traz uma férmula da cidade de Belém do Para que virou can¢o, na voz de Pinduca:

Quem vai ao Para

Parou.

Bebeu acai,

Ficou.

(Pinduca apud Cascudo, 2015, p. 48)

Em Supersticoes no Brasil (2015), Cascudo mostra que essas formulas representam
manifestagdes densas e persistentes do imaginario humano; elas constituem um tecido simbolico
em que a razdo, o mito e a linguagem se entrecruzam para dar sentido ao incerto. Elas emergem
como respostas poéticas e praticas a precariedade da existéncia, configurando-se como formas
de saber tradicional, transmitidas pela oralidade e sedimentadas nas tramas da vida cotidiana. O
autor observa que “a supersti¢cdo ¢ a sobrevivéncia das ideias magicas, ¢ o eco de antigas religides
e medos ancestrais, traduzidos em gestos, palavras e rituais” (Cascudo, 2015, p. 8). Assim, as
supersticdes ndo sdo simples residuos do pensamento primitivo, mas expressdes de uma
racionalidade simbolica, como uma logica da sensibilidade que preserva, sob a forma do
encantamento, as memarias ancestrais.

A supersticdo, nesse sentido, pode ser compreendida como uma linguagem da incerteza,
um sistema de signos que traduz o invisivel em gestos e formulas verbais. Ao dizer “bater na
madeira”, “cruz credo”, ou “Deus te ouga”, o sujeito ndo apenas profere uma frase de protegao,
mas, reativa um repertorio milenar de crengas, estabelecendo pontes entre o visivel e o invisivel,
entre o real e o simbdlico.

Cascudo (2015, p. 17) nota que “a palavra ¢ o veiculo da for¢a magica”, pois “todo dito
¢ uma tentativa de dominar o destino pela fala”. Essa perspectiva ecoa a teoria bakhtiniana
do enunciado socialmente carregado de significado, segundo a qual cada palavra traz em si “as
vozes da historia, os ecos de crengas e valores coletivos™ (Bakhtin, 1993, p. 102). Assim, as
supersti¢des funcionam como enunciados culturais performativos, nos quais o verbo se faz ritual
e a linguagem ultrapassa a comunicagao, tornando-se ato.

Compreender a supersti¢do como género discursivo popular implica ultrapassar a visdo
reducionista que a associa a um mero resquicio de irracionalidade, para reconhecé-la como
uma forma discursiva autdbnoma, dotada de estrutura, funcdo e intencionalidade cultural. Na
esteira do pensamento de Bakhtin (1993), pode-se afirmar que a supersticdo ¢ um enunciado
socialmente situado, produzido dentro de uma cadeia comunicativa continua, em que cada fala

responde, reformula ou reitera discursos anteriores.
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Toda supersti¢ao € uma resposta simbolica a um medo ou mistério coletivo, € como tal,
esta permeada pela historicidade do enunciado. Ao dizer “ndo se deve abrir guarda-chuva dentro
de casa” ou “quebrar o espelho traz sete anos de azar”, o sujeito ndo apenas repete uma férmula,
mas participa de um ato comunicativo de tradi¢do, reatualizando um dizer ancestral que mantém
sua validade pela forca da repetigdo.

A supersticdo, nesse sentido, configura-se como género discursivo de oralidade
performativa, no qual a palavra ndo ¢ apenas portadora de um significado, mas de uma eficécia.
Segundo Bakhtin, o género ¢ sempre determinado “pelas condi¢des especificas e relativamente
estaveis de cada esfera da comunicagdo verbal” (Bakhtin, 1993, p. 207). No caso da supersti¢do,
essa esfera ¢ a da experiéncia cotidiana, marcada pela busca de protegdo, equilibrio e controle
simbdlico sobre o imprevisivel.

O discurso supersticioso ¢ estruturado a partir de formulas verbais fixas, de natureza
proverbial ou ritualistica, que funcionam como dispositivos linguisticos de controle social e
como rituais de fala. Tal como nas béncaos, maldi¢des ou rezas, a eficacia da supersti¢ao esta no
ato de enunciar o verbo que € a propria acao.

E possivel entender as superstigdes também como fendmenos linguisticos e
comunicativos. A fala supersticiosa, carregada de férmulas repetitivas, refroes e interditos, revela
o papel da oralidade na manutenc¢do da cultura. Para Calvet (2011), a oralidade ¢ o “lugar onde a
lingua se faz carne e memoria”, e, portanto, as supersticdes, ao se transmitirem pela
voz, preservam a lingua como prética social viva. Quando alguém ensina a uma crianca que “nao
se deve varrer os pés dos outros” ou que “olho gordo se corta com oragdo”, perpetua-se nao
apenas um conteildo magico, mas uma estrutura discursiva, um modo de narrar e significar o
mundo. O saber supersticioso, assim, ¢ um saber narrativo, enraizado nas formulas verbais, nos
provérbios e nas pequenas narrativas que circulam de boca em boca, sustentando a memoria
coletiva.

Calvet (2011), reforca essa perspectiva ao considerar que as praticas linguisticas da
oralidade popular s3o formas de organizacdo social do discurso. A supersticdo, enquanto fala
ritual, ¢ uma das manifesta¢cdes mais claras do que o autor chama de “estratégias de sobrevivéncia
da linguagem oral”, pois nela o signo ¢ sustentado pela memodria e pela crenga. A férmula
supersticiosa €, assim, um artefato linguistico coletivo, repetido e remodelado através das
geracgdes, que conserva o traco do passado e, ao mesmo tempo, se adapta as novas condigdes de
uso. A voz que diz “ndo varra os pés de ninguém” ndo ¢ uma voz isolada, ¢ a reverberacao de

um coral de vozes anonimas, uma performance de tradigao.
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Do ponto de vista da estética da oralidade, Zumthor (1997) ilumina essa dimensdo ao
afirmar que “a palavra oral ¢ um corpo vibrante de memoria”, e que o dizer tradicional “vive na
voz e morre no siléncio”. A supersticdo, nesse quadro, ¢ um ato poético de preservagdo simbolica,
uma fala que encarna o medo e o transforma em ritmo, gesto e imagem.

Ao mesmo tempo, Storey (2015), ao discutir a cultura popular, enfatiza que as formas de
expressdo do povo sdo como as superstigdes, que sdo sempre espacos de negociagdo cultural,
onde as hierarquias simbdlicas se tensionam. A supersticdo, ¢ também um campo de resisténcia
discursiva, uma maneira pela qual o povo articula seus proprios codigos de sentido diante da
imposicao de discursos hegemonicos da racionalidade cientifica ou religiosa institucionalizada.

Compreende-se entdo que as supersti¢des, longe de constituirem uma cole¢do de crencas
desconexas, configuram um sistema narrativo coerente, enraizado na pluralidade cultural do pais.
Cascudo (2015, p. 24) descreve as supersticdes como “a mitologia menor da vida didria”, um
“repertorio de sabedorias e temores traduzidos em palavras”. Sob esta 6tica, tal género articula-
se a literatura oral como seu desdobramento cotidiano, como micronarrativas de sobrevivéncia
simbdlica, nas quais o verbo protege, adverte e também organiza o mundo.

A supersticdo pode ser lida como um género discursivo hibrido e polifonico, no qual
convivem a voz da tradi¢do, o eco do medo e a poética da resisténcia. Ela participa de um sistema
mais amplo de géneros orais, ao lado dos provérbios, rezas, formulas magicas e narrativas
populares que expressam a complexidade cultural de uma coletividade. Ao reconhecer a
supersticdo como forma discursiva legitima, reabilita-se a sabedoria popular como discurso de
conhecimento, e compreende-se que, nas palavras aparentemente simples do povo, pulsa a mais
profunda das verdades, a de que a linguagem ¢ o abrigo da vida e o espelho da alma cultural.

Em seu conjunto, as supersticdes ndo sdo simples crengas ingé€nuas, mas arquiteturas
simbolicas da experiéncia humana, onde o sagrado, a linguagem e o imaginario se entrelagam
para oferecer sentido ao indizivel. Elas revelam, como bem percebeu Cascudo (2015), a “poesia
do cotidiano”, a maneira como o povo transforma o medo em palavra e a davida em rito. Estudar
as supersticoes como contetidos subjacentes as formulas verbais, ¢ reencontrar a dimensao
estética e ética da oralidade, compreender que a sabedoria popular, mesmo sob a forma do
mistério, constitui uma filosofia de vida, uma ontologia poética que afirma, contra o

esquecimento, a for¢a criadora do verbo.
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3.1.2 Simpatias

Como as supersti¢des, as simpatias sdo uma das mais refinadas expressdes da cultura
popular brasileira, onde se entrelacam a natural linguagem, crenca e corporeidade. Muito além
de simples rituais de sorte ou de amor, elas constituem microssistemas simbolicos, onde o povo
traduz suas alegrias, anglstias, esperangas e desejos por meio de atos verbais e gestos
performativos. Como observa Cascudo, (2015, p. 28):

Filho de racas cantadeiras e dancarinas o brasileiro, instintivamente, possui
simpatias naturais para essa atividade inseparavel de sua alegria. Canto e danga

sdo as expressdes de sua alegria plena. E a forma de uma comunicagdo mais
rapida, unanime e completa dentro do pais (Cascudo, 2015, p.28).

Essa comunicagdo rapida, e a alegria plena, nas palavras de Cascudo (2015), revela o
carater hibrido e profundamente humano das simpatias onde elas fundem a racionalidade do
desejo com a poética do sagrado. Sdo simpatias que nos traz momentos de alegria e de fantasia,
como por exemplo, o ato de “escrever o proprio nome em um pedaco de papel e coloca-lo sob a
barra do vestido de uma noiva para conseguir se casar”’, ao “enterrar o umbigo da crianca na
porteira da fazenda para virar fazendeiro ao crescer”, ao “descascar uma laranja por inteira e
jogar para cima no dia de Sao Jodo para ver o formato da letra do futuro marido”, realiza-se um
gesto simbolico que traduz uma relagdo especifica com o mundo como uma forma de agir pela
palavra e de ritualizar o cotidiano.

As finalidades das simpatias sdo diversas: trazer protecdo, felicidade, dinheiro, mas, as
simpatias relacionadas ao amor ainda sdo mais numerosas. Em Festas Juninas, as barracas de
simpatias sdo disputadas, sendo que grande parte das pessoas buscam solucdes cotidianas:

"o

"arrumar um casamento", “saber se 0 bebé ¢ menino ou menina”. Algumas simpatias dos festejos

juninos, na regido do nordeste do Brasil:

1 - Pegue uma faca nunca utilizada e coloque no caule de uma bananeira. No
outro dia, tire a faca. O leite da planta vai formar uma letra, que sera a inicial
do seu amor. Essa simpatia tem que ser feita na véspera da festa de Sao Jodo
(do dia 23 para o dia 24 de junho). (Origem popular — memorias da
pesquisadora)

2 - Se voceé esta balangada (o) entre dois amores ¢ nao sabe quem escolher, a
dica ¢ escrever o nome dos (as) pretendentes em um pedaco de papel e jogar em
uma bacia com agua. O primeiro que desenrolar € o escolhido. Essa simpatia
tem que ser feita na noite de Sdo Jodo. (Origem popular — memorias da
pesquisadora)

3 — Para saber com quem ird se casar, pegue uma laranja e descasque por inteira
sem quebrar e jogue para cima. Ao cair no chio formara a letra do seu futuro
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marido. Essa simpatia tem que ser feita na noite de Sdo Jodo. (Origem popular
— memorias da pesquisadora)

As simpatias, assim, podem ser vistas como estratégias discursivas e simbolicas de
resisténcia, na medida em que permitem aos sujeitos reelaborar o destino, domesticar o acaso e
ritualizar a esperanga. S3o atos que religam o corpo, a palavra e o tempo como uma forma de
conhecimento popular que, como lembra Otavio Zucon e Geslline Giovana Braga (2013),
“guarda na oralidade uma espécie de arquivo vivo da cultura, no qual cada repetigdo ¢ também
uma recriagdo” (Zucon; Braga, 2013, p. 87).

Também Storey (2015) oferece um aporte fundamental ao compreender a cultura popular
como “um campo de lutas pela significacdo”, onde as praticas cotidianas ndo sdo apenas
reproducdes da tradicdo, mas formas de negociagdo simbdlica entre o poder e o povo. Em suas
palavras, afirma que:

Cultura popular, nesse sentido, ndo ¢ a cultura imposta, a dos teoricos da cultura
de massa nem aquela cultura antagonista que emerge espontaneamente, vinda
de baixo, do "povo" - é um terreno de trocas e negociagdo entre as duas: um

terreno, como ja dito, marcado por resisténcia e incorporagao (Storey, 2015, p.
30).

Sob a otica de Bakhtin (1993), as simpatias podem ser compreendidas como géneros
discursivos de oralidade ritual, pois nelas o verbo ¢ sempre a acdo socialmente orientada. Ele
afirma que, “o enunciado ¢ o produto de uma interagdo viva entre consciéncias sociais. Mesmo
quando aparentemente repetido, ele ¢ recriado em cada situagdo, assumindo novas tonalidades
de sentido e valor” (Bakhtin, 1993, p. 103). Assim, cada simpatia, ao ser reelaborada, adaptada
e performada, transforma-se em uma nova enunciagdo, um ato de criacdo e renovagao cultural.
O povo ndo apenas repete as tradigdes, mas as renovam no fluxo da fala, imprimindo nelas sua
experiéncia presente e seu desejo por transformacao.

Storey (2015), ao discutir a cultura popular, observa que as praticas simbolicas como as
simpatias operam dentro de um campo de negociacdo e resisténcia. Elas sdo formas pelas quais
o0s sujeitos subalternos reinterpretam o mundo dominante, transformando o ordinario em espaco
de invengdo simbdlica. Assim, as simpatias ndo apenas sobrevivem a racionalidade moderna,
mas resistem a ela, afirmando a legitimidade de um saber que ndo se reduz a ciéncia, mas que
nasce da experiéncia coletiva e da fé cotidiana.

Homi Bhabha (1998) oferece uma chave interpretativa essencial para compreender esse
fendmeno: o hibridismo cultural. As simpatias emergem como estruturas hibridas, localizadas
“no entrelugar da traducdo cultural”, onde os discursos coloniais e populares se misturam e se

reconfiguram. Em suas palavras: [...] dos signos da sobrevivéncia, do territério de outras
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historias, através de “continua de transformag¢ao” para criar a nogao de pertencer da cultura [...]
(Homi Bhabha, 1998, p. 324).

As simpatias, portanto, sdo produtos do hibridismo brasileiro, fruto da fusdo entre
matrizes indigenas, africanas e europeias. Nelas, a reza catolica encontra o encantamento africano
e o gesto pagdo; o sal, o agucar, o fogo e a dgua se tornam elementos de uma poética do
sincretismo, em que a fé popular ressignifica a heranga colonial e cria novos modos de existir.
Nesse mesmo sentido, Otavio Zucon e Geslline Giovana Braga (2013), destacam a dimensao
estética e narrativa das simpatias. Em suas palavras: “As simpatias, como narrativas de crenga,
sd0 pequenas dramaturgias da oralidade. Cada gesto ¢ um verso, cada palavra um rito. Elas
traduzem o mundo pela imaginagdo simbolica, em que o real se torna encantado pela forca do
verbo” (Zucon; Braga, 2013, p. 56).

Ao incorporar essa dimensdo estética, percebe-se que as simpatias sdo atos poéticos da
vida cotidiana, performances orais que estruturam a identidade cultural de uma comunidade. Elas
transmitem, de geragdo em gera¢do, um modo de narrar a esperanga, sustentado pelo poder da
palavra e pela crenga no invisivel.

Além disso, como observa Cascudo, “o povo ndo faz simpatias por ignorancia, mas por
sabedoria: porque aprendeu que a vida precisa de gesto, e o gesto precisa de f¢” (Cascudo, 2015,
p. 33). Essa sabedoria ¢ o que Bakhtin entende de “voz polifonica”, em que diferentes registros
como o religioso, o poético, 0 magico e o cotidiano coexistem na mesma enunciacdo. Cada
simpatia ¢ uma miniatura de mundo, uma sintese do ethos popular que resiste ao esquecimento.

As simpatias configuram um patrimonio imaterial da cultura brasileira, uma escritura viva
que sobrevive na fala, no corpo e na imaginacdo. Nelas se inscrevem a memoria dos
antepassados, a palavra e a criatividade do povo em reinventar o sagrado em meio a vida
cotidiana. Bhabha (1998), entende que as simpatias habitam “o espago do entre”, onde tradi¢do
e modernidade se tocam e onde a linguagem popular faz da crenga uma arte, e do verbo, uma
celebragdo da propria existéncia.

As simpatias representam, ao mesmo tempo, herancas coloniais e criagcdes locais que
misturam elementos do catolicismo, das religides afro-brasileiras e das cosmologias indigenas,
produzindo o que Bhabha (1998, p. 56), chamaria de “terceiro espaco”, onde identidades e
saberes se interpenetram: “A cultura ndo ¢ uma esséncia imutavel, mas um processo de tradugdo
e negociacao entre diferencgas. O hibridismo cultural € o espago de criagdo onde novas formas
emergem da interacao de tradicdes diversas”.

Assim, as simpatias revelam-se como um discurso hibrido e poético, um lugar onde a

linguagem opera tanto como memoria quanto como inven¢do. Elas condensam o tempo e o
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desejo, a ancestralidade e a modernidade, a fé¢ e o jogo simbodlico da palavra. Na perspectiva
bakhtiniana, os enunciados sdo vivos, pois sdo continuamente atualizados pelos falantes, que
transformam o cotidiano em uma liturgia da esperanga. Como afirma Cascudo (2015, p. 112),
em tom de encantamento e lucidez, “nenhum povo vive sem seus ritos domésticos, sem as
palavras que acordam o mistério. A simpatia ¢ a alma do homem simples, sua oragao mais breve
e mais sincera”.

A simpatia, ¢ o rito do cotidiano, enquanto expressoes de uma religiosidade difusa e
popular, constituem um dos mais ricos exemplos de como a oralidade preserva e reinventa as
formulas verbais em contextos sociais diversos. O gesto de “amarrar fitas”, “soprar a vela”,
“passar o ramo” ou “falar a palavra certa” inscreve-se em uma longa cadeia dialdgica da cultura,

onde o discurso religioso, 0 magico e o poético coexistem e se cruzam.

3.1.3 Quebra-quebranto

A defini¢do de quebranto inscreve-se na interface entre linguagem, cultura e religiosidade
popular, evidenciando como o imaginario coletivo produz categorias interpretativas capazes de
integrar o corpo, emocao e espiritualidade em uma mesma matriz simboélica. No diciondrio do
folclore brasileiro, Cascudo (1998) registra o quebranto como desfalecimento, prostragdo,
quebramento de corpo e mau-olhado (p. 747-748). Essa disposi¢dao do corpo pode ser revertida
com oragoes e rituais para “quebrar” o quebranto.

Entre os multiplos fios da cultura popular brasileira e da literatura oral, o quebranto se
destaca como um dos mais antigos e persistentes modos de mediacao entre o visivel e o invisivel,
entre o corpo adoecido e a palavra que cura. Os estudiosos sobre o folclore brasileiro, descrevem
ritos de cura, remédios e rituais que desfazem o mal; essas praticas sdo realizadas por curadores,
benzedeiras e raizeiros a partir de uma perspectiva que valorizava a ciéncia em detrimento do
que era compreendido como supersti¢ao.

Reconstituir a perspectiva da vivéncia dos curadores, benzedeiras e raizeiros e suas
experiéncias envolvendo principalmente as curas de diversos males e doengas como, “a espinhela
caida”, ou “o quebranto”, além de outros males associados a estes, busca reconhecer suas vozes
de resisténcia ancestral e cultural, fazendo-os protagonistas de suas proprias historias.

Compreender a visdo de mundo da cultura popular a partir dos modos de se curar e cuidar
do corpo e do espirito, significa analisar um universo de saberes populares como as praticas de

cura. As benzedeiras, os raizeiros e os curadores populares, detém a sabedoria e a hegemonia
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social diante das praticas de cura que sdo percebidas pelo viés das expectativas e necessidades
do cotidiano.

Essa perspectiva encontra um espelho linguistico no pensamento de Calvet (2011), para
quem a linguagem popular ¢ “um espacgo de resisténcia simbolica, onde o falante reinterpreta o
c6digo dominante segundo a logica de sua experiéncia coletiva”. Neste sentido, a oralidade ndo
¢ apenas um meio de expressdo, mas uma forma de pensamento e de existéncia social. Quando
alguém “reza para tirar o quebranto”, ou “faz a simpatia” ou “repete a formula”, estd também
reafirmando uma identidade cultural que se recusa a desaparecer sob o peso da racionalidade
moderna.

Assim, quando a benzedeira fala a reza, passando pelo corpo trés vezes com 0s ramos
para afastar o quebranto, ou quando alguém recita “Que Deus te abengoe, e olho ruim nao te
veja”, o que se manifesta ndo ¢ apenas a supersticdo, mas um discurso poético da sobrevivéncia
e da resisténcia cultural, um conteido de férmula oral que traduz os saberes populares e a
experiéncia da comunidade diante do sofrimento, da doenca e da esperanca.

Cascudo, (2015) descreve o quebranto como “um mal de olhar e de desejo, que ndo vem
do toque, mas da inten¢do e cuja cura reside na palavra dita com muita fé e no gesto tracado com
saber”. Em seu exame da supersticdo e do encantamento popular, ele observa que:

O quebranto ¢ o mal invisivel, o ataque silencioso que vem do olho e da inveja.
Cura-se pela reza, pela formula que conjura o invisivel com a for¢a do verbo

e da fé. A palavra € o antidoto que restitui o equilibrio, porque contém em si
o poder da tradi¢@o e o sopro do sagrado (Cascudo, 2015, p. 128). (grifo proprio)

Essa compreensao do verbo como forca curativa remete diretamente a no¢ao da palavra
como ato social e criador. Para Bakhtin (1993), “a palavra € o terreno comum entre o eu € o outro,
e nela se inscrevem as vozes da histéria e da coletividade”. O quebra-quebranto, nesse sentido, ¢
um enunciado magico, nascido do didlogo entre passado e presente, em que o sujeito reitera
formulas ancestrais para reordenar o mundo a sua volta. A reza contra o quebranto, transmitida
oralmente, ¢ sempre a mesma e sempre nova e a sua forca estd justamente na repeticao que recria
o sentido. E nesse territorio hibrido que coexistem quebra-quebrantos, simpatias e rezas e outras
solugdes que passam do verbo ao corpo; sdo manifestagdes que partilham o mesmo principio
essencial, como a crenca na palavra e a for¢a atuante no mundo.

Cascudo (2015), ao examinar as praticas de encantamento e cura popular, identifica nelas
um eixo comum a fusdo entre a linguagem, a fé e o gesto, “a palavra pronunciada ¢ o inicio do
ato. Nela reside o encantamento e a cura. Quando o povo fala, ele faz, e o verbo, repetido na

cadéncia da tradi¢do, ndo € mero som, mas heranga e poder” (Cascudo, 2015, p. 195).
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Storey (2015), compreende esse fendmeno como espaco de resisténcia da cultura popular.
Para o autor, “a cultura popular ¢ o espago onde as pessoas comuns resistem simbolicamente as
imposi¢des da cultura dominante, transformando praticas simples em modos de sobrevivéncia e
de significa¢do”. Storey (2015) afirma que: “A cultura popular nio é o residuo de uma
tradicao perdida, mas uma forma ativa de negociacdo com o poder, onde a repeti¢do ¢ a
reinterpretagdo constituem os modos pelos quais o povo cria sentido para sua existéncia”
(Storey, 2015, p. 29) (grifo proprio).

Assim, as rezas e formulas para quebrar o quebranto ndo sdo meros resquicios de um
pensamento magico ou arcaico sdo também os atos da linguagem que constroem o pertencimento
e a continuidade cultural. Elas mobilizam o corpo e o verbo, a fé¢ € a memdria, transformando a
palavra em gesto e o gesto em discurso. Nesse aspecto, o que Cascudo chama de “reza do
quebranto” ¢ também uma forma estética e politica de enunciagdo de que o povo fala, cura e
sobrevive através da palavra.

Otavio Zucon e Geslline Giovana Braga (2013), ampliam essa perspectiva ao afirmar que
“as praticas orais da cultura popular, com suas rezas, simpatias, benzecdes, cantos e féormulas,
sdo arquivos vivos da comunidade, onde a linguagem atua como memoria coletiva e instrumento
de resisténcia simbolica” (Zucon; Braga, 2013, p. 112). O quebranto, portanto, ndo ¢ apenas um
mal e a sua cura, mas um ato de reapropria¢do do discurso, ¢ a reafirmacdo de que o verbo do
povo ainda ¢ capaz de ordenar o caos e transformar o medo em narrativa.

O quebra-quebranto, com suas palavras misturadas de portugués arcaico, rezas catolicas
e saberes afro-indigenas, constitui o que o tedrico chama de terceiro espaco cultural, um lugar de
traducdo e reinvengdo, onde afirma que “o hibridismo nao ¢ a fusdo harmoniosa de diferencas,
mas o espaco onde as fronteiras culturais sdo deslocadas, e novas formas de expressdao emergem
da tensdo entre tradi¢do e transformacao” (Bhabha, 1998, p. 72).

Assim, cada reza contra o quebranto ¢ também um ato poético e politico, no qual a
oralidade se torna territdrio de criagdo. Nela ecoam as dores juntamente com a fé, o medo ¢ a
esperanga, o corpo ¢ a voz. E nesse lugar, entre o dito e o acreditado, entre a palavra e o gesto,
que se revela a for¢ca do povo como sujeito cultural, como quem, nas palavras de Bakhtin (1987,
p. 418), “Nao se pode compreender convenientemente a vida e a luta cultural e literaria das
épocas passadas, ignorando a cultura comica popular particular, que existiu sempre”.

