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“E no seio dessa condicdo comum que o presente se torna o lugar de um saber: sem
curiosidade verdadeira nem paixdo pelo atual, nenhuma memdria do passado pode ser viva;
inversamente, a percepgdo do presente se atenua e se empobrece quando se apaga em
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nos essa presenga, muda mas insistente, do passado.’

Paul Zumthor — Performance, recepcéo e leitura



Resumo

A presente dissertacao reflete sobre a relagdo entre narrador, experiéncia e
memoria hoje, a partir da analise do filme Narradores de Javé (Brasil, Eliane Caffé,
2003). Buscando caracterizar as estratégias narrativas do filme, a dissertacdo o
aborda a partir do encaixe de narrativas que ele apresenta. Cada nivel de encaixe é
construido de forma peculiar em termos de cor, mise-en-scéne e montagem, aqui
tomados como operadores analiticos.

Entende-se o narrador como uma construcdo textual que, no caso do filme,
ancora a matéria narrada a sua experiéncia, de forma semelhante aos narradores da
tradicdo oral. A construcao diferenciada de suas narrativas ressalta a fragmentacao
e a instabilidade da memodria e a dificuldade de se garantir a estabilidade social por
meio do conceito de memdéria coletiva. Assim, o filme retoma o passado em sua
narrativa, construindo narradores da tradi¢gdo oral, atualizando o mito de origem e
conformando sua estrutura narrativa por meio do encaixe. No entanto, essa
retomada de modos de narrar tradicionais é feita por meio da parddia e do jogo, o
que leva a reflexado sobre a relagdo do presente com o passado, que lhe presta uma
homenagem e ao mesmo tempo aponta sua insuficiéncia no cenario
contemporaneo. Desse modo, a dissertagdo busca compreender certos modos de
narrar contemporaneos a partir da retomada parodistica de elementos que dizem do

passado numa narrativa audiovisual contemporanea.

Palavras-chave: narrativa; narrador; experiéncia; memoria; parodia



Abstract

This dissertation investiges the relation between narrator, experience and
memory nowadays, trough the analysis of the movie Narradores de Javé (Brazil,
Eliane Caffé, 2003). Aiming to characterize the narratives strategies of the film, the
dissertation discusses the mise-en-abime that it presents. Each level of narrative is
peculiarly constructed in terms of color, mise-en-scéne and montage. Those aspects
will be use as analytical operators.

The narrator is understood as a textual construction that, in the case of this
movie, anchor his experience in the narrated subject, like the narrators of the oral
tradition. The distinct construction of their narratives emphasizes the fragmentation
and the instability of memory and the difficulty of ensuring social stability through the
concept of collective memory. Thus, this movie incorporates the past into its
narrative, building narrators of oral tradition, updating the myth of origin and
conforming its narrative structure through the mise-en-abime. However, this return of
the traditional ways of narrating is made by parody and play, which leads to the
reflection about the relation between present and past, that pays tribute to him while
pointing its failure in contemporary scene. Thus, the dissertation aims to understand
certain contemporary ways to narrate, taking as reference by means of parody of

elements from the past in a contemporary audiovisual narrative.

Keywords: narrative; narrator; experience; memory; parody



Lista de figuras

Figura 1 65
Figura 2 66
Figura 3 70
Figura 4 71
Figura 5 74
Figura 6 75
Figura 7 77
Figura 8 78
Figura 9 81
Figura 10 82
Figura 11 84

Figura 12 85



Sumario

Apresentacao 9
1. Narradores de memorias: apresentando Narradores de Javé 12
1.1. Um outro olhar para o sertdo 15

1.2. Um filme, varias abordagens 23

1.3. Narrador, experiéncia e meméria: uma abordagem analitica 31

2. Narrativas e narradores 38
2.1. Narrativas encaixadas 44

2.2. O narrador e sua relagdo com experiéncia 50

2.3. O narrador do cinema 57

3. O jogo narrativo em Narradores de Javé 62
3.1. Nivel 1 63
3.1.1. O narrador épico de Vicentino 63

3.1.2. O olhar feminino para Javé 67

3.1.3. O anti-heroi de Javé 72

3.1.4. Caim e Abel javélicos 76

3.1.5. O medo perdido 79

3.1.6. A Africa em Javé 83

3.2. Nivel 2 87

3.3. Nivel 3 91

4. Os caminhos da memoria 95
4.1. Aspectos individuais e coletivos da meméria 97

4.2. Entre o esquecimento e a lembranca 104

4.3. A meméria e a dindmica dos tempos 109

4.4, Os suportes da meméria 112

4.5. A memoria em Narradores de Javé 115
4.5.1. Nivel 1 115

4.5.2. Nivel 2 122

4.5.3. Nivel 3 127

5. O narrar contemporaneo 131
5.1. Parodiando o encaixe de narrativas 137

5.2. Parodiando o mito de origem 139

5.3. Parodiando o narrador da tradigao oral 145

5.4. O jogo narrativo 149

6. Referéncias bibliograficas 154



Apresentacao

“Meu enleio vem de que um tapete é feito de tantos fios que nao
p0OsSso me resignar a seguir um fio s6; meu enredamento vem de que
uma histdria é feita de varias historias.”

(Clarice Lispector, Os desastres de Sofia)

A meméria povoa o imaginério coletivo da humanidade e serve de inspiracao
para a producdo simbdlica de varios povos, em varias épocas. Ainda hoje véem-se
ecos de caracteristicas da memodria — como sua relacdo com o esquecimento, sua
fragmentacgéao, sua relagdo com o individuo ou com o grupo social — ou ela prépria
sendo tematizada em produtos culturais, como filmes e livros, 0 que pode
desencadear uma série de questionamentos sobre seu papel na vida cotidiana. Um
filme contemporaneo que tematiza a questdo da meméria, relacionando-a aos
narradores e a experiéncia, é Narradores de Javé (Eliane Caffé, 2003). Sua narrativa
traz a tentativa de reconstrucdo da memoria de um lugar que esta prestes a ser
submerso pelas aguas de uma represa. De historia em historia, é tecida a trama que
compde a narrativa filmica; de memodrias em memoérias, os narradores vao
enredando o espectador numa teia formada por vérias versdées de narrativas da
memdéria. Nao ha como se desprender dessa rede, nem como construir uma histéria
Unica, que abarque a memdria do lugar. Retomando Clarice Lispector, assim como o
tapete € feito de varios fios, uma histéria também ¢é feita de varias historias e a
mem©éria, narrativizada, também parece ser marcada pelos interesses individuais,
pela relacdo com o esquecimento e pela intersecédo entre os tempos, o que faz com
que também n&o haja um unico fio através do qual a ela se possa chegar.

A arte de narrar permeia todo o filme, feito a partir do jogo ludico entre

narrativas encaixadas, cada qual trazendo um narrador que, num ato performativo,



lanca mao da experiéncia para tecer uma narrativa da meméria. Aparentemente, tais
narradores assemelham-se aos da tradicado oral, aquele que possui autoridade sobre
o passado e, consequentemente, sobre o futuro e o presente, fazendo-se de
“guardides da memoria”. No entanto, o que se percebe € que o filme desconstroi
esse narrador, uma vez que eles ndo dao conta de tecer uma narrativa da memoria
Unica. A propria nocao de memoria como algo que dé estabilidade a comunidade é
desconstruida, uma vez a evidencia como algo escorregadio, inapreensivel,
construido simbdlica e socialmente em funcdo dos interesses do presente e do
futuro.

Nesse sentido, o filme parece problematizar tanto o papel do narrador quanto a
funcdo da memoria no cenario contemporaneo, justamente retomando-os numa
narrativa audiovisual e conferindo-lhes uma dimensao de jogo que parece dizer dos
modos de narrar contemporaneos.

Desse modo, tomamos Narradores de Javé como uma narrativa audiovisual
atravessada por varias questbes, das quais nos intriga a relacdo entre narrador,
experiéncia e meméria. Para abarcar toda a narrativa filmica, foi feito um movimento
de analise a partir da divisdo em trés niveis de encaixe percebidos em sua estrutura
narrativa. Cada um desses niveis de narrativas encaixadas foi analisado sob duas
perspectivas: narrador e elementos da composicdo narrativa. Para apreender a
construcao do narrador, tomamos como operadores analiticos a performance e o
vestigio do passado ao qual ele se apega para construir sua histéria, que
possibilitaram apreendé-lo em sua relagdo com experiéncia. Ja para abordarmos a
narrativa a partir dos elementos que a compde, levamos em consideragao o texto
verbal e 0s recursos expressivos da linguagem cinematografica, especialmente cor e
mise-en-scéne, para o nivel 1 de encaixe, e montagem, para os niveis 2 e 3, que
serviram também de operadores analiticos. Esse movimento analitico tornou-se uma
base para a elaboragédo desta dissertacédo, que aqui evidencia o gesto interpretativo
derivado da andlise feita a partir desses operadores analiticos.

Assim, em busca das respostas as questdes que norteiam esta pesquisa, esta
dissertacdo se divide em cinco capitulos. No Capitulo 1, apresentamos Narradores
de Javé, partindo de seu enredo, retomando as criticas jornalisticas e académicas
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que recebeu e que dizem de possibilidades de reflexao a partir dele e alcangcando a
perspectiva analitica que aqui nos interessa em especial.

No Capitulo 2, trazemos uma reflexao tedrica sobre narrativa e narrador,
buscando compreendé-los tanto numa perspectiva da Teoria da Literatura quanto da
Teoria do Cinema. No Capitulo 3, trazemos uma analise dos narradores presentes
em Narradores de Javé, especialmente destacando a forma com que lidam com a
matéria narrada e suas possiveis relagdes com o espectador e a experiéncia.

A discussdo sobre a memoria esta presente no Capitulo 4, feita a partir de
elementos que a caracterizam, como a perspectiva individual e coletiva, sua relagao
com esquecimento e com a dindmica dos tempos e 0s suportes para sua
externalizagdo. Partindo da teoria, caminha-se para a andlise da memoria em
Narradores de Javé, evidenciando as questdes pertinentes a essa tematica que o
filme aponta.

O Capitulo 5, por sua vez, encerra a discussdo levantada nos capitulos
anteriores e problematiza os modos de narrar contemporaneos, a partir da retomada
das narrativas encaixadas, do mito de origem e do narrador da tradicao oral feita
pelo filme.

Enredados pelas histérias encaixadas, pela fabulagdo no contar das narrativas
da memodria, pelo riso que Antdnio Bid provoca, pelo ludico presente no jogo entre
narradores e entre filme e espectador, buscamos fazer uma reflexdo sobre narrador,
experiéncia e memoéria na contemporaneidade a partir de Narradores de Javé,

seguindo um dos fios que escapam desse enredamento de histérias.
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1. Narradores de memdrias: apresentando Narradores de Javé

“Eu sou escrivao de prosa, seu Galdério, e estou na labuta de
escrever 0s nobres e grandes feitos do Vale do Javé! Histdria, como
bem sabe o senhor, muito contada e ouvida, mas até hoje nunca
escrita e lida.”

(Anténio Bia)

Num tom fabular, Narradores de Javé (Eliane Caffé, 2003) traz uma histéria
dentro da qual séo inseridas vérias outras. A arte de narrar permeia todo o filme, que
se inicia com um jovem de cidade grande que perde a embarcacdo e precisa
esperar pela proxima em um bar no embarcadouro, onde esta Zaqueu. Diante das
pessoas ali reunidas, inclusive o jovem, Zaqueu comega a contar a histéria do Vale
do Javé, povoado onde nasceu e cresceu. O mote para que Zaqueu inicie sua
histéria é passar um ensinamento a Souza, dono do bar, que critica sua mae por ter
aprendido a ler depois de mais velha. E para ilustrar a importancia de saber ler e
escrever que Zaqueu narra a histéria do Vale do Javé, ressaltando a confusao que a
falta da escrita causou ao povoado.

E assim Zaqueu comega sua histéria. Numa pequena vila do sertdo nordestino,
que poderia muito bem ter existido ha tempos atras ou ser encontrada nos dias de
hoje em alguns rincées Brasil afora, uma profecia ameacga se tornar realidade: “o
sertdo vai virar mar”. Tais palavras de Anténio Conselheiro, profeta que arrebanhou
varios seguidores pelo sertdo nordestino e fundou Canudos, tornam-se fato na
pequena Vale do Javé: em nome do progresso, uma represa esta prestes a ser
construida justamente na comunidade, deixando debaixo d’dgua suas casas, suas
ruas de terra, seus mortos.

A tentativa dos moradores de mudar o rumo dos acontecimentos e salvar o
Vale do Javé das aguas é o tema principal da narrativa de Zaqueu. Diante do

anunciado, a comunidade se organiza em uma assembléia e decide lutar pelo
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tombamento de Javé como patriménio histérico, o que evitaria a construcao da
represa naquele local. Como patriménio, o povoado apresenta suas historias
contadas oralmente, especialmente as que dizem dos feitos herdicos dos primeiros
habitantes do lugar, os guerreiros que fundaram a comunidade.

E em busca dessas histérias que Antonio Bia sai em peregrinagdo pelo
povoado, na tentativa de alinhava-las numa narrativa coerente, escrita no ‘“livro da
salvagao’. Ele, o escolhido para essa missao, € a unica pessoa do Vale do Javé que
sabe ler e escrever, mas que, no passado, havia sido expulso do povoado. O motivo
da ira dos moradores contra Bia foi ele ter escrito fofocas a respeito deles quando
trabalhava como carteiro, no intuito de aumentar a quantidade de cartas —
obviamente escassas num povoado iletrado — e manter o posto de correios em
funcionamento. A oportunidade de se redimir € assumindo esta missdo que |he foi
confiada, tornando-se, portanto, o “escrivdo de prosa”do Vale do Javé.

Antonio Biéd sai em busca dos narradores, mas se depara com uma variedade
de versbes, desencontros e visdes de mundo que vao além do préprio mito de
origem de Javé. O primeiro deles, Vicentino Indalécio da Rocha, abre uma velha
maleta, de onde retira uma estampa de Sao Jorge, benze-se diante dela e pega uma
garrucha. A partir dai, inicia a sua narrativa, enfocando a bravura e a nobreza de
Indalécio, herdi que havia desafiado a Coroa Portuguesa e, por causa disso, teve
que partir de suas terras, guiando o povo que formaria Javé para um novo lugar
onde se assentariam.

O segundo narrador é Deodora, que coloca Mariadina como heroina de sua
narrativa, da qual afirma ser descendente direta, mostrando como ‘prova” uma
marca em seu seio, que todo descendente possuiria. Em sua narrativa, Indalécio
teria morrido antes de assentar seu povo e teria sido Mariadina quem, depois de
desaparecer por um dia € uma noite, teria visto o local que os passaros da noite lhe
haviam mostrado. No dia seguinte, ela teria levado o povo até tal lugar e cantando
as divisas, demarcando geograficamente o Vale do Javé.

O terceiro narrador é Firmino, que contradiz as versdes de Vicentino e Deodora
e desconstréi a imagem herdica de Indalécio e Mariadina. Segundo sua narrativa, o
primeiro teria morrido por causa de uma disenteria, e ela teria sido uma louca que

perambulava pelos arredores e encontrou-se com Indalécio, apresentando-se como
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uma vidente que prenunciou o futuro de Javé.

A quarta narrativa é a de Gémeo e Outro, dois irmaos que abrem cada qual sua
maleta, onde estdo guardados documentos e fotografias. Gémeo inicia sua historia,
mostrando o desenho de suas terras, onde estariam enterrados os restos mortais e
as armas de Indalécio. Posteriormente, Outro mostra uma fotografia de sua mae,
Margarida, e Gémeo mostra outra fotografia de Cosme, seu pai, e Damido, irmao
gémeo de Cosme. Comegam a contar o embate familiar em que vivem: Cosme e
Damiao se apaixonaram por Margarida, mas foi com Cosme com quem ela se
casou. Na noite de nupcias, os dois dormiram com ela, tendo nascido o primeiro
filho, Outro, cuja paternidade seria duvidosa. Dai a razdo da rivalidade entre os
irmaos Gémeo, que se considera filho legitimo de Cosme, e Outro, que €
considerado pelo irm@o como o “filho da duvida”, e o desentendimento dos dois
quanto ao direito pela heranca de Cosme.

O quinto narrador é Daniel, que diz ndo ter muito o que contar, mas que Bia
poderia colocar no livro algumas palavras sobre seu pai, Isaias. Comeca, entdo, a
narrar sua relagcdo com o pai, com quem vivia desde pequeno sem a mae, Santinha,
que os havia deixado para sair pelo mundo a procura de ouro nos garimpos.
Também conta sobre o dia em que perdeu o medo, quando seu pai assassinou um
homem que havia invadido sua casa.

O sexto narrador é Pai Caria, que narra em dialeto africano, por meio do canto,
a histéria de seu povo, que considera ter sido levado ha muitos anos para o Brasil,
uma parte da Africa. Indaleu teria sido o chefe de guerra que guiou o povo rumo a
sua terra de origem. Num ritual embalado por tambores, Indaleu teria recebido a
inspiragdo para saber onde ficava a morada de Oxum, orixa das aguas. Neste lugar,
que ele considera parte da Africa, se instalaram. Depois de seu canto, Pai Caria se
cala por trés dias.

Diante da diversidade de narrativas que encontra, Bid ndo consegue cumprir
sua missao e o povoado é submerso pelas aguas da represa. O povo, por sua vez,
sai novamente em busca de um lugar para se estabelecer, de modo semelhante ao
que fizeram seus antepassados nas narrativas do mito de origem contadas por
alguns dos narradores que Bia ouve. E com essa imagem do povo de Javé saindo

em busca de um novo lugar que o filme termina.
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Por meio da narrativa de Zaqueu, percebemos que Javé é um lugar quase
mitico que se assemelha a outras cidades que estdo deslocadas no tempo e no
espaco, como Macondo, de Gabriel Garcia Marques, ou até mesmo Atenas e Troia
mitificadas. No momento em que Zaqueu comeca sua narrativa, Javé existe apenas
em sua lembranca. A narrativa da meméria que ele constréi diz respeito ao retorno
de um episddio do passado que ele nao presenciou o tempo todo. Nesse
imbricamento entre o vivido e o imaginado, Zaqueu conta sua historia, que, por sua
vez, traz também outras historias inseridas dentro dela, também lidando com a
membéria. Tal qual um espectador de cinema, o jovem silencia-se diante da narrativa
que ouve. E nés, duplamente ouvintes de historias, agimos como o jovem e
ganhamos uma viagem que nos remete aos tempos de Homero, tendo como cenario
o0 sertéo nordestino.

Esse é o argumento do filme Narradores de Javé, que possui duragao de 102
minutos e tem em seu elenco José Dumont, Nelson Xavier, Gero Camilo, Rui
Rezende, Luci Pereira, Matheus Nachtergaele, Nelson Dantas, Silvia Leblon, Altair
Lima e varios moradores de Gameleira da Lapa, que ndo sao atores, mas pessoas
comuns que passaram por situacdo parecida com a descrita no enredo do filme e
ocupam um lugar de destaque, deixando de ser apenas figurantes. A época de seu
lancamento, o filme recebeu varios prémios, dentre os quais se destacam os do Cine
PE — Festival do Audiovisual, em Pernambuco (Melhor Filme, Direcao, Montagem,
Ator — José Dumont, Ator Coadjuvante — Gero Camilo, Edicao de Som, Atriz
Coadjuvante — Luci Pereira, Prémio da Critica e Prémio Gilberto Freyre); Festival do
Rio 2003, no Rio de Janeiro (Melhor Ator — José Dumont); Festival Internacional de
Friburgo 2003, na Suica (Prémio da Critica); 30° Festival Internacional do Filme
Independente de Bruxelas, na Bélgica (Melhor Filme Independente e Roteiro); VII
Festival Internacional de Cinema de Punta del Este, no Uruguai, em 2004 (Melhor
Filme); 5° Festival des Tres Ameriques 2004, no Canada (Melhor Filme de Ficgao).

