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RESUMO

Esta leitura, centrada na relação entre oralidade e escri

ta, tem como objeto a reflexão do conceito de memôAla como pro

cesso de composição da poesia oral e de seu registro escrito.

Cette lecture, centrée sur le rapport entre l'oralité et

l'êcriture, a pour objet la réflexion sur le ooncept de mémoi4C
en tant que procédé de oomposition de 1& poêsie orale, ainsi que

de son registre éorit.
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Notre parole, nous l'embaumons, telle une
momte, pour la faire éternelle. Car tl faut
bien durar un peu plus que sa voix; il
faut bien, par la comédia da l'écriture,
s'inscrira qualque parto

Roland Barthes

o processo de composição da poesia arcaica e,especialmente,

a grega, tem em Homero um de seus primeiros representantes. As

lendas, passadas de boca em boca, foram registradas pelo poeta

que, para muitos, se reduplicava em vários Homeros. A cultura

oral, legitimada pela escrita, perde e ganha nesta troca de re

gistro, ao ser recuperada e desvirtuadu de seus primeiros obje

tivos. Sem a escrita seria impossível gravar as manifestações da

fala e do canto que se perderiam no esquecimento. Compartilhamos ,

até hoje, do repertório lendário (e literário) de várias épocas,

graças à interpretação realizada pelos leitores e atualizadores

de textos antigos.

O papel desempenhado pelos rapsodos da antigUidade e nossos

cantadores de feira permite o reexame do processo de composição

da poesia oral como prática fundada na variação em torno de tex

tos recitados de cor, sofrendo aiterações à medida que são re

criados.
Uma reflexão sobre a poesia oral e seu posterior registro

escrito implica, necessariamente, no estudo da memória nas suas

variadas acepções. Ao se aventar a hipótese r8ferente à dimensao

alcançada pelo culto à memória de um povo, em determinada época,

esbarramos em empecilhos incapazes de promover a recuperação de

um passado que nos chega de forma difusa e pouco convincente.Ou

tra inquietação surgiria da obsessão em acreditarmos em uma me

mória pura, reduto da fala "esquecida" dos velhOS, abandonando

se aquela impressa nos livros que emitem dados importantes em

detrimento de outros. Seria interessante repensar nos Lí.mí. t.es e

perigos que ambas as formas de resgatar memárias poderiam causar

às interpretações que delas fazemos.
Nossa proposta çonsiste em verificar u transformação sofri

da pela memória arquivada pelo ouvido e expressa na fala, compa

rando-a ao traço escrito. Ninguém ignora ser o exercício de re

memoração dos rapsodos uma retomada de fórmulas pré-fixadas pelo

repertório cultural. A incidência de variações na recomp;;:>sição de

novos textos propicia diferente postura relativa ao copce í.to de

paternidade dos cantos, resultando, apenas, na tentativa de se

resgatar uma memória fragmentária e, contudo, nao menos legítima,

desse universo textual infinito.
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RetOmaremos ainda, neste ensaio, aspeotos estudados por nós

em trabalho recentemente publicado ("Mário de Andrade e a ques
tão da propriedade literária,,}l, em que analisamos a recusa de

Mário ao culto da memória parasitária e a serviço do poder inte
lectual. Respondendo à acusação de plágio feita a Macaaalma, por

Raimundo MoraeS, o escritor assume a posição de plagiador (no bom
sentido) de toda tradição cultural brasileira e estrangeira como

forma de romper, transgredir modelos e "esquecer" lições. Nesta
carta-resposta Mário apenas menciona o processo de composição de
Macuaalma, calcado no gesto traidor da memória, a exemplo dos

rapsodos antigos e cantadores populares da atualidade. Como ma
nifestação dessa prática milenar de composição rapsódica, anali
saremos a função do narrador em MacanaIma que, no epIlogo, assu

me seu débito com a fala do papagaio, expressão de uma estrutura
de linguagem da repetição que rompe com o preconceito de origi

nalidade.