Assim, a reza contra o quebranto, a simpatia de amor ou a férmula verbal para atrair
fortuna sdo enunciados vivos, que operam dentro de um campo discursivo saturado de historia,
crenca e afeto. Cada repeticdo, portanto, ¢ um gesto de resisténcia cultural, a propria voz do

presente dialogando com o eco ancestral do passado.
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Como afirma Cascudo (2015, p. 218), com sua sensibilidade poética, “enquanto houver
boca que reze e mao que benza, o quebranto ndo morrera. Ele vive porque ¢ humano, ¢ o medo
que se nomeia e, ao ser nomeado, se desfaz”. A cultura popular brasileira, em sua vastidao de
praticas simbolicas, abriga um complexo sistema de expressao e de crenga, onde a palavra ndo ¢
mero signo, mas ato performativo, dotado de meméria social. E nesse territorio hibrido que
coexistem quebrantos, simpatias e formulas verbais, manifestacdes que partilham o mesmo

principio essencial, que faz a crenga na palavra como forca atuante no mundo.

3.2 AS FORMAS VERBAIS

Na perspectiva desta pesquisa, considera-se “formas verbais” toda organizacao textual
que possui uma estrutura mais estavel e, talvez, mais material (opondo-se em alguma medida a
disposicao mental das formulas magicas). Dessa primeira instrucdo, pode-se pensar essas formas
a partir de géneros, sendo que alguns sdo facilmente identificados como narrativos, como as
lendas; outros facilmente identificados com a poesia, como as cantigas e as trovas; outros, nao
sd0 narrativos, nem liricos, mas se organizam em estruturas relativamente estaveis, em modelos
variados, geralmente disticos, como adivinhas, provérbios e trava-linguas.

As formas verbais, em seu sentido mais profundo, sdo manifestacdes da for¢a criadora da
linguagem como unidades de expressao em que o verbo se materializa ndo apenas como uma
estrutura gramatical, mas como um acontecimento social, de memoria coletiva e com gesto de
significagdo.

As formas verbais correspondem a microdiscursos polifonicos, que carregam em si vozes
de diferentes tempos, classes e experiéncias, revelando a densidade ideologica da linguagem
popular. Cada expressdo ¢ consagrada — a “quem conta um conto aumenta um ponto”, “adgua
mole em pedra dura” — constitui um fragmento da sabedoria que circula na oralidade,
reinventando-se @ medida que ¢ dita e redita, em ritmos locais. Refletir sobre a natureza das
formas verbais, portanto, ¢ refletir sobre o papel da oralidade na construgdo da memoria social
coletiva e sobre o modo como a linguagem se organiza para garantir permanéncia e renovagao
cultural.

Pela estabilidade na dimensdo oral, as formas verbais desempenham um importante e
central papel nas tradi¢des culturais. O ritmo e a estrutura dessas formas facilitam a memorizagao
e a transmissdo cultural em diversas localidades. Elas ndo apenas organizam o pensamento em
sociedades sem escrita ou com escrita, mas também estruturam as narrativas que preservam a

memoria coletiva. Como observa Walter Ong (1998, p. 45):
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O acumulo de expressdes e padrdes fixos garante que o conhecimento possa ser
repetido, transmitido e assimilado em comunidades que dependem da memoria
como principal tecnologia da palavra (Walter Ong, 1998, p. 45).

A dimensdo cognitiva das formas verbais mostra que a repeticdo ndo € uma simples
redundancia, mas um recurso vital de preservacao e de circulagdo do saber. Além da sua fung¢ao
mnemonica, as formas verbais apresentam uma forte dimensao estética. Zumthor (1993) explica
que toda repeti¢do, acompanhada do ritmo e também da voz, transformam a comunica¢do em
uma experiéncia poética e performatica, tornando-o unica:

Elas sdo ativadas pelo corpo do narrador, pelo gesto e pelo timbre da voz. E

nesse processo que a palavra se torna evento, fazendo da oralidade uma arte
viva e presente (Zumthor, 1993, p. 62).

Destarte, a natureza das formas verbais ndo pode ser reduzida a sua estrutura linguistica,
visto que elas sdo também praticas de performance cultural. No campo social, a repeticdo garante
a transmissdo de normas e valores coletivos. Nesse entendimento, Bakhtin (1993) observa que
expressoes cristalizadas como provérbios e ditados desempenham funcdo essencial na
constituicdo de uma memoria comum:

A sabedoria popular conserva-se em formulas fixas, que condensam a
experiéncia coletiva e circulam entre as geragdes como orientagdes de vida,

conselhos ou adverténcias. E por meio delas que a cultura popular mantém viva
sua tradi¢ao (Bakhtin, 1987, p. 88).

A vista disso, as formas verbais nio apenas exercem uma funcio pedagogica na formacio
das pessoas, mas elas também refor¢am muitos vinculos comunitarios e identitarios. Portanto, é
importante destacar a permanéncia dessas estruturas no mundo contemporaneo. Hall (2003)
lembra que a cultura ¢ dindmica e constantemente negociada, o que explica a mengdo a
ressignificagdo de antigas formas que se faz manifestas em slogans publicitarios, nos refroes
musicais ou até mesmo nos memes digitais, exemplificando a plasticidade da linguagem como
instrumento de mediacdo cultural. Tais expressdes, revelam a capacidade criativa das sociedades
de reapropriar elementos tradicionais, dotando-os de novos sentidos conforme os fluxos da
contemporaneidade. A natureza das formas verbais, portanto, ¢ multipla, elas sio memoria,
estética e sociabilidade, ao mesmo tempo sdo tradi¢do e inovagao.

Stuart Hall (2003), conduz-nos a uma compreensdo densa e sofisticada da cultura como
um processo vivo, fluido e incessantemente rearticulado. Ao afirmar que a cultura ¢ dindmica e
constantemente negociada, Hall (2003) rompe com a no¢do de uma cultura estatica ou
essencialista, apresentando-a, antes, como um campo de disputas simbolicas, onde os

significados s3o continuamente produzidos, contestados e ressignificados. Essa perspectiva
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ilumina o carater dialogico da experiéncia cultural, em que o passado ndo ¢ simplesmente
preservado, mas reinterpretado e reinscrito nas praticas comunicativas do presente.

Assim, as formas verbais se configuram como artefatos simbolicos de natureza multipla,
portadoras de memoria coletiva, pois guardam tragos do repertorio cultural de um povo. Sao
formas estéticas, na medida em que articulam ritmo, sonoridade e imaginacdo; e sdo também
praticas de sociabilidade, ao promoverem identificacdo e pertencimento entre grupos sociais.

Na obra de Luis da Camara Cascudo, especialmente em Literatura Oral no Brasil (2012,)
e nas coletaneas de contos populares, a literatura de tradicdo oral ¢ compreendida como um
sistema estruturado de formas expressivas recorrentes, que se mantém estaveis ao longo do tempo
e garantem a transmissibilidade cultural. Cascudo (2012), demonstra que esse repertdrio
constituido por contos, provérbios, parlendas, cantigas e narrativas maravilhosas se organiza em
padrdes reconheciveis que permitem sua memorizacao e circulacio social.

A recolha dessas narrativas evidencia que o material folclorico ndo ¢ arbitrario, mas
composto por unidades formais tradicionais que funcionam como matrizes de repeticdo e
continuidade cultural. Nesse sentido, a propria pratica do autor foi recolher e sistematizar essas
estruturas, pois, como afirma Cascudo (2012) ao comentar a base empirica de seu trabalho:

Voltava carregado de folhetos de cantadores, centos de versos na memoria,
lembranga dos romances reeditados ha tantos cem anos, vivos no espirito de

milhdes de homens e jamais citados nas historias registadoras das atividades
literarias do Brasil (Cascudo, 2012, p. 8).

Tal afirma¢do demonstra que as formas e formulas ndo sdo apenas recursos estilisticos,
mas estruturas de memoria coletiva que integram a vida social. Além disso, os estudos sobre as
coletaneas de contos tradicionais indicam que Cascudo (1984; 2012) reconhece a existéncia de
um sistema de enquadramento narrativo transmitido oralmente, no qual recursos literarios e
populares se combinam, evidenciando a permanéncia de padrdes estruturais herdados da tradi¢ao.

Desse modo, o conceito de “formas” em Cascudo (1984; 2012) refere-se as tipologias
narrativas e géneros tradicionais, enquanto “formulas” designam expressdes cristalizadas,
estruturas repetitivas e sequéncias narrativas fixas que asseguram a continuidade da tradi¢ao oral.

Ao coexistirem entre a tradi¢ao e a inovagao, as formas verbais evidenciam o modo como
a cultura se renova sem romper com suas raizes. Hall (2003), nos convida a perceber que a
vitalidade da cultura reside precisamente nesse movimento dialético no entrelagamento entre
permanéncia e transformacdo, memoria e inven¢do, heranca e criagdo. Trata-se de um olhar
profundamente humanista, que reconhece na linguagem popular ndo somente um residuo do

passado, mas um espaco fértil de reinvencdo simbolica e resisténcia cultural. As formas
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verbais constituem o &mago pulsante da oralidade, o ponto de condensa¢do em que a lingua se
torna memoria e a memoria se faz gesto linguistico. Elas representam o equilibrio dindmico entre
a fixidez e o fluxo, entre o que se conserva e o que se reinventa.

Como observa Calvet (2011), que a palavra oral ndo ¢ uma entidade estatica, mas um
fendomeno vivo, socialmente situado, que se materializa na interagdo. Calvet entende a lingua
como “um espagco de luta simbolica, onde os falantes negociam sentidos, posi¢des e
pertencimentos” (Calvet, 2011, p. 14). Nesse horizonte, as formas verbais ndo sdo simples
repetigdes, sdo instrumentos de socializacdo da linguagem, signos saturados de histoéria e de
poder, que garantem a coesdo comunicativa das comunidades orais.

A forma verbal opera como uma estrutura ritmica de memoria, um dispositivo
mnemonico que mantém viva a sabedoria coletiva. Em sociedades de forte tradigdo oral, o
conhecimento ndo ¢ arquivado em livros, mas encarnado na voz e no corpo dos sujeitos falantes.
Calvet insiste que a oralidade ¢ o “lugar onde a lingua se encarna na experiéncia humana, onde
o signo volta a ser voz e o sentido ¢ sustentado pela presenca” (Calvet, 2011, p. 20).

Assim, quando o povo diz “Deus ajuda quem cedo madruga” ou “Quem conta um conto
aumenta um ponto”, ndo apenas reproduz uma forma, mas reativa um repertério cultural
sedimentado, uma gramatica de valores e afetos transmitidos por geragdes. Cada forma, nesse
sentido, ¢ uma capsula de cultura, uma miniatura da cosmovisao que a criou.

A dimensao politica das formas verbais ¢ igualmente central. Calvet (2011), demonstra
que o poder de nomear, repetir e legitimar o discurso ndo € neutro: as formas estabelecem
fronteiras entre o sagrado e o profano, o permitido e o proibido, o dentro e o fora da comunidade
linguistica. Elas funcionam como marcas de identidade e resisténcia simbolica, especialmente
em contextos coloniais e pos-coloniais, onde a lingua foi um campo de disputa. Ao enunciar uma
forma tradicional, o sujeito popular reafirma sua pertenca e, de certo modo, subverte o monopdlio
da norma, introduzindo uma outra maneira de saber como aquela que nasce da experiéncia oral,
do ritmo, da memoria e da performance.

A natureza da forma verbal ¢, portanto, paradoxal, fixa e mutavel, ancestral e
atual, individual e coletiva. Ela sobrevive porque se transforma, e se transforma porque esta
ancorada na permanéncia simbdlica da linguagem. Ao lado de Calvet (2011), tedéricos como Paul
Zumthor e Walter Ong reforcam que a oralidade ¢ um campo estético e cognitivo em que a
formula ndo apenas comunica, mas organiza o pensamento e a sensibilidade.

Zumthor (1997) afirma que “toda forma ¢ uma vibracdo de memoria”, e Ong (1998)

completa que “a repeti¢do oral ndo ¢ redundancia, mas um modo de pensar no tempo”. A forma
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verbal, longe de ser uma cristaliza¢ao, ¢ uma forga criadora que pulsa no verbo como a respiracao
da linguagem popular em sua incessante negocia¢do com o mundo.

Compreender as formas verbais sob o olhar de Calvet (2011), é compreender a propria
logica da cultura como pratica de linguagem. A palavra, ao se repetir, ndo se empobrece, mas se
amplia, enriquece, tornando-se espago de circulagdo e reinterpretagdo. Cada enunciagdo ¢ uma
variagdo, cada repeticdo ¢ uma diferenca.

As formas, portanto, ndo sdo apenas testemunhos de um passado oral, mas estruturas
vivas que atravessam a modernidade, no mundo tecnolégico virtual sobrevivendo nos provérbios,
nas cangdes, € em todos esses registros, ecoa a verdade de que a lingua ¢ sempre social, e sua
vitalidade reside na voz que a pronuncia e no ouvido de quem as acolhe.

Sob o olhar de Calvet (2011), tem-se que “a palavra deixa de ser um elemento neutro para
se tornar um campo de disputa simbdlica”, um territorio em que o poder, a identidade e o
pertencimento se inscrevem na propria forma de dizer. Neste sentido, pode-se, como o autor,
entender a lingua como um organismo vivo, permeado por relagdes de dominacao, de resisténcia
e hibridizacdo. Nesse sentido, cada forma verbal é também uma forma de vida que retrata um
modo de o sujeito situar-se no mundo por meio da palavra.

Para Calvet (2011), a lingua ¢ um sistema em constante movimento, moldado pela historia
e pelas interagdes sociais. As formas verbais, 0s tempos, os modos, as variagdes € 0s ritmos, nao
sd0 apenas recursos técnicos da gramdtica, mas ricas expressdoes dindmicas da realidade
sociolinguistica. A conjugacdo, nesse contexto, torna-se metadfora de uma conjugacdo mais
ampla, a do sujeito com o tempo e com o outro. O verbo, ao ser flexionado, expressa uma ética
da relagdo, uma forma de agir e de existir linguisticamente. Assim, estudar as formas verbais ¢
compreender como o0 povo se inscreve no tempo e na historia pela poténcia da sua propria fala.

A oralidade, como lembra Calvet (2011), é o territério natural dessas formas. E na fala
cotidiana, nos ditos populares, nas parlendas e nas narrativas orais que o verbo se reinventa,
escapando das normas fixas e criando uma gramatica da experiéncia. As formas verbais da
cultura popular como “foi-se embora”, “vai chover”, “era uma vez”, ndo se limitam a func¢do
comunicativa, elas performam o tempo, ddo corpo ao acontecimento e transformam a vida em
narrativa. S30, por isso, verdadeiros atos de criagdo e resisténcia cultural.

Em didlogo com Bakhtin (1993), pode-se afirmar que cada forma verbal ¢ um enunciado
socialmente situado, impregnado de vozes e intengdes. O verbo, em seu uso concreto, ¢ sempre
dialégico, pois ele responde a outros dizeres, antecipa muitas respostas, € insere o sujeito em uma

rede de sentidos que ultrapassa a gramatica. Nesse sentido, as formas verbais sdo também formas
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de convivéncia, modos de compartilhar o tempo, de narrar o vivido e de instituir o real por meio
da palavra.

Calvet (2011), destaca ainda que, “a estrutura verbal de uma lingua, reluz, reflete sua
historia cultural e politica.” As linguas colonizadas e colonizadoras, por exemplo, apresentam
diferengas profundas em sua organiza¢do do tempo verbal, pois cada sociedade projeta-se no
verbo a sua relagdo com o passado, com o presente e o futuro. Essa observacao abre caminho
para pensar que as formas verbais da lingua popular brasileira convivem com seus usos afetivos,
com suas elipses, suas flexdes criativas e que sdo também formas de resisténcia simbdlica, onde
o povo se apropria da lingua dominante e a reconfigura segundo suas necessidades expressivas e
afetivas.

Sob essa perspectiva, as formas verbais tornam-se verdadeiros territorios de luta, de
resisténcia e de invengdo, em especial, nos lugares em que se revela o poder politico da
linguagem. Cada variagdo, cada “erro” segundo a norma culta, ¢ também um gesto de
insubmissdo, como um modo de afirmar uma identidade linguistica que ndo se deixa aprisionar
pelas estruturas hegemonicas do discurso. Assim, o verbo popular ¢ o verbo insurgente, um verbo
que inventa o mundo e, ao fazé-lo, inventa a si mesmo.

A teoria sociolinguistica de Calvet (2011), quando entrelacada a reflexdo bakhtiniana,
permite compreender que o verbo &, antes de tudo, um ato de significa¢do socialmente carregado,
no qual o sentido se realiza na interagdo. O que se diz e como se diz revelam as posigdes de
poder, as memorias historicas, as questdes da vida social, questdes de existéncia e de afetos
culturais.

Por isso, ao observar as formas verbais em contextos de oralidade, como as parlendas ou
as cantigas, ¢ possivel perceber nelasa encenacdo do tempo social juntamente com as
manifestagdes verbais que sdo a marca de uma coletividade que pensa, que sente e age por meio
da palavra, do falar regional e que expressa situagdes da vida social cotidiana, cujos conflitos
produzem li¢des de comportamento social onde guardam problemas da existéncia e da vida em
comunidade.

Compreender as formas verbais sob a oOtica de Calvet (2011, p. 140), é reconhecer que a
linguagem ¢ bailante, como uma coreografia do mundo. Cada verbo pronunciado ¢ como um
movimento no tempo, um gesto de inscri¢do no tecido da cultura, um encontro de tradi¢cdes e
saberes os quais refletem a rica intersec¢ao entre diversas formas de expressao oral e escrita que
compdem o patrimonio cultual e seus valores socioculturais da comunidade.

Todas as sociedades de tradicdo escrita foram, em algum momento de sua
historia, sociedades de tradigdo oral. Os homens falaram antes de escrever e
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organizaram a sociedade em fung@o da fala. Todas as sociedades de tradi¢ao
escrita conservam uma parte de oralidade, e essa parte ndo pode ser considerada
um corpus fossil (Calvet, 2011, p. 140).

A lingua, longe de ser um codigo fixo, ¢ um grande organismo em permanente pulsagao,
onde o verbo ¢ o sopro vital que anima o pensamento e a historia. As formas verbais ndo sdo
apenas estruturas linguisticas, sdo formas de humanidade, de elementos essenciais da cultura
popular, no modo de a sabedoria popular continuar dizendo e, portanto, existindo.

As formas verbais constituem o territorio mais pulsante da linguagem, o lugar onde o
verbo, em sua pluralidade de tempos e ritmos, torna-se testemunho da vida social e da imaginagao
coletiva. Mais do que categorias gramaticais, elas sdo formas culturais, expressoes de um modo
de pensar e de sentir o proprio mundo que nasce da oralidade e da experiéncia comunitaria. Em
cada forma verbal hd uma inscricdo da historia, onde o verbo popular ¢, ao mesmo
tempo, memdria e invencado, gesto de permanéncia e ato de criagdo. Como afirma Cascudo (2012,
p. 47), o verbo popular ¢ uma fonte de imaginagao e sabedoria, capaz de preservar e transformar
as tradigdes, conforme diz:

A palavra viva é o maior patriménio do povo. Ela ndo precisa de papel nem de
tinta, porque se imprime na memoria e se transmite pelo afeto. Nas cantigas,
nos provérbios, nas rezas e nas parlendas, o verbo ndo se esgota, ele renasce a

cada boca que o pronuncia, com a mesma for¢a e com outra forma (Cascudo,
2012, p. 47).

Da leitura de Cascudo, compreende-se que as formas verbais sdo manifestacdes de
continuidade cultural, pois o povo nelas deposita o seu modo particular de interpretar o real. Cada
variagdo linguistica, cada flexdo irregular, cada modo popular de dizer reflete um universo
simbdlico que se constrdi no entrecruzamento da fé, da memoria e da convivéncia. O verbo, na
voz popular, ndo ¢ apenas um meio, mas um fim em si mesmo, como um espago de criacdo onde
o dizer se torna ritual, musica, gesto e pensamento. Essa dimensdo da palavra viva encontra
fundamento no pensamento de Bakhtin (1993), para quem toda enunciagdo ¢ um ato social,
situado e dialdgico. O verbo, quando proferido, carrega consigo o peso da histdria e a presenca
das vozes que o antecedem. Bakhtin (1993, p. 121) afirma que:

A palavra ¢ o produto da interagdo viva das forgas sociais do discurso. Toda
palavra serve de expressdo a um, a varios ou a todos os participantes do dialogo

social. Ela €, por natureza, carregada de ecos e reverberagdes de outros
enunciados com os quais esté ligada (Bakhtin, 1993, p.121).

A partir dessa concep¢do, compreende-se que as formas verbais, ndo sdo apenas
categorias técnicas, mas atos de didlogo, lugares de encontro entre passado e presente, tradigao e

invencdo. O verbo ¢ o ponto onde o povo se escuta e se reinventa, onde a linguagem se converte
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em territorio de resisténcia simbdlica e social, sendo essa resisténcia também, cultural e politica,
em que as expressoes da cultura popular sdo arenas de disputa simbdlica, onde o poder se
manifesta e ¢ constantemente questionado. Como explica, Storey (2015, p. 43):
A cultura popular ndo ¢ o dominio do ingénuo ou do inocente, mas o campo
onde os significados sdo criados, negociados e transformados. E o espago em
que as vozes marginalizadas encontram modos proprios de enunciar o mundo,

reinventando as linguagens do poder em linguagens do cotidiano (Storey, 2015,
p. 43).

Sob essa afirmagdo, pode-se dizer que as formas verbais populares sdo, como ocorre com
as supersticdes, simpatias e quebrantos, penetram na dimensdo simbdlica, apropriadas pela
dic¢do propria de um povo, de uma comunidade; o povo constrdi sua propria poética da fala. No
rastro da dic¢do, na contagao de causos, pode-se observar que certas particularidades linguisticas
possuem uma fungdo fatica, sejam elas de cunho sociocultural, estilistico, regional, etario ou
ocupacional como “nois vai”, “fomo” ou “tava”, “muié”, “cui€¢” ou “o¢é€”; esses usos reforcam
um traco local, ndo soam ofensivos, pois funcionam como elementos integradores. Trata-se de
uma subversdo criadora, na qual a linguagem do povo expressa uma visdo de mundo auténoma,
ndo submissa a norma culta, mas fiel a oralidade e ao sentido comunitario do falar.

Essa concepgao ganha densidade poética e antropoldgica nos dizeres de Monica Zucon e
José Luiz Braga (2015), em que os autores compreendem que a oralidade ¢ como um sistema
simbdlico em que o tempo e o som se entrelacam, e o verbo se torna o eixo da experiéncia
coletiva. Conforme afirmam:

A oralidade ¢ o modo de o povo guardar a vida no ritmo. Cada palavra ¢ uma
memoria, cada forma verbal uma ponte entre o que foi dito e o que ainda sera.

A linguagem oral ndo conserva, recria, porque viver na palavra ¢ viver em
movimento, ¢ o verbo ¢ o fio desse movimento (Zucon; Braga, 2015, p. 89).

A perspectiva de Monica Zucon e José Luiz Braga (2015) amplia a no¢ao de forma verbal
para além da linguistica, inscrevendo-a no campo da estética da memoria. O verbo, repetido e
transformado, cria uma continuidade sensivel entre as geragdes, constituindo-se como uma bela
e rica arquitetura da lembranga coletiva. E nesse fluxo entre o antigo e o novo que a oralidade
brasileira constréi sua forca criadora, como um organismo vivo € em constante mudanca, que &,
ao mesmo tempo, artistico e existencial.

Mobnica Zucon e José Luiz Braga (2015) Também ressaltam o carater performativo das
formas verbais. Para eles, o verbo oralizado ¢ como o corpo e o som, ¢ energia em ato, como a

palavra oral que ndo ¢ apenas um signo, mas um acontecimento. “O verbo ndo existe no
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dicionario, ele acontece na voz. Cada repetigdo ¢ uma reinven¢do, cada forma verbal, uma
pequena vitoéria da vida sobre o esquecimento (Mdnica Zucon; Jos¢ Luiz Braga, 2015, p. 117).

As formas verbais circulam, vibram, respiram. Elas sdo o testemunho de uma linguagem
que ndo se deixa aprisionar pela escrita, porque vive do instante da enunciacdo e da relagdo de
uma comunidade. Assim, as formas verbais configuram uma verdadeira poética da continuidade,
na qual o falar ¢ um modo de existir e de resistir. O verbo popular, ou a palavra, constitui
uma gramatica da experiéncia, um sistema simbdlico constituido de rito, memoria e invengao.
As formas verbais, em suas variagdes, suas elipses e suas repeti¢des, expressam uma filosofia da
oralidade, em que o saber ¢ transmitido pela sonoridade e o pensamento se faz ritmo.

As formas verbais sdo, portanto, expressdes da cultura como linguagem viva. Elas
representam a capacidade do povo de transformar o tempo em som, o cotidiano em poesia, € a
vida em discurso. Em sua aparente simplicidade, as formas verbais guardam a complexidade de
um pensamento que se articula no verbo, que pensa e sente através da fala. Sao elas que mantém
aceso o elo entre o passado e o presente, entre a tradicdo e o futuro, entre o ser e o falar. Assim,
ao compreender as formas verbais como formas antecipar e viver experiéncias, reencontra-se na
palavra a forga primeira da cultura: a possibilidade de recriar o mundo com a voz. O verbo
popular, em sua multiplicidade, ¢ o espelho onde o povo se reconhece e se renova.

A literatura oral, em toda a sua multiplicidade de formas e manifestagdes, estrutura-se
como um conjunto narrativo profundamente ligado a existéncia e a experiéncia viva do povo que
representa um elo de uma corrente ancestral, em que a palavra se torna o principal veiculo
de memoria. Para organizar as discussdes sobre formas verbais, duas secdes principais
distribuem os géneros, alguns: na secdo das narrativas, ndo sendo possivel tratar de todas, ha
destaque para contos, lendas e fabulas; no conjunto poético, hd destaque para quadras, trovas e
cantigas.

O conjunto narrativo ndo se define por fronteiras fixas, mas por uma dinadmica de
continuidade e transformacdo que coloca narrativas em circulagdo na oralidade, seu lugar de
origem. Mitos, lendas, fabulas, contos, parabolas, apologos sdo estruturas diretas, cada uma com

caracteristicas muito proprias. Na oralidade, assumem o papel de for¢a motriz da cultura popular.