1.1. Um outro olhar para o sertao

Narradores de Javé é o segundo longa-metragem de Eliane Caffé, diretora

paulista nascida em 1961, em Santo André (SP). Antes, ela havia escrito e dirigido
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os curtas O nariz (1988), uma adaptacdo de uma fabula de Luiz Fernando
Verissimo, Arabesco (1990), premiado no Festival de Gramado, Caligrama (1996),
tratando da questdo dos moradores de rua, premiado no Festival de Brasilia, e seu
primeiro longa-metragem Kenoma (1998), também retratando o universo nordestino.
No entanto, nenhum de seus filmes anteriores atingiu a repercussao positiva de
Narradores de Javé, que foi muito bem recebido pela critica brasileira e aclamado
em festivais nacionais e internacionais.

A retomada do sertdo em Narradores de Javé se deu de forma diferente da
primeira incursdo da diretora nesta tematica no seu primeiro longa, Kenoma, que
traz a historia de um visionario que sonhava em construir um moto-perpétuo, num
lugar deslocado no tempo e no espacgo. As imagens poéticas associadas ao siléncio
da narrativa se destoam de Narradores de Javé, em que as palavras tomam conta
das cenas, uma vez que se trata de um filme marcado pela arte de narrar.

Sobre Kenoma, o critico Cléber Eduardo, em artigo divulgado no site da Revista
Epoca, considera que

o realismo de Kenoma é banhado em fabulacdo. A poesia das
imagens e do ndo dito/mostrado supera qualquer possibilidade mais
ampla de impressao de realidade ou de interpretagcao dela. Embora
a camera construa um mundo arcaico, distante do espectador e da
realizadora, o principal eixo narrativo € um rapaz urbano, forasteiro,
que a tudo observa e pouco entende. O limite do olhar do
personagem na apreensio daquele meio estranho a sua experiéncia
€ compartilhado pela prépria limitacdo da diretora em decifrar um
espago do qual ndo faz parte. A forca do resultado, irregular que
seja, esta nessa distancia. Ou nessa auséncia. Kenoma se sustenta
pelo que ha de urbano em sua ruralidade. Mostra um limite do
cinema como apreensao do mundo. E n&o ignora o local de onde
parte seu olhar. (EDUARDO: 2008)

Ja sobre Narradores de Javé, Eduardo considera que, embora retorne ao
universo rural, o filme se aproxima mais do ambiente e se relaciona com ele de
forma mais intima que Kenoma. A delegacdo de parte da narracdo do filme ao
personagem Zaqueu, que conta a histéria de sua comunidade, fez com que a
diretora “tenha se livrado do compromisso com a objetividade e o realismo de sua
visdo regida por um olhar de dentro” (EDUARDO, 2008). Assim, se o sertdo em
Kenoma foi abordado como algo distante, em Narradores de Javé essa distancia é
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suprimida, uma vez que o forasteiro presente no filme, o jovem que perdeu a
embarcacgao, é apenas um ouvinte desta histéria. Desse modo, o ponto de vista que
dita o tom da narrativa seria, para ele, o de nativo, ndo o de forasteiro. No entanto,
embora Eduardo argumente que os dois filmes possuam olhares diferenciados,
sendo Kenoma abordado com maior distanciamento que Narradores de Javé, ambos
os filmes sdo narrativas voltadas para o espectador contemporaneo. Assim, talvez
nao se possa falar de um olhar nativo versus um olhar de fora, ja que ambos os
filmes tanto sdo produzidos por quem esta fora daquele contexto quanto se dirigem
a um universo diferente daquele que apresenta em sua diegese.

Talvez a diferenga de abordagem do sertdo nos dois longas de Eliane Caffé se
explique pelo processo de producao diferenciado em cada um deles, como ressalta
a diretora, em entrevista dada & Revista Epoca, divulgada no site da revista: “Posso
dizer que Kenoma foi criado em volta da mesa, no roteiro, e Narradores foi criado na
rua” (CAFFE, 2008).

O termo ‘criado na rua”, em relacdo a Narradores de Javé, pode ser
compreendido quando se considera o modo de produgcdo do filme. Para a
elaboragao do roteiro, Eliane Caffé e Luiz Alberto de Abreu fizeram trés expedicoes
pelo interior de Minas Gerais e da Bahia, ocasides em que puderam conhecer varios
contadores de historias. Todas as narrativas que ouviam eram gravadas e,
posteriormente, essa coletdnea de histérias serviu para a construcdo das cenas e
dos personagens.

O personagem Antdnio Bia, por exemplo, foi inspirado na histéria de Pedro
Cordeiro Braga, que figura no livro O artesdo da memdria no Vale do Jequitinhonha,
da pesquisadora mineira Vera Lucia Felicio Pereira. Conforme explica Caffé, ele era
funcionario de uma agéncia de correios em Vau, interior de Minas Gerais, que ia ser
fechada por falta de movimento. Para manté-la aberta, ele comegou a escrever para
varias pessoas, no intuito de manter o fluxo de cartas e salvar seu emprego. Tendo
conhecido essa histéria, Caffé comegou a se corresponder com ele e, juntamente
com Abreu, decidiram partir desse personagem para retratar a atividade dos
contadores de historias em Narradores de Javé.

O objetivo inicial do filme, segundo a diretora, era retratar o choque de versdes

entre contadores de histérias e mostrar a riqueza da narragdo oral: “Queriamos
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relativizar o carater oficial do texto histérico e mostrar o jogo de interesses contido
nas versoes oficiais. Se a histéria do Brasil fosse contada pelos negros, seria uma
outra histéria e com outras datas comemorativas” (CAFFE, 2008). A partir dessa
ideia foi construido o roteiro pincelado de histérias coletadas nas expedicdes feitas a
Minas Gerais e Bahia. O personagem de Anténio Bi4 apareceria como um elemento
ordenador dessas narrativas, mais um ouvinte, tal qual o jovem que perdeu a
embarcacgao e os espectadores que assistem ao filme.

Além de o roteiro ter sido construido com a peculiaridade de ser fruto de uma
pesquisa de campo dos roteiristas, outro fator que contribuiu para que o filme fosse
“feito na rua”, como considera Caffé, foi a locagdo escolhida e a forma diferenciada
de lidar com atores e figurantes.

Em primeiro lugar, o filme foi gravado em apenas trés meses, um tempo
considerado curto pela equipe de producao, se comparado a outras producdes de
longas-metragens de ficcdo. A locacao escolhida foi Gameleira da Lapa, cidade com
dois mil habitantes, localizada a beira do Rio Sdo Francisco, no interior da Bahia, e
formada por pessoas que viveram a experiéncia de terem que deixar suas casas por
causa da construcao de uma represa, em 1979. A situacao era muito semelhante a
que seria vivida pelos personagens de Narradores de Javé. Os figurantes, todos da
comunidade, acabaram revivendo uma histéria veridica; na ficcdo, estariam
representando personagens em uma situacdo semelhante a que tinham vivido anos
atrés.

Por dar um grande destaque aos figurantes em boa parte das cenas, foi
necessario que o roteiro tivesse uma flexibilidade, para facilitar a gravacao. Dessa
forma, em vez de segui-lo rigorosamente, a diretora repassava aos atores e
figurantes a situagdo cénica e o contexto da histéria e da acdo dos personagens.
Com isso, houve uma liberdade maior de construcdo dos personagens e
desenvolvimento das cenas em relagéo ao roteiro.

O resultado € um filme que aborda a questdo nordestina, recorrente em outras
produgbes cinematograficas, de uma forma peculiar: em vez dos acentos
melancolicos que mostram a dureza da vida sertaneja, Narradores de Javé
apresenta o ludico, a leveza e a fabulagao presentes nas histérias contadas, nas

brincadeiras entre os narradores € na malandragem de Anténio Bia, o que acaba se
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sobrepondo ao drama vivido pelos personagens, que seria 0 mote de todo o enredo:
a construcao da represa e a necessidade de os moradores deixarem suas casas.

O critico Alexandre Werneck, em critica divulgada na revista eletrbnica de
cinema Contracampo, considera que Narradores de Javé é um “filme importante
para o cinema brasileiro, por jogar de maneira (raramente) inteligente com alguns
clichés de nosso cinema contemporaneo, sobretudo com um dos maiores deles, o
filmar o Nordeste” (WERNECK, 2008). Entre esses “clichés” que sdo abordados de
maneira especial no filme estdo a retomada do heréi malandro, tipicamente
brasileiro, e a abordagem do universo do sertdo nordestino.

Tomando como referéncia o heréi construido em Narradores de Javeé, Cléber
Eduardo o aproxima de outros filmes contemporaneos. Trata-se de um malandro,
um herdi picaresco, manipulador de jargées populares, que subverte a forma
convencional do cotidiano e os modos institucionalizados. Nesse sentido, Eduardo
aponta haver certo dialogo com O Auto da Compadecida (Guel Arraes, 2000) e Deus
é Brasileiro (Carlos Diegues, 2003). Eduardo considera que, “nos trés casos, ha o
elogio da transgressao, da auto-construcdo, da malandragem, reafirmando
esteredtipos nacionais. Nao € a Unica maneira de se ver o brasileiro, nem dele ser
visto pelos de fora, mas, certamente, € uma das maneiras possiveis como varias
outras” (EDUARDO, 2008). Nesse sentido, Antdnio Bia, a primeira vista, parece
reencarnar algo de Macunaima e de Joao Grilo, esses herdis brasileiros malandros e
debochados, mas traz nesta retomada uma peculiaridade propria: a auto-critica e a
critica aos modos de narrar tradicionais. A performance de Bia parece tanto espelhar
certos aspectos desses herdis do cinema brasileiro quanto fazer uma releitura da
tradicdo do hero6i sem carater. Nao se trata de um herdi em busca de sua identidade,
como Macunaima, ou que quer tirar proveito das situagdes, como Jodo Grilo, mas de
um herdi malandro, que critica toda a tradigdo dentro da qual esta inserido.

Ja a abordagem do sertdo nordestino, embora recorrente em outras produgdes
cinematograficas, também traz como elemento novo o destaque para a fabulagéao e
a brincadeira. Talvez isso se explique pelo gosto da diretora em relacao ao diferente,
que ela aborda desvelando aquilo que nao esta dado de antemao, o que se verifica

em seus dois maiores projetos:
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SO0 posso dizer que os dois filmes foram aventuras, com
deslocamento fisico e cultural, de um lugar onde domino os cédigos
para outro onde ndo domino. Isso determina toda a disposicdo da
equipe. Talvez o desejo de se ir para um lugar que néo faga parte de
minha vida determine a escolha dos projetos. Os filmes surgem para
esses universos. (CAFFE, 2008)

Assim, 0 que se percebe é que, em seus dois longas-metragens, o sertdo figura
como grande temdtica, trazendo consigo um universo diferente daquele ao qual
pertence a diretora e, possivelmente, também diferente do publico a que se
destinam. Tratam-se de duas produg¢des cinematograficas que circulam em salas e
festivais de cinema ou em formato DVD e que serdo assistidas, provavelmente, por
um publico de cidade grande. Talvez haja uma tentativa de langar o olhar para o
outro, para um Brasil ainda arcaico que convive lado a lado com as grandes
metropoles na contemporaneidade. Ou ainda a retomada de certas tradicbes no
cenario atual, como o artesdo sonhador, em Kenoma, e os narradores de histérias,
em Narradores de Javé, tradicbes reinventadas pelo cinema de Caffé. O
deslocamento que se faz nesses filmes em relacdo ao outro parece ser nao um
encontro de culturas diferentes, mas um olhar langado por uma cultura urbana para
uma imagem de Brasil arcaica, cujos codigos precisam ser reinventados, dai a
fabulacao e ludico tao presentes em seus filmes.

O sertao, por sua vez, ja veio sendo representado pelo cinema brasileiro desde
o Cinema Novo, com as incursbes de Glauber Rocha pela realidade arida do
cangago, do sertdo nordestino, com suas terras em transe onde Deus e o Diabo se
encontram. No entanto, naquele momento, o sertdo ndo se conformava como um
“outro”, mas fazia parte da busca por uma identidade brasileira, sendo, portanto,
uma metafora do proprio Brasil. O sertdo era a melhor imagem do pais, e talvez por
isso tenha estado presente em tantas obras cinematograficas daquele periodo. Ja
em ambos os filmes de Caffé, o sertdo nordestino apresenta-se como o “outro”,
sobre o qual se langa um olhar urbano. Esse olhar também alcanga o passado e a
tradicdo cultural presente no Brasil rural, mas nao apresenta a dureza da vida nem
enaltece os desafios vividos pela gente da terra. Kenoma fala de sonho; Narradores
de Javé diz da fabulagao ainda presente nos contadores de historias orais.

Além da abordagem do sertdo, outro dialogo entre Narradores de Javé e outras

produgdes cinematogréaficas é quanto a forma de retratar o povo brasileiro. O critico
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Luiz Alberto Rocha Melo, em artigo publicado na revista eletrénica Contracampo,
considera que o filme retrata o povo brasileiro especialmente retomando a
representacdo do artista e do intelectual como a figura do tradutor do povo, tao
recorrente em outras produgdes cinematograficas brasileiras.

Esse tema, em sua opinido, mantém um vinculo com uma especifica tradi¢cao
cinematografica brasileira — especialmente em filmes do Cinema Novo, como O
Desafio (Saraceni, 1965), Terra em Transe (Glauber Rocha, 1967), O Bravo
Guerreiro (Gustavo Dahl, 1968), Vida Provisdria (Mauricio Gomes Leite, 1968) e Os
Inconfidentes (Joaquim Pedro de Andrade, 1971) — e é recorrente também em filmes
atuais, dos quais Melo destaca: Orfeu (Carlos Diegues, 1999), Cronicamente
Inviavel (Sérgio Bianchi, 2000), Pierre Fatumbi Verger — Mensageiro Entre Dois
Mundos (Lula Buarque de Hollanda, 2000), Viva Sdo Jodo (Andrew Waddington,
2002), Abril Despedacado (Walter Salles, 2002), Cidade de Deus (Fernando
Meirelles, 2002), Carandiru (Hector Babenco, 2003), Deus € Brasileiro (Carlos
Diegues, 2003) e O Prisioneiro da Grade de Ferro (Paulo Sacramento, 2003).

Para Melo, Narradores de Javé inscreve-se entre esses filmes que trazem a
representacdo do intelectual no cinema, que, segundo ele, “surgiu com forca a
medida que a propria representacao da realidade social — que marcou a primeira
fase do Cinema Novo — entrava em crise” (MELO, 2008). Em sua opiniao, o filme de
Eliane Caffé retoma a figura do “mediador” entre a “cultura oficial” e o “povo” por
meio do personagem Ant6nio Bia, que ndo € um intelectual como o conformado em
boa parte dos filmes que lidam também com esta tematica, pois pertence ao povo.
Trata-se de um sujeito pobre, de formacdo simples, mas que se auto-intitula
‘intelectuario e poeta” Mesmo assim, ele faz a ponte entre o povo — ao qual
pertence, mas que, por ter sido expulso do povoado, também esta a sua margem — e
a intelectualidade de classe média, muitas vezes personificada na figura de
jornalistas e artistas em outros filmes.

Pensando a abordagem que tais filmes fazem do intelectual marginal
frequentemente alcodlatra, que € forcado a se mobilizar em prol de determinada
situacdo, Melo faz uma relacao entre Narradores de Javé e O Dragao da Maldade
Contra o Santo Guerreiro (Glauber Rocha, 1969). Para ele, ha certa proximidade

entre a figura de Anténio Bia (José Dumont), personagem do primeiro filme, € o
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Professor (Othon Bastos), personagem do segundo, que também € um alcodlatra,
um marginal dentro das for¢cas que atuam na cidade de Jardim das Piranhas, que se
vé obrigado a optar por um dos dois lados da luta que se trava entre o “povo” e 0
poder do Coronel. Em Narradores de Javé, é também por fatores externos que Bia
se junta ao seu povo, do qual também & marginalizado, para lutar contra algo maior.
De acordo com Melo (2008),

(...) ao contrario do Professor, Bid ndo “pega nas armas” nem luta
com a “forca de suas idéias”. Encarregado de escrever a histéria de
Javé, perde-se na variedade das versdes e das lendas, recusa-se a
aceitar as histérias tal como sé@o contadas, insistindo em aumenta-
las (ou diminui-las), indispde-se ou negocia vantagens com o0s
“narradores” e, ao fim do prazo estabelecido, devolve o livro em
branco. Incapaz de registrar em letras a histéria dos moradores e da
cidade de Javé, é novamente escorragado e marginalizado.
Somente quando vé a cidade submergindo nas aguas, tomado de
subito arrependimento, Bia decide empunhar o lapis e escrever a
“segunda” histéria de Javé, que comeca justamente onde o fiime
acaba, em novo ciclo de resisténcia e migragao. (MELO, 2008)

Se, para Melo, ha uma certa relacdo entre Narradores de Javé e a proposta do
Cinema Novo no que tange a representacao do intelectual como tradutor do povo,
Cléber Eduardo, por sua vez, o distancia dessa vertente do cinema brasileiro em
relagédo a representagao da realidade. Para ele, ha um empenho do filme no sentido
de fugir de um modelo sedimentado pelo cinema brasileiro para se filmar meios

arcaicos:

Nao se busca uma visao verdadeira, amarrada a tradicdo do Cinema
Novo, mas uma visdo possivel. Dai a decisdo de se tratar cada
versao contada sobre a fundacdo do povoado com um cromatismo
particular para relativizar cada ponto de vista. Também é uma
maneira de assumir o tanto de fabulagao existente até nas imagens
mais realistas. (EDUARDO, 2008)

Assim, o critico refor¢ca o lado ludico e fabulador do filme, que parece brincar
com a realidade que apresenta. Nao ha a intencao de buscar uma visao verdadeira,
mas uma visao possivel e, nesse sentido, Narradores de Javé se distanciaria, para

Eduardo, do Cinema Novo. Tudo no filme é construido sob pontos de vista

diferentes, o que levaria a demonstrar que, mesmo nas imagens mais realistas, ha

22



um tanto de fabulacao.

1.2. Um filme, varias abordagens

A brincadeira com temas recorrentes no cinema brasileiro, como o sertdo
nordestino e o herdi picaresco, 0 movimento de aproximacao e distanciamento do
Cinema Novo, do qual Eliane Caffé considera sofrer grande influéncia, tudo isso
aponta Narradores de Javé como um filme que se insere de forma contundente e
peculiar no contexto de produgado cinematogréafica contemporanea. Se ele apresenta
consonancia com outras produg¢des no que diz respeito a abordagem do sertdo
nordestino e do intelectual tradutor do povo, traz como dissonancia a forma de olhar
para o sertdo, ndo mais como se estivesse em busca das raizes do Brasil, mas
como um “outro” que enfrenta novas questdes. Nao se trata mais de buscar uma
pureza ou encantamento perdido ou de mostrar as mazelas da realidade sertaneja,
mas de apontar novos dilemas no cendrio contemporaneo, como a tentativa de se
firmar como patriménio, a instabilidade da memoria coletiva e das narrativas orais e
o desafio de se manter as tradigoes.

A comecar, o enredo apresenta-se em consonancia com a situacao social que
se presencia no Brasil desde a segunda metade do século XX, mas que nao é
retomada frequentemente no cinema brasileiro: a construcdo de represas
submergindo comunidades. Sobre a relacdo do tema do filme com este fato, a
pesquisadora Carolina Assungéo e Alves (2008), em artigo intitulado Narradores de
Javé: uma leitura da preservacdo da memdria e da identidade em culturas orais,
divulgado na revista online A tela e o texto, considera que “entre grupos que vivem
em locais cujo futuro € ameagado e cujas culturas sdo marcadas pela oralidade, é
preciso analisar a questdo do registro da memoria e do conhecimento, para que o
risco de desaparecimento desses povos nao implique no sumico de sua meméria e
sua identidade” (ALVES, 2008).