MEMuRIÁ E ESQUECIMENTO

Os aspectos mIticos da memória e sua relação com a poesia,
a fala e a escrita serão examinados, de maneira sucinta, a par

tir de textos fornecidos por estudiosos do assunto.
Para vernant,2 o ordenamento do mundo religioso, em Homero,

se liga ã função do poeta em delimitar as origens, a genealogia
dos deuses e reis, ao cumprir a função de porta-voz das lendas

que circulavam. Em HesIodo, a pesquisa das origens assume cará
ter mais religioso e sagrado, sendo oferecida ao poeta a incum

bência de revelar a verdade, inspirada pelas musas - detentoras
do canto. 3

Apesar do nome da divindade Mn~mo4yn~ aparecer, pela pri
meira vez, em HesIodo, ela insurge indiretamente na forma de

composição e interpretação dos cantos homéricos, caracterizados
pelo exercício livre e improvisado da memória. Hesíodo, ao nar
rar a genealogia dos deuses, registra que a Memória (Mnemo 4ijne) ,

unindo-se a Zeus, gerou as nove musas que presidem a criação
poética, inspirando e concedendo aos poetas o dom da poesia. A
natureza desse canto consiste na glorificação dos deuses (pais

do canto), e seus intérpretes eram dotados do poder de conhecer
o presente, o passado e o futuro. Mne,mo4yne, é descrita, na Teogo

nia, corno a que faz recordar e a que faz esquecer os males:
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Na Piéria gerou-as, da união do Pai Cronida,
Memória rainha nas colinas de Eleutera, 4
para oblfvio dos males e pausa de aflições.

Torrano esclarece, em seu estudo da Teogonia, que L~4mo4q~e

(o esquecimento) e Alê~heia (verdade, revelação) são atributos

das musas que, enquanto filhas da Memória, têm "o divino poder
de trazer ii Presença o não-presente, coisas passadas ou futu-

5r-as s " Le-6mo-6qne se as scc í.a a Mtlel!1o<lljne., mantendo com ela uma
relação complementar, sendo a memória a de't:;entora da força do
"ser" e não se opondo ao esquecimento que, segundo Torrano, im

plicaria no "não-ser".
Vernant fornece dados importantes para a compreensao da fun

ção mítica da memória, ao reportar a experiência ritualIstica

que preside a entrada dos consultantes na "boca do inferno", o

que completa o pensamento de ue s Lodo quanto ii justaposição da

memória e do esqUecimento:

Não se admirará pois de encontrar, no orá
culo de Lebadêia {... ), uma descida ao Ha
des, Léthe, Esquecimento, associada a Mne
mosyne e formando com ela um par de forças
religiosas complementares. Antes de pene
trar na boca do inferno, o consultante, já
submetido aos ritos purificatõrios,era con
duzido para perto de duas fontes, chamadas
Léthe e Mnemosyne. AO beber na primeira,ele
esquecia tudo da sua vida humana 8, seme
lhante a um morto, entrava no domínio da
Noite. Pela água da segunda, ele devia guar
dar a memória de tudo o que havia visto e
ouvido no outro mundo.6

A Mnemo<lljne desse ritual de Lebadéia 5, nas palavras de

Vernant, parente da deusa que preside, em Hesiodo, a inspiração
poética, tendo ambas a função de revelar "o que foi e o que se
rá". Associada ainda a Lé:the {esquecimento), a deusa se reveste

do aspecto de uma força infernal, por agir no limiar do além-tú

mulo. 7

Resumindo, poderíamos afirmar que todo esquecimento pressu

põe uma prática ardilosa da memória e vice-versa, em que o exer
cIcio seletivo de memorização compreende .o convívio astuto e
talvez inocente da lembrança com o esquecimento. Reforçar o jogo
ambíguo de Lemb~a~-e<lquec~A é o que nos interessa,especificamen

te, nesteensnio, com o objetivo de entender o processo de in

terpretação do texto oral e seu registro escrito.
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OS PERIGOS DA ESCRITA

Platão, nó Fed1t.o 8, opõe o conceito de "anêmnee í s" (memória)

ao de "hypômne s La" (rememoração), ao defender a supremacia da

fala diante da escrita. A anámnesis platônica, estendendo-se a

todo seu arsenal teórico, ê entendida como forma de ascese, im

plicando na busca do verdadeiro conhecimento, atingido graças

ao esforço de recuperação ativa das experiências vividas através

do mêt.odo dialético.

Derrida, na "Pharmacie de Platon,,9, ressalta a ambivalência

do termo phãitmakoll, que signi.fica simultaneamente remédio e ve

neno, elucidando o impasse criado por platão (Fedito) entre a

escri ta e o "16gos". 'l'heut, o deus da escrita, (correspondente ao

deus Thot eglpcio) oferece ao rei um presente que teria a função

de revitalizar a memória dos homens. Esse presente (a escrita) é
refutado pelo soberano por seu teor maléfico, que traz, ao con

trário, o esquecimento para a humanidade e constitui um veneno

para a memória ativa.