3.2.1 O Conjunto Narrativo

As narrativas da tradi¢do popular, como quaisquer outras, possuem elementos

fundamentais que as identificam com historias. Cascudo (1984), descreve com precisdo o carater
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comunitario e poético das narrativas orais, ressaltando que a palavra narrada ¢, antes de tudo, um
ato de vida, uma partilha de experiéncia.
A literatura oral ¢ o espelho da alma coletiva. Ela ndo se escreve: ela acontece.
Cada historia, cada cantiga, cada mito, sdo formas de uma mesma voz que
atravessa o tempo, que se renova na lembranca e se refaz no gesto de quem
conta. O conjunto narrativo popular ¢ uma sinfonia de vozes, onde o que

importa ndo ¢ a autoria, mas a permanéncia do encantamento (Cascudo, 2012,
p. 63).

Nesta concepgao, a narrativa oral € um processo de enunciacdo coletiva, uma pratica que
atravessa o tempo e constroi identidades. O conjunto narrativo, portanto, ¢ a estrutura invisivel
que sustenta o edificio da tradicdo como um corpo simbolico que se manifesta em multiplos
géneros, mas mantém uma unidade profunda na sua fungdo social, que ¢ a de preservar e
transmitir o sentido da vida. A palavra oral, nesse contexto, assume uma dimensdo ritual,
funcionando como instrumento de coesdo, de ensinamento e de resisténcia.

Ao compreender o conjunto narrativo da oralidade, ¢ inevitavel recorrer ao pensamento
de Bakhtin (1993), onde cuja teoria da dialogicidade oferece uma chave essencial para
compreender o movimento interno da palavra oral. Para Bakhtin, a narrativa popular ¢
essencialmente dialdgica, porque se forma e se renova no encontro das vozes.

Nenhum enunciado ¢ isolado, ele nasce em resposta a outros e antecipa respostas futuras.
Assim também as narrativas orais, os contos, canc¢des, provérbios, vivem no entrelagamento
continuo das vozes do povo. Cada narracdo ¢ um elo numa corrente ininterrupta do discurso
humano, onde o dizer é sempre resposta e convocacao (Bakhtin, 1993, p. 124).

Essa concepgao reforga a ideia de que o conjunto narrativo da literatura oral ndo equivale
a uma simples soma de textos, mas uma rede de enunciados vivos, que se respondem e se ecoam
através das geracdes. Cada narrativa ¢, ao mesmo tempo, uma criagdo individual e uma
reencenacdo coletiva. O narrador popular, ao contar, ndo apenas repete, ele reinterpreta,
reinscreve, reencanta o mundo pela voz. Assim, o conjunto narrativo ¢ um organismo cultural
que respira com o povo, e cuja vitalidade depende da circulagao das palavras no tempo.

Sob a dtica da teoria cultural contemporanea, Storey (2015) amplia essa discussdo ao
observar que as manifestagdes da cultura popular, como a literatura oral, sdo arenas simbdlicas
onde se negociam valores, identidades e resisténcias. A oralidade, para Storey (2015, p. 29), é
um territorio de disputa e afirmacgdo cultural, no qual o povo reelabora as estruturas dominantes
da linguagem e do poder, onde afirma que: “a cultura popular como cultura folclorica ¢é isto: uma

cultura do povo para o povo”.
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O conjunto narrativo da literatura oral, assim, pode ser lido como um sistema simbdlico
de resisténcia e reinvencdo, no qual a palavra popular se transforma em espaco de autonomia
discursiva. Ao narrar, o sujeito popular ndo apenas reproduz uma tradi¢cdo, mas se apropria da
linguagem, transforma a experiéncia em discurso e o discurso em identidade. A oralidade, nesse
sentido, torna-se um modo de pensar o mundo fora das logicas hegemonicas da escrita e da
racionalidade letrada.

Portanto, o conjunto narrativo da literatura oral constitui um arquivo vivo da cultura
popular, feito de muitas vozes que persistem, de histérias que renascem, de ritmos que se
transformam, onde o povo se conta para nao desaparecer, e o verbo se torna o sopro que mantém
a cultura respirando com palavra apds palavra, geragao apds geracao.

Assim, delineia-se uma concepgdo ampla e poética do conjunto narrativo da literatura
oral, como uma constelagdo de vozes que ndo se encerram, mas se prolongam na fala do outro.
Cada género oral, cada mito, cada parlenda, cada cantiga, ¢ uma forma de pensar e de sentir o
mundo com a palavra. A literatura oral, em sua pluralidade, é o testemunho mais fiel da
imaginacao coletiva, o espelho sonoro onde a cultura se reflete e se refaz.

Dos géneros narrativos da literatura oral, alguns se destacam pela permanéncia e
atualidade; cada género possui uma estrutura estavel, com contetidos organizados a partir do

proposito do género. Nesta pesquisa, optou-se por destacar trés formas: conto, lenda e fabula.

3.2.1.1 Contos Populares

Os contos populares sdo estruturas bastante estdveis e constituem um dos niicleos mais
vibrantes e representativos da literatura oral. Sdo narrativas que condensam o imaginario
coletivo, as crengas, os valores e os conflitos da cultura em que nascem e circulam. Neles, o
verbo ¢ instrumento de sabedoria e encantamento, e a palavra oral adquire uma fun¢ao de ritual
como forma de transmitir, educar e emocionar. O conto popular &, por exceléncia, uma forma
simbdlica da experiéncia humana, uma arquitetura de sentido que atravessa o tempo com a forga
da repeticdo e da recriagao.

André Jolles (1976) oferece uma das mais ricas analises sobre o conto popular, situando-
o no dominio das “formas elementares do espirito”. Para ele, os contos, os mitos e as lendas sdo
modos primordiais de organizacdo da experiéncia narrativa, nascidos da necessidade de dar
forma a vida. Conforme diz:

Se examinarmos em seu todo o dominio do Conto, ai encontraremos também

uma infinidade de fatos das mais diversas espécies, todos eles ligados, ao que
parece, por certa maneira de representar as coisas. Mas desde que se procure
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aplicar igualmente essa forma ao universo, sente-se que € impossivel: ndo € que
os fatos tenham de ser for¢osamente maravilhosos no Conto, ao passo que nao
0 sd0 no universo; trata-se, antes, de que os fatos, tal como os encontramos no
Conto, s6 podem ser concebidos no Conto. Numa palavra: pode aplicar-se o
universo ao conto e nao o conto ao universo (Jolles, 1976, p. 193).

A leitura de Jolles (1976) permite compreender o conto popular como uma estrutura
arquetipica, na qual se inscrevem tanto as aspiragcdes quanto as angustias humanas. Ele representa
o gesto inaugural da narrativa, o ponto em que a palavra organiza o mundo e o torna habitavel.
Essa funcdo de dar sentido, de transformar o caos em historia, encontra eco no pensamento
de Cascudo (1984), analisando a riqueza e a diversidade dos contos brasileiros, herdeiros de
tradi¢des africanas, indigenas e europeias. Cascudo (1984, p. 118) afirma que:

O conto popular é o espelho onde o povo se contempla. E meméria e invengéo,
¢ documento e sonho. Cada conto ¢ uma viagem simbolica, que atravessa
oceanos ¢ geracoes, adaptando-se ao clima, ao vocabulario e ao coragdo dos que

o narram. O que permanece € o encanto essa forga misteriosa que mantém viva
a histéria mesmo quando o narrador ja ndo existe (Cascudo, 1984, p. 118).

Para Cascudo (1984), o conto popular ¢ um fendmeno de resisténcia cultural e da memoria
social. Ele sobrevive a passagem do tempo porque estd enraizado na oralidade, e a oralidade,
como se sabe, ¢ o territério da coletividade. Onde afirma que, "ao lado da literatura, do
pensamento intelectual letrado, correm as dguas paralelas, solitarias e poderosas, da memoria e
da imaginagdo popular. O conto ¢ um vértice de angulo dessa memoria e dessa imaginagao"
(Cascudo, 1984, p. 118).

O conto, em sua materializacdo oral, transforma-se em cada narracdo, mas mantém sua
esséncia de expressar, pela fabulacdo, as formas do viver e do sonhar de um povo. O conjunto
desses contos constitui, assim, um arquivo simbolico da memdria nacional, em que o
maravilhoso, o humor e a moralidade se entrelacam em uma pedagogia estética da vida.

De acordo com o entendimento de Jolles (1976), o conto possui seu sentindo inicial,
evidenciando a importancia histdrica e conceitual dos irmaos Grimm na consolidagdo do conto
como forma literaria autdbnoma, destacando que, embora o termo “Conto” ja existisse ¢ fosse
empregado por outros autores foi a coletdnea (Contos para Criangas e Familias) que conferiu ao
género uma unidade formal e simbdlica. A observacao sublinha que o conto, antes de se tornar
objeto de estudo sistemadtico, existia disperso em tradigdes narrativas e denominagdes diversas,
ora como conto de fadas, ora como historia de magia ou anedota popular, conforme cita:

O Conto s6 adotou verdadeiramente o sentido de forma literaria determinada no
momento em que os irmaos Grimm deram a uma coletinea de natrativas o titulo

de Kinder-und Haus-méirchen [Contos para Criangas e¢ Familias]. Assim
fazendo, contentaram-se em aplicar as natrativas por eles compiladas uma
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palavra que ja vinha sendo usada ha muito tempo. Desde o século XVIII que se
conheciam, efetivamente, os Feenmirchen (Contos de Fadas), os Zauber- und
Geistermérchen (Contos de Magia e Fantasmagoria), Marchen und Erzablungen
fur Kinder und Nichtkinder (Contos ¢ Narrativas para Pequenos e Gran-des),
Sagen, Méarchen und Anekdoten (Historias, Contos e Ane-dotas).

Musidus publica os seus Volksmirchen der Deutschen [Contos Populares
Alemaes], Wieland, Goethe, Tieck e Novalis empregam a palavra, cada um
deles com seu matiz particular, mas de um modo que concorda, entretanto, no
tocante ao essencial.

Contudo, foi a coletanea dos irmaos Grimm que reuniu toda essa diversidade
num conceito unificado e passou a ser, como tal, a base de todas as coletineas
ulteriores do século XIX; finalmente, sublinhe-se ser sempre a maneira dos
irmdos Grimm que as verdadeiras pesquisas sobre o Conto continuam sendo
realizadas, apesar da diversidade de concepgdes cientificas (Jolles, 1976, p.
181-182).

Compreende-se, pelas assertivas de Jolles (1976), que o trabalho dos irmdos Grimm
transcende a uma simples recolha de narrativas orais, visto que os irmaos instituiram também
uma gramatica do maravilhoso, um paradigma de leitura e classificacdo das historias populares
que articula a oralidade e a literatura escrita. O trecho, ao destacar que “ser sempre a maneira
dos irmdos Grimm que as verdadeiras pesquisas sobre o conto continuam sendo realizadas
apesar da diversidade de concepgoes cientificas” (Jolles, 1976, p. 181-182), revela a perenidade
de seu método e de sua concepgao simbdlica com os contos populares, desde entdo, sdo estudados
ndo apenas como textos, mas como manifestacdes da cultura, da memoria e da linguagem, como
um ponto de convergéncia entre o imaginario popular e a forma literaria.

O conto, portanto, ¢ uma forma de organizagdo da experiéncia, um esforco coletivo de
simbolizar o mundo. O narrador popular ndo ¢ autor no sentido moderno, mas um mediador entre
o passado e o presente, entre a tradi¢do e a invengdo. Cada narragdo ¢ uma reinterpretacdo da
cultura e da memoéria, em que o individuo se torna a voz da coletividade. Os contos populares
ndo sdo apenas herangas estéticas, mas também praticas sociais de resisténcia, por meio das quais
a comunidade reafirma sua visdo de mundo, suas crengas e seus afetos. O narrador popular ndo
¢ apenas um contador de histdérias, mas um guardido simbolico da memoria coletiva, cuja fala
preserva as raizes de uma sabedoria ancestral.

E conhecido que, no comego, 0 homem falava de seus acontecimentos cotidianos e ao
mesmo tempo, observava os fendmenos naturais, o ambiente em que vivia e perguntava-se sobre
suas origens e seu papel no universo. Criava suas proprias respostas, muitas vezes recorrendo a
imaginacao para explicar aquilo que sua razao ndo conseguia compreender. Suas interpretagdes,

entdo, adquiriam voz em forma de narrativas. E o homem contava suas historias para os outros
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homens, que as ouviam e reinterpretavam, muitas vezes adaptando-as a sua realidade,
transformando-as. E as contavam a outros homens, espalhando por toda a parte.

Fruto da oralidade e do espirito inventivo, criado, narrado e ouvido pelo povo, transmitido
de geracdes a geragdes, o conto popular ¢ testemunha dos usos, dos costumes, ideias, praticas,
saberes, decisdes e julgamentos. Carrega em si informagdes histdricas, antropologicas,
socioldgicas, linguisticas e psicologicas, despertando o interesse de todas as ci€éncias humanas.

Porém, mais do que somente objeto de estudo, as historias populares encantam, divertem,
fazem sonhar, pensar, refletir. Agucam a imaginacdo, trazem recordagdes, despertam a
curiosidade e motivam a criagdo e resisténcia da cultura popular. Para Angelica Soares (2007, p.
53-54), o conto possui suas caracteristicas proprias e representa um episddio singular:

E a designacio da forma narrativa de menor extensio e se diferencia do romance
e da novela ndo s6 pelo tamanho, mas por caracteristicas estruturais proprias.
Ao invés de representar o desenvolvimento ou o corte na vida das personagens,
visando a abarcar a totalidade, o conto aparece como uma amostragem, como

um flagrante ou instantdneo, pelo que vemos registrado literariamente um
episodio singular e representativo (Angelica Soares, 2007, p. 53-54).

Nesse mesmo didlogo de representar, por certa maneira e com diversas espécies, Jolles
(1976) afirma que:

O conto ¢, precisamente, a Forma que requer um estudo prévio, que introduz

um debate de principios basicos sobre a lingua e a poesia, € que propicia,

simultaneamente, a conclusao e a introdugao a todas as Formas simples (Jolles,
1976, p. 183).

O conto popular ¢ uma das expressdes mais originais do espirito narrativo humano, pois
nasce da necessidade vital de transformar a experiéncia em forma simbdlica. Para Jolles (1976),
“na forma simples a linguagem permanece fluida, aberta, dotada de mobilidade e de capacidade
de renovacao constante” (Jolles, 1976, p. 195). Neste sentido, o conto ¢ 0 momento em que as
pessoas organizam o informe da vida em uma sequéncia dotada de sentidos. Ele ¢, ao mesmo
tempo, um reflexo e uma criagdo onde reflete a realidade, mas também a transfigura, devolvendo-
a como imagem, como possibilidade e como sonho.

O género “conto” possui um longo histdrico, que vem desde as populagdes mais antigas,
ainda agrafas, totalmente amparado pela memoria e pela oralidade, até sua introdugdo nos
ambientes mais elitizados da literatura erudita. Massaud Moisés (2003, p. 30) reconhece a
dificuldade de definir o conto: “A histéria do conto mergulha num remoto passado, dificil de
precisar, suscitando, por isso, toda sorte de especulagdes”. O fato € que o conto possui algumas

caracteristicas importantes (mas ndo imutaveis): via de regra, eles sdo enxutos, centrados em um
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acontecimento, com poucos personagens, podendo ser o embrido de formas mais robustas, como
lembra Massaud Moisés (2003, p. 37): “O conto ¢, do prisma de sua histdria e de sua esséncia, a
matriz da novela e do romance, mas isso ndo significa que deva poder, necessariamente,
transformar-se neles”.

André Jolles (1976) inclui o conto entre as Formas Simples, ou seja, ele trata o conto
como uma estrutura de origem popular que se perpetua indefinidamente na oralidade, podendo
sofrer pequenas alteracdes de trato, sem alterar sua esséncia. Com o advento da imprensa,
algumas dessas Formas Simples foram fixadas em livros, tornando-se, sob o estilo de um escritor,
uma Forma Artistica.

O conto em destaque traz uma historia de assombragao. Historias de assombragao sdo
muito populares em todo o Brasil, em todo o mundo. “A assombra¢ao” ¢ um conto popular que

foi recolhido e publicado por Luiz Roberto Alves (1984):

A assombracio

Na Vila do Riacho, uma cidade afastada do interior, existia uma casa
assombrada. Esse negocio de assombragdo ¢ gozado: uns acreditam, outros nao.
A assombrac¢do da casa da Vila do Riacho era diferente das outras: enquanto as
outras so apareciam a noite, esta so aparecia de dia.

Na casa, coisas estranhas aconteciam, por exemplo: se voc€ pegasse um copo
para beber agua, levava um tapa na mao sem saber de onde, a mesa arrastava
no chao, as cadeiras caiam; na hora do almogo, quando os pratos estavam na
mesa, a assombracao vinha e virava tudo.

A familia do compadre Tico Carogo, que morava la na casa, ndo aguentando
mais aquilo, foi até a igreja e pediu ajuda ao padra Mariano, homem muito bom,
muito respeitado, muito conhecido do pessoal riachense. Explicaram tudo pro
padre até que ele falou:

- Ah isso € coisa de ruim. N6s temos de benzer tudo, fazer uma oragdo bem
forte.

No dia seguinte o padre foi até a casa. Chegando 14, fez a orag@o e benzeu tudo.
Amanheceu o outro dia, Tico Caroco la e mais a familia tornou a procurar o
padre, dizendo:

- Oh seu padre, a oragdo num ‘diant6 nada, a assombragao ta em casa.

A1 o padre voltou na casa, fez uma outra oragdo, mais forte do que a primeira,
daquelas de arrepiar defunto no caixdo. No outro dia a familia estava de novo
atras do padre, dizendo:

- Oh seu padre, inda num ‘diant6 nada. O coisa ruim ta em casa, gente!

O padre ficou surpreso:

- O danado que ¢é esse coisa ruim! Nos vamos fazer a wltima oragdo, essa é a
mais forte que eu tenho, se com essa a assombracao nao for embora, eu ndo sei
0 que o nds vamos fazer.

Entdo o padre foi até a casa, chegando 14, comegou a oragao; nisso apareceu a
assombrac¢do. Virgem Nossa Senhora!

A assombragdo pegou o padre, tirou a saia do padre, rasgou a saia do padre que,
de tanto medo que ficou, saiu correndo e so6 parou quando chegou na igreja.

- Ufa! Cruz-Credo! Isso ¢ coisa de coisa ruim mesmo!

O padre chamou entdo o compadre Tico Carogo, falou pra ele assim:
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- A Uinica coisa que nos podemos fazer ai, ja que a assombracdo, cruz-credo, so
aparece de dia, ¢ procurar outro lugar para morar, arranjar um lugar bem longe
mesmo. Ai vocés se mudam de noite, vao embora, que assim a assombragdo nao
acha mais vocés.

- E isso mesmo que nois vai fazé — disse o compadre Tico Carocgo, caboclo dos
bons que s6 vendo.

A familia entdo comegou a procurar um lugar bem longe, muito longe, uns vinte
quilémetros de distancia. Naquele tempo vinte quilometros era distancia pra
danar, né? Arrumaram entdo uma carroga pra vir buscar a mudanga naquela
noite.

De noite, a carroga encostou na casa e a familia comegou a juntar os trem para
a mudanga. No meio dos trem tinha um pildo, aquele de socar café torrado,
muito grande, muito pesado, uma tora grossa mesmo, que vinte homens nao
podiam com o peso do danado pra se colocar em cima da carroga. Ai o dono da
casa, o compadre Tico Carogo, falou assim:

- Oh muié, larga esse pildo ai! O que ndis vai fazé com esse baita pildo atras da
gente? Um pildo desse ai... vamo embora, vamo embora!

Chegaram entdo 14 no lugar onde eles iam morar e comegaram a descarregar os
trem. Naquele tempo ndo se falava mobilia, se falava trem. Comecaram a
arrumar a casa: a mesa aqui, a cadeira 14, a cama acola... Dai um pouco,
escutaram na cozinha um barulho que parecia que tinha caido uma pedra de uns
mil quilos. Era BUUUUUUMMMMMMI!!!! assim na cozinha. O Tico Carogo,
mais a mulher e os filhos correram pra ver o que era. Assustados deram com o
danado do pildo bem no meio da cozinha. De repente, uma voz misteriosa falou
assim pra eles:

- Océis sdo vivos, hein! O mais pesado largaram para eu trazé, né? (Alves, 1984).

O conto narrado por Alves (1984), traz um dos elementos mais ativos nos contos € causos
populares, que sdo as apari¢des. Esses contos respondem a uma profunda inquietacdo do homem
com a morte, com o além, com o destino das almas. Varias narrativas abordam esse tema, além
de crengas como a famosa procissao das almas, que saem em processao nas sextas-feiras, quando
caem no ultimo dia de um més.

A propria imagem da morte na cultura popular, segurando uma foice, reforga a
ideia de que a vida constitui um ciclo; a foice remete para a ideia de “ceifar”
que, em si, constitui uma agdo associada ao movimento englobante do ciclo da
terra: semear ¢ colher. Na cultura oficial, de orientag@o crista, a morte esta
colocada no limiar de dois destinos inconciliaveis, salvagdo ou condenagdo. Na
cultura popular, ao contrario, a morte coloca-se na condi¢ao de regeneracdo da

vida; assim, a morte, ndo deixando de ser assustadora ou indesejavel, deixa de
ser o fim da linha, para constituir o ciclo da vida (Souza e Pinto, 2020, p. 81).

Os contos de assombragdes, mistérios e temas similares sdo fartos na cultura popular,
alguns com tons dramaticos, outros com tons de aventura e outros com tintas de humor. De
qualquer forma, eles anunciam um certo temor do desconhecido, algo que escapa a logica e a

racionalidade.
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Os contos, como género, constituem um ambiente acolhedor de narrativas curtas, poucos
personagens e testemunhas, com facil adaptacdao de tempo, lugar e até mesmo de personagens.

As adaptagdes funcionam, mantendo a histéria em devido padrao, reconhecivel e latente.

3.2.1.2 Lendas

Em um sentido, a lenda pode ser compreendida como as "faganhas das personalidades
historicas, as multiplas migracdes e as gestas dos fundadores de clas ou dinastias" (Raul Ruiz de
Asta Altuna, 2006, p. 44). Em outro sentido, direcionando para sentidos relacionados as
narrativas, as lendas sao historias que, como os mitos, explicam a origem de alguma coisa, com
uma diferenga importante, conforme adverte Cascudo (1984, p. 105): a lenda constitui uma
referéncia de uma comunidade, possui trago particular: como surgiu a mandioca, por exemplo,
ou como surgiu o milho; os mitos se movem, sdo universais, contados, com variagdes, em
culturas muito diferentes, como o vampiro e o lobisomem. Importante destacar que esses seres
ndo confundem com personagens das mitologias: eles figuram de forma isolada.

Cascudo (1984, p. 98), com forte interesse pelas culturas dos povos originarios do Brasil,
afirma: “O indigena tudo explicava naturalmente dentro da vida assombrosa em que vivia”. Ele
ainda ressalta que o sobrenatural constitui a “propria atmosfera” das lendas e dos mitos (Cascudo,
1984, p. 98). Assim, a explicagdo para a origem da planta mandioca ou da flor da vitdria-régia,
para a origem do passaro uirapuru, ou para a origem do monte Penedo ou do monte Moxuara
confunde-se com o elemento magico.

Nas lendas, o natural e o sobrenatural interligam-se e formam um todo indissoluvel, e,
muitas vezes, ndo se sabe ao certo quando termina e comega a acao de um e de outro. As lendas,
essas de sentido magico, constituem uma das vibrantes e vigoras manifestacdes da imaginagao
coletiva e da oralidade como forma de memdria viva. No sertdo, nas vilas em especial no interior,
as lendas atravessam o tempo e o espaco como rios subterraneos que irrigam a cultura.

As lendas brasileiras constituem um dos pilares mais expressivos da literatura oral e da
formagdo simbolica do imagindrio nacional. S3o narrativas que misturam o sagrado e o profano,
o medo e o encantamento, o recal e o mitico, funcionando como formas simbolicas de
interpretagdo do mundo e como heranga viva das matrizes culturais que fundaram o Brasil. Nas
palavras de Cascudo (1984, p. 98): “Sente-se um sabor de historia fantéstica, vinda de geracao a
geracdo, como uma heranga miraculosa, explicando um principio”.

Na confluéncia entre as tradi¢des indigenas, africanas e europeias, as lendas nascem da

necessidade humana de dar sentido ao desconhecido, de explicar o que escapa a razdo e de



61

inscrever o mistério no cotidiano. Conforme observa Cascudo (1984), que as lendas sdo a alma
coletiva narrada. Sao lembrangas do povo, moldadas pela palavra e guardadas pela memoria.

A atmosfera noturna, em que o céu e a terra parecem se aproximar, confere as narrativas
uma dimensao liturgica, uma espécie de comunhdo entre o homem e a natureza. As lendas,
contadas sob a lua, tornam-se atos de memoria e de pertenga, reafirmando a continuidade da
oralidade como um fio que liga as geragdes. Contadas ao redor do fogo, sentados na esteira, no
terreiro, na varanda ou a beira do rio, a palavra popular torna-se luz simbolica, iluminando o
invisivel e mantendo viva a alma do povo.

A narracdo de uma lenda ¢ um instante magico. O contador de historias — nas vozes de
avos, pais, tios, primos —, tornam-se guardides da memoria e mediadores entre o visivel e o
invisivel, em cada gesto, cada pausa, cada tom da voz ¢ parte de um ritual de transmissdo
simbdlica. Personagens como o Boto, a lara, o Saci, o Boitatd, o Matita Pereira, o Curupira e
a Caipora despertam do siléncio da mata e voltam a habitar o imaginério coletivo, reafirmando a
presenca do sagrado na vida cotidiana.

Sob o olhar de Bakhtin (1993), compreendendo como o pensador relacionava o texto
popular a possibilidade de escapar do real, esse momento de narragdo ¢ um evento de enunciagao
coletiva, polifonica, no qual as vozes do passado dialogam com as do presente, criando um tecido
de sentidos plurais. A oralidade transforma-se em espago de convivéncia entre o riso e o temor,
entre a licdo e o mistério. Cada lenda contada sob o céu estrelado €, portanto, uma celebracao da
linguagem como forma de vida, um testemunho de que o povo brasileiro, mesmo diante do
esquecimento e da modernidade, conserva o dom de fazer do verbo uma morada da memoria.