Entre os lugares que Alves cita como exemplos desta realidade retomada no
filme estdo as cidades de Sobradinho e Pilao Arcado, no Nordeste do pais, e
também os municipios de Rio Doce e Santa Cruz do Escalvado, no interior de Minas

Gerais. Estes dois ultimos tiveram partes de seu territério submersas pela obra da
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Usina Hidrelétrica (UHE) de Candonga, construida de junho de 2001 a marco de
2004, numa parceria entre a Companhia Vale do Rio Doce e a Alcan Aluminio do
Brasil. Em Santa Cruz do Escalvado, todas as 120 familias que compunham a
comunidade de Sao Sebastiao do Soberbo foram obrigadas a deixar as areas onde
moravam e mudaram-se para um nucleo urbano construido pelo consércio, batizado
de Nova Soberbo. De acordo com Alves, os moradores de Nova Soberbo reclamam
por terem sofrido uma urbanizagao forgada, tendo seus habitos modificados, o que
acarretou uma série de consequéncias, como problemas de saude e econémicos.

A prépria comunidade de Gameleira da Lapa, onde Narradores de Jave foi
gravado, como foi dito anteriormente, foi fundada em funcdo da realocagdo dos
moradores de um vilarejo que havia sido submerso por uma represa, na década de
1970.

Diante desse quadro, retomar essa questdo numa producdo cinematografica
implica em estar em consonancia com a realidade brasileira e levar os espectadores
a refletirem sobre as consequéncias dessa situacdo na vida das comunidades,
especialmente no que diz respeito a sua memoria e identidade. Apesar de o enredo
nao se ater somente a essa questao, € a construcao de uma represa que faz com
que os moradores de Javé se mobilizem de modo a colocar no papel as narrativas
orais que poderiam ser consideradas ‘patriménio” da comunidade e, dessa forma,
salva-la do seu cruel destino.

A prépria nogao de “patrim6nio” é colocada em evidéncia no filme. O que vem a
ser um patriménio que mereca ser tombado? Nas palavras de Zaqueu, de quem
partiu a idéia de escrever a histéria de Javé, “se Javé tem algum valor, sdo as
histérias das origens, 0s guerreiros la do comego que vocés vivem contando e
recontando. E isso, minha gente, isso € patriménio, isso é historia grande”. Saindo
do mundo diegético, podemos relacionar as historias das origens, sobre as quais
fala Zaqueu, ao préprio cinema, a herangca do sertdo e do her6i macunaimico,
reverenciados como patriménios culturais brasileiros. O filme mostra uma retomada
desses “patrimbnios”, utilizando-os como referéncia para a constituicdo de sua
narrativa, numa espécie de homenagem, e, ao mesmo tempo, dando a eles novas
roupagem e abordagem, como se fizesse uma critica a esses patriménios herdados

do cinema do século XX.
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O movimento feito no século XX em torno de se constituir e fortalecer o que se
reconhece como patrimdnio nacional, quer por meio da arte, quer por meio do
tombamento e da salvaguarda, é retomado em Narradores de Javé. Essa busca pelo
registro do patriménio que salvaria a comunidade do Vale do Javé, colocada como
algo indispensavel ao fortalecimento da identidade e da memdria do povoado,
parece dizer da busca pelos registros desse patriménio que vem sendo feita ao
longo dos anos. Especialmente no século XXI, a nogdo de patriménio cultural foi
ampliada também as manifestacbes culturais e saberes, o que vai ao encontro do
que propde o filme: o patriménio do qual sua narrativa trata ndo € mais os bens
tangiveis e materiais, mas o imaterial, a arte da contacao de histérias, a memoria da
comunidade, a tradicao cinematogréfica de retratar o sertdo e o herdi brasileiros.

Em 2003, houve uma ampliagdo da nog¢ao de patriménio cultural, que deixou de
se direcionar apenas para o material, estendendo-se ao imaterial, a partir da
“Convencdo para a Salvaguarda do Patriménio Cultural Imaterial” da UNESCO".
Essa convencao regula o tema do patriménio cultural imaterial e assim complementa
a “Convencao do Patriménio Mundial”, de 1972, que cuida dos bens tangiveis, de
modo a contemplar toda a heranga cultural da humanidade. De acordo com
informacdes do site da UNESCO,

E amplamente reconhecida a importancia de promover e proteger a
memoria e as manifestagdes culturais representadas, em todo o
mundo, por monumentos, sitios histéricos e paisagens culturais. Mas
nao s6 de aspectos fisicos se constitui a cultura de um povo. Ha
muito mais, contido nas tradigbes, no folclore, nos saberes, nas
linguas, nas festas e em diversos outros aspectos e manifestacoes,
transmitidos oral ou gestualmente, recriados coletivamente e
modificados ao longo do tempo. A essa porgao intangivel da heranca
cultural dos povos da-se o nome de patriménio cultural imaterial.
(UNESCO, 2006)

Como “patrimbénio imaterial” sado abrangidas praticas, representacoes,
expressdes, conhecimentos e técnicas — junto com instrumentos, objetos, artefatos e
lugares culturais a eles associados — que as comunidades e grupos reconhecem

como parte integrante de seu patriménio cultural. Esse patrimbnio, que se transmite

' Organizacdo das Nages Unidas para a Educagéo, Ciéncia e a Cultura (United Nations Educational,
Scientific and Culture Organization).
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de geragao em geracao, € constantemente recriado pelas comunidades e grupos em
funcéo de seu ambiente, de sua interacdo com a natureza e de sua histéria, gerando
um sentimento de identidade e continuidade e contribuindo para promover o respeito
a diversidade cultural e a criatividade humana.

No entanto, embora a definicdo de patriménio imaterial, a partir da convengéao
da UNESCO, abranja um leque maior de manifestacoées culturais, ainda ha um
processo burocratico para que haja o registro de determinado saber ou prética
cultural como patrimdnio imaterial, dai o fato de Zaqueu ter ressaltado a importancia
de se fazer um trabalho cientifico, que ele define como “que ndo pode ser essas
patacoadas mentirosas que vocés inventam, essas patranhas duvidosas que vocés
gostam de dizer e contar”. Com essa fala de Zaqueu sobre o0 que seria um dossié
cientifico a partir do qual se registraria o patriménio de Javé, o filme sugere mais
alguns possiveis desdobramentos de tema, entre eles: o que é saber cientifico? O
que é o “fazer historia”? O que pode ser considerado um documento histérico? Qual
o papel do historiador?

Antonio Bia, o unico morador de Javé alfabetizado, é o escolhido para a missao
de ouvir as histérias sobre a origem da comunidade, que circulam de boca em boca,
e registra-las em um livro, que serviria como documento comprovando que Javé
poderia ser considerada patriménio a ser preservado. O papel de Bia assemelha-se,
entdo, ao do historiador, que se vé as voltas com o passado, no sentido de dar
coeréncia a ele numa narrativa histérica, assentada em livro. Por ironia, esse
“historiador” € pouco confiavel, ja que havia sido expulso da comunidade justamente
por inventar historias sobre os moradores. Dessa maneira, o filme acaba por induzir
a um questionamento sobre o fazer historia, que pressupde objetividade para
apreender o passado, mas que, a0 mesmo tempo, depende da subjetividade do
historiador. Até mesmo essa suposta apreensao do passado é conflituosa, pois o
passado ndo € algo que se possa apreender em sua totalidade, mas que s6 pode
ser suposto e forjado a partir dos vestigios que ele deixa no presente. Nesse
sentido, o filme problematiza também a histoéria tal qual a conhecemos, com seus
her6is e a constituicdo dos patriménios histéricos materiais e imateriais brasileiros.
Se o fazer do historiador ndo é algo que se dé de forma objetiva, a narrativa

historica, consequentemente, também nao é. Assim, o filme relativiza o carater
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incontestavel da histéria oficial, ressaltando justamente as interferéncias as quais
esta sujeita a propria historia.

A critica Marta Kanashiro, em artigo divulgado no site Comciéncia, considera
este tema de grande destaque em Narradores de Javé, acrescentando, além da
problematizacao sobre o papel do historiador, a possibilidade de se pensar, a partir
do filme, a relacao entre historia oficial e os sujeitos da histéria, os diversos suportes

para a histéria, a verdade histdrica e a cientificidade:

Ironicamente, Bia, que havia sido expulso da cidade por inventar
fofocas escritas sobre os moradores, é o escolhido para escrever o
“livro da salvagédo”, como eles mesmos chamam. (...) Escrever a
histéria de Javé e salva-la do afogamento é sua oportunidade de se
redimir. E a redengéo parece ter que se dar justamente aflorando
seu lado mais condenavel. “Bendita Geni”, pois & justamente a
capacidade de Bia de aumentar as histérias que traz a tona o papel
do historiador interferindo na Histéria, reunindo relatos,
selecionando-os, conectando-os de forma compreensivel. Na coleta
do primeiro relato “javélico”, Bia diz a sua “fonte”: “uma coisa é o fato
acontecido, outra é o fato escrito”. Esse pequeno conjunto de
elementos ja é suficiente para apontar a isencio e a imparcialidade
impossiveis a Histéria e ao historiador. (KANASHIRO, 2008)

Partilha da mesma opinido sobre a referéncia ao fazer histéria no filme o
historiador Lucas Rodrigues Pires, em artigo divulgado no site Digestivo Cultural.
Para ele, o mais interessante em Narradores de Javé € a oposi¢cao sobre a qual se
pode refletir entre histéria, memoria e verdade, especialmente ligadas a cultura oral.
A disputa pela autoridade sobre o que cada narrador conta, as falas irbnicas de Bia
sobre a importancia de “o dito ser melhorado no escrito”, o malandro assumindo o
papel de historiador, aquele que tem o poder de transportar para o papel a
verdadeira histéria de Javé, aquela ‘cientifica”, tudo isso levaria, para Pires, ao

seguinte questionamento: afinal, o que é histéria e o que é invencao?

Bia faz histéria desconstruindo o discurso histérico. Assim, a Histéria
como ciéncia vai sendo “desforjada” com tamanha facilidade e
destreza. Nas palavras de Bia estao a ciéncia e a invengao (em todo
momento ele fala em nome de um saber cientifico), e em seu texto
histérico, como propde ao morador, certamente elas irdo se
confundir. No final, saber o que é verdade ou ndo perde a razao de
ser, e o produto — dito histérico — recebe status de verdade. (...)
Alguém que escreve num determinado tempo sofre as influéncias de
seu préprio tempo — 0 que inclui toda a gama de leituras, ideologia,
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crengas, valores e até humor — e é compreensivel que haja erro,
omissdo ou equivoco. A Histéria, portanto, ndo deixa de ser uma
ciéncia, s6 que inexata porque simplesmente impossivel de totais
certezas. E é assim porque ela lida com mentes, idéias, com o que é
imprevisivel no ser humano — o proprio fato de ser humano. (PIRES,
2008)

Ainda sobre essa tematica, parece ser pertinente pensarmos que a atribuigdo
da autoridade sobre a memodria local aos narradores que contam a histéria do Vale
do Javé vem ao encontro da mudanga de olhar langado pela historiografia aos
sujeitos histéricos, nocdo que foi ampliada com a concepcdo de “Nova Histéria™?,
que tomou formas em 1929, quando Lucien Febvre e Marc Bloch fundaram a revista
de histéria Annales d'Histoire Economique et Sociale®’, na Universidade de
Estrasburgo. Entre os principais membros do grupo estavam os historiadores Peter
Burke, Lucien Febvre e Marc Bloch, o socidlogo Maurice Halbwachs e o psicélogo
social Charles Blondel, que possuiam concepg¢des comuns fruto de embates com
historiadores tradicionais-positivistas e historicistas. Essa aproxima¢ado com outras
areas de conhecimento trouxe uma maior flexibilizacdo do olhar da histéria para os
depoimentos orais. De acordo com Sé6nia Maria de Freitas (2002), Lucien Febvre

considera que,

a historia faz-se com documentos escritos, quando eles existem. Mas
ela pode fazer-se, ela deve fazer-se sem documentos escritos, se
nao os houver. Com tudo o que o engenho do historiador pode
permitir-lhe utilizar para fabricar seu mel, a falta das flores habituais.
Portanto, com palavras. Com signos. Com paisagens e telhas. Com
formas de cultivo e ervas daninhas. Com eclipses da lua e cangas de
bois. Com exames de pedras por gedlogos e andlises de espadas de
metal por quimicos. Numa palavra, com tudo aquilo que, pertencendo
ao homem, depende do homem, serve 0 homem, exprime o homem,
significa a presencga, a atividade, os gostos e as maneiras de ser do
homem. (FEBVRE, 1989: 249, apud FREITAS, 2002: 42)

O grupo dos Annales, como ficou conhecido os que integravam a “Nova

% Retomando o sentido sugerido por Le Roy Ladurie e Furet, o historiador José Carlos Reis conceitua
o movimento Nouvelle Histoire, ou Nova Histéria, como “... a histéria sob a influéncia das Ciéncias
Sociais, que comegou a ser elaborada a partir do debate entre socidlogos, filésofos, gedgrafos e
historiadores, no inicio do século XX, e se corporificou na revista de histéria Annales d’Histoire
Economique et Sociale, fundada em 1929, por Lucien Febvre e Marc Bloch.” (REIS, 2000: 65)

® Anais de Histéria Econémica e Social. Tradug&o nossa.
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Historia”, modificou a historiografia francesa e passou, mais tarde, a se dedicar,
sobretudo, a histéria do cotidiano e das mentalidades. Com essa mudanca de
pensamento, os historiadores franceses mostraram que as fontes para pesquisa
histérica ndo precisavam, necessariamente, ser apenas as “oficiais”. Conforme
aponta José Carlos Reis (2000), a “Nova Histéria” buscou romper com a tradicao
historiografica, ndo no sentido de negar tudo o que havia sido feito anteriormente,
mas de langar um novo olhar para o que se fazia antes, além de buscar novos
problemas e novos instrumentos para o fazer histéria. Neste momento, passou-se a
considerar como sujeitos histéricos os homens que fazem a histéria do presente. O
homem ordinario passou a ter voz e a ser ouvido como agente da agédo social,
sujeito que faz a historia.

Em decorréncia dessa nova forma de pensar e fazer historia, a Histéria Oral,
uma metodologia da histéria, comecou a ser utilizada mais amplamente, tendo como
fonte os relatos orais de pessoas comuns para, a partir deles, extrair elementos para
se pensar determinados temas referentes ao passado. O testemunho, a biografia e a
versao extra-oficial comecaram a ganhar corpo e a encontrar espago na
historiografia. Em certa medida, Narradores de Javé problematiza esse movimento,
ao utilizar como “fonte” para a narrativa historica escrita por Bia justamente as
narrativas orais dos considerados “guardides da meméria” do lugar. Cada narrador
assume o seu papel como sujeito historico e narra aquilo que poderia fazer parte do
livro com a histéria de Javé — algumas vezes, até mesmo sua biografia. No entanto,
h& certo embate entre eles, uma vez que as narrativas que contam apresentam
diferentes versdes do acontecido, €, em certos momentos, ha uma disputa sobre a
autoridade perante a memoria da comunidade. Essa autoridade que cada narrador
pretende atribuir a si mesmo e a diferenga das versées fazem com que Bia tenha
uma atitude desdenhosa, impaciente ou humorada ao ouvi-los. O “historiador” Bia
parece ndo dar muito crédito as suas fontes.

Além da referéncia ao uso de narrativas orais como fontes histéricas e da
caracterizagao irbnica do “historiador”, que problematizam o modo de se fazer
histéria e acabam por relativizar a verdade e a cientificidade, a forte presenca da
oralidade e a referéncia a contraposicdo que habitualmente a coloca em relagéo a
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escrita aparecem de forma contundente em Narradores de Javé®. Logo no inicio do
filme, quando o jovem perde a embarcacao e precisa esperar algum tempo até que
outra barca chegue, a referéncia a escrita aparece. A dona do bar, uma senhora que
esta lendo um grande livro, é criticada por seu filho, que comenta que “depois de
velha ela resolveu aprender a ler”. Esse € o motivo desencadeador da narrativa de
Zaqueu, que traz a histéria do Vale de Javé com o pretexto de passar como
conselho aos ouvintes a importancia da escrita e o “rebulico” que sua falta fez para
os moradores da comunidade, em certa época.

A narrativa que Zaqueu inicia, trazendo a histéria de Javé, por sua vez, também
reflete a relagéo entre oralidade e escrita. Ao mesmo tempo em que parece haver
certa valorizagdo da narrativa oral, faz-se necessério que ela se materialize na
escrita. Bid precisa registrar em livro as histérias que circulam de boca em boca
entre os narradores. Ao mesmo tempo, € na oralidade que se funda a histéria do
povoado e € a ela que Bia recorre no intuito de ter acesso a memoria de Javé. A
questdo da memoria, nesse sentido, ganha os contornos de uma discussado a
respeito do suporte sobre o qual ela se materializa. Marta Kanashiro assim comenta

a relacao entre oralidade e escrita apresentada pelo filme:

O narrador negro canta a histéria em seu dialeto africano, quase
num éxtase profético, que nos remete tanto aos gregos como aos
xamas. As divisas cantadas, que sdo as fronteiras de Javé
pronunciadas em canto, também s&o um outro exemplo da aparicao
desse elemento no fiime. O canto demarca uma terra (Javé), que
esta sendo disputada, e é o canto que legitima sua posse, ndo um
documento escrito. Da mesma forma, sdo as versdes orais que
podem tornar esse espaco de terra patriménio histérico. De forma
sintética, todo o filme fala de uma disputa entre a historia oficial e
aqgueles excluidos dessa historia, assim como, entre a oralidade e a
escrita. (KANASHIRO, 2008)

De certa forma, a problematizacdo da relagao entre oralidade e escrita parece
ser ultrapassada pela discussao sobre os suportes da memoria € a maior ou menor
credibilidade que a cada um deles é conferida. Assim, o que se percebe é que,

mesmo possuindo varias vertentes possiveis de serem abordadas em uma

* Sobre a relagéo entre oralidade e escrita, ver, entre outros, OLSON, David R.; TORRANCE, Nancy.
Cultura escrita e oralidade. Sdo Paulo: Editora Atica, 1989.
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pesquisa, a discussdo sobre a memdria permeia todo o filme. E & meméria que
Zaqueu recorre para contar a histéria de Javé, a titulo de conselho sobre a
importancia da escrita, e, em sua narrativa-meméria, é ela também a base sobre a
qual se edifica o0 movimento de Antonio Bia em busca das narrativas que, por sua
vez, sdo também narrativas da memdria. Dessa forma, pode-se pensar que, embora
perpasse a discussao sobre historia, o papel do historiador, a verdade histérica e a
relacéo oralidade e escrita, sobre os quais discorremos brevemente, € a teméatica da
memoéria que esta em jogo em Narradores de Javé e que, nesta pesquisa, nos

interessa em particular.
1.3. Narrador, experiéncia e memoria: uma abordagem analitica

Tomando a memdria como um dos pontos de reflexado a partir de Narradores de
Javé, pode-se perceber que, no caso do Vale do Javé, ela é fundada na experiéncia
tanto individual — uma vez que muitos dos narradores partilham suas historias de
vida — quanto coletiva, ja que o mote principal é a histéria sobre a origem de Javé, a
meméria da comunidade. Essa memoria é atualizada via narrativa, cuja matéria-
prima torna-se a experiéncia do narrador.

Num contexto de problematizacdo quanto ao papel do narrador com o
surgimento do romance, Walter Benjamin (1996) acaba por diferencia-lo do
romancista, atribuindo ao primeiro a peculiaridade de retirar da sua experiéncia e da
alheia o que ele conta, diferentemente do segundo. Benjamin considera que a
matéria-prima do narrador da tradicao oral é a experiéncia, que funda sua relacao
com a comunidade. Duas imagens retratariam esse narrador: a do viajante, que
retira de suas aventuras longe de suas terras a base para sua narrativa, e a do
camponés sedentario, cuja experiéncia seria pautada em sua vida na comunidade.