Na sua defesa do "lógos", do discurso natural e vivo {que

produz a "enâmnes í s"} , Platão é fiel ã sua teoria da memô r-í.a

como ascese individual e fruto da exper:lência. A escrita {assen

tada na "hypômnee.í.evl , considerada como r-epe t.Lçjio , rememoração

e simulacro da fala, constituiria ameaça e perigo para a humani

dade, perdendo o sujeito o perfeito controle de seu discurso. A

"farmácia platónica", aparato teórico utilizado por Derrida em

seu ensaio, consiste na conf:lrmação de um léxico usado por Pla

tão (em sua obra) e que se une a este eixo semântico da "farmá

cia" (phiíIUIla.koH, pha.!l.lllakô-<., phlt/l..ma.kêM).

Dessa maneira, a condenação da escrita e a defesa do "lÓgos",

no universo platónico, se reveste de uma preocupação de ordem

Eamí.Lj.ar , estendendo-se ao social e ao econômico.

o "sujeito" que fala terá maior domínio do discurso, ao

dialogar com seu interlocutor e expressar suas idéias que serão

defendidas. Esse "sujeito", conseqtlentemente, se consubstancia

liza na figura do pai, do mestre, do capital e do sol.lO l\ es

crita, por sua vez, ao afastar-se do pai, se transporta para o

dom.Lnao publico, tornando-se a manifestaçâo de um texto despro

vido de verdade, repetindo e simulando a fala. O "lógos", supe-

r í.oc ã escrita, se fundamenta em uma prática dialética em que

emissores e destinatários da mensagem se acham presentes no

palco da enunciação, conseçoj.noo , dessa maneira, comandar- seu

discurso.

Podemos deduzir, das formulações de P'la t.âo (e da leitura via
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Derri.da), que esse poder do "Lôços" se compar-a ao da poesia,

presente na Ti!,o!lon~«. Neste t.exto o p0<ilta, inopirado pel<lS mu

sas, irá proferir o canto que lhe é outorgado pelo poder dos

deuses, o mesmo poder que rege o discurso dos reis mediadores

da "ver-dade" divina. Esta relação de autoridade, hierarquia e

oele9ação implica em uma estrutura familiar e social, presente

nos dois autores. HesIodo,ilo aflrmar que Zeus, enquanto "pai do

canto", é glorif.icado pelas doces palavras que suas filhas (as

musas) emitem, torna-se pai e 6itho de seu canto, pelo fato de

que sua figura é "iluminada" e revelada pela açâc da poesia. 11

Em Platão a fala, legitimada pela marca e presença do pai do

discurso, reforça a paternidade e a propriedade do bem de quem

o emite.

No artigo de Charles secar ("Tragédie, ora1ité,écriturB,,)12,

o autor inclui pIndaro entre aqueles que manifesta um preconoei

to frente ii escrita, dotada de caz-â t.e r fiduciário, com o ob j e tJ>

vo de apontar a supremacia da memorização oral: "p Lndero cita as

técnicas da escrita ligadas ao mundo do comércio, das contas, do

estado de dividas, mas para opô-las às técnicas tradlcionais da

memorização oral".13 O poeta confirma a vitoria de seu canto so

bre a rigidez da "conta", ou seja, da escrlta e da d IvLda sa "gló

ria oral" seria um monumento mais fLe L do que a escrita.

Conseqüentemente, em PIndaro, a superioridade do oral face

ao escrito advém de um principio de fidelidade, entendendo-se a

memória escrita como distanciada da "verdade" contida na memória

oral. Esse critério de valor traduz a visão econômí ca do ato de

escrever que, ligado ao comércio, torna-se moeda livre de ser

trocada e manipulada por seus usuários.

RAPSODOS [ PARODTSTAS

Aedos, rapsodos e cantadores da atualidade são os intérpre

tes das composiçôes conservadas de geração a geração. O ato de

improvisação, constitulndo o processo instaurador no exercício

da poesia oral, não implioa, portanto, na total liberdade cria

dora do lntérprete. Lembramos que a prática de improvisação de

pende de um aprendizado "longo e laborioso", de uma técnica de

memorização que obedece às leis ditadas pelo fazer poético. Essa

técnica, portanto, pode se contaminar de falhas e brancos de me

mória, proporcionando certa liberdade na reprodução dos cantos e

permitindo ao intérprete manipular, ardilosamente, seu repertó

rio.