Na perspectiva de Cascudo (1984, p. 105), o mito possui uma dimensao universal, a lenda
inclina-se para um fendomeno local, conforme da exemplos:

A lenda ¢ um ponto imével de referéncia. O mito ¢ uma explicagdo imediata.
Pertence ao passado o dia em que Sdo Tomé, Sumé, pisou as pedras brasileiras
deixando as pegadas indeléveis. E uma lenda. O Lobisomem trota pelas estradas

do Brasil como o Licantropo na Grécia e o Versipélio em Roma. E um mito
(Cascudo, 1984, p. 105).

Essa concep¢do evidencia o carater memorial e pedagogico das lendas, ndo apenas
entretém, mas transmite valores, crencas € modos de compreender a realidade. O Brasil, pela sua
vastiddo e diversidade, ¢ um terreno fértil para o florescimento dessas narrativas do Curupira e
da Caipora, guardides da floresta, ao Lobisomem e a Mula sem Cabega, simbolos da culpa e da
transgressdo, passando pelas figuras encantadas da lara, do Boitatd, do Sacie do Boto, que

expressam as forcas da natureza e os enigmas da alma humana.
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Para Bakhtin (1993), as lendas podem ser compreendidas como discursos plurivocais,
espacos em que se cruzam vozes sociais, histdricas e culturais. Elas ndo pertencem a um autor,
mas a coletividade, sdo como “formas de enuncia¢do popular em que o sujeito se dissolve na voz
do povo”. Nesse sentido, o mito brasileiro, transformado em lenda, ¢ também um didlogo
continuo entre a tradi¢do e a contemporaneidade, entre a palavra herdada e a palavra reinventada.

O uso do folclore local (particularmente da lenda e da saga heroica e historica
que visam a intensificacdo da percep¢ao da terra natal) tal como ele aparece no

processo que culmina no romance historico. O folclore local pensa e informa o
espago, satura-o de tempo e incorpora-lhe a historia (Bakhtin, 1997, p. 275).

Assim, cada lenda brasileira, ao ser contada e recontada, se torna um palco de vozes, um
ritual de pertencimento cultural. De acordo com Storey (2015), o estudo das manifestacdes
populares revela como “a cultura ndo ¢ um conjunto fixo de objetos, mas um campo de disputas
simbdlicas, onde o povo negocia significados e produz resisténcias”. As lendas, portanto,
sdo territorios de resisténcia cultural, pois nelas se preserva uma cosmovisdo que escapa as
imposi¢des do racionalismo e da cultura de massa. Elas falam do que ¢ invisivel, do que o olhar
moderno tentou domesticar, e, ao fazé-lo, afirmam a autonomia da imaginagao popular. A lenda
da lara, por exemplo, simboliza tanto a beleza e o perigo das dguas quanto a for¢a feminina
reprimida pela sociedade patriarcal; o mito do Boto, com sua duplicidade entre homem e animal,
traduz a tensdo entre desejo e culpa, entre o instinto e a norma.

Neste sentido, as lendas s3o dispositivos de memoria. Por meio delas, o grupo social
organiza suas experiéncias, nomeia seus medos e reafirma suas esperancas. Contar ¢ lembrar e,
ao mesmo tempo, recriar. Otavio Zucon e Geslline Giovana Braga (2013, p. 148) afirmam:

Algumas dessas lendas nio se restringem aos limites de uma comunidade, pois
€ comum que a natureza essencialmente oral dos relatos transforme as historias

a medida que passam de um ouvido a outro, ¢ elas podem percorrer trajetos
geograficamente muito distantes (Zucon; Braga, 2013, p. 148).

Portanto, ¢ possivel compreender que as lendas brasileiras nao correspondem a reliquias
de um tempo passado, arcaico, mas sdo estruturas narrativas vivas, que continuam a pulsar no
imagindrio coletivo e na memoria de todo um povo. Contar a lenda ¢ atualizar a memoria
ancestral entre a palavra e o mundo, ¢ manter acesa a chama da oralidade como modo de
existéncia e de resisténcia, sendo um Brasil das lendas, que fala pela voz do povo, pela musica
da lingua e pela poesia da tradicao.

Entre os seres que povoam o imagindrio brasileiro, alguns sdo muito conhecidos, tais
como a Caipora, o Curupira, a Matita Pereira ou o Mapinguari ocupam posi¢des de destaque,

personificando as forcas contraditdrias da natureza e da condicdo humana. A narrativa
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da Caipora, uma figura mitica que habita o imaginario popular brasileiro, revela uma das
expressdes mais ricas e complexas da literatura oral. Guardiad das florestas, dos animais e dos
segredos da mata, a Caipora surge como uma personagem, habitante do lugar onde o humano e
o sobrenatural se confundem, onde a natureza assume voz e consciéncia, revelando-se como um
ser da floresta.

Nas lendas do folclore brasileiro, a Caipora ¢ a guardia dos animais selvagens e protetora
das florestas, punindo cacadores que agem por ganancia ou que desrespeitam a natureza. Nas
narrativas orais, a Caipora ¢ descrita de carater travesso e punitivo, uma for¢a da natureza que
age segundo a logica da reciprocidade e do respeito com os valores fundamentais da sabedoria
popular.

Cascudo, define em o Dicionario do Folclore Brasileiro (1998, p. 224) que, “o Caipora
pequeno e popular ¢ o velho curupira, sem a influencia platina [...] o selvagem apenas, agigantado
pelo medo que espalhava no mistério da floresta”. Para o autor, essa figura ndo ¢ apenas um
elemento folclérico, mas uma metafora da convivéncia entre cultura e natureza, um simbolo de
uma cosmologia na qual os seres ndo humanos também possuem agéncia e moralidade.

A presenca do Caipora nas historias contadas pelos sertanejos e caboclos, diz Cascudo,
[({P4 A b 2 5

¢ um ato de reveréncia e medo”, uma forma de manter viva a crenga de que o mundo natural
ndo ¢ um recurso, mas uma entidade dotada de espirito e poder. Essa perspectiva aproxima o
mito do Caipora de um saber ecologico tradicional, anterior a linguagem cientifica, anterior ao
racionalismo: as lendas estdo carregadas de um profundo entendimento da interdependéncia entre
o homem e o ambiente.

Nas vozes que narram as faganhas e travessuras do Caipora, resiste um Brasil profundo,
oral, hibrido, que articula as herangas indigenas, africanas e europeias em uma trama simbolica
unica. Assim, a lenda do Caipora ndo apenas diverte ou amedronta, mas reafirma a continuidade
da tradi¢do oral como forc¢a estruturante da cultura brasileira, guardando no verbo narrativo a
sabedoria dos que aprenderam a ler a natureza com um olhar sensivel. Cascudo (1984, p. 99)
conta a lenda da mandioca:

Origem da Mandioca (Manihot utilissima, Pohl): Em tempos idos apareceu
gravida a filha dum chefe selvagem, que residia nas imedia¢des do lugar em que
esta hoje a cidade de Santarém. O chefe quis punir, no autor da desonra de sua
filha, a ofensa que sofrera seu orgulho e, para saber quem ele era, empregou
debalde rogos, ameagas e por fim castigos severos. Tanto diante dos rogos como
diante dos castigos a moga permaneceu inflexivel, dizendo que nunca tinha tido
relagdo com homem algum. O chefe tinha deliberado mata-la, quando lhe
apareceu em sonho um homem branco, que lhe disse que ndo matasse a moga,

porque ela efetivamente era inocente, ¢ nao tinha tido relagdo com homem.
Passados os nove meses ela deu a luz uma menina lindissima, e branca,
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causando este ultimo fato a surpresa, ndo so6 da tribo, como das nagdes vizinhas,
que vieram visitar a crianga, para ver aquela nova e desconhecida raga. A
crianga que teve o nome de Mani, e que andava e falava precocemente, morreu
ao cabo de um ano, sem ter adoecido, e sem dar mostras de dor. Foi ela enterrada
dentro da propria casa, descobrindo-se e regando-se diariamente a sepultura,
segundo o costume do povo. Ao cabo de algum tempo brotou da cova uma
planta que, por ser inteiramente desconhecida, deixaram de arrancar. Cresceu,
floresceu, e deu frutos. Os passaros que comeram os frutos se embriagaram, e
este fendmeno, desconhecido dos indios, aumentou-lhes a supersti¢cdo pela
planta. A terra afinal fendeu-se; cavaram-na e julgaram reconhecer no fruto que
encontraram o corpo de Mani. Comeram-no, e¢ assim aprenderam a usar da
mandioca. O fruto recebeu o nome de MANI OCA, que quer dizer: casa ou
transformacdo de Mani, nome que conservamos corrompido na palavra
mandioca, mas que os franceses conservam ainda sem corrugao (Cascudo, 1984,
p- 99).

Como explica Cascudo (1984), a lenda possui uma aura quase religiosa: a jovem indigena
que seria sacrificada ¢ salva por um sonho; a histéria explica que, quando as raizes fendem a
terra, e eles associam as raizes ao corpo da pequena Mani, eles ndo duvidam e comem a planta,
o surgimento da planta ¢ o elemento que d& verossimilhanga a narrativa. Talvez parecga
incompreensivel comer a raiz que seria o proprio corpo da Mani, mas no rito e corpo as dores se

desfazem. Cada lenda ¢ uma lembranca de que a natureza possui suas proprias leis.

3.2.1.3 Mitos

Os mitos, em sua esséncia, sdo narrativas que, simbolicamente, explicam a origem de
tudo o que existe. A etimologia da palavra remete ao grego uvfog e, mais tarde, ao latim mythos.
Jolles (1976), traz uma defini¢do recolhida de um diciondrio de filosofia assinado por Eisler
(apud Jolles, 1976, p. 83):

Mito (de pvBog = discurso, narrativa transmitida): ¢ uma concepgdo da vida e
da natureza, uma interpretacdo da natureza que constitui elemento da religido
numa fase determinada da sua evolucdo e que se funda na imaginagdo e no
antropomorfismo, numa “apercepc¢do personificante” e na “introje¢do” (ver
essas palavras). Produto da imaginacgdo, o mito possui igualmente uma logica
particular, contém uma cosmologia primitiva e, por assim dizer, ¢ uma
protofilosofia”; esta na origem do desenvolvimento da ciéncia e da filosofia —

em parte gragas a oposi¢@o entre o pensamento conceptual, tornado adulto, as
personalidades imaginarias e antropomorficas desse mito (Jolles, 1976, p. 83).

Desde os mais remotos tempos, os mitos sdo representagdes de uma realidade vivida e
cada povo lida de forma particular com essas formas primitivas de perceber o mundo e suas
origens. Em algum momento, os mitos foram historia, filosofia, religido, sem contradi¢ao, apenas
formas tnicas de compreender a vida. Neste sentido, os mitos constituem o alicerce simbdlico

sobre o qual se ergue a cultura e o imaginario de um povo. Sdo narrativas orais fundadoras, que
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nascidas da necessidade humana de compreender o inexplicavel e de estabelecer uma relagao
espiritual com o mundo e seus mistérios possuem uma natureza fluida e adaptativa, todavia, essas
adaptagdes ndo afetam o principio narrativo, sendo esta a principal caracteristica de todo o
repertdrio verbal das tradi¢des, que sofrem adaptacdes, mas se mantém reconhecivel.

Cascudo (1984) destaca que a funcdo social da narrativa do tipo mito, € explicar o mundo,
transmitir valores e fortalecer os lagos comunitarios. Uma definicio que se assimila ao
pensamento de Jolles (1976). No contexto brasileiro, de forma especial, os mitos se entrelagam
as tradi¢des indigenas, africanas e europeias, formando uma tapecaria de sentidos que reflete a
complexidade de nossa formacao cultural. Para Cascudo (1984), o mito ¢ “a memdoria mais antiga
do homem convertida em palavra, o relato sagrado que organiza o caos do mundo e da forma a
experiéncia coletiva”. O autor reforga tragcos que distingue mito e lenda, esclarecendo o carater
sempre presente e em ocorréncia do mito, € o passado da lenda, lembrada como origem de alguma
coisa:

Tive que olhar o mito por outro adngulo, interpretando-o numa clave diversa.
Caracterizo-o como uma constante em movimento. A lenda ¢ um ponto imoével
de referéncia. O mito ¢ uma explicacdo imediata. Pertence ao passado o dia em
que Sao Tomé, Sumé, pisou as pedras brasileiras deixando as pegadas
indeléveis. E uma lenda. O Lobisomem trota pelas estradas do Brasil como o
Licantropo na Grécia e o Versipélio em Roma. E um mito. Ha4 uma noite em
que um padre morto diz uma missa assistida pelos fi¢is defuntos. Ha
depoimento em Minas Gerais de alguém que assistiu a ela. Nao ha pais europeu
que ndo tenha essa visdo. E uma lenda porque possui outra caracteristica, o
elemento coletivo. O mito, em sua esséncia, € acao nitidamente personalizadora,
Hércules, Teseu, Perseu, Belerofonte, os grandes deuses do Olimpo. Os mitos
indigenas seguem a constante psicologica, Jurupari, Curupira, Mboitata,
Anhanga, Caapora, o mito das 4guas com as iaras convencionalmente brancas,

louras e de olhos azuis, e os demais, populares nos processos de aculturacao e
convergéncia, europeia ¢ africana (Cascudo, 1984, p. 105).

Cascudo (1984) destaca o carater de personalidade que o mito possui, fazendo com que
seres tratados como lendas no Brasil, sejam vistos como mito: Curupira, Caipora e a lara sdo
mitos como o sdo o Lobisomem e o Vampiro. Em cada mito, seja o da Iara, do Curupira,
do Boto ou da Mae-d’4gua ha uma busca de sentido, uma tentativa de didlogo com as forcas da
natureza e com o mistério da existéncia. Neste sentido, o mito ndo ¢ simples fantasia, mas
uma estrutura viva de pensamento simbdlico, uma maneira de dizer o indizivel, de narrar o que
a razdo nao alcanga. Dentre os mitos que Cascudo (1984, p. 123-124) destaca, o Boto pode ser
considerado o mais misterioso, que se move nas aguas e na terra:

Uauiara, pira-iauara, Boto, Sotalia brasiliensis, recebeu o dominio dos peixes.

Nao ha lenda conhecida sobre o boto, explicando a génese de seu reinado. Os
cronistas coloniais ndo aludem ao prestigio desse delfinida. Por todo Para e
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Amazonas, especialmente no Para, o boto, desde o século XIX, ¢ o enamorado
das mocas, sedutor das cunhd@s mais bonitas, pai dos primeiros filhos,
transformando-se em rapaz dancador, bebedor infatigavel e companheiro
precioso para as festas. Todos os estudiosos da Amazonia registaram as
facanhas do cetaceo fluvial. (...). O boto n3o tem tradi¢do mas apenas
reminiscéncias de sua fome sensual. Esse ¢ o “motivo” para o comentério das
populagdes ribeirinhas. José Carvalho registou episodios saborosos ouvidos no
Para. Num baile apareceram dois rapazes que dangaram admiravelmente.
Beberam muito. Sairam pela madrugada. Durante o dia uns homens encontram
num pogo, entre a casa do baile e o rio, dois botos. Mataram e, abrindo-lhes a
cabeca, fedia a cachaga. Eram os dois rapazes da noite passada que ndo tinham
podido alcancar o rio. De outra ocasido, uns pescadores vigiavam um
desconhecido que rodava em volta de uma casinha de moga bonita. Perseguiram
o vulto e atiraram-lhe trés arpdes de inaja. Pela manha boiou um grande boto,
com trés arpdes de inaja fincados no dorso. (...) (Cascudo, 1984, p. 123-124).

Cascudo (1984) esclarece que para alguns estudiosos o Boto seria 0 mesmo que o mito
das Sereias que, com canto sedutor e envolvente, atraiam os homens para o fundo do mar, onde
se afogavam. Cascudo (1984, p. 124) vé a impertinéncia da comparacdo entre botos e sereias: “O
boto ndo mata suas conquistas”, ele seduz (e deixa filhos).

Segundo Bakhtin (1997), os mitos pertencem ao territério da voz coletiva, onde a
linguagem ¢ permeada por ecos sociais, historicos e culturais. Em sua concep¢ao, o mito ¢ uma
forma de discurso em que o sujeito individual se dissolve na enunciacdo comunitéria, € o “eu”
cede lugar ao “nds”. O mito &, assim, um fendémeno dialdgico por exceléncia, pois nele convivem
0 humano e o divino, o historico e o imaginario, o temor e o sagrado. Bakhtin (1997), observa
que “a palavra mitica ¢ palavra de origem, palavra inaugural, ¢ o verbo que funda o mundo e o
reconcilia consigo mesmo”. Essa perspectiva ilumina a poténcia criadora do mito como uma
forma de linguagem arcaica e a0 mesmo tempo eterna, que sobrevive através das narrativas orais
e resiste ao esquecimento imposto pela modernidade da tecnologia. O mito, nesse sentido, ¢ uma
forma de “palavra encarnada”, que fala nao apenas de um tempo remoto, mas também do presente
e de seus conflitos simbolicos.

Sob o olhar de Storey (2015), a cultura popular ndo ¢ uma entidade fixa, mas “um campo
de forgas, um espaco de luta e negociagdo de significados”, a permanéncia dos mitos na cultura
popular pode ser compreendida como uma estratégia de resisténcia simbdlica. Neste sentido, os
mitos brasileiros, especialmente os que sobrevivem na oralidade, funcionam como formas
narrativas de resisténcia cultural, pois reencenam, em cada contacdo, uma visao de mundo que
se opde as logicas colonizadoras e racionalistas. Neles, o tempo ndo ¢ linear, a verdade ¢ multipla
e o mundo ¢ habitado por presencas invisiveis. Assim, o mito brasileiro ndo apenas explica o
passado, mas questiona o presente, oferecendo ao povo uma linguagem simbolica para expressar

suas dores, esperangas e contradigdes.
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Mobnica Zucon e José Luiz Braga (2015) (2015), o mito ¢ “um dispositivo de memoria,
um texto que guarda, sob a forma narrativa, os valores e as sensibilidades de uma coletividade”,
como uma leitura que reforca a ideia de que o mito ¢ um saber que atravessa geragdes. Na
oralidade, o mito ndo ¢ repeti¢do, mas recriacdo, e cada vez que ¢ contado, ele se transforma,
incorpora novas vozes, novas culturas adaptando-se ao tempo ¢ ao lugar. E nessa fluidez que
reside sua forca e sua perenidade. A oralidade, como lembram Moénica Zucon e José Luiz Braga
(2015), ¢ o espagco onde a memoria se faz presente na fala, e o mito, nesse contexto, ¢
a encarnag¢do do passado no presente da voz.

Os mitos brasileiros sdo mais do que relatos de um imagindrio antigo, sdo formas de
pensamento, rituais de linguagem que resistem e gestos culturais que sobrevivem. Ao narrar o
mito, o povo ndo apenas preserva suas tradicdes, mas reitera e recria sua identidade diante do
esquecimento. Jolles (1976, p. 90-91), que estuda o mito como uma Forma Simples, entende que
o mito € criacdo: “Essa palavra “criacdo” leva-nos além do mito isolado. Mito € criacdo”. O mito
¢, em esséncia, um espelho da humanidade refletindo os nossos medos e desejos, nossas
tentativas de compreender o sagrado. Na palavra mitica, o Brasil encontra sua propria voz
multipla, mesti¢a e profundamente poética, ecoando na noite das florestas, nas margens dos rios

€ na memoria viva de seu povo.

3.2.1.4 Fabulas

O género discursivo fabula ¢ uma narrativa que se caracteriza por seus personagens serem
geralmente animais, mas nada impede que sejam objetos ou plantas com histdrias que contém
uma moral. As fabulas representam uma das expressdes mais antigas e refinadas da sabedoria
popular, pois condensam, em narrativas breves e simbolicas, as ligdes morais e os valores que
orientam a convivéncia humana. No contexto da literatura oral brasileira, as fabulas assumem
uma funcdo pedagogica e ética, preservando a esséncia da tradi¢do e, a0 mesmo tempo, refletindo
as transformacgdes culturais e sociais do povo.

Segundo Cascudo (2012, p. 82), a fabula ¢ a mais antiga escola da moralidade, o primeiro
compéndio de sabedoria transmitido de boca em boca, através do ritmo, da repeticdo e da
imaginacdo. “As lendas, mitos, fabulas voltam a viver nas lembrangas dos meninos e nos
registros dos naturalistas”. Nas fabulas brasileiras, alguns animais sdo muito recorrentes como o
macaco, a raposa, a onga ¢ o jabuti. No livro Fdbulas, de Monteiro Lobato (2008, p. 259-260),

encontra-se a fabula “A onga doente”:



68

A onga doente

A onga caiu da arvore e por muitos dias esteve de cama seriamente enferma. E
como ndo pudesse cagar, padecia fome das negras. Em tais apuros imaginou um
plano.

— Comadre irara — disse ela —, corra o mundo e diga a bicharada que estou a
morte e exijo que venham visitar-me.

A irara partiu, deu o recado e os animais, um a um, principiaram a visitar a onga.
Vem o veado, vem a capivara, vem a cutia, vem o porco-do-mato. Veio também
o0 jabuti.

Mas o finorio jabuti, antes de penetrar na toca, teve a lembranca de olhar para
o chdo. Viu na poeira so rastos entrantes, ndo viu nenhum rasto sainte. E
desconfiou:

—Hum!... Parece que nesta casa quem entra nao sai. O melhor, em vez de visitar
a nossa querida onga doente, ¢ ir rezar por ela...

E foi o tnico que se salvou
(Lobato, 2008, p. 259-260).

No repertorio brasileiro, a figura do jabuti ¢ sempre associada a um animal esperto,
tranquilo, sem impulso de maldade, mas muito esperto. Como o jabuti, outros animais recebem
tracos relacionados aos habitos: a onga € violenta, o papagaio ¢ observador, o macaco esperto e
provocador. Com essas caracteristicas e outras, os animais sdo personificados com
representacdes que aludem as relagdes humanas.

Cascudo (2012, p. 92), destaca ainda algumas caracteristicas sobre as fabulas: “a
expressdo popular e democratica, alheia a exegese religiosa, ¢ a fabula, a estéria onde os animais
discutem, sentenciam, decidem prémios, castigos, ironias e louvores, substituindo os homens em
suas virtudes e vicios”. O autor vé€ nas fabulas uma forma de linguagem moral e simbdlica, onde
o imaginario popular se torna veiculo para a critica social e para a formagao ética do individuo.
Assim, as fabulas, ao atribuirem voz aos animais, plantas e objetos, revelam a visdo de mundo
de uma coletividade que transforma a natureza em espelho da condi¢cdo humana.

Segundo Bakhtin (1997), o discurso fabulistico insere-se no campo do dialogismo
narrativo, em que o sentido emerge do encontro de vozes distintas a do narrador, a das
personagens e a do proprio povo. Nesse discurso a forma verbal estd impregnada da presenca do
outro, e a fabula, ao propor um didlogo entre o humano e o ndo humano, exemplifica esse
principio de modo exemplar, como na fala dos animais como o corvo, a raposa, o lobo, a formiga,
a cigarra ou a tartaruga, ainda que simbdlica, constitui uma encenagdo dialogica da moralidade,

uma forma de dar corpo a consciéncia ética coletiva.
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Nesse sentido, a fabula ndo ¢ apenas um género literario, mas uma pratica discursiva de
resisténcia, em que a moral surge ndo como imposi¢ao, mas como reflexdo compartilhada sobre
o viver em sociedade.

Para Storey (2015), a permanéncia das fabulas na cultura popular se explica pela
sua capacidade de circular entre as fronteiras do erudito e do popular, resistindo as hierarquias
culturais impostas pela modernidade, afirmando que: em termos gerais, quem olha para a cultura
popular do ponto de vista da teoria da hegemonia, costuma vé-la como “um terreno de luta
ideologica entre as classes dominante e subordinada, as culturas dominante e subordinada”
(Storey, 2015, p. 31)

Para o autor, a cultura popular ¢ um campo de disputas, um terreno de producdo e
negociacdo de significados. Assim, a fabula, com sua simplicidade aparente, ¢ também
um instrumento de contestagdo simbolica, pois transmite valores e visdes de mundo que desafiam
o discurso dominante. O ledo que ¢ enganado pela raposa, o rato que salva o ledo, a formiga que
trabalha enquanto a cigarra canta, essas narrativas, ao mesmo tempo ludicas e morais, revelam
uma filosofia popular que valoriza a astlcia, a prudéncia e a solidariedade como formas de
sobrevivéncia e sabedoria.

Otéavio Zucon e Geslline Giovana Braga (2013) destacam que as fabulas sdo “arquivos
vivos da memoria social”, pois condensam, em linguagem figurada, os modos de pensar, agir e
ensinar de uma coletividade. Para o autor, na oralidade, a fabula ¢é recriada a cada narrativa,
ressignificando a experiéncia e atualizando a memoria.

Essa dimensdo de reinvengdo constante confere as fabulas uma plasticidade
simbdlica que lhes permite atravessar os séculos sem perder a relevancia. Contadas por pais,
avos, mestres e contadores, as fabulas ndo apenas transmitem ligdes morais, mas também
preservam o gesto, o ritmo e o encantamento da palavra viva. As fabulas sdo, portanto, atos de
memoria e de resisténcia cultural, em que o narrador se torna guardido da experiéncia humana,
convertendo o passado em presente através da fala.

As fabulas se configuram como formas verbais de sabedoria e sobrevivéncia, em que a
linguagem assume a funcdo de orientar, emocionar e transformar. Elas nos recordam que o
aprendizado nasce do didlogo, e que o verdadeiro conhecimento popular se manifesta nas
entrelinhas da simplicidade.

Ao dar voz aos animais e as for¢as da natureza, a fabula revela o profundo entrelagamento
entre 0 homem e o mundo que o cerca, reafirmando a palavra como instrumento de consciéncia

e de encantamento. Assim, em cada fdbula contada a beira do fogo, sob o olhar atento das criangas



70

e o riso cumplice dos mais velhos, a humanidade se reconhece, se educa e se perpetua pela forga
da narrativa.

