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RESUMO

A presente pesquisa tem por objetivo apresentar uma proposta de analise de um
grupo de onze contos populares brasileiros de origem indigena, coletados por Silvio
Romero e publicados no volume Contos populares do Brasil (1883), que reune
contos populares brasileiros de origem européia, indigena e africana. A dissertacao
aborda basicamente quatro tépicos. O primeiro deles trata das caracteristicas
fundamentais da literatura oral brasileira, com enfoque especial para as tradi¢cdes
orais indigenas, além de apresentar um levantamento de informacdes
biobibliograficas sobre Silvio Romero. O segundo tépico consiste em um estudo da
teoria proposta por Alan Dundes, em Morfologia e estrutura no conto folclérico, que
serve de ferramental tedrico para a leitura estrutural dos contos (uma vez que
Dundes parte das fungdes de Propp e dos estudos do antropélogo/linglista Kenneth
L. Pike para chegar a um modelo de andlise especifico para narrativas de origem
indigena). No terceiro tdpico, s&o realizadas as analises das narrativas que
compdem o corpus. As analises mostram que a maioria dos contos indigenas
coletados por Romero pode ser analisada a partir dos esquemas estruturais de
Dundes, embora algumas adaptagdes sejam necessérias devido as especificidades
das narrativas brasileiras. Por fim, no quarto tdpico, desenvolvemos um quadro
comparativo que concentra os principais resultados das analises. A partir desse
quadro, apresentamos algumas possiveis interpretacdes dos dados coletados, vistas
como perspectivas que complementam as analises estruturais realizadas.

Palavras-chave: conto popular, conto indigena, folclore, analise estrutural, analise
soOcio-cultural.



ABSTRACT

This research aims at presenting a proposition for analysis of a set of eleven
Brazilian folktales with indigenous origins, gathered by Silvio Romero and published
in the Contos populares do Brasil (1883) volume, which collects Brazilian folktales
with European, indigenous and African origins. This work approaches basically four
topics: the first is about fundamental characteristics of oral Brazilian literature having
a special focus on oral indigenous traditions, besides presenting a collection of
bibliographical information about Silvio Romero; the second topic is a study on the
theory proposed by Alan Dundes, in Morphology and structure in the folktale, which
serves as theoretical tool for the structural reading of the short stories (once Dundes
starts with Propp’s functions and anthropologist/linguist Kenneth L. Pike’s studies to
come to a specific analysis model for narratives with indigenous origins); in the third
topic, the narrative analyses which compose the corpus are performed. Through
these analyses, we show that most indigenous short stories collected by Romero can
be analyzed from Dunde’s structural schemes, with some adaptations due to
specificities of Brazilian narratives. Finally, in the fourth topic, we develop a
comparative chart that shows the main results from the analyses. From this chart, we
show some possible interpretations of the data collected, seen as perspectives that
complement the structural analyses performed.

Key-words: popular short story, indigenous folktale, structural analysis, sociocultural
analysis
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Introducao

O presente trabalho tem por objetivo a realizacdo de uma analise literaria de
um grupo de onze contos populares brasileiros de origem indigena. Esses contos
foram coletados por Silvio Vasconcelos da Silveira Ramos Romero (1851-1914) e
publicados no volume Contos populares do Brasil (1883), que agrega contos
populares brasileiros de origem européia, indigena e africana.

Apesar de possuir uma obra ampla, Silvio Romero ndo tem sido um autor
muito estudado. Assim como aconteceu com Luis da Céamara Cascudo, sua
producao aguardou por certo tempo que chegasse o momento de redescoberta e
valorizagdo. Conforme demonstram trabalhos mais recentes — a exemplo de Silvio
Romero hermeneuta do Brasil (2005), Na captura da voz - as edi¢gbes da narrativa
oral no Brasil (2004), A poesia popular na Republica das Letras - Silvio Romero
folclorista (1994) — o cenario atual é de reavaliagdo e reconhecimento de sua
contribuicdo. Diante da riqueza e significado de sua obra, bem como o relativo
esquecimento em que seu legado caiu, consideramos que nosso trabalho podera
trazer contribuicdes para a reflexdo sobre seu valioso legado.

Os contos maravilhosos tém sido, nos ultimos tempos, objeto de varios
estudos, sendo uma das teorias mais empregadas a de Vladimir Propp (abordagem
estruturalista). A despeito desse interesse pelos contos maravilhosos, as narrativas
de origem indigena continuam pouco estudadas, de modo que ha uma grande
diversidade de elementos ainda a serem explorados.

O desconhecimento desses contos deve-se, provavelmente, a peculiaridades
que os tornam menos acessiveis pela via metodolégica de Propp. Afinal, as
narrativas coletadas entre os indios apresentam menor extensdo em termos de
namero de paginas, freqlente presenca de personagens animais, enredos menos
complexos, leque de temas especificos, etc.

Justamente devido a essas especificidades, julgamos fundamental conhecer
melhor e submeter a um estudo sistematico esses contos, uma vez que expressam a
cultura do povo brasileiro e representam um grupo étnico bastante significativo para
a formacao histérico-cultural do Brasil.

A figura do indio ja foi abordada por outros grandes autores da literatura

brasileira, conforme exemplificam José de Alencar, com O guarani e Iracema;
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Goncalves Dias, com os poemas [-Juca-Pirama e Os timbiras; Basilio da Gama, com
Uraguai; Santa Rita Durdao, com O Caramuru; Mario de Andrade, com Macunaima.
Vale ressaltar que essas varias obras trataram o indio de varios modos, ora
idealizando-o, ora inferiorizando-o em relacdo ao portugués; ora utilizando-o como
matriz herdica, ora transformando-o em verdadeiro anti-herdéi. Entretanto, se, nessas
obras o indio aparece como personagem, nos contos que pretendemos analisar, 0
indio assume a posi¢ao de autor/criador. Ou seja, as historias sdo provenientes de
uma longa tradicao oral, em que os indios expressavam seu universo cultural, suas
crengas, seu imaginario ficcional, suas praticas, medos e anseios: 0os contos foram
narrados por indios, para os indios e sobre 0 mundo, tal como visto pelos indios.

Dadas as especificidades dos contos que formam nosso corpus (que 0S
tornam algo divergentes em relagdo as fungdes de Propp), buscamos apoio tedrico
no trabalho desenvolvido pelo pesquisador Alan Dundes. Em seu livro Morfologia e
estrutura no conto folclorico, Dundes apodia-se nas fungbées de Propp e, com base
nelas, desenvolve um modelo de analise especifico para narrativas de origem
indigena (o pesquisador norte-americano trabalhou com narrativas dos indios dos
Estados Unidos).

O critério utilizado para selecionar os contos do corpus foi a escolha de
narrativas cujas estruturas mais afinidades apresentassem com o modelo das
funcdes do conto maravilhoso popular — na acepgao de Dundes. Ou seja, dentre os
21 textos coletados por Romero e classificados por ele como sendo de origem
indigena, ha alguns que tém uma estrutura narrativa que mais se aproxima de outras
formas narrativas, em especial a fabula. Assim, entendemos que o0s contos
indigenas da antologia de Romero que ndo entraram em nosso corpus demandariam
ainda uma outra abordagem teorica, pois inclusive o arcabougo de Dundes nédo seria
adequado para analisa-los.

Tendo em vista essa peculiaridade, os contos de Silvio Romero que
selecionamos para analise sao:

“O cagado e a fruta”
“O cagado e o teil”
“O cagado e o jacaré”
“O jabuti e a raposa”

“O cagado e a fonte”

2L

“O urubu e o sapo”
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7. “‘Amiga folhagem”

8. “A raposa e a onca”
9. “O jabuti e 0 homem”
10. “O veado e o0 sapo”
11. “O jabuti e o0 veado”

Segundo Silvio Romero, os contos de nimero 1, 2, 3, 5, 7 e 10 s&o de origem
sergipana; o conto de numero 6 € de origem pernambucana; o conto de numero 9
estaria na tradicao oral do Norte, tendo sido ouvido em Pernambuco (mas Couto de
Magalhaes o teria coligido, em versdes semelhantes, entre os indios do Para); os
contos de numero 4, 8 e 11 sdo versbes de lendas colhidas entre os indios por
Couto de Magalhées.

E importante salientar que, embora o nlimero de textos que compde o corpus
de analise pareca grande, os contos escolhidos sdo narrativas curtas, cada qual
cobrindo de duas a trés paginas.

Para a consecucao do objetivo proposto, a pesquisa foi realizada de modo a
cobrir quatro tdpicos, conforme descricdo a seguir.

O primeiro capitulo apresenta as caracteristicas e especificidades da
literatura oral, mais especificamente da literatura oral brasileira. Devido ao fato dos
textos analisados pertencerem ao género do conto popular, esse capitulo realiza
também uma abordagem sobre esse género, estabelecendo suas relacbes e
fronteiras com o mito. Para completar este capitulo, ocupamo-nos com a fortuna
critica existente sobre Silvio Romero. Além de buscar informagdes biobibliograficas
(importantes devido ao relativo desconhecimento que ronda o autor e sua produc¢ao),
procuramos identificar como sua obra — em especial sua antologia de contos
populares — foi lida e entendida pelos criticos e historiadores literarios.

O segundo capitulo apresenta em minucias a proposta tedrico-metodolégica
de Alan Dundes. Sua teoria pode ser considerada complexa e, por ser o principal
ferramental tedrico das analises dos contos realizadas por este trabalho,
acreditamos ser fundamental para a compreensdo das referidas andlises a
exposicao detalhada do método utilizado pelo estudioso norte-americano.

O terceiro capitulo traz nossas analises dos onze contos populares de origem
indigena, mostrando a viabilidade da teoria de Dundes para o trabalho com contos
brasileiros. Tendo em vista, porém, a especificidade do conto indigena brasileiro

(que nao se revela perfeitamente simétrico as criagdes das tribos norte-americanas),
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nossa analise também incorpora comentarios e algumas adaptacdes indispensaveis
para obtermos uma discussdo mais completa e eficiente das narrativas do corpus.
Como as andlises estruturais sempre demandam uma posterior interpretacao
dos dados (ou estruturas), o quarto capitulo apresenta algumas perspectivas que
complementam essas analises estruturais. Inicialmente, elaboramos um quadro que
sintetiza as principais caracteristicas dos onze contos analisados. Esse quadro tem
por objetivo facilitar o processo de integracédo e comparagao entre os textos. A partir
disso, ao longo do capitulo, desenvolvemos o0s elementos presentes neste quadro
sintético: personagens, tematica e outros fatores que julgamos importantes na

construcao das narrativas.

Comecemos, entdo, nossa jornada. A primeira etapa leva-nos ao século XIX,

e as investigacodes folcléricas de Silvio Romero.
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Capitulo 1: As expressoes da literatura oral e o olhar de Silvio Romero

1.1 Caracteristicas e importancia da literatura oral

Segundo Luis da Camara Cascudo, a literatura oral, “que seria limitada aos
provérbios, adivinhagdes, contos, frases-feitas, oragdes, cantos, ampliou-se
alcangando horizontes maiores. Sua caracteristica € a persisténcia pela oralidade. A
fé é pelo ouvir, ensinava Sao Paulo” (1984, p. 23).

Todas as vezes que em se aborda o tema da literatura oral ou popular, €
comum relaciona-la com a literatura folclérica, porém, para Cascudo (1984, p. 24),
toda literatura folclorica é popular, mas nem toda literatura popular é folclérica. A
diferenca estd, de acordo com o autor, num inevitdvel processo de
descaracterizagdo. Para que uma literatura seja folclérica, sdo necessarios quatro
fatores: antiguidade; persisténcia; anonimato; oralidade. Ou seja, a literatura
folclérica € uma producao de origem popular cuja fixacao no tempo é improvavel e
as tonalidades da época de sua criagao foram perdidas.

Segundo Cascudo (1984, p. 26) a literatura oral tem consideravel importancia
nos estudos das ciéncias pedagdgicas: estudos arqueoldgicos, socioldgicos,
antropolégicos, musicais, medicinais e até mesmo psiquiatricos; todos eles procuram
desvendar caracteristicas e caminhos a seguir a partir das produgdes coletivas.

Céamara Cascudo revela, porém, a camuflagem e até marginalidade nas quais
vive a literatura oral, quando comparada a chamada literatura oficial.

A literatura oral € como se nao existisse. Ao lado daquele mundo de
classicos, romanticos, naturalistas, independentes, digladiando-se,
discutindo, cientes da atencgao fixa do auditério, outra literatura, sem
nome em sua antiguidade, viva e sonora, alimentada pelas fontes
perpétuas da imaginacao, colaboradora da criagdo primitiva, com
seus @éneros, espécies, finalidades, vibragdo e movimento,
continua, rumorosa e eterna, ignorada e teimosa, como rio na
soliddo, e cachoeira no meio do mato. (CASCUDO, 1984, p.27).

Para o autor, essas duas vertentes literdrias sao diversas, porém
inseparaveis. Enquanto a literatura oficial, obedecendo a ritos de escolas ou de
predilecoes individuais, € a expressao de uma acgao refletida e puramente intelectual,

a literatura oral segue a espontaneidade do povo, de suas crengas, tradigdes, festas.
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E essa Ultima, tdo antiga, natural e intrinseca, quando descoberta pelo poeta,
musico, romancista, € julgada como original e nova.

Céamara Cascudo (1984, p. 28) diz que a literatura oral ainda esta fortemente
ligada ao povo e é intensamente lida, em voz alta, nas fazendas, nas cidades, em
varandas, calgcadas, em roda; ela € uma expressao vasta e poderosa.

Assim, essas caracteristicas apresentadas por Cascudo nos remetem a toda
uma tradi¢cdo popular expressa pela literatura oral e vivida por ela. Para o estudioso,
“Entende-se por tradicdo, traditio, tradere, entregar, transmitir, passar adiante, o
processo divulgativo do conhecimento popular agrafo” (1984, p. 29).

Michele Simonsen (1987, p. 26) nos relata sobre o ritual das instituicoes de
transmissdo da literatura oral. Para essa autora, essas instituicbes seguem um
modelo geral que consiste em uma reunido na qual um dos membros tem a palavra;
e diferem das midias modernas porque o ato de comunicacao do texto esta sob o
poder direto da comunidade. Mesmo assim, qualquer pessoa nao relata qualquer
coisa em qualquer lugar.

Simonsen (1987, p. 26) aborda ainda os trés critérios principais do ato de
narrar: o primeiro € o quadro de reuniées, ou seja, o lugar, a ocasiao e a hora
adequados para o relato; o segundo critério € a selecdo dos participantes. Esse
critério €, por sua vez, subdividido em trés fatores: sexo, faixa etaria e profissdo. O
altimo critério, entdo, é o repertdrio, ja que dependendo dos outros dois critérios
anteriores, uma selecao de géneros sera realizada para ser contada. Sobre os pré-
requisitos para ser um contador, diz Simonsen: “O que é preciso para ser contador?
Certamente, é preciso ‘ter tempo para sonhar os contos’, isto €, rumina-los
interiormente, mas também & preciso ter a oportunidade de pratica-los, sendo podem
ser esquecidos” (1987, p. 29).

Maria Emilia Traga (1998, p. 23) também faz uma reflexdo sobre a literatura
oral, mais especificamente, sobre os contos. A autora inicia sua obra abordando a
presenca viva do conto em nossa sociedade atual, seja no cinema, nos textos
publicitarios, no teatro ou mesmo nos livros infantis.

Segundo Maria Emilia Traca (1998, p. 35-36), para as sociedades agrarias
tradicionais, a atividade de narrar era uma forma de “lazer”, mesmo que viesse
acompanhada da execucdo de tarefas diarias; o ato de contar era, portanto, uma
experiéncia vivida pelo grupo social. A autora cita o historiador Robert Darnton, que

considera os contos populares como verdadeiros documentos histéricos, por
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estarem téo ligados ao cotidiano das pessoas e refletir, muitas vezes, a realidade de

vida dos camponeses. Diz a autora sobre os contos da tradi¢cao oral:

Muito antes de terem sido fixados através da escrita de alguns
adaptadores [...] ou de serem fixados pela escrita ou por outros
processos possibilitados pelo progresso tecnolégico, por folcloristas
e etndlogos, os contos de tradigcdo oral constituiam um patriménio
popular. Contados ao serdo, nas festas coletivas, desempenhavam
um papel regulador de tensées num espaco de ficcdo em que se
exprimiam conflitos, pulsées, o ndo dito da realidade social.
(TRAGA, 1998, p. 37)

1.2 A literatura oral brasileira: origens e caracteristicas

Segundo Cascudo (1984, p. 29), para compor a literatura oral brasileira,
apresentam-se trés principais grupos étnicos: indigenas, portugueses e africanos.

Diz Cascudo (1984, p. 29) que, quanto aos indigenas, no quadro colonial,
estuda-los era como colaborar com Satanas. Assim, 0 que se soube sobre seus
costumes, modos de ser, agir, pensar e todas suas expressdes culturais se limitou
ao século XVI. Hoje, sabe-se que a figura do indio tem comecado a ocupar seu
merecido lugar nos estudos de uma maneira geral. Ainda estamos longe de
compreender sua grandeza e importancia para a cultura brasileira, no entanto,
alguns progressos tém acontecido. Sobre esse assunto, tratar-se-a posteriormente.

Segundo o autor, quanto aos africanos, em fins do século XIX, assim como
dos indios, pouco se ouvia. O interesse em estuda-los € quase contemporaneo,
segundo o autor. Atualmente, nessa area, sabe-se que o paradigma também tem
mudado. Os portugueses se apresentam, portanto, como os mais fortes em relacao
a confirmacao de sua cultura e de suas influéncias étnicas e psicologicas.

Céamara Cascudo (1984, p. 30) diz que a essas trés fontes basicas, somam-se
a passagem de séculos, a presenca de outros povos e civilizagdes, num entremeio
de convergéncias, coincidéncias, confusdes. Dessa forma, estudar as origens e
caracteristicas de determinada expresséo oral, tendo como base métodos e formas
muito rigidos nao alcancara os resultados esperados, ja que o contato e a
proximidade dos elementos de uma cultura com a outra € inevitavel e incontrolavel.
Com isso, os problemas e as dificuldades de estudo aumentam, ja que elementos

comuns surgem em povos € épocas muito distantes entre si, muitas vezes,
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impossibilitando o pesquisador de compreender os limites da procedéncia e da
influéncia desses elementos.
Segundo Céamara Cascudo, essa falta de controle se da porque ha, em

qualquer agrupamento humano,

a meméria coletiva de duas ordens de conhecimentos: o oficial,
regular, ensinado pelo colégio dos sacerdotes ou direcdo do rei, e 0
nao-oficial, tradicional, oral, anénimo, independendo de ensino
sistematico porque é trazido nas vozes das mées, nos contos de
caga e pesca, na fabricacdo de pequeninas armas, brinquedos,
assombros. (CASCUDO, 1984, p.32).

Em relacdo a esse primeiro saber, de acordo com as idéias do autor, os
aprendizes sao passivos, porém, ao segundo saber, 0 saber da tradi¢do, sao ativos,
ouvem-no, modificam-no e transmitem-no.

Para Cascudo (1984, p. 34), as expressdes orais mais populares no Brasil
ndo s&o aquelas com marcas regionais ou que certamente nasceram no pais; séo
aquelas de carater universal, espalhadas por quase toda a superficie terrestre.
Assim, quando se pesquisa o0s temas recorrentes na literatura oral, buscam-se os

mais antigos, aqueles que iniciaram o género.

Tanto mais os temas se distanciarem da simplicidade espiritual
primitiva, da unidade psicolégica inicial, maior niUmero de elementos
adquirem, desenvolvendo-se e possibilitando o entendimento para
outros povos [...] Toda literatura oral se aclimata pela inclusdo de
elementos locais no enredo central do conto, da anedota, da ronda
infantil, da adivinha. (CASCUDO, 1984, p.35).

Segundo Cascudo (1984, p. 35-36), a finalidade desse tipo de literatura, com
seus temas inerentes, €, dentre outras, doutrinar, colocar ao alcance do povo o0s
ensinamentos sociais e religiosos pertencentes a organizagdo do grupo. Sob essa
perspectiva, géneros da literatura oral como a fabula, o conto, as historietas rapidas
sao géneros primarios e os temas satiricos sdo decorréncias posteriores. O sentido
da satira, o conto obsceno, a anedota testemunham uma evolugdo mental, uma
libertagdo do grupo religioso.

O autor apresenta géneros muito varidveis e diversos, que compdéem a

literatura oral; dentre eles estao: canto, danca, auto popular, danga dramatica, mito,
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lenda, fabula, tradicdo, conto, rondas infantis, parlendas, adivinhas, anedotas,
adagios, provérbios.
Enfim, toda essa literatura € incrivelmente viva e atual; apesar de um tanto

desvalorizada, retrata a sabedoria popular.

1.3 A influéncia indigena na literatura oral no Brasil

Das trés etnias que basicamente compuseram a tradicdo oral brasileira,
indios, negros e portugueses, este trabalho abordara especificamente a influéncia
indigena na literatura oral do Brasil.

Cascudo retrata uma cena muito comum em todas as aldeias indigenas
visitadas: “Depois do jantar, noite cerrada, no patio que uma fogueira ilumina e
aquece, reunem-se os velhos indigenas, os estrangeiros para conversar e fumar até
que o sono venha” (1984, p. 78).

Essa cena muito nos lembra as caracteristicas da arte de narrar, tal como
analisadas por Emilia Traga e Michéle Simonsen, apresentadas anteriormente. Para
os indios era de extrema importancia este momento em que compartiihavam a
lembranca de seus costumes passados, os mistérios da mata, as figuras de chefes e
guerreiros mortos.

Segundo Cascudo (1984, p. 78), num tempo mais remoto, os indigenas
vivenciavam o ritual do conselho, no qual o pajé e mais trés velhos se reuniam para
debater a vida da tribo e, principalmente, manter vivas as tradigbes, crengas e
costumes. Posteriormente, em todas as ocasides festivas, um dos membros do
conselho seria encarregado de transmitir e instruir os mogos acerca dos segredos
orais que tanto orgulhavam narrador e ouvintes. Dessa maneira, a sabedoria
acumulada ao longo do tempo ndo se concentrava em alguns indios do grupo, mas
renasciam na mente de todos os membros da tribo. E essa transmisséo néo era feita
apenas pelos pajés ou membros do conselho; as maes também costumavam fazé-la

a seus filhos.

Nenhum indigena, ha quinhentos anos e atualmente, deixa de
narrar, com gesticulacao continua e teatral, a histéria de seu dia, os
dias vividos num encargo individual ou desempenho de misséo
tribal. E a Poranduba, a Maranduba, expressdo oral da odisséia
indigena, o resumo fiel do que fez, ouviu e viu nas horas distantes
do acampamento familiar. (CASCUDO, 1984, p. 79).
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Assim, Poranduba é, segundo o autor, a narrativa indigena, que significa
histérias fantasticas, fabulas, alusdes, relatos mitologicos. Ja a Maranduba
compreende noticias e histérias de guerras e de fatos verdadeiros contadas pelos
pais e chefes, aos filhos e a tribo, perpetuando os feitos de seus antepassados.

Segundo Frei Ivo d’Evreux (Apud Cascudo, 1984, p. 80), os indios contam
diante dos mogos quem foram seus antepassados e os fatos ocorridos em um tempo
muito distante. Convidam gente para ouvi-los e narram, palavra por palavra, uma
historia de vida, vivenciada pela coletividade.

De acordo com Cascudo (1984, p. 83), para os indigenas, o cantor e 0 musico
tinham grande prestigio e compartilhar com o homem branco seus cantos e dangas
era o primeiro passo. Agora, as narrativas, como as fabulas e contos, viriam
conforme a amizade crescesse, ja que estariam partilhando um patriménio comum
da tribo, sua literatura oral.

Para Cascudo (1984, p. 83), um dos grandes obstaculos para a transmissao
da literatura de indios para brancos foi o idioma, pois, ao narrar numa lingua que
nao era sua, o narrador amerindio perdia uma boa parte de sua arte. No entanto,
mesmo com dificuldades, muitas histérias indigenas compuseram o memorial
literario brasileiro e vieram por intermédio do mameluco, filho de indio com
portugués. Nesse processo, segundo o autor, o idioma tupi foi o maior divulgador da
literatura oral; foi um denominador comum de estérias, ja que ocupou por um bom
tempo, o posto de lingua geral do Brasil. A lingua portuguesa comegou a ser
utilizada como lingua geral apenas em 1775.

E importante salientar que, segundo Cascudo (1984, p. 85-86), o idioma tupi,
na maioria das vezes, ndo representava tanto a gléria indigena e sua cultura, mas,
sim, servia de instrumento para incutir, nos indios, a cultura do branco europeu.
Mesmo assim, de maneira paralela e marginal, esse idioma ia conduzindo as
tradi¢cdes indigenas e marcando-as na mente do homem branco. Portanto, ndo é
possivel considerar o processo de influéncia na literatura oral como um processo
unilateral, sendo preciso considera-lo reciproco: os indigenas influenciaram
portugueses e, na mesma medida, foram influenciados.

Um branco, a quem é dada a oportunidade de ouvir um indigena, se
surpreendera com a extensdo de sua cultura oral. Essa cultura € o resultado de

experiéncias concretas vividas pela tribo e guardadas na memoéria. Diz Cascudo que
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o indio narra, durante um tempo inimaginavel, histérias sobre os rios, as matas, os

animais, as lutas, os guerreiros, os deuses, a pesca, a caca.

A massa desses conhecimentos tradicionais € maior do que calcula
o otimismo perguntadeiro do “branco”.

Esse conjunto de estérias, lendas, dancas, e cantos completa o
sentido da vida indigena. Nao o pode dispensar porque explica o
mundo, justificando-o aos olhos de sua curiosidade. (CASCUDO,
1984, p. 87).

De acordo com Cascudo (1984, p. 88-89), uma das expressdes orais
indigenas mais difundidas é a fabula, na qual os animais ocupam o lugar dos seres
humanos, com suas qualidades, defeitos e limitagbes. Esse género é extremamente
sugestivo aos ouvidos indigenas e &, através dele, que o indio critica e ensina; os
problemas sociais, morais e vitais se esclarecem pela acdo dos bichos. Para os
indios, tudo o que existe no mundo se originou de um animal sagrado. Dentre os
animais que estdo mais presentes nas fabulas indigenas, o jabuti é o predileto,
acompanhado do macaco, sapo e raposa.

Diz Cascudo (1984, p. 98) que os indigenas tinham a necessidade de explicar
naturalmente tudo o que acontecia em suas vidas e fazia isso através da lenda; ela
registra a origem de tudo o que é indispensavel na vida amerindia. Nesse género ha
um ambiente herdico, o sobrenatural € indispensavel e a sua constante é o traco
religioso; a lenda exige uma agao e tem um carater utilitario para a tribo. As lendas
indigenas brasileiras, como literatura oral, ndo tiveram a mesma repercussao das
fabulas e mitos; sdo mais citadas nos livros e menos lembradas na memoria do
povo. “A lenda indigena ndo constitui um elemento vivo na literatura oral brasileira.
Esta circunscrita aos limites do interesse indigena. Levada, pelos naturalistas ou
missionarios, torna-se elemento literario e nao popular’ (CASCUDO, 1984, p. 104).

J& 0 mito sera abordado posteriormente, quando apresentarmos as suas
relagdes com o conto popular. Quanto aos contos populares, na sua abordagem
sobre a literatura oral indigena, Cascudo nao apresenta nenhuma informacéo
especifica.

Por fim, segundo Cascudo (1984, p. 129), a tradicdo é a Histéria do povo
indigena e engloba os mitos, as lendas, as guerras e vitorias, os antepassados,
chefes e guerreiros, ou seja, tudo aquilo de mais sagrado que foi sedimentado na

mem©ria coletiva amerindia; um patriménio oral transmitido de geracao em geracao.
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Dessa maneira, segundo o autor, na convivéncia do coletor com o povo
indigena, fica clara a dificuldade de se sistematizar a literatura oral. Ja que, como ja
exposto acima, o primeiro canal de contato do branco com o indio é sua danca e seu
canto; num segundo momento, conforme a amizade é estabelecida, as fabulas sao
trazidas a conversa; posteriormente os mitos sao partilhados; porém, as tradicbes
quase nunca sao relatadas aqueles que ndao sdao membros do grupo.

1.4 O conto popular

Segundo Leal, “O conto popular € uma expressao que pertence a este
contexto de sonho e fantasia, de magia e de mistério; ele € parte da fala do povo,
um canto harmonioso dirigido ao mistério das coisas (1985, p. 12).”

Para este autor, o conto popular, como género, apresenta quatro
caracteristicas fundamentais:

e Antiguidade: relacionada com a tematica dos contos. O conteddo de um
conto, contado numa determinada época em um determinado lugar, pode ter
sofrido transformagdes ao longo do tempo, porém sua esséncia € a mesma
de um conto remoto, contado em época e lugar completamente diferentes.
Assim, em sua raiz, os contos relatam conteudos comuns referentes a
esséncia dos homens.

e Anonimato de autoria: os contos populares tém como caracteristica o autor
anénimo; nao se sabe quem foi o “criador” da histéria, portanto, ela é
considerada criacdo do povo e, entdo, anénima. Muitos foram os coletores de
contos populares ao longo da histéria; alguns até mesmo modificaram um
pouco os relatos que coletaram, porém nao sao seus criadores.

e (Capacidade de persistir no tempo: segundo o autor, os contos populares
seriam codificados numa linguagem simbdlica e universal capaz de ser
compreendida por homens de todas as épocas e lugares. Isso explicaria sua
capacidade de persistir no tempo.

e Modo de transmissdo: os contos populares sdo transmitidos oralmente,
contados ou cantados; os contos sdo transmitidos de pais para filhos, ao
longo das geragdes. Vale novamente salientar que oralidade n&o quer dizer
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simplicidade ou rusticidade; os contos respeitam rituais de transmissdo e

possuem complexidade, arte e capacidade de seduzir seus ouvintes.