G. Genette, no primeiro capItulo de Patimp~e~te~14, estnda
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a rel~çào existente (na AntigUidade) entre ftdpJodia e pdftõdia,
arr.cmencc que ambas parLLcipl'lU do. prática de improv,iA<l.ção dos
cantos homéricos. Segundo o ensaísta, quando os rapsodos canta
vam os versos da rtZada ouda Odil.l.ila, por acharem que em um

determinado momento, os cantos não estimulavam a atenção dos ou
vintes, misturavam pequenos pOemas compostos dos mesmos versos,
mudando o sentido para divertir o público,lS Os intérpretes que

invertiam os cantos dos rapsodos eram considerados parodistas,ao
modf.ft caxem o tom das rec í.tuçôe s e í.nt.roôuaí.rem, subrepticiamen
te, cantos cómicos que invertiam os sérios. Genette registra a

etimologia do termo paródia ("paródia") com o fim de explicar a
natureza desse canto paralelo:

Odé, ii o canto; para: "ao longo de" ,"ao lado
de", donde paródia, seria (então?) o fato
de cantar ao lado, logo de cantar falso,
ou em outra voz, em contracanto - em con
traponto - ou ainda de cantar em outro tom:
deformar ou transpor uma melodia.l6

A leitura de Genette resulta na afirmação de ser a paródia

filha da rapsódia e vice-versa, em que essa filiação complemen
tar contribui para que se desfaça a supremaoia da rapsódia sobre

a paródia, por ambas se entr ec r-uaat-em no jogo da í.rap.rov.íeaçâosêa

variações dos cantos, verificada~ tanto na paródia quanto na
rapsódia, contribuem para a não observância total das leis pre

sentes nos textos oral e escrito. Cria-se, dessa forma, a asso
ciação livre de temas, em que várias VOzes se expandem no espaço
aberto da interpretação, embora inexista aí um,,; liberdade total.
Rapsodos e aedos tornam-se, portanto, paAodil.ia~ de paAodil.ial..

Finalizando nossa reflexão sobre o relacionamento entre
oralidade e escrita, valemo-nos da teorização de P. Zurnthor que
incide especificamente na poesia oral e na "performance" de seus

j,nté:r'protes .17 O ene aLst.a registra duas espécies de oralidade: uma
"oral:tdade pura", primária, sem contato com a escrita e outra, a
"oralidade mista", coexistente oom a escrita. 1S

A "oralidade pura", pertencente ao espaço das comunidades
arcaicas, define uma oivilização de voz viva, havendo aI a pre
servação dos valores da f a Lareese tipo de oralidade encontra-se,

por razões óbvias, em extinção. No seu entender, a oralidade (pu
ra ou mista) interioriza a memOria e a espacializa, a voz se lan

ça em um espaço aberto, o que não se verifica, exatamente,com a
escrita. Nesta, seu ospaço se circunscreve à superfIcie do texto,
na folha impressa, no livro ou nos folr~tos, colorindo de preto
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o branco da página. ~o entanto, pelo ato de leitura, pode-se ler

esse espaço aparentemente fechado, abrindo-0 a novas interpreta
ções I recortando suas letras e recompondo outro r-epe r-t.ô r-í.o,

Se o texto tranámitido pela voz é fragmentário, improvisado
e solto em um domInio mais amplo, a escrita, por sua vez, nao

se aprisiona na folha impressa, deixando de ser um objeto morto
e insenslvel ao sopro da leitura. Para Zumthor, muitas vezes, ao

autor de um texto oral não é reconhecido um papel, pois a obra
nos vem através de uma cadeia de 1ntermediários e apenas tomamos
conhecimento do ultimo transm1ssor da mensagem. No entanto, este

intérprete reclama para s1 a autoridade (enquanto intérpretcides
fazendo-se pois a idéia de um anonimato absoluto.