Durante a narragdo, tal experiéncia se mistura as experiéncias dos ouvintes,
que a assimilam as suas proprias experiéncias e a recontardo um dia, contribuindo
para sua manutencdo. Para Benjamin (1996), “ela [a narrativa] mergulha a coisa na
vida do narrador para em seguida retira-la dele. Assim se imprime na narrativa a
marca do narrador, como a méo do oleiro na argila do vaso” (BENJAMIN, 1996:
205).
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A narrativa seria, entdo, um atualizador de experiéncias, uma forma de partilhar
conselhos e sabedorias, mas com uma estrutura que permite ao ouvinte alcanca-los
por ele mesmo, ja que o gesto interpretativo ndo se faz presente. Nesse sentido, é
por meio do narrador da tradicdo oral, aquele “que sabe dar bons conselhos”
(BENJAMIN: 1996: 200), que se teria acesso aos elementos norteadores de cada
comunidade. Tomando essa reflexdo benjaminiana para pensar os contos orais,
Vera Lucia Felicio Pereira (1996) ressalta que a fungédo do narrador € estabelecer a
relacdo entre o novo e o antigo: “Os contos orais exercem em seu contexto a funcao
social de ensinar as geracées um modo de conciliagdo do muito novo e do
extremamente antigo, mesmo arcaico, ideando uma colagem que sugira 0s
caminhos do que se pensa moderno sem o abandono do passado” (PEREIRA. 1996:
62).

Se os contos orais teriam a funcdo de repassar um ensinamento e ligar as
geragdes, ou seja, 0 passado e o presente com vias a um futuro, caberia ao narrador
tal qual percebido por Benjamin fazer o papel de mediador nesse processo. No ato
de narrar, os tempos se imbricariam e seria 0 narrador o elo entre o passado vivido e
sua presentificacdo — ou atualizacdo — por meio da narrativa. Dessa forma, essa
meméria fundada na experiéncia se realizaria na narragdo. E no momento em que
ha a relacao narrador/ouvinte que a memoaria parece adquirir forma e se atualizar.

Voltando o olhar para os testemunhos e os relatos de experiéncias
traumatizantes, como a dos campos de concentracdo nazistas no periodo da Il
Guerra Mundial e as do periodo da ditadura militar na América Latina, principalmente
na Argentina, Beatriz Sarlo (2007) considera que nao ha experiéncia sem narrativa.
Para ela, “a linguagem liberta o aspecto mudo da experiéncia, redime-a de seu
imediatismo ou de seu esquecimento e a transforma no comunicavel, isto é, no
comum” (SARLO, 2007: 24). Assim, podemos considerar que o ato de narrar refere-
se a uma atualizagdo do passado para dotar de sentido o presente, 0 que, segundo
Sarlo, funda uma temporalidade que a cada repeticdo e a cada variante torna a se
atualizar. Entra em cena o papel da memoria, ndo como um banco de dados ao qual
se tem acesso com a lembranca, mas como um processo social que se da via
narrativa, e que pode ser constituida tanto da experiéncia do passado quanto de
certa expectativa de futuro.
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Nesse sentido, se tomarmos as consideracdes de Reinhart Koselleck (2006)
sobre a construcao dos tempos histéricos, que, segundo ele, se daria na relagdo que
se estabelece entre passado e futuro, o que ele chama de “espaco de experiéncia” e
“horizonte de expectativa”, podemos pensar também a memoéria como uma
construgdo que se da nesse imbricamento de tempos. Segundo Koselleck, “a
experiéncia é o passado atual, aguele no qual acontecimentos foram incorporados e
podem ser lembrados” (KOSELLECK, 2006: 309), e estaria tanto ligada a pessoa e
ao interpessoal. Da mesma forma se daria a expectativa, ou o futuro, haja vista que,
segundo ele, “(...) a expectativa se realiza no hoje, € futuro presente, voltado para o
ainda-nao, para o nao experimentado, para 0 que apenas pode ser previsto”
(KOSELLECK, 2006: 310).

Tais consideracbes sobre o tempo histérico parecem ser pertinentes para se
pensar a construcao da narrativa da memoria, que diz dos tempos passado e futuro
no tempo presente em que ela é atualizada. Essa atualizagdo, por sua vez,
aconteceria na relacdo com o outro, ou seja, na esfera do social, que se da no
presente. E nessa intersecdo entre tempos e na tensio entre o individual e o coletivo
que se construiria a memoria, que, por sua vez, diz da experiéncia do sujeito,
marcada pela experiéncia coletiva, uma vez que se trata de um processo construido
socialmente, mas que possui marcas de uma individualidade.

Esse pensamento a respeito da relacdo entre narrador, experiéncia e memoria
encontra ressonancia em Narradores de Javé. Como considera o critico Alexandre

(174

Werneck, a meméria no filme “é feita na fala, € produzida pela narragdo”
(WERNECK, 2008). Todo movimento em torno da construgdo de uma memoéria da
comunidade passa pela narracdo da experiéncia daqueles que contam suas
histérias. Se € na oralidade que se funda a memdria da comunidade, esta &
articulada em forma de narrativa, em torno da qual as relagdes sociais e os lagos
identitarios parecem se estabelecer. A primeira vista, pensamos tratar-se de uma
narrativa que diz respeito ao mito de origem da comunidade. O que o filme mostra,
no entanto, é que ndo ha uma coeréncia nesta narrativa. Nao seria uma narrativa da
membéria de Javé, mas varias. O que se tem sao histoérias partilhadas coletivamente
e moldadas de acordo com o grau de interesse dos narradores, aos quais € atribuida

a autoridade sobre a memoria da comunidade.

33



Em artigo intitulado De mé&os dadas com Mnemdsine e Clio: narradores de
memdrias e sujeitos historicos em Narradores de Javé, a historiadora Soleni
Biscouto Fressato (2005) considera a memaoria como uma construcao do presente, a
partir das experiéncias e vivéncias do passado, que estd em constante mudanca,
sendo, portanto, seletiva. Para ela, “pela verbalizagdo de suas memorias, 0s
moradores de Javé constroem e reconstroem seu passado, a partir das perspectivas
presentes” (FRESSATO, 2005: 5).

Ao colocar a “verbalizacdo de suas memorias” como forma de reconstruir 0
passado, Fressato acaba por aproximar-se da nog¢do de Maurice Halbwachs,
socidlogo da tradicdo da sociologia francesa, herdeiro de Durkheim e primeiro
estudioso das relagdes entre memoria e histéria publica, que considera a memoéria
como algo construido nas interagdes sociais. Em A Memdria Coletiva, Halbwachs
(1990) volta o olhar ndo apenas para a memoéria em si, mas para 0s quadros sociais
da memodria. Para ele, lembrar nao é reviver, mas refazer, reconstruir, repensar, com
imagens e idéias de hoje, as experiéncias do passado. Cada memoria individual
seria um ponto de vista sobre a memdria coletiva, aquela criada a partir das relacoes
sociais e do reconhecimento do individuo nessas relacbes. Para ele, o que é
relembrado, a forma como o0 é e a acado de relembrar ja estariam permeados pelo
presente, pelo que estd atual, e se daria na relacdo com o outro. A meméria
individual estaria amarrada a memoéria do grupo e esta a uma esfera maior da
tradicao, que é a memaria coletiva de cada sociedade.

Retomando o conceito de meméria coletiva segundo Halbwachs, Ecléa Bosi
(2001), ao discutir a relagdo da sociedade com a meméria, especialmente em se
tratando da memdria dos mais velhos, considera que esta teria um principio central
de conservagao do passado e a soma das memoarias individuais, principalmente dos
guardides da tradicdo — os mais velhos — tragaria o retrato da meméria coletiva de
um lugar. A existéncia de uma memoria coletiva geraria um sentimento de
pertencimento, um despertar para as tradicbes e para a construcado da identidade
individual. O instrumento socializador da meméria, para ela, seria a linguagem,
independentemente de como ela se apresenta. Para Bosi, “as convencgdes verbais
produzidas em sociedade constituem o quadro ao mesmo tempo mais elementar e

mais estavel da meméria coletiva” (BOSI, 2001: 56).
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Numa vertente que ndo a de Halbwachs, Michel de Certeau (1994) também
coloca a memaria como algo intrinseco a relacao social, as praticas que se dao no
cotidiano. Retoma o sentido antigo do termo, considerando a memoéria como a
designacao de uma presenca a pluralidade dos tempos, ou seja, ela ndo se limitaria
ao passado. Para Certeau, a memodria ndo estaria pronta de antemao, mas se
mobilizaria relativamente ao que acontece. Assim, ela transformaria as situacoes-
surpresa em ocasidoes e dependeria do outro para de fato acontecer. Na sua
capacidade de ser alterada, deslocada e nao ter lugar fixo residiria sua forca.
Segundo Certeau,

O modo da rememoragao é conforme ao modo da inscrigdo. Talvez
a memoria seja alids apenas essa ‘rememoracdo’ ou chamamento
pelo outro, cuja impressao se tracaria como em sobrecarga sobre
um corpo ha muito tempo alterado ja& mais sem o saber. Essa
escritura originaria e secreta ‘sairia’ aos poucos, onde fosse atingida
pelos toques. Seja como for, a membdria é tocada pelas
circunstancias, como o piano que ‘produz’ sons ao toque das maos.
Ela é sentido do outro. E por isso ela se desenvolve também com a
relagéo (...). (CERTEAU, 1994: 163)

O que ele reforca € que a memoria ndo esta em si mesma, mas sim no lugar do
outro, de modo que ela se desloca, ou seja, € regulada pelo que ele considera “jogo
multiplo da alteracdo” (CERTEAU, 1994: 163). Desse modo, Certeau traz uma
perspectiva diferenciada da de Halbwachs para se pensar a memdria, embora
também a associe as relagdes sociais que se dao no cotidiano. Para Certeau, a
memdéria é muito mais maleavel e passivel de ser alterada e deslocada do que
pressupde o conceito de memaria coletiva a partir de Halbwachs.

Também Andréas Huyssen (2000) revé o conceito de memoria coletiva tal qual
preconizado por Halbwachs, considerando-o insuficiente nas sociedades
contemporaneas. Ao pensar a construcdo midiatica da memoria politica, Huyssen
afirma que tal conceito pressupbe formagcbes de memdrias sociais e de grupos
relativamente estaveis, o que nao seria adequado para se pensar a dinamica atual
da midia e da temporalidade e os paradoxos da memdria em relagdo ao tempo

vivido e ao esquecimento. Para Huyssen,
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As contrastantes e cada vez mais fragmentadas memérias politicas
de grupos sociais e étnicos especificos permitem perguntar se ainda
€ possivel, nos dias de hoje, a existéncia de formas de memoria
consensual coletiva e, em caso negativo, se e de que forma a
coesao social e cultural pode ser garantida sem ela. (HUYSSEN,
2000: 19)

Se, de acordo com Huyssen, o conceito de memdéria coletiva ndo € adequado
na sociedade contemporanea, chama-nos atencao o fato um filme contemporaneo
como Narradores de Javé abordar tal tema, ainda mais por colocar em cena a figura
de narradores que se assemelham aqueles sobre os quais discorreu Benjamin e
que, para ele, ja estariam em extingdo na Modernidade.

Tais narradores ocupam papel central na trama, a ponto de serem evidenciados
no titulo do filme. Cabe a eles o papel de acionar o passado com vias a um futuro,
na tentativa de evitar a construcao da represa. Apesar de toda a mobilizagao em prol
desse objetivo comum, ndo ha como barrar as aguas e evitar o progresso.

Um dos aparentes motivos disso parece ser porque a relagdo dos narradores
com a memodria e a experiéncia acontece de modos diferenciados e nao se
consegue construir uma narrativa Unica que abarque a memdria coletiva do lugar.
Por causa dessa divergéncia, ha na trama certo tom ao mesmo tempo dramatico e
cébmico, sobre o qual pairam a incerteza, a instabilidade e a incoeréncia entre as
narrativas. A memoria coletiva parece ser, ao mesmo tempo, aquilo a que se credita
a estabilidade da vida em comunidade e o que a desestabiliza; o grande patrimonio
coletivo, mas cuja autoridade sobre ele é disputada individualmente; algo construido
pela experiéncia comum partilhada, mas, ao mesmo tempo, incrementado pela
imaginagao de cada narrador. Da mesma forma, o narrador, que se apresenta como
o grande guardido da memoria do lugar, tal qual o narrador da tradigao oral, ndo da
mais conta da sua tarefa de narrar experiéncias e, com elas, passar um conselho e
orientar a vida em comunidade. Ao brincar com a dificuldade dos narradores de
elaborarem uma memoria coletiva coerente e ao construir cada um deles com uma
relagédo diferenciada com a meméria e a experiéncia, o filme parece problematizar
tanto o papel do narrador quanto a fungdo da meméria nos dias atuais.

Todos esses apontamentos estdo presentes numa narrativa filmica produzida
em 2003, que se volta para um espectador contemporaneo. Trata-se de uma

narrativa atual, que retoma em sua estrutura uma discussdo sobre a memoria,
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utilizando, para isso, elementos que dizem de uma tradicdo pré-moderna, como 0s
narradores da tradicdo oral, o sertdo rural, o mito de origem e o herdi picaresco.
Assim, ao apresentar uma memdria coletiva descolada e individualizada, ao trazer
um “historiador” picaresco e irbnico em relacao as suas fontes, ao retomar o sertao e
o malandro, Narradores de Javé nao estaria assumindo uma atitude contemporanea
e urbana frente a tradicdo cultural brasileira e buscando aproximar-se de seu
espectador? Se, ainda na Modernidade, Benjamin afirmou que o narrador
tradicional, aquele que fundava sua narrativa na experiéncia, estava em vias de
extingdo, por que retoma-lo num filme contemporaneo? Qual seria, portanto, o papel
da memoaria coletiva na sociedade contemporanea, a qual o filme se destina? Como

narrar atualmente?
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2. Narrativas e narradores

“Uma coisa é o fato acontecido, outra coisa é o fato escrito. O
acontecido tem que ser melhorado na escrita de forma melhor para
que o povo creia no acontecido.”

(Anténio Bia)

A historia que o jovem que perdeu a embarcagdo ganha vem recheada de
varias narrativas do passado, que encontram forma nas palavras de Zaqueu. Este,
por sua vez, também narra algo do passado, de sua experiéncia em comunidade no
Vale do Javé. Todas essas histérias, que acabam se transformando numa rede de
narrativas da memoria, estdo sendo contadas por um filme: trata-se de uma
narrativa audiovisual. Nés, espectadores, ganhamos mais que uma boa historia.
Vemos e ouvimos uma trama formada por pequenas narrativas encadeadas, que
nos remete a um lugar diferente, onde a oralidade e o mito de origem aparentemente
possuem grande significado.

Se aqui pretendemos analisar a relacdo entre narrador, experiéncia e memoéria
a partir de Narradores de Javé, faz-se necessario lancar um olhar mais cuidadoso
sobre essas trés questoes, especialmente buscando entender como o filme lida com
elas. Inicialmente, trataremos da narrativa e dos narradores, que ocupam papel
central na trama.

A discussdo sobre a narrativa na Teoria da Literatura tornou-se mais incisiva
com os estudos dos formalistas russos no inicio do século XX. Somente nos anos de
1950, tais estudos tiveram ecos no Ocidente com o encontro entre Roman Jakobson
e Claude Levi-Strauss, a partir do qual se originou o estruturalismo francés, que teve
seu apogeu até os anos de 1960. Segundo Leyla Perrone-Moyses (2006), o trabalho
do grupo estruturalista francés esteve aberto a receptividade para o que estava

sendo feito em outros paises, com assimilacao de ideias vindas do formalismo russo
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e do Circulo Linguistico de Praga, e também de pesquisas semioticas norte-
americanas, do New Criticism e da linguistica transformacional. Entre os
estruturalistas, Tzvetan Todorov foi um dos que, conforme considera Perrone-
Moyses, buscaram relagdes entre o formalismo russo e o estruturalismo francés. A
atencao de Todorov voltou-se para a narrativa com o intuito de “colaborar para o
fundamento de uma gramatica da narrativa, gramatica ndo no sentido normativo,
mas no sentido de conhecimento e classificacdo das estruturas narrativas”
(PERRONE-MOYSES, 2006: 12). Seguindo essa vertente, Todorov dedicou-se,
naquele momento de sua fase estruturalista, ao estudo dos elementos componentes
da narrativa, em busca da criagdo de uma graméatica que abarcasse o sentido da
obra. De acordo com Todorov,

O sentido (ou a funcao) de um elemento da obra é sua possibilidade
de entrar em correlagdo com outros elementos desta obra e com a
obra inteira. (...). Cada elemento da obra tem um ou muitos sentidos
(salvo se esta é deficiente), que sao em nudmero finito e que é
possivel estabelecer uma vez por todas. (TODOROV, 1972: 210)

Para ele, a obra era considerada sempre a manifestacdo de uma estrutura
abstrata, e o conhecimento dessa estrutura era o propdésito da andlise estrutural da
narrativa. Segundo Todorov, “a andlise estrutural da literatura coincide (em grandes
linhas) com a teoria da literatura, com a poética. Seu objeto é o discurso literario
mais do que as obras literarias, a literatura virtual mais do que a literatura real.”
(TODOROV, 2006: 80). A partir da analise dos elementos que compunham uma
narrativa, chegar-se-ia a essa estrutura abstrata, a literatura virtual.

Além de Todorov, varios outros teoricos buscaram refletir sobre a andlise
estrutural da narrativa nos anos de apogeu do estruturalismo, entre eles Roland
Barthes, que prop6s que se adotasse a linguistica como modelo fundador de tal
analise. Descrevendo e partindo dos elementos que constituem a narrativa, Barthes
pretendeu buscar a organizacao do sistema de significacao interno a ela. Seguindo
nesse caminho, elencou trés niveis de analise estrutural: o nivel das fungdes
(segundo Propp e Bremond); o das acdes (a partir de Greimas, tomando os
personagens como actantes) e o da narracao (o discurso em Todorov). Para ele,

esses trés niveis estariam ligados entre si:
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Permanecendo no periodo atual, os Formalistas russos, Propp, Lévi-
Strauss ensinaram-nos a resolver o dilema seguinte: ou bem a
narrativa € uma simples acumulagio de acontecimentos, caso em
que so se pode falar dela referindo-se a arte, ao talento ou ao génio
do narrador (do autor) — todas formas miticas do acaso —, ou entao
possui em comum com outras narrativas uma estrutura acessivel a
analise, mesmo que seja necessaria alguma paciéncia para
explicita-la. (BARTHES, 1972: 20)

Christian Metz, seguindo nesta linha dos estudos estruturalistas, buscou
analisar o filme narrativo em termos de sintagmas relativamente auténomos, que,
juntos, constituiam uma grande sintagmatica. Entendendo o cinema como
linguagem, utilizou-se da semiologia para se pensar a producdo de sentido em
filmes. Para ele, existiria uma organizagdo da linguagem cinematografica numa
espécie de “gramatica” do filme. Nesse ponto, a busca por essa “gramatica”, tao
cara aos estudos estruturais da narrativa, seria, para Metz, também passivel de ser
aplicada ao cinema.