Quanto a classificacdo do conto popular, diz Leal (1985, p. 15) que sempre
houve polémica e problemas. Segundo o autor, os folcloristas europeus tentaram
inutilmente classifica-los; entao, decidiram estudar suas estruturas em primeiro lugar,
para tentar simplificar o processo de classificagdo. Dai surgem os estudos
estruturalistas do conto popular, que tém como seu principal representante Vladimir
Propp, estruturalista russo.

No Brasil, segundo Leal (1985, p. 16-17), as tentativas de classificagdo nao
foram menos confusas ou mais produtivas. Silvio Romero, por exemplo, ao invés de
classificar os contos, acabou dividindo-os em contos de origem européia, indigena e
africana. J& Camara Cascudo foi o estudioso que, de acordo com Leal, chegou a
classificagdo mais aceita no Brasil. Cascudo classifica os contos populares em:
contos de encantamento, contos de exemplo, contos de animais, facécias, contos
religiosos, contos etioldgicos, demobnio logrado, contos de adivinhacdo, natureza
denunciante, contos acumulativos e ciclos da morte.

Em relagdo a linguagem utilizada nos contos populares, de acordo com Leal
(1985, p. 24-25), o narrador dos contos pode ser considerado profissional e, por isso,
sua linguagem apresenta caracteristicas formais bem definidas. O modo de comegar
as narrativas segue uma espécie de modelo, cujo objetivo principal é apresentar os
personagens, processo esse denominado “protocolo de iniciagcdo”. O modo de
acabar os relatos também segue um modelo e seu fecho pode ser interno ou
externo. O fecho interno € aquele que apenas termina a narrativa sem nenhum
acréscimo; ja o fecho externo é aquele no qual ha o acréscimo de uma intervengéao
do narrador através de uma moral ou apenas alguns versinhos rimados e cémicos,
gue marcam para os ouvintes o final da historia.

Outra caracteristica da linguagem dos contos populares, segundo o autor
(1985, p.32), é a expressédo corporal, utilizada pelos contadores como um
instrumento para auxiliar a palavra e encantar seu publico. Além disso, nos contos
populares, ha o predominio da coordenagdo sobre a subordinagédo e, por fim, a
repeticdo, cujo objetivo € enfatizar, intensificar ou, muitas vezes, apenas ser fiel as

férmulas magicas que, para serem eficazes, dependem justamente de sua repeticao.
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1.5 O conto popular € o mito

Inicialmente, pode parecer simples diferenciar o conto popular do mito, porém
nao é tdo simples assim. De acordo com Leal (1985, p. 20), ndo h&a um critério eficaz
para distinguir uma forma da outra. A solugédo proposta é opor uma a outra, ver os
elementos que se aproximam e se afastam e, entao, tentar uma definigao.

Segundo o estudioso (1985, p. 20-22), o mito teria algumas caracteristicas
fundamentais:

> Personagens: os personagens dos mitos sao deuses e seres da ordem
sobrenatural

> Histéria: a histéria relatada pelo mito é séria, verdadeira; trata das origens das
coisas e do mundo

» Possui um herdéi divino

> Procura dar respostas para a existéncia humana

A partir da comparacao dessas especificidades do mito com as peculiaridades
dos contos populares abordadas no topico anterior, Leal chega as seguintes

definicdes:

Mito: uma narrativa sagrada que tem por personagens seres
sobrenaturais, e que procura dar ao homem respostas vitais para
sua existéncia e ao mesmo tempo tem a capacidade de sacralizar o
espaco do real por ser ele proprio uma forma de irrupcdo do
sagrado no profano. [italico no original]

Conto popular: € uma narrativa tradicional que tem por herdi seres
humanos; sua forma € solidamente estabelecida e nela os
elementos sobrenaturais ocupam posicdo secundaria. Ndo se
refere a temas “sérios” ou reflexées filosdficas profundas. Seu
principal atrativo consiste na prdpria narrativa. (1985, p.23). [italico
no original]

De acordo com Simonsen (1987, p. 6), 0 mito, a saga, o conto, a lenda € a
anedota sdo os géneros narrativos populares mais significativos da Europa e, para
diferencia-los, ela utiliza os seguintes tracos distintivos: atitude, forma, protagonistas
e funcao social. Como nosso trabalho enfoca o conto e o mito, reproduzimos abaixo
parte da tabela comparativa elaborada por Simonsen (1987, p. 6), limitando-nos
apenas a esses dois géneros (a tabela de Simonsen cobre outros géneros
adicionais):
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Atitude Forma |Protagonistas| Funcao
Social
[MITO verdade poesia Divindades e rito
herois

[CONTO ficcao |Prosa/formas| Seres divertimento|

rimadas humanos,
seres

sobrenaturais

e animais

Assim, para Simonsen:

— O conto é, pois, um relato em prosa de acontecimentos ficticios e dados
como tais, feito com finalidade de divertimento.

— O mito, ligado a um ritual, tem um contelddo cosmogénico ou religioso.
Simboliza as crengas em uma comunidade, e os acontecimentos fabulosos
que ele narra sao tidos como veridicos (1987, p. 6).

Na literatura oral indigena, o mito, segundo Cascudo (1984, p. 104), é dificil
de ser conceituado; muitas vezes se confunde com a fabula, com a lenda e até
mesmo com o conto. De acordo com o pesquisador, tedricos alemaes de TlUbingen e
Géttingen os diferenciam dizendo que o mito vira lenda e a lenda se torna conto, ou
seja, um conto seria um fragmento de uma lenda e a lenda, um fragmento de um
mito. Cascudo caracteriza o mito como sendo uma narrativa de acao constante, uma
constante em movimento, e a lenda, de agdo remota, um ponto imével de referéncia.
Além disso, para o autor, a lenda possui 0 elemento coletivo, enquanto o mito é
nitidamente personalizado.

O estudioso Herman Steuding (Apud Cascudo, 1984, p. 105) diz que o mito
trata de assuntos referentes a morte e vida de deuses e semideuses e a lenda trata
dos herois e a fabula é criagdo imaginaria.

Para Cascudo (1984, p. 106), os mitos indigenas sao, geralmente, articulados
por um aspecto religioso. Os trés deuses superiores sdo o Sol (Guaraci), a Lua (Jaci)
e Ruda (deus do amor). Os semideuses Guirapuru, Anhangd, Caapora e Uauiara
sao submetidos ao Sol; Saci-Cereré, Mboitata e Curupira sdo submetidos a Lua; e
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Ruda é um guerreiro que vive nas nuvens € planta o amor no coragdao dos homens.
Infelizmente, diz Cascudo (1984, p. 107) que o homem branco traduziu por
“demonios infernais” todos os deuses e semideuses da floresta. Assim, os tragos da
religido indigena foram massacrados através da catequese feita pelo colonizador,
que implantou suas crengas como religido oficial do pais.

Para Medeiros (2002, p. 19), o estudo dos géneros das narrativas amerindias
ainda nao solucionou as dificuldades de se aplicar conceitos “livrescos” (originados
na cultura européia) a realidade oral dos textos indigenas. Assim, o leitor ndo deve
estranhar se perceber uma certa disritmia no emprego desses conceitos, inclusive
nas teorias de estudiosos renomados. Diz Medeiros que “ainda néo se chegou a um
consenso sobre o que seria a ‘narrativa indigena’. Quase poderiamos dizer que,
para o fruidor ndo-indigena, a ‘narrativa oral’ ainda € um objeto em construgéo, na
verdade uma incognita” (2002, p. 20).

Para esse pesquisador, o critério tematico também nao soluciona o problema,
jda que uma mesma narrativa pode possuir varias versdes, sagradas ou nao,
dependendo do contexto. Medeiros (2002, p. 21) aborda a teoria de Barre Toelken,
que, através da andlise da forma e do conteudo de diferentes versdées do mito do
Coiote, desenvolveu varios niveis semanticos de analise, definidos a partir de uma
maneira especifica de narrar a histéria. Basicamente, os quatro niveis mais
evidentes sao:

¢ Nivel |: entretenimento

¢ Nivel Il: ensinamento moral
e Nivel lll: terapia

e Nivel IV: maleficio

Nos dois primeiros niveis, a histéria € narrada por completo. No primeiro nivel
sao enfatizados pelo narrador/contador os aspectos comicos da narrativa. Ja no
segundo nivel sdo mais destacados os valores e o0s tabus expressos, enquanto no
terceiro, o narrador/contador € livre para fragmentar a narrativa e escolher apenas
alguns trechos considerados terapéuticos por evocarem o todo. Por fim, no quarto
nivel, o narrador/contador fragmenta a narrativa, e a desintegracdo do enredo
aparentemente acarreta a desintegragdo da pessoa que se deseja exterminar ou
atingir.

O estudo desses niveis, segundo Medeiros (2002, p. 22), mostra que uma

mesma narrativa pode assumir papéis diferentes ou até mesmo opostos,
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dependendo do contexto e da performance do contador. Dessa forma, classificar as
narrativas indigenas baseando-se em conceitos de género fixos, como conto, mito

ou lenda, é algo questionavel na opiniao de Barre. Para Medeiros,

cada narrativa oral é potencialmente uma multiplicidade de formas:
ora conto, depois mito, finalmente simbolo ou fragmento, depois
novamente conto etc. [...] As narrativas parecem participar de varios
géneros sem pertencer a nenhum género em particular (2002, p. 22).

1.6 O olhar de Silvio Romero

Silvio Vasconcelos da Silveira Ramos Romero nasceu em 1851, na Vila de
Lagarto, entdo provincia de Sergipe (Romero, 1959, p. 18). Conforme relata o
préprio Silvio Romero — em textos coligidos por seu sobrinho, Nelson Romero (1959)
—, quando nosso autor tinha seis semanas de vida, sua mae ndo péde mais
amamenta-lo, pois foi contaminada pela febre amarela. Foi levado, entdo, para o
engenho de seus avés maternos (localizado em uma regido chamada o Piaui,
denominacao abstraida do rio local), onde permaneceu até os cinco anos de idade.
Desse periodo data o inicio de seu contato com o povo e com a religido (Romero,
1959, p. 18). Silvio Romero recorda: “Tudo que sinto do povo brasileiro, todo meu
nativismo, vem principalmente dai. Nunca mais o pude arrancar d’alma, por mais
que depois viesse a conhecer os defeitos de nossa gente, que sdo também os meus
defeitos” (Romero, 1959, p. 19). Assim, desde os tempos da primeira infancia, vivida
no engenho, o autor sergipano carregou consigo a forte relagdo com o povo e uma
religiosidade indestrutivel; essa ultima adquirida pelo contato com a mucama de
estimacao de sua avd, chamada Anténia.

Uma segunda epidemia, desta vez de célera, fez com que Silvio Romero
voltasse para a casa dos pais, no Lagarto, em 1856, onde viveu dos cinco aos doze
anos. Conforme lembra Romero (Romero, 1959, p. 20-21), sua irma Lidia e sua mae
faleceram por causa da doenca. De 1863 a 1867 estudou no Rio de Janeiro, no
antigo Ateneu Fluminense, onde recebeu, segundo ele mesmo, a influéncia de cinco
pessoas, que norteariam seu pensamento por toda sua vida: Padre Gustavo Gomes
dos Santos, professor de Latim, responsavel por despertar nele o prazer literario;
Joaquim Verissimo da Silva, professor de Filosofia, responsavel por apresentar-lhe a
metafisica alemd, principalmente de Kant; Padre Patricio Moniz, professor de
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Retorica e Poética, voltado também para os dominios germanicos; Francisco Primo
de Souza Aguiar, professor de Histéria e Geografia, que argumentara em favor do
valor da histéria e cultura alemaes; e Barao de Tautphoeus, que nao fora seu
professor, mas participou de sua formacao através de palestras sobre filosofia da
historia, partindo de uma raiz etnografica. Conforme recorda Romero (Romero, 1959,
p. 24), aos dois Ultimos deve seu germanismo historico, social e politico.

Silvio Romero foi para Recife, em 1868, e |1a permaneceu até 1876. Nesse
periodo, realizou alguns estudos que confirmaram as tendéncias que suas reflexdes
futuras seguiriam: o folclore, as tradicbes literarias populares, a mitologia, a
etnografia, a critica literaria. Romero (Romero, 1959, p. 25) ainda salienta a forte
influéncia que recebeu de Tobias Barreto a partir de 1870, dizendo que nao recebeu
dele propriamente idéias, mas que aprenderam juntos. Na ocasiao em que Joao do
Rio Ihe perguntou qual de seus proprios trabalhos mais |he agradava, Romero
respondeu: “pondo de parte uma fingida modéstia que nunca tive, e sem perder a
cabeca em julga-lo mui grande coisa, declaro que, se se pode assim falar, de meus
trabalhos prefiro todos, porque cada um deles visou um fim e teve funcao especial:
me gustan todos. Desculpe a rude franqueza de nortista” (Romero, 1959, p. 25).

Romero cursou Direito, exerceu cargos politicos e foi autor de uma vasta
obra, porém pouco conhecida e estudada. Diversas foram as areas as quais se
dedicou. Conforme Souza (1976, p. 4-5), o préprio Silvio Romero teria feito uma
distribuicdo sistematica para enumerar suas obras. Assim, no ambito da critica e
historia literaria produziu A literatura brasileira e a critica moderna (1880); Historia de
literatura brasileira (1888), que haveria de se tornar uma de suas obras mais
conhecidas; Machado de Assis (1897); Zeverissimagbes ineptas da critica (1910),
etc. No que se refere aos estudos e atividades envolvendo o folclore nacional, reuniu
os Cantos populares do Brasil (1882) e Contos populares do Brasil (1883), dentre
outros. Silvio Romero ainda publicou nas areas de etnografia, politica e estado
social, filosofia e poesia.

Silvio Romero foi um dos fundadores da Academia Brasileira de Letras em
1897. Foi critico, ensaista, polemista, enfim, um escritor de grande relevancia para
sua época. Segundo Fernandes (2003, p. 199), Silvio Romero também foi o primeiro
folclorista representativo do Brasil, e seus estudos caracterizaram-se pela procura de
uma estética propriamente brasileira a partir do folclore nacional. Para o estudioso

mencionado, Silvio Romero teve como meta
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estabelecer uma ligagdo mais viva entre a cultura popular € a cultura
erudita, o povo e a literatura. Aqui Romero se revela muito coerente:
a literatura de um povo deve ser expressdao desse povo. Mas é
preciso que os artistas pensem, entdo, também em termos de seus
valores fundamentais. Dai a utilidade de uma estética brasileira e a
sua existéncia como condicdo necessaria para o aparecimento de
uma literatura caracteristica. (FERNANDES, 2003, p. 201).

Ainda de acordo com Fernandes (2003, p. 200), Romero entendia o estudo do
folclore como uma espécie de ponto de apoio para o estudo da literatura brasileira.
Em seus escritos haveria uma preocupacao constante: a contribuicdo cultural de
cada grupo étnico para a formacao do Brasil, principalmente o portugués, o negro e
o indio. Diz Fernandes sobre Romero: “a sua é a primeira grande contribuicao para o
estudo do folclore brasileiro e € muito pouco provavel que tenhamos, novamente, um
investigador da sua envergadura” (2003, p. 204).

Apesar de possuir uma obra ampla, Silvio Romero ndo tem sido um autor
muito estudado. Assim como aconteceu com Luis da Céamara Cascudo, sua
produgcédo aguardou por certo tempo que chegasse o momento de redescoberta e
valorizagao. Conforme demonstram trabalhos mais recentes — a exemplo de Silvio
Romero hermeneuta do Brasil (2005), Na captura da voz - as edigbes da narrativa
oral no Brasil (2004), A poesia popular na Republica das Letras - Silvio Romero
folclorista (1994) — o cenario atual é de reavaliagdo e reconhecimento de sua
contribuigcéo.

Schneider (2005, p. 45) diz que a obra de Silvio Romero é marcada pela
influéncia do cientificismo evolucionista de fins do século XIX, um cientificismo que
seria racialista em sua interpretacdo da sociedade, da literatura e da populacao
brasileiras. No entanto, haveria um trago ainda mais forte na obra de Romero: “uma
concepcgao essencialista, culturalista e romantica de nacao” (2005, p. 45). Assim nés
teriamos uma obra paradoxal e até mesmo contraditéria, devido ao encontro ou ao
choque entre uma vertente romantica e outra cientificista.

Segundo Schneider, “[0] nacionalismo é um ordenamento cultural e politico
surgido na Europa em fins do século XVIII e inicio do XIX [...] Enquanto o Estado é
definido como um conjunto de instituicées voltado para a ordem publica, a nagao se
pretende a expressdo de convicgdes, lealdades, solidariedades e identidades,
sobretudo de natureza cultural e linglistica” (2005, p. 46).



29

Schneider (2005, p. 49) relata que Silvio Romero, como estudioso da cultura
popular no Brasil (e com formacdo voltada para o germanismo, como visto acima),
se inspirou tanto em Johann Gottfried Herder como nos irmaos Grimm.

De acordo com Schneider:

Herder Iutava para que a nacdo alema, politicamente dispersa,
tomasse consciéncia de si mesma, através de sua literatura, sua
Histéria, sua cultura popular e sua lingua. Eis uma questao central na
reflexdo herderiana: a lingua seria a alma de uma nagéo e sobre ela
repousaria o génio do povo. Cada nagao do mundo deveria procurar a
si mesma e encontrar-se em seu interior, no povo, naquilo que
houvesse de mais auténtico e original [...]. (2005, p. 48).

Sobre os irmaos Grimm, diz o pesquisador:

Os irmaos Grimm também desempenharam um notavel papel na
construcdo das identidades nacionais européias. Mais do que meros
pesquisadores, foram tedricos do romantismo alemao, acalentando
um projeto nacional, segundo o qual caberia aos pesquisadores da
tradicdo popular revelar o valor das velhas tradicdes alemas, de tal
modo que despertasse a consciéncia de uma unidade politica
nacional, ainda inexistente (SCHNEIDER, 2005, p. 48).

Ainda de acordo com Schneider (2005, p. 49-50), no século XIX, as nacoes
européias contavam com vastos materiais folcloricos, considerados nacionais e que
legitimavam politicamente os Estados Nacionais. Todo este material originado da
tradicdo popular deveria servir de fonte e inspiragdo para a literatura considerada
culta. E foi neste contexto que Silvio Romero escreveria a sua obra mais conhecida
e importante, a Historia da literatura brasileira, considerada por varios teéricos, como
Anténio Candido, Sylvio Rabello e Roberto Ventura, um tratado de “sociologia da
cultura brasileira”. Apesar dos seus principios cientificistas e racialistas, era uma
idéia de povo, de tradigdo roméantica, de unidade nacional que orientava seu olhar e
suas reflexdes. Intelectualmente, Romero esteve ligado as tendéncias pods-
romanticas da segunda metade do século XIX, marcadas pelo realismo, naturalismo
e cientificismo, no entanto, em relagdo a nacionalidade, sua visao foi pautada por
uma tendéncia romantica. “O problema que Romero se impds foi herculeo: como
fazer dos descendentes dos escravos negros, dos indios desaldeados, da vasta
gama de mesticos pobres, dos portugueses imigrados e dos novos imigrantes

europeus que chegavam integrantes da mesma nag¢ao?” (SCHNEIDER, 2005, p. 55).



30

Ao mesmo tempo em que Romero estava atento a tudo que ocorria no
exterior, voltava seu olhar para a realidade brasileira que estava a sua volta. A
erudicao cientifica européia, segundo Schneider (2005, p. 56), entrava em choque
com as temporalidades socioculturais brasileiras. Romero nao resolveu por completo

esta tensdo, porém, em nenhum momento, evitou refletir sobre ela.

A moderna Ciéncia européia e a tradicao brasileira — freqlientemente
identificada como atrasada — formavam as duas partes de um
problema e n&o se ajustavam faciimente. Da universalidade da
Ciéncia deveria verter a singularidade histérica e cultural brasileira.
Realizar simultaneamente a nagdo e a modernidade, segundo os
padrdes civilizatérios reinantes na Europa de seu tempo,
configuraram-se como os dois pilares do projeto intelectual de Silvio
Romero (SCHNEIDER, 2005, p. 26).

Nesse contexto cientificista, modernista e impessoal, Silvio Romero tratou de
combater intensamente o movimento indianista no Brasil. Para ele, diz Schneider, os
escritores romanticos apresentavam um indio alegoérico, idealizado que apenas
falseava o espirito nacional e ndo buscava a verdadeira nacionalidade brasileira. Na
visdo de Romero, um indio alegorizado, como aquele apresentado por José de
Alencar, ndo poderia representar de forma alguma a nacéo, pois o povo brasileiro
deveria ser representado pelo mestico, pois esse, sim, seria o elemento novo e mais
representativo da nagcao. Em outras palavras, o mestico seria o verdadeiro brasileiro.

A questao das trés racas formando o povo brasileiro e a importancia da
mesticagem podem ser considerados pontos centrais na obra de Romero,
principalmente quando ele percebeu que quase nao havia estudos etnograficos e

demograficos no Brasil.

Fica a impressao de que ele préprio assumiu a missdo ao pesquisar
as influéncias étnicas e culturais na formagdo do povo brasileiro,
lancando um olhar moderno e cientifico as tradicdes populares. Supbs
estar a servico da formagdo da nacionalidade, como estiveram os
irmaos Grimm na Alemanha e D’Ancona e Comparetti na ltalia
(SCHNEIDER, 2005, p. 59).

De acordo com Schneider (2005, p. 73), os discursos cientifico-racialistas
condenavam arduamente a mesticagem, enquanto, na realidade brasileira, Romero
a exaltava, divergindo, assim, das teorias de prestigio de sua época. Para Romero,

s6 seria possivel encontrar uma identidade nacional se aceitassemos a fusao do
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povo colonizador (o portugués/europeu) com os povos colonizados (indios e negros),
ou seja, a questdo do nacionalismo brasileiro passaria impreterivelmente pela
questdo da mesticagem. E muito importante ressaltar, aqui, que essa questdo, na
obra de Romero, ndo é tao simples quanto possa parecer.

Diz Schneider (2005, p. 74) que foi essa questdo uma das grandes
responsaveis por um paradoxo que permeia toda a obra do autor sergipano. Romero
defendia que era através do processo de mesticagem que as tradicées populares e
culturais do Brasil seriam identificadas, recuperadas e mantidas. No entanto,
Romero também concordava com a teoria das ragas superiores e acreditava que a
mesticagem era o caminho para que a populacdo do Brasil “embranquecesse”.
Haveria uma desigualdade natural das racas e, enquanto alguns tedricos criticavam
a mesticagem por acharem que esse processo degeneraria as ragas superiores,
Romero achava que as racgas inferiores € que seriam elevadas.

Como a literatura era um simbolo da nacionalidade, Silvio Romero sentiu-se
impelido a procurar nela as marcas da mesticagem. “Em certo sentido, pode-se
definir a Histéria da literatura brasileira como a Histéria da miscigenacéao
literariamente representada” (SCHNEIDER, 2005, p. 77). Para Romero, a literatura
mimetizava os acontecimentos, € 0 povo e a nacao se tornariam visiveis nos textos
literarios. Assim, os homens das letras teriam a funcéo de narrar e estudar a alma do
povo. Schneider (2005, p. 25) ressalta que, para Romero, tudo aquilo que fosse
publicado em livro era literatura, ou seja, os mais diversos géneros textuais
(romances, versos, cantigas populares), fossem eles sobre politica, economia,
geografia, histéria; tudo isso fazia parte do universo literario da nagdo. Dessa
maneira, o autor sergipano acreditava que os textos literarios deveriam ter um
compromisso com a realidade, expressando a historia, os costumes e as tradi¢coes
de seu povo. “A literatura deveria narrar o Brasil, sem jamais ignorar o advento das
trés racas postas em contato pela colonizagdo e tudo o mais que dai decorresse”
(SCHNEIDER, 2005, p. 36).

A rigor, o intuito romeriano era descobrir uma realidade brasileira e
uma singularidade popular, que por sua vez estariam contidas na
literatura e nas manifestagdes populares — como os cantos e 0s
contos. Auxiliada por critérios extraliterarios, a exemplo das ‘leis
gerais”, a vida do povo — como uma coletividade de natureza nacional
— estaria ou deveria estar depositada no acervo literario do pais. A
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funcdo maior da literatura seria explicar a sociedade e seus dramas
(SCHNEIDER, 2005, p. 35-36).

Convém salientar, de acordo com Schneider (2005, p. 85), que Silvio Romero
nao delimitou a mesticagem a um processo apenas étnico e cultural; o autor abordou
também a influéncia das trés racas na formacao da “lingua brasileira”, ou seja, a
lingua portuguesa do colonizador que foi modificada, tanto em seu léxico, quanto na
sua fonética e sintaxe, pelo contato com as linguas indigenas e africanas.

Segundo Schneider, trés pontos estavam constantemente presentes e
relacionados nas reflexdes e estudos de Romero: populagéo, raga e nacionalidade.
Diz o autor que “a pergunta que tanto constrangeu a intelligentsia brasileira de seu
tempo também lhe atormentou: quais as consequéncias da vastissima mesticagem
na sociedade brasileira? Sua obra €, de certa maneira, uma tentativa de responder
essa questdo” (SCHNEIDER, 2005, p. 86).

Em meio a todas essas caracteristicas do pensamento de Silvio Romero,
podemos concluir que ele foi realmente polémico no cenario em que atuou. De
acordo com Schneider, uma polémica importante envolvendo seu nome foi a critica
que fez a Machado de Assis. De maneira bastante simplista, podemos dizer que um
dos pontos dessa desavenca foi a questdo da nacionalidade, ja que Romero dizia
que o consagrado autor fluminense se negava a abordar os temas nacionalistas de
sua época, estando em falta, assim, com a nacionalidade brasileira. Para o
sergipano, os textos literdrios permitem que se compreenda um pais e essa
dimensao ndo estava sendo contemplada nos escritos machadianos.

De acordo com Maria Inés de Almeida e So6nia Queiroz, em seu trabalho
sobre as edigdes da narrativa oral no Brasil, “Os primeiros registros impressos das
manifestacées poéticas da voz narrativa em territério brasileiro vao aparecer na
segunda metade do século XIX” (2004, p. 11). Segundo as autoras, um dos
pioneiros desse trabalho com as narrativas orais € Silvio Romero. Assim, a Histdria
da literatura brasileira (1882) ja possui uma importancia significativa nesse contexto,
pois Romero dedica o capitulo VII do Tomo Primeiro de sua obra a literatura oral,
intitulando-o “Tradi¢coes populares. Cantos e contos anonymos. Alteracdes da lingua
portuguesa no Brasil” (ALMEIDA & QUEIROZ, 2004 p. 11).

A preocupacao do autor sergipano em relacdo as expressdes da literatura

oral, porém, nao param por ai. Em 1883, publica Cantos populares do Brazil e,
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segundo Almeida e Queiroz, em 1885, “Romero publica em Lisboa, pela Nova
Livraria Internacional Editora, sua coletanea de Contos populares do Brazil’ (2004, p.
11-12), obra da qual foram retirados os 11 contos analisados neste trabalho. De
acordo com Schneider (2005, p. 62), essas duas obras foram realmente as primeiras
coletdneas sistematizadas sobre a cultura popular brasileira, embora ja houvesse

artigos sobre este assunto. Diz Schneider:

Na primeira edicdo de Contos populares do Brasil, lia-se uma
“adverténcia”, onde o autor explicava as fontes, a organiza¢éo da obra
e declarava que havia se inspirado em Canti e raconti del popolo
italiano, de D’Ancona e Comparetti, expondo seus vinculos com a
tradicdo romantica, interessada em documentar as tradigbes
populares como fundamentos da nacionalidade (2005, p. 61-62).

Segundo Almeida e Queiroz (2004, p. 12), antes de Romero houve um outro
pioneiro na edicado de material originado da literatura oral popular: o general Couto
de Magalhdes. Em 1876, o general, apoiado pelo imperador D. Pedro Il, publica a
obra O selvagem, na qual o objetivo maior era propor um curso de “Lingua Tupi Viva
ou Nheengatl”. Através desse curso, os brancos poderiam aprender o nheengatu
para entrarem em contato direto com os indigenas €, por sua vez, lhes ensinarem a
lingua portuguesa, para que isso facilitasse o processo de aproveitamento do
selvagem na colonizacdo. Como parte integrante do curso, Couto de Magalhaes
publica 25 “lendas tupis”, coligidas pelos sertdes do Brasil, ja que o general tinha
permissao do entdo ministro da guerra, Duque de Caxias, para coletar as narrativas
diretamente dos soldados indigenas (ALMEIDA & QUEIROZ, 2004, p. 14).

Dessa forma, as obras Contos populares do Brasil, de Silvio Romero, e O
selvagem, de Couto de Magalhdes, “vém a ser, portanto, as duas primeiras
coletdneas de narrativas orais editadas em livro a partir da audigdo de contadores
brasileiros” (ALMEIDA & QUEIROZ, 2004, p. 14). Além disso, é digno de nota o fato
de Romero ter reaproveitado varios contos inicialmente coletados por Couto de
Magalhdes — alguns, inclusive, fazem parte de nosso corpus de analise. Ao serem
reproduzidos em nosso texto dissertativo, acrescentamos uma anotag¢ao indicando
tratar-se de versdes colhidas entre os indios pelo general e depois retomadas por
Silvio Romero.

Dizem Almeida e Queiroz (2004, p. 15) que a direcao editorial da primeira

edicdo da coletdnea dos contos coligidos por Romero foi do escritor portugués
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Theophilo Braga e essa relagcdo acabou gerando, para Romero, uma outra grande
polémica. A partir da segunda edicdo da obra, o escritor sergipano publica uma
“nota” enumerando aquilo que considera como sendo erros e abusos cometidos pelo
escritor portugués contra seu livro. Dentre as “reclamacdes” esta o fato de Theophilo
Braga ter cortado um trecho no qual Romero explicava a divisdo dos contos a partir
de elementos étnicos e do editor portugués ter tomado para si a proposta dessa
divisdo. Além disso, Braga teria passado contos de origem indigena para o grupo
dos contos africanos e escrito um prologo “disparatado” em relacdo aos estudos
sobre a poesia popular brasileira.