E necessario destacar que a importancia cultural da literatura oral reside na sua capacidade
de preservar valores, crengas e a identidade de um povo. Transmitida de geragdo em geragao por
meio da fala. Por meio de fabulas, contos, parlendas e provérbios, a sabedoria popular ¢é
compartilhada de maneira acessivel e ludica, garantindo que os ensinamentos morais e culturais
continuem a ser transmitidos, contribuindo para a coesdo social e a formacdo da identidade
coletiva.

As fabulas, por exemplo, trazem li¢des morais por meio de personagens simboélicos, como
animais, enquanto os provérbios condensam ensinamentos em frases curtas e impactantes,

ajudando a orientar comportamentos e decisoes.

3.2.2 O Conjunto Lirico

A literatura oral também ¢ rica em composi¢des liricas, em géneros que apresentam
quadras singelas, trovas divertidas. Os ritmos, as rimas, os temas sdo de facil memorizacao e
estrutura sintatica binaria, pares disticos:

Batatinha quando nasce
Esparrama* pelo chao
Mamaezinha quando dorme
P&e a mao no coragdo
(Origem popular)
*(Variagdo por proximidade sonora de “espalha a rama” pelo chdo)

O conjunto lirico nas formas verbais constitui-se como um dos espagos mais delicados e
profundos da literatura oral, onde o sentimento humano se converte em ritmo, melodia e palavra.
No dominio da oralidade, o lirismo ndo ¢ apenas uma expressao estética, mas uma experiéncia
coletiva da emog¢do, uma forma de o povo traduzir, por meio da voz, as vibragdes de sua
sensibilidade e de sua historia.

Para Cascudo (1984), “o canto popular, o verso de amor, a cantiga de saudade e a toada
de despedida sdo os documentos mais puros da alma coletiva; sdo as lagrimas e os sorrisos do
povo transformados em verbo e melodia.” Essa perspectiva evidencia que o lirismo oral ¢ uma
manifestacdo que transcende o individual € o eco das alegrias, das dores e esperancas de uma
comunidade que encontra na palavra cantada uma forma de eternizar o efémero.

Segundo Bakhtin (1997), “o lirismo proporciona uma visdo € uma audi¢do de si mesmo,

de seu interior, através do olhar emocional e da voz emocional do outro: ougo-me no outro, com

0s outros e para os outros” (p.184). Assim, o conjunto lirico nas formas verbais se constitui como
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um espaco de didlogo entre a memoria e a criacdo, onde o sujeito poético ndo ¢ um eu isolado,
mas um elo de continuidade entre passado e presente.

O canto popular, a quadra amorosa, o aboio sertanejo e a cantiga de ninar exemplificam
essa multiplicidade de vozes que sdo, simultaneamente, pessoais e coletivos, singulares e
universais, porque emergem da tensdo entre o sentir individual e a partilha comunitéria do verbo.
Para Storey (2015), a forca do lirismo popular estd em sua capacidade de resisténcia simbolica.
Ele afirma que “a cultura popular ¢ o lugar onde o povo negocia, redefine e transforma as
imposic¢des da cultura dominante, produzindo significados que sdo seus proprios.”

Nesse sentido, o conjunto lirico nas formas verbais revela uma pedagogia estética do
povo, pois através do canto e da repeticao poética, os sujeitos afirmam sua identidade e seu modo
de estar no mundo. A lirica oral, seja nas modas de viola, nos lamentos das lavadeiras, nas loas
de maracatu e nos repentes ¢ 0 modo como o povo pensa poeticamente sua existéncia.

Conforme Franca (2019), pode-se dar o exemplo da “loa de maracatu”, de baque solto:
trata-se de um género de base oral, regado de tradi¢des, rimado, improvisado, produzido pelos
mestres e mestras de maracatu, que apresentam em seu enredo questdes sociais, atuais € que
também trazem em sua composicdo a historia de vida dos seus produtores. As letras que
compdem a poesia do género falam de lutas, anseios por espago, valorizacdo e respeito a uma
comunidade.

O lirismo popular ¢é, portanto, um ato de autodeterminagdo estética, um gesto de
resisténcia frente ao siléncio e a invisibilidade social. Otavio Zucon e Geslline Giovana Braga
(2013) observam que o lirismo oral ¢ “uma das mais sutis formas de inscricdo da memdria afetiva
no corpo da linguagem”. Segundo eles, “cada can¢do, cada verso repetido no tempo, ¢ uma
maneira de reencenar uma emog¢ao que ja pertence a comunidade”. A oralidade, nesse contexto,
¢ o meio de perpetuagdo da emocdo, onde o tempo € suspenso e o passado se torna presenga viva.

O conjunto lirico, assim, ¢ um territério de reiteracdo e de reinvencdo: 0 mesmo verso
que embala uma crianga € o que consola o adulto, o que une o grupo na colheita ou na saudade.
Essa dimensdo performatica e emocional refor¢a a ideia de que o lirismo oral ¢ uma forma
de memoria encarnada na voz. De acordo com Thomas Bonnici (1998), o lirismo popular dialoga
com os fundamentos da estética pos-colonial, pois “a voz poética do subalterno rearticula, por
meio da emocao, as fronteiras entre o local e o universal”. Bonnici (1998), compreende o lirismo
popular como uma linguagem de resisténcia cultural, na qual os afetos se tornam discurso
politico, e a emocao se converte em forma de conhecimento.

Nessa perspectiva, o conjunto lirico nas formas verbais ¢ também um dispositivo de

desenvolvimento de novos vinculos culturais e sociais, através do qual os sujeitos reconstroem
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sua identidade por meio do canto e da palavra. O lirismo ¢, portanto, uma pedagogia do sentir
um modo de conhecer o mundo através da emogdo compartilhada e da experiéncia estética
coletiva.

Jacqueline Heylen (1991), enfatiza que o lirismo na oralidade ¢ um fendmeno
de transfiguragdo do cotidiano, no qual o comum torna-se extraordinario pela for¢a da palavra

ritmica, com variagdes em todas as formas.

O ritmo no seu sentindo mais amplo ¢ o movimento da vida que existe em cada
um de nos, na terra € no coSmMos.

O ritmo é como a expressdo de uma lei fundamental do universo que condiciona
a eficiéncia da evolucio.

Com variacao de conteudo é facil descobrir a marcha ritmica em todas as
formas da consciéncia; no desenvolvimento das atividades légicas e morais;
na vida individual e coletiva; na natureza e na histéria (Heylen, 1991, p. 61).
(grifo proprio)

Para a pesquisadora, o canto popular “ndo imita a vida, mas a recria sob a forma de
encantamento”. Essa concepg¢do aproxima o lirismo oral da ideia de poesia encarnada, onde o
corpo, a voz e o gesto sdo tdo importantes quanto o texto. A palavra cantada €, a0 mesmo tempo,
arte e rito, ¢ o instante em que o ser humano se reconhece parte de uma totalidade simbodlica.
Assim, o conjunto lirico nas formas verbais revela-se como uma das expressdes mais auténticas
da cultura popular criando um espaco onde o verbo se torna alma, onde a emocdo se torna

linguagem, e onde a memoria se faz musica para que o tempo nunca se esqueca de cantar.

3.2.2.1 Cantigas

As cantigas, enquanto formas poéticas orais, inscrevem-se no vasto repertorio
da literatura oral e da cultura popular, sendo herdeiras de uma longa tradicdo que, conforme
Cascudo (1984), cita “as cantigas de Sao Jodo, sabidas em todo o Brasil, sdo tradicionais pela
sua popularidade e transmissdo. Ninguém se encarregou de ensina-las e elas viajam, de ano a
ano” (p. 395).

“Capelinha de Meldo”, das cantigas populares, sintetiza o espirito das festas juninas,
celebrando tanto a tradi¢do religiosa quanto a criatividade e o entusiasmo do povo nas
celebragdes de Sao Jodo.

Capelinha de Melao,
E de Séo Jodo,

E de cravo, é de rosa,
E de manjericao.
(Cascudo, 2012, p. 35)
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A importancia dos simbolos simples e artesanais presentes nas festas juninas,
especialmente a coroa feita de flores como cravo, rosa, manjericao e folhas de melao-de-sao-
caetano, elementos, comuns usado nas celebragdes de Sao Jodo, que representa a criatividade e
a devogdo presentes na cultura popular brasileira. Ao valorizar esses adornos naturais, a musica
reforca o vinculo entre a religiosidade e a tradicdo, mostrando como pequenos gestos e objetos
ganham significado especial durante as festividades. Cascudo (2012, p. 13), nos oferece uma
visdo panoramica e sensivel do modo como o povo estrutura o seu mundo simbolico por meio da
oralidade, “a cantiga de embalar (acalantos)”.

Uma das cangdes mais conhecidas e dramatizadas da cultura popular é “O cravo e a
Rosa™:

O Cravo brigou com a Rosa
Debaixo de uma sacada

O Cravo saiu ferido

E a Rosa despetalada*!

O Cravo ficou doente

E a Rosa foi visitar

O Cravo teve um desmaio
E a Rosa pds-se a chorar
(Almeida, 1998, p. 42)
(Origem Popular)

*Variagdo: despedacada

A cangao singela em sua aparéncia e motivo, uma briga entre flores, em seu estrato mais
profundo expressa um drama social, que se repete todos os dias: a violéncia das paixdes, os
crimes passionais, o feminicidio. A cang¢do fala de um cravo ferido, mas a rosa... a rosa foi
despetalada.

A reflexdo acerca da “cantiga de embalar como acalantos” faz compreender a oralidade
como o tecido vivo da cultura popular brasileira, um campo onde o povo elabora, transmite e
renova seu universo simbolico. Ao afirmar que a cantiga de ninar ¢ uma das formas pelas quais
0 povo estrutura o seu “mundo simbolico”, o autor reconhece a oralidade ndo apenas como um
meio de comunicagdo, mas como um espago de criagdo e perpetuacao de sentidos coletivos. Cada
acalanto ¢ mais do que uma melodia simples, ¢ um ato de cuidado e de continuidade cultural, no

qual a palavra, o som e o gesto se fundem para criar uma atmosfera de protecao e afeto.

3.2.2.2 Trovas

As trovas, como os poemas, também chamados de quadras ou quadrinhas; elas constituem

a forma mais popular de poesia em lingua portuguesa, com quatro versos de sete silabas cada
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um, com pelo menos dois rimados. Constituem, dentro da tradicdo oral, uma das mais
sofisticadas e simbolicas formas de condensagdo poética, a mais completa realizagdo da
brevidade lirica popular, onde o povo resume o sentimento € 0 pensamento em Versos.

A trova é o momento em que o homem do povo se torna poeta, ndo porque escreve, mas
porque sente. Nela, o lirismo ¢ espontaneo, o humor € sabio, a filosofia ¢ inconsciente e a forma
¢ perfeita sem o saber, a trova se afirma como forma estética da experiéncia oral, lugar em que a
emocdo, o engenho e a sabedoria popular se fundem numa unidade lirica de rara densidade

expressiva. Das trovas ou quadras mais conhecidas, tem-se a do vestido curto:

Eu sou pequena
Da perna grossa
Vestido curto
Papai ndo gosta.
(Origem Popular)

Assim como “O Cravo e a Rosa”, essa quadrinha guarda temas que atravessam as
sociedades: os cuidados paternos, principalmente com as meninas (na sociedade machista e
patriarcal, o cuidado com a menina tem muito a ver a condi¢do domesticada com a mulher), a
sexualizagdo precoce, a exploragdo infantil. Os versos mostram que as relagcdes com a crianga, a
menina, ¢ quase sempre de alerta, como ocorre com o famoso conto “Chapeuzinho Vermelho”.

Uma trova, (ou como a chamam também, uma quadrinha) ¢ tanto mais expressiva quanto
maior o grau de fidelidade ou de identidade do poeta com o sentimento popular. Cai na graca do

povo, que a recolhe, decora e divulga, e sua expansao se faz de modo permanente, extenso e

profundo.

3.2.2.3 Parlendas

No grande acervo da literatura oral encontram-se as parlendas que, fazem parte do
folclore brasileiro, e na sua esséncia constituem jogos que envolvem poesia, ritmo, movimento.
A origem dessa palavra ¢ o latim: “parlenda” significa “parlare”, que significa simplesmente
“falar”, ou seja, trata-se um jogo fundado na palavra falada. Como férmulas populares, as
parlendas sdo estruturas brincantes, que tocam em temas que afetam todas as pessoas. Jacqueline
Heylen (1987, p. 13), ao estudar as parlendas pelo enfoque da musicalidade, oferece algumas
definigdes, sendo que a primeira delas destaca suas relagdes com o corpo e com o ritmo:

A parlenda é um conjunto de palavras de arrumacio ritmica em forma de
verso que rima ou nao. Ela distingue-se dos demais versos pela atividade que
a acompanha, seja jogo, brincadeira ou movimento corporal. Embora exista a

expressdo “cantar uma parlenda”, ela é expressa em forma recitativa (Heylen,
1987, p. 13). (grifo proprio)
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A defini¢do de Heylen (1991) evidencia a esséncia ritmica e performativa das parlendas,
sublinhando que elas constituem um “conjunto de palavras de arrumagao ritmica em forma de
verso que rima ou ndao”. Esse enunciado revela que o valor da parlenda ndo reside apenas em seu
contetido semantico, mas na organizacao sonora e temporal do discurso. A “arrumacao ritmica”
indica que o ritmo ¢ o elemento estruturante dessa forma oral, funcionando como matriz de
memorizagdo e de expressdo coletiva. O ritmo, nesse contexto, € o que permite que a parlenda
viva na voz e no corpo, ela ¢ tanto palavra quanto gesto, tanto linguagem quanto movimento.

Quando Heylen (1991) distingue a parlenda dos demais versos pela “atividade que a
acompanha, seja jogo, brincadeira ou movimento corporal”, ela desloca o olhar do texto para o
acontecimento performatico. A parlenda ndo ¢ apenas um poema infantil, mas uma ac¢ao verbal
encarnada, uma manifestagdo em que o corpo participa do signo, um tipo de texto popular
formado em versos, com estrofes que podem ou ndo rimar, sendo de facil memorizacdo e na
maioria das vezes curtas.

Esse vinculo entre a palavra e o movimento, nos mostra que a parlenda nao ¢ uma criag@o
individual, mas uma préatica social, um ato de comunhao ludica que une o corpo, a voz € o ritmo
em um mesmo circuito expressivo, fazendo que sua func¢do vai além da estética, ela forma, educa
e socializa. Para classificar as parlendas ¢ possivel perceber alguns grupos, sendo que as

parlendas educativas sdo muito utilizadas em contexto de ensino, outras em contexto recreativo.

Parlenda

Um, dois, feijdo com arroz
Trés, quatro, feijao no prato,
Cinco, seis, molho inglés,
Sete, oito, comer biscoito,
Nove, dez, comer pastéis.
(Almeida, 1998, p. 34)
(Origem Popular)

Esta parlenda ¢ uma das mais conhecidas da tradi¢do popular brasileira e representa a
sintese perfeita entre ritmo e imaginacdo. O jogo sonoro entre niimeros e alimentos cotidianos
(“feijao”, “arroz”, “biscoito”, “pastéis”’) produz um encadeamento musical que transforma o
aprendizado da contagem em canto. Segundo Jacqueline Heylen (1987), as parlendas sdo
“formas ritmicas que ensinam antes de ensinar, que educam pela cadéncia e nao pela explicagdo”,
e esse exemplo confirma plenamente essa definicao.

O ritmo binario marcado pela sequéncia “um, dois / trés, quatro / cinco, seis”’, quase
hipnoético, cria uma estrutura repetitiva que organiza a percep¢ao do tempo e da linguagem. O

contetdo trivial comer, contar, brincar ¢ o veiculo da poesia que se une aos alimentos do feijao
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e do arroz, simbolos da mesa popular brasileira, transformando em elementos sonoros e culturais,

unindo o cotidiano ao jogo poético, onde o niimero se torna cangdo e o alimento, verso.

Parlenda

Tique-taque
Carambola

Esse dentro

Esse fora
(Origem Popular)

Nesta parlenda, o som assume o protagonismo absoluto, sendo o “tique-taque”, a0 mesmo
tempo, a onomatopeia e a imitacdo do reldgio, que simboliza o tempo e a continuidade. O
vocabulo “carambola”, com sua musicalidade tropical, introduz uma nota de cor e sabor, unindo
o tempo abstrato (o reldgio) ao concreto da fruta. Essa justaposi¢do aparentemente ingénua €,
como diria Jolles (1976), o gesto primordial da linguagem popular, que transforma o real em jogo
e 0 jogo em forma. A estrutura final, “esse dentro / esse fora” propde uma dinamica corporal,
associada aos gestos com as maos e o ato de escolha (como eliminar jogadores).

Segundo Bakhtin (1993), nas expressdes da cultura popular “o corpo e a palavra
participam do mesmo jogo da vida” e essa parlenda ¢ um perfeito exemplo de como a oralidade
¢ também um ritual de corporeidade e de tempo. Em sua forma, “Tique-taque / Carambola”
revela o poder poético do instante, cada silaba ¢ um pulso, cada som um movimento, como a

poesia reduzida a sua esséncia, o ritmo como forma de existir.

Parlenda

O tempo perguntou pro tempo,
Quanto tempo o tempo tem,

O tempo respondeu pro tempo,
Que o tempo tem o tempo

Que o tempo tem

(Origem Popular)

Essa parlenda, ¢ uma das mais sutis e engenhosas criagdes da oralidade popular. Sua
estrutura circular (“o tempo tem o tempo que o tempo tem”) faz dela uma
verdadeira metalinguagem da temporalidade, uma reflexdo ludica sobre o infinito. A repeti¢dao
de “tempo” em diversas fungdes sintaticas cria um labirinto linguistico (substantivo, sujeito,
verbo e objeto) se confundem, e o sentido parece escorregar a cada nova volta. Essa estratégia
que Bakhtin (1993) chamaria de dialogismo interno da palavra, que transforma a parlenda em
um enigma poético.

A musicalidade dessa parlenda ¢ também a marca da sua profundidade, ela mostra que,

na tradig¢@o oral, o pensar e o cantar sdo indissociaveis. O provérbio adulto diz: “o tempo dird”,
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a parlenda responde: “o tempo é quem pergunta”. E o mundo visto do avesso, onde o riso ¢ a
poesia fazem do pensamento uma festa.

A parlenda “Qual o doce mais doce?” constitui um exemplo expressivo da sofisticagdo
ludica da tradi¢do oral, revelando como a cultura popular mobiliza recursos linguisticos simples

para produzir efeitos estéticos, cognitivos e sociais de grande densidade simbdlica.

Parlenda
O doce perguntou para o doce:
Qual ¢ o doce mais doce?

O doce respondeu para o doce
que o doce mais doce

E o doce de doce de batata-doce
(Almeida, 2000, p. 23)

(Origem Popular)

O texto organiza-se a partir de uma estrutura dialégica com pergunta e resposta que
remete a forma da adivinha, género igualmente central na oralidade popular. Entretanto,
diferentemente da adivinha cléssica, aqui ndo h4d uma solugdo definitiva que encerre o enigma: a
resposta prolonga a pergunta, intensificando o jogo e criando um movimento circular. Esse
procedimento revela uma logica propria da parlenda, na qual o sentido ndo se esgota na referéncia
externa, mas se constroi no interior da propria linguagem.

A parlenda com a escolha da batata-doce, alimento cotidiano e culturalmente marcado,
ancora a parlenda no universo popular, aproximando a linguagem poética da experiéncia
concreta. Ao mesmo tempo, a constru¢ao “doce de doce de batata-doce” intensifica o exagero,
criando um efeito humoristico que encanta e desafia a dic¢do do falante.

A parlenda “Dedo mindinho, / Seu vizinho,” se encontra uma parlenda de forte
dimensdo corporea e didatica, na qual o corpo se torna o proprio texto, nomeando cada dedo,

personificando e dotando de fun¢do, num processo que une linguagem, gesto e imaginagao.

Parlenda

Dedo mindinho,
Seu vizinho,
Maior de todos,
Fura bolo,

Cata piolho.
(Origem Popular)

Para Heylen (1991), as parlendas que envolvem o corpo sdo “formas de reconhecimento

de si através do ritmo e da palavra”, e o que se ensina nelas ¢ a presenca.
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A sequéncia “mindinho / vizinho / maior de todos / fura bolo / cata piolho” combina a
musicalidade das rimas com o humor das imagens, o “fura bolo” e o “cata piolho” sdo expressoes
de um realismo popular afetuoso, em que no cotidiano, o comer, brincar e pentear se transforma
em lembrancas da infancia. Como lembra Cascudo (1984), “a palavra popular ¢ sempre corpo e
gesto”, e essa parlenda comprova isso ao transformar a anatomia em narrativa.

Heylen (1991), também observa que, embora se diga “cantar uma parlenda”, esta ¢
“expressa em forma recitativa”. Essa observagdo € crucial, pois revela a natureza intermediaria
entre a fala e o canto que caracteriza a literatura oral.

Nesse sentindo, a recitacdo que transforma a fala cotidiana em jogo sonoro, faz da
parlenda uma das formas mais primitivas e duradouras da arte verbal o que Jolles (1976), designa
de “forma simples”, surgida da necessidade humana de ordenar o mundo pelo som e pela
cadéncia.

Algumas parlendas presentes na cultura popular:

Ao citar "Santa clara clareou" e "S@o domingo alumiou", a parlenda faz referéncia direta
a crenca de que Santa Clara pode trazer o sol apos a tempestade, e a mengdo a Sao Domingos

reforga a ideia de protecdo e luz espiritual, ampliando o sentido de amparo divino.

Parlenda

Santa Clara clareou

Sao domingo alumiou

Vai chuva, vem sol enxugar o meu lengol
Vai chuva, vem sol enxugar o meu lengol
(Origem Popular)

A passagem da chuva como tempestade, para a bonanga trazendo o sol, simboliza a
superacao das dificuldades e a chegada de dias melhores. O verso "vai chuva, vem sol enxugar o
meu lencol" traz uma cena cotidiana de esperar o sol para secar as roupas como metafora de
renovagdo, mostrando como a fé e a simplicidade podem trazer conforto diante das adversidades.
Assim, a cangdo celebra a forga da esperanca e da fé popular, usando elementos do dia a dia para
transmitir uma mensagem positiva e acessivel.

Heylen (1991) sintetiza com precisdo o papel da parlenda como uma fusdo de palavra,
corpo, ritmo e brincadeira. Ela ndo ¢ mero passatempo infantil, mas um dispositivo de
transmissao cultural, uma pratica de oralidade que ensina o corpo a falar e a mente a lembrar. No
contexto da cultura popular, como lembra Cascudo (1984), tais expressdes sobrevivem porque
“guardam o encanto da palavra em movimento”, perpetuando, geragdo apds geracao, o ritmo da

infancia e da memoria coletiva.
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Uma das modalidades de parlenda sdo os trava-linguas, um jogo verbal em que se deve
falar rapidamente uma concentragdo de palavras com sonoridades similares e silabas dificeis.
Como sdo tradigdes da oralidade, existem inumeras variagdes para cada parlenda. Algumas
parlendas fazem parte da tradicdo popular brasileira ha décadas. Para Cascudo, (2012):

Nao tém miusica geralmente, mas sio declamadas numa cantilena,
produzida pela acentuacio verbal, marcando fortemente o ritmo. Ha

parlendas musicadas, mas sempre de simples desenho melddico, com refroes
imitadores ou onomatopaicos (Cascudo, 2012, pag. 53). (grifo proprio)

Na arguicdo de Cascudo (1984), acerca das parlendas, “ndo tém musica geralmente, mas
sdo declamadas numa cantilena, produzida pela acentuagdo verbal, marcando fortemente o
ritmo”, revela a natureza hibrida dessa forma oral, situada entre a fala e o canto. Ao afirmar que
a parlenda ¢ “declamada numa cantilena”, o autor identifica a musicalidade imanente da
linguagem oral, que nasce ndo do acompanhamento instrumental ou de uma melodia externa,
mas da propria organizacdo sonora das palavras, do jogo entre acentos, pausas e repetigdes.
Assim, a parlenda ¢ musica sem ser can¢do, canto sem ser melodia, sustentada exclusivamente
pela cadéncia da fala.

A forga das parlendas produzido pela voz e pelo corpo, transforma a palavra em
movimento. Cada batida sonora, cada silaba acentuada ¢ uma forma de marcar o tempo e de
instaurar um jogo linguistico de que a linguagem popular ¢ essencialmente performatica e
corpdrea, um espago onde o som ndo apenas comunica, mas celebra a vitalidade do dizer. A
simplicidade melodica mencionada por Cascudo (1984), longe de reduzir o valor estético da
parlenda, revela sua pureza expressiva sendo ela ¢ o som primordial da infancia, uma forma
poética em que o verbo ainda pulsa em sua origem sensorial.

Nesse sentido, a citagdo de Cascudo (1984) confirma que as parlendas sdo formas ritmicas
da memoria, instrumentos de aprendizado e de prazer, nos quais o povo organiza o mundo pela
cadéncia da voz. A parlenda, como ele sugere, ¢ a propria voz do povo ritmada em brincadeira,

e nessa cadéncia esta o segredo de sua permanéncia.

3.2.3 O Conjunto Ritmico

Sdo formas verbais com estrutura estdvel que propde um jogo, as vezes linguistico, as
vezes linguistico e corporal com identidade cultural e regional. A oralidade popular se estrutura
sobre o ritmo, elemento que, constitui a propria respira¢do da linguagem viva, o pulso secreto

que anima as formas verbais e lhes da permanéncia, como observa Cascudo (1984), que o ritmo
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¢ tanto uma necessidade fisioldgica quanto simbdlica do ser humano, pois “nenhuma palavra
existe fora do corpo, e o corpo fala em cadéncia”. O autor afirma:
Nao apenas a narrativa ¢ auxiliada pela gesticulagdo, movimentos de corpo,
andar, mudanca de ritmos, como pelos recursos sonoros da voz, dando num s6

vocabulo salto de terca, de quinta e mesmo de oitava para exprimir valores de
quantidade e distancia (Cascudo, 2013, p. 273)

O ritmo ¢ o esqueleto da palavra oral e sem ele, a cantiga se desmancha, o provérbio se
desfaz, a parlenda se perde. E o ritmo que confere forma e forca a fala, ¢ ele que transforma o
dizer em acontecimento, o som em sentido, o verbo em memoria social. Sob a 6tica bakhtiniana,
o ritmo nas formas verbais populares adquire um sentido corpdreo e social, que transcende a
mera musicalidade. Bakhtin (1993) revela que o ritmo da linguagem popular ¢ o mesmo que
anima as festas, as dangas e as procissdes como o ritmo da vida comum, que funde o corpo e a
palavra em um Unico ato expressivo.