Em artigo intitulado A grande sintagmatica do filme narrativo, publicado
originalmente em 1966, Metz definiu seis tipos de segmentos auténomos do filme,
que se assemelhariam a tipos sintaticos ou sintagmaticos, como preferiu chama-los.
Desses seis tipos, cinco seriam sintagmas, ou seja, unidades formadas de muitos
planos: 1) a cena, 2) a sequéncia, 3) o sintagma alternante (equivalente a montagem
paralela ou montagem alternada), 4) o sintagma frequentativo (em que
acontecimentos oriundos de uma mesma ordem de realidades sao tratados em
conjunto, num processo de reagrupar virtualmente um numero de ag¢des particulares
que seriam impossiveis de se apreender com o olhar, mas que, no filme, formam um
processo completo) e 5) o sintagma descritivo (a sucessdo das imagens
corresponderia unicamente a séries de coexisténcias espaciais entre os fatos
apresentados). O sexto tipo sintagmatico seria o plano auténomo, que néao se reduz
ao plano-sequéncia, mas que comportaria também imagens inseridas nao
pertencentes ao universo diegético.

Para ele, esses seis grandes tipos sintagmaticos sé poderiam ser percebidos
em relacdo a diegese, como elementos que a comporiam. O filme, entendido como
discurso formado por esses grandes sintagmas, teria uma organizagcao interna que

nao seria arbitraria nem imutavel, cabendo a semiologia e a linguistica a tarefa de

40



fornecer instrumentos para analisa-la. Sobre a gramatica do filme, Metz assim

considerava:

A nocgao de “gramatica cinematografica” é hoje muito depreciada;
tem-se a impressdo que nao existe mais. Mas é porque ndo foi
procurada no lugar onde era necessaria. (...) Somente a linguistica
geral e a semiologia geral (disciplinas nao normativas, simplesmente
analiticas) podem fornecer ao estudo da linguagem cinematografica
“modelos” metodol6gicos apropriados. (...) O dialogo entre o teorico
do cinema e o semi6logo ndo se pode estabelecer sendo em um
ponto situado contra a corrente das especificacoes idiomaticas ou
destas prescricbes conscientemente obrigatorias. O que precisa ser
compreendido é o fato de que os filmes sejam compreendidos. A
analogia iconica ndo saberia dar conta sozinha desta inteligibilidade
das concorréncias no discurso filmico. Ai est4 a tarefa de uma
grande sintagmatica. (METZ, 1972: 207)

Embora essa visdo estruturalista tenha sido criticada, como veremos adiante,
alguns pontos de seus estudos — tais como os relacionados a diegese e aos
elementos constituintes da narrativa — influenciaram muitos teéricos do cinema, e
ainda hoje sao tomados como referéncia para se pensar a narrativa cinematografica.

Seguindo na perspectiva de Metz, Jacques Aumont (2007), por exemplo,
também associa a narrativa filmica ao enunciado da linguistica. Para ele, a narrativa
€ 0 enunciado em sua materialidade, e o texto narrativo se encarregaria da histéria a
ser contada. No caso do cinema, esse enunciado compreenderia imagens, palavras,
menc¢des escritas, ruidos e musicas, 0 que, em sua opinido, torna a organizacao da
narrativa filmica mais complexa. A diegese, por sua vez, diria respeito a historia
tomada na plastica da leitura, “com suas falsas pistas, suas dilatagdes temporarias,
ou, ao contrario, com seus desmembramentos e remembramentos passageiros,
antes de se congelar em uma histéria que posso contar do comeco ao fim, de
maneira légica” (AUMONT, 2007: 115).

Apesar do mérito de colocar em evidéncia os estudos da narrativa, a
perspectiva estruturalista sofreu grandes criticas, especialmente em relacdo a
adocao de um modelo Unico para andlise, o que levaria a uma certa imobilidade e a
a-historicidade da narrativa, bem como a uma separacao entre forma e conteudo,
embora os membros do grupo considerassem que a Unica separagao que se poderia

fazer entre essas duas instancias fosse de ordem operacional. Tudo isso resultaria,
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segundo os criticos ao estruturalismo, num certo enrijecimento trazido pela adocao
de um esquema unico para se olhar para as narrativas, como se houvesse uma
estrutura abstrata comum a todas elas.

Uma das criticas ao estruturalismo como modelo para se pensar a narrativa
cinematografica é feita por André Parente (2007). Numa consideragao divergente de
Metz e Aumont, Parente entende a narrativa cinematografica ndo como o resultado
de uma enunciagado, uma vez que, segundo ele, “ela ndo conta sobre personagens e
coisas, conta as personagens e as coisas” (PARENTE, 2000: 35). O que Parente
considera € que, justamente no fato de tomar a narrativa como enunciado passivel
de ser submetido a regras linguisticas estaria o problema da teoria de Metz.
Segundo ele, “a grande sintagmatica metziana engedra um circulo vicioso: a
sujeicdo do cinema a narratividade (= sequéncia narrante de enunciados narrativos
atualizados) passa pela assimilacdo das imagens e da narrativa filmica aos
enunciados icénicos” (PARENTE, 2007: 20). Esse “circulo vicioso” implicaria na
reducdo das imagens e da narrativa a enunciados submetidos as regras linguisticas
sintagmaticas, numa visao de narrativa que se ancora na semiologia, inspirada pelas
teorias estruturalistas, como a de Metz. Para ele, o filmico ndo se oporia ao
narrativo, pois ambos sdo quase sempre consubstanciais. No entanto, nem o filmico
nem o narrativo seriam consequéncias de operacgdes linguisticas.

Outras formas de se pensar a narrativa de modo a associa-la a um enunciado,
apontadas por Parente, sdo a narratologia de Gérard Genette, em que cada frase da
narrativa remete a um narrador, e a perspectiva da teoria mimética de Paul Ricoeur,
em que se entende a narrativa como um aspecto do enunciado, sendo ela que faz
advir a linguagem, de modo que a experiéncia ordinaria e o sentido oculto do mundo
séo levados a linguagem pela narrativa. Em todos esses casos, a narrativa € uma
representacdo. Em sua consideracdo sobre a narrativa, retomando Maurice
Blanchot, ela ndo mais se aproximaria da representagdo, mas se equivaleria ao
acontecimento. A narrativa, entdo, deixaria de ser o enunciado para se tornar o
enunciavel.

Assim, abre-se uma nova perspectiva para se pensar a narrativa. Se na
primeira ela seria o produto de uma enunciagdo, ou seja, um enunciado, na

segunda, ela torna-se o acontecimento, fruto de um processo imagético/narrativo,
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nao linguistico apenas. Essa ampliacdo do conceito de narrativa proposto por
Parente é interessante por problematizar a ado¢cdo de um modelo exclusivamente
linguistico para se pensar a narrativa no cinema. No entanto, mesmo que a
reivindicacdo de Parente quanto a adocdo de um modelo nado-linguistico para a
compreensao da narrativa cinematogréafica seja pertinente, entendemos que, para a
andlise que aqui propomos, € necessario tanto levar em consideragao o0 processo
imagético/narrativo quanto adotarmos certas reflexdes da narratologia e do
estruturalismo.

Embora haja critica ao estruturalismo quanto ao objetivo de se chegar a uma
estrutura comum as narrativas, essa perspectiva contribuiu para que os elementos
estruturais fossem reconhecidos e, a partir de entédo, estudados em suas fungdes
dentro do mundo diegético. Entre esses elementos estd o narrador, que
abordaremos com maior destaque adiante. Aqui nos interessa observar as formas
diferenciadas de se compreender a narrativa, bem como ver as aproximagdes
existentes entre a Teoria da Literatura e a Teoria do Cinema, que se baseou na
primeira para tecer as bases tedricas da narrativa no filme, especialmente nos
estudos estruturalistas.

Pode-se pensar a narrativa como uma construcdo textual que comporta
diferengas e que apresenta um mundo préprio em seu interior, fruto de um ato de
narragdo. Ela agrega tanto a histéria, entendida como o conteddo da narrativa,
quanto a diegese, a trama dessa histéria, que possui uma loégica propria de
ordenagdo e funcionamento. Nesse sentido, a narrativa apresenta-se como um
enunciado proferido por um narrador, também uma figura textual, que possui
autoridade sobre aquilo que profere. E por meio do narrador que se percorre o
universo diegético. E ele quem da voz aos personagens e apresenta os demais
elementos da diegese, tais como tempo e espago.

Considerando a narrativa como uma constru¢do textual fruto de um ato de
narracdo, dentro da qual é construido o mundo diegético — ampliando-a para além
dos dominios linguisticos, no caso do cinema — cabe olhar para Narradores de Javé
como uma grande narrativa filmica atravessada por varias questdes que dizem dos
modos de interacdo da sociedade, dentre as quais nos interessa em especial a

relacdo entre narrador, experiéncia € memoria.
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2.1. Narrativas encaixadas

O contar dentro do recontar. Visto de fora, Narradores de Javé apresenta-se
como uma grande boneca russa, dentro da qual sai uma boneca, e dela mais uma, e
mais uma... Essa imagem diz respeito a sua estrutura narrativa, que apresenta como
peculiaridade ser formada pelo encaixe de narrativas. Numa espécie de mise-en-
abime®, o filme traz vérias histérias encaixadas umas nas outras, de modo que se
tem a sensacao de uma cadeia de abismos, ja que dentro de uma narrativa ha outra
e assim por diante.

Tal conceito de narrativa encaixada, a partir de Tzvetan Todorov (2006), diz de
uma histéria segunda que, conforme o termo traz, encontra-se encaixada numa
primeira. A titulo de exemplo, Todorov analisa os contos de As mil e uma noites, em
que o encaixe acontece de forma contundente. Ha varias passagens em que uma
histéria é inserida dentro da outra, em geral sendo a segunda desencadeada pela
introducdo de um novo personagem. Assim, a cada personagem que surge, faz-se
necessaria uma nova intriga, fato que leva Todorov a considera-los “homens-
narrativa”, cuja presenca seria justificada pela nova narrativa que ele traz consigo.

De acordo com Todorov,

Na frase, a aparicAo de um nome provoca imediatamente uma
oracdo subordinada que, por assim dizer, conta sua histéria; mas
como essa segunda oragdo contém também um nome, pede por sua
vez uma oragdo subordinada, e assim por diante, até uma
interrupcao arbitraria, a partir da qual se retoma, uma por vez, cada
uma das oracdes interrompidas. A narrativa de encaixe tem
exatamente a mesma estrutura, sendo o papel do nome
representado pela personagem: cada nova personagem ocasiona
uma nova histéria. (TODOROQV, 2006: 124)

Nesse caso, mais que um personagem revestido de psicologismo que
determina a acdo, ha uma relacdo a-psicoldgica, em que “a personagem é uma
histéria virtual que é a histéria de sua vida” (TODORQV, 2006: 123). O surgimento
de um personagem, dessa forma, pediria a interrup¢ao da histéria maior onde ele é
inserido para que se abra a sua narrativa. A relacdo entre essas narrativas

encaixadas é apresentada da seguinte forma por Todorov:

® Do francés, construcdo em abismo, aqui tomada no mesmo sentido de narrativa encaixada.
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Pois a narrativa encaixante é uma narrativa de uma narrativa:
contando a histéria de uma outra narrativa, a primeira atinge seu
tema essencial e, ao mesmo tempo, se reflete nessa imagem de si
mesma; a narrativa encaixada é ao mesmo tempo a imagem dessa
grande narrativa abstrata da qual todas as outras sdo apenas partes
infimas, e também da narrativa encaixante, que a precede
diretamente. (TODOROV, 2006: 126)

Dessa forma, a primeira narrativa deixa um argumento, ou suplemento, que
pede outra narrativa para explica-lo, e a segunda torna-se um meio de convencer o
interlocutor em relagcdo aquele argumento, tornando explicito seu processo de
enunciacao, que, por sua vez, seria apenas uma parte do enunciado. Para Todorov,
“(...) a histéria contante torna-se sempre também uma histéria contada, na qual a
nova histéria se reflete e encontra sua propria imagem” (TODOROV, 2006: 132).
Para ele, a primeira atinge seu tema essencial e, ao mesmo tempo, se reflete nessa
imagem de si mesma, formada pela narrativa encaixada.

Esse encadeamento de narrativas, uma construgdo em abismo, possui um tom
vertiginoso em que o leitor — ou, no caso do cinema, o espectador — sente-se
perdido em relagdo ao lugar onde ele se situa na narrativa. A cada histéria que se
abre, a sensacdo de vertigem a acompanha. Segundo Todorov, a forma mais
vertiginosa do encaixe seria 0 auto-encaixe, em que uma narrativa conta a sua
propria histéria.

Pensando historicamente esse episddio de narrativa encaixada no intuito de

apreender o que ele chama de “formas simples™

, Andre Jolles (1976) retoma o
surgimento do conto, voltando a novela toscana, analisando especificamente o
Decameron, de Bocaccio.

Essa narrativa curta, a qual se deu o nome de novela, surgiu na Europa, a partir
do século XIV, especialmente na Toscana, tendo se apresentado pela primeira vez
com Bocaccio. Algum tempo depois, essa novela passou a ser produzida em forma
de coletdnea ou isolada. As coletdneas herdaram uma estrutura proxima ao
Decameron, em que ha uma ligagdo entre as narrativas que se da por um quadro

que, segundo Jolles, “assinala, entre outras coisas, onde, em que ocasiao e por

® Segundo Jolles, “sempre que tal diversidade, apreendida pela linguagem em seus elementos
primordiais e indivisiveis e convertida em produgéo linguistica, possa ao mesmo tempo querer dizer e
significar o ser e 0 acontecimento, diremos que se deu o nascimento de uma forma simples”
(JOLLES, 1976: 48).
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quem essas novelas sao contadas” (JOLLES, 1976: 189). Esse quadro é chamado
por ele de “narrativa-moldura”, e seria anterior a novela toscana, que a teria
retomado em sua forma. A peculiaridade da narrativa-moldura toscana € que uma
parte das narrativas enquadradas néo se aproxima do novelesco, mas sim do conto,
uma vez que nao dao a impressao de um acontecimento efetivo, o que pode ser
percebido em novelas posteriores ao Decameron, no inicio do século XVI.

O que parecia um fendbmeno isolado é retomado no comego do século XVII,
com o langamento de uma narrativa-moldura postuma, de autoria de Giambattista
Basile, intitulada Cunto de li Cunti, que, por ter seguido o modelo do Decameron,
passou a ser conhecida como Pentameron. Essa novela assemelha-se ainda mais
aos contos de Grimm. Segundo Jolles,

Tudo se passa como se Basile, que parodia Bocaccio em sua
narrativa-moldura e, ao mesmo tempo, esforga-se por anotar o
maior numero possivel de expressbes populares e descrever o
maximo de costumes populares do seu tempo, opusesse
deliberadamente essa espécie de narrativa a novela toscana, caida
em desuso. (JOLLES, 1976: 190)

Nos anos seguintes, os grandes nomes associados ao conto, como Charles
Perrault e La Fontaine, e vérias outras narrativas do género, passaram a circular
com grande forca na Frangca e no restante da Europa. Entre 1704 e 1708, com a
primeira tradugdo de As mil e uma noites por Galland, mais um tipo dessa narrativa,
agora oriental, veio corroborar para a for¢ga do conto na Europa.

O que liga a forma do conto com a novela toscana parece ser o fato de
assemelharem-se as narrativas orais e estarem ligados aos costumes do povo.
Conforme aponta Jolles, “noventa por cento das novelas de Bocaccio, para citar
apenas um autor, j& se encontravam em outras obras literarias; sabemos, além
disso, que ele ndo as leu, em sua maior parte, nos originais indianos, arabes ou
latinos, mas ouviu-as contadas de viva voz e conheceu-as por ‘ouvir dizer”
(JOLLES, 1976: 192). Bocaccio, como aponta Jolles, buscava fatos e incidentes que
retrataria em suas novelas numa tradicdo literdria mais antiga, muitas vezes
ancorada na oralidade. Seguindo essa tradicdo baseada na oralidade, importancia
maior era dada ao acontecimento narrado em detrimento dos personagens,

conforme aponta Jolles:
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Sem entrar em pormenores, eu diria que a novela toscana procura,
de modo geral, contar um fato ou um incidente impressionante de
maneira tal que se tenha a impressdo dum acontecimento efetivo e,
mais exatamente, a impressdo de que esse incidente é mais
importante do que as personagens que o vivem. (JOLLES, 1976:
189)

Diante disso, percebe-se que o que Jolles chama de “narrativa-moldura”,
presente na novela toscana, coincide com a “narrativa encaixada”, de Todorov. Além
da fungéo da narrativa-moldura de enquadrar uma parte da narrativa, ou seja, dar a
ela um destaque, como um encaixamento dentro de uma narrativa maior, a
consideragao de Jolles quanto ao papel dos personagens que narram assemelha-se
ao a-psicologismo que Todorov aponta nos personagens-narradores que contam as
narrativas encaixadas. Também a forte referéncia a oralidade e a construcdo da
narrativa como algo que pode ser contado sédo recorrentes nos dois conceitos.

Em Narradores de Javé, sua narrativa apresenta-se de forma semelhante tanto
aos contos de As mil e uma noites, analisados por Todorov, quanto ao Decameron,
de Bocaccio, analisado por Jolles. Ha a narrativa maior do filme, a qual se encaixa a
histéria de Zaqueu e, dentro desta, ha o encaixe de outras seis micro-narrativas.
Uma narrativa s existe porque a outra existe, e, dessa forma, podemos perceber a
subordinacao de uma a outra. Cada micro-narrativa compde a narrativa de Zaqueu,
que, por sua vez, ocupa a maior parte do filme. O fechamento de cada uma se dé de
forma peculiar: todas as seis micro-narrativas sdo incompletas e se encerram com a
interrupcao de Antbnio Bia — o ouvinte principal, ja que é o “escrivdo de prosa” que
as registraria num liviro — e sdo sucedidas pela mudanga de narrador. Ja a de
Zaqueu abre-se com poucos minutos de filme e cede, algumas vezes, espaco para
que a grande narrativa do filme transpareca. Esta, por sua vez, € o ultimo nivel de
encaixe, o que engloba as demais e se realiza em fung¢ao desta incorporacao.

Os personagens que desencadeiam novas narrativas inseridas em uma maior
fundamentam suas histérias na oralidade por ser oralmente que eles contam, seja
por terem ouvido-as de seus antepassados ou vivenciado-as eles proprios. Em todos
0s casos, ndo ha um grande revestimento psicolégico na construgdo dos
personagens, como considera Todorov. Também ha maior forca no incidente
contado que naquele que o conta, se levarmos em consideragao as referéncias de

Jolles. Assim, parece que o encaixe que se percebe no filme, em muitos aspectos,
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assemelha-se ao episédio de narrativas encaixadas, de Todorov, e também de
narrativa-moldura, de Jolles. Aqui, para fins de facilitar a compreensao, adotaremos
apenas o termo “narrativas encaixadas”.

Os encaixes de narrativas no filme podem ser divididos em trés niveis,
classificados em 1, 2 e 3, considerando da ultima narrativa encaixada para primeira,
ou seja, das narrativas menores para a maior do filme, que engloba todas as
demais. Considerar cada um dos trés niveis de encaixe aqui apresentados, de forma
a fazé-los se desdobrarem até chegar a narrativa maior do filme, formada pela
inser¢éo das demais, sera uma forma de apreender, de modo mais coerente, o todo
do filme:

- Nivel 1: Seis micro-narrativas encaixadas na narrativa de Zaqueu. Trata-se
do ultimo nivel do encaixe, mas aqui sera o primeiro a ser analisado, para que seja
mais facil alcangar o todo do filme, que comporta os outros dois niveis. Essas micro-
narrativas sdo construcdes feitas a partir do olhar de Zaqueu, e trazem versdes
variadas da histéria do Vale do Javé. Quatro delas dizem do mesmo tema, o mito de
origem de Javé (Vicentino, Deodora, Firmino e Pai Caria) e duas extrapolam a
motivagao inicial de contar a histéria da comunidade e alcangcam os dominios mais
individuais da experiéncia (Gémeo e Outro e Daniel).