Devido a esses problemas, a partir da segunda edicao do livro, Romero
assume a autoria integral da obra e substitui o prologo portugués por introdugéo
propria (ALMEIDA e QUEIROZ, 2004, p. 16). Logo no inicio dessa introducao,
intitulada “Origens de nossa poesia e de nossos contos populares — Portugueses,
indios, Africanos e Mestigos”, diz Romero:

Indicar no corpo das tradicbes, contos, cantigas, costumes e
linguagem do atual povo brasileiro, formado do concurso de trés racas
que, ha quatro séculos, se relacionam; indicar o que pertence a cada
um dos fatores, quando muitos fenémenos ja se acham baralhados,
confundidos, amalgamados; quando a assimilagao de uns por outro é
completa aqui e incompleta ali, ndo é coisa tao insignificante, como a
primeira vista pode parecer. (2000, p. 13)

Romero discute, em primeiro lugar, a questdo da poesia popular brasileira.
Diz ele que os agentes criadores sao as trés ragas distintas e também o mestico. Ha
os criadores diretos, ou seja, aqueles que criam na sua proépria lingua; e seriam os
portugueses e o0s mesticos. Os criadores indiretos, ou seja, aqueles que criam
através de uma lingua imposta; seriam os negros e indios. Ja o0 agente
transformador por exceléncia seria 0 mestico, que, por si s, ja representa uma
transformagéo.

Justamente devido a diferenca entre os criadores diretos e indiretos, Romero
considera, na poesia popular, o portugués e depois o mestico como fatores
principais, cabendo aos negros e indios uma atuagdo menos frutifera. Além disso,
raramente foram coligidos fragmentos da poesia dos selvagens e africanos.

Num segundo momento, o autor sergipano aborda a questao dos contos e
lendas, ou seja, a manifestagdo em prosa. Diz ele que, sob esse aspecto, a
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producdo das trés racas distintas € bem mais intensa e 0 mestico seria mesmo um
agente de transformacéo. Romero (2000, p. 16) salienta que foram coligidos contos
criados pelas trés racas. A primeira parte da antologia de Romero é composta pelos
contos de origem portuguesa, que teriam analogos nas colecdes européias.

Sobre os contos de origem indigena, que compdem a segunda parte da obra
(e dos quais foram retirados os contos do corpus deste trabalho), diz Silvio Romero:

De origem indiana coligimos diversos, muito popularizados e repetidos
por toda parte. Alguns deles tém seus paradigmas originais entre os
colhidos por Couto de Magalhdes e publicados no seu livro O
Selvagem. Os que vulgarizamos agora correm entre nossas
populacdes cristas. Sdo muito diferentes dos de origem portuguesa,
cujos originais primitivos podem ser cotejados nas colecoes de Adolfo
Coelho e Tedfilo Braga. Os mais notaveis s&o do circulo do cagado, 0
jabuti dos indios, e do ciclo da raposa, a micura dos tupis. [...] E
incontestavel, porém, que os nossos indigenas, além dos grandes
ciclos de contos do jabuti e da onga, tinham também muitos contos da
raposa (micura). (2000, p. 16-17)

Na terceira parte da antologia estdo os contos de origem africana, aos quais
Romero também atribui importancia significativa.

Diz ainda Romero que, muitas vezes, € dificil decidir a origem dos contos, ja
que muitos se repetem sob aspectos diferentes, voltados para mais de uma raga
simultaneamente. Além disso, muitos contos indigenas e africanos (e também
alguns portugueses) acabaram ndo sendo transmitidos para as populag¢des cristas
do pais, porém, segundo o autor, ndo é apenas na poesia e nos contos populares
que se encerra a contribuicdo das trés racas a formacdo do povo brasileiro
(ROMERO, 2000, p. 27).

De acordo com as consideragdes romerianas, aos portugueses devemos a
ordem social, juridica, religiosa e politica — e a importancia dessas contribuicoes
seria imensa. Aos indigenas devemos o uso de plantas medicinais, o emprego de
industrias rudimentares, a manipulagdo de substancias cosméticas, muitos outros
usos e costumes e até mesmo algumas crencas fantasticas, como a do Caipora.

Quanto a influéncia negra, Romero é ainda mais enfético. Diz ele que,
enquanto os indios se tornavam improdutivos, fugiam do homem branco e morriam,
0s negros iam chegando, fortes, robustos e dispostos. Assim, o africano “penetrou
em nossa vida intima e por ela moldou-se em grande parte a nossa psicologia

popular” (2000, p. 28). O negro se aliou ao branco e prosperou, enquanto o indio
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fenecia. Segundo Romero, a cozinha brasileira, nossas dancas e cantos sao
fortemente africanos. O autor salienta também o seu pesar ao ver a escravidao
vigorando no pais e ao recordar os maus tratos e crueldades vivenciados pelos
indigenas.

Para concluir, Romero deixa claro que considera a raga portuguesa uma raga
superior, enquanto as outras duas sao inferiores. Porém, para ele, o grande
personagem da histéria brasileira € o mestico, que estaria elevando as racas
inferiores e formando um povo genuinamente brasileiro.

Ainda com pesar, o autor acredita que a ragca selvagem esta destinada a
sucumbir, enquanto a negra resistira por muito tempo ao lado do branco,
modificando-se através do mestico e delineando a formag¢do do branco brasileiro
“que acabard por triunfar de todo” (2000, p. 33).

Assim, encerramos este capitulo, dedicado a varios aspectos, envolvendo a
peculiaridade (marcada pelo seu tempo e contexto cultural) do pensamento de um
autor tao significativo quanto Silvio Romero e, ao mesmo tempo, tdo pouco
estudado. Confiamos que a recente revalorizacao de seu trabalho e a divulgacao de
suas inumeras contribuigbes ao estudo do Brasil do séc. XIX poderao enriquecer
diversas areas e, em especial, a pesquisa sobre o0s contos populares de nosso pais.
No proximo capitulo, passaremos ao estudo mais aprofundado da teoria

desenvolvida por Alan Dundes para a leitura estrutural de contos indigenas.
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Capitulo 2: Alan Dundes e sua teoria

2.1. O prefacio a edicéo brasileira e algumas consideracdes importantes

O presente capitulo destina-se a apresentar a proposta tedrica de um
importante estudioso de contos folcléricos — o norte-americano Alan Dundes, cujas
idéias servirao de ferramenta para nossa prépria abordagem dos contos brasileiros
coletados por Silvio Romero. Para melhor situar o estudioso, buscamos informacdes
sobre o desenvolvimento de seus estudos, bem como de sua vinda a nosso pais.

No “Prefacio a edicao brasileira” de seu livro Morfologia e estrutura no conto
folclérico, Dundes comenta que visitou o Brasil brevemente uma Unica vez em
setembro de 1966. Ele havia participado de um congresso na Argentina e acabou
sendo convencido pelos organizadores do evento, o brasileiro Paulo de Carvalho
Neto e seu compatriota Richard M. Dorson, a vir até aqui. Na época, em 1962,
Dundes ja havia publicado, na Revista Brasileira de Folclore, o ensaio “O Estudo
Estrutural dos Contos Populares”. Renato Almeida, o professor que recebeu Dundes
aqui, contou-lhe sobre a Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro, que
estabeleceu o dia 22 de agosto como o dia oficial do Folclore no Brasil. Esse dia,
inclusive, € o mesmo no qual, em 1846, William Thoms propés, pela primeira vez, o
termo “folclore”.

Para Dundes (1996, p. 10), a folcloristica, ou seja, o estudo do folclore, tem
uma caracteristica peculiar no Brasil. Enquanto a maior parte dos paises latino-
americanos considera o folclore apenas ligado a tradicdo do homem do campo,
excluindo, assim, as influéncias indigenas e urbanas, o Brasil aborda o folclore de
uma maneira bem parecida com a dos norte-americanos. Ha uma preocupagdo com
as questdes teodricas e, dentre os folcloristas brasileiros, o autor destaca Camara
Cascudo, Arthur Ramos e Carvalho Neto. Os dois ultimos sado destacados por
Dundes devido a seus trabalhos folcloristicos com veio psicanalitico. Alias, o proprio
Dundes seguia inicialmente a linha psicanalitica, porém fora sempre desencorajado
pelos colegas académicos a aplicar os conceitos da psicanalise aos dados do
folclore. Assim passou a dedicar-se aos estudos estruturalistas do folclore e, sé

posteriormente , retornou aos estudos psicanaliticos.
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Segundo Dundes (1996, p. 12), ha duas etapas no estudo do folclore. A
primeira delas seria a identificacdo, na qual se examina o objeto de estudo e na qual
a contribuicdo da andlise estrutural € fundamental para que os géneros do folclore
sejam identificados. A segunda etapa seria a interpretacdo, ou seja, a descoberta
dos sentidos do folclore. A grande dificuldade dos folcloristas seria justamente a
segunda etapa. Muitas obras sobre materiais folcléricos sdo compostas apenas
pelos dados em si, sem tentativas de interpretacdo. Dundes (1996, p. 13) acredita
que grande parte do material folclérico s6 pode ser compreendida e interpretada a
partir do conceito de inconsciente. Ele considera que a teoria psicanalitica,
modificada pelo relativismo cultural e pela teoria feminista, seja uma boa ferramenta
para o estudo do folclore.

Para Dundes (1996, p. 13), a teoria junguiana (teoria dos elementos
universais) nao tem validade para a folcloristica, ja que, em seus estudos, jamais se
deparou com um mito, conto ou lenda que fosse conhecido por todos os povos da
terra. Assim, a teoria psicanalitica (entende-se, aqui, a teoria freudiana) se mostra
mais adequada por admitir o relativismo cultural. Assim, Dundes aborda duas linhas
tedricas para o estudo do folclore: a linha estrutural e a psicanalitica, que foram as
duas vertentes seguidas por ele em seus estudos. Ao realizar a andlise dos contos
populares brasileiros de origem indigena, coletados por Silvio Romero, faremos uso

de uma das teorias do autor norte-americano que segue a linha estrutural de analise.

2.2. A morfologia dos contos indigenas norte-americanos

Morfologia e estrutura no conto folcldrico, de Alan Dundes, tem no inicio um
capitulo que trata especificamente da morfologia dos contos indigenas norte-
americanos, intitulado “A morfologia dos contos indigenas norte-americanos”. Trata-
se de uma proposta especifica para se abordar narrativas folcléricas de origem nao-
européia. Diz Dundes:

O presente trabalho é um estudo cientifico de uma forma primitiva
de arte. A forma de arte € o conto dos indios norte-americanos; o
estudo é cientifico na medida em que é construido e testado um
modelo abstrato hipotético. O modelo estrutural dos contos
indigenas norte-americanos é testado por comparacao empirica de
suas propriedades com as da realidade fenomenoldgica, ou seja, 0s
proprios contos. (1996, p.19).
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A tese defendida pelo autor é, basicamente, a de que os contos indigenas
norte-americanos sao rigidamente estruturados. Como o material de origem
folclérica raramente é identificado segundo datas de criagdo ou outras delimitacoes
culturais ou geograficas, ndo houve, para Dundes, a preocupagdo de se estudar
contos de uma tribo ou regido especifica. Além disso, a andlise proposta pelo autor
recai mais sobre contos independentes do que sobre os ciclos de trapaceiro ou
heroi.

Dundes comenta que adotou a seguinte metodologia de trabalho:

O plano de atague comeca com um levantamento de estudos
anteriores na area de estrutura e morfologia dos contos indigenas
norte-americanos. Vem a seguir um esbogco da abordagem
estrutural do estudo dos contos populares. Depois desses itens
introdutorios, serdao estabelecidos modelos estruturais especificos
de varios desses contos amerindios, com exemplos. (DUNDES,
1996, p. 21).

Segundo Dundes, o estudo do folclore indigena norte-americano enfrenta um
problema que atinge grande parte dos estudos folcléricos em geral: dedicagcéo
académica em tempo parcial, sendo poucos aqueles que se dedicam
exclusivamente ao folclore amerindio; além disso, varios dos trabalhos existentes se
limitam a um Unico conto ou regido cultural.

De acordo com o teérico norte-americano, os estudos do folclore sao divididos
em trés areas. A essa divisdo Dundes chama de “classica divisao tripartida do
estudo do folclore” (1996, p. 25):

1. compilacao

2. classificagéo

3. teorizacdo ou analise: origem (histérica e psicoldgica), fungéo e
estrutura

Quando se trata de material folclérico indigena, observa-se uma énfase maior
na compilagao, algumas tentativas de classificagao e quase nada de teorizagdo. Do
pouco que ha de teorizacao, os estudos concentram-se na origem historica, alguns
casos do aspecto funcional e parece que ndo ha nenhuma preocupagcdo com a

estrutura. Segundo Dundes (1996, p. 27), os tedricos preferem considerar os contos
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indigenas como destituidos de estrutura. No séc. XIX, Joseph Jacobs, um dos
membros da English Folklore Society, considera os “contos selvagens” como
informes e vazios, sem nenhuma ligacdo com 0s contos europeus; essa perspectiva
ainda ocorre no séc. XX. Franz Boas dizia que os contos europeus eram muito mais
uniformes do que os contos indigenas. Para George M. Foster, os contos indigenas
eram aglomerados aleatorios de motivos. Tristram P. Coffin chama os contos
indigenas de “estéria de incidente unico”, desprovidos de qualquer padrdo de
organizacao.

Por outro lado, houve, no fim do século XIX e inicio do século XX, um
interesse pelos elementos constituintes dos contos populares indigenas. Dentre as
propostas, estava uma tentativa da construir uma tabela de temas, ou entdo um
indice de motivos em contraposicdo a um indice de tipos de contos, ou ainda a
tentativa de estabelecer “palavras-chave” para designar os motivos. Vale ressaltar
que a maioria dessas tentativas nao deu certo. Mas, a partir delas, surgiram também
algumas considerac¢des sobre tipologia. A. L. Kroeber, em sua discussao sobre as
“palavras-chave” que serviriam para denominar 0s motivos, fez importantes
observagbes tipolégicas. Para ele, alguns elementos dos entrechos dos contos
poderiam ser aglutinados em grupos de idéias mais genéricos, ou seja, os fatos em
si, que ocorrem nas narrativas, fazendo parte de seus enredos sao denominados
idéias concretas e sdo limitadas especificamente em cada conto — por exemplo: um
roubo de uma gaita ou de uma fruta. Segundo Kroeber, esses fatos “concretos”
podem ser agrupados de maneira mais abrangente ou genérica, a exemplo do roubo
como violagao.

Segundo Dundes (1996, p. 34), a distingdo de Kroeber entre idéias concretas
limitadas especificamente e grupos mais abrangentes de idéias nada mais é do que
a distingdo entre forma e conteudo, distingdo essa que Dundes salienta bastante ao
longo de sua obra. Assim tem-se:

Tipo geral de idéia X ldéia concreta limitada especificamente
1 I

Forma conteudo
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Em relacdo a distincao entre forma e conteddo, o importante é perceber que,
nos contos aborigines norte-americanos, segundo Dundes (1996, p. 34), a forma
permanece constante enquanto o conteudo varia, ou seja, 0os contos possuem um
namero limitado de modelos estruturais (formas constantes), no entanto, esses
modelos podem ser preenchidos com conteudos diferentes (mudam os personagens
de um conto para o outro ou o0 objeto roubado ou 0 motivo do roubo ou a maneira de
ser enganado). Dundes denomina esse processo de variabilidade do conteudo dos
contos e reafirma essa constatacao ao longo da exposicao dos modelos de analise,
seguidos de seus exemplos.

De acordo com o autor (1996, p.35), Erna Gunther considerou que a
variabilidade do conteudo dos contos pode advir dos narradores individuais. Os
estudiosos Lowie e Radin dizem que o narrador (entende-se, aqui, o contador de
histrias) pode acrescentar, excluir ou modificar elementos de acordo com as
circunstancias da narrativa, porém as alternativas estdo contidas um corpo de
conhecimento folclérico pertencente a cultura do referido narrador; ndo ha, assim,
como definir limites para a variabilidade do conteudo dentro de uma estrutura geral.
Além disso, os limites da variabilidade podem ser diferentes de uma cultura para
outra; por exemplo, os contos zuni e isletas apresentam grande variabilidade,
enquanto os contos tillamooks e esquimés apresentam pequena variabilidade de
conteudo.

O pesquisador Theodore Stern apresentou um conceito importante para a
teoria de Dundes: o principio de equivaléncia funcional, ou seja, mesmo que 0s
conteldos dos episodios estudados num dado conto fosse completamente distinto,
esses conteudos poderiam desempenhar a mesma fungdo no enredo do conto,
sendo, portanto, entrechos funcionalmente equivalentes.

No entanto, Dundes observa que o estudo da variabilidade de conteudo
dentro de uma mesma forma foi realizado apenas na analise de um conto por vez
(conto individual em suas varias versdes). “Nenhum (estudioso) tentou
sistematicamente contos individuais diferentes como possiveis variagbes de
conteudo dentro de uma mesma forma comum” (1996, p. 40).

Para Dundes, até mesmo a distingdo entre as formas do conto e do mito &
problematica entre os folcloristas em geral. Mesmo Boas (Apud DUNDES, 1996,
p. 41) apresenta uma definicdo confusa, na qual o mito compreenderia uma estoria

de uma época antiga em que a humanidade ainda nao possuia todas as artes e
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costumes da nossa época e 0 mundo ndo se apresentava em sua forma atual,
enquanto o conto seria uma estoria da época moderna; ndo haveria, assim, uma
linha precisa entre mitos e contos populares. Diz Dundes: “De modo geral, os
estudiosos tém-se mostrado incapazes de distinguir satisfatoriamente, na tradicao
oral dos indios norte-americanos, os pretensos géneros de mito e conto” (1996,
p.43).

Discutindo o problema de classificagéo, Ake Hultkrantz defende a idéia de
que os contos indigenas norte-americanos dividem-se em trés categorias: mitos,
lendas e contos de fada, com pouquissimos exemplos desses Uultimos. Tanto
Hultkrantz como D. B. Shimkin tentaram classificar os contos dos shoshones de
Wind River. O primeiro, porém, utilizou como critério de classificagdo fatores
funcionais externos, como por exemplo, o efeito que os contos exercem sobre 0s
ouvintes; 0 modo de reacdo é o critério. Ja Shimkin utilizou critérios internos
objetivos no que diz respeito a estrutura, ao conteudo e ao estilo das principais
formas literarias shoshones. Shimkin ndo define muito bem os aspectos formais que
utiliza, nao realizando, entdo, uma analise formal auténtica. Além disso, ele também
nao define uma unidade estrutural adequada de andlise. Dundes nao deixa muito
claro o que seria essa unidade estrutural adequada, que ele chama outras vezes de
unidade basica ou unidade de estudo. No entanto, pela perspectiva geral de sua
obra, concluimos que uma unidade estrutural adequada para a analise do folclore
seria como o0 metro € a unidade de medida ou o quilo a unidade de peso. Assim, 0s
esquemas e seus elementos propostos posteriormente por Dundes serdo como
unidades de medida para os contos indigenas, da mesma forma que Propp (20086, p.
62) diz que, para cada conto maravilhoso, seu esquema aparece como unidade de
medida.

A questdo da unidade bésica no estudo do folclore ainda é confusa, segundo
Dundes (1996, p. 45). O quadro abaixo mostra a diferenciacdo da terminologia
utilizada para designar as unidades de estudo folcloristico por diferentes estudiosos.
Elas estdo dispostas conforme a extensdo da unidade: desde as mais simples e
curtas (de menor extensdo) para as mais complexas e longas (maiores em
extensao). Assim, na visdo de Boas, por exemplo, as narrativas constituiam-se de
unidades minimas (que ele denominou incidente); os incidentes se juntam formando
unidades maiores (que ele denominou elemento); e os elementos, por sua vez, se

unem formando a estrutura total, mais complexa, denominada conto.
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Ao observarmos a tabela abaixo (adaptada de DUNDES, 1996, p. 47),
notamos que varios autores organizaram as narrativas de forma diferente, com
nomenclaturas diversas, porém sempre das unidades mais simples (menores) para

as mais complexas (maiores).

Estudioso Esquema das

unidades (das

menores para as

maiores)
Boas (1891) incidente elemento Conto
Reichard (1921) incidente episodio complexo-mito
Demetracopoulos e | elemento incidente Nucleo
Du Bois (1932)
Luomala (1940) incidente episodio Mito
Reichard (1947) e elemento episodio (ou Entrecho
Wheeler-Voegelin incidente)
(1950)

Afirma Dundes:

Esse desacordo entre os folcloristas no tocante a terminologia pra
designar as unidades dos contos indigenas norte-americanos
reflete a falta de rigor cientifico de grande parte da pesquisa
folclérica. Infelizmente ndo se trata apenas de um problema da
validade de um termo contraposta a validade de outro; é antes a
natureza das unidades que ainda tem de ser definida de modo
adequado. (1996, p.48).

Segundo Dundes, a anadlise efetiva dos contos folcléricos deve obedecer a
seguinte sequéncia: estabelecimento das unidades estruturais de analise, estudo da
morfologia e estudo da tipologia. Infelizmente os estudiosos tém se importado bem
pouco com a busca e a definicdo de tais unidades e, assim, também nao tém
conseguido lidar com os problemas de morfologia e topologia dos contos indigenas
norte-americanos, revelando o estreito alcance da maioria dos estudos académicos.
Ainda prevaleceria (a época do estudo de Dundes) a idéia de falta de estrutura e

combinacgao aleatéria de elementos nos referidos contos.
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2.3. O estudo estrutural dos contos tradicionais

Segundo Dundes (1996, p. 50), a abordagem geral do folclore e, mais
especificamente, dos contos populares esta relacionada tanto com o Formalismo
Russo como com o “New Criticism” (ou Nova Critica) na teoria literaria.

Dundes (1996, p. 50-51) comenta que o formalismo Russo surgiu como uma
reacao a tradicional metodologia filoldégico-histérica da critica literaria do século XIX
e defendia a analise estrutural da obra literaria. O “New Criticism” tornou-se uma
corrente forte da critica literaria nos Estados Unidos na metade da década de 1930,
ja que foi entre 1935 e 1950 que esse movimento se deslocou da Inglaterra para la.
Seus adeptos davam muito mais importancia ao poema do que ao poeta; eles
criticavam a critica literaria que buscava o sentido dos poemas na biografia do autor
ou em seu contexto histérico-social. Para eles, a interpretacao s6 poderia ser obtida
através da analise dos proprios textos.

De acordo com Dundes (1996, p. 52), na Alemanha, pouco depois do fim da
Primeira Guerra, surgiu um movimento denominado Critica da Forma, cujo objeto de
estudos era o material evangélico em sua forma pré-literaria, ou seja, em suas raizes
de oralidade. Alguns seguidores dessa corrente afirmavam que, através desse
estudo remoto, poderiam obter indicadores de historicidade.

Entre o Formalismo Russo, o “New Criticism” e a Critica da Forma ha um
elemento em comum muito forte: o predominio da andlise da forma sobre a
abordagem histérica (DUNDES, 1996, p. 52). Também na lingUistica e na psicologia,
grandes mudancas de abordagem aconteciam. Por exemplo, Saussure, em seus
estudos, ja havia percebido a importancia da analise sincrénica em oposicao a
diacrénica.

Segundo Dundes, desses estudos estruturalistas da linglistica, podemos
absorver conceitos importantes para a analise de material folclérico, dentre eles:

e abordagem sistémica da linguagem X abordagem atomistica
fragmentaria da linguagem (Entende-se, aqui, abordagem sistémica da
linguagem a partir das contribuicbes de Saussure, para quem a
linguagem deveria ser estudada como um sistema, na qual seus
componentes adquirem valor nas relagées que estabelecem entre si.
Por abordagem atomistica fragmentaria da linguagem entende-se a

visdo dos fillogos comparatistas, para quem a linguagem deveria ser
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estudada a partir de fatos isolados, fragmentados, sem a nocao de
sistema e inter-relagdes);

e natureza limitante definida dos padrées de linguagem, ou seja, de
acordo com a teoria linglistica, uma lingua pode possuir um grande
numero de sons diferentes quanto a articulacdo, porém os nimeros de
combinagdes possiveis e praticas desses sons e 0 numeros de

combinacdes tedricas desses sons € menor.

Também na area da antropologia, os novos paradigmas instalaram-se com o
interesse pelo estudo da totalidade e pela idéia de padréo. Diante de tudo isso, a
posicdo tedrica dos folcloristas continuou alheia a essas novas teorias e
perspectivas de analise. Dundes (1996, p.58) considera que a analise de
abordagem estrutural deve ser feita de acordo com a natureza do objeto de estudo.
Assim, os folcloristas deveriam optar por esse tipo de analise ndo por ela ter dado
certo em outras disciplinas, mas por serem os materiais folcléricos padronizados e
estruturados. Apenas alguns poucos folcloristas refletiram sobre as novas teorias,
mesmo assim essas manifestacées foram praticamente insignificantes; o campo do
folclore continuava intocado.

Na opinidao de Dundes, “Uma das razdes da lenta adesao dos folcloristas a
corrente estruturalista € que o estudo do folclore ja estava modelado a partir do
estudo da linguagem, a saber, da abordagem histérico-filolégica da linguagem”
(1996, p. 61).

Assim, mesmo que os estudos da linguagem tenham migrado da abordagem
atomistica para a estrutural, o estudo do folclore ndo seguiu 0 mesmo caminho e nao
acompanhou a evolugao das disciplinas congéneres. Segundo Dundes, ha ainda um
pressuposto basico que orienta os estudos folcloristicos: “o conto € igual a soma dos
motivos que ele contém.” (1996, p.62)

Para Dundes (1996, p. 62), até mesmo o estudo de tipos de conto Aarne-
Thompson é um estudo atomistico. O finlandés Antii Aarne desenvolveu um sistema
de classificacdo dos contos de fadas que identifica os textos segundo unidades
tematicas. Aarne publicou seu trabalho em 1910. Para desenvolver seu sistema,
Aarne baseou-se em contos finlandeses e dinamarqueses (coletados por Grundtvig)
e alemaes (antologia dos Grimm). Ja Stith Thompson encarregou-se da segunda

edicdo do texto de Aarne (dessa vez em inglés), mas de tal forma ampliou e
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completou o sistema de classificacdo, que se tornou co-autor do trabalho: AARNE,
Antii, THOMPSON, Stith. Types of the Folktale, 1928.

A terceira edicdo, igualmente elaborada por Thompson, saiu em 1961 e
contém um material sete vezes maior do que a primeira edicado de 1910. Tendo em
vista a substancial colaboragdo de Thompson para completar a versdo definitiva,
hoje a classificagdo € conhecida com a denominagao “Aarne/Thompson”.

A classificagdo elaborada por Aarne/Thompson divide os contos segundo
unidades tematicas, ou seja, a identificacdo de cada conto se baseia no tipo de
enredo e no tipo de personagem que ele contém. Para comegar, Aarne e Thompson
agruparam os contos de fadas em quatro grupos maiores: “contos de animais”,
“contos propriamente ditos”, “facécias ou anedotas” e outros contos que nao se
encaixam em nenhum dos grupos anteriores. Esses grupos maiores subdividem-se
mais uma vez, por exemplo: ha 900 tipos de “contos propriamente ditos”
(identificados com os numeros de 300 a 1199), os quais se subdividem em “contos
de fadas ou de encantamento”, “contos de fadas legendarios ou religiosos”, “contos
de fadas novelisticos” e “contos de fadas sobre o gigante, ogro ou diabo logrados”.
Os “contos de fadas ou de encantamento”, por sua vez, dividem-se em “contos com
opositor sobrenatural”, “contos com coénjuge (ou outro parente) sobrenatural ou
enfeiticado”, “tarefa sobrenatural’, “ajudante sobrenatural”’, “objeto magico”, “poder
ou conhecimento magico” e contos com “outros elementos magicos”. Finalmente,
esses grupos menores dividem-se em unidades tematicas.

Foram poucos os estudiosos que perceberam a necessidade de uma nova
abordagem para os materiais folcloricos, e a maioria deles foram linguistas. Um
desses estudiosos foi 0 famoso linglista Roman Jakobson. Para ele, havia relagbes
estreitas entre a linguagem e o folclore; Jakobson dizia que a distingdo feita por
Saussure entre langue (a lingua coletiva, regular, organizada sistematicamente) e
parole (a lingua do individuo, com manifestagdo particular do comportamento
linglistico) se aplicava também para os materiais folcléricos, na medida em que o
folclore seria social e coletivo e os textos particulares seriam expressdes individuais

e idiossincraticas. Assim ter-se-ia:

Linguagem Folclore

Langue x Parole Folclore x Textos particulares
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De acordo com Dundes:

No entender de Jakobson, o carater recorrente do padrao
linglistico equipara-se a fendmenos semelhantes na estrutura dos
contos populares. Jakobson afirma ainda que, ‘as partes
socializadas da cultura mental, como, por exemplo, a lingua ou os
contos populares, esta sujeitas a leis muito mais estritas e mais
uniformes do que o0s campos em que predomina a criagao
individual’. Se a analogia de Jakobson estiver correta, poder-se-ia
esperar encontrar igualmente ‘uma escassez e relativa simplicidade
de tipos estruturais’ tanto no folclore quanto na linguagem. (1996, p.
64).