A propriedade autoral, na escrita, entendida como presença
do autor que possui seu texto (ou é possufdo por ele) transforma

o poema em um bem que é conservado e preservado. Mas não esque
çamos que esse be.m está sujeito a trocas e o comércio dos signos

funciona corno o comércio sirribólico das mercadorias. Será, pois,a
partir de um sistema de trocas e do pacto com a voz do out.r-o que
qualquer manifestação literária (ou não) poderá ser repensada. ~

o que tentaremos demonstrai: no próximo item deste trabalho, to
mando como exemplo o rapsodo em Mac.tutalma, através do jogo entre

a fala do papagaio e o registro "escri.to" do narrador.

A VOZ DO DONO E O DONO VA VOZ

Entre os inúmeros protocolos enunciativos presentes em Ma-
19CU-ItaZma, ressalte-se o aspeoto rapsódico da e scz-í.t;a que re-

sulta da passagem do enunciado pertencente à cultura oral e da
transmissão de uma mensagem que circula através de múltiplas vo

zes. Deve-se acrescentar que, no epIlogo do texto, o narrador
aí se insere como r apsoôo , ao estudar e gravar a fala "impura"
do papagaio, assumindo sua posLçao ao longo de todo o texto, co

mo o que reescreve (reescreveu) a história sob o signo da orali
dade. As transformações realizadas permitem uma .re t Lexào quanto

aos limites do oral e do escrito, em que o narrador-rapsodo re
vive o exercício milenar dos cantadores, repetindo seu canto com

variações e nuanças.
O objetivo de referendar uma prática rapsódica em Mac.unalma

se restringe ao epílogo que, ao invés de colocar o ponto final
no eext.o; se abre corno leitura/escrita de uma narrativa em pro

cesso. O papagaio, testemunha da fabula, torna-se muito mais tes
temunha de uma linguagem, da fala desaparecida da tribo Tapanhu
mas. Restará a memória dessa fala que, "no silêncio do Uraricoera,
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conservava 'as frases e fe í, tos do herói".

o exame dR "''''t.rutura r-apaôd Lca de Maeulta.lma., realizado de
" 20 i iirorma exemplar por G. de Mello e Souza ,inc tau nossa Gur os -

dade em desenvolver outros aspectos que mereciam ser explorados.

Focalizaremos a memória e sua função no processo de reprOdução

de textos já existentes, em que a fala do papagaio exerce um pa

pel catalizador. As histórias de Macunalma, retransmitidas pelo

pássaro ao narrador, serão recontadas pelo novo interprete que se

dispôs a escutá-las. Produz-se o diálogo entre narradores- rapsa
dos, várias vozes se expandindo na cena enunciativa, e a troca

de papéis entre o narradOr na 3a. pessoa (N1), Macunalma (1l2)' o

papagaio (1l3) e o narrador (IlX) que se introduz, no final,na pri

meira pessoa.

o epLl.cqo , remetendo às fórmulas de "fechamento" dos centos

populares - o narrador se dirigindo ao destinatário na primeira

pessoa - se reveste de uma função amblgua e paradoxal. " retomada

de procedimentos enunciativos, entre os quais o trabalho de re

t.rospecçéo , e í nt.e t.â aant e de todo o texto, filia-se à releitura des

ses protocolos quando o nar-r-ado.r , de maneira per spf.ca a, desvela o

caráter estereotipado do epilogo.

Se o Nl, ao longo da narrativa, delega SUa voz às persona

gens, conferindo-lhes o papel de contadores de histórias, de tra

dutores paroctlsticos do imaginário popular, no epilogo eSsa posi

ção se inverte: () N
l

torna-se narratário da mensagem emitida pelo

n 3 - () papagaio - instaunmdo o lugar do leitor, do intérprete

múltiplo dessa lenda infinita.

Por outro lado, levando-se em oonta o papel do "sujeito" da

enunoiação, ou seja, a transformação do N
l

Em n
x

(na primeira pes

soa), este se esvai no espaço enunciativo, ao representar uma voz

que reduplica outras, partioipando da troca em um mercado aberto

de mensagens anôn í.mas , Ao "ca tar os carrapatos", pegar na v íct r

nha e "bo t.a r a booa no mundo", o homem que lá chegou, no silêncio

do ucar tcoeea , cumprirá a mí.seão de transmitir o recado, atando

o fio das histórias e teoendo sua escrita.