Cada uma dessas narrativas € construida de forma diferente em termos de
recursos expressivos da linguagem cinematografica, reforcando a diferenca de
versdo que elas apresentam e a forma especifica com que cada narrador lida com
experiéncia e memoria. Entre esses recursos expressivos que mais chamam a
atencdo quanto ao uso diferenciado em cada uma das narrativas estédo a cor e a
mise-en-scene, tomados aqui como operadores analiticos.

De acordo com consideragbes de Jacques Aumont e Michel Marie (2007), ha
pouca reflexdo tedrica sobre a cor no cinema, mas, em geral, os estudos refletem
sobre o valor simbdlico ou expressivo a ela associados. Aqui, utilizaremos a
diferenciagdo da cor ndo apelando apenas para o valor simbdlico, mas para o que,
em termos expressivos, ela diz de uma relagdo com a experiéncia e a memoria. Ja a
mise-en-scéne é entendida como o que € posto em cena em termos de arte do filme,

também numa concepcao a partir de Aumont e Marie.
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- Nivel 2: Narrativa de Zaqueu, dentro da qual estédo inseridas as seis micro-
narrativas de nivel 1. Essa narrativa abre-se logo no inicio do filme, sendo contada a
titulo de experiéncia (ou de conselho) para um grupo de pessoas em um bar na
beira do rio, do qual faz parte um jovem de cidade grande que perdeu a
embarcacao. O mote para que Zaqueu inicie sua narrativa é dizer da importancia de
se aprender a ler e escrever (critica feita pelo personagem Souza a sua mae, que
estava lendo e ndo atendia ao cliente do bar). Nas palavras de Zaqueu, que se diz
nao ser “das letras’, sua historia diria respeito ao rebulico que a falta da escrita traz,
tendo como exemplo o ocorrido em Javé. Num primeiro momento, Zaqueu hesita em
contar sua historia, mas a presenga do jovem viajante da cidade, que teria que
aguardar pela préxima barca horas ali, faz com que 0s outros personagens que
estdo no bar o convencam de que ele deveria conta-la. Enquanto descasca uma
laranja, ele inicia sua histéria. Nesse momento, a narrativa de Zaqueu (nivel 2), que
€ composta pelas outras seis (nivel 1), é inserida na narrativa maior do filme (nivel
3).

- Nivel 3: Trata-se da narrativa maior do filme, que engloba os outros dois
niveis. Essa narrativa comeca quando um jovem viajante perde a embarcacao que o
levaria de volta a cidade e, chegando num bar onde estdo Zaqueu, Souza e outros
personagens, escuta a histéria do Vale do Javé. Trata-se da primeira histéria que se
abre e que efetiva 0 encaixe das demais. Olhar para este nivel de encaixe é olhar
para o filme como um todo, haja vista que ele incorpora os demais e sé existe em

relagéo a eles.

O encaixe de narrativas em Narradores de Jave nos chama atencao por dizer
da prépria memoria e ajuda a pensar a problematica do narrador, construido de
forma diferenciada em cada um dos niveis. Retomando as idéias de Todorov, pode-
se pensar que, a cada narrativa encaixada, ha a presenca de um narrador, um
personagem que assume esse papel por determinado momento e conta uma histéria

by

subordinada a anterior. Aqui, faz-se necessario langar um olhar para cada um
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desses narradores, de modo a analisar como eles sdo construidos, especialmente

no que tange a sua relagdo com a experiéncia.

2.2. O narrador e sua relacao com experiéncia

Na Teoria da Literatura, considera-se que o0 narrador, assim como O0s
personagens de uma narrativa, sdo “seres de papel” (BARTHES, 1972: 48), ou seja,
sao construcdes textuais que nao se confundem com o autor. Trata-se de um foco
lancado sobre os demais elementos que compdem a narrativa. O narrador seria,
portanto, um ser existente no mundo diegético, responsavel pela articulagdo dos
demais elementos dentro desse mundo. Uma definicdo de narrador a partir de Vitor
Manuel de Aguiar e Silva (1974), ao analisar a estrutura do romance, € bem
pertinente para entendermos essa concepg¢ao. Segundo ele, trata-se da “instancia
produtora do discurso narrativo, ndo devendo ser confundido, na sua natureza e na
sua fung¢ao, com o autor, pois o narrador € uma criatura ficticia como qualquer outra
personagem” (AGUIAR e SILVA, 1974: 26).

Considerando que o narrador s6 existe na prosa de ficcao e que sua voz é uma
voz intima, Ronaldo Costa Fernandes (1996) segue na mesma direcao de Aguiar e
Silva no que diz respeito a sua definicao. Para ele, o narrador € aquele que narra
algo que conhece e seu papel é o de um “organizador de pecas narrativas
dispersas, conflituosas entre si, tensas e incompletas” (FERNANDES, 1996: 36).

Segundo Fernandes,

O estatuto do narrador, qualquer que seja ele, € o de quem
conhece. O grau de como revela o que sabe ou a maneira de como
o faz é que distingue os diversos narradores. Por menos que saiba,
0 narrador de algo sabe. Mesmo que seja uma versao de um fato
que outros ja narraram ou que seja a expressao de sentimentos.
Nos dois casos é um “saber”. (FERNANDES, 1996:8)

Nesse sentido, pode-se compreender que o narrador € uma criacao textual que
possui como funcdo articular os demais elementos da narrativa. Fernandes o
associa ao saber: trata-se daquele que sabe a respeito do mundo diegético. O grau
de saber do narrador a respeito da matéria narrada e a forma como lang¢a seu olhar

a ela resultaram em algumas classificacées quanto ao seu ponto de vista (Jean
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Pouillon) e a sua posicao na narrativa (Gérard Genette), sobre as quais ndo nos
deteremos nesta pesquisa. Interessa-nos aqui, ao retomar a discussao sobre o
narrador, compreendermos sua concepgao como uma construgcdo que nao se
confunde com o autor, bem como evidenciar sua relagdo com o universo diegético
no que tange ao saber.

Se o narrador é aquele que sabe a respeito daquilo que narra, Walter Benjamin
(1996) associa este saber a sua experiéncia, em se tratando do narrador da tradi¢cdo
oral. Suas narrativas estariam marcadas com o vivido e, ao partilhar tais
experiéncias com os ouvintes, ele imprimiria, tal qual o oleiro deixa sua marca na
argila, suas marcas nas experiéncias dos outros.

Esse narrador estaria, para Benjamin, cada vez mais raro. Com o advento da
Modernidade, ele teria perdido seu espago e sua fungdo na sociedade. A principal
causa de seu desaparecimento seria 0 empobrecimento da experiéncia. A arte de
narrar, para Benjamin, “esta em vias de extincdo. S&o cada vez mais raras as
pessoas que sabem narrar devidamente” (BENJAMIN, 1996: 197). Essa
consideracgao diz respeito a um contexto pés-guerra que, segundo Benjamin, seria o
responsavel pelo empobrecimento da experiéncia e, consequentemente, pela perda
da capacidade de narrar. Para ele, as pessoas voltariam da guerra mais pobres em
experiéncia e, com isso, ndo saberiam mais narrar como antes, quando esta arte
encontrava espaco nas casas de oficio, estando, desse modo, associada ao trabalho
artesanal.

Ao discorrer sobre narrativa, histéria e memédria em Walter Benjamin, Jeanne
Marie Gagnebin (1999) aponta que a nocao de experiéncia para Benjamin se
inscreve numa temporalidade comum a varias geracdes. Ela supde uma tradicao
compartilhada e retomada nas narrativas contadas de pai para filho, em contraponto
ao tempo deslocado do trabalho no capitalismo moderno. Tal tradicdo traz consigo
uma pratica comum, em que as narrativas ndo sado sO ouvidas, mas seguidas, e
ditam a vida da coletividade, o que teria se perdido com o advento da Modernidade.
O que Benjamin estaria ressaltando, segundo ela, é a incapacidade de narrar nas
sociedades modernas.

Por mais que o tom melancélico ou até mesmo saudosista pareca ser central

nas consideragdes de Benjamin, especialmente nas teses O Narrador e Experiéncia
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e Pobreza, Gagnebin afirma que a visada benjaminiana ultrapassa os acentos
melancolicos, voltando-se para 0s processos sociais, culturais e artisticos de
fragmentacao crescente. Para Gagnebin,

Enquanto “Experiéncia e Pobreza” descrevia primeiro 0
esfacelamento da narracdo tradicional numa multiplicidade de
narrativas independentes, ao mesmo tempo objetivas e irreverentes,
“O Narrador” coloca alguns marcos timidos para definir uma
atividade narrativa que saberia rememorar e recolher o passado
esparso sem, no entanto, assumir a forma obsoleta da narragao
mitica universal, aquilo que Lyotard chamar4d de as grandes
narrativas legitimantes. (GAGNEBIN, 1999: 62)

Assim, pode-se pensar a narrativa, segundo concep¢ao benjaminiana, como o
articulador entre passado e presente, sem o tom de uma grande narrativa mitica,
mas como uma forma de confluir saberes diversos, que também dizem dos tempos
passado e futuro imbricados no presente.

Embora o narrador da tradicdo oral paregca proximo a pessoa, é também uma
construcao textual, uma criacdo que depende do corpo para se materializar. No ato
de narrar entraria em cena a performance, elemento fundamental para a construcao
do narrador da tradicao oral.

O conceito de performance foi, nos anos de 1930 e 1940, emprestado a
dramaturgia, mas se espalhou nos Estados Unidos, na expressao de pesquisadores
como Meyer Howard Abrams, Dan Ben Amos, Dundee, Alan Lomax, entre outros
etndlogos. Para eles, a performance € entendida como manifestagcéo cultural ludica,
e € sempre constitutiva da forma, tornando-se uma nogdo central no estudo da
comunicacao oral.

Retomando algumas reflexdes de Dell Hymes’ sobre a performance, Paul
Zumthor (2000) aponta alguns tragcos que a definiriam: performance €
reconhecimento; a performance se situa num contexto ao mesmo tempo cultural e
situacional, onde ela aparece como uma emergéncia; apresenta como caracteristica
a reiterabilidade, sem ser redundante; a performance modifica o conhecimento.
Dessa forma, considerando essas caracteristicas levantadas por Hymes, Zumthor se

propde a pensa-la ndo a partir dos conteudos e das formas de transmissao, mas sim

" HYMES, Dell. Breakthrough into performance. In: Cadernos de Trabalho do Centro de Semidtica de
Urbino, 1973 apud ZUMTHOR, Paul. Performance, Recepc¢ao, Leitura. Sao Paulo, Educ: 2000.
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da relagdo que eles mantém com os habitos receptivos. Levando o conceito de
performance para o campo dos estudos literarios, ele aponta a necessidade de
voltar-se para o instante da percepc¢éao, o que implica na presenga de um corpo.

Fazendo essa ponte com os habitos receptivos, Zumthor acaba aproximando
performance da recepg¢do, mas ndo as coloca numa mesma posi¢ao: performance
designaria um ato de comunicagédo e, como tal, refere-se a um momento tomado
como presenga, exigindo a atuagdo concreta de participantes. A performance
atualizaria uma virtualidade. Ja a recepcao, para ele, designaria um processo,
implicando, pois, na consideracdo de uma duracgdo. Pede a existéncia real de um
texto numa comunidade de leitores e ouvintes. O que aproximaria esses dois
conceitos seria o fato de que a performance, por fazer as virtualidades passarem ao
ato, seria “um momento da recepgédo: momento privilegiado, em que um enunciado é
realmente recebido” (ZUMTHOR, 2000: 50).

E no encontro da forma com o corpo vivo num determinado espaco que essa
regra € a todo instante recriada, entendendo o corpo como a materializacao daquilo
que lhe é proprio, 0 peso sentido na experiéncia que se faz do texto. A existéncia da
forma, segundo ele, sé existe na performance, que exigiria como competéncia o que
Zumthor chama de “saber-ser”, um saber que “implica e comanda uma presenca e
uma conduta, um dasein comportando coordenadas espaco-temporais e
fisiopsiquicas concretas, uma ordem de valores encaixada em um corpo vivo”
(ZUMTHOR, 2000: 31).

Nesse sentido, a no¢do de performance em Zumthor nos parece pertinente
para pensarmos a construcdo do narrador da tradicdo oral. Seria por meio da
performance que o narrador parece adquirir corpo e materializar nele o sentido de
sua experiéncia, partilhada aos ouvintes no momento da narragdo ou da recepgao.

A concepcéao de performance em Zumthor, como algo que requer a presenga
do corpo em sua atuagdo com o texto, possui uma dimenséo de jogo. Especialmente
nas culturas de tradicdo oral, a performance dos narradores cria um espago de
interagcdo em que, a0 mesmo tempo que se joga com a narrativa via performance, se
€ jogado por ela. Essa operacao se da tanto em relacdo ao narrador quanto aos

7

ouvintes, uma vez que a dimensdo de interagdo € estabelecida na duragdo da
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performance e envolve todos os seus atuantes. Jogar, nesse sentido, implica a
presenca do ludico, corporificado e atualizado pela performance.

Se a performance esta presente nos narradores da tradicao oral que, segundo
Walter Benjamin (1996), ancoram suas narrativas na experiéncia e estariam cada
vez mais raros, Theodor Adorno (2003), por sua vez, considera que, em relacao ao
narrador do romance contemporaneo, o que se desintegrou foi a identidade da
experiéncia, a vida articulada e continua que é permitida pela postura do narrador.
Assim, o narrador ndo estaria em extincdo, mas sim a experiéncia baseada na

articulagéo do vivido, que € atualizada por ele. Segundo Adorno,

A nova reflexdo [que rompe com a pura permanéncia da forma, mas
diz respeito a perda de forca do que é representado] é uma tomada
de partido contra a mentira da representacao, e na verdade, contra o
proprio narrador, que busca, como um atento comentador dos
acontecimentos, corrigir sua inevitavel perspectiva. (ADORNO,
2003: 60)

N&o haveria, portanto, mais a necessidade de narrativas que se apresentassem
como se o narrador fosse capaz de dominar esse tipo de experiéncia. Estas seriam
recebidas com impaciéncia e ceticismo.

Seguindo também a linha benjaminiana para se pensar o narrador e sua
relacdo com a experiéncia, Silviano Santiago (1989) também considera que, em vez
de ter havido um desaparecimento deste narrador, 0 que aconteceu foi sua
transformacao. Santiago introduz, entdo, a nocao de narrador pds-moderno, que
teria uma relacao diferenciada com a experiéncia, ja que esta seria fundada néo no
vivido, mas na experiéncia do olhar. Trata-se de um grande observador de
experiéncias alheias, aquele que vé, ndo aquele que experimenta. Santiago assim o
descreve:

Subtraindo-se a agdo narrada pelo conto, o narrador identifica-se
com um segundo observador — o leitor. Ambos se encontram
privados da exposicdo da prépria experiéncia na ficcdo e sao
observadores atentos da experiéncia alheia. Na pobreza da
experiéncia de ambos se revela a importancia do personagem na
ficcao pés-moderna; narrador e leitor se definem como espectadores
de uma acdo alheia que os empolga, emociona, seduz, etc.
(SANTIAGO, 1989: 44)
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Para ele, o papel da ficcdo seria o de falar da incomunicabilidade de
experiéncias entre narrador e personagem, encoberta pela relacdo que se define
pelo olhar. De acordo com Santiago, “uma ponte, feita de palavras, envolve a
experiéncia muda do olhar e torna possivel a narrativa” (SANTIAGO, 1989: 45). A
experiéncia passa a ser, segundo ele, uma experiéncia do olhar, o que ele considera
como a “contradicdo e a redencao da palavra na época da imagem” (SANTIAGO,
1989: 51). Mesmo que o narrador pés-moderno lance mao do olhar e, neste sentido,
haja uma experiéncia muda, essa experiéncia é passada adiante via narrativa, por
meio da ficgao.

Nesse sentido, narrador e leitor se confundiriam, e ambos estariam
determinados a serem espectadores de experiéncias alheias. A diferenca entre
quem narra a partir do que vivencia e quem narra a partir do que vé, para ele,

acontece da seguinte forma:

No primeiro caso, o narrador transmite uma vivéncia; no segundo
caso, ele passa uma informacdo sobre outra pessoa. (...) No
primeiro caso, a narrativa expressa a experiéncia de uma acao; no
outro, é a experiéncia proporcionada por um olhar lancado. Num
caso, a agao € a experiéncia que se tem dela, e é isso que empresta
autenticidade a matéria que é narrada e ao relato; no outro caso, é
discutivel falar de autenticidade da experiéncia e do relato porque o
gue se transmite é uma informacao obtida a partir da observagao de
um terceiro. (SANTIAGO, 1989: 38)

Assim, percebemos as diferengas basicas entre a experiéncia do vivido e a do
olhar. O narrador p6s-moderno, para Santiago, € o que narra a partir da experiéncia
de outrem, ndo sendo, portanto, o atuante de sua narrativa. Ele seria aquele que
transmite sua sabedoria por meio da observacdo de uma vivéncia alheia, um puro
ficcionista, j4 que tem que dar “autenticidade” a uma acdo que nao possui
ancoragem no vivido.

Diante da relag&o entre narrador e experiéncia, podemos perceber que o ato de
narrar implicaria, portanto, numa atualizacdo da experiéncia — a vivida por ele ou por
outros —, com fins a sua transmisséo. Nesse sentido, tal concepcao de experiéncia
vem ao encontro do que propde Reinhart Koselleck (2006), que a entende como o
passado atual, aquele no qual acontecimentos foram incorporados e podem ser
lembrados. Segundo Koselleck,
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Na experiéncia se fundem tanto a elaboracdo racional quanto as
formas inconscientes de comportamento, que nao estdo mais ou
que nao precisam mais estar presentes no conhecimento. Além
disso, na experiéncia de cada um, transmitida por geragbes e
instituicoes, sempre esta contida e é conservada uma experiéncia
alheia. (KOSELLECK, 2006: 309)

Desse modo, a atualizacdo dessa experiéncia, que diria respeito a trazer ao
presente algo do passado, também poderia se relacionar a um propésito futuro, o
que ele denomina de “expectativa”. Para ele, a expectativa também é ligada a
pessoa e ao interpessoal e, tal qual a experiéncia, se realiza no hoje, ou seja, € no
presente que tanto a experiéncia, que diz do passado, quanto a expectativa, que diz
do futuro, se cruzariam. Essa experiéncia, embora possua um aspecto individual,
também estaria marcada por algo alheio, da esfera do coletivo.

Pensando o imbricamento de tempos, a partir do que coloca Koselleck,
percebemos que € no presente que desembocam tanto o passado atualizado quanto
o futuro esperado. No entanto, ele ressalta que “a presenca do passado € diferente
da presenga do futuro” (KOSELLECK, 2006: 311) e, por isso, as denomina de
“espaco da experiéncia” e “horizonte de expectativa”, respectivamente. O termo
“espaco” associado a experiéncia corrobora com a ideia de que ela se aglomera
para formar um todo de tempos anteriores simultaneamente presentes. A
experiéncia se situaria no mesmo espaco, ja que nao seria demarcada
cronologicamente, nem mensuravel nesses termos, posto que nao se daria como
adicao. Todas as experiéncias vivenciadas estariam colocadas no mesmo espaco,
por mais que tenham vindo de momentos diferentes. J& o termo “horizonte”
associado a expectativa diz do que ainda ndo pode ser contemplado, uma vez que
esta delimitado por um horizonte, ha um limite que impede o acesso a ela. Para
Koselleck, “o que distingue a experiéncia € o haver elaborado acontecimentos
passados, é o poder torna-los presentes, o estar saturada de realidade, o incluir em
seu préprio comportamento as possibilidades realizadas ou falhas” (KOSELLECK,
2006: 312).

Assim, o narrador que ancora sua narrativa a experiéncia (fundada na vida em

comunidade, segundo Benjamin, ou fundada no olhar, conforme Santiago) retomaria
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seu espaco de experiéncia e o atualizaria no presente, com vias a uma expectativa
futura.