Alguns outros estudiosos mostraram seu descontentamento em relacdo aos

estudos folcloristicos de estrutura e morfologia, dentre eles Hans Honti, Adolf

Stender-Petersen e também o antropdlogo francés Claude Lévi-Strauss. Dos trés, o

que mais contribuiu para os estudos estruturais foi Lévi-Strauss, um importante

representante da abordagem estrutural na antropologia que propds uma analise

estrutural do mito e uma anadlise estrutural do material folclérico indigena. Apesar

disso, sua abordagem apresenta, na opiniao de Alan Dundes, erros teoricos e

metodolégicos. Dentre os principais erros estao:

confusdo entre a estrutura do folclore e a estrutura da lingua. De
acordo com Dundes, Lévi-Strauss nao percebe que a estrutura do mito
independe da estrutura de qualquer lingua; muitos outros estudiosos
fizeram essa mesma confusdo, mas houve também aqueles que
tentaram evita-la, como J.L. Fisher, Demetracopoulou e Du Bois. Esses
estudiosos defendem a idéia de que ndo importa a lingua na qual uma
narrativa € contada, pois isso néo interferira em seu conteudo.

colocar dados folcléricos numa forma estrutural relacionada a padrdes
de parentesco; Lévi-Strauss faz confusdo entre estrutura e finalidade e
talvez também origem.

absurda extensdo do sentido do termo “variante”. Lévi-Strauss
acreditava que uma andlise estrutural de um determinado conto
deveria considerar todas as suas versdes e Dundes considera isso um
erro.

confuséao entre analise sincrbnica e diacronica.
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Para finalizar, Dundes ainda diz que os estudos de Lévi-Strauss ndo sao
facilmente inteligiveis nem comprovaveis e que até mesmo seus defensores
admitem algumas dificuldades.

Dundes cita também mais um estudioso que tenta, sem alcance de sucesso,
analisar a estrutura e a morfologia dos contos folcléricos. O estudioso € Thomas A.
Sebeok que, junto com Frances J. Ingemann, fez provavelmente o primeiro
levantamento da abordagem estrutural nos estudos folcléricos. Mesmo assim, essa
abordagem apresenta problemas, segundo Dundes, ja que € limitada aos aspectos
linglisticos do conto popular e todos os textos estudados sdo de frase fixa.
Entendem-se aqui textos de frase fixa como aqueles em que o fraseado é tradicional
(provérbios, adivinhagbes e encantamentos), enquanto que textos de frase livre sdo
aqueles no qual existem uma consideravel variagéo e liberdade no ato de narrar
(supersticoes, piadas e contos tradicionais).

Depois de apresentar um breve histérico dos estudos estruturalistas
dedicados aos contos populares em geral — estudos esses que considera
insatisfatérios, principalmente quando se trata de contos populares indigenas —,
Dundes passa a tratar dos trabalhos de Vladimir Propp e de Kenneth L. Pike, que
foram contribuicées fundamentais para a elaboragdo de seu préprio método de
andlise estrutural.

Segundo Dundes, veio de Vladimir Propp a contribuicdo mais importante para
0 estudo estrutural dos contos populares com a obra Morfologia do conto
maravilhoso, publicada em 1928. Para Dundes: “Propp tentou delinear uma
morfologia dos contos de fada. Por contos de fada ele entendia os contos
classificados no indice de Aarne entre os numeros 300 a 749, e por morfologia ‘a
descri¢cdo do conto popular conforme as suas partes constituintes e a relagdo dessas
partes entre si e com o todo™ (1996, p. 81).

A maior contribuicdo dos estudos de Propp foi a definicdo de uma nova
unidade basica: a funcdo, ou seja, uma unidade de acdo de um personagem do
conto, independente de qual personagem a desempenha ou de como essa agao é
realizada (FUNCAO = ACAO). Em alguns contos indigenas norte-americanos ja foi
constatada, por exemplo, por W. W. Hill e Dorothy Hill, em seu estudo dos contos de
Coiote dos navahos, a variabilidade dos personagens em contraposicao a

estabilidade do entrecho.
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Propp estabeleceu uma lista limitada de 31 fungdes e também uma sequéncia
fixa dessas funcdes. As funcées nao aparecem todas em um mesmo conto, porém
quando um numero delas aparece, sempre estdo numa ordem previsivel. Assim, diz
Dundes que “Propp concluiu que todos os contos de fada, por motivos morfoldgicos,
pertenciam a um unico e mesmo tipo estrutural de conto” (1996, p. 82). Na teoria
elaborada por Propp, a lista das fungdes € composta pelo numero da fungédo, uma
breve descricdo, a definicdo reduzida numa palavra, seu signo convencional e os
exemplos. Segue abaixo a lista das funcdes dos personagens feita por Propp (2006,
p. 26-62), porém adaptada (esta somente apresenta o numero, o signo e a definicao
reduzida numa palavra):

1. B: afastamento

2. y: proibicao

3. &: transgressao

4. ¢: interrogatério

5. ¢: informacao

6. n: ardil

7. 8: cumplicidade

8. A: dano (8a: a: caréncia)

9. B: mediacao, momento de conexao

10. C: inicio da reacao

11. 1: partida

12. D: primeira fung&o do doador

13. E: reacao do herdi

14. E: fornecimento, recep¢ao do meio magico
15. G: deslocamento no espago entre dois reinos, viagem com guia
16. H: combate

17. ]: marca, estigma

18. J: vitdria

19. K: reparacao de dano ou caréncia

20. |: regresso (do heroi)

21. Pr: perseguicao

22. Rs: salvamento, resgate

(Neste momento, repetem-se as funcdes 8, 10, 11, 12, 13, 14 e 15))

23. O: chegada incognito
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24. L:
25. M:
26.
27.
28.
29.
30.
31.

pretensdes infundadas
tarefa dificil

: realizacao

o 12z

: reconhecimento

m

x: desmascaramento

I—||

: transfiguracao

I

: castigo, punicéo

I=

°. casamento

O esquema analitico de Propp trabalha com a distingdo forma/conteudo. As
fungbes abstratas (forma) sdo expressas por agdes especificas (conteudo).

A inestimavel contribuicdo de Propp, do ponto de vista teorico, foi ter
definido de maneira mais precisa uma unidade formal, a fungéo; além
disso, demonstrou o carater fixo da seqiéncia de varias de suas
unidades num conto; e mostrou que contos com conteddo
aparentemente muito diferente podiam, na verdade, pertencer a um
tipo estrutural idéntico, definido por critérios morfolégicos
determinaveis. (DUNDES, 1996, p.83).

No entender de Dundes, de todas as fungdes estabelecidas por Propp, a mais
importante ou “fungé@o obrigatéria” seria a nimero 8, que corresponde a um dano, e
também a sua equivalente morfologica, a fungdo 8a, que corresponde a uma
falta/caréncia. Seria essa funcao a responsavel pelo verdadeiro movimento do conto.

As funcdes de 1 a 7 sdo consideradas como preparatérias; elas preparam o
caminho para um dano ou estado de caréncia. Isso ocorre porque geralmente ha
duas alternativas para se chegar ao estado de dano ou caréncia (funcdo 8 e 8a);
essas alternativas sdo chamadas funcdes emparelhadas. Ou ocorre o par 2 € 3, que
corresponde a Interdicao e Violacao, ou ocorre o par 6 e 7, que corresponde ao Ardil
e Engano. Quando um par ocorre, 0 outro se torna desnecessario.

Segundo Dundes, o conceito de pares de fungcdo ou fungbes gémeas é
importante: quando a primeira fungdo do par ocorre em um conto, a segunda é
quase inevitavel. O par mais significativo € das fungbes 8 (8a) e 19, na qual o dano
inicial ou a caréncia inicial sdo reparados. Freqlentemente, os pares de funcao

aparecem no conto em sequiéncia, porém o par 8 (8a)/19 € uma excegao a regra, ja
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que a primeira funcdo e seu par sdo separados por uma longa estoéria. Em alguns
casos, 0 que é procurado no inicio é diferente do que é encontrado no final.
Diz Medeiros que:

a aplicacdo do modelo proppiano a andlise do mito indigena nao é
automatica, mas exige uma adaptacao, visando melhor adequa-lo a
natureza do objeto. As narrativas indigenas, embora possam ser
longas, ndo possuem geralmente a complexidade do conto de 31
funcdes estudado por Propp. O grande mérito de Dundes foi ter
buscado um esquema estrutural minimo — Caréncia/Reparacdo da
caréncia —, permitindo que a técnica analitica de Propp pudesse ser
aplicada ao estudo de quaisquer narrativas, indigenas ou tradicionais,
e mesmo ao estudo de géneros nao verbais, como por exemplo, os
jogos, estabelecendo um atualissimo dialogo semibtico entre os
géneros folcloricos (1996, p. 320-321).

Em relacdo a classificacdo de Aarne-Thompson, segundo Dundes, “Propp
rejeita com razao o tipo de conto Aarne-Thompson como unidade estrutural. Os tipos
de conto de Aarne-Thompson sado classificados com base no contetudo, e ndo na
forma ou na estrutura” (1996, p. 86).

Dundes evidencia problemas no indice de motivos, publicado por Aarne-
Thompson, como a dificuldade de definir conceitos; por exemplo, 0os conceitos de
tipo e motivo. Essa indefinicao do conceito motivo implica o fato dele nado poder ser
usado como unidade estrutural de analise para materiais folcloristicos. Os motivos
sao como o Iéxico do folclore, e assim, segundo Dundes (1996, p. 88), as funcdes de
Propp podem ser consideradas unidades estruturais, ao passo que 0os motivos nao.

Além dos estudos de Propp, também o trabalho do antropdlogo/linglista
Kenneth L. Pike serviu de base para que Dundes desenvolvesse seu proprio modelo
de analise estrutural.

Segundo Dundes, esse antropdlogo fez uma tentativa de utilizar as unidades

lingUisticas em todas as areas do comportamento humano, ja que, para Pike,

a linguagem, enquanto comportamento verbal, € uma porgdo do
comportamento humano em geral. Assim como certas unidades, como
o fonema, foram ideadas para descrever o comportamento verbal,
talvez seja possivel estender o alcance dessas unidades a fim de que
abranjam uma gama muito maior do comportamento humano.
(DUNDES, 1996, p. 89).

De acordo com Dundes (1996, p. 90), Pike apresenta uma clara distincao

entre dois tipos de abordagem: a abordagem ética, ou seja, ndo estrutural e
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classificatoria, e a abordagem émica, estrutural. Para ele, um analista pode criar um
sistema ético, porém os padrées émicos sdo descobertos, ndo criados. Para que
uma abordagem émica seja realizada, mesmo sabendo que a estrutura de um dado
material é pré-existente e relativamente fixa, € necessario estabelecer unidades de
analise j4 que uma estrutura descoberta pode ser descrita de varias formas. Para
isso, Pike estabeleceu trés “componentes complexos superpostos” de unidades
émicas, denominados modos: modo distintivo, modo manifestacional e modo
distribucional. Dundes (1996, p. 94) afirma que as unidades émicas de Pike
correspondem ao conceito de funcdo de Propp. Quanto aos modos, uma fungéo
abrangeria os trés modos, porém seu significado geral corresponderia ao modo
distintivo. Ja o modo manisfestacional, como o préprio nome revela, indicaria as
diferentes formas que essa fungdo pode se manifestar e, por ultimo, o modo
distribucional indicaria a posi¢cdo que a funcao ocupa na seqiéncia geral de funcoes
(no caso de Propp, 31 fungdes).

Diz Dundes:

A razao de combinarmos os esquemas de Propp e de Pike é que
desse modo sao sanadas certas deficiéncias do primeiro. A unidade
de Propp é a funcao, porém o estudioso russo ndo se preocupou
em cunhar um termo que designasse os elementos que cumprem a
funcao, isto é, os constituintes do modo manifestacional. Ele da
varios exemplos de todas as funcées, mas nao propde um termo
adequado para nomear estes exemplos. Por uma curiosa
coincidéncia, Pike rotula a unidade minima de seu modo distintivo
com o termo MOTIVO EMICO ou MOTIVEMA. Isto, na verdade,
corresponde a funcao de Propp. (1996, p.94).

Assim, teriamos:

Sistema de Propp Sistema de Pike

funcéo motivo émico/motivema

A partir disso, Dundes (1996, p. 95) estabelece as unidades estruturais
bésicas para a analise de seu material folclérico, e também suas definigdes:
e MOTIVEMA: unidade estrutural minima;

e MOTIVOS: elementos que preenchem os motivemas;
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e ALOMOTIVO: motivos que ocorrem em qualquer contexto motivémico
dado.

Vale ressaltar, entdo, que a base dessas unidades é linglistica. Com as
unidades estruturais de analise estabelecidas, Dundes parte para a analise

morfolégica dos contos populares indigenas norte-americanos.

2.4. A andlise morfoldgica dos contos indigenas

Dundes defende a idéia de que os contos indigenas sdo, sim, estruturados.
Segundo ele: “Existem seqUéncias recorrentes definidas de motivemas, e estas
sequéncias constituem um numero limitado de padrdes distintos, que, conforme
revela a observacao empirica, sdo as bases estruturais da maioria dos contos
tradicionais dos amerindios dos Estados Unidos” (1996, p. 97).

Assim cada padrao motivémico € um modelo estrutural. Dundes deixa claro
que ndo fard uma abordagem de todos os possiveis padrdes motivémicos, nem
mesmo de todas as possiveis variagoes de um padrdo. Ele trabalhara com quatro
padrées que, nos contos indigenas norte-americanos sao mais recorrentes: a
seqUéncia nuclear bimotivémica, duas seqiéncias tetramotivémicas e uma

combinagdo de seis motivemas. Vejamos a seguir esses padrdes.

2.4.1. A seqiiéncia nuclear bimotivémica: caréncia/reparacao da caréncia

Dundes observa que — a semelhanca do que Propp constatou nos textos
populares europeus — a grande maioria dos contos indigenas relata um movimento
de uma situacéao inicial de desequilibrio para uma situacao final de equilibrio. Esse
desequilibrio inicial pode ser representado tanto por uma falta/caréncia quanto por
uma sobra/abundancia. O autor ressalta que, muitas vezes, a abundancia de um
elemento provoca a caréncia de outro: por exemplo, uma abundancia de 4gua indica
também uma caréncia de terra firme.

Dessa forma, “Os contos indigenas podem constituir-se simplesmente do
relato de como a abundancia foi perdida ou como a caréncia foi reparada” (1996,
p. 98).
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Os contos que narram como a abundancia foi perdida geralmente sdo mais
complexos do que aqueles que relatam a reparacao de uma caréncia. Esses ultimos
podem, portanto, constituir-se apenas de duas partes: caréncia, que corresponde a
funcao 8a de Propp (representada por C) e reparacao da caréncia, que corresponde
a funcédo 19 de Propp (representada por RC). Sendo assim, um grupo de contos tem
sua estrutura formada por apenas dois motivemas, representando uma definicao
minima de um tipo estrutural particular de conto; essa seqUéncia € denominada
seqliéncia nuclear bimotivémica, segundo Dundes (1996, p. 99).

Nesse tipo de sequéncia, a caréncia, freqientemente, € apresentada no inicio
do conto e ndo tem importancia o objeto do qual se tem falta — pode ser sol, fogo,
alimento, uma noiva, etc. J& a reparacdo costuma aparecer como conclusdo do
conto. Dundes observa também que a caréncia pode ser dada no inicio do conto ou
também pode ser gerada por uma outra agdo do conto.

Esquematicamente temos:

Desequilibrio —  Equilibrio

1. Caréncia (C) — Reparacdo (RC)

(no inicio do conto) (como conclusao do conto)

2. Abundancia —> Perda (+ complexo)

Os dois motivemas fundamentais C e RC nao perdem sua importancia,
mesmo quando outros motivemas ocorrem entre eles. De acordo com Dundes
(1996, p.100), h&a basicamente trés combinagdes principais de motivemas
intermediarios. A primeira delas seria tarefa ou prova (T) e realizacao da tarefa (RT),
que correspondem as fungdes 25 e 26 de Propp. Esse modelo aparece com menor
freqUéncia e a tarefa pode ser realizada por um animal ou heréi depois de varias
tentativas ou fracassos de outros.

A segunda combinacédo seria interdigcao (Int) e violagao (Viol), fungbes 2 e 3
de Propp. Segundo Dundes, esses motivemas formam também um outro padrédo
motivémico independente. A Ultima combinacdo de motivemas mediais seria ardil
(Ard) e engano (Eng), funcdes 6 e 7 de Propp. Essa sequiiéncia motivémica de ardil e
engano € a forma mais comum do padrao nuclear bimotivémico e, portanto, formara

uma das sequéncias tetramotivémicas estudadas posteriormente.
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O quadro abaixo mostra, esquematicamente, os modelos estruturais formados
pela seqiéncia nuclear bimotivémica (C e RC), juntamente com seus possiveis

motivemas mediais.

Motivemas mediais:

I. Tarefa (T) — Realizacao da tarefa (RT)

| C-T-RT-RC

. Interdicdo (Int) — Violagao (Viol)

| C — Int — Viol - RC

[ll. Ardil (Ard) — Engano (Eng)

| C—Ard - Eng - RC

2.4.2. A seqiiéncia tetramotivémica: interdicao/violacao

Segundo Dundes (1996, p. 102), um dos padrdes mais recorrentes nos contos
indigenas norte-americanos é formado pela sequéncia Interdigdo, violacdo da
interdicdo, conseqliéncia (representada pelo termo: Conseq) e tentativa de fuga da
consequéncia (representada por TF). Como essa sequéncia € formada por quatro
motivemas, é denominada tetramotivémica. Entretanto, os contos baseados nesse
padrao podem apresentar um padrdao minimo formado por violagdo e consequéncia.
Isso ocorre por duas razdes: a primeira é o fato de que nem sempre a interdicao é
explicita na narrativa, ja que ela pode estar implicita. A segunda razao é que a
tentativa de fuga da conseqiéncia € um motivema opcional, podendo ser uma
tentativa bem sucedida ou fracassada; esse sucesso ou fracasso pode estar
relacionado com uma tendéncia cultural.

Assim, esquematicamente, temos:

e Padrao minimo:

(Interdigdo pode estar implicita) Violagao ) Consequéncia
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¢ Modelo:

\ Interdicdo — Violagdo — Consequéncia — Tentativa de fuga (TF)

(TF opcional; pode levar ao sucesso ou ao
fracasso/tendéncia cultural)

Os motivemas interdicdo e violagdo podem ocorrer, na seqiéncia nuclear
bimotivémica, como motivemas mediais. Isso acontece quando um tipo de
consequéncia tem também a funcdo de caréncia ou reparacdo da caréncia. De

acordo com Dundes:

Ja comentei que muitos contos comegam com um estado de
desequilibrio, mas que em outros o desequilibrio nao é “dado”. Uma
das formas mais freqlientes de provocar o desequilibrio é a
violacdo de uma interdicdo. Uma violagdo pode conduzir a um
estado de caréncia ou de abundancia. Em outras palavras, um tipo
de Conseqiiéncia é um estado de caréncia ou de abundéancia. As
interdi¢cdes, e os tabus em geral, sdo freqlientemente regulamentos
destinados a manter o universo em equilibrio. A violagdo de uma
interdicdo ou tabu perturba o equilibrio, causando um estado de
desequilibrio que perdura até que o feito conseqliente seja anulado,
eliminado ou evitado. (1996, p. 103).

E importante compreender a independéncia da seqiiéncia motivémica
Interdicao/Violagao, mesmo em relagdo a sequéncia nuclear bimotivémica (C e RC);
a sequéncia tetramotivémica pode ocorrer por si mesma.

Nesse padrdo tetramotivémico, o motivema da violagdo pode ocorrer,
segundo Dundes, com quatro alomotivos: desobediéncia, injuncdo cumprida, ofensa
e roubo. A desobediéncia, elemento presente nos contos populares de todo o
mundo, que exige que o desobediente seja castigado, é a forma mais freqliente de
violacdo. Propp (Apud DUNDES, 1996, p. 108) observa que uma ordem pode
desempenhar também o papel de uma interdi¢cdo, assim, cumprir uma injuncao é o
mesmo que violar uma proibicdo. Quanto a ofensa, ela pode ser a um animal ou
objeto e sua conseqiiéncia é, na maior parte dos casos, a perseguicao pela parte
ofendida. Por fim, o roubo é uma violagdo muito comum e sua consequéncia é a
perseguicao pela parte roubada.

Além da sequiéncia Interdicao/Violagao/Conseqiiéncia e Tentativa de fuga, um
outro elemento pode ocorrer: 0 motivo explicativo (representado por Mot Explic),
porém esse elemento ndo tem uma fungao estrutural, é opcional e sua caracteristica
recorrente é sua posicao final nos contos, assinalando o término da narrativa ou de

um segmento de um conto mais longo.
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2.4.3. Outra sequiéncia tetramotivémica: ardil/engano

De acordo com Dundes (1996, p. 113), a forma mais comum para se reparar
uma caréncia é através do engano. Assim, aqui, Dundes retoma a sequéncia
Caréncia/Ardil/Engano/Reparacao da caréncia.

A primeira consideracdo relevante feita por Dundes é que, de acordo com a
teoria de Propp, o ardil geralmente é obra do vildao da histéria, porém, nos contos
indigenas, esse motivema é obra dos herois tanto quanto dos vildes. Isso ocorre
porque nos contos amerindios nao ha o tradicional dualismo entre bem e mal, herdi
e vilao, presente nos contos europeus. As personagens dos contos indigenas nao
sao nem totalmente mas, nem totalmente boas, €, sim, uma mistura de ambos. Essa
caracteristica é bastante importante, pois acaba gerando uma quebra de expectativa
por parte do leitor em relacdo as personagens e “seus destinos” ao longo das
narrativas. Esse fator sera desenvolvido melhor no quarto capitulo.

O enganador, nesse tipo de conto, vai usar de muitos artificios para ludibriar
sua vitima. Portanto, os motivemas ardil e engano apresentam varios alomotivos.
Dentre os principais estdo: o trapaceiro se finge de morto para capturar uma caga; o
herdi se transforma em crianca ou bebé; utilizagdo de um disfarce pelo enganador. A
escolha de determinados alomotivos para esses motivemas também pode estar
relacionada a questdes culturais.

Cabe ressaltar a uniformidade e estabilidade da estrutura em oposicao a
variabilidade do conteudo. A estrutura proposta se mantém fixa (C — Ard — Eng —
RC) enquanto o conteudo é flexivel e variado; n&o importa qual € o tipo de ardil ou
engano que ocorre no conto, mas sim as funcdes de ardil e engano desses
conteldos diversos que sao constantes. Ou seja, o0 que o narrador guarda na
memoéria, em primeiro lugar, sdo as funcdes (as estruturas) do texto que sera

contado; a partir disso, ele pode modificar o “preenchimento” dessa estruturas.

2.4.4. A combinacgao de seis motivemas

Depois de apresentar as possiveis seqiiéncias motivémicas descritas acima,

Dundes demonstra como ocorre a combinagao delas na constituicdo de contos mais
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complexos. Assim, um conto tradicional pode conter uma ou mais sequéncias
motivémicas.

Dundes (1996, p. 118) trabalha com uma das combinacbes mais recorrentes
nos contos indigenas norte-americanos, formada por uma seqiiéncia nuclear inicial
(Caréncia e reparagao da caréncia) seguida da sequUéncia Interdigdo/Violagdo. Além
disso, com freqliéncia, os contos que seguem essa estrutura terminam com uma
consequéncia e também com uma tentativa de fuga da consequéncia.

Esquematicamente, temos:

Caréncia + Reparacgao + Interdicdo + Violagao (+ Consequéncia)
(+ Tentativa de fuga)

Assim como acontece ao apresentar os modelos estruturais acima, Dundes
(1996, p. 121) deixa claro que o conteudo que preenche as estruturas pode ser
muito diferente (alomotivos), porem o modelo é fixo. Ha alguns motivos mais
comuns, por exemplo, a interdicdo ao uso de certas palavras ou a caréncia inicial de
comida, no entanto, muitas vezes, esse conteudo pode ser determinado pela cultura.
Existem sempre diversos motivos para um mesmo motivema, assim esses motivos
tornam-se funcionalmente equivalentes ndo por causa das semelhancgas que existem
entre eles, mas sim por ocuparem o mesmo “lugar” na estrutura, por isso sao

chamados de alomotivos.

2.4.5. A estrutura de contos mais complexos e mais extensos

Dundes observa que os contos considerados mais complexos ou extensos
geralmente apresentam o processo de expansdao de forma semelhante ao que
ocorre nos contos europeus. E comum que alguns contos formados por dois
motivemas nucleares, como caréncia e reparagcao da caréncia, sejam expandidos,
por exemplo, com uma sequéncia de interdicado e violagcdo que provoquem a
caréncia inicial. Outro exemplo de expansdo ocorre quando varios personagens
tentam realizar uma mesma tarefa. Estruturalmente o nimero de tentativas nao
importa, ndo importando tampouco quais ou quantos personagens as realizam e,
muitas vezes, a repeticdo de algumas seqliéncias serve para enfatizar a estrutura

motivémica, ndo constituindo um fenbmeno estrutural.
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Dundes (1996, p. 134) aborda também as relacdes existentes entre os pares
motivémicos da Interdicao/violagao e tarefa/realizagdo da tarefa. Segundo ele, em
ambos os pares ocorre uma injuncao ao herdi; na interdicao ele nao deve fazer algo,
enquanto na tarefa ou prova ele tem algo especifico a fazer. Assim, esses pares se
distinguem em parte por suas caracteristicas distributivas diferentes, ou seja, o lugar
em que se inserem na sequéncia. O primeiro par (tarefa e realizacdo da tarefa) se
interp6e entre a caréncia e a reparacao, ja o segundo par (interdicdo e violagéo)
ocorre ou antes ou depois de uma caréncia importante — se antes, pode provocar a
caréncia; se depois, pode auxiliar na reparacdo. Além disso, o segundo par ainda
pode ocorrer depois da reparagcdo da caréncia, como na combinacdo dos seis
motivemas.

Por fim, mais uma forma de expandir um conto é incorporar a seqiéncia
ardil’engano a estrutura central.

Dundes ainda afirma que uma interdicdo pode acorrer como conclusdo do
conto como se fosse uma moral e que, em alguns casos, o simples fato de
manifestar uma caréncia pode ser a violacdo de uma interdicdo. Além disso, o autor
(1996, p. 138) chama atencao para o fato de que uma conseqtiéncia pode se tornar
também uma caréncia.

Para Dundes, os contos indigenas apresentam um numero reduzido de
motivemas entre a seqiiéncia bimotivémica basica (C e RC) quando comparados
aos contos europeus. Na verdade, isso nao ocorre apenas entre o0 par
Caréncia/Reparagdo, mas também entre os outros pares: Interdicao/Violagdo e
Ardil/Engano. Dessa observacao surge o conceito de profundidade motivémica:

Independentemente da validade do conceito de profundidade
gramatical em linglistica, propomos aqui um conceito analogo para
o folclore: o de profundidade motivémica. A profundidade
motivémica consiste na quantidade de motivemas que sao
interpostos entre os membros de um par motivémico como
Interdigao/Violagao, Ardil/Engano, ou especialmente
Caréncia/Reparagao da Caréncia. Assim, retomando a distingao
feita anteriormente entre os contos tradicionais dos indigenas norte-
americanos e os contos populares europeus, pode-se dizer que 0s
primeiros tém uma profundidade motivémica menor do que 0s
segundos. (1996, p. 143-144).

Para Dundes (1996, p. 144), uma das explicagbes para essa diferenca entre
os contos indigenas e europeus quanto a profundidade motivémica € a tradigdo
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literaria. Quando os contos sao registrados pela escrita, como é o caso dos
europeus, torna-se muito mais facil que esses contos sejam mais extensos ou
complexos. Ja os indigenas contavam amparados na meméria, tornando-os mais
curtos e menos complexos para facilitar a transmissdo oral. Nas coletdneas
européias pode haver entre a caréncia inicial e sua reparagdo varios contos
completos, ao passo que, nos contos amerindios, geralmente as unidades de contos
sao completas e narradas em sucessao. Uma caréncia € reparada antes que outra
seja apresentada.

Ao analisarmos um conto considerado complexo, confirmamos a analise
morfolégica dos contos mais simples, ja que os mesmos motivemas basicos sao
encontrados. Esses motivemas sdo combinados, formam seqiéncias que, por sua
vez, também se combinam e, assim, ocorre o prolongamento das narrativas,

constituindo os contos expandidos.

Observem que as seqliéncias motivémicas sdo basicamente
unidades distintas. Nao estdo incluidas na estrutura de uma grande
seqUéncia como acontece geralmente nos contos europeus.
Constituem antes um exemplo expressivo de um grupo aditivo de
varias seqléncias motivémicas. Parte da engenhosidade dos
narradores indigenas é evidenciada pela habilidosa capacidade de
fundir seqliéncias motivémicas separadas. (DUNDES, 1996, p. 146-
147).

2.4.6. A importancia da analise estrutural

Dundes observa que os folcloristas ndo habituados a uma abordagem
estrutural do folclore poderiam argumentar que o modelo de analise estrutural,
depois de feito, seria indtil. No entanto, ele discorda dessa visao, pois considera que
“é facil mostrar que uma analise morfoloégica precisa pode revelar-se um recurso
valioso no estudo de problemas em areas como tipologia, predi¢do, aculturacao,
andlise de conteudo, comparagéo entre géneros, funcéo e etiologia” (1996, p. 147).
Ou seja, Dundes propde uma interpretacdo dos dados estabelecidos nas estruturas.

Nos estudos antropoldgicos, por exemplo, Dundes cita a obra Os ritos de
passagem, cujo autor, Van Gennep, demonstra que ritos com conteudo muito
diverso apresentavam o0 mesmo padrdo estrutural: separacdo, transicdo e

incorporacgéao, o padrao dos ritos de passagem.
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Dundes (1996, p. 150) afirma que, nos estudos de aculturacdo, dizem os
folcloristas que, quando um conto vem de fora e é introduzido numa nova cultura, ele
sofre um processo de adaptacao para se adequarem aos novos padrdes. Entretanto,
nao ha quase estudos que demonstrem essa adaptacdo, pois a analise estrutural
seria um pré-requisito para isso.