O ritmo, sendo ao mesmo tempo fisico e simbdlico, ¢ o que liga o individuo ao coletivo,
o efémero ao eterno. Na palavra popular, o ritmo ndo ¢ ornamento, ¢ o principio, ¢ a pulsacdo do
mundo tornada em verbo. Essa concepgao refor¢ca que o ritmo ndo ¢ apenas uma caracteristica
formal, mas uma energia dialdgica, um principio vital que permite a palavra popular circular,
resistir e renascer continuamente no seio da cultura.

Jacqueline Heylen (1991), ao estudar a estrutura sonora das parlendas e cantigas infantis,
percebe nelas a esséncia do conjunto ritmico como pedagogia do som. Em Parlendas, riqueza
folclorica de Jacqueline Heylen (1991), ela sublinha que ¢ no ritmo que a crianca descobre os
nameros ¢ as palavras, ¢ na repeticdo sonora que o verbo ganha corpo e se torna inteligivel. Antes
de saber o que a palavra significa, a crianga ja sabe como ela soa pelo ritmo e pelo jogo linguistico
e corporal. A estrutura da fala, as batidas das silabas, o retorno dos sons criam uma ordem no
caos da linguagem. E essa ordem encantatéria que faz da parlenda uma escola invisivel da fala e
da imaginacao.

Para Heylen (1991), o conjunto ritmico nas formas verbais ndo ¢ mero artificio estético,
mas o fundamento da aprendizagem linguistica, um ponto de convergéncia entre o corpo que fala
e a cultura que se perpetua. Por sua vez, Storey (2015), insere o ritmo no campo das praticas
culturais como resisténcia simbolica. Ele observa que o corpo popular ¢ um corpo ritmico € o
ritmo ¢ sua linguagem politica, 0 modo como ele se faz ouvir nas margens da cultura dominante
como expressao do povo e de cada artista (Storey, 2015, p. 68).

Toda forma popular, seja verbal ou musical, ¢ uma negociacdo entre dominagdo e

resisténcia. O ritmo, por seu cardter coletivo e reiterativo, desafia a linearidade da cultura
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dominante. Ele recusa o siléncio e impde o retorno do povo, de sua voz, de sua historia com
grande importancia em diversos momentos da vida coletiva. Otavio Zucon e Geslline Giovana
Braga (2013) destacam que “nas culturas populares, a musica pode servir como elemento que
compdem ritos religiosos” (Zucon; Braga, 2013, p. 105).

O conjunto ritmico das formas verbais se torna um dispositivo cultural de sobrevivéncia
e afirmagdo identitaria, preservando os modos de sentir, pensar e narrar que resistem as forgas de
homogeneizagdo da modernidade. Assim, o conjunto ritmico € o eixo que sustenta a literatura

oral, unindo forma, emogao e coletividade em um mesmo gesto sonoro.

3.2.3.1 Provérbios

Os provérbios ocupam um lugar de destaque na tradigdo oral, sintetizando em poucas
palavras a sabedoria popular e coletiva, o senso moral e a memoria histérica de um povo, sendo
a mais concentrada forma de expressdo da sabedoria popular. Os provérbios sdo marcados por
uma ritmica, possibilitada por uma estrutura normalmente distica: “Quem vé cara, ndo vé
coracao”.

Pode-se citar alguns provérbios populares bem conhecidos em nossa cultura
brasileira: “Quem vé cara ndo vé coragdo”; “A pressa ¢ inimiga da perfei¢ao"; “Como dizia o
meu avd: cada gamba com o seu fedor” (memorias da pesquisadora); "Quem ndo tem cdo, caca
com gato"; "Agua mole em pedra dura tanto bate até que fura" e "Roupa suja se lava em
casa". Essas frases transmitem sabedoria popular, conselhos e adverténcias passados de geragao
em geracdo e representa, com rara beleza, a filosofia da persisténcia, traduzida na linguagem
simples e poética do povo. Cascudo (1984), observa que o provérbio ¢ a filosofia do povo, a

experiéncia que se fez palavra, que nasceu da vida e voltou a ela. Ele acrescenta que:

Os ditados, os provérbios, frases-feitas era moeda corrente no comercio didrio
familiar. Recorriam aos exemplos sacros € aos reparos dos antepassados: - como
dizia meu avo: um gamba cheira o outro...E as imagens expressivas: — dar
n6 em pingo d’agua, comprida como paciéncia de pobre, boca aberta como
sino (Cascudo, 2012, p. 6). (grifo proprio)

O provérbio ¢ essencialmente popular, pertence a boca que o repete e ao ouvido que o
compreende. Vive de andar, de mudar, de se adaptar. Nenhum livro o contém por inteiro, porque
ele ¢ do tempo e da circunstancia. O povo o reinventa em cada fala, em cada riso, em cada
conselho, conforme cita Cascudo (1984, p. 183), “certamente nao havera diferencia¢do entre as

estorias e as rondas infantis, adivinhas e provérbios”. Cascudo (1984), entende o provérbio como

uma forma viva de tradi¢do, um enunciado de sabedoria dinamica, onde a verdade ndo ¢ dogma,
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mas movimento de linguagem, ajustando-se ao contexto e a necessidade que passa de geracdo

em geragdo como afirma nas conversas em familia:

Nao havia didlogo, mas uma exposicao.

Todos sabiam contar estérias. Contavam a noite, devagar, com gestos de
evocacao e lindos desenhos mimicos com as maos. Com as maos amarradas
ndo ha criatura vivente para contar uma estoria (Cascudo, 2012, p.7). (grifo

proprio)

Cascudo revela uma visdo quase mitica da oralidade como forma total de expressdao, em
que corpo, voz e memoria se integram na constru¢ao simbdlica do mundo. Ao afirmar que “ndo
havia didlogo, mas uma exposi¢do”, o autor indica que o ato de narrar ndo ¢ mera troca
informativa, mas um rito de comunica¢do profunda, em que o narrador assume o papel de
mediador entre o real e o imaginario. A auséncia do didlogo sugere uma concentracao da palavra,
uma entrega poética em que a voz, como instrumento ritual, reconfigura a realidade diante da
comunidade que escuta, porque a linguagem, ndo ¢ apenas verbal, mas corporea e simbolica.

A narrativa oral ¢ como um acontecimento performatico, uma coreografia do dizer com
0 corpo e as maos que se movem, o olhar que se acende, a pausa que se prolonga e tudo participa
da construgdo de sentido. Ao afirmar que “com as maos amarradas nao ha criatura vivente para
contar uma estéria”, Cascudo (1984, p. 07) destaca que os gestos do corpo € o alfabeto primeiro
da humanidade.

Essa imagem metaforica sintetiza a ideia de que a oralidade do provérbio ¢ inseparavel
da fisicalidade da voz, da presenga viva que da corpo a palavra, onde o publico escuta, reage,
sorri, completa com os movimentos do corpo € com a emog¢ao, € assim, a exposicao se transforma
em voz social encarnada, onde a fala que traz consigo as vozes do povo, do tempo e da tradi¢do.

O gesto das maos citado por Cascudo (1984), possui grande significado nas formas e
formulas verbais, pois eterniza o narrador de maos livres, em movimento que significa também
o simbolo de liberdade cultural. O ato de narrar os contos populares, os provérbios, as fabulas,
as parlendas, as lendas, os mitos, € resistir a imobilidade, ¢ romper com as amarras do siléncio
imposto pela cultura de massa, quando ele diz que “com as maos amarradas ndo hé criatura
vivente para contar uma estoria” (Cascudo, 2012, p. 7), a imagem transcende a literalidade que,
sem liberdade, ndo ha criagdo, e sem o gesto, a palavra se cala.

A literatura oral, portanto, ¢ o espaco onde a humanidade reencontra sua voz de forma
livre, sensivel e plural. A narrativa da propria historia pode ser comparada com alguém que
empreende viagens. Como afirma Walter Benjamin, na obra o Narrador (1994) “quem viaja tem

muito que contar (Benjamin, 1994, p. 198).
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O homem ¢ um ser que narra para existir € ndo ser esquecido; cada palavra ¢ um modo
de tocar o mundo e as maos que a acompanham sdo o eco visivel da alma que fala. Para Benjamin
(1994), “a experiéncia que passa de pessoa a pessoa ¢ a fonte a que recorreram todos os
narradores. E, entre as narrativas escritas, as melhores sdo as que menos se distinguem das
historias orais contadas pelos inimeros narradores anénimos.” (Benjamin, 1994, p. 198).

A afirmacgdo de Walter Benjamin (1994), inscreve-se no cerne de sua reflexdo sobre a
narrativa como forma de transmissdo de experiéncia que se revela profundamente humanista e
histérica da literatura, evidenciando uma concepg¢ao de literatura fundamentada na continuidade
entre oralidade e escrita, na centralidade da experiéncia como matéria narrativa € na compreensao
do narrador como mediador entre passado e presente. A narrativa, nesse horizonte, torna-se um
espaco de preservacdo de saberes culturais e de constru¢do de sentido comunitério, reafirmando

a palavra como lugar de encontro entre sujeitos, tempos e memorias.

3.2.3.2 Adivinhas

As adivinhas, também chamadas de charadas ou enigmas populares, sdo uma das formas
mais sofisticadas e simbdlicas da literatura oral. Elas se caracterizam pelo jogo da pergunta no
involucro do ritmo. Sao textos curtos na maioria das vezes em forma de pergunta como cita Jolles
(1976, p. 123), “torna-se, porém adivinha quando pergunto: o que ¢ que tem um pé e ndo pode
caminhar?”. Para Cascudo (1984, p. 169), “sdo as adivinha¢des, para divertimento e passatempo,
embora sirvam de exercicio de memoria e rapidez de raciocinio”. A adivinha ¢ o exercicio do
pensar rapido, € o jogo em que o raciocinio se veste de poesia e o enigma se disfarca em
brincadeira. O povo nela preserva o prazer do desafio e a alegria da descoberta, unindo logica e
fantasia em um mesmo sopro de palavras.

Desse modo, a adivinha ¢ uma forma de poética popular, uma metafora condensada em
que o pensar e o dizer se confundem. Ela transforma o cotidiano em mistério e devolve ao
pensamento a leveza do ludico. Jolles (1976, p. 109), dedica uma das analises mais profundas ao
estudo da adivinha, que ele classifica como uma das manifestagdes universais do pensamento
oral “constituida por pergunta e resposta”. O autor define a adivinha como um ato duplo, que por
um lado, desafia o ouvinte a pensar e por outro, reafirma o poder da linguagem como criadora de
mundos. Sua brevidade e simplicidade ndo sdo sinais de limita¢do, mas de condensa¢do como o
provérbio afirma, a adivinha interroga, o primeiro ¢ a sabedoria fixa, o segundo ¢ o saber em
movimento. O enigma ¢ uma forma dindmica da inteligéncia popular, uma metafora em acdo na

palavra.
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Para Jolles (1976), a adivinha possui a forma de enunciagdo e de conhecimento. Nela, o
gesto de perguntar deixa de ser mera curiosidade ludica e assume o estatuto de ato simbdlico que
institui uma relac¢do de poder, de aprendizagem e de transmissdo do saber dentro da cultura oral.
Na adivinha, o homem j4 ndo se volta ao universo, como no mito, que explica as forcas codsmicas

e os mistérios do mundo: ela se volta ao proprio homem, Jolles (1976, p. 111):

Na Adivinha, o homem ja ndo estad em relagdo com o universo: hd um homem
que interroga outro homem e de modo tal que a pergunta obriga o outro a um
saber. Um dos dois possui o saber, € a pessoa que sabe, o sabio; um interlocutor
o enfrenta e ¢ levado, pela pergunta, a por em jogo suas forgas, seus recursos e
sua vida, para chegar a possuir também o saber e apresentar-se ao outro como
sabio (Jolles, 1976, p. 111).

A adivinha instaura um espago de interlocu¢do em que o saber ¢ relacional e
interpretativo. O sabio detém o conhecimento enigmatico, e o interlocutor ¢ desafiado a decifra-
lo, ndo por mera reproducdo de respostas, mas por meio de uma disputa simbolica em que se
testa a inteligéncia, a criatividade e a capacidade de ler o mundo. Nesse jogo de perguntas e
respostas, o saber torna-se objeto de conquista como algo que se ganha por meio do
enfrentamento e do engenho linguistico. O jogo serve para divertir e provocar a curiosidade e,

para ficar interessante, ¢ importante conhecer algumas adivinhas.

Adivinhas
O que ¢ que cai de pé e corre deitado?
Resposta: a chuva

Tem cabega e nao ¢ gente, tem dente e nio € pente?
Resposta: alho

O que ¢ o que ¢, entra na agua, mas nunca se molha?
Resposta: a sombra

O que ¢, o que €?
Tem coroa, mas ndo € rei, tem espinho, mas nao € peixe?
Resposta: abacaxi

O que ¢ o que €? Anda deitado e dorme em pé?
Resposta: o pé

O que ¢é que quanto mais se perde, mais se tem?
Resposta: o sono

O que ¢, o que €?

Que ¢ meu, mas meus amigos usam mais do que eu?
Resposta: 0 meu nome

(Origem Popular)
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O enigma da adivinha ndo ¢ apenas um exercicio de raciocinio, em que o sujeito ¢é
desafiado a interpretar, a adivinhar e a reconstruir sentidos; a adivinha ¢ um jogo de
transformac¢do: o ato de conhecer, em um jogo dialdgico, o saber ¢ partilhado, mas também
disputado, configurando a oralidade em palavra, unindo simultaneamente o desafio e a revelagdo
como ser de linguagem. As adivinhas, as parlendas, as quadrinhas, os trava-linguas e as cantigas
de roda sdo antigas manifestacdes da cultura popular, universalmente conhecidas e mantidas

vivas através da tradi¢do oral.

3.2.3.3 Trava-linguas

Os trava-linguas sdo textos de origem popular que consistem em um jogo com a pronincia
das palavras. Sdo um tipo de parlenda, que devem ser pronunciadas com clareza e rapidez em
versos ou frases com concentragdo de silabas com um certo nivel de dificuldade de pronunciar,
ou de silabas formadas com sons semelhantes, mas em ordem diferente.

A palavra trava-lingua j& traduz seu desafio ao ser pronunciada, falar com rapidez e
cuidado para ndo travar a lingua devido as rimas e aliteragdes. Como costuma provocar
dificuldade na dic¢do, o trava-lingua diverte e provoca competi¢do para saber quem saira melhor
na pronuncia sem tropegos.

Parlendas, trava-linguas e réplicas sdo como manifestagdes complementares dentro do
vasto territdrio da literatura oral; ¢ possivel verificar nelas uma profunda interconexdo entre as
formas da oralidade popular. Ao definir os trava-linguas como “enunciados de dificil
pronunciacdo” e as réplicas como “exclamacdes de cardter zombeteiro”, Heylen (1991, p. 14)
ressalta o carater performativo e interativo da palavra falada, destacando sua fung¢@o nao apenas

estética, mas também social como cita Heylen (1991, p. 14, grifo proprio):

Ligadas as parlendas sdo as travalinguas e réplicas. Trava-linguas sdo
enunciados de dificil pronunciacio.

Por exemplo: "O rato roeu a roupa do rei de Roma".
Réplica consiste numa exclamacio com resposta de carater zombeteiro.

Por exemplo: "'Nunca me viu, nariz de pavio?
Sempre te vejo, cara de percevejo."”

(Heylen, 1991, p. 14). (grifo proprio)

Essas expressdes revelam o modo como o povo, em sua inventividade linguistica,

transforma a linguagem em jogo, desafio e instrumento de socializagdo. O trava-lingua, como o
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célebre “O rato roeu a roupa do rei de Roma”, apresenta-se como uma forma poética da oralidade
que explora a sonoridade e a articulagdo do préprio discurso, convocando o falante a um embate
com a propria materialidade da lingua com o som, o ritmo, o tropeco, num exercicio simultaneo
de controle e prazer linguistico, vivenciando o letramento como experiéncia ludica e sensorial.

Ja a réplica, “Nunca me viu, nariz de pavio? / Sempre te vejo, cara de percevejo.” desloca
a oralidade para o campo do dialogismo, onde a linguagem adquire feicao teatral e comunitaria
e a fala se faz combate verbal, um jogo de insultos e de espirito, em que o riso funciona como
elemento de coesdo e catarse social. A réplica expressa o humor popular, o engenho e a agilidade
da resposta, operando como uma forma de resisténcia simbolica e de afirma¢do identitaria do
falante dentro da coletividade.

Em ambos os casos, observa-se a permanéncia de um ethos ludico, um costume divertido
que insere a linguagem no cotidiano e transforma o ato de falar em um ato de criacdo. Essas
manifestagdes ndo apenas revelam a forca da cultura oral, mas também demonstram que o
letramento compreendido em sua dimensdo ampla, social e discursiva nasce do corpo, da voz e
da convivéncia.

Os trava-linguas e réplicas ndo sdo meras curiosidades folcloricas, mas formas de pensar
e sentir o mundo através da palavra, expressdes legitimas da cultura popular que estruturam o
imaginario linguistico e educativo de uma comunidade. O jogo ¢ com a oralidade e, para ficar

interessante, ¢ importante conhecer alguns trava-linguas.

Trava-linguas

O rato roeu a roupa do rei de Roma e o rei de Roma,
rouco de raiva, roeu a roupa do rato de Roma.

Se a liga me ligasse, eu também ligava a liga.
Como a liga ndo me liga, eu também nao ligo a liga.

Vocé sabia que a mae do sabia sabia que a sabia sabia assobiar?

O doce perguntou ao doce qual € o doce mais doce e o doce respondeu
ao doce, que o doce mais doce, € o doce de batata-doce.

Um ninho de mafagafos, com sete mafagafinhos.
Quem desmafagafar o ninho de mafagafos, bom desmafagafizador sera.
(Origem Popular)

Os trava-linguas constituem exemplos da poténcia sonora e cognitiva da linguagem oral,
revelando a engenhosidade com que o povo transforma a palavra em jogo, arte e desafio. Sdo
construgdes que, embora breves, concentram uma densidade notavel, pois fazem da oralidade um

exercicio de ritmo, memoria, articulagdo e¢ sentido. Esses enunciados materializam a natureza
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dialégica da lingua, uma vez que o falante ¢ convocado a enfrentar a propria materialidade da
palavra com seu som, seu corpo fonético como em um embate prazeroso com o erro € o acerto
das palavras, o dito e o nao dito.

Os trava-linguas sdo poéticas do som, manifestacdes em que a oralidade assume sua
funcdo estética, educativa e social. S3o exercicios de autodominio linguistico, celebragdes da
poténcia criadora da palavra e praticas de letramento que transcendem a alfabetizagdo formal.
Neles, o povo afirma sua inventividade e seu humor, demonstrando que a lingua, antes de ser

instrumento de comunicagao, ¢ territdrio de arte, jogo e prazer.
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4 PARLENDAS E VIDA SOCIAL: JOGOS LINGUISTICOS E CORPORAIS

Dentre as formas verbais mais conhecidas desde a infancia estdo as parlendas, com seus
ritmos brincantes. As parlendas tém a fun¢ao de divertir, entreter, distrair e geralmente envolvem
brincadeira, jogo ou movimento corporal. Podem ser encontradas em varias partes do mundo e
sdo chamadas de “lenga-lenga” em Portugal, de “rimes populaires” na Franga e “folk rhymes”
nos paises de lingua inglesa. As parlendas fazem parte da tradicdo oral, sdo um tipo de texto
popular formados em versos, com estrofes que podem ou ndo rimar. De facil memorizagdo e na
maioria das vezes curtas. Quase todas as parlendas sdo de dominio publico e se caracterizam por
uma forma breve, rimada, ritmada e repetitiva, nem sempre com significado logico.

Estudiosos da tradicdo oral, como Camara Cascudo (1984), que diz: “Foérmulas da
tradicdo oral que se conservam na memoria por apresentarem ritmo facil e corrente”, usam
critérios diversos para classificar as parlendas, como tematicas (parlendas que ensinam niimeros,
que contam historias, brincam com as partes do corpo, pergunta e resposta etc.) e de uso social
(parlendas que contam uma histdria ou que acompanham uma brincadeira).

As parlendas sdo formas verbais muito conhecidas na cultura popular. Jacqueline Heylen
(1991, p. 13), que estudou esse género pelo viés de sua musicalidade, traz algumas definicdes,
sendo que a primeira delas destaca suas relagdes com o corpo € com o ritmo:

A parlenda ¢ um conjunto de palavras de arrumacao ritmica em forma de verso
que rima ou ndo. Ela distingue-se dos demais versos pela atividade que a
acompanha, seja jogo, brincadeira ou movimento corporal. Embora exista a

expressdo “cantar um parlenda”, ela é expressa em forma recitativa (Heylen,
1991, p.13).

As parlendas possuem tragos de diferentes géneros: ndo sendo poesia, ela parece poesia
por seu arranjo em versos ritmicos, ndo sendo musica, ela ¢ dotada de grande musicalidade; nao
sendo jogo, ela envolve o corpo em alegras movimentos corporais articulados a um coletivo.
Dessa forma, as parlendas dialogam com muitas praticas, sendo que a mais marcante ¢ sua
capacidade de divertir, socializar e ensinar a0 mesmo tempo.

O uso pedagodgico das parlendas ofusca seu contetdo sério: como todas as outras
manifestagdes da literatura oral, as parlendas tratam de temas diversos, alguns bastante criticos,
como a morte, a soliddo, o medo, e a separacdo; todos esses sentidos profundos sdo ofuscados
pela for¢a do jogo e da brincadeira das parlendas. O estudo das parlendas remete para diferentes
interfaces, visto que ela dialoga com outras estruturas com as quais, de alguma forma, elas se

assemelham: parece poesia, parece musica, parece jogo, mas ndo € nem poesia, nem musica, nem



89

jogo; € um pouco de cada, ¢ parlenda. E cada parlenda possui uma mensagem subjacente, a qual
se procura nesta pesquisa.

Em sua esséncia, as parlendas constituem jogos que envolvem poesia, ritmo, movimento.
A origem dessa palavra ¢ o latim: “parlenda” significa “parlare”, que significa simplesmente
“falar”, ou seja, trata-se um jogo fundado na palavra falada. Como férmulas populares, as
parlendas sdo estruturas brincantes, que tocam em temas que afetam todas as pessoas. Jacqueline
Heylen (1991, p. 13), ao estudar as parlendas pelo enfoque da musicalidade, oferece algumas

defini¢des, sendo que a primeira delas destaca suas relagdes com o corpo e com o ritmo:

A parlenda ¢ uma expressio linguistica de TRANSMISSAO ORAL; de pais aos
filhos, de babés as criangas pequenas, das criangas mais velhas as mais novas,
dos avos aos netos etc. A transmissdo ocorre em situagdes variadas e de maneira
nado organizada. Assim a parlenda passa de boca em boca percorrendo o tempo
e acompanhando o ciclo etario do homem.

Da parlenda no se sabe quem a inventou; ¢ dominio do povo; pertence ao
ANONIMATO. A parlenda nasce da sabedoria popular pois expressa a maneira
de pensar, sentir e agir de um povo, surgindo no linguajar cotidiano. (Heylen,
1991, p. 15).

Na mesma sequéncia, Heylen (1991, p. 15) ainda destaca outras caracteristicas da
parlenda, como o seu carater didatico e social: “A parlenda ¢ enunciado ludico-pedagogico; ela
diverte e ensina e, pela sua forma ritmo-sonoro-motora, desenvolve as condi¢des psicossociais
do homem”. Esse trago da parlenda ¢ muito explorado na educacdo infantil, onde a natureza
brincante das parlendas une-se a potencialidade criativa da crianca.

Cascudo (1984, p. 59), ao lembrar que também sdo conhecidas como “lenga-lengas”,

define as parlendas a partir de suas varias caracteristicas:

As parlendas, ou lenga-lengas como dizem os portugueses, sdo formulas
literarias tradicionais, rimadas também pelos toantes, conservando-se na
lembranga infantil pelo ritmo facil e corrente. Sdo incontaveis e se prestam para
os embalos, cadenciar movimentos do acalanto infantil no intuito de entreter e
distrair a crianca. Figuram, abundantemente, na classe daquelas nonsense
rhymes, sem pé e sem cabega, com a fungdo sugestionadora do ritmo. Dizem as
parlendas com as criangas as bolandas, as pequeninas rondas, onde os
participantes sdo de cinco e seis anos, sossegando inquietagdes meninas, quando
os tururu € mais onomatopeias embriagantes falecem no efeito magnético. Nao
tém musica geralmente, mas sdo declamadas numa cantilena, produzida pela
acentuacao verbal, marcando fortemente o ritmo. Ha parlendas musicadas, mas
sempre de simples desenho melodico, com refrdes imitadores ou
onomatopaicos (Cascudo, 1984, p. 59).

Assim, as parlendas constituem um repertorio curioso na literatura, pois dialogam com

muitas praticas: seu arranjo se assemelha a poesia; seu ritmo a aproxima da musica; a atividade
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corporal envolve jogo e brincadeira. Com tantas possibilidades, as parlendas acabam se tornando
uma espécie de brinquedo, um brinquedo que diverte, socializa, ensina.

Todavia, a for¢a do jogo e da brincadeira ofusca o conteudo das parlendas: como todas
as outras manifestacdes da literatura oral, as parlendas tratam de temas diversos, alguns bastante
criticos, como a morte, a soliddo, o medo, e a separa¢do. Ainda que o jogo ritmico seja
envolvente, ¢ curioso notar que a parlenda abaixo mostra o jogo da vida social, abordando a
dinamica das relagdes interpessoais de uma maneira lidica e acessivel, utilizando uma linguagem

que pode ser facilmente compreendida devido a sua universalidade.