Nesse sentido, para compreendermos como se da a constru¢cao dos narradores
em Narradores de Javé, especialmente no que tange a sua relacdo com experiéncia
e memdria, uma pergunta precisa ser respondida: € possivel fazer a passagem da
relacdo entre narrador e experiéncia, pensada para a tradicao oral ou literaria, para o

cinema?
2.3. O narrador do cinema

Nos estudos de Christian Metz e também de alguns de seus seguidores, como
Jacques Aumont, Francis Vanoye e Anne Goliot-Lété, o narrador aparece de forma
muito proxima a perspectiva da Teoria da Literatura, resguardando obviamente as
diferencas entre um texto literario e um filme. Ao buscar entender as configuragées
enunciativas que estariam dentro do texto, ou seja, do filme, Metz considera que no
interior da narrativa podem-se encontrar os indicios da enunciagdo. O enunciador,
portanto, ndo se confundiria em nada com o autor (no caso do cinema, com 0
diretor). A enunciacao filmica, para Metz, também ndo se confundiria com a
enunciacao verbal, pois a matéria do filme é extralinguistica, ou seja, pressupde a
presenca de imagens e recursos expressivos da linguagem cinematografica que vao
além do texto verbal. Apesar dessa diferenca, Metz afirma que, nos filmes narrativos,
h& também uma fonte de enunciagdo ou uma instancia de enunciagéo: “Quando um
filme é narrativo, tudo nele se torna narrativo, mesmo o grdao da pelicula ou o timbre
das vozes” (METZ, 1991: 187 apud VANOYE; GOLIOT-LETE, 2006: 45).

Retomando as considerac¢des de Metz, Vanoye e Goliot-Lété (2006) atribuem a
narrativa cinematografica a uma instancia narradora, também conhecida pelos
termos instancia de enunciacao (Christian Metz), narrador fundamental, narrador de
primeira ordem e meganarrador (André Gaudreault). Para eles, a instancia narradora
€ uma construcdo da narrativa e ndo se confunde com a figura do diretor, sendo,
portanto, um principio organizador da narrativa filmica. Desse modo, o narrador no
cinema néo pode ser associado apenas a voz em off que pode pontuar a narrativa,

mas sua concepgao vai além disso. Mais que uma voz que conta a histéria, o
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narrador € uma instancia que ordena os demais elementos da narrativa, por meio da
qual se percorre o0 universo diegético que se apresenta no filme. Em certos
momentos, essa instancia narradora pode delegar a narracao ou parte dela a um
narrador-personagem, que pode ou n&o assumir a voz em off.

Esse narrador-personagem, o momento em que assume parte da narragao do
filme, adquire estatuto daquele que sabe sobre o mundo diegético. No artigo Elogio
de Emma Thiers: Realismo de Jean-Claude Biette, escrito para o Cahiers du Cinema
e organizado no livro A rampa, o critico de cinema Serge Daney (2007) assim

escreve:

Porque a ficcdo — a narragao, principalmente, tem um duplo
estatuto: é uma forma (um filme conta uma histéria) e é um
conteudo (num filme, os personagens podem contar histérias). Um
contador, isso também se filma. Na vida, ndo paramos de contar
historias. (...) Ainda assim, é curioso que a narrativa bufieliana, que
todos acham engracada e profunda, ndo seja retomada por nenhum
cineasta (como se estivesse reservada ao Mestre). No entanto,
trata-se de uma forma de narrativa bastante classica, que se
encontra na literatura (Diderot e Quevedo) e que se caracteriza pelo
fato de que o menor dos figurantes pode alcangar, sem aviso, 0
status de contador, e depois desaparecer para sempre. Por que
essa recusa? E talvez porque quando alguém conta uma histéria
(seja ela a mais banal ou a mais suja — ver Eustache), esse alguém
torna-se, por um momento, o senhor do filme. Nao apenas porque
ele da o tom com seus labios, mas porque se da o tempo de aceder
(s6 ele conhece o fim) a uma certa satisfacdao. (DANEY, 2007: 204)

Quando os personagens, em algum momento, assumem o papel de
narradores, de acordo com Daney, eles se tornam “senhores do filme”, ou seja,
passam a ter o poder de interromper a narrativa filmica e, por um instante, inserir
outra narrativa, sobre a qual possuem autoridade.

Essa autoridade sobre a narrativa € um dos pontos que Jacques Aumont (2007)
considera como resultantes da agdo de um narrador ou narrador-personagem. Para
ele, também € preciso que “a historia seja um desenvolvimento organizado, ao
mesmo tempo, pelo narrador e pelos modelos aos quais se adapta” (AUMONT,
2007: 92).

Aumont e Michel Marie (2007) reconhecem o narrador como uma instancia
mais abstrata que as vezes € personificada. Apesar das semelhangas em termos de

conceituacao e classificagao do narrador com a Teoria da Literatura, Aumont e Marie
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exaltam uma particularidade do cinema, que deve ser levada em consideracdao no

que tange aos estudos da narrativa cinematogréafica:

Todas essas nogbes foram transpostas e adaptadas, no ambito da
narrativa cinematografica. Em particular, a narragdo no cinema deve
ser articulada com a ‘mostracdo’, ligada a natureza icbnica da
imagem e situada na historia de todo processo narrativo: um filme
mostra antes de tudo, ele pode (ou ndo) em seguida usar essa
mostragdo para contar.” (AUMONT; MARIE, 2007: 208)

Essa “mostragdo” peculiar ao cinema, ligada a natureza icénica da imagem,
esta presente em todo o processo narrativo. Nao ha como narrar em termos
cinematograficos sem mostrar. E sob formas imagético-verbais que essa narragdo
acontece, diferentemente da que é proveniente de um narrador literario.

André Parente, por sua vez, entende a narrativa como fungéo pela qual é criado
tudo o que se conta, incluindo seus componentes como enunciados e imagens. Ja
que o que se conta é fruto de uma criacdo narrativa, essa tarefa estaria a cargo de
um ato narrante, que se diferenciaria do ato de enunciagdo. Para ele, o ato de
narracdo remete a dois processos interligados: o primeiro, um processo de
diferenciacdo, em que se escolhe e ordena os objetos e acdes, e 0 segundo, um
processo de configuracao ou integracao, que, como o nome diz, integra seus objetos
e acbes de modo que ganhem um sentido que eles néo teriam separadamente. Em
outra passagem, Parente comenta a respeito do narrador, alegando que, ao
contrario do que as teorias estruturalistas previam, nem toda frase da narrativa

sup6e um narrador:

A situacdo comunicacional explicita (= narrativa com narrador) é
criada da mesma maneira que as personagens e acdes. O que, e
ndo aquele que, cria a realidade ficticia, assim como a situagao
comunicacional na qual ela pode eventualmente se manifestar, no
espirito do leitor, estes s&o, lembremos mais uma vez, o0s
enunciados e as imagens materializadas. (PARENTE, 2007: 36)

Dessa forma, ja que o ato de narracdo implica essas duas etapas —
diferenciagcéo e integracdo — e tomando esse ato como uma agao a partir da qual se
configura a narrativa, podemos entender que existe algum principio que executa tal

acdo. Em certa medida, os enunciados e as imagens materializadas as quais
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Parente atribui a fungcdo de criar a realidade ficticia também s&o, por sua vez,
elementos organizados por outra instancia, que as perspectivas de estudo da
narratologia entendem como narrador ou instancia narradora. Tal qual prevé os
estudos da narrativa da Teoria da Literatura, ou mesmo a perspectiva estruturalista
de estudo da narrativa no cinema, nao se trata de uma personificagdo de narrador,
mas de uma instancia abstrata que realiza o ato narrante e, consequentemente,
constitui a narrativa.

Assim, ndo ha a necessidade de uma voz que evoque e construa o mundo
mostrado. Isso é feito, segundo Parente, com o0s enunciados e as imagens
materializadas, ou, como Aumont considera, com a “mostragdo”. Ha, no cinema, um
afastamento da cena compartilhada pelo narrador e ouvinte/espectador, que
pressupde, consequentemente, um afastamento da condicdo compartiihada da
performance.

Esse breve apontamento de perspectivas relacionadas a narrativa e ao
narrador nos é pertinente para percebermos que, apesar de se tratarem de objetos
com materialidades diferentes, o entendimento desses conceitos no cinema e na
Teoria da Literatura sdo muito proximos. A narrativa apresenta um mundo préprio,
quer seja representando alguma agao, quer sendo a propria agao, ou 0 enunciavel,
como o considera Parente. No caso do cinema, o ordenamento desse mundo, que
se da na relacdo entre imagens e palavras, parece ser, de certa maneira, feito por
uma instancia abstrata, ou como o prefere Parente, por um ato narrante. O que nos
interessa é entender, independentemente do termo usado para defini-lo, a funcao
desse elemento ordenador do mundo da narrativa. Para fins de maior clareza, aqui
utilizaremos o termo narrador, entendendo-o como uma voz, um saber, um foco — tal
qual nos propbde a Teoria da Literatura — semelhante a instancia narradora ou
narrador fundamental, que pode delegar parte da narragdo a um narrador-
personagem — como o denomina a Teoria do Cinema. O que nos importa € entendé-
lo como um elemento, também construido como os outros que compdem a narrativa,
que possui como tarefa executar o ato narrante, ou seja, criar, construir a narrativa e
ordenar os elementos nela presentes. No caso do cinema, a narracao estaria ligada

diretamente a “mostragéo” e aos enunciados e imagens materializadas.
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Em Narradores de Javé, além da compreensao quanto ao modo de construcao
dos narradores que nele podem ser identificados, intriga-nos a retomada de
narradores-personagens no interior do universo diegético que se assemelham aos
narradores da tradicao oral, uma vez que lidam com a matéria narrada fundada na
experiéncia e na memoria. Quando Narradores de Javé traz a cena personagens
que, em certa medida, possuem a fungdo de uma voz articuladora da narrativa, ou
seja, assumem papéis de narradores que retomam a performance como forma de
atualizar a matéria narrada, o filme parece brincar com a impossibilidade de tal
situagdo acontecer em relacdo ao cinema. O filme conta uma histéria, possui um
narrador que a ordena e que delega parte da narracdo a varios narradores-
personagens, mas sempre havera a impossibilidade de uma situagdo comunicativa
compartilhada via performance entre ele e os espectadores. Assim, o que pretendeu
o filme ao retomar esse arcaismo e brincar com essa impossibilidade? Por que

retomar os narradores da tradi¢do oral para contar uma historia aos espectadores?
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3. O jogo narrativo em Narradores de Javé

“Vocés vao concordar que, se Anténio Bia sé escreve mentira, ele
escreve muito bem. Entdo, Anténio Bia, o povoado Ihe oferece
ocasido de vocé cumprir com seu oficio de escrivao e ainda praticar
o maior feito da sua vida!”

(Zaqueu)

Para se buscar compreender a relagdo entre narrador, experiéncia e memoria
em Narradores de Javé é preciso lancar um olhar interno & sua narrativa. E em
termos da diegese e da construgdo do narrador e dos narradores-personagens que
se pode compreender essa relacdo. Diante disso, a forma escolhida para
apreendermos o filme como um todo foi partir da analise dos trés niveis de encaixe,
uma vez que eles estdo subordinados uns aos outros e, como considera Todorov,
numa narrativa encaixada estd a imagem da outra que a precede. Dessa forma,
seguindo os niveis de encaixe, buscaremos apreender a construcdo do narrador em
cada um deles, no que diz respeito, inicialmente, a sua relacdo com a experiéncia.

Nos niveis 1 e 2, os narradores configuram-se como narradores-personagens,
segundo a Teoria do Cinema. No nivel 3, percebemos a presenca da instancia
narradora ou narrador fundamental. No entanto, como todos eles possuem o papel
de articuladores dos elementos das narrativas que proferem, serdo considerados
como “narradores”. Mais que classifica-los de acordo com certas terminologias
quanto a sua posi¢ao ou olhar em relagdo a narrativa, interessa-nos compreendé-los
segundo a forma com que lidam com a matéria narrada e as possiveis relagées com

0 espectador e a experiéncia.

62



3.1.Nivel 1

As narrativas classificadas em Nivel 1 quanto ao encaixe tratam-se de seis
micro-narrativas que sao contadas pelos narradores que Bia encontra ao longo de
sua saga na busca pelas historias que comporao o “livro da salvagdo”. Aqui, olhando
para cada narrativa, em termos de cor e mise-en-scéne, buscaremos apreender o
narrador em sua relacdo com experiéncia, especialmente levando em consideracao

sua performance e o vestigio do passado ao qual ele ancora sua narrativa.
3.1.1. O narrador épico de Vicentino

Um nobre chefe de guerra, montado em seu cavalo branco, trajando uma
armadura dourada envolta em uma capa vermelha decorada de fitas. Essa é a
imagem de Indalécio, segundo a versao de Vicentino, primeiro narrador das micro-
narrativas que trazem a histéria do Vale do Javé.

Iniciando sua peregrinacdo pelo povoado, Anténio Bia entra na casa de
Vicentino para procurar sua filha, que parece ser sua namorada. Ao ser
surpreendido pelo pai da moga, Bia lhe diz: “Eu bati o povoado todo lhe procurando,
Seu Vicentino, porque eu queria que o senhor fosse o primeiro”.

Com olhar desconfiado, Vicentino o convida para entrar numa sala escura. A
luz adentra a sala quando ele abre uma janela e, em siléncio, pega uma velha
maleta. Antes de abri-la, Vicentino se benze fazendo o sinal da cruz, como se fosse
tocar em algo sagrado. Dela, retira uma estampa de Sao Jorge emoldurada num
pequeno quadro, que apodia numa das partes da maleta, deixando-o bem visivel.
Nesse momento, pode-se ouvir o som de guizos e chocalhos.

E com reveréncia que Vicentino fita o quadro, que traz Sdo Jorge montado em
seu cavalo branco, usando uma capa vermelha, tendo como moldura da cena em
que ele mata um dragdo um gramado verde e o céu azul. Além do quadro, ele retira
da maleta uma garrucha, que empunha antes de comecgar sua narrativa. Sobre a
garrucha, Vicentino diz a Bia: “Essa coronha que o senhor esta vendo aqui ja esteve
no punho de Indalécio.” Vicentino faz todo esse ritual diante de Bia, que se

demonstra impaciente, anotando coisas dispersas em seu livro e, muitas vezes,
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tendo sua atencdo chamada por Vicentino. Bia parece ndo dar valor a narrativa
épica que Vicentino conta, que reforgca os lagos identitarios entre o narrador e o herdi
da narrativa.

A garrucha e o quadro de Sao Jorge podem ser pensados como vestigios do
passado, nos quais Vicentino ancora sua narrativa: a garrucha teria estado no punho
de Indalécio, reforcando o seu grau de parentesco e a veracidade do que ele
contara. A garrucha, neste caso, equivale a maxima dos narradores da tradigao oral
de que o que ele ira contar foi vivenciado por ele ou por algum antepassado. Nesse
sentido, o vestigio do passado — aqui entendido como a garrucha — apresenta a
funcéo de lastro entre a experiéncia e a histéria que sera contada. O quadro, por sua
vez, serve como referéncia estética para a narrativa que ele vai construir.

Antes, porém, de se abrir sua narrativa propriamente dita, Vicentino conversa
com Bia, contextualizando-o sobre sua relacdo com Indalécio e a personalidade do
heroi:

“Como o senhor ja deve ter percebido, € quase certo que eu
seja um descendente indireto daquele nobre chefe de guerra.
Indalécio era um homem seco, duro, sistematico. Era um
homem que nunca dizia sim quando queria dizer ndo. Cada
coisa pra ele so tinha uma medida. Consta que nunca descia
do cavalo. Dormia montado na cela que era pra estar pronto
para a guerra a qualquer momento. A historia de Javé comeca
junto de Indalécio.”

Enquanto comenta sobre sua relacdo com Indalécio, nobre chefe de guerra,
conforme faz questdo de afirmar, alguns flashes das imagens da narrativa que se
abrira aparecem, mostrando o rosto de Indalécio, seu cavalo branco e sua
expressdo de bravura. Esses flashes aparecem até que a narrativa se abra
plenamente. A voz de Vicentino em off narra as cenas que compdem sua versao do
mito de Javé, contendo o seguinte texto verbal, que possui forte referéncia a sua

descendéncia e a reiteracao da bravura dos antepassados:

“Foi ele quem guiou nossos antepassados, punhado de gente
valente, que era sobra de uma guerra perdida. Tinham sido
expulsos de sua terra de origem por causa do rei de Portugal,
que queria tomar o ouro que era deles. Pois Indalécio, mesmo
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ferido, foi trazendo seu povo para longe, em busca de um
lugar seguro. Mas Indalécio ndo atinava com o lugar certo. Ele
queria ir para longe, distante de bragco de governo, de rei.
Andaram dias, meses, trazendo nas costas o sino que era a
coisa mais sagrada que possuiam.”

A narrativa construida pelo narrador Vicentino traz, em termos de cor, certa
semelhanga com o quadro de S&o Jorge para o qual ele olha antes de inicia-la. As
cores sao fortes, vivas e vibrantes, predominando os tons vermelhos (da capa),
verde (do gramado), azul (do céu) e branco (do cavalo). Indalécio monta um cavalo
branco ornado de pequenos sinos e guizos e traja uma roupa que lembra uma
armadura dourada, com uma capa vermelha recortada em tiras esvoagantes, e um
chapéu pequeno marrom. O povo de Javé traja roupas em tons de marrom, branco e
laranja, e empunha mastros que fazem certa referéncia a espadas. O caminhar do
povo parece uma marcha, todos altivos, assim como Indalécio, que monta de forma
imponente seu cavalo branco e galga a frente do povo, liderando-o rumo ao lugar
seguro onde se estabeleceria. O sino, “a coisa mais sagrada que possuiam’, é

levado em um carro de boi com grandes rodas, puxado por homens fortes.

Figura 1

A arte da narrativa de Vicentino reforga o tom herdico de Indalécio e do povo de
Javé. A composicdo da cena se da privilegiando o cenario, utilizando

enquadramentos em que o gramado verde e o céu azul emolduram a agao que esta
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sendo desenvolvida e que se relaciona harmoniosamente com o povo de Javé

caminhando e com Indalécio montado em seu cavalo.

Figura 2

Em boa parte da narrativa, Indalécio ocupa o centro da cena, geralmente com
uma angulacao de camera de baixo para cima, dando-lhe um ar de superioridade.
Nas cenas em que ele aparece cavalgando, hd a utilizacdo de camera lenta, de
modo a expressar certa leveza ao cavalgar, destacando as fitas de sua capa
vermelha soltas no ar. Quando Indalécio aparece junto do povo, posiciona-se na
frente deles, como um lider. Indalécio € enquadrado, na maioria das vezes, em
plano americano ou em primeiro plano, em que se ressalta sua expressao de
bravura e for¢a. As imagens de seu rosto sdo geralmente cortadas em planos curtos
com angulos diferentes, ressaltando sua fisionomia séria e seu olhar firme. Quando
ele se coloca a frente do povo, a camera faz um movimento acompanhando seu
cavalgar de um lado a outro do quadro. O Indalécio construido pelo olhar de
Vicentino apresenta ares quixotescos e incorpora a figura épica que julgava possuir
nobre missao.

As cenas que mostram o povo de Javé o trazem, em geral, de modo
organizado, em fila ou lado a lado, cortando o quadro de um canto a outro. Quando
0 povo empurra o sino, sdo mostradas a forca das rodas do carro de boi e a bravura
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ao empurra-lo. Também ha nesta sequéncia plano de detalhe dos pés calcados dos
homens que, com passos firmes, empurram o carro de boi que traz o sino.

A trilha sonora contribui para reforcar o tom épico e nobre da narrativa de
Vicentino. Antes mesmo de iniciar sua narrativa, no momento em que ele abre a
maleta, ouve-se o tilintar de sinos, que serdo retomados posteriormente pendurados
no cavalo de Indalécio. Durante toda narrativa, a trilha sonora traz uma batida de
tambores ritmados, acompanhado por um violino, num som préximo a marcha de
cavalaria.