Ainda segundo Dundes (1996, p. 153), mais uma vantagem da analise
estrutural € ajudar a discernir a determinagdo cultural do conteudo. A anadlise
estrutural trabalha com o estudo de varios contos, sem ligacao histérica nenhuma,
mas estruturalmente iguais, que ocorrem em uma determinada cultura. Nesse
contexto cultural, um mesmo motivema pode aparecer em um grupo de contos e,
mais do que isso, um alomotivo desse motivema também pode ser recorrente,
mostrando uma preferéncia cultural. Assim temos o que Dundes chama de
determinagédo cultural de um alomotivo. “Se selecionarmos varios contos de uma
dada cultura, todos com a mesma estrutura, € possivel verificar, literalmente a
primeira vista, as preferéncias culturais por determinados motivos” (1996, p. 157).

De acordo com Dundes, outro uso da analise estrutural é o de auxiliar nos
estudos da comparacao entre os géneros. O autor observa que ha uma separagao
tradicional dos géneros, pois ndo ha definicbes adequadas para esses géneros.
Nesse caso, uma andlise estrutural poderia ajudar na definicado dos géneros a partir
de caracteristicas morfoldégicas e a comparacdo entre eles seria amplamente
facilitada. Como exemplo, Dundes cita a visivel semelhanca entre a estrutura de
certos contos tradicionais e certas supersticoes; géneros que, precipitadamente, sdo
muito diferenciados quando comparados.

A analise estrutural também pode ser utilizada no estudo da fungéao e etiologia
do folclore. Segundo Propp:

a andlise estrutural fornece uma base para o aprimoramento dos
estudos funcionais do folclore e contribui para delimitar as questdes
tanto das origens histéricas quanto das psicolégicas. (Propp apud
DUNDES, 1996, p. 164).

No que diz respeito a funcionalidade, cada cultura deveria ser estudada
separadamente para descobrir qual a funcdo que as seqUéncias motivémicas de
seus contos desempenham. Dundes observa que poderiamos distinguir pelo menos

dois tipos de funcdes para uma seqUéncia motivémica: a funcdo manifesta e a
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funcao latente. Como exemplo, ele cita o caso da sequéncia Interdicao/Violagao.

Sua funcdo manifesta seria a de enfatizar as regras, os valores culturais, as

tradicbes e principalmente a obediéncia, com as conseqiiéncias que a

desobediéncia pode ter. Ja sua funcao latente seria o prazer que a platéia tem ao

ouvir contos que narram a violagao de uma interdicdo, devido a ousadia do violador.

2.4.7. As conclusoes da teoria

Dundes, ao final de sua teoria, apresenta suas principais conclusées, que

podemos condensar aqui da seguinte forma:

aleatorios.

dos indigenas.

como Dundes havia defendido no inicio de sua abordagem, os contos

populares indigenas sao estruturados e ndo apenas um amontoado de fatos
0s padrdes estruturais devem ser aplicados a todas as expressodes folcloricas
O mito e o conto popular ndo sao estruturalmente distintos. O que os

diferencia é a caréncia: se a caréncia a ser reparada for individual, é um

conto; se a caréncia for coletiva, € um mito.

Ao que tudo indica, a andlise estrutural constitui uma possivel base
para trabalhos mais substanciais no estudo do folclore. Nado é um
fim em si mesmo, mas um instrumento que tem como finalidade
esclarecer melhor como a mente humana se expressa numa forma
singular de sua criatividade: folclore. (DUNDES, 1996, p. 169).

a nova ciéncia do folclore deve incluir a analise estrutural sincrénica
que conduzira a formulagdo de definicdes precisas dos materiais
folcléricos, definicbes baseadas em caracteristicas morfolégicas
formais. Naturalmente, havera lugar para estudos histéricos
diacrénicos, mas a necessidade primordial do folclore enquanto
ciéncia sao as analises estruturais descritivas de todos os géneros
folcloricos. Somente assim o estudo do folclore se convertera
realmente numa ciéncia. (DUNDES, 1996, p. 171).

Depois de apresentarmos detalhadamente a teoria de Alan Dundes, no

proximo topico apresentaremos as andlises de onze contos brasileiros, que foram

realizadas a partir dos modelos organizados pelo autor norte-americano.



63

Capitulo 3: Analise dos contos populares brasileiros de origem indigena,

coletados por Silvio Romero

Neste capitulo realizamos uma analise de onze contos populares brasileiros

de origem indigena, coletados por Silvio Romero.

Conto 1:

O cagado e a fruta (Silvio Romero)

Diz que foi um dia, havia no mato uma fruta que todos os bichos
tinham vontade de comer; mas era proibido comer a tal fruta sem
primeiro saber 0 nome dela. Todos os animais iam a casa de uma
mulher que morava nas paragens onde estava o0 pé da fruta,
perguntavam a ela o nome, e voltavam para comer; mas quando
chegavam |4 ndo se lembravam mais do nome. Assim aconteceu
com todos os bichos que iam e voltavam, e nada de acertar com o
nome. Faltava somente amigo cagado; os outros foram chama-lo
para ir por sua vez. Alguns cagcoavam muito dizendo: “Quando os
outros nado acertaram, quanto mais ele!” Amigo cagado partiu
munido de uma violinha; quando chegou a casa da mulher
perguntou o nome da fruta. Ela disse: “Boy6 y6-boybyb-quizama-
quizd; boy6-boydyd-quizama-quizi.” Mas a mulher, depois que
cada bicho ia-se retirando ja a alguma distancia, punha-se de la a
bradar: “Oh, amigo tal, 0 nome ndo é esse nao!” E dizia outros
nomes, o bicho se atrapalhava, € quando chegava ao pé da fruta
nao sabia mais o nome. Com o cagado nao foi assim, porque ele
deu de mao a sua violinha, e pds-se a cantar o nome até o lugar da
arvore, e venceu a todos. Mas, amiga onca, que ja la estava a sua
espera, disse-lhe: “Amigo cagado, vocé como ndo pode trepar
deixe que eu trepe para tirar as frutas, e vocé em paga me da
algumas.” O cagado consentiu: ela encheu o seu saco e largou-se
sem lhe dar nenhuma. O cagado, muito zangado, largou-se atras.
Chegando os dois a um rio ele disse a onga: “Amiga onca, aqui
vocé me dé o saco para eu passar, que sou melhor nadador, e vocé
passa depois.” A onga concordou, mas o sabido, quando se viu da
outra banda, sumiu-se, ficando a onga lograda. Esta formou o plano
de o matar; ele soube e meteu-se embaixo de uma raiz grande de
arvore onde ela costumava descansar. Ai chegada, pds-se ela a
gritar: “Amigo cagado, amigo cagado!” O sabido respondia ali de
pertinho: “Oi.” A onga olhava de uma banda e doutra e néo via
ninguém. Ficou muito espantada, € pensou que era o seu traseiro
que respondia. POs-se de novo a gritar e sempre o cagado
respondendo: “Oi” e ela: “Cala a boca, oveiro!” e sempre a coisa
para diante. Amigo macaco veio passando, e a onga lhe contou o
caso da desobediéncia do seu traseiro e lhe pediu que o acoitasse.
O macaco tanto executou a obra que a matou. Deu-se entdo o
cagado por satisfeito. [Sergipe] (ROMERO, 2000, p. 265-266)



64

Para a analise deste primeiro conto, foram trabalhadas duas hipéteses. Na
primeira, apenas apresentamos uma sequéncia direta de motivemas, sem a
preocupacao de seguir os modelos de sequiéncias fixos de Dundes. Na segunda
hipbétese, organizamos os motivemas de forma a constituirem sequéncias fixas de

acordo com aquelas propostas por Dundes.
Primeira hipotese: Analise esquematica

Desequilibrio = CARENCIA (falta) = todos os bichos queriam comer a fruta
INTERDICAO = ndo comer a fruta antes de saber o nome dela

TAREFA = descobrir o nome da fruta para poder comé-la (vérias tentativas)

ARDIL = a mulher confunde os animais

ENGANO = os bichos se esquecem do nome da fruta

REALIZACAO DA TAREFA = o c4gado consegue se lembrar do nome da fruta (fez
uso de uma viola e cantou 0 nome da fruta)

- venceu a todos os outros bichos (DISPUTA)

ARDIL = a onga pede para subir no pé e pegar as frutas para o cagado

ENGANO = o cagado concorda e a on¢ca foge com as frutas

ARDIL = o cagado pede as frutas para passar pelo rio

ENGANO = a onga concorda e o cagado foge com as frutas

CONSEQUENCIA = a onga quer matar o cagado

TENTATIVA DE FUGA = o cagado se esconde

ARDIL = o cagado engana a ong¢a com o traseiro falante

ENGANO = a onga acredita no traseiro falante, pede para o macaco agoita-la e ele a
mata

REPARACAO DA CARENCIA = o cagado fica com as frutas

Sequéncia de motivemas:
C —Int — Tarefa — Ard — Eng — RT — Ard — Eng — Ard — Eng — Cons — TF — Ard — Eng
-RC

Assim como pressupde a teoria de Alan Dundes, esse conto se inicia com
uma situagao de desequilibrio, gerada por uma caréncia, ou seja, uma falta, uma

necessidade: os animais querem comer uma determinada fruta. Porém, essa
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caréncia nao pode ser reparada, pois ha uma interdicdo: a fruta ndao pode ser
comida antes que o animal saiba o seu nhome. Essa proibicao gera, por sua vez, uma
tarefa: descobrir 0 nome da fruta, perguntando para a mulher que mora nos
arredores. Varias tentativas dos bichos de realizar a tarefa sdo narradas, mas sem
sucesso, ja que a mulher confunde os animais (ardil); ela diz um nome e depois
desmente. Os animais, entdo, acabam se esquecendo do nome correto (engano).
De todos 0s animais, 0 Unico que consegue realizar a tarefa é o cagado, que faz uso
de sua violinha e canta o nome da fruta para nao esquecé-lo.

Antes de sua caréncia ser reparada, a onga pede para ela mesma subir no pé
da fruta, j& que tinha mais habilidade para isso (ardil); o cagado concorda, ela pega
as frutas e foge, enganando-o. Vale ressaltar aqui que a onga também procurava
uma forma de reparar sua caréncia, que era a mesma do cagado, ou seja, comer a
fruta. O cagado, por sua vez, persegue a onca e, ao chagarem perto do rio, propde
que ele passe com as frutas ja que nada melhor (ardil); a onga aceita e ele foge.
Como conseqiiéncia, a onga quer matar o cagado e, tentando fugir, o cagado se
esconde e faz a onga acreditar que seu traseiro é falante (ardil). A onca acredita
(engano) e pede para o macaco surra-la, levando-a a morte.

Dessa forma, a caréncia inicial do cagado é reparada e, para ele, e situacao
passa a ser de equilibrio.

Segunda hipotese: Analise esquematica

Para o cagado:

Desequilibrio = CARENCIA (falta) = o cagado quer comer a fruta

TAREFA = descobrir o nome da fruta para poder comé-la

REALIZACAO DA TAREFA = o c4gado consegue se lembrar do nome da fruta (fez
uso de uma viola e cantou o nome da fruta)

REPARACAO DA CARENCIA = o cagado fica com as frutas

Para a onca:

Desequilibrio = CARENCIA (falta) = a onga quer comer a fruta
INTERDICAO (subentendida) = ndo roubar

VIOLACAO = a onca rouba as frutas do cagado

CONSEQUENCIA = perseguicio (a onca é perseguida pelo cagado)
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PERSEGUICAO :
e ARDIL: o cagado pede as frutas a onca para passar pelo rio
e ENGANO: a onca entrega as frutas e o cagado foge com elas
e CONSEQUENCIA: a onga quer matar o cagado
e TENTATIVA DE FUGA: o cagado se esconde
TENTATIVA DE FUGA:
e ARDIL = 0 cdgado engana a onga com o traseiro falante
e ENGANO = a onga acredita no traseiro falante, pede para o macaco agoita-la

e ele a mata

A sequéncia central e principal do conto é protagonizada pelo cagado. Ele
vive, inicialmente, uma situacdo de desequilibrio, causada por uma caréncia: a
falta da fruta, do alimento. Para conseguir reparar sua caréncia, o cdgado precisa
realizar uma tarefa: descobrir 0 nome da fruta que quer comer; para isso, ele
deve perguntar o nome da fruta para uma mulher que mora nos arredores. O
cagado consegue realizar a tarefa fazendo uso de um instrumento musical, no
caso uma violinha, com a qual ele faz uma musica para poder gravar o0 nome da
fruta. E, no final do conto, a caréncia do cagado € reparada, ja que ele consegue
suas frutas. Vale ressaltar que, se varios animais tém uma mesma caréncia ao
mesmo tempo, como acontece nesse conto, essa caréncia acaba gerando uma
disputa entre os bichos. Assim, nem sempre, todos terdo sua caréncia reparada.

Entretanto, entre o momento da realizacdo da tarefa e a reparacao da
caréncia do cagado, encontra-se uma segunda seqUéncia de motivemas,
centrada numa nova caréncia: a da onga. A onca também vive uma situacao de
desequilibrio causada por uma caréncia: a falta da fruta, do alimento. Para
reparar sua caréncia, a ong¢a viola uma interdicdo, que, no conto, esta
subentendida: € proibido roubar; e a onga rouba as frutas do cagado. Como
consequiéncia de sua violagdo, a onga passa a ser perseguida pelo cdgado. Esse
processo de perseguicdo acaba gerando uma terceira seqiiéncia de motivemas.

O cagado persegue a onga e, ao encontra-la, pede para que ela o deixe
atravessar o rio com as frutas (ardil); a onca concorda e o cagado foge com as
frutas (engano). Como conseqliéncia, a onca, por sua vez, quer matar o cagado,

que tenta fugir dela, escondendo-se. Porém essa tentativa de fuga nao se
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restringe apenas ao esconderijo do cagado, mas também um novo ardil e um
novo engano. O cagado se faz passar pelo traseiro da onga e, como ela acredita
que seu traseiro é falante, pede para o macaco agoita-la e, de tanto apanhar,
acaba morrendo. Assim, o cagado se livra da ongca e sua caréncia inicial é
definitivamente reparada, fazendo com que sua situacao final, no conto, seja de
equilibrio.

Esse € um conto complexo, no qual varias seqiéncias motivémicas se

encaixam.

Sequéncia motivémica: seqliéncia nuclear bimotivémica

C-TAR-RT-RC

I
C — INT — VIOL — CONS (perseguicao)
I
ARDIL — ENG — CONS - TF
I
ARD — ENG

Acreditamos ser importante salientar alguns aspectos do conteudo deste
conto que nos parecem muito significativos. O primeiro deles seria a tarefa dos
animais de nomearem a fruta antes de comé-la. Parece-nos que existe aqui uma
necessidade de se referenciar, através da linguagem, um elemento do mundo
concreto. Apenas aqueles que dominassem essa referenciacdo, ou seja, que
soubessem o nome da fruta poderiam toca-la e comé-la. Ha uma relagao muito forte,
nao apenas entre o significante e o significado, mas também entre o signo abstrato e
seu referente concreto. Além disso, quem possui 0 dominio total da palavra e
consequentemente da linguagem, isto €, quem sabe o nome da fruta é um
personagem humano (uma mulher) e os personagens animais tém dificuldade para
guardar o termo na memoria.

Outro ponto importante é a semelhanga entre o fato de haver uma proibi¢ao
de se comer uma fruta da qual ndo se sabe 0 nome e a questao biblica da maga
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proibida de ser comida por Addao e Eva no paraiso. No conto, € necesséria a
aquisicao de conhecimento para se comer a fruta, enquanto que, na histéria biblica,
ao comer a fruta, os seres humanos passariam a ter um conhecimento que nao
tinham antes.

A questdao da musicalidade, ou seja, do uso da musica para guardar na
memoéria 0 nome da fruta e a valorizagdo das habilidades individuais, como saber
subir na arvore ou saber nadar, para solucionar os problemas também merecem

destaque.

Conto 2:

O cagado e o teiu (Silvio Romero)

Foi uma vez, havia uma onca que tinha uma filha: o teil queria
casar com ela e o amigo cagado também. O cagado sabendo da
pretensao do outro, disse em casa da onga que o teil para nada
valia, e que até era o seu cavalo. O teil, logo que soube disso, foi
ter também a casa da comadre onga, e asseverou que ia buscar o
cagado para ali dar-lhe muita pancada a vista de todos, e partiu. O
cagado, que estava na sua casa, quando o avistou de longe correu
para dentro e amarrou um lengo na cabeca, fingindo que estava
doente. O teill chegou a porta e o convidou para darem um passeio
a casa da amiga onga; o cagado deu muitas desculpas, dizendo
que estava doente e ndo podia sair de pé naquele dia. O teil
teimou muito: “Entdo, disse o cagado, vocé me leve montado nas
suas costas.” — “Pois sim, respondeu o teill, mas ha de ser até
longe da porta da amiga onga.” — “Pois bem; mas vocé ha de deixar
eu botar o meu caquinho de sela: porque assim em 0sso é muito
feio.” O teill se macou muito, e disse: “Nao que eu nao sou seu
cavalo!” — “Nao é por ser meu cavalo, mas é muito feio.” Afinal o
teil consentiu. “Agora, disse o cagado, deixe botar minha brida.”
Novo barulho do teil, e novos pedidos e desculpas do cagado, até
que consentiu pér a brida no teid e munir-se do mangual, esporas,
etc. Partiram e quando chegaram a lugar ndo muito longe da casa
da onca, o teil pediu ao cagado que descesse e tirasse os arreios,
sendo era muito feio para ele ser visto servindo de cavalo. O
cagado respondeu que ele tivesse paciéncia e caminhasse mais um
bocadinho, pois estava muito incomodado e nao podia chegar a pé.
Assim foi enganando o teil até a porta da casa da onga, onde ele
meteu-lhe o mangual e as esporas a valer. Entdo gritou para dentro
de casa: “Ola, eu nao disse que o teil era meu cavalo?! Venham
ver!” Houve muita risada, e o cagado vitorioso disse a filha da onca:
“Ande, moca; monte-se na minha garupa e vamos casar.” Assim
aconteceu com grande vergonha para o teil. [Sergipe] (ROMERO,
2000, p. 267-268)
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Analise esquematica:

Desequilibrio = CARENCIA (falta) = o teili e 0 cdgado querem se casar com a filha
da onca
DISPUTA = um precisa ser melhor que o outro para ter sua caréncia reparada
TAREFA do cagado = provar para todos que o teiu lhe serve de cavalo e, por isso, é
inferior
TAREFA do teil = bater no cagado na frente de todos para provar que ele é
mentiroso e inferior
REALIZACAO DA TAREFA do cdgado = o cdgado mostra a todos que o teil lhe
serve de cavalo
e ARDIL = quando o teil vai buscar o cagado para bater nele na frente de
todos, ele se finge de doente e diz que ndo pode andar a pé; assim, deveria
ser carregado pelo teil.
e ENGANO = o teil aceita e leva o cagado nas costas até a porta da casa da
onca
NAO REALIZACAO DA TAREFA do teill = o teill ndo consegue bater no cagado e
nem desmenti-lo sobre a histéria de servir-lhe de cavalo
REPARACAO DA CARENCIA do cagado = o cagado casa-se coma filha da onca
NAO REPARACAO DA CARENCIA do teil = o teiti ndo se casa coma filha da onca

Neste conto, mais uma vez, encontramos duas sequéncias motivémicas inter-
relacionadas. A primeira delas diz respeito ao cagado e a segunda, ao teiu. O
cagado vive uma situagao inicial de desequilibrio, j& que tem a caréncia de uma
noiva; ele quer se casar com a filha da onga. Porém, o teil tem a mesma caréncia.
J& que os dois animais apresentam a mesma necessidade e, neste caso, apenas um
deles podera repara-la, surge aqui um novo elemento: a disputa. Assim, para cada
um deles tentar reparar sua caréncia, eles terdao que realizar uma tarefa para mostrar
quem € o melhor pretendente para a filha da onga. O cagado precisa provar para
todos que o teil Ihe serve de cavalo e, por isso, é inferior; o teil precisa bater no
cagado na frente de todos para provar que ele € mentiroso e inferior.

O teit vai entdo buscar o cagado para surra-lo e realizar sua tarefa, entretanto

0 cdgado, que também tem sua tarefa para realizar, se finge de doente e diz que
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nao pode andar a pé; assim, deveria ser carregado pelo teil até a casa da onca
(ardil). O teiu aceita e leva o cagado nas costas, sendo enganado por ele (engano).
Dessa maneira, o cagado consegue realizar sua tarefa, mostrando a todos
que usa o teil como cavalo; ele casa-se coma filha da onca e sua caréncia é entao
reparada. Ja o teil nao realiza sua tarefa, pois ndo consegue bater no cagado e nem

desmenti-lo, e sua caréncia nao € reparada.

Seqiiéncia motivémica: seqiiéncia nuclear bimotivémica

Para o cagado: Para o teiu:
C-TAR-RT-RC C - TAR - TAR (nao realizada) — C (n&o reparada)
l
ARD - ENG

Assim como na maioria dos contos de fadas, neste conto, o casamento € o
assunto central. H4 os pretendentes que precisam realizar tarefas para receberem
como prémio/recompensa a mao da “mocinha”. E interessante notar, porém, que a
tarefa ndo € realizada com a ajuda de seres ou objetos magicos, mas sim com a

astucia e esperteza de um dos pretendentes.

Conto 3:

O cagado e o jacaré (Silvio Romero)

O cagado tinha uma gaita que tocava com grande admiragdo de
todos os outros animais, € o jacaré tinha muita inveja. Uma vez ele
foi esperar o cagado no lugar que este costumava ir beber agua, e
pbs-se do lado de fora da fonte deitado. Quando o cagado chegou
o saudou, dizendo: “Oh! Amigo jacaré, como vai?” — “Estou
apanhando sol, amigo cagado.” O cagado bebeu sua agua e pbs-se
a tocar sua gaita, e o jacaré disse: “Amigo cagado, me empresta
esta gaita para eu experimenta-la.” O cagado deu, e o jacaré pulou
com ele dentro d’agua, e foi-se. O cagado ficou muito zangado, e
foi-se embora. Passados dias, ele foi a um cortico, engoliu muitas
abelhas e foi pbér no lugar aonde o jacaré costumava apanhar sol,
escondeu-se nas folhas com o rabo para cima. Labreou o traseiro
bem de mel e, de vez em quando, largava uma abelha: “zum.” O
jacaré, vendo aquilo, supds ser algum cortico, e meteu o dedo; o
cagado apertou-o e disse: “S6 o largo quando me der conta da




71

minha gaita.” E foi arrochando cada vez mais. O jacaré abriu a boca
no mundo e pds-se a gritar:

“O Goncalo,

Meu filho mais velho,
A gaita do cagado...
Tango-Ié-ré...

A gaita do cagado...
Tango-lé-ré...”

O rapaz de |4 ouvia mal, e dizia: “O qué, meu pai?... a
camisa?” O jacaré, vexado, gritava com mais forga:

“N&ao, Gongalo,

Meu filho mais velho,
A gaita do cagado...
Tango-lé-ré...

A gaita do cagado...
Tango-lé-ré...”

O Goncgalo: “O qué, meu pai? As calcas?” O jacaré tornava a
repetir a cantilena, e, s6 depois de muita macada e quando seu
dedo estava tora nao tora, € que o Gongalo veio com a gaita, que o
jacaré deu ao cagado. S6 depois da entrega este largou-lhe o dedo.
[Sergipe] (ROMERO, 2000, p. 269-270)

Analise esquematica: seqliéncia tetramotivémica | — padrao minimo

INTERDICAO (subentendida) = é proibido roubar
VIOLACAO DA INTERDICAO = o jacaré rouba a gaita do cagado
e ROUBO = Ardil (o jacaré pede a gaita do cagado emprestada) + Engano (o
cagado empresta e o jacaré foge com a gaita)
CARENCIA = o0 cagado fica sem sua gaita
CONSEQUENCIA = o cagado passa a perseguir o jacaré para recuperar sua gaita e
reparar sua caréncia.
e PERSEGUICAO = Ardil (o cagado disfarca seu traseiro de cortico) + Engano
(o jacaré acredita, enfia o dedo no traseiro do cagado e fica com o dedo
preso)
REPARACAO DA CARENCIA = o cagado recupera sua gaita

Este conto apresenta uma sequiéncia motivémica um pouco diferente dos
anteriores, ja que ndo se inicia com uma caréncia. O elemento inicial deste conto € a

violacdo de uma interdicdo, que esta subentendida: € proibido roubar. Quando o
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jacaré rouba a gaita do cagado esta, portanto, violando uma interdicao e ai sim a
caréncia é gerada. Vale ressaltar que este roubo é composto por outros dois
motivemas: o ardil, quando o jacaré pede a gaita do cagado emprestada, € o
engano, quando o cagado empresta e o jacaré foge coma gaita. Essa violagao gera,
além da caréncia, uma perseguicao pela parte roubada, ou seja, o cdgado passa a
perseguir o jacaré para recuperar sua gaita e reparar sua caréncia. Assim como o
roubo, a perseguicao apresenta os motivemas ardil, quando o cagado disfarca seu
traseiro de cortico, e engano, o jacaré acredita, enfia o0 dedo no traseiro do cagado e
fica com o dedo preso. Através da perseguicdo ao ladrao jacaré, o cagado consegue
sua gaita de volta (reparacao da caréncia).

Sequéncia motivémica:

Int — Viol (roubo) - C — Cons (perseguicao) - RC

! !
(Ard — EngQ) (Ard — EngQ)

A partir do terceiro conto analisado, ja € possivel perceber algumas
caracteristicas recorrentes. Novamente, neste conto, como no primeiro analisado, a
musicalidade estd muito presente. O objeto central do conto, responsavel pelo
conflito inicial € um instrumento musical (a gaita) e é o fato do cagado saber toca-la
bem que causa o sentimento de inveja no jacaré, levando-o a roubéa-la. Vale
salientar que, nesta narrativa, a inveja é declarada diretamente pelo narrador.

Outra evidencia que enfatiza a musicalidade sdo os versos musicados

utilizados pelo personagem jacaré para dialogar com seu filho.

Conto 4:

O jabuti e a raposa (Versao colhida entre os indios por Couto
de Magalhaes e depois reproduzida por Silvio Romero)

Conta-se que o jabuti tinha uma flauta. Um dia quando ele
estava tocando sua flauta, a raposa foi escutar e lhe disse: “Empresta-
me esta flauta.” “Eu n&o! respondeu o jabuti: para tu fugires com
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minha flauta...” A raposa disse: “Entao toca para eu ouvir a tua flauta.”
O jabuti tocou assim:

Fin, fin, fin!
Culo fon, fin!

A raposa disse: “Como és tao formoso com a tua flauta, jabuti.
Empresta-me um bocadinho.” O jabuti respondeu: “Pega la! Agora néao
me va fugir com a minha flauta: se fugires, atiro-te com esta cera em
cima.” A raposa tomou a flauta do jabuti, tocou e se pds a dancar e
achou muito bonito: depois largou-se na carreira com a flauta. O jabuti
quis correr atras; mas nao pbéde e voltou para o0 mesmo lugar onde
estava, e disse: “Deixa-te estar, raposa! Nao te dou muito tempo que
eu nao te apanhe.” O jabuti foi pelo mato afora, chegou perto do rio,
cortou madeira para fazer uma ponte para passar; chegou a outra
banda, trepou, cortou da arvore o mel, tirou mel do pau, voltou para
tras, chegou ao caminho da raposa, encostou a cabega no chéao,
pegou no pau de mel e untou com ele o traseiro. Dali a pouco a
raposa chegou ali e olhou para aquela agua, que parecia tao lustrosa
e tao bonita. A raposa disse: “lhl... que sera isso?” Meteu o dedo,
lambeu, e disse: “lh!l... i... i...! isto € mel.” Outra raposa observou:
“Qual mel, nada, aquilo é o traseiro do jabuti!”

A outra respondeu: “Que! o traseiro do jabuti! Como é que isso
é mel...”

Com muita sede que estava meteu a lingua nele. O jabuti
apertou o traseiro, a raposa gritou:

“Deixa a minha lingua, jabuti!” )

A outra disse: — “E o0 que eu te disse. E o traseiro do jabuti; tu
disseste: Como é que isto é mel, entao?”

O jabuti disse entao: “Han! han! foi o que eu disse a vocé, ou
nao? Cedo te apanhei. Dizem que tu, raposa, és muito esperta! Que é
da minha flauta?”

A raposa respondeu: “Nao esta aqui, nado, jabuti!” O jabuti
disse: “Tu bem que a tens ai, da-me ja, senao te aperto mais.” A
raposa nao teve remédio sendo restituir a flauta. (ROMERO, 2000, p.
271-272)

Analise esquematica:

INTERDICAO (subentendida) = & proibido roubar
VIOLACAO DA INTERDICAO = a raposa rouba a flauta do jabuti

ROUBO = Ardil (a raposa pede a flauta do jabuti emprestada) + Engano (o

jabuti empresta e a raposa foge com a flauta)

CARENCIA = o jabuti fica sem sua flauta
CONSEQUENCIA = o jabuti passa a perseguir a raposa para recuperar sua flauta e

reparar sua caréncia.
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e PERSEGUICAO = Ardil (o jabuti disfarca seu traseiro com mel) + Engano (a
raposa acredita, enfia a lingua no traseiro do jabuti e fica com a lingua presa)
REPARACAO DA CARENCIA = o jabuti recupera sua flauta

Este conto apresenta uma seqiéncia motivémica exatamente igual ao conto
anterior, ja que é uma versao do conto O cdagado e o jacaré. Assim, o elemento
inicial deste conto também é a violacao de uma interdicao, que esta subentendida: é
proibido roubar. Quando a raposa rouba a flauta do jabuti esta, portanto, violando
uma interdicdo e gerando uma caréncia. Vale ressaltar que este roubo é composto
por outros dois motivemas: o ardil, quando a raposa pede a flauta do jabuti
emprestada, e 0 engano, o jabuti empresta e a raposa foge com a flauta. Essa
violacao gera, além da caréncia, uma perseguicao pela parte roubada, ou seja, o
jabuti passa a perseguir a raposa para recuperar sua flauta e reparar sua caréncia.
Assim como o roubo, a perseguicao apresenta os motivemas ardil, quando o jabuti
disfarca seu traseiro com mel, e engano, quando a raposa acredita, enfia a lingua no
traseiro do jabuti e fica presa. Através da perseguicdo a ladra raposa, o jabuti
consegue sua flauta de volta (reparacdo da caréncia). Ha, porém, neste conto, um
elemento que ndo aparece no anterior: um segundo animal, neste caso, uma
segunda raposa, que nao fazia parte do grupo das personagens até entao, surge
para aconselhar sua amiga/irma raposa a nao cair na armadilha do jabuti que havia
disfargado o traseiro com mel. A raposa, no entanto, ndo segue o conselho e acaba
sendo enganada.