GATlSM0 DE LINGUAGEM

li. aprendizagem da Ltnguagem nova, nascida da vo:<: do papa-

gaio e endereçada ao narrador, Se realiza em um contexto de mor

te, silêncio e mudez: "Dera tangolomango na tribo 'rapanncme s e os

filhos dela se acenaram de um ern um (.•. ). Um silêncio imenso dor

mia ã beira do ur-e r Lcoer-a" (M. p , 147). li. mudez é preenchida pelo

repertório estereotipado das fórmulas populares, refrões repeti-
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dos de cor e que assumem a função ambiva1ente de denotar uma si

tuação e esvaziar uma linguagem. As formas fixas sao empregadas

com o objetivo de denunciar seu oer-â t er automático e po s s.IveI de

se encaixar em qualquer contexto. O epIlogo se inicia com a fra

se-chave presente nos finais de textos populares: "Acabou-se a

história e morreu a vitória"; a Ii l t íma rxase do livro traz o re

frão que percorre todo Macu»a2ma, "'l'<:'.JIl mais não", fórmula reti

rada do repertório popular. Fragmentos de cantigas, pedaços de

frases feitas e desfeitas produzem a escrita, caracterizada,

principalmente, por uma linguagem de segundo grau.

O narrador, uo penetrar no silêncio recheado de vozes da

natureza e dos pássaros, terá condições de ouvir mais ndt.fdame n-.

te a linguagem que renasce. A voz que cai da ramaria "Currr,-pac,

papac I Currr-pac, papac!", som onomatopaico do papagaio, propi

cia a aproxiJuação entre o narrador e o pássaro, através da voz

que remete, metonimicamente, para seu emissor. ~~ seguida, o

beija-flor que 6ote6o.tlu no beiço do homem, Lnâc La o ritual de

aprendizag€'.JIl de uma fala p.cêxí.ma ao código da linguagem infan

til, um estado 'de pré-linguag~n, de balbucio e sussuro. Do ver

bo bO-Í'.ebo-f.la sai a frase feita, expressão indicadora do diálogo

entre adulto e criança: "Bi1o, bilo, b í Lo , lá ••. t ocê.ía'v,

Contudo, os papeis se invert~n: o beija-flor é quem assume

a função de instigador da linguagem frente ao menino-narrador.

Verifica-se, nesse diálogo, a presença da oralidade em sua fase

e í.nda lúdica e desprovida de significação. Intoressante observar,

nesta passagem, a presença de consoantes labiais, pr-odu adndo o

efeito de batismo de linguagem em relação ao narrador: "Então

veio br í.eando um guanum!?i e !?ole!?oliu no Eeiço do homem ••• ": 

-!l.ilo, !?ilo, !?:1l0, lá ••. t.ecêí.a l" (M. p , 147). O beija-f1or,bei

jando o lábio do homem o í.ncí.ua a procurar ° lugar em que se en

contra o papagaio e a introduzi-lo nos sinais desconhecidos da

linguagem da natureza.

Esse primeiro estágio de linguagem,com seu c ar â t.ec de bal

bucio e eco, prepara o conceto do homem com a fala nova do papa

gaio de bico nour.edo , que o ensinará a falar em outra lingua

gem, fazendo com que se "esqueça" de seu código já sedimentado.

Tem-se, primeiramente, a comunicação ainda estereotipada, presa

à fórmula fixa, quando alguém se dirige a um papagaio e exclama:

"Dá o pé, papagaio!". Imediatamente o c Lf.chê se desmancha e

se movimenta no espaço da emlnciação, o pássaro oferecendO não

somente o pé mas o bico, ao emitir sua fala e reproduzindo, ao

seu modo, as façanhas de Macunalma:
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o papagaio veio pousar- na cabeça <;;0 homem
e os dois se acompanheirara,m. Entao o pás
saro principiou falando nu,ma, fa,1-a m<UUH'.,
muito nova, muito: que era canto e que era
cachiri com mel-de-pau, que era boa e pos
sula a traição das frutas desconhecidas do
mato. (M. e- 147),

o narrador alimenta-se dessa fala que traz no seu interior
a tradução e a traição da fala "natural" do pássaro, reprodutora

de outra fala, a de Macunafma. Não caberia considerarmos essa
linguagem como manifestação de uma oralidade pura, pois já vem

contaminada pela transmissão de mensagens passadas de boca em
boca, de bico em bico. 2l O intérprete da rapsódia assume o pa
pel de parodista, inserindo variações em torno da fábula, várias

vezes ouvida e repetida. O narrador, mimetizando essa função p a
r-cd Lat.Lce , se posiciona como o Eut.uro intérprete da memô rLa oral
e escrita da história que ouve. (Lembramos que o texto-base de
Mdcu~aZma foi compilado das lendas amazónicas por K. Grünberg e

traduzidas do alemão por Mári.o que, nas suas palavras, "trocava
seu troco miudinho, miudinho de alemão").