A performance de Vicentino aponta para a construgdo de um narrador bravo e
altivo, tal qual seria o Indalécio de sua versédo, o que vem reforgar seu parentesco
com o heréi. O olhar de bravura e o tom mais forte e até mesmo rispido ao
pronunciar palavras como ‘seco”, “duro” e “bravo” das quais Vicentino langa mao
para compor seu narrador, dizem tanto de Indalécio como parecem dizer dele
mesmo.

Trata-se de um narrador que nao teve participacao direta na histéria que narra,
mas que, por se considerar um “descendente indireto daquele nobre chefe de
guerra’, possui autoridade para falar como se la estivesse, ainda mais tendo posse
da garrucha que esteve “nos punhos de Indalécio”. Em certos momentos em que
esta contando sua histéria, Vicentino levanta-se e caminha lentamente, empunhando
a garrucha, como se fosse o préprio Indalécio. Em certa medida, a performance de
Vicentino aponta para uma associagao entre ele e seu antepassado: Vicentino anda
como Indalécio e se expressa de forma brava como ele. Ha entre eles uma relacéo
de identificacdo, que se da por meio da presentificacdo operada pela performance.
Assim, sua relagdo com a experiéncia nao se da no sentido de ter vivenciado ele
mesmo aquilo que conta, mas de ter legitimidade para contar pelo fato de se
considerar descendente do herdi da historia — ou o proprio herdi — tendo a garrucha

como prova disso.

3.1.2. O olhar feminino para Javé

A segunda micro-narrativa que se abre é contada por Deodora, a casa de quem

Bia chega acompanhado de varias pessoas da comunidade. Antes de entrar em sua
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casa, ha uma cena em que se trava uma discussao entre Bia e Deodora, fruto da
atitude de escrever fofocas quando ele trabalhava na agéncia dos correios. Diante
da resisténcia de Deodora em lhe deixar entrar, Bia diz: “Se a senhora nao quiser,
eu ndo dou grafias na sua odisséia, ou entao escrevo o que me der na cachola, sem
ponto e virgula.” Relutante, ela permite que eles entrem em sua casa e todos se
colocam sentados em bancos de madeira, em circulo.

Assim como acontece com Vicentino, antes de abrir a narrativa de Deodora, h&
o inicio da histéria sendo contada dentro do nivel 2, em que sao inseridos pequenos
flashes da narrativa que se abrira (nivel 1). No caso de Deodora, é interessante
observar que ela tenta iniciar sua histéria varias vezes, mas sempre € interrompida
por alguém que a contesta. Da primeira vez, ela comeca: “O senhor sabe, como todo
mundo, que Javé surgiu foi de uma gente que saiu fugida de guerra, eu s6 ndo me
lembro bem que guerra era essa...” Neste momento, é interrompida por Firmino, que
completa: “Era guerra contra a Coroa, 6 coroa. O rei de Portugal queria as terras
porque tinha ouro”. Novamente ela retoma a narrativa, incorporando o comentario de
Firmino: “Pois bem, era guerra contra a Coroa, mas o fato é que nossa gente saiu foi

y

fugida, sem ter...” Mais uma vez é interrompida, agora por Vado, que a corrige
dizendo que eles sairam em “retirada”, o que é diferente de terem fugido, explicando
que eles nao se acovardaram, mas sairam encarando o inimigo. Depois de uma
discussao sobre o significado das duas palavras, Deodora tenta mais uma vez iniciar
sua narrativa: “Fazia muitos dias que caminhavam cansados. Indalécio ia pelo meio
do caminho...”, quando é interrompida pela terceira vez, em que Bia afirma que ela
podia pular esta parte porque Vicentino ja havia “contado, recontado e descontado’.
Irritada, Deodora pondera que ele deveria ter contado ‘puxando para o lado dele” e
que nem deveria ter mencionado Mariadina. E neste momento que ela mostra sua
marca de nascenga, que parece desempenhar papel de vestigio do passado, um
rastro que a liga a heroina de sua narrativa e, tal qual a garrucha de Vicentino,
legitima sua versao, relacionando-a a experiéncia de quem ouviu esta historia sendo
contada de geragao em geracao. Depois disso, inicia sua narrativa: “O fato € que tem
muita gente aqui que ndo da crédito a Mariadina. Sabe por que, minha gente?
Porque era mulher”.
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Bia oferece resisténcia também a performance de Deodora: enquanto ela
conta, ele, além de interrompé-la uma vez, abaixa a cabeca e dorme sobre a mesa,
pelo que é interpelado por ela, que chama sua atencado. Deodora parece nao possuir
autoridade para falar nem ser reconhecida como narradora pelos ouvintes. O que
parece € que, embora ancore sua narrativa na tradicdo de quem ouviu o que conta
de seus antepassados, uma voz feminina sobre o mito de origem da comunidade
nao possui a mesma autoridade que a de um homem.

Mas se a ela foi dada a voz, mesmo interrompida, a narrativa precisa ser
contada. E a redencédo do passado por meio da palavra, uma forma de registrar no
livro de Javé o nome de Mariadina, que nédo se faz presente como heroina em outras
versbes. Em outras palavras, € a chance de langar um olhar feminino para a histéria
da comunidade e a oportunidade de Deodora assumir sua posi¢ao perante seu povo
e contar com autoridade mais uma versao do mito de Javé.

E assim abre-se a narrativa de Deodora, que se levanta diante de vérios
ouvintes e imposta a voz, numa entonacao que reflete o tom melancoélico presente

em sua historia:

“Caminhavam ha dias. O de comer era pouco e muitos ficavam
mortos pelo caminho. Indalécio mesmo ferido guiava o bando, mas
nenhum lugar parecia prestar para assentar sua gente. Mariadina
desapareceu por um dia e uma noite. Mas no dia seguinte,
Mariadina voltou para levar sua gente a um lugar que os passaros
da noite haviam lhe mostrado.”

Enquanto sua voz em off narra a histéria, uma trilha suave ao fundo apresenta
uma especie de chamado, uma voz feminina dizendo “Maria”. Em certo momento,
Deodora incorpora Mariadina e assume suas falas, quando a heroina canta as
divisas de Javé:

“E ali no grande vale, ela cantou as divisas de Javé: ‘Do rumo do
cruzeiro do céu até onde a vista alcanca ha de ser terra nossa.
Neste contrario de rumo, até onde o homem possa andar um dia
inteiro de marcha, ha de ser terra nossa. Nesse rumo, onde acaba o
vale, isso é Javé. Aqui, criaremos nossos filhos com a dureza da

s

pedra”.
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O olhar feminino para a histéria de Javé, além de se mostrar pela presenca de
uma heroina deixada de lado em outras versdes, é reforcado com a construcao da
narrativa em termos de cor e mise-en-scene. Ha na narrativa de Deodora um tom
predominantemente rosa, que se percebe na agua do rio, nas roupas e na areia,
sendo quebrado apenas quando aparecem imagens do céu, que € azul claro.

Associado ao tom rosado que as imagens possuem, a narrativa de Deodora
apresenta um carater mais melancoélico que épico. O cendrio € arido, apresentando
vegetacao rasteira e algumas cenas em rios. H4 muitas mulheres nas cenas, com
forte presenca de saias se arrastando pelas &4guas e de cabelos ao vento. Os
poucos homens dessa narrativa sdo fracos e maltrapilhos e aparecem carregando o
sino numa espécie de padiola. Ha também a presencga de algumas criangas, cabras
e bodes, fazendo parte da comitiva. Mariadina aparece em destaque, acompanhada
de outras mulheres que carregam bandeiras brancas em mastros. Enquanto na
narrativa de Vicentino é Indalécio a figura mais imponente, na versdo de Deodora

este lugar é ocupado por Mariadina.

Figura 3

As imagens do céu aparecem duas vezes, mostrando alguns urubus voando, e
séo intercaladas com imagens da desolac&o do grupo, no momento em que a voz de
Deodora fala que muitos ficavam pelo caminho, que se segue com a morte de

Indalécio. Este aparece somente na cena em que morre em cima de um cavalo e
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mal se vé seu rosto. No primeiro plano estdo Mariadina e o cavalo de Indalécio, que
nesta versao é marrom.

Os pés do povo de Javé em plano de detalhe, que na histéria de Vicentino
apareciam ritmados e fortes, empurrando o sino, na versdo de Deodora sao
mostrados na agua, o que confere uma maior leveza a cena.

Nas cenas de Mariadina cavalgando, ha também camera lenta, dando destaque
aos seus longos cabelos ao vento. O mesmo tom herdico presente na narrativa de
Vicentino também aparece na de Deodora, mas a bravura da primeira € substituida
pela desolagdo da segunda. O recurso da camera lenta parece ser usado nos dois
casos para reforcar a posicdo herdica de ambos como figuras especiais que
possuiam a missao de guiar o povo de Javé. O primeiro plano do rosto de Mariadina
também é feito em angulos diferentes como acontece na narrativa de Vicentino, mas

neste caso ressalta a fisionomia preocupada da heroina.

Figura 4

O mitico se faz presente na narrativa de Deodora. Mariadina é orientada pelos
passaros da noite e, depois disso, guia o povo de Javé ao lugar onde se
estabeleceria. Nesta versdo, o narrador também funda sua experiéncia na
descendéncia que diz possuir com o personagem principal de sua narrativa, apesar
de, neste caso, esse fato ser contestado. Aqui novamente ndo se trata de narrar

aquilo que vivenciaram, mas de contar uma histéria que parece ser passada de
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geracao em geracao. Nesse sentido, a marca no seio de Deodora estabeleceria a

sua ligacao em termos de experiéncia com a heroina da histéria.

3.1.3. O anti-herdi de Javé

“Minha mae quando eu morrer
Me enterre numa esquina
Debaixo de um juazeiro

Para passar gado por cima
Deixe minha mao de fora

Pra dar adeus para as meninas.”

Essa € a musica que o Indalécio da versao de Firmino canta, acompanhado do

povo de Javé. Montado em um burro, vestindo trajes simples e sofrendo de uma

disenteria que lhe causou “né nas tripas”, o Indalécio construido por Firmino esta

longe de ser o herdi tal qual o apresentado na narrativa de Vicentino. Mariadina, por

sua vez, também ndo é a heroina conforme descreveu Deodora, mas uma louca

maltrapilha, que se diz incumbida da missdo de guiar o povo de Javé para suas

terras. Indalécio esta mais proximo de um anti-her6i, um malandro brincalhdo que

canta musicas engragadas e conduz o povo ndo as suas terras, mas ao riso.

Antes de iniciar sua narrativa, o intuito de Firmino parece ser o de contradizer a

versao de Deodora. Assim que ela termina sua histéria, ele diz:

“Eita que esta virando verdade coisa que nunca se deu. Sei
que ndo ando com inventagdo para engrandecer 0S
parentescos. E sei que Indalécio ndo morreu em cima do
cavalo, morreu agachado por causa de uma disenteria que lhe
deu um no6 nas tripas. E sabe quais foram de verdade as
ultimas palavras que Indalécio pronunciou antes de morrer?
‘Viver tanto e tanto, pra morrer cagando em todo canto.’ Pois
olhe, olhe seu Bia eu vou lhe dizer € mais: Mariadina...
Mariadina nunca foi do bando de Indalécio. Porque muito
antes dele chegar aqui trazendo os retirados, retirados viu
Vado? Ela ja corria pelo vale feito cachorra doida.”

Em seguida, coloca-se como uma boa fonte para a histéria de Javé, afirmando

que “o caso de verdade verdadeira mesmo aconteceu foi assim, com dedo ou sem

dedo”. Enquanto Firmino fala isso, sdo inseridos, da mesma forma que nas duas
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narrativas anteriores, flashes da sua histéria. Abre-se entdo sua narrativa, que cria
nova imagem para os “herois” Indalécio e Mariadina.

A construcdo de Indalécio feita por Firmino parece dizer de sua propria
personalidade, uma vez que ele também é um personagem irénico que, logo no
inicio do filme, desacredita a missdo de Bia de registrar num livro as narrativas orais
de Javé. Assim, a desconstrucdo que ele faz em sua narrativa do heroismo de
Indalécio e Mariadina e a prépria desconstrugcdo da memoria como algo sagrado,
sério e irretocavel é refletida na forma como sua narrativa é construida.

Firmino € um narrador que ndo se apega a nenhum vestigio do passado para
se basear sua narrativa, mas, antes de inicia-la, ele diz a Bia que possui prova de
tudo o que dira, e “daquelas cientificas”. Desse modo, ndo ha nenhuma relagédo
explicita sobre qual seria a fonte de sua verséo, ja que ele ndo diz té-la ouvido de
nenhum parente nem descender de nenhum dos “herdis”. A relagdo de sua narrativa
com a experiéncia acaba se dando em termos de transferir para ela sua viséo de
mundo, que implica na critica a memadria como atualizagdo de um passado nobre.

A forma como é feita sua narracdo difere das duas anteriores num quesito
importante: Firmino ndo narra sua histéria, mas interpreta os personagens de
Indalécio e Mariadina. Nao ha narragcdo como nas versoes de Vicentino e Deodora,
em que ambos incorporam e performam um narrador que conta em voz off a histéria
que é materializada por recursos expressivos do cinema. O que Firmino parece
performar € a prépria situacdo que ele narra, dando voz e agindo como o0s
personagens de sua historia.

Além de desconstruir a nogdo de memdéria, Firmino desconstréi o proprio
narrador como aquele que sabe a respeito do universo diegético. O narrador Firmino
parece nao agir de forma onisciente, contando algo que remete a um passado
ligado, de certa forma, a sua experiéncia. Sua atitude é a de incorporar o proprio
universo diegético e transp6-lo para 0 momento da narragao. Isso é visivel quando,
ao fechar sua narrativa, ha o retorno a cena em que ele se deita no chao, cruzando
os dedos, como o teria feito Mariadina em sua versdo. Com base nisso, podemos
considerar que Firmino rompe com a nog¢ao de narrador presente nas outras duas

narrativas.
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Sua narrativa comeg¢a com a chegada do povo em um lugar arido. Indalécio
canta uma musica que parece um repente e o povo faz as vezes de coro. Ele, ao ter
que parar por causa da disenteria, encontra-se com Mariadina, que estd em sua
“casa”, um triangulo desenhado no chao. Assustado, ele grita e o povo chega para
lhe acudir. Mariadina levanta-se e inicia a conversa com Indalécio. Ao ser
perguntado por ela sobre quem eles eram, Indalécio responde: “Nés somos gente
guerreira, gloriosa, que saimos fugido, quer dizer, fugido ndo, nds saimos foi em
retirada. Expulsaram a gente das nossas terras porque tinha ouro e para longe nos
caminhamos”. Nesse momento, Firmino incorpora nas palavras de Indalécio uma
referéncia a discussao que aconteceu anteriormente entre Vado e Deodora sobre os
termos “fugido” e “em retirada”. A corre¢cao que Indalécio faz em relagdo a palavra
que usa para explicar a Mariadina a saida do povo de Javé de suas terras diz da
correcao feita pelo préprio Firmino, introduzindo na narrativa do passado um
elemento do presente.

Figura 5

A cor predominante da narrativa de Firmino é sépia, um tom envelhecido, que
s6 € quebrado em algumas poucas cenas em que o céu azul aparece. Essa cor
parece dizer do embotamento da memdria, como algo que esta longe de ter o tom
vibrante do presente, que esta distante no tempo e que, talvez por isso, parece ser

inacessivel. A aridez ganha contornos ainda mais expressivos que na narrativa de
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Deodora. O cenario € marcado por chao de pedras e arbustos. O povo de Javé
apresenta-se maltrapilhno, mas, ao mesmo tempo, possui algo alegre: em certas
cenas eles riem e tocam um violao de forma descontraida.

Os primeiros planos de Indalécio o mostram com fisionomia de quem esta se
sentindo mal, fazendo caretas, diferentemente da expressdo brava da versdo de
Vicentino. As cenas que se seguem ao seu encontro com Mariadina mostram que
nenhum dos dois possui lugar privilegiado. O uso de campo e contracampo refor¢a o
tom de didlogo entre os dois, em condi¢oes de igualdade. Mariadina é caracterizada
como uma louca, vestindo farrapos. Em suas falas premonitérias, ha a presenca de
sons metalizados, que dao um ar de mistério aquele encontro. A trilha sonora que
perpassa toda narrativa traz um som estridente que ndo chega a se formar como

uma melodia.

Figura 6

Dessa forma, tanto Indalécio quanto Mariadina sao postos em cena como anti-
herdis, desprovidos de qualquer virtude ou credibilidade. A ironia esta presente em
toda a narrativa de Firmino, que brinca tanto com a nocdo de memodria,
especialmente aquela fundada no valor do passado, quanto com a do narrador, que
desacredita sua propria narrativa.
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3.1.4. Caim e Abel javélicos

Frente a frente numa mesa, Gémeo e Outro, dois irmaos que vivem um embate
familiar a respeito da paternidade e do direito a heranga, disputam sua versdo da
histéria e a atencédo de Bia. Cada qual tem a sua frente uma maleta, onde parecem
estar guardados documentos e fotografias antigos. Gémeo trata Outro com uma
certa rispidez, cujo motivo, ao longo da sequéncia, acaba sendo explicado.

Estando os dois a postos, com as maletas abertas, Bia faz um sinal de que esta
pronto e comecga entdo uma disputa entre 0os irméaos sobre quem ira falar. Gémeo
inicia: “Seu Bia, o senhor deve de saber que uma terra vale pelo que produz, mas
ela pode valer mais ainda pelo que esconde.” Ao que Bia Ihe responde: “Bonito
comeco, tal, eu gostei. Mas o senhor pode ser mais objetivo, assim, ir direto nos
fatos?” Gémeo retira da maleta um desenho de sua propriedade, heranca dos
antigos, onde ele diz estarem enterrados os restos de “Indalicio”. Ao ver o irméo
errar 0 nome do heréi de Javé e ser corrigido por Bia, Outro aproveita para xinga-lo
e ter direito a voz na histéria, mostrando a Bia uma fotografia de sua mae,
Margarida, nos tempos de moca. Gémeo repreende o irmao, dizendo que o assunto
nao era por ali, mas mesmo nao querendo que o0 assunto caminhasse para a histéria
da familia, ele também retira de sua maleta outra fotografia, desta vez trazendo “os
nossos pais, Cosme e Damido”, gémeos idénticos. Outro, ao ver a fotografia, diz
que eles sao a razdo de tudo, até mesmo de serem conhecidos como Gémeo e
Outro. Depois de uma discussao sobre a duvida de paternidade de Outro, os irmaos
contam em detalhes a histéria de sua familia.

Outro diz que Cosme e Damido eram irmaos gémeos muito unidos, mas que foi
Cosme quem conseguiu juntar muitas terras. Um dia, conheceram Margarida, por
quem se apaixonaram. Ela escolheu Cosme e se casaram. Gémeo, entdo, mostra o
convite e a certiddo, retirados de sua maleta. Outro mostra o retrato do casamento,
que também retira de sua maleta.

No momento em que a camera enquadra a fotografia, entra uma musica festiva
em que predomina a sanfona, como se estivessem numa festa, e hd entdo uma
passagem da fotografia para uma cena da festa de casamento, uma narrativa

contada por Gémeo. A narrativa se abre com um plano de meio-conjunto,
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destacando a mesa, ao redor da qual estdo os convidados, e uma garrafa verde ao
centro, igual a fotografia que Outro mostra a Bia. As imagens da festa do casamento
possuem um tom acinzentado, levemente azulado, préximo a fotografia. Na mesa,
apenas a garrafa verde se destaca com sua cor original, enquanto o restante dos
elementos aparece cinza-azulado, 0 que parece mostrar que tudo o