Quando fazemos a comparagao entre os dois contos, comprovamos o que diz
Dundes quando afirma que os alomotivos que preenchem os motivemas ndo tém
importéncia para determinar a estrutura do conto, ou seja, ndo importa o conteudo,

ja que a forma continua a mesma.

Seqiiéncia motivémica:

Int — Viol (roubo) — C — Cons (perseguicao) — RC

! !
(Ard — Eng) (Ard — EngQ)
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Conto 5:

O cagado e a fonte (Silvio Romero)

Uma feita, o cagado intrigou-se com o homem, a teill e a onca
por causa de um casamento com a filha da onga. Havia uma fonte
onde todos os bichos costumavam ir beber; o cagado la chegou, botou
dentro dela uma boa porcdo de sapinhos e lhes deu ordem que,
guando viesse ali algum bicho beber, eles cantassem:

“Turi, turi...
Quebrar-lhe as pernas,
Furar-lhe os olhos...”

Feito isto, o cagado foi-se embora.

Chegou o0 macaco para beber, ouviu aquilo e ficou com muito
medo e foi-se, e espalhou o caso. Outros bichos vieram e todos se
retiraram com medo. Veio o teil, a mesma coisa; veio a onga, 0
mesmo. Afinal o homem veio e também fugiu com medo. Faltava o
cagado; foram chama-lo. Ele disse que estava pronto a ir, mas
acompanhado de todos os outros, e munido de sua gaita e tocando.
Chegando a certa distancia mandou os outros esperar, avangou,
chegou junto a beira da fonte, deu ordem aos sapinhos para se
calarem; eles obedeceram. O cagado encheu seu pote e retirou-se
vitorioso com grande espanto de todos os outros animais e casou-se
com a filha da onga. [SERGIPE] (ROMERO, 2000, p. 273-274)

Analise esquematica:

CARENCIA = o cagado, o homem e o teili querem casar-se com a filha da onca (=
DISPUTA)

ARDIL = o cagado combina com os sapinhos da fonte que cantem para todos que
fossem beber agua, assustando-os

ENGANO = vérios bichos foram até a fonte e, ao ouvirem o canto dos sapinhos, se
assustaram. Apenas o cagado ndo se assustou

REPARACAO DA CARENCIA = o cagado se casa com a filha da onca

Este conto apresenta uma das estruturas mais simples dos contos indigenas.
Inicia-se com uma caréncia, porém nao é apenas um animal que possui a caréncia

de casar-se com a filha da onca, mas trés: o homem, o cagado e o teil. Quando isso
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acontece, a caréncia passa a ser também uma disputa, ja que apenas um dos trés
vai conseguir repara-la.

Dentre os trés carentes, o cagado provoca um ardil; ele combina com os
sapinhos da fonte, na qual todos os bichos iam beber agua, para que, cada vez que
um animal se aproximasse, eles cantassem para assusta-lo. E assim foi feito. A cada
um que chegava a fonte, os sapinhos cantavam e o bicho corria de medo (engano).
Dentre os animais que foram a fonte estavam o macaco, o teiu, a onga e também o
homem. Por fim s¢ faltava o cagado, e, quando esse chegou a fonte, pediu que os
sapinhos se calassem e eles obedeceram. Desta forma, ele pegou agua vitorioso e

casou-se com a filha da onga, reparando sua caréncia.

Sequéncia motivémica: sequéncia nuclear bimotivémica

C—-Ard—-Eng-RC

Como aconteceu no segundo conto analisado, neste também o casamento
aparece como tema central; varios pretendentes disputam a mé&o da filha da onga e
precisam realizar uma tarefa, mostrando-se corajosos, para que sejam dignos do
casamento. Essa tematica, como ja foi dito, nos remete claramente aos enredos dos
contos de fadas. Assim, apenas um dos “candidatos” consegue realizar a tarefa e

casar-se com a filha da onca.

Conto 6:

O urubu e o sapo (Silvio Romero)

O urubu e o sapo foram convidados para uma festa no céu. O
urubu, para debicar o sapo, foi a casa dele e lhe disse: “Entao,
compadre sapo, ja sei que tem de ir ao céu, € eu quero ir em sua
companhia.” — “Pois nao! disse o sapo, eu hei de ir, contanto que vocé
leve a sua viola.” — “Nao tem duavida, mas vocé ha de levar o seu
pandeiro”, respondeu o urubu. O urubu se retirou, ficando de voltar no
dia marcado para a viagem. Nesse dia se apresentou em casa do
sapo, e este o recebeu muito bem, mandando-o entrar para ver sua
comadre e os afilhados. E quando o urubu estava entretido com a
sapa e os sapinhos, o sapo velho entrou-lhe na viola, e disse-lhe de
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longe: “Eu, como ando um pouco devagar, compadre, vou indo
adiante.” E deixou-se ficar bem quietinho dentro da viola. O urubu, dai
a pouco, se despediu da comadre e dos afilhados, e agarrou na viola
e largou-se para o céu. La chegando, Ihe perguntaram logo pelo sapo,
ao que ele respondeu: “Oral nem esse mogo vem cd; quando la em
baixo ele ndo anda ligeiro, quanto mais voar!” Deixou a viola e foi
comer, que ja eram horas.

Estando todos reunidos nos comes e bebes, pulou, sem ser
visto o sapo de dentro da viola, dizendo: “Eu aqui estou!” Todos se
admiraram de ver o sapo naquelas alturas. Entraram a dancar e
brincar. Acabado o samba, foram todos se retirando, e o sapo, vendo
o urubu distraido, entrou-lhe outra vez dentro da viola. Despediu-se o
urubu e largou-se para a terra. Chegando a certa altura, o sapo
mexeu-se dentro da viola e o urubu virou-a de boca para baixo, e 0
sapo despenhou-se |4 de cima, e vinha gritando; “Arreda, pedra,
senao te quebras!...” O urubu: “Qual?! qual?! compadre sapo bem
sabe voar!...” O sapo caiu e ralou-se todo; por isso é que ele € meio
foveiro. [PERNAMBUCOQ] (ROMERO, 2000, p. 287-288)

Analise esquematica:

CARENCIA = o sapo precisa chegar ao céu para uma festa para a qual foi
convidado

ARDIL = o sapo se esconde dentro da viola do urubu

ENGANO = o urubu n&o percebe nada e carrega o sapo

REPARACAO DA CARENCIA = o sapo chega a festa

CARENCIA = o sapo precisava voltar da festa

ARDIL = o sapo esconde-se novamente dentro da viola do urubu

ENGANO = o urubu percebe que ha algo errado com sua viola e a vira; o sapo
despenca la de cima

REPARAGAO DA CARENCIA = apesar de cair, 0 sapo chega de volta ao chdo
(MOTIVO EXPLICATIVO = o sapo € meio foveiro devido a queda que sofreu)

Este conto apresenta a repeticdo de duas seqiéncias motivémicas iguais. Ha
uma primeira caréncia: o sapo foi convidado para uma festa no céu, mas nao tem
como chegar l4. Tentando reparar sua caréncia, ele esconde-se dentro da viola de
seu amigo urubu que também fora convidado (ardil). O urubu ndo percebe nada e

carrega o sapo até a festa (engano); portanto, a caréncia do sapo é reparada, ja que
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ele consegue chegar a festa no céu. Uma seqliiéncia é concluida e a segunda se
inicia.

O sapo precisa voltar da festa (caréncia). Novamente ele se esconde na viola
do urubu (ardil); a ave nao percebe nada novamente (engano), porém, no meio do
caminho, o sapo se mexe dentro do instrumento, o urubu vira a viola, fazendo com
que o sapo despenque de la de cima. Apesar da queda e de alguns ralados, o sapo
repara sua caréncia, pois chega de volta ao chao vivo.

Neste conto, além das duas sequéncias iguais, ha um novo elemento, que
nao aparece nos outros contos analisados: o motivo explicativo (que Dundes
simboliza por Mot Explic). Segundo Dundes (1996, p. 105), o motivo explicativo &
opcional e ndo tem um papel estrutural no conto, ou seja, se 0 motivo explicativo for
retirado do conto, sua estrutura ou sua compreensdo ndo sao prejudicadas. A
funcao desse elemento seria a de indicar o término do conto, ja que, de acordo com
Dundes (1996, p. 106), varios antropdlogos notaram que o motivo explicativo
aparecia no final das narrativas; por isso também é chamado motivo explicativo final.
No caso deste conto, o trecho final “O sapo caiu e ralou-se todo; por isso é que ele é
meio foveiro.”, corresponde ao motivo explicativo final, isto &, o trecho explica que o
sapo € meio foveiro devido a queda que sofreu que, por sua vez, aconteceu como
consequéncia de toda a historia narrada anteriormente e, além disso, essa oracao

marca o final do conto.

Sequéncia motivémica:

C—Ard—-Eng—-RC /// C— Ard — Eng — RC (+ Mot Explic)

Mais uma vez a musicalidade esta fortemente presente através dos
instrumentos musicais. Um deles € a viola, que participa diretamente do conflito
gerado no conto e é o objeto central da narrativa. O outro é o pandeiro que, pela
primeira vez, é citado juntamente com o samba, fazendo-nos supor uma possivel
influéncia africana. Além disso, este conto apresenta uma curiosidade vocabular: a
palavra foveiro, presente no vocabulédrio da Bahia, que significa feio, desbotado,
esmaecido, desgastado.




79

Conto 7:

Amiga folhagem (Silvio Romero)

Uma vez 0 macaco intrigou-se com a onga, ndo se sabe bem o
motivo. A onga andava sempre a ver se pegava 0 macaco; mas o
macaco, muito arteiro, sempre escapava dela. Ora, houve um tempo
em que todos os rios e fontes do mundo secaram, e a onga ficou
contente, porque supunha que desta vez o macaco lhe ndo escaparia.
Largou-se e foi espera-lo no lugar Unico em que havia agua, e que
estava servindo de bebedouro a todos os bichos. O macaco foi beber
agua e por um triz que nao morreu. Mas sempre escapou-se, e ficou
com muito medo. Entdo ele engenhou-se um meio de escapar da
onga, e foi o seguinte: encontrou um viajante que levava umas
cabagas de mel de urugu; apoderou-se de uma delas, e lambuzou-se
bem no mel e depois se cobriu todo de folhas bem verdinhas e largou-
se pelo mundo a fazer estrepolias. Logo chegou ao ouvido de todos os
bichos que tinha aparecido um bicho novo, a que chamavam amiga
folhagem. Assim, 0 macaco bebeu agua, e escapou. Nessa ocasido a
onga lhe perguntou quem era, e ele respondeu:

“Eu sou a folharada,
Sempre que vier beber
Tenho de ser transformada.”

E realmente as folhas |he foram caindo da pele e também o
pélo. Foi entdo o macaco a fonte, lhe perguntaram quem era; ele
respondeu:

“O tronco da folharada:

Todas as vezes que aqui bebe
E transformada...

Dés que nesta casa bati
Nunca mais agua bebi...”

Houve muita gargalhada, e o macaco ficou bebendo agua
desassombrado. [SERGIPE] (ROMERO, 2000, p. 291-292)

Analise esquematica:

CARENCIA “moldura” = todos os rios e fontes secaram e falta 4gua para todos os
animais.

CARENCIA “central” = o macaco quer beber dgua no bebedouro, mas a onca quer
captura-lo.
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ARDIL = o0 macaco se disfarca, usando mel de urucu e folhas verdes para cobrir 0
corpo.

ENGANO = a raposa credita que 0 macaco € um bicho novo: a amiga folhagem.
REPARACAO DA CARENCIA “central” = o macaco consegue beber agua sem
perigo.

Este conto também apresenta uma combinagéo estrutural menos complexa.
Ha uma caréncia (que denominaremos “central’); o macaco quer beber agua no
bebedouro, que era o unico lugar onde havia agua disponivel, porém a raposa
queria captura-lo. Desta forma, o macaco se disfarga, cobrindo seu corpo com mel
de urucu e folhas verdes. Vale ressaltar que a utilizagdo de um disfarce pelo
enganador é uma das formas mais comuns de ardil. A raposa, ao ver 0 macaco
disfarcado, a credita que ele é um novo bicho a que chamaram amiga folhagem.
Com isso, 0 macaco consegue beber agua sem nenhum perigo, reparando sua
caréncia. E interessante lembrar que, no inicio do conto, ha explicitamente uma
outra caréncia, que denominamos de caréncia “moldura”. Essa caréncia é a falta
geral de agua para todos os animais ja que todos os rios e fontes secaram; como
essa caréncia ndao é reparada no final do conto, concluimos que sua fungédo é
restringir o lugar no qual o macaco poderia encontrar agua para beber ao
bebedouro, delimitando ndo s6 o espaco do conto, como também conduzindo a

coeréncia das acdes narrativas.

Seqiiéncia motivémica: seqiiéncia nuclear bimotivémica

C “moldura” - C — Ard — Eng — RC

!
(ndo é reparada)

O que nos chama a atencado neste conto sdo 0s versinhos rimados que
aparecem em meio a narrativa, como no conto 3; sd0 como pequenos poemas que
nos remetem mais uma vez para as caracteristicas fundamentais da narrativa oral.

Além disso, uma figura nova e nao muito recorrente esta presente no conto: a

figura do viajante. Nao se pode afirmar que ele seja humano ou animal, porém tem
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um papel fundamental para a solucdo do problema do macaco, pois é ele que

carrega as cabacas de mel de urucu, usado pelo animal para disfarcar-se.

Conto 8:

A raposa e a onga (Versao colhida entre os indios por Couto
de Magalhaes e depois reproduzida por Silvio Romero)

O sol secou todos os rios e ficou s6 um poco com agua. A
onga entdo disse: “Agora sim; pilho a raposa, porque vou fazer espera
no pogo da agua.” A raposa, quando veio, olhou para frente e avistou
a onga; nao pdde beber agua, e foi-se embora, imaginando um plano
para poder beber.

Vinha uma mulher pelo caminho com um pote de mel na
cabeca.

A raposa deitou-se no caminho e fingiu-se morta; a mulher
arredou-a e passou.

A raposa correu pelo cerrado, saiu-lhe diante no caminho, e
fingiu-se de morta; a mulher arredou-a e passou adiante.

A raposa correu pelo cerrado, e mais adiante fingiu-se morta; a
mulher chegou e disse:

— Se eu tivesse apanhado as outras ja eram trés.

Arriou o pote de mel no chao, pds a raposa dentro do cesto,
deixou-o ai e voltou para trazer as outras raposas.

Entdo a raposa lambuzou-se no mel, deitou-se por cima das
folhas verdes, chegou ao pogo e assim bebeu agua.

Quando a raposa entrou na agua e bebeu, as folhas se
soltaram; a onga conheceu-a, mas quando quis saltar-lhe em cima, a
raposa fugiu.

A raposa estava outra vez co muita sede, bateu num pé de
aroeira, lambuzou-se bem na sua resina, espojou-se entre as folhas
secas, e foi para o pogo.

A oncga perguntou:

— Quem és?

— Sou o bicho Folha-seca.

A onca disse:

— Entra na agua, sai, e depois bebe.

A raposa entrou, ndo Ihe cairam as folhas, porque a resina nao
se derreteu dentro d’agua: saiu e bebeu e assim fez sempre até
chegar o tempo da chuva. (ROMERO, 2000, p. 293-294)

Analise esquematica:

CARENCIA “moldura” = falta de 4gua para todos os animais porque o sol secou
todos os rios
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CICLO 1: CARENCIA 1 = a raposa quer beber 4gua no pogo, mas a onga quer
captura-la

ARDIL 1.1 = a raposa finge-se de morta para a mulher (3 tentativas)

ENGANO 1.1 = a mulher acredita, recolhe a raposa

ARDIL 1.2 = a raposa se disfar¢a, usando mel e folhas

ENGANO 1.2 = a onga inicialmente ndo reconhece a raposa e a deixa entrar na
agua e beber

REPARACAO DA CARENCIA 1= a raposa bebe agua e foge da onca

CICLO 2: CARENCIA 2 = a raposa quer beber agua

ARDIL 2: a raposa se disfarga com a resina da aroeira e as folhas

ENGANO 2: a onga testa a raposa, mas, mesmo assim, € novamente enganada
REPARACAO DA CARENCIA 2: a raposa bebe agua

REPARACAO DA CARENCIA “moldura” = chega o tempo da chuva

Apesar de este conto ser uma versdo do anterior, ele pode ser considerado,
segundo Dundes, um conto expandido, ja que sua seqiiéncia de motivemas é mais
complexa. Este conto pode ser dividido em dois ciclos, cada um com uma seqiéncia
motivémica completa. No ciclo 1, a raposa quer beber agua no po¢o, mas nao pode
porque a onga quer captura-la; ai esta a caréncia 1. Para reparar sua caréncia, a
raposa em primeiro lugar, finge-se de morta para enganar uma mulher que passava
pelo caminho (ardil 1.1). S&o necessarias trés tentativas até que a mulher acredite e
recolha a raposa (engano). Com o mel da mulher e algumas folhas, a raposa se
disfarca (ardil 1.2) e consegue enganar a onga, entrar na agua do poco e bebé-la, ou
seja, a caréncia 1 da raposa € reparada. Vale ressaltar que a onga percebe que a
raposa esté disfarcada, ja que o mel se derrete na agua e as folhas saem de seu
corpo, porém a raposa, depois de beber agua, consegue escapar. E neste momento
gue se inicia o ciclo 2, que é basicamente uma repeticdo, uma extensao do ciclo 1.

Novamente a raposa tem a caréncia da agua e o medo de ser pega pela onga
(caréncia 2). Ela entdo se disfarga novamente, mas desta vez usa resina da aroeira
(ao invés do mel) e as folhas (ardil 2). A onca testa a raposa, fazendo-a entrar na
agua para ver se nao estava disfargada; como a resina de aroeira ndo derrete na
agua, a onca acredita que aquela criatura é o bicho Folha-Seca (engano 2). Assim a
raposa repara novamente sua caréncia, bebendo agua no pogo. Esse processo se

repete até que chega o tempo da chuva.
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Neste conto, assim como no anterior, também ha um elemento inicial que
denominamos caréncia “moldura”, ou seja, € uma caréncia geral de agua para todos
os animais. Além de ter as mesmas funcgdes ja explicadas no conto acima, neste

caso, essa caréncia é reparada no final do conto.

Seqiiéncia motivémica:

C “moldura” — Ciclo 1 — Ciclo 2 — RC “moldura”

C C
Ard Ard
Eng Eng
RC RC

Neste conto, que € uma versao do anterior, a figura do viajante desaparece;
aqui, da raposa encontra uma mulher pelo caminho. Entretanto, essa mulher
desempenha no conto 0 mesmo papel desempenhado pelo viajante no conto 7: € ela
que traz o mel utilizado para o disfarce da raposa.

Conto 9:

O jabuti e 0o homem (Silvio Romero)

O jabuti meteu-se numa toca, e pOs-se a tocar sua gaita.

As pessoas que iam passando escutaram.

Um homem disse: — Eu vou apanhar aquele jabuti.

Chegou a toca, chamou: — O jabuti!

O jabuti respondeu: — Qi!

O homem disse: — Vem ¢4, jabuti.

— Pois bem, aqui estou, eu vou ja.

O jabuti saiu, o homem agarrou-o, levou-o para casa. Quando
chegou a casa meteu o jabuti dentro de uma caixa. Logo de
manhazinha, o homem disse aos seus filhos:

— Agora nédo vao vocés soltar o jabuti.

E foi-se para a roga.

O jabuti estava dentro da caixa tocando a sua gaita.

Os meninos ouviram e vieram para escutar.

O jabuti calou-se.

Entao os meninos disseram: — Toca mais, jabuti.

O jabuti respondeu: — Vocés acham bonito, como nao seria se
vocés me vissem dangar!

Os meninos abriram a caixa para verem o jabuti dancar.

O jabuti dangou pelo quarto:
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Lé, 18, 1, Ié...
Lé, ré, lg, ré...

Depois pediu aos meninos para o deixarem ir mijar.

Os meninos disseram-lhe: — Vai, jabuti, mas nao fujas.

O jabuti foi para tras da casa, correu e escondeu-se no meio
do mato.

Entdo os meninos disseram: — O jabuti fugiu!

Um deles disse: — Agora como ha de ser? Como é que
havemos de dar conta a nosso pai quando ele chegar? Vamos pintar
uma pedra da cor do casco do jabuti, senao quando ele chegar nos da
pancada!

Assim fizeram.

De tarde chegou o pai deles: — Ponham a panela no fogo, para
tirarmos a casca do jabuti.

Eles disseram: — Ja esta no fogo.

O pai deitou a pedra pintada na panela pensando que era o
jabuti.

Os meninos trouxeram.

O pai tirou o jabuti da panela, € quando, € quando o deitou no
prato quebrou-o!

O pai disse aos meninos: — Vocés deixaram o jabuti fugir?

Eles responderam: — N&o, senhor.

Quando estavam dizendo isto, o jabuti tocou a sua gaita.

Quando o homem ouviu, disse: — Eu vou-o apanhar outra vez.

Foi e chamou: — O jabuti!

O jabuti respondeu: — Oi!

O homem foi pelo mato afora a procura dele. Chamou:

— Vem, jabuti!

Ele chamava de uma banda, e o jabuti respondia-lhe de tras. O
homem aborreceu-se, voltou para casa, e deixou-0. (ROMERO, 2000,
p. 299-302)

Analise esquematica:

CARENCIA = 0 homem quer pegar o jabuti

REPARACAO DA CARENCIA = o homem consegue pegar o jabuti e o prende em
uma caixa

INTERDICAO = os filhos do homem n&o devem soltar o jabuti

VIOLACAO = os filhos soltam o jabuti

CONSEQUENCIA = o jabuti foge

TENTATIVA DE FUGA = os filhos tentam esconder a fuga do jabuti, nao

conseguem. O homem tenta recaptura-lo, e também n&o consegue.
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Este conto pode ser explicado através de duas seqiéncias motivémicas. A
primeira delas seria a mais simples de todas as seqiiéncias. Ha uma caréncia, o
homem quer capturar um jabuti para comer, e esta caréncia é reparada: 0 homem
consegue pegar o animal, leva-o para casa e o prende em uma caixa. A partir disso,
inicia-se a segunda sequéncia.

O homem proibe os filhos de soltarem o jabuti; essa proibicdo constitui uma
interdicdo. No entanto, os filhos violam essa interdicdo e soltam o jabuti. Segundo
Dundes, a desobediéncia é o nucleo do padrdao violacdo, sendo um elemento
freqliente nos contos populares do mundo inteiro. Como conseqiiéncia, o jabuti que
foi solto pelas criangas foge, indo esconder-se no mato. Para tentar remediar a
situacao, os filhos tentam esconder do pai sua desobediéncia e a fuga do jabuti,
pintando uma pedra da cor do casco do bicho (tentativa de fuga). Porém, o pai

descobre a verdade, tenta pegar novamente o jabuti, mas sem sucesso.

Seqiiéncia motivémica:

C - RC - Int — Viol — Consq — TF

Dos 11 contos analisados, este € um dos mais extensos e € o Unico no qual a

maioria das personagens € humana: o homem e os filhos.

Conto 10:

O veado e o sapo (Silvio Romero)

Era um dia um veado e um sapo que queriam ambos casar
com uma moga. Para decidirem a questdo pegaram uma aposta.
Havia duas estradas; entdo o veado disse que aquele que chegasse
primeiro ao fim delas, este se casaria com a moca, e que quando ele
cantasse 0 sapo respondesse. Ficou tudo combinado e cada qual
seguiu por sua estrada. O veado estava muito alegre julgando ser ele
quem ganhava a aposta, mas o sapo de sabido reuniu todos os sapos,
um atras do outro, em toda a extensdo do caminho e ordenou que
ouvisse o veado cantar e estivesse mais perto dele respondesse; e foi
se colocar |4 no fim da estrada. Os sapos todos ficaram alerta e
quando o veado cantava: Laculé, laculé, laculé, o sapo que estava
mais perto, respondia: Gulugubango, bango Ié. O veado corria, corria,
e tornava a cantar:
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“Laculé, laculé, laculé.”
E o0 sapo que estava mais perto respondia:
“Gulugubango, bango 18.”

O veado ficava desesperado e largava-se na carreira, dizendo:
“Agora ele ndo ouve.” Tornava a cantar a mesma coisa € 0 sapo
respondia. Quando o veado chegou ao fim da estrada ja encontrou o
sapo e foi este que se casou com a moga. O veado ficou desesperado
e disse: “Aquele sapo me paga.” E quando foi na noite do casamento
encheu um pogo que tinha no quintal do sapo, de agua fervendo.
Quando foi de madrugada que o sapo viu que a mocga estava
dormindo, saiu da cama devagarinho e correu para dentro do pogo.
Quando foi caindo dentro ndo disse mais nem ai Jesus!... e morreu
logo. O veado ficou muito alegre e casou-se com a mesma mocga.
[SERGIPE] (ROMERO, 2000, p. 309-310)

Analise esquematica:

CARENCIA = 0 veado e o sapo querem se casar com uma moga (= DISPUTA)
TAREFA = quem chegar mais rapidamente ao fim da estrada casa-se com a moga
(apostar corrida)

ARDIL = o sapo relne todos os outros sapos a beira do caminho para que
respondessem ao chamado do veado e coloca-se no fim da estrada.

ENGANO = o veado caiu na armadilha do sapo e acreditou que tivesse perdido a
corrida

REALIZACAO DA TAREFA = o sapo chega primeiro ao fim da estrada

REPARACAO DA CARENCIA do sapo = casa-se com a moca

CARENCIA = o veado continua querendo casar-se com a moga

ARDIL = o veado enche o pogo de agua fervente

ENGANO = o0 sapo pula no pogo e morre

REAPARAGCAO DA CARENCIA do veado = casa-se com a moga

Este conto apresenta duas sequéncias motivémicas seguidas. A primeira
delas inicia-se com uma caréncia: tanto o veado quanto o sapo querem se casar
com uma mog¢a. Quando duas personagens tém a mesma caréncia a0 mesmo
tempo, gera-se uma disputa entre elas. Assim, para resolverem a questdao, ambos
decidem apostar uma corrida, ou seja, uma tarefa é proposta para os dois: quem

chegasse mais rapidamente ao fim da estrada, casar-se-ia com a moga. O sapo,
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porém, tentando reparar sua caréncia, reune todos os outros sapos e organiza-os
em fila por toda a extensdo do caminho e coloca-se no fim da estrada; quando o
veado chamasse, 0 sapo que estivesse na frente e mais préoximo do veado
responderia para que ele acreditasse que o0 sapo estava ganhando a corrida. Assim
foi feito, o veado caiu na armadilha do sapo e acreditou que tivesse perdido a
corrida. Tendo cumprido a tarefa de chegar primeiro ao fim da estrada, o sapo
repara sua caréncia casando-se com a mog¢a. Desta maneira termina a primeira
sequéncia de motivemas. No entanto, o veado ainda mantém sua caréncia e com ela
inicia-se a segunda sequéncia.

Na noite do casamento, o veado enche o pogo do quintal da moga com agua
fervente (ardil). De madrugada, o sapo pula no po¢o e morre (engano). O veado
casa-se, entdo, com a moga e repara sua caréncia, fechando a segunda seqiéncia

motivémica.

Seqiiéncia motivémica:

C—-Tar—Ard—Eng-RT-RC// C—-Ard—-Eng—-RC

Assim como acontece nos contos anteriores, o tema central da narrativa é o
casamento. Ha dois pretendentes (0 sapo e o veado) que disputam a mesma noiva,
porém, aqui, a noiva é uma moga, 0 que nos faz supor que ela seja humana e nao
animal, como ocorre nos outros contos.

Além disso, chama-nos atencdo o uso, na narrativa, de expressées que nao
pertencem a lingua portuguesa: laculé, gulugubango, bango Ié. Desta forma,
acreditamos que essas expressbes possam ser da lingua indigena de origem das

narrativas.

Conto 11:

O jabuti e o veado (Versao colhida entre os indios por Couto
de Magalhaes e depois reproduzida por Silvio Romero)

O jabuti saiu a procurar seus parentes e encontrou-se com o
veado. O veado perguntou-lhe: — “Para onde vocé vai?” O jabulti
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respondeu: “Vou chamar meus parentes para virem me ajudar na
cacada grande da anta.” O veado falou assim: — “Entao vocé matou a
anta? Va chamar todos, que eu fico aqui; quero vé-los.” O jabuti disse
entdo: “Eu ja me vou; aqui mesmo quero esperar que a anta
apodreca, tirar-lhe o osso para fazer uma gaita.” O veado falou deste
modo: “Vocé matou a anta, agora eu quero apostar uma carreira com
vocé.” O jabuti respondeu: “Espere por mim aqui; vou ver por onde hei
de correr.” O veado disse: “Quando vocé correr pelo outro lado, deve
responder quando eu gritar.” O jabuti disse: “Ja vou indo.”