Parlenda

Nos com as quatro
Eucomela

Eu sem ela

Nos por cima

Nos por baixo

Eu com as quatro
(Origem Popular)

Essa parlenda remete para a dindmica da vida social que, ora aproxima pessoas, ora afasta,
ora pede limitagdes sociais, ora impde a for¢a do grupo. A repeti¢ao de frases como 'Eu com ela'
e 'Eu sem ela' sugere a dualidade e a complexidade das relagdes humanas. A presenca e a auséncia
de uma pessoa podem mudar completamente a dindmica de uma situagdo, e essa parlenda capta
essa esséncia de forma direta e poética. A simplicidade das palavras esconde uma reflexdo
profunda sobre como as relagdes moldam nossas experiéncias e percepgdes do mundo.

As expressdes, 'NOs por cima' e 'Nos por baixo' podem ser interpretadas como metaforas
para os altos e baixos que todas as relagdes enfrentam. Esses versos indicam que,
independentemente das circunstancias, as relagdes sdo uma parte intrinseca da vida, com seus
momentos de alegria e dificuldade. A parlenda, portanto, ndo apenas entretém, mas também
ensina sobre a importancia de valorizar e compreender as nuances das conexdes humanas. Como
essa parlenda, todas as outras possuem uma mensagem, uma licdo. Todas as parlendas tratam de

um tema sério, ainda que o jogo seja divertido, como o tema da morte.

4.1 SITUACOES DIVERSAS, PARLENDAS DIVERSAS

Nao ¢ facil tratar desse tema, a morte, mas ela possui muitas expressdes na cultura
popular, sendo anunciada em cantigas, brincadeiras, contos e supersticdes. Sdo diversas as
formulas que expressam situagdes que envolvem a morte: o fim inevitavel, como evitar a morte,

a saudade dos que morrem, a correria da vida que acaba na cova.
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Pesquisar sobre a morte na cultura popular, ¢ de rara beleza e profundidade, permitindo-
se compreender como o povo, por meio das parlendas, cantigas, contos e supersti¢des, elaboram
simbolicamente a experiéncia do viver e do morrer. A morte, embora seja um tema temido e
silenciado nas culturas urbanas contemporaneas, ¢ tratada na cultura popular com naturalidade
simbdlica, onde a morte ndo ¢ o fim, mas uma presenca constante no ciclo da vida, e o povo
canta, conta e recita o morrer para ndo morrer de medo dele. Na tradi¢do oral, a morte ¢ nomeada
em diminutivo, disfar¢ada em riso, e transformada em causos. E nas cantigas e parlendas que ela
se torna brincadeira, aprendizado, aviso e consolo. O povo enfrenta o medo através da palavra, e
¢ a palavra que o reconcilia com o destino.

Cascudo (1984), afirma que a morte “¢ um ciclo universal pelas constantes psicoldgicas
inalteraveis em qualquer Literatura Oral do mundo (Cascudo, 2012, p. 380). As parlendas,
sdo instrumentos de elaboragdo simbolica das forcas que a vida impde como a morte, o tempo, o
cansaco, a perda, o esquecimento. Elas integram, no jogo € no riso, uma memoria da existéncia.

Cascudo (1984), cita ainda que:

O povo é psicologicamente determinista e, em todos os idiomas, cita-se a hora
da Morte como irrevogavel e marcada, inflexivelmente. Um sucesso sobre a
Morte ¢ aparente, um simples adiamento rapido, sorridentemente consentido

porque a Morte é soberana, pairando acima de todos e de tudo, na terra
(Cascudo, 2012, p. 380). (grifo proprio)

A afirmagdo de Cascudo (1984), reflete uma concepg¢do universal e, a0 mesmo tempo,
profundamente popular da morte como destino inscrito na ordem do mundo. Ao afirmar que “o
povo ¢ psicologicamente determinista”, Cascudo (1984) ndo reduz a sabedoria popular a uma
crenca fatalista, mas reconhece nela uma cosmovisdo de crengas e valores em que a vida ¢
entendida como um ciclo inevitavel, submetido a lei do tempo e da natureza. A morte, nesse
imaginario, ndo ¢ exce¢do, mas regra, ndo ¢ evento, mas presenca continua.

A linguagem proverbial e o tom solene do fragmento revelam uma consciéncia antiga e
coletiva a de que, por mais que o homem moderno se creia senhor da propria vida, ha algo que o
ultrapassa. A morte, “soberana, pairando acima de todos e de tudo”, ¢ descrita quase como uma
entidade mitoldgica e invisivel que rege o equilibrio das coisas. Essa personificacdo simbolica é
recorrente nas culturas orais, nas quais o mistério da finitude ndo se resolve pelo raciocinio
abstrato, mas pela poesia da imagem. Para o povo, a morte ¢ personagem, ndo conceito, ¢ como
o folclore que ¢ o respirar humano dentro do mistério da natureza.

Nesse contexto, a ideia de que “um sucesso sobre a morte ¢ aparente” carrega um duplo

sentido. De um lado, expressa o reconhecimento da limitagdo humana diante do tempo e de outro,
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aponta para a criatividade simbolica da cultura popular, que, sabendo ndo poder vencer a morte,
a transforma em riso, em cang¢do, em historia.

E a mesma afirmacio que Mikhail Bakhtin (1993, p. 71), explica no espirito festivo: “a
énfase ¢ sempre colocada sobre o futuro, cuja face utdpica se reencontra constantemente nos ritos
e imagens do riso popular que acompanha a festa”. Assim, quando Cascudo (1984), fala de um
“adiamento rapido, sorridentemente consentido”, ele descreve o pacto que o povo firma com a
morte como um acordo poético, onde a aceitagdo ndo € resignagdo, mas sabedoria.

A expressao “psicologicamente determinista” pode ser lida, ainda, a luz da psicologia
cultural de Carl Jung (2016), e da nogao de arquétipo coletivo onde 0 homem comum reconhece
o limite de sua acdo diante do destino, mas, a0 mesmo tempo, recria esse limite por meio das
narrativas, das crencgas e das brincadeiras. Carl Jung (2016) cita que: “nos dramas de mistérios a
transcendéncia da vida ¢ representada, em face de suas formas concretas e constantes de
manifesta¢do, geralmente através do destino de morte e renascimento de um deus ou heroi divino
(Jung, 2016, p. 173).

E por isso que, na literatura oral, a morte aparece frequentemente disfarcada de humor,
de ironia ou de travessia, onde ¢ o importuno que se visita, o visitante que se engana, a figura
que, embora vinda do além, continua a conviver entre os vivos, € essa convivéncia simbolica faz
da cultura popular uma sequéncia infinita de ciclos, onde viver e morrer sdo aspectos de um
mesmo movimento.

Portanto, nas parlendas e na vida social a morte ¢ compreendida ndo como interrupgao,
mas como um didlogo existencial, uma forma de harmonia entre 0 homem e a propria vida. O
reconhecimento de que o tempo governa, mas a palavra consola, ¢ justamente essa palavra que
transmitida em cantigas, ditos, provérbios e parlendas permite ao povo, geragdo apods
geracdo, olhar para a morte e continuar sorrindo.

Em didlogo com essa percepg¢do sobre o riso popular ser como uma das formas de lidar
com o medo, inclusive com o medo da morte, no carnaval (que ¢ uma festa da cultura popular
brasileira), o homem ri até da morte, porque sabe que ela ¢ apenas uma passagem e ¢ esse riso
que o torna livre. Bakhtin (1993), explica que: “O riso da festa popular [...] penetrava na grande
literatura e na cultura” (Bakhtin, 1987, p. 103).

As parlendas, nesse sentido, carregam diversas emogdes, como 0s risos que escondem a
sabedoria e 0s versos que tocam, com leveza, os grandes temas da existéncia. A estrutura circular
e ritmica de muitas delas com suas repeti¢des, ritmos, rimas e cadéncias, imitam o ciclo da vida,
que se da com o nascer, crescer, morrer e recomecar. Assim, a parlenda ndo fala da morte com

desespero, mas com entendimento poético, transformando o inevitavel em brincadeira sonora.
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Para Heylen (1991, p. 61), sobre a sonoridade do ritmo, destaca que “o ritmo no seu
sentindo mais amplo ¢ o movimento da vida que existe em cada um de nds”. A autora destaca
em sua obra um capitulo sobre o ritmo que fala:

O ritmo é como a expressio de uma lei fundamental do universo que
condiciona a eficiéncia da evolucdo. Com variacdo de contetido ¢ facil
descobrir a marcha ritmica em todas as formas da consciéncia; no

desenvolvimento das atividades logicas e morais; na vida individual e coletiva;
na natureza e na historia (Heylen 1991, p. 61). (grifo proprio)

No compasso desses ritmos, possuem diversas parlendas para escolher, de comecar o
jogo, de adormecer, de rir, de ensinar e até de consolar. Cada uma das parlendas ressoa como
uma resposta a uma determinada situagdo da vida cotidiana, e nelas, a morte aparece ndo como
fim, mas como lembrang¢a do tempo que passa.

O autor Maurice Halbwachs (1990), cita uma notavel distingdo entre a "memoria
historica", de um lado, que supde a reconstrucdo dos dados fornecidos pelo presente da vida
social e projetada no passado reinventado; e a "memoria coletiva", de outro, aquela que recompode
magicamente o passado (Halbwachs, 1990, p. 14).

Com essa existéncia de multiplas formas, composi¢cdes ou arranjos dentro de uma
estrutura, os sindnimos, podem ser construidos combinando palavras relacionadas que revelam
as parlendas como um espelho da vida social, onde em determinadas situagdes de dor, de alegria
ou de espera, ha sempre uma férmula verbal que organiza o sentimento, que seja a cadéncia
ritmada da contagem, seja o refrdo repetido que protege contra o siléncio que aperta ou oprime.

As parlendas, ensinam que o fim faz parte do ciclo, e que a palavra enquanto ritmo e
memoria ¢ a Unica forma de eternidade acessivel ao homem comum. Estudar as variadas e
diversas estruturas das parlendas ¢ observar como a cultura popular organiza a vida e a morte em
compasso poético. Com esse contorno, a parlenda €, simultaneamente, brincadeira e
filosofia, som e sabedoria, vida, rito e ritmo. Em sua cadéncia, aprende-se a lidar com o tempo,
o corpo e a auséncia que aprende, sem o saber, o ciclo da existéncia.

Quando o povo transforma a morte em cangdo, ele realiza 0 mesmo gesto que move toda
a cultura popular, converter o medo em ritmo, a dor em palavra, o fim em forma. E ¢ nesse dizer
ritmado das parlendas, das cantigas e narrativas, que a literatura oral se perpetua, viva na voz,

eterna da memoria.



4.1.1 Temas Existenciais

94

Um dos temas mais enigmaticos que ronda a alma humana ¢ a morte e tudo o que a ela,

de alguma forma, a ela se associa, signos tais como o cemitério, ou uma urna funeraria. A cultura

popular encontrou inimeras maneiras de lidar com a morte. E a morte ganhou espago também

nas parlendas. Uma forma alegre, que brinca com o corpo e com a lingua. Nas tradi¢des milenares

dos povos, a parlenda “Hoje ¢ domingo”, a qual mostra que, apds versos que mostram jornadas

de intensa dindmica, o mundo acaba em um buraco fundo, a cova:

Parlenda

Hoje ¢ domingo

Pé de cachimbo.

O cachimbo ¢é de ouro,
Bate no touro.

O touro ¢ valente,
Bate na gente.

A gente ¢ fraco,

Cai no buraco.

O buraco ¢ fundo,
Acabou-se o mundo.
(Origem Popular)

Outra parlenda que circunda o tema da morte ¢ o divertido jogo cumulativo

“Tumbalacatumba”, que brinca com o tema a partir de elementos psiquicos: o relogio,

anunciando a madrugada, indica as horas das atividades das caveiras. Segue uma das variagdes

de “Tumbalacatumba”:

Parlenda Tumbalacatumba

Tumbalacatumba tumba ta, Tumbalacatumba tumba ta,
Tumbalacatumba tumba ta, tumbalacatumba tumba ta...
Quando o relégio bate a uma,

Todas as caveiras saem da tumba;

Tumbalacatumba tumba ta, tumbalacatumba tumba ta...
Quando o relogio bate as duas,

Todas as caveiras pintam as unhas;

Tumbalacatumba tumba ta, tumbalacatumba tumba ta...
Quando o relogio bate as trés,

Todas as caveiras imitam chingés;

Tumbalacatumba tumba ta, tumbalacatumba tumba ta...
Quando o reldgio bate as quatro,

Todas as caveiras tiram retrato;

Tumbalacatumba tumba ta, tumbalacatumba tumba ta...
Quando o relogio bate as cinco,

Todas as caveiras apertam os cintos;

Tumbalacatumba tumba ta, tumbalacatumba tumba ta...
Quando o reldgio bate as seis,

Todas as caveiras jogam xadrez;

Tumbalacatumba tumba ta, tumbalacatumba tumba ta...
Quando o relogio bate as sete,
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Todas as caveiras mascam chiclete;

Tumbalacatumba tumba ta, tumbalacatumba tumba ta...
Quando o reldgio bate as oito,

Todas as caveiras comem biscoito;

Tumbalacatumba tumba ta, tumbalacatumba tumba ta...
Quando o relogio bate as nove,

Todas as caveiras se locomovem;

Tumbalacatumba tumba ta, tumbalacatumba tumba ta...
Quando o relogio bate as dez,

Todas as caveiras comem pasteis;

Tumbalacatumba tumba ta, tumbalacatumba tumba ta...
Quando o relogio bate as onze,

Todas as caveiras se escondem;

Tumbalacatumba tumba ta, tumbalacatumba tumba ta...
Quando o reldgio bate as doze,

Todas as caveiras voltam para tumba;
Tumbalacatumba tumba ta, tumbalacatumba tumba t4,
Tumbalacatumba tumba ta, tumbalacatumba tumba ta...
(Origem Popular)

A parlenda “Tumbalacatumba” propde um jogo que envolve nimeros, horas e atividades a
partir das caveiras, a emblematica ossada que alude ao que, um dia, ja foram corpos de viventes
que, com musculos, alma e espirito, tiveram nomes, personalidades, sentimentos e realizavam
inumeras atividades, como um jogo de linguagem, assim afirmam, Souza e Pinto (2020): “A
literatura constitui um jogo de linguagem construido com artificios que visam expressar a
condi¢do humana e seus mais intimos dilemas, sejam eles existenciais ou sociais” (Souza; Pinto,
2020).

“Tumbalacatumba” ¢ uma parlenda particularmente interessante, desde o seu titulo até
seu desenvolvimento. A palavra “tumbalacatumba”, que da titulo a parlenda e que se repete ao
longo da parlenda, constitui um jogo com as palavras “catacumba” e “tumba”, as quais se
desdobram, refazendo-se no jogo ritmico e sonoro: tumba-laca-tumba. O campo semantico da
palavra relaciona-se diretamente com a morte, pois tumbas catacumbas destinam-se ao abrigo de
corpos mortos. O ritmo da palavra ressoa puxado para o grave pela silaba “tum”, mas, a0 mesmo
tempo, engracado, pela repeticdo que abre e fecha os sons: tum-ba-la-ca-tum-ba.

A parlenda ¢, assim, uma brincadeira verbal, que remete para um jogo profundamente
ligado as tradi¢cdes populares, que usa o riso para destronar o lugar sério da morte, como afirma
Bakhtin (1993, p. 78, grifos do autor): “o sério ¢ oficial, autoritario, associa-se a violéncia, as
interdicdes, as restricdes. Ha sempre nessa seriedade um elemento de medo e de intimida¢do”.
Assim, uma forma de enfrentar o medo ¢ rebaixa-lo pelo riso: “O riso degrada e materializa.
(Bakhtin, 1993, p. 18). Diferentemente do que ocorre na cultura oficial, na cultura popular, a

morte nao ¢ o fim, mas o recomego.
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Na parlenda, as caveiras acompanham os movimentos ritmados de um reldgio que badala
as horas e, cada hora, determina uma brincadeira: uma-duas-trés-quatro-cinco-seis-sete-oito-
nove-dez-onze-doze. Além do ritmo, os versos e as rimas ajudam a memorizar a estrutura
brincante, que chama para o corpo para as imitacdes: sair da tumba — fazer as unhas — imitar
chinés- tirar retrato — apertar o cinto — jogar xadrez — mascar chiclete — comer biscoito — se
locomover — comer pastel — se esconder — voltar para a tumba. O jogo proposto em
“Tumbalacatumba” envolve uma estrutura ciclica, divertida e provocativa. Souza e Pinto (2020,
p. 80) afirmam:

Por ser o destino universal de todos os homens, a coletividade elege a caveira
como o emblematico signo da igualdade. Apesar de todos os mistérios que a
envolvem, a cultura popular trata o tema da morte como um ciclo imperturbavel

da vida: tudo o que tem vida, precisa morrer, para que 0 novo nas¢a ¢ mantenha
o ciclo da vida em sua vitalidade natural (Souza; Pinto, 2020, p. 80).

A morte é uma ocorréncia real, cotidiana. Porém, envolvida em mistérios, a cultura
popular encontra na linguagem simbolica uma forma de lidar com ela de forma bem-humorada,
elaborada em diferentes estruturas, como a parlenda. Muitas manifestagdes populares, da
literatura oral, oferecem consolo nas suas crengas religiosas ou espirituais, que oferecem
respostas e esperan¢a em relacdo a morte e a vida apds a morte. Em muitas culturas, hé a crenca
de que os mortos podem interagir com 0s vivos como espiritos ou fantasmas. Essas crengas

podem influenciar como os vivos lidam com a morte e o proprio luto.

4.1.2 Temas fraturantes: as perdas e as rupturas

A literatura constitui um jogo de linguagem construido com artificios que visam expressar
a condicao humana e seus mais intimos dilemas, sejam eles existenciais ou sociais (Souza; Pinto,
2020). A literatura, seja popular ou erudita, expressa os dilemas humanos, dentre eles a morte.

Assim como o relogio tornou-se um representante potente do tempo, o cemitério tornou-
se a representacdo da morte, uma lembranca material de que o fim existe. Assim, o cemitério
constitui um espaco de constru¢do de memoria, bem como um lugar que se ocupa da preservagao
das ancestralidades; eles comunicam geragdes que estdo e geracdes que se foram. Como afirma
Philippe Aries (2014, p. 638): “O cemitério foi (e ¢ ainda?) o sinal de uma cultura”. Pela poténcia
de sua representacdo, os cemitérios tornaram-se espacos de referéncia de anedotas, contos de
terror, contos de assombro, contos de humor, contos de fantasia.

Esses espacos fazem parte do imaginario coletivo, como aquele pelo qual ninguém quer

disputar, nem chegar primeiro. Tanto a morte quanto os cemitérios, foram tomados pela cultura
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popular para tematizar narrativas e jogos linguisticos. Esses temas sdo encontrados em diversas
parlendas, que tratam da morte, do medo da morte, dos cemitérios e o medo dos cemitérios, como

a parlenda conhecida “Fui ao cemitério™:

Parlenda
Fui ao cemitério

tério, tério, tério!

Era meia-noite

noite, noite, noite!

Tinha uma caveira

veira, veira, veira!

Ela era bonita
nita, nita, nita!

(Origem popular)

O medo da morte ¢ uma experiéncia universal, que molda a vida dos vivos de varias
maneiras, desde a psicologia pessoal até as praticas culturais e religiosas de diversos povos. As
diferentes maneiras de lidar com esse medo refletem a diversas respostas humanas, estabelecendo
relacdo entre o espaco cemiterial e a vida, demonstrando como e em que eles podem se
correlacionar. A parlenda instiga a pensar a vida apdés a morte como uma existéncia comum,
como se dissesse morrer cd, viver 14. Uma forma de perder o medo da morte.

Philippe Ariés (2014, p. 638) provoca: “O cemitério foi (e ¢ ainda?) o sinal de uma

cultura”.

4.1.3 Temas da vida social no Ambito da vida privada: o mundo de perto

No ambito da vida social e privada, as parlendas revelam uma caracteristica estrutural e
cultural fundamental dessas produgdes da tradi¢do oral em sua capacidade de abarcar, multiplas
dimensdes da experiéncia humana. As parlendas ndo constituem apenas jogos verbais infantis,
mas configuram-se como enunciados poéticos que condensam visdes de mundo, valores sociais,
praticas cotidianas e imaginarios coletivos.

Os temas presentes nas parlendas sdo muito diversos: ha as parlendas que ensinam,

parlendas que movimentam o corpo, as maos, parlendas que pedem siléncio:
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Parlenda
Quem cochicha
O rabo espicha

Come pdo
Com lagartixa

Quem escuta
O rabo encurta

Quem reclama
O rabo inflama

Come pdo

Com taturana
(Almeida, 2000, p. 42)
(Origem popular)

No exemplo acima, o contetido permanece inalterado: uma espécie de “mandinga” para
quem “cochicha”; trata-se de uma reclamacao de alguém que se sente excluido de uma conversa.
A diversidade temadtica das parlendas manifesta-se, inicialmente, na presenca de
contetdos ligados ao cotidiano social, nos alimentos, nos animais, nos objetos domésticos, acdes
simples do dia a dia que aproximam as pessoas do universo cultural em que esta inserida.
Expressdes como “Um, dois, feijdo com arroz” revelam a incorporacdo de elementos da vida
pratica como matéria poética, demonstrando que a literatura oral nasce da experiéncia comum e
da observacdo do ambiente imediato. As parlendas que pedem o corpo estatico e tantas outras.
Cascudo (2012), indica que as parlendas chegaram ao Brasil por meio de portugueses e
espanhdis. No entanto, como ocorre em todas as manifestacdes, em solo brasileiro, elas
assumiram versdes com a personalidade da terra. Para Cascudo (1984), as parlendas constituem
um jogo verbal; memorizadas, ditas e repetidas, elas fixam na memoria.
Essas cantigas, ritmos, parlendas ndo os aprendemos nem decoramos jamais.
Aparecem na memoria inexplicavelmente. Foram ouvidas, repetidas e se
fixaram como visitas que passaram a hospedes e destes a moradores definitivos.
O poder dessa massa de versos, perpetuamente em movimento de memoria em
memoria, a maioria sem registo e publicacdo, ¢ admiravel de vitalidade e de
persisténcia. E um alimento que ndo dispensamos e nos ¢ servido sem que
saibamos por quem. Aprendemos cantando, dangando, girando, correndo. Pela
vida, outras formulas surgem e se impdem, categoricamente, como resumos de

regras de acdo social. Assimilamos todo esse corpus educacional sem jamais
vermos sua autorizagao provando a indispensabilidade (Cascudo, 1984, p. 429).
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A parlenda faz um jogo de ag¢des encadeadas no ritmo, mas desconectadas em logica,
podendo ser lida como uma dindmica de vida em as pessoas fazem tantas ao mesmo tempo e, no
fim, “acabou-se 0 mundo’:

Parlenda
Hoje ¢ domingo
Pede cachimbo

O cachimbo ¢é de ouro
Bate no touro

O touro € valente
Bate na gente

A gente ¢ fraco
Cai no buraco

O buraco ¢ fundo
Acabou-se o mundo
(Almeida, 1998, p. 26)
(Origem popular)

Essas variagoes sdo verificadas de regido para regido, as vezes com mais de uma variacao
em uma mesma regiao.

Parlenda
Hoje ¢ domingo
Pede cachimbo

O cachimbo ¢é de barro
Bate no jarro

O jarro ¢ de ouro
Bate no touro

O touro € valente
Machuca a gente

A gente ¢ fraco
Cai no buraco

O buraco ¢ fundo
Acabou-se o mundo
(Origem popular)

Tais variagdes sdo admitidas, sem qualquer prejuizo para essas formas, visto que se trata
de formas simples, com manifestacdes espontaneas, que mantém um mesmo ritmo, padrdo e
contetido, mudando algum elemento na forma.

Heylen (1987, p. 13) define parlendas: “A parlenda é um conjunto de palavras de

arrumagao ritmica em forma de verso que rima ou nao. Ela distingue-se dos demais versos pela
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atividade que a acompanha, seja jogo, brincadeira ou movimento corporal. Embora exista a
expressdo ‘“cantar uma parlenda”, ela é expressa em forma recreativa”. As parlendas sdo
combinagdes de palavras com tematica diversas, que fazem parte da cultura oral. A grande
variedade de temas e contetidos presentes nas parlendas constituem um desafio metodologico.
Heylen (1991, p. 11-12) encontrou uma solugdo a partir de aspectos salientados em estudos

antropologicos:

O rico e vasto conteudo do conjunto das parlendas tratei-o, no seu aspecto
epistemologico, em alguns capitulos. Seguem depois os capitulos que
apresentam a decodificacdo das parlendas nos aspectos: Paisagens e
Personagens, Sistemas Sociais, ¢ Normas ¢ Regras, abordando a antropomatia
intrinseca nas parlendas.

O amago do estudo foi constituido pela coletdnea organizada conforme os
quatorzes sistemas da “Teoria da Organizacdo Humana”, de autoria de Antonio
Rubbo Miiller (1972, p. 7). Esta teoria tem os seus conceitos principais
sintetizados em seis diagramas, a saber: Sistemas Sociais Especificos; Ecumeno
— Paisagem e Panoramas — Cenarios — Benfeitorias e Suplementos; Personagens
e Agregados; Comportamento e Canones; Perfis de Ubiquacdo e Personalidades
- Estrutura Social; e, finalmente, Comunidades Heterogéneas (1972, p. 7). Os
diagramas sdo instrumentos esquematicos, que servem como quadro de
referéncia sinético para o estudo da organizagdo social e da organizagdo
individual (Heylen, 1991, p. 11-12).

Adotando essa metodologia para administrar sua pesquisa sobre parlendas, Heylen (1991)

aponta um recorte que muita interessa nesta pesquisa: os circuitos tematicos das parlendas. A

selecdo de Heylen (1991) mostra que esse género possui uma infinidade de temas subjacentes,

que encontra logica propria na teoria socioldgica de Antdnio Rubbo Miiller (apud Heylen, 1991).