O papagaio, o último que fica para contar a histór.ia, após

seu relato, "abre asa rumo de Lisboa", dedxando insorita sua mar
ca lingüística no narrador que articulará seu canto cam falhas

e "traições de memória", reunindo mitos, cantigas de roda, ver
sos populares, a fim de resgatar a memória e a fala impuras da
tribo. A fala do pássaro, ex.pressão de um disourso anônimo e

.intransitivo, permite que se questione a noção de "improprieda
de" da linguagem, voltada para seu próprio referente. Voz repe

titiva e deslocada, reflete os ecos de uma enunciação que se fe
cha no traço do significante.

o papagaio, além de exercer o papel de sustentáculo da me

mór.ia oral, é o representante de uma l.inguagem que produz a es
crita de Macunalma. Essa eacr ít a , resultado de um processo repe
titivo em que os signos se nutrem de outros, traz a mar-ca da voz

do pássaro, reinado do significante e da proliferação automática
de sons e fragmentos de discursos. O aruaf, imitador da voz hu
mana, encarna, ao mesmo tempo, uma voz que se fixa ~ emigra,ima
gem da escr.ita andradina que consiste, justamente, na arte de

passar de um signo a outro, disseminando-os e prop.í.cí.anao a mi
gração infinita de sentidos.

Essa escrita, contudo, guarda os traços da oral.idade, recu

perando a fala "impura" da tribo e da 1.:íngua "brasileira". Evi
dencia-se aí a relação ambivalente entre oralidade e escrita,uma
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vez que o rapsodo-narrador transformará essa voz em letras im
pressas, inscrevendo-a no papel.

FALA A ESCRITA

Retomando as reflexões feitas no inIcio deste ensaio, quan

do discutimos a posição de filósofos e estudiosos da poesia oral

face ao limite do oral e do escrito, poderemos finalmente escla

recer como se processa este impasse em Mac.tLllalma. O rapsodo ao

"abandonar", estrategicamente, toda memória j tvr-esca afirmada nos

prefácios não publicados na época do lançamento do livro, delega

o poder de sua memória (textual e oral) ao papagaio: vozes sem

dono e donos sem voz.

Assim, tentamos "fechar" nosso estudo a partir da liÇão de

R. Barthes em seu artigo "De la parole ã l' écriture,,22, do qual

retiramos a epigrafe deste trabalho. A fala, no seu entender,em

balsamada pela escrita, se assemelha ao ritual de "toilette do

morto", ao considerar que escrever não traduz um ato de trans

crição da fala. 'o que permanece ausente ii:! a teatro do corpo, re

duto da fala, ausência causada pela escrita e que consiste em

um gesto castrador. Esse corte entre os dois registras (fala/es

crita) é, portanto, passIvel de contradição. No ato de escrever

(ou ler) renasce ~n corpo na esorita que, embora assumindo a

forma de um oorpo embalsamado, contém a marca ambivalente de

morte e vida, de festa e luto. Os intérpretes de intérpretes,

oral.1.-

pouso

emba-

cantos, possibilitam o renascimento, ainda

corpo, da voz, enfim, da vida dos falantes

lugares.

escrita do narrador-rapsodo, ave sem

alilrrentando sempre de outros signos,

unidade e privilegia o resquício de

cantadores de outros

que fragmentário, do

de todos os tempos e

Em Ma.cu.»a.lma., a

e sem identidade, se

ralha o princípio de

dade ainda existente.

A escrita, ato de apropriiição, distingue-se do texto oral,

mas não a sufoca. Inscreve-se sob a marca perversa e inocente

do roubo e se despe 4e todas as insígnias de propriedade. A fala

do pássaro, com sua traição das frutas do mato, é introduzida na

esorita e deixa o sabor adocicado e mnargo que revive memórias

do tempo em que se contavam h.ís t.ôrLaa na calada da noite, trazi,

das pela voz das amas de leite, das velhas e dos papagaios.
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