O veado falou-lhe: — “Agora nada de demoras... Eu quero ver a
tua valentia.”

O jabuti falou assim: — “Espera um poucochinho; deixa-me
chegar a outra banda.”

Logo que chegou ali, chamou todos os seus parentes. Pastou-
0s a todos pela margem do pequeno rio para responderem ao veado
tolo. Depois falou assim:

— “O veado! vocé ja esta pronto?”

O veado respondeu: — “Eu ja estou pronto.”

O jabuti perguntou: — “Quem é que vai na dianteira?”

O veado riu-se e disse: “Tu vai mais adiante, jabuti.”

O jabuti nao correu; enganou o veado e foi colocar-se mais
adiante.

O veado estava seguro confiando nas suas pernas.

O parente do jabuti gritou pelo veado. O veado respondeu para
guem lhe ficava atras.

Assim o veado falou: — “Eis-me que vou aqui, tartaruga do
mato!”

O veado correu, correu, correu, depois gritou: — “Jabuti!”

QOutro parente do jabuti respondeu sempre de diante. O veado
disse: “Eis-me que vou, 6 macho.”

O veado correu, correu, correu e gritou: — “Jabuti!”

O jabuti sempre de diante respondeu.

O veado disse: — “Eu ainda vou beber agua.”

Entao o veado ficou calado.

O jabuti gritou, gritou, gritou... Ninguém lhe respondeu.

Disse entdo: — “Aquele macho por ventura morreu. Deixa-me ir
vé-lo.”

O jabuti disse a seus companheiros:

— “Eu vou sorrateiro para espreita-lo.”

O jabuti, quando saiu a margem do rio, disse assim: — “Nem
sequer cheguei a suar.”

Entdo chamou pelo veado: — “Veado!”

O veado nao deu resposta.

Quando os companheiros do jabuti olharam para o veado,
disseram: “Verdadeiramente, ja esta morto.”

O jabuti disse: “Vamos Ihe tirar 0 0sso.”

Os outros perguntaram-lhe: — “Para que é que tu o queres?”

O jabuti respondeu: — “Para eu assoprar por ele e tocar em
qualquer tempo.” (ROMERO, 2000, p. 311-314)

Analise esquematica:
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CARENCIA = o jabuti quer uma gaita; ele encontra-se com o veado que lhe propde
apostarem uma corrida

ARDIL = o jabuti relne todos os outros jabutis a beira do caminho para que
respondessem ao chamado do veado e coloca-se no fim da estrada.

ENGANO = o veado cai na armadilha do jabuti, acreditou que esta perdendo a
corrida, corre cada vez mais rapido e morre.

REPARACAO DA CARENCIA do sapo = o jabuti faz uma gaita com os 0ssos do
veado.

Este conto € uma versdo do conto anterior, porém, apesar de ser maior em
extensao, apresenta uma sequéncia estrutural mais simples. Neste conto, a caréncia
inicial € de apenas um animal: o jabuti que quer uma gaita. Ele encontra-se com o
veado que entdo lhe propée uma corrida. Vale ressaltar que, neste caso, a disputa
se estabelece ndo de forma ligada a caréncia inicial como no conto anterior, mas sim
como uma forma do veado verificar se o jabuti era tdo corajoso como parecia, ja que
estava dizendo que tinha matado a anta.

O jabuti, muito esperto, aceita apostar a corrida com o veado, mas reune
todos os outros jabutis a beira do caminho para que respondessem ao chamado do
veado e coloca-se no fim da estrada (ardil).

Ao ouvir as respostas dos jabutis, o veado cai na armadilha do jabuti, acredita
que esta perdendo a corrida, corre cada vez mais rapido e morre de tanto cansaco
(engano). Assim, o jabuti usa os ossos do veado para fazer sua gaita e repara sua
caréncia. Ao observarmos a seqiéncia das acdes narrativas do conto, podemos
concluir que o jabuti estava blefando quando diz ao veado que matou a anta,
justamente para que ele quisesse colocar a prova sua valentia, propondo-lhe a
corrida; o jabuti ja sabia como ludibriar o veado para entdo conseguir sua gaita dos

0SSOsS.

Sequéncia motivémica:

C—-Ard—-Eng—-RC
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Devemos nos atentar para um elemento importante, presente nesse conto: o
clima de suspense criado pelo narrador. Esse clima reflete uma caracteristica
fundamental da literatura oral; o narrador usa a estratégia do suspense para prender

a atencao de seus ouvintes.

Chegando ao final deste capitulo, podemos verificar que os 11 contos
populares brasileiros de origem indigena, escolhidos para o corpus, podem ser
analisados tendo como base teobrica a teoria estruturalista do autor norte-americano,
Alan Dundes, mesmo que, em alguns momentos, essa teoria tenha sido adaptada
para assimilar melhor as especificidades das narrativas indigenas brasileiras.
Entretanto, a obra de Silvio Romero reune 21 narrativas, que o autor organiza como
sendo de origem indigena. Assim, os outros 10 contos ndo foram incluidos neste
trabalho, por seguirem uma tendéncia bem diversa daquela apresentada pelos
contos do corpus. Os contos “A onga e o bode” e “O veado e a onga”, por exemplo,
apresentam conteudos e organizacao bastante diferentes. O conto “O macaco e a
cotia”, por sua vez, possui uma estrutura que corresponderia mais ao género da
fabula do que ao género do conto popular.

Dessa forma, fica clara a necessidade de outros estudos que se voltem para o
restante dos contos de origem indigena, coletados por Romero, a fim de realizarem
novas adaptacdes da teoria de Dundes ou, como nos parece mais adequado,

buscarem novas alternativas e perspectivas para a analise dessas narrativas.
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Capitulo 4: Perspectivas complementares para as andlises estruturais

Como ja dito, em um dos itens finais do segundo capitulo da presente
dissertagdo, Dundes considera importante ndo apenas a realizagcdo das analises
estruturais dos contos indigenas, através da montagem das seqiéncias fixas dos
motivemas, mas também a posterior interpretacdo dos dados coletados e
organizados. Medeiros (1996, p, 324) considera os modelos narrativos de Dundes
mais abstratos que os de Propp. Ao afirmar isso, Medeiros ndo quer dizer que a
teoria de Dundes deixa de lado o conteudo seméntico em favor de uma analise

exclusivamente formal, mas:

Pelo contrario, o esquema de Dundes prevé esse contelido, mas vai
tratar dele num outro nivel da andlise, que é complementar a
descricdo da sequiéncia de funcbes ou motivemas, sem jamais se
confundir com ela: existem varios degraus que o analista deve galgar,
se quiser apreender seu objeto de forma integral, sendo que o
primeiro diz respeito a descricdo da seqiiéncia narrativa abstrata, que
revelara a constituicdo interna do mito ou conto tradicional, mas, a
seguir, também os pontos de vista dos personagens poderdo ser
descritos, e nao apenas o do herdéi como no caso do modelo
proppiano (1996, p. 324).

A partir disso, o presente capitulo tem por objetivo apresentar,
primeiramente, um quadro sintético das caracteristicas principais do grupo de onze
contos analisados, com o intuito de uma visao mais abrangente e global por parte do
leitor, para que possa compreender mais facilmente as relagbes existentes entre as
narrativas. Logo apoés, apresentaremos algumas possiveis interpretagdes dos dados
coletados nos contos. Essas consideracdes devem ser vistas como perspectivas que

complementem as analises estruturais realizadas no capitulo anterior.

4.1. O quadro sintético

Abaixo encontramos 0 quadro que resume, esquematicamente, os principais
elementos das onze narrativas indigenas analisadas. Na primeira coluna,
encontram-se os titulos dos contos; na segunda, informagdes sobre as personagens;

na terceira, as sequéncias motivémicas de cada conto (essas seqUéncias
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apresentam a estrutura de cada narrativa e ja foram trabalhadas no capitulo 3); na

quarta coluna, os temas centrais e, na ultima coluna, alguns elementos que julgamos

importantes no contexto de cada narrativa.

CONTO PERSONAGENS ESTRUTURA TEMA ELEMENTOS
CENTRAIS
1. O cdgado e | - humanos: mulher C-Tar—RT-R - Cumprimento de - quebra de expectativa;
a fruta (ela detém o l tarefa para poder - baixo corpo: o traseiro
conhecimento do C —Int—Viol — Cons comer a fruta; falante causa a morte da
nome da fruta e (perseguigao) onga;
queria atrapalhar os l - Disputa pelas - ponto de vista (moral) do
bichos) Ard — Eng — Cons — TF frutas. cagado: valores
- animais: cagado l - instrumento musical: viola
(descrédito), Ard — Eng
onga (esperteza),
macaco (?)
2. O cdgado e | - animais - Para o cagado: - Disputa para fins - fingimento de doenca
o teiu humanizados: C-T-RT-RC de casamento. (lengo amarrado na
a onga e sua filha l cabega);
o teil Ard — Eng - palavras do campo
o cagado (esperteza) | - Para o teil: semantico da montaria:
- animal néo- C — T — RT(no realizada) - RC sela, brida, mangual,
humanizado: (n&o reparada) esporas, arreios, garupa.
cavalo - humilhagao, vergonha.
3. O cdgado e | - animais: cagado Int—Viol-C—- Cons — RC - Disputa por um - instrumento musical:
o jacaré jacaré e seu filho (roubo)  (perseguicéo) instrumento gaita;
mais velho l l musical. - baixo corpo: o traseiro do
Ard — Eng Ard - Eng cagado prende o dedo do
jacaré;
- inveja
4. O jabuti e a | - animais: jabuti Int—Viol-C - Cons —RC - Disputa por um - instrumento musical:
raposa 2 raposas (apenas (roubo)  (perseguigao) instrumento flauta;
uma é enganada) musical. - baixo corpo: o traseiro do
Ard — Eng Ard - Eng jabuti prende a lingua da
raposa.
5. O cdgado e | - animais: cagado C—-Ard—-Eng-RC - Disputa pelo - fonte (de agua)
a fonte teid casamento com a - instrumento musical:
onga e sua filha filha da onga. gaita
sapinhos
macaco
- humanos: homem
(que tem as mesmas
caracteristicas dos
animais, nao sendo
superior a eles).
6. O Urubu e | - animais: urubu C—-Ard—Eng-RC - Como ir e voltar - festa no céu;
0 sapo sapo e sua familia de uma festa no - instrumentos musicais:
(esposa e filhos) C-Ard—Eng — RC céu. viola e pandeiro
(+ Mot. Expl.) - samba
7. Amiga - animais: macaco C(m) - C - Ard-Eng - RC - Disputa entre os - rios e fontes secas;
folhagem onga animais para - disfarce.
- humanos: viajante poderem beber
(possui as cabagas agua no
com mel de urugu) bebedouro.
8. Araposa e | - animais: onca C(m)—Ciclo 1—Ciclo 2 -RC(m) - Disputa entre os - rios secos;
aonca raposa (¢} (¢} animais para - 0 valor da experiéncia
- humanos: mulher Ard Ard poderem beber para o aprendizado.
(possui o pote com Eng Eng 4agua no pogo.
mel e é enganada RC RC
pela raposa)
9. Ojabutie | - animais: jabuti C —RC - Int - Viol — Cons -TF - O homem apanha | - instrumento musical:
o homem - humanos: homem um jabuti e esse gaita
(predador) e seus foge. - roga

filhos (meninos)

- urinar, sendo empregada
a formulagao “mijar”
- desobediéncia
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10. O veado e | - animais: veado C —Tar—Ard - Eng - RT -RC - Disputa para - aposta;
0 sapo sapo casar-se com a - vitéria do sapo (ligada ao
- humanos: moga C—Ard-Eng—-RC moga. coletivo).
(com quem os bichos
queriam se casar)
11. Ojabuti e | - animais: jabuti e C—-Ard—Eng-RC - Aposta de corrida | - Clima de suspense criado
o veado seus parentes pelo narrador;
veado - a cagada grande da
ANTA
- instrumento musical:
gaita
- vitéria coletiva do jabuti
- aposta
A partir dos elementos apresentados no quadro, faremos algumas

consideragbes que julgamos pertinentes para a complementacdo da andlise
estrutural.

4.2. Sobre as personagens

Podemos observar que, nas narrativas indigenas analisadas, os animais
constituem a maioria das personagens. Ha também personagens humanas, mas seu
namero é bem menor. Segundo Cascudo (1972, p. 82), no folclore brasileiro, os
animais sao seres criados por Deus e possuem linguagem e organizagao, com leis,
chefe, aliados, amigos e inimigos. Esses animais simbolizam os vicios e as virtudes
humanas. Na literatura oral, “os animais caracterizam a fabula, o exemplo moral em
que os bichos tomam a fungdo consciente do pecado e da virtude humana”
(CASCUDO, 1972, p. 83). Desde tempos remotos, cerca de seis séculos antes de
Cristo, as histérias de animais, como transferéncia moral de nossas inferioridades,
constituem o melhor género na literatura oral e culta. Assim, cada povo foi
elaborando suas préprias narrativas, geralmente, com o intuito de corrigir ou prevenir
0 erro, com 0 uso de uma linguagem que poderia ser compreendida por qualquer
pessoa. Na perspectiva de Cascudo,

A participagao do animal no folclore e etnografia tradicional é variada
e ampla. Para o povo, o animal é portador de memoéria, prevencao,
simpatia, defeitos, virtudes e possui linguagem compreensivel entre os
de sua espécie e, para muitos, “entendidos”, havera uma linguagem
de comunicacao geral para todas as familias zool6gicas. (1972, p. 85)

Dentre os animais presentes nos contos indigenas aqui analisados estao: o
cagado ou jabuti (contos 1, 2, 3, 4, 5, 9 e 11); a onga (contos 1, 2, 5, 7 e 8); 0
macaco (contos 1, 5 e 7); a raposa (contos 4 e 8); o teil (contos 2 e 5); 0 sapo
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(contos 5, 6 e 10); o veado (contos 10 e 11); o cavalo (conto 2); o jacaré (conto 3); 0
urubu (conto 6).

Desses animais, o que mais se destaca nas narrativas € o cagado, que
aparece em alguns contos como “jabuti”; podemos verificar que esse animal é
também o mais recorrente. Nas histérias indigenas, o cdgado é o herdi invencivel,
capaz de vencer até mesmo os animais mais fortes e violentos. Harrt diz que o

cagado

E um animal de pernas curtas, vagaroso, débil e silencioso;
entretanto, representa na mitologia do Amazonas o mesmo papel que
a raposa na do Velho Mundo. Inofensivo e retraido, o jabuti, néo
obstante, aparece nos mitos da lingua geral como vingativo,
astucioso, ativo, cheio de humor e amigo de discusséo” (Apud
CASCUDO, 1972, p. 466)

Podemos observar que, nos contos amerindios coletados por Romero, a
figura do cagado é fiel a tradicao indigena. No conto 1, todos os animais que haviam
tentado decorar o nome da fruta para poder comé-la ndo haviam obtido sucesso. O
cagado foi o ultimo a tentar e nenhum bicho acreditava que ele seria capaz de
realizar a tarefa. Apesar do descrédito, ele conseguiu decorar o nome, mas foi a
ong¢a quem pegou as frutas, dando uma idéia inicial ao leitor de que o cagado, no
fim, acabaria em desvantagem. Entretanto, com toda sua astlcia, ele engana a onga
e recupera o alimento, terminando o conto vitorioso.

No segundo conto, o cagado também sai vitorioso, depois de enganar o teid.
No conto 3, o vencido pelo cagado € o jacaré. No conto 4, novamente a raposa é
enganada pela astucia do cagado. Nesse conto, assim como no primeiro, o cagado
inicialmente aparenta inocéncia e a raposa o engana; porém, no final, ele se vinga,
tornando-se vencedor. No quinto conto, mais uma vez, o cagado faz uso de sua
esperteza, engana varios bichos, dentre eles, o macaco, o teil, a on¢ca e o homem, e
acaba casando-se com a filha da onca.

No conto de numero 9, inicialmente, o jabuti é capturado pelo homem e
parece “derrotado”, porém, consegue ludibriar os filhos do homem, foge e nédo o
prendem mais. Por fim, no ultimo conto, o jabuti aposta uma corrida com o veado e
também é o vencedor, devido a sua astucia. Podemos verificar que, apesar de ser
desacreditado pelos outros animais, devido a sua “lerdeza” e incapacidade, o

cagado sempre surpreende o leitor no final das narrativas. Isso ocorre porque, na
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“hierarquia” natural dos animais, os mais fracos precisam ser mais espertos para nao
perecerem.

Assim, comprovamos que, para as narrativas da tradicao indigena, coletadas
por Romero, o cagado (jabuti) € mesmo o herdi por exceléncia, sempre contemplado
pela esperteza e astucia, que o levam a vitdria; ele sempre tem suas caréncias
reparadas. No entanto, vale ressaltar que o cagado desempenha este papel apenas
nos contos de origem indigena; nos demais (de linhagem africana ou européia) esse
animal ndo manteve seu prestigio, sendo substituido pela raposa, macaco ou
coelho. Ou seja, séo valorizados nesses outros contos os animais que nas tradicoes
daqueles continentes eram os herdis mais comuns. No Brasil a perspectiva indigena
(o cagado enquanto heréi) ndo se imprimiu nem mesmo nos contos narrados entre
0s mesticos. H& um ciclo da tartaruga na Africa; devido a isso, acreditava-se numa
possivel emigracao dos ciclos, mas Cascudo diz que a coexisténcia é a opcao mais
aceita.

O segundo animal mais recorrente nos contos € a onga. Esse animal
simboliza a coragem e a valentia, personaliza a forca bruta e é sempre derrotada
pela astlcia e inteligéncia de seus inimigos. Em relagdo & literatura oral da Africa,

corresponde ao leopardo. Russel Wallace comenta que:

A onca, dizem os indigenas, € o animal mais astuto da floresta. Imita
perfeitamente os piados e berros de quase todos os passaros e
animais, a fim de atrai-los para perto de si. [...] E crenga geral entre os
indigenas e habitantes brancos do Brasil, que a onca tem o poder de
fascinar os outros animais. Contam-se muitas estérias a esse respeito,
e que comprovam isso. (Apud CASCUDO, 1972, p. 637)

Nas narrativas analisadas, podemos verificar que essas caracteristicas
apresentadas por Cascudo surgem como atributos da ongca. No primeiro conto, a
onca até consegue roubar as frutas do cagado, mas esse, além de recuperar o
alimento, faz com que a onca acredite que seu traseiro esta falando. Ela pede,
entdo, para que 0 macaco a agoite tanto, que ela acaba morrendo. Percebe-se que a
enorme for¢ga da onca nao lhe serve em um momento crucial, de modo que ela é
derrotada pela asticia do cagado.

No segundo conto, mais uma vez, a onga apresenta-se como tola e boboca,
acreditando na farsa do cagado que, por sua vez, engana o teil para fazé-lo seu

cavalo. Também no conto 5, a onga deixa-se ludibriar pelo cagado e, além disso, ela



96

nao se mostra corajosa e destemida, ja que fica com medo de beber agua na fonte,
quando ouve um barulho que nao sabe identificar. No conto 7, € a vez do macaco
enganar a onga. Pelo inicio da narrativa, fica claro que o macaco tinha medo da
onca, devido a sua forgca bruta, e que fugia dela. No entanto, fazendo uso da
inteligéncia, o0 macaco consegue envolvé-la em suas mentiras, enganando-a. O
conto 8 € uma versdo do sétimo conto, uma vez que ambos apresentam enredos
praticamente iguais. A diferenca entre eles é que, no oitavo conto, quem engana a
onca é a raposa. Podemos notar que, apesar de sua forga fisica, a ongca nao é
dotada de muita inteligéncia, portanto, acaba se dando mal.

Quanto a raposa, ela aparece em apenas dois dos contos selecionados para
o corpus. No conto 4, ela rouba a flauta do jabuti e acaba, posteriormente, sendo
enganada por ele e forcada a devolver o instrumento musical. Vale ressaltar que,
nesse conto, aparecem duas raposas: uma no papel de protagonista e outra em
papel secundario. Apenas a raposa protagonista deixa-se enganar, enquanto a outra
age de forma muita esperta, alertando a primeira sobre o ardil, mas nao é ouvida. Ja
no oitavo conto, a raposa engana, primeiramente, a mulher e, logo depois, a onca,
revelando-se astuta e esperta ao fazer uso de um disfarce para conseguir beber
agua e reparar sua caréncia.

A raposa é um dos animais mais freqlentes no fabulario em geral, sempre
espertissima e dotada de uma grande astlcia para vencer varios animais. Nos
contos analisados, ndo podemos notar essas caracteristicas. O que vemos sao duas
situacgdes distintas: uma na qual a raposa €, sim, muito esperta e outra na qual lhe
falta esperteza. Além disso, esse animal ndo aparece muito nos enredos das
narrativas selecionadas.

Passemos ao macaco. Diz Cascudo que o macaco “E a figura da agilidade,
astucia sem escrupulos, infalivelmente vitorioso pela rapidez nas solugbes
imprevistas e felizes” (1972, p. 527). No primeiro conto analisado, o macaco surge
como uma personagem secunddria, no final da narrativa. Ele & responsavel por
atender ao pedido da onca e acoita-la até a morte. No conto 5, o macaco,
novamente, € um coadjuvante. Aparece no meio da narrativa, cai no ardil do cagado,
ficando com medo de beber agua na fonte (devido ao barulho misterioso, feito pelos
sapinhos). Entretanto, nesse conto, 0 macaco apresenta-se como fofoqueiro, ja que
cabe a ela espalhar para os outros o caso do barulho misterioso na fonte. E apenas

no sétimo conto que a figura do macaco corresponde as caracteristicas descritas por
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Cascudo. Neste conto, 0 macaco se disfarca com mel e folhas, engana a onca e
bebe agua a vontade, sendo vitorioso. Segundo Cascudo, o macaco é um
personagem tipico dos contos africanos, nos quais é sempre o triunfador, ao passo
que ndao é muito difundido nos contos brasileiros, principalmente nos indigenas.
Nosso pequeno corpus confirma a avaliacdo de Cascudo.

O teil, uma espécie de lagarto muito referida na cultura popular, aparece
como personagem em dois contos analisados. No conto 2, devido a uma disputa
entre pretendentes da filha da onca, o cagado tenta desmoralizar o teil, acusando-o
de imprestavel e dizendo que |lhe servia como cavalo. Sabendo das ofensas, o teiu
vai exigir explicagdes ao cagado, acaba enganado por ele e, realmente, servindo-lhe
de montaria. No quinto conto, o conflito ocorre entre o cagado e o homem, o teil e a
onca. Dessa forma, o teil aparece apenas como uma personagem “coadjuvante”,
sem nenhuma importancia especifica, além do fato de fazer parte dos trés animais
enganados pelo cagado.

Vale ressaltar que, no conto 2, do qual o teiu faz parte, aparece apenas uma
Unica vez a figura do cavalo enquanto animal irracional. Em todos os demais contos
analisados, os animais sao humanizados e falam, pensam, etc. Ou seja, apenas no
conto 2, o cavalo aparece na condicdo de montaria e de animal ndo-humanizado.
Chama a atencao o fato de que, nesse conto, sdo também empregadas palavras do
campo semantico da montaria: sela, brida, mangual, esporas, arreio, garupa.
Segundo Cascudo (1972, p. 259-260), possuir um cavalo e montar nele é sinal de
elevagao social: ser um bom cavaleiro € possuir um titulo superior aos outros. Ao
provar a todos que o teil servia-lhe de cavalo, é justamente isso que o cagado
deseja: aparentar nobreza e superioridade para ser digno de casar-se com a filha da
onga, ja que ter uma mulher de familia respeitada e um bom cavalo era o maior bem
dos sertanejos.

J& 0 sapo aparece como personagem em trés dos contos analisados. Afirma
Cascudo que o sapo é tradicionalmente visto como protetor das fontes e das
nascentes de agua, locais onde sua presenga € inevitavel. Esses animais sao
considerados os guardides da chuva e os indigenas do Amazonas o chamam mae
da chuva. Segundo Cascudo,

O sapo é um personagem vivo em todas as literaturas orais do mundo
e em todos os estados de civilizagdo. Desde as fabulas de Esopo aos
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contos populares africanos, oceanicos, chineses ou hindus, europeus
ou australianos, o sapo é um elemento de representagcao comica, e,
as vezes, de astlcia solerte e vitoriosa. Os dois exemplos opostos sao
0 sapo que viaja para a festa no céu, dentro da viola do urubu, e a sua
aposta de corrida com o veado. (1972, p. 806).

Podemos verificar que Cascudo se refere justamente a dois contos presentes
em nosso corpus de analise. A primeira referéncia de Cascudo nos remete ao conto
6. Nesse conto, 0 sapo parece triunfar, ja que consegue enganar o urubu e ser
levado até a festa no céu, dentro de sua viola. No entanto, no final da narrativa, o
urubu, percebendo o engano, deixa o sapo cair |14 do alto e estatelar-se no chao.
Inclusive, esse € o Unico conto que apresenta o motivema “motivo explicativo”, pois,
segundo o narrador, € devido a essa queda, sofrida pelo sapo, que ele € meio
foveiro.

A segunda referéncia de Cascudo, por sua vez, nos remete ao conto 10, no
qual o sapo aposta uma corrida com o veado, disputando a mao de uma moga em
casamento. Pedindo ajuda a seus familiares, o sapo engana o veado e ganha a
corrida. Porém, mais uma vez, no final, o sapo acaba em situagédo ruim. O veado
coloca agua fervendo no poco, o sapo pula la dentro e morre. Assim, o vedo casa-se
com a mocga.

Ja no conto 5, os sapos aparecem como personagens secundarias, apenas
atendendo a um pedido do cagado para que cantassem, assustando a todos que
quisessem beber agua. Podemos perceber que, em dois contos, a figura do sapo
esta diretamente ligada a agua. No quinto conto, a agua € o habitat natural dos
sapos, no qual eles tém uma vida equilibrada. No décimo conto, ao contrario, o sapo
sente falta da agua, visto que espera a esposa dormir para pular no pogo, mas é
essa mesma agua (simbolo de vida) que acaba causando sua morte por estar
quente demais.

O veado, segundo Cascudo (1972, p. 84) costuma aparecer nas narrativas
populares como personagem simples, veloz e inofensiva. Esse animal se faz
presente nos dois ultimos contos do corpus. Nesses dois contos, devido a sua fama
de ser veloz, os outros animais lhe propdem uma aposta de corrida. No décimo
conto, 0 sapo vence o0 veado porque 0 engana, nao por merecimento. No entanto, o
veado nao é tao inofensivo, ja que mata o sapo na agua quente. No décimo primeiro

conto, ai sim o veado € enganado até o final e ele é que acaba morto.
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Os dois outros animais que compdéem o quadro de personagens dos contos
sao o jacaré e o urubu. Essas personagens nao apresentam especificidades, sendo
0 jacaré um dentre tantos vencido pelo cagado no conto 3, e o urubu um vitorioso
em relagao ao sapo no conto 6.

Além de todos esses animais, no ultimo conto, o jabuti encontra o veado e
afirma estar empreendendo uma “cacada grande da anta”, por isso estaria
procurando seus parentes para ajuda-lo nesse provavel ritual. Informacdes
especificas sobre esse ritual ndo foram encontradas, no entanto, Cascudo (1972, p.
87) nos traz informagbes sobre a anta. Segundo o estudioso, esse animal era o
maior mamifero do Brasil pré-colonial e uma figura freqtiente no fabulario brasileiro,
representando a forga bruta e o arrebatamento orgulhoso baseado na resisténcia
fisica. Os indios a denominavam tapira.

Assim, no enredo do décimo primeiro conto, quando o jabuti se faz passar por
cagador de anta, deseja aparentar aos olhos do veado como individuo cheio de
coragem e esperteza. Na verdade, é claro, o jabuti ndo seria capaz de capturar uma
anta, mesmo com a ajuda de parentes.

Passemos, agora, a figura dos seres humanos nos contos estudados. As
personagens humanas sdao também muito recorrentes nas narrativas indigenas em
geral, indicando, provavelmente, a estreita ligagao entre os indios e os elementos da
natureza. Diz Cascudo que “A tradicdo popular brasileira mantém o homem na
mesma posicao privilegiada e universal” (1972, p. 444). Analisando a presenca dos
humanos nos contos amerindios, verificamos que essa posicdo de supremacia do
homem em relagdo aos animais é apenas uma dentre varias alternativas de enredo.

No primeiro conto, € interessante notar que a personagem mulher & superior
aos personagens animais, ja que ela detém o conhecimento do nome da fruta. No
conto 7, 0 homem € caracterizado como viajante e é ele que possui as cabagas com
mel de urugu, mostrando, assim, a dominacdo do homem em relacdo ao reino
animal. Nao s&o as personagens animais que retiram da natureza o mel, mas sim o
humano; os animais apenas fazem uso desse mel. Segundo Cascudo, urugu é uma
espécie de abelha indigena, domesticada pelo colono portugués, produtora de um
mel de extrema delicadeza. Nao seria espantoso que o viajante da narrativa fosse
um colonizador portugués. No nono conto, essa dominagdo humana sobre os bichos
se repete. O homem ¢é visto, aqui, como predador, ja que caca o jabuti com a

inteng@o de cozinha-lo e comé-lo. Porém, a asticia do animal mostra-se superior a
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inteligéncia do humano. O homem deixa o jabuti sob a vigilancia dos filhos, que sdo
enganados pelo animal, que foge.

No oitavo conto, a personagem humana € uma mulher que, além de possuir
0 pote com mel, € enganada pela raposa trés vezes; mais uma vez, a esperteza
animal é vencedora. Por fim, nos contos 5 e 10, as figuras do homem e da mocga,
respectivamente, ndo apresentam nenhuma diferenca em relacdo aos animais.

Inclusive, no décimo conto, a moga se casa com 0 sapo e depois com o veado.