Como as parlendas sdo tradi¢des da oralidade, existem incontaveis variagdes para cada uma delas

(e para as outras formas da cultura popular). Algumas parlendas fazem parte da tradi¢do popular

brasileira ha décadas. Cascudo (2012) enfatiza a revivescéncia histdrica que, para o etnografo, é

como um documento de valor psicoldgico insubstituivel e uma informacao antropoldgica,
prestante e real.

Nos dominios puramente etnograficos, uma coleg¢do de bonecas de pano, feias,

vestidas ao sabor de cada povoagdo, vale tanto quanto uma prateleira com

caveiras compridas, redondas e chatas. E possivel calcular, aproximativamente,

os valores da estética popular, funcdo das cores, predilecdo antropologica,

confissdo pelos tipos ideais, cabelo, olhos, pele, elegancia na indumentaria,

persisténcia em determinados modelos. Assim também os brinquedos de barro,

bois, utensilios de cozinha e sala, réplica mirim de um museu delicioso de
naturalidade (Cascudo, 2012, pag. 46).

No caso de brinquedos confeccionados com materiais concretos como pano, palha de

milho, barro, madeira. As criangas do mundo inteiro j& vivenciaram a brincadeira com carrinhos,
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bonecas, avidozinho de papel, navio de papel. Todavia, no caso da literatura, os géneros oferecem
formas de brincar, adultos e criangas, por meio da linguagem e do corpo.

As parlendas, ou lenga-lengas como dizem os portugueses, sdo formulas literarias
tradicionais, rimadas também pelos toantes, conservando-se na lembranca infantil pelo ritmo
facil e corrente. Sao incontaveis e se prestam para os embalos, cadenciar movimentos do acalanto
infantil no intuito de entreter e distrair a crianca. As parlendas ndo essencialmente musicais, mas
sdo essencialmente ritmadas. Cada uma possui uma cantilena propria, com um ritmo Unico e
particular, cuja natureza verbal ¢ marcada pelo acento na oralidade melddica.

As parlendas ndo sdo confundidas com poesias, mas também sdo declamadas, como uma
cantilena, produzida pela acentuagdo verbal, marcando fortemente o ritmo. A melodia ¢ parte
fundamental das parlendas, cujo desenho melddico pode incluir, com refrdes imitadores ou

onomatopaicos (Cascudo, 2012, p. 53), como o tim-tim-tim do pintor de Jundiai:

O pintor de Jundiai

Tim, tim, tim

Quem bate ai?

Sou eu, minha senhora,
O pintor de Jundiai.

Pode entrar e se sentar
Conforme as pinturas
Nos iremos conversar.

La em cima

Quero tudo bem pintado
S6 para as mocinhas

Do sapato envernizado.

La embaixo
Quero um pé de bananeira
S6 para alegrar o coragdo da cozinheira.

No portdo
Quero sete cachorrdes
S6 para assustar a cara feia dos ladrdes.

Tim, tim, tim

Ja deu seis horas

Adeus, minha senhora,

O pintor ja vai embora.

(Almeida, 1998, p. 15; Cascudo, 2012, p. 53)

Para Cascudo (2012), a abrangéncia da literatura oral ¢ praticamente sem limites,

considerando as intmeras formas e formulas existentes e que sdo multiplicadas
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exponencialmente, quando se considera que cada uma possui algumas variagdes. O processo de
transmissdo, que se espraia como circulos concéntricos em uma superficie liquida, preserva essa
camada de infindaveis manifestagdes da cultura transmitidas pela oralidade.

As parlendas, sdo, na verdade, um dos mais densos exemplos das formas poéticas que
brotam do contato direto entre as pessoas e se perpetuam pela repeticao, pela brincadeira e pela
oralidade. A parlenda ¢ o verbo que nasce no convivio, que vive nas rodas de cantigas, no
cotidiano de uma sociedade. E o falar que brinca, o brincar que ensina, o ensinar que canta e
encanta. Toda vez que duas vozes se encontram e repetem o mesmo compasso, a lingua se faz
memoria de um povo. Dessa forma, as parlendas ndo s3o apenas jogos linguisticos de som ou
ritmos da infancia, elas constituem praticas de sociabilidade, atos simbolicos e ancestrais em que
a comunidade se reconhece, recriando os vinculos do cotidiano.

No ambito da vida privada, as parlendas operam como simbolos de identidade e memoria
cultural. S3o palavras que pertencem ao vocabulério do cotidiano ou vocabuldrio do mundo de
perto, que engloba tudo que faz parte da experiéncia diaria de um povo, de uma sociedade. Elas
se referem a objetos, agdes, pessoas e sentimentos que se encontram no cotidiano, na rotina do
dia a dia.

Elas constroem o universo afetivo em que se aprende o som do tempo, a voz, o toque € o
ritmo do outro. Como destaca Heylen (1991), as palavras da fala humana formam frases, que
exprimem outra coisa do que as palavras isoladas. A frase afirma: torna real o pensamento... A
fala ¢ a realizagdo pratica da lingua e a lingua ¢ o tesouro transmitido de geracdo a geragdo numa
comunidade social (Heylen 1991, p. 107).

A autora reconhece que o aprendizado social comeca no som e na musicalidade
compartilhada nas maos que batem, nas vozes que se alternam, nos olhos que se encontram.
Assim, as parlendas ndo apenas formam o vocabulario da convivéncia, onde o humano se faz
humano na interagao.

Nessa esséncia, as parlendas, com seus jogos linguisticos e corporais, sonoros, ritmados
e rimados em sua repeti¢ao ludica, sdo o riso essencial da vida privada, como o instante em que
o som e a linguagem se tornam celebragdo, desconstruindo a seriedade do mundo pela alegria da

cultura popular.

4.2 PARLENDAS, ESCOLAS, CRIANCAS: OS PRIMEIROS LETRAMENTOS SOCIAIS

Uma das questdes mais importantes ligadas as parlendas ¢ sua forte presenga nas escolas,

nos anos iniciais. Ainda que isso represente, na maioria das vezes, uma agdo associada a
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brincadeira, ¢ importante notar que, a despeito da deliberacao do professor, a crianga estd tendo
acesso a uma sabedoria milenar que a ensina, de forma ludica, que a vida se constitui de rupturas
(belém-belém, nunca mais fico de bem), de escolhas dificeis (uni-duni-té€), de troca de segredos
miudos (quem cochicha o rabo espicha), de amizades que agrupam, separam-se e reagrupam-se
(eu com as quatro, eu com ela, eu com ela, eu por cima, eu por baixo, eu com as quatro), de saber
que existe uma ordem social que se organiza em filas (um atras do outro, igual a gafanhoto).

Cada experiéncia comum da vida ganha expressdo em uma parlenda, cada medo, cada
paixdo, cada briga, cada retorno. Na infincia, brincando, as criangas aprendem o que, mais a
frente, se tornara regras e regulamentos. Os dilemas das escolhas, as desavengas, as
reconciliagdes, as paixdes continuardo vida afora, mas sem o embalo das parlendas que, na
infancia, souberam pedir siléncio (uma vaca amarela), souberam desacelerar movimentos
(estatua!), ensinaram que a gula ¢ perdoavel e que ¢ impossivel comer um biscoito so6 (fui a lata
de biscoito, peguei, peguei dois, peguei trés).

Nao sdo isentas as parlendas: considerando que, no Brasil, a cultura popular ¢ em grande
medida moldada pela visdo do colonizador, muitas manifestagdes sdo de cunho racista e fascista,
pois atacam a integridade de povos negros, de indigenas, de pessoas com algum tipo de
incapacidade. Em outras palavras, muitas manifestagdes verbais da cultura popular revelam que
a cultura popular ndo ¢ um lugar de utopia.

Nesse sentido, as parlendas, nas escolas, constituem os primeiros letramentos sociais,
levantando os primeiros questionamentos: a desigualdade social (eu sou pobre-pobre-pobre), o
animal maltratado e agredido (atirei o pau no gato), a violéncia de alguns casais (o cravo brigou
com a rosa), o desamparado social que ndo tem direito a brincadeira (sdo francisco entrou na
roda), todos estdo presentes nas parlendas que divertem, mas também provocam sérias reflexdes
sociais.

Deve-se considerar que a mesma afirmacao que Marly Amarilha (1997, p. 27) faz para a
poesia, cabe a parlenda:

Sendo o processo de linguagem poética ndo narrativo, verifica-se que ele ¢ antes
de tudo sensorial, imagistico, exatamente da maneira como as criangas primeiro
recebem impressdes do mundo. Ao transformar essas imagens em expressao,
pela linguagem verbal, entra na composi¢ao literaria o elemento prazeroso. Esse

componente gerador de prazer advém sobretudo da natureza ludica da
linguagem (Marly Amarilha, 1997, p. 27).

Dessa forma, as parlendas, bem como todas as formas e férmulas da tradi¢des populares
sd0, a0 mesmo tempo, praticas educativas, formativas, sociais, cognitivas, motoras. Sobretudo,

brincadeiras que ensinam para a vida.
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5 CONSIDERACOES FINAIS: PARLENDAS PARA PENSAR

No decorrer da pesquisa sobre tradicao oral, proveniente das culturas populares, nas mais
diversas areas da “cultura” ndo ¢ apenas uma palavra, mas um campo de sentidos em disputa. A
importancia de pensar criticamente o termo ao estudar literatura, linguagem e arte, questiona-se
também o que ¢ cultura. Refletir “em torno da palavra cultura” ¢ refletir sobre 0 modo como as
sociedades pensam, as sociedades se liricizam, ou melhor, se subjetivam pela linguagem musical
e propria do jogo poético.

A palavra cultura ndo pode ser reduzida a um tnico sentido, pois ela abarca diferentes
dimensdes como a erudi¢do, a tradicdo, saberes, praticas sociais, identidades e disputas
simbolicas. Versa sobre um conceito dindmico, constantemente reconstruido conforme os
contextos historicos e politicos. Pensar em torno da palavra cultura é, portanto, compreender que
ela reflete ndo apenas o que os individuos produzem e compartilham, mas também os modos
como se reconhecem e se transformam no mundo.

Assim como cultura, o termo popular € poliss€mico e atravessado por debates historicos,
politicos e sociais. Refletir em torno da palavra popular, ¢ compreender ndo apenas a linguagem
e a literatura, mas também as disputas sociais e culturais que moldam o modo como o povo pensa,
suas praticas e seus saberes ancestrais.

As tradicdes verbais por serem ubiquas, estdo em todas as culturas, épocas e espagos,
reinventando-se continuamente e reconhecer esse carater ¢ fundamental para compreender a
ligacdo entre oralidade, literatura e identidade cultural. Neste sentido, as tradigdes verbais
constituem ndo apenas um patriménio cultural, mas também uma forca viva que estrutura a
comunica¢do humana e a memoria social.

As parlendas, em sua aparente simplicidade, revelam-se como tecidos de sentido
profundamente complexos, capazes de condensar, em formulas breves e ritmadas, uma visao de
mundo que ultrapassa o campo do ludico e se inscreve na memoria coletiva como um ato de
pensamento e resisténcia cultural.

Dessa forma, se percebe que as parlendas ndo sdo apenas fragmentos da infincia ou
residuos de uma tradi¢do oral arcaica, mas sdo também os modos de pensar o0 mundo por meio
da linguagem, das expressdes de uma racionalidade popular que se manifesta na cadéncia da fala,
na musicalidade das palavras e na for¢a do verbo como criacao.

Refletir sobre as “parlendas para pensar” presente no titulo das consideragdes finais
deste trabalho ¢ compreender que a sabedoria popular ndo se organiza em tratados nem em

codigos, mas em ritmos de voz e repeticdes simbolicas, que transmitem valores, percepgdes e
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afetos de geragdo em geracdo. Elas funcionam como pequenas maquinas de pensamento coletivo,
onde a brincadeira e o raciocinio se entrelagam, onde o som da corpo a ideia e o gesto acompanha
o aprendizado. No entrelacamento entre o ludico e o filosofico, as parlendas produzem uma
forma e uma forca singular de conhecimento e saberes populares fundada na oralidade e na
performance, na relacdo direta entre quem fala e quem escuta.

Nesse sentido, as parlendas emergem como atos de linguagem que produzem senso de
comunidade, porque cada enunciagdo ¢ uma convocacdo a presenga do outro. Ao serem ditas,
elas instauram um tempo compartilhado, um territorio de escuta e de inveng¢ao conjunta. O ritmo,
0 riso e a repeti¢ao criam uma experiéncia da convivéncia, um modo de ensinar o pensamento a
partir da experiéncia sensivel e cotidiana. Assim, as parlendas para pensar tornam-se
instrumentos de formagdo ética e estética, pois educam ndo apenas o intelecto, mas também o
corpo, o ouvido e o olhar, como tudo o que constitui o sujeito cultural em sua totalidade.

As parlendas, ao serem revisitadas sob uma lente critica, revelam o quanto o pensamento
popular ¢ também pensamento filos6fico e politico, ainda que ndo se expresse pela via conceitual,
mas pela via metaforica e ritmica. A sabedoria contida em cada verso curto ¢ uma forma de
raciocinio que articula o real e o imaginario, o racional e o afetivo, a norma e o improviso. Cada
parlenda ¢ um microcosmo de mundo, um espelho das tensdes entre tradi¢do e inovagdo, entre
norma ¢ liberdade, entre memoria e invengao.

Ao longo do tempo, essas formas verbais resistiram a homogeneizagdo cultural,
preservando modos de dizer e de sentir que escapam as padronizag¢des do discurso oficial e vém
conseguindo resistir a toda cultura de massa atual. Nelas, a linguagem ndo ¢ mero instrumento
de comunicagdo, mas matéria viva de criagdo e de sentido. Por isso, pensar as parlendas ¢
reconhecer que 0 povo pensa com a voz, pensa com O COrpo, pensa com o ritmo e que sua
inteligéncia coletiva ndo se expressa apenas em conceitos, mas também em sonoridades e gestos
que traduzem o pensamento em ato.

As parlendas sao, nesse sentido, lugares de enunciacdo do saber popular, espagos
simbolicos em que a oralidade se transforma em pensamento partilhado. Elas desafiam as
fronteiras entre arte e conhecimento, entre o brincar e o filosofar, entre o cantar, o dizer e o fazer.
Quando o povo recita uma parlenda, ele ndo apenas reproduz uma tradi¢do, mas reinventa o
mundo através da palavra, reinstalando, a cada repeti¢do, a possibilidade de pensar novamente.

Em suma, ¢ possivel afirmar que as parlendas ndo pertencem apenas ao passado, mas
ao tempo continuo da cultura viva, onde cada geracdo ressignifica o verbo herdado,

transformando-o em pensamento e em pratica social. Elas sdo laboratérios de linguagem e de
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imaginacao, territorios de liberdade criadora, espagos onde a literatura oral por meio da palavra,
das formas e formulas, se faz instrumento de compreensao e de transformagao do mundo.

Todavia, ao se falar em parlendas para pensar, fala-se também em uma epistemologia
do sensivel uma maneira de pensar com o som, o ritmo, com o riso, com a cadéncia. Fala-se em
um conhecimento que nasce do corpo e retorna ao corpo, em um pensar que ¢ a0 mesmo tempo
jogo e sabedoria. As parlendas, afinal, nos ensinam que a palavra ¢ o primeiro gesto de pensar, e
que todo pensamento, para ser verdadeiramente humano, deve manter viva essa pulsagao ritmica,
afetiva e coletiva que ¢ a propria alma da cultura popular.

Portanto, a dissertacdo se encerra ndo como um ponto final, mas como uma pausa ritmica
dentro de um continuum de vozes. As parlendas continuam a ser ditas, reinventadas e pensadas,
como quem respira o tempo e o transforma em palavras. E talvez seja essa a sua licdo mais
profunda, o pensamento ou melhor, as parlendas vivem na voz, e enquanto existir e resistir a voz,
haveré o pensamento pulsante, transformador, criador e infinitamente popular.

Quer aprender uma parlenda? Abra a mao e confira em seus dedos:

Dedo mindinho,
Seu vizinho,
Pai de todos,
Fura bolo,

Mata piolho.

Que vivam as parlendas!



107

REFERENCIAS

ADORNO, Theodor; HORKHEIMER, Max. Dialética do Esclarecimento. Traducao de Guido
A. de Almeida. 1? ed. Rio de Janeiro: Zahar, 1985.

AMARILHA, Marly. Estao mortas as fadas? Petropolis: Vozes, 1997.

ALMEIDA, Theodora Maria Mendes de. Quem canta seus males espanta. Sao Paulo:
Caramelo, 1998.

ALMEIDA, Theodora Maria Mendes de. Quem canta seus males espanta 2. S3o Paulo:
Caramelo, 2000.

ALVES, Luiz Roberto. Contos e casos populares. Sao Paulo: Liberdade, 1984.
ALTUNA, Raul Ruiz de Asua. Cultura Tradicional Banta. Sdo Paulo: Paulinas Editora, 2006.
ARIES, Philippe. O homem diante da morte. Sio Paulo: Editora UNESP, 2014,

AZEVEDO, Ricardo. Cultura popular, literatura e padrées culturais. 2008. Disponivel em:
https://www.ricardoazevedo.com.br/wp/wp-content/uploads/Cultura-popular.pdf Acesso em:
10 jul. 2024.

BRASIL. Lei n° 9.394, de 20 de dezembro de 1996. Estabelece as diretrizes e bases da
educacao nacional. Brasilia, 1996. Disponivel em:
https://www.planalto.gov.br/ccivil 03/leis/19394.htm Acesso em: 05 dez. 2025.

BRASIL. Lei n° 10.639, de 9 de janeiro de 2003. Altera a Lei n® 9.394, de 20 de dezembro de
1996, que estabelece as diretrizes e bases da educacio nacional, para incluir no curriculo
oficial da Rede de Ensino a obrigatoriedade da tematica '"Historia e Cultura Afro-
Brasileira", e da outras providéncias. Brasilia, 2003. Disponivel em:
https://www.planalto.gov.br/ccivil 03/1eis/2003/110.639.htm Acesso em: 05 dez. 2025.

BRASIL. Lei n® 11.645, de 10 de marco de 2008. Altera a Lei n° 9.394, de 20 de dezembro
de 1996, modificada pela Lei n° 10.639, de 9 de janeiro de 2003, que estabelece as
diretrizes e bases da educac¢io nacional, para incluir no curriculo oficial da rede de ensino
a obrigatoriedade da tematica “Historia e Cultura Afro-Brasileira e Indigena”. Brasilia,
2008. Disponivel em: https://www.planalto.gov.br/ccivil 03/ ato2007-
2010/2008/1ei/111645.htm Acesso em: 05 dez. 2025.

BAKHTIN, Mikhail. A cultura popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto de
Francois Rabelais. Tradu¢do de Yara Frateschi Vieira. Sdo Paulo: Hucitec; [Brasilia]: Editora
da Universidade de Brasilia, 1987.

BAKHTIN, Mikhail. A cultura popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto de
Francois Rabelais. 3* edicdo. Tradugdo de Yara Frateschi Vieira. Sdo Paulo: Hucitec; [Brasilia]:

Editora da Universidade de Brasilia, 1996.

BAKHTIN, Mikhail. Estética da Criacao Verbal. Introducao e tradugao de Paulo Bezerra.


https://www.ricardoazevedo.com.br/wp/wp-content/uploads/Cultura-popular.pdf
https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/l9394.htm
https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/2003/l10.639.htm
https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_ato2007-2010/2008/lei/l11645.htm
https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_ato2007-2010/2008/lei/l11645.htm

108

2.ed. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1997.

BAKHTIN, Mikhail. Notas sobre literatura, cultura e ciéncias humanas. Tradu¢ao de Paulo
Bezerra. 1. ed. Sdo Paulo: Editora 34, 2017.

BAKHTIN, Mikhail. Questdoes de Literatura e de Estética — a teoria do romance. Tradugao
Aurora Fornoni Bernadini, José Pereira Junior, Augusto Goes Junior, Helena Spryndus Nazario
e Homero Freitas de Andrade. 3. ed. Sao Paulo: Unesp, 1993.

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

BHABHA, Homi Kharshedji. O local da cultura. Traducio de Myriam Avila, Eliana L. L.
Reis e Glaucia R. Gongalves. Belo Horizonte: Ed. UFMG, 1998.

BONNICI, Thomas. Introducao ao estudo das literaturas pés-coloniais. Revista Mimesis.
Bauru v. 19. n. 1. p. 07-23, 1998. Disponivel em:
https://secure.unisagrado.edu.br/static/biblioteca/mimesis/mimesis_v19 nl 1998 art 01.pdf
Acesso em: 10 jul. 2024.

BRAUDEL, Fernand. Gramatica das civiliza¢oes. Traducdo de Antonio de Padua Donesi. Sao
Paulo: Martins Fontes, 1989.

BURKE, Peter. O que é histéria cultural? Tradugdo de Sergio Goes de Paula. Rio de Janeiro:
Jorge Zahar, 2005.

BURKE, Peter. Cultura popular na Idade Moderna. Traducio de Denise Bottman. Sao
Paulo: Companhia das Letras, 2010.

CANDIDO, Antonio. Literatura e Sociedade. 9. ed. Rio de Janeiro: Ouro sobre Azul, 2006.

CASCUDO, Luis da Camara. Contos tradicionais do Brasil [digital]. 1. ed. Sdo Paulo:
Global, 2014.

CASCUDO, Luis da Camara. Dicionario do Folclore Brasileiro. 10. ed. Sdo Paulo: Global,
1998.

CASCUDO, Luis da Camara. Literatura oral no Brasil [digital]. 1. ed. S3o Paulo: Global,
2012.

CASCUDO, Luis da Camara. Supersticido no Brasil. Sao Paulo: Global, 2015.

CALVET, Louis-Jean. Tradicao Oral e Tradicao Escrita. Tradu¢do de Waldemar Ferreira
Netto e Maressa de Freitas Vieira. Sdo Paulo: Parabola Editorial, 2011.

ELIAS, NORBERT. O processo civilizador. Tradu¢ao de Ruy Jungman; revisio e
apresentacdo de Renato Janine Ribeiro. v.1 -2 ed. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1994.



109

FOUCAULT, Michel. A ordem do discurso. 15. ed. Tradugdo de Laura Fraga de Almeida
Sampaio. Sdo Paulo: Loyola, 1996.

FRANCA, Ana Claudia de. Loas de Maracatu de “Baque Solto” no contexto da Educacao de
Jovens e Adultos: estratégias para alfabetizar com género da tradi¢do oral. 2019. 175 f.
Dissertagdao (Mestrado em Educagdo) - Programa de P6s-Graduagao em Educagdo da
Universidade de Pernambuco, Nazaré da Mata, 2019.

HALL, Stuart. Da diaspora: identidades e mediacdes culturais. Tradugdao de Adelaine La
Guardia Rezende. Belo Horizonte: Ed. UFMG, 2003.

HALBWACHS, Maurice. A Meméria Coletiva. Traduzido do original Francés La Memoire
Collective. Traducao de Laurent Leon Schaffter. Sdo Paulo: Vértice, 1990.

HEYLEN, Jacqueline. Parlendas, riqueza folclérica. Sdo Paulo: Hucitec, 1987.

JOLLES, André. Formag simples — legenda, saga, mito, adivinha, ditado, caso, memoravel,
conto, chiste. Traducao: Alvaro Cabral. Sao Paulo: Cultrix, 1976.

JUNG, Carl Gustav. A fenomenologia do espirito no conto de fadas. In: Os arquétipos e o
inconsciente coletivo. Traducido de Maria Luiza Appy; Dora Mariana R. Ferreira da Silva.
Petropolis-RJ: Vozes, 2016.

LE GOFF, Jacques. 1924. Historia e memoria. Tradu¢do de Bernardo Leitdo et al. Campinas-
SP Editora da UNICAMP, 1990. (Colecao Repertorios).

MOISES, Massaud. A criacio literaria — Prosa I: Formas em prosa, o conto, a novela, o
romance. 17. ed. Sdo Paulo: Cultrix, 2003.

ONG, Walter Jackson. Oralidade e Cultura Escrita: a tecnologizagdo da palavra. Traducao
Enid Abreu Dobransky. Sao Paulo: Papirus, 1998.

ROMERO, Silvio. Contos populares do Brasil. Belo Horizonte: Itatiaia, 2009.

SOARES, Angélica. Géneros literarios. 7* ed. Sao Paulo: Atica, 2007. (Série Principios 166).
SOUZA, Shirlene Rohr de; PINTO, Aroldo José Abreu. Personagens impares na Literatura
Infantil: A Morte e o Diabo. Revista Alere. Programa de Pos-graduagdo em Estudos Literarios.

PPGEL. Ano 13, Vol. 21, N. 01, jul. 2020. ISSN 2176 — 1841.

STOREY, John. Teoria cultural e cultura popular: uma introducdo. Traducao de Pedro
Barros. Sdo Paulo: Sesc, 2015.

UNESCO. A tradicao oral e sua metodologia. In: KI-ZERBO, Joseph (org). Historia Geral da
Africa. I: Metodologia e pré-historia da Africa. Tomo 1. 2.ed. rev. Brasilia, 2010. Disponivel
em: https://unesdoc.unesco.org/ark:/48223/pf0000190249 Acesso em: 10 jul. 2024.

WILLIAMS, Raymond. Palavras-chave: um vocabulério de cultura e sociedade. Tradugao de
Sandra Vasconcelos. Sao Paulo: Boitempo, 2007.


https://unesdoc.unesco.org/ark:/48223/pf0000190249

110

ZUCON, Otavio; BRAGA, Geslline Giovana. Introducéo as culturas populares no Brasil.
Curitiba: Intersaberes, 2013.

ZUCON, Monica; BRAGA, José Luiz. Oralidade e memoria cultural: estudos sobre a
permanéncia das formas verbais. Belo Horizonte: Auténtica, 2015.

ZUMTHOR, Paul. A letra e a voz. Traducdo de Amalio Pinheiro e Jerusa Pires Ferreira. Sdo
Paulo: Companhia das Letras, 1993.

ZUMTHOR, Paul. A Performance. In: Introducio a poesia oral. Traducdo de Jerusa Pires
Ferreira et al. Sdo Paulo: Hucitec, 1997.