4.3. Sobre as estruturas

No capitulo anterior, apresentamos em mindcias as estruturas dos onze
contos populares brasileiros de origem indigena, baseadas nos modelos de Alan
Dundes. Sem querermos ser redundantes e repetir as consideragoes ja arroladas,
voltamos ao topico das estruturas das narrativas, mas agora para tratar de um
elemento ndo desenvolvido anteriormente.

Pretendemos ressaltar nesse momento os motivemas ardil e engano
presentes no corpus — na verdade, em dez das onze narrativas (com excec¢édo do
conto 9). Segundo Propp (1992, p. 37), a natureza ndo pode ser ridicula, portanto,
nao € objeto de riso e ndo tem qualquer conotacdo de comicidade. As florestas, as
flores, montanhas, mares ou ervas nao sao risiveis e nao ha lugar para o cémico.

Entretanto, essas consideragdes ndo dizem respeito a natureza em geral,
visto que elas excluem o reino animal. Os animais podem despertar o riso porque
sao parecidos com os homens. O animal lembra o ser humano na forma, na
expressdo facial ou nos movimentos e agbes, e essa semelhanca pode ser
acentuada através do adestramento. Nosso senso de ridiculo em relagdo aos
animais pode ser despertado pelas semelhancas diretas e imediatas, como a
semelhanga entre 0 homem e 0 macaco (o mais ridiculo de todos os animais, por
lembrar mais o homem); ou por semelhancas remotas e indiretas, como pode
ocorrer com uma girafa, devido a seu pesco¢o exageradamente comprido. Até o
reino vegetal, que a primeira vista pode dar a idéia de ser “imune” ao riso, pode
gerar o efeito comico se, de alguma forma, for apresentado com tracos préximos do
humano.

Portanto, Propp chega a conclusédo de que “somente 0 homem ou aquilo que

o lembra podem ser ridiculos” (1972, p. 40) e provocar o riso. Além disso, é
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importante levar em conta que apenas o ser humano tem a capacidade de rir. Os
animais podem até expressar sua alegria, mas nao podem dar risada. Para rir é
preciso reconhecer o ridiculo, atribuir-lhe valor moral e realizar uma operacao
mental. E desses processos s6 o homem é capaz.

Quando ha comicidade, “a causa do riso é inerente as caracteristicas daquele
que é objeto do riso. O revés é provocado por ele mesmo. Atua uma Unica pessoa”
(PROPP, 1972, p. 99). Entretanto, o revés ou malogro pode ser provocado por
outrem, algo que Propp chama de “fazer alguém de bobo”. Essa situagdo é
representada nos contos indigenas pelos motivemas ardil e engano. Diz o Propp
que, na literatura humoristica e satirica, esse procedimento € muito comum, como
ocorre também nos contos indigenas coletados por Romero. Havendo duas
personagens, € possivel desenvolver-se um conflito, uma luta, uma intriga. Cada
personagem pode atuar sozinho, como ocorre nos contos 1, 2, 3, 4,6, 7, 8, 9 e 10,
ou pode ter ao seu lado um grupo de adeptos ou de parceiros, como ocorre no conto
5, no qual os sapinhos ajudam o cagado a enganar os outros animais, e no conto 11,
no qual os parentes do jabuti ajudam-no a enganar o veado.

Esse procedimento de “fazer alguém de bobo”, chamado em russo de
oduratchivanie, segundo Propp, pode constituir um dos sustentaculos fundamentais
das tramas das comédias (1972, p. 100) e também do folclore cdmico e narrativo
(1972, p. 101), compreendendo, assim, os contos maravilhosos de animais. Vale
salientar também que, nesses contos, 0 esperto ou enganador é absolvido
moralmente e conquista a simpatia dos ouvintes e leitores, em detrimento do
enganado.

Diz Propp que, de acordo com a regido e a cultura, ha um animal que € o
enganador por exceléncia e, como ja visto anteriormente, enquanto na Europa esse
animal é a raposa, para os indigenas brasileiros € o jabuti. Propp nos lembra
também que o processo de fazer alguém de bobo pode ser redobrado, ou seja,
acontecer mais de uma vez, com a mesma personagem, com personagens
diferentes, ou com uma personagem que passa de enganado a enganador.

Esse redobramento do processo de fazer alguém de bobo também é
recorrente nos contos analisados. No conto 1, 0 cagado engana a onga duas vezes.
No conto 3, primeiramente o jacaré engana o cagado e, depois, 0s papéis sao
invertidos: o cagado engana o jacaré; no conto 4, a raposa engana o jabuti e,

posteriormente, o jabuti engana a raposa. No sexto conto, 0 sapo engana o urubu
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uma vez, mas a segunda tentativa de engané-lo nao da certo. O oitavo conto é o
que mais apresenta o0 oduratchivanie redobrado: a raposa engana a mulher,
fingindo-se de morta, trés vezes, e a raposa engana a oncga disfarcando-se duas
vezes. Por fim, no décimo conto, 0 sapo, com a ajuda de seus parentes, engana o
veado, mas, no final, o veado passa a ser 0 enganador do sapo. Ainda sobre essa
tematica, diz Propp:

Esses contos maravilhosos nao sdo propriamente comicos no sentido
estrito da palavra: eles ndao provocam gargalhadas. Mas séo
permeados por um humor popular incontestavel. O ouvinte permanece
do lado do enganador ndo porque 0 povo aprove 0 engodo, mas
porque o enganado é bobo, mediocre, pouco esperto e merece ser
enganado (1972, p. 102).

Propp também afirma que

o folclore tem suas proéprias leis: o ouvinte ndo as relaciona com a
realidade; trata-se de um conto maravilhoso, ndo de histérias
veridicas. O vencedor tem razédo sé pelo fato de vencer [...] Esses
contos maravilhosos assumem facilmente o carater de satira social
(1972, p. 103).

Quanto ao carater de satira social, Propp considera que o povo aceita as
“‘maldades” feitas pelo enganador porque ndo sente nenhuma compaixao para com
0S seus inimigos, ja que, geralmente, os enganados sdo o pope ou o0 patrdo, € o
enganador é o pedo da roga. Esses procedimentos teriam um carater de vinganca,
evidente “nos casos em que aquele que € feito de bobo € odioso ao povo pela
posicdo social que ocupa” (PROPP, 1992, p. 104). E devido a isso que o estudioso
diz que a personagem pode ou ndo ser culpada por tornar-se vitima de um engano.

A organizagdo social dos indigenas € diferente da organizacado social do
homem branco; assim, esse carater de satira social ndo nos parece ocorrer nos
contos. Outro fator relevante é que as personagens dos contos indigenas analisados
nao sdo humanas e ndo ocupam posi¢cdes sociais, diferentemente das personagens
as quais Propp se refere, personagens dos contos maravilhosos europeus. Além
disso, na cultura amerindia, como ja dito, ndo ha o duelo tradicional entre bem e mal
€ as personagens nao sao somente boas ou somente mas. Quem ora é enganado

pode tornar-se enganador mais tarde.
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4.4. Sobre as tematicas

Podemos verificar que os temas tratados nas onze narrativas de nosso corpus
nao sao muito variados. A tematica mais freqliente, presente em quase todos os
contos, é a da disputa entre os personagens.

No primeiro conto, a rivalidade se da entre varios animais que disputam para
ver quem conseguiria gravar o nome da fruta para poder comé-la. Além disso,
depois que um animal consegue se apoderar das frutas, outro as rouba e, dessa
maneira, outra disputa se inicia: qual animal ficara com as frutas? Vale ressaltar que
a disputa € um elemento inicial que acaba gerando outros, como o roubo, por
exemplo.

Ja nos contos 7 e 8, os animais ndo competem por alimento, mas sim para
poderem beber 4gua no bebedouro e na fonte, respectivamente. Nesses dois casos,
a rivalidade acaba gerando a necessidade de os animais se disfarcarem.

No segundo conto, a contenda se da pelo casamento, temética que retorna

nos contos 5 e 10. Sobre isso, Cascudo afirma:

As supersticoes e prognésticos ligados ao casamento sdo 0s que
existem no mundo em mais alta percentagem. Universais, incontaveis,
pela unidade do assunto, transmitem-se fielmente, constituindo um
numero que desafiara colheita e fixagdo. Superiores as supersticdes
de caca e pesca, as supersticbes para anunciar o casamento
denunciam a importancia capital do sexo, o lirico poder do amor,
onipotente e onipresente (1972, p. 254-255).

O casamento, como ja dito anteriormente, aparece como tematica em
historias de todos os povos e de todos os tempos e, com a literatura oral indigena
brasileira, ndo é diferente. E interessante notar que ndo raramente as disputas por
casamento geram tarefas a serem cumpridas para que os pretendentes sejam
dignos da méo da “donzela”.

Nos contos 3 e 4, a disputa acontece por um instrumento musical: uma gaita e
uma flauta, respectivamente. Também, aqui, a concorréncia leva ao roubo.

Dessa maneira, temos abaixo uma tabela que apresenta as diferentes

disputas, ocorridas nos contos, e as acdes geradas por cada uma delas:
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DISPUTA ACAO GERADA

e Disputa por alimento (frutas) — conto e Roubo
1

e Disputa por instrumento musical —

contos 3 e 4
e Disputa por agua —contos 7 e 8 e Disfarce
e Disputa por casamento — contos 2, e Tarefa
5e10 Obs: No conto 5, o elemento “tarefa” ndo é explicito,

mas o fato dos animais tentarem beber agua no poco,
todos se assustarem com o canto misterioso dos sapos
e apenas 0 cagado conseguir seu objetivo, deixa

implicita uma tarefa.

Nos demais contos, as tematicas sao unicas e sem especificidades. No conto
6, 0 tema central é o sapo tentando encontrar um meio de ir a uma festa no céu, ja
que ele ndo voa. O conto 9 aborda a questao da presa e do predador: 0 homem
captura um jabuti para comer, o jabuti foge € 0 homem nao consegue recaptura-lo.

Ja o ultimo conto trata de uma aposta de corrida entre o jabuti e o veado.

4.5. Sobre os elementos centrais

O primeiro elemento com o qual trabalharemos é a presenca de instrumentos
musicais nas narrativas. Nao nos surpreende que varios instrumentos apare¢cam em
contos indigenas, ja que a musica e a danga sdo componentes importantissimos na
cultura amerindia. Para os indios, em especial, os instrumentos musicais sao
componentes culturais fundamentais. De acordo com as informag¢des de Cascudo
(1972, p. 457), alguns deles (mais especificamente, 15 deles), conhecidos como
instrumentos sagrados de Jurupari, fazem parte de rituais e as mulheres sao
terminantemente proibidas de ver esses instrumentos. Se isso acontecer, mesmo
que por acaso, elas sao punidas com a morte.

O primeiro instrumento aparece logo no primeiro conto analisado: € a viola,
utiizada como facilitadora para que o cagado conseguisse memorizar o nome da
fruta. Porém, segundo Cascudo (1972, p. 456), os indigenas ndo conheciam

instrumentos cordofones. Para explicar esse fato, recorremos a outra informagéo de
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Cascudo (1972, p. 909), que nos afirma que os portugueses, sim, dominavam
praticamente todos os tipos de instrumentos e os trouxeram para o Brasil.

A viola foi o primeiro instrumento de cordas divulgado pelos colonizadores em
nosso pais. Os jesuitas, inclusive, utilizavam esses instrumentos no processo de
catequizacao. Portanto, é bem provavel que os indigenas tenham incorporado a
viola através do contato com o homem branco. As violas sempre estiveram
presentes no contexto do sertanejo, simbolizando a alegria e a musica popular.

No conto 6, o urubu é convidado para uma festa no céu e leva sua viola. Além
de servir como um instrumento de integracéo e distracdo para os participantes da
festa, a viola serve como esconderijo para o sapo, que nao tinha como chegar a
festa. Assim, ela é um elemento central para o enredo do conto.

No terceiro conto, o instrumento € a gaita. Nessa narrativa, o instrumento
musical faz parte da tematica central, ou seja, o tema do conto é a disputa pela
gaita. Esse instrumento, para o Norte, € a flauta. Além disso, a gaita é sinGbnimo de
dinheiro, ja que quem tem dinheiro é tdo bem humorado quanto aquele que toca a
gaita (CASCUDO, 1972, p. 419). A partir disso, podemos compreender porque 0
narrador deixa claro que o jacaré tinha inveja do cagado com sua gaita e porque se
da a disputa.

A gaita aparece ainda no nono conto, servindo para que o0 homem
encontrasse o jabuti em sua toca e o capturasse (ele estava tocando a gaita na toca)
e servindo também como meio do jabuti distrair os filhos do homem, que o havia
capturado, e fugir. No ultimo conto, novamente, encontramos a gaita, responsavel
por uma certa circularidade da narrativa: o conto inicia-se com o jabuti dizendo ao
veado que havia matado a grande anta e que faria uma gaita com os ossos dela. A
partir dai, os dois apostam uma corrida, o jabuti engana o veado, que morre. No final
da histéria, o jabuti faz a gaita com os ossos do veado, ou seja, 0 instrumento
musical representa a caréncia existente no conto.

No quarto conto, as caracteristicas referentes ao instrumento musical sdo
semelhantes as do terceiro conto. Também, aqui, a disputa pela flauta € a tematica
central. Segundo Cascudo (1972, p. 456), os indigenas dominavam bem os
chamados instrumentos aerofones, ou seja, aqueles que emitem sons a partir da
intromissdo do ar por um orificio. Dentre esses instrumentos, mais tradicionais e
tipicos da cultura amerindia, estao as flautas, pios, buzinas sagradas, trombetas de

guerra, de madeira e 0sso, com ou sem ressonadores.
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Também o pandeiro esta presente em uma das narrativas. Esse instrumento
também foi trazido para o Brasil pelos portugueses que, por sua vez, obtiveram-no
através dos arabes e dos romanos. No sexto conto, o pandeiro aparece como sendo
um instrumento que o sapo deve levar para uma festa no céu. Mais uma vez, a
influéncia da “cultura musical” do europeu (alias, arabe) fica evidente na narrativa
indigena. Ainda neste mesmo conto, ha a presenca do samba na festa do céu. No
grupo dos onze contos analisados, € apenas nesse que um ‘“ritmo” musical
especifico € mencionado. O samba representa a danca popular em todo o Brasil e
tem sua origem na cultura africana. Portanto, em um mesmo conto de origem
indigena, podemos encontrar influéncias européias e africanas.

Ao analisarmos as personagens, o0 enredo e o0s temas dos contos,
indiretamente analisamos reflexos de comportamentos. Entretanto, ha alguns
pontos, relacionados especificamente ao comportamento, que gostariamos de
abordar. O primeiro deles diz respeito ao primeiro conto, que traz um ponto de vista
moral. Porém, essa moral é baseada nos valores veiculados pelo cagado. Esses
valores sdo: a esperteza, a astlcia, a vinganca, a falta de escrupulos para alcancar
seus objetivos, dentre outros. Mesmo enganando varios animais e tendo essas
caracteristicas comportamentais, o cagado é visto como um vitorioso e heréi. Isso se
da porque, como ja dito anteriormente, no universo indigena, ndo ha o dualismo
tradicional entre bem e mal, entre herdi e vildo, como nos contos europeus. As
personagens indigenas ndo sao nem somente boas, nem somente ruins; sdo
constituidas de uma mistura de ambos os comportamentos. Essa situagcdo nao
ocorre apenas nesse conto. Quanto a esse aspecto, podemos identificar uma
espécie de estratégia do narrador: como o leitor ndo espera o final favoravel ao
cagado, ha uma quebra de expectativa.

No segundo conto, novamente o cagado tem o mesmo perfil do conto anterior
e, devido ao seu comportamento “desleal”’, acaba causando para o teil uma
situacao de vergonha e humilhacdo. Mesmo valendo-se da mentira e do engano, ja
que o cagado finge estar doente, amarrando um lengo na cabeca, ele consegue ser
“bem visto” pela familia da ongca e casar-se com sua filha. Todo esse contexto se
repete nos contos 5 e 11, também com a figura do cagado/jabuti.

Outro ponto que merece destague € o valor da experiéncia para o
aprendizado. Esse aspecto pode ser observado claramente no oitavo conto. Para

poder beber agua no poco e ndo ser pega pela onga, a raposa se disfarca, usando
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mel e folhas verdes; porém, o mel se dissolve na agua e por um triz a raposa escapa
de ser capturada pela onca. Ao querer beber agua novamente, a raposa se disfarca,
usando ndo mais o mel e sim a resina para grudar as folhas no corpo e impedir que
elas se soltem na agua. Portanto, a experiéncia primeira, que nao deu certo, fez com
que a raposa aprendesse e buscasse uma nova alternativa para reparar sua
caréncia.

Para tratar da questao do aprendizado, remetemo-nos ao nono conto, no qual
os filhos desobedecem ao pai, deixando que o jabuti saisse da caixa, onde estava
preso, e fugisse. Dessa forma, a familia perde a caga/o alimento, que serviria para o
jantar. Esse conto tem uma intengéo de ensinar as conseqiéncias da desobediéncia
das criangcas em relagdo aos mais velhos e mais sabios. Esses valores sao
importantes para praticamente todas as culturas, sendo os valores bem fortes,
principalmente, para os indigenas.

Outro elemento muito presente na cultura amerindia e freqliente nos contos
analisados é a importancia da coletividade e da familia. Em relagdo a familia, no
conto 3, o jacaré é auxiliado por seu filho mais velho, fazendo-nos supor que haveria
um (ou mais) filho(s) mais novo(s). No conto 6, a familia do sapo estd completa, com
a esposa e os filhos. No conto 9, novamente, o homem é apresentado como pai de
meninos. Quanto a coletividade, no conto 5, o cagado apenas consegue se casar
com a filha da onga porque recebe a ajuda dos sapinhos. No conto 10, o sapo
apenas consegue vencer o veado na corrida por causa da ajuda de outros sapos e o
mesmo acontece no conto 11: o jabuti apenas vence o veado devido a ajuda de
seus parentes. Esses exemplos nos remetem ao convivio indigena, que valoriza
muito a unido da tribo e as idéias de solidariedade e de coletivo.

Por fim, trabalharemos com um elemento, presente nos contos 1, 3 e 4, que
designamos a partir de uma expressao utilizada por Bakhtin: o baixo corpo. Segundo
Bakhtin,

Nas palavras do oraculo da Dive Bouteille (a Divina Garrafa), o centro
de todos os interesses se transfere para baixo, para as profundezas, o
fundo da terra. As coisas novas, as riquezas que estao escondidas na
terra sdo muito superiores ao que existe no céu, na superficie da terra,
nos mares e rios. A verdadeira riqueza, a abundancia nao residem na
esfera superior ou mediana, mas unicamente no baixo (1999, p. 323).
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O tedrico analisa o “baixo” material e corporal em trechos de obras de
Rabelais, mais especificamente em dois episédios: o célebre capitulo do limpa-cus
de Gargantua (Livro I, cap. XIll) e os da ressurreicao de Epistémon e sua histéria de
além-tamulo (Livro I, cap. XXX). Para Bakhtin, tudo o que se orienta para baixo,
para o avesso, de tras para frente, ou seja, todo o0 movimento que coloca o alto no
lugar do baixo ou o traseiro na frente € proprio de todas as formas de alegria popular

e do realismo grotesco. Nas palavras de Bakhtin,

Esses rebaixamentos nao tém um carater relativo ou de moral
abstrata, sdo pelo contrario, topograficos, concretos e perceptiveis;
tendem para um centro incondicional e positivo, para o principio da
terra e do corpo, que absorvem e dao a luz. Tudo o que esta acabado,
quase eterno, limitado e arcaico precipita-se para o “baixo” terrestre e
corporal para ai morrer e renascer (1999, p. 325).

Segundo o estudioso, a substituicdo do rosto pelo traseiro € um dos exemplos
mais recorrentes desse movimento em direcdo ao “baixo”; o traseiro é o rosto do
avesso. No primeiro conto analisado, podemos verificar essa substituicao, ja que a
onca acredita que seu traseiro esteja falando. A fala é proveniente da boca que se
situa no rosto; quando a onga cré que a voz (que na verdade é do cagado,
escondido embaixo de uma raiz grande de arvore) vem de seu traseiro, ela esta
substituindo a fungao do rosto pelo traseiro. Vale ressaltar que a onca pede para seu
traseiro falante se calar e, como ele ndao obedece, ela pede a0 macaco que a agoite;
devido a surra, a onga acaba morrendo. Outra informagéo importante é que, além da
denominacdo “traseiro”, no conto aparece a palavra “oveiro”, substantivo feminino
que representa a regidao do corpo feminino que compreende 0s ovarios, o ventre e
0s quadris, ou seja, a regido responsavel pela sexualidade e pela procriacdo; mais
uma relagdo com o “baixo” corpo.

Ainda tratando da troca do rosto pelo traseiro, diz Bakhtin (1999, p. 329) que,
muitas vezes, sdo passados no traseiro produtos comestiveis, servidos a mesa e
destinados a boca. No conto 3, o cagado lambuza suas nadegas com mel para
enganar o jacare; um alimento, que deveria ser colocado na boca € colocado no
traseiro.

Além disso, também podemos usar a boca para morder o dedo de alguém;
nesse conto, o cagado usa seu traseiro para apertar o dedo do jacaré até que esse

lhe devolva sua gaita. No quarto conto, o enredo se repete: o jabuti lambuza seu
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traseiro com mel e prende o dedo e a lingua da raposa para que ela Ihe devolva sua
flauta.

De acordo com Bakhtin, a presenca do “baixo” material e corporal produz o
riso, que alegra e liberta de uma seriedade mentirosa e de ilusées inspiradas pelo
medo. Sua finalidade seria tornar o texto mais proximo do homem, mais facil de ser
compreendido, mais acessivel e, portanto, mais distante do medo, o que teria como
resultado a carnavalizagdo do mundo, do pensamento e da palavra. A Idade Média
era repleta de tons sérios das preces, da lamentacdo, da humilhacdo, da
intimidagcédo, da ameaca, da interdicdo. O contato com o “baixo” seria, entdo, uma
forma de libertacao, de ndo se deixar inibir pela “moral” convencional.

Acreditamos que, nos textos indigenas, esse uso de referéncias ao “baixo
corpo” possa também representar uma certa resisténcia a moral do branco
colonizador ou até mesmo um desafio a imposicdo da cultura européia, além de
tornar os textos mais divertidos, alegres, acessiveis e faceis de serem entendidos,

assim como nos esclarecem as reflexdes de Bakhtin.
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Comentarios finais

Ao concluirmos nossa jornada, alguns pontos merecem destaque diante de
tudo o que foi por nés apresentado.

O primeiro deles diz respeito ao préprio autor Silvio Romero. Um de nossos
objetivos foi mostrar a importancia de seus estudos e de seu pioneirismo em relacao
a literatura e ao folclore brasileiro. Sua preocupacado em identificar e retratar uma
literatura “genuinamente brasileira” e sua iniciativa de coletar contos populares
brasileiros, dividindo-os em trés grupos de acordo com sua origem (europ€ia,
africana e indigena) evidenciam sua tendéncia de olhar para o povo e valorizar suas
formas de expressdo e também a rica contribuicdo dada por cada uma das etnias
que constituiram o Brasil como nagéo.

Entretanto, mesmo diante de seu importante legado, esse estudioso foi um
tanto quanto esquecido. Apenas agora o cendrio propde uma redescoberta e
revalorizacdo de Romero e de sua obra. Esperamos que nosso trabalho tenha
contribuido de alguma forma para que esse processo se intensifique. As reflexdes de
Romero acerca do Brasil do século XIX sdo de grande valia para que possamos
compreender melhor o panorama geral de nossa histéria e de nossa literatura e,
portanto, devem ser reconhecidas e respeitadas.

A partir da riqueza da obra de Romero, decidimos desenvolver nosso trabalho
a partir dos contos populares brasileiros, originarios da tradicdo oral dos povos
indigenas. Verificamos que as expressdes da literatura oral, apesar de vivas e ativas
no seio dos povos, ainda sofrem um certo preconceito, sendo consideradas literatura
“inferior”, como defende Cascudo. Acreditamos que essa perspectiva tende a mudar,
ja que é inevitavel enxergar a importancia desse tipo de expressédo popular como
parte fundamental da histéria da literatura considerada “oficial”.

Nao podemos negar que o estudo de expressbes orais traz consigo alguns
empecilhos. Nao podemos dizer que trabalhamos, nesta dissertagéo, por exemplo,
com literatura oral propriamente dita, mas sim com literatura originada na oralidade.
Devemos levar em consideragdo que Romero, assim como outros grandes coletores
— Grimm, Andersen, etc — mudaram, de algum modo e em algum grau, as histérias
ouvidas quando foram “fixa-las” através da escrita. Porque, com a literatura oral, o

que a escrita faz é isso: fixa uma forma, que antes era tao flexivel na oralidade dos
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contadores. Pelas proprias especificidades do discurso, uma narrativa escrita nunca
€ igual a mesma narrativa quando contada oralmente. Ao passarem do oral para o
escrito, os coletores imprimiram sua marca pessoal nos textos, por mais fiéis que
desejassem ser.

Segundo Almeida e Queiroz, Romero declarou-se extremamente fiel no

processo de recolher as narrativas. Diz o autor:

Todos os contos que se encontram neste livro, exceto os quatro ou
cinco tomados a Couto de Magalhaes para estudo comparativo, foram
por nés diretamente recolhidos da tradigdo oral. Nao incluimos neles
nenhum artificio; nenhuma ornamentacéo, nenhuma palavra ha ai que
nao fosse fielmente apanhada dos labios do povo (ROMERO, Apud
ALMEIDA & QUEIRQOZ, 2004, p. 139).

O que as autoras salientam é que aquilo que Romero e também outros
coletores dizem na teoria ndo acontece na pratica. Podemos verificar que os textos
foram transcritos com o predominio do dialeto padrdo escrito e ndo do oral popular.
Devemos considerar também que os coletores pioneiros tinham seu trabalho de
coleta e transcricao dificultado pela precariedade dos recursos tecnolégicos.
Podemos perceber, segundo Almeida & Queiroz (2004, p. 141), até mesmo uma
certa ingenuidade desses coletores que, mesmo diante da inexisténcia de
instrumental cientifico adequado, defendem a proposta de uma transcricao fiel a
narrativa oral. Todo esse processo se “complica” ainda mais quando a histoéria
ouvida ndo é narrada na lingua do coletor, j& que é necessario, entdo, que se faca
uma traducdo. Enfim, essas sdo questdes muito complexas, para as quais apenas
queremos chamar a atengdo, sem nenhum pretexto de esclarecé-las.

O principal objetivo de nosso trabalho foi apresentar uma proposta de analise
para contos populares brasileiros de origem indigena. Para isso, baseamo-nos nas
consideragdes tedricas do autor Alan Dundes, que propés um modelo de andlise
para contos indigenas norte-americanos. Dundes partiu da teoria de Propp para criar
um modelo especifico para os contos indigenas devido as peculiaridades desse tipo
de conto. Assim, analisamos 11 contos e verificamos que o modelo de Dundes pode
ser utilizado para essas narrativas brasileiras. Além do mais, verificamos também
que esses textos realmente sao fortemente estruturados e nao uma massa disforme,

como pode-se supor.
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Além disso, apresentamos algumas perspectivas complementares de andlise.
A partir dos resultados obtidos com a analise estrutural dos contos, desenvolvemos
uma interpretacéo dos dados, tentando justificar a presenca de um tipo de estrutura,
de certas personagens, tematicas e outros elementos.

Por fim, gostariamos de salientar um fator que, para nds, € de grande
importancia. Apesar das limitacdes e dificuldades de se trabalhar com expressoes da
literatura oral, como j& abordamos anteriormente, apresentamos, em nossa
pesquisa, narrativas nas quais o indio ndo é personagem, mas sim
autor/criador/narrador. Romero, como um visionario, teve a sensibilidade de
perceber a relevancia desse processo ja na segunda metade do século XIX e,
segundo Almeida e Queiroz:

Assistimos atualmente a uma espécie de eclosdo do que nomeio a
priori uma literatura indigena no Brasil, que, a meu ver, configura um
movimento literario, na medida em que pode ser observado nos seus
aspectos coerentes, como um grande texto que se da a ler. Seus
escritores representam uma populacdo de cerca de 350.000
individuos, falantes de aproximadamente 180 linguas diferentes, além
do portugués, e habitam desde a fronteira brasileira com a Venezuela
até a fronteira com o Uruguai (ALMEIDA & QUEIROZ, 2004, p. 195).

Esse processo que ocorre nos dias de hoje se difere daquele de Romero, pois
nesse ultimo, o branco escrevia em nome do indio para outro branco ler. Ja, hoje, o
préprio indio escreve sobre os indios (e também sobre os brancos) para que,
principalmente, outros indios leiam. Podemos dizer que tem se configurado, no
Brasil, uma literatura do indio para o indio. Entretanto, tanto na obra de Romero,
como nas produgoes atuais, é a figura indigena que se apresenta como criadora; ela
é sujeito de sua prépria histéria. E seu olhar diante do mundo que se reflete naquilo
que é contado e escrito.

No Brasil, de acordo com informagdes de Almeida e Queiroz (2004, p. 196-
297), existem cerca de 1500 escolas indigenas diferenciadas e também cerca de
3200 professores indios e sdo esses professores que a cada dia intensificam o
processo, contemplado por Romero, do indio como autor/criador. Sdo esses
docentes que tém construido, a partir de suas praticas de trabalho, a literatura das
suas comunidades; sao os chamados “livros da floresta”.

Toda essa abordagem é muito ampla e merece novas perspectivas de

estudos; € um novo horizonte que se abre diante das pesquisas académicas. Ha
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muito ainda a ser feito. Diz Almeida e Queiroz (2004, p. 195) que “Os escritores
indigenas estdo descobrindo o Brasil”. Cabe, entdo, a n6s RE-descobrirmos os
indios, os “autores da floresta”, sob um aspecto mais humano, mais democratico,

mais literario.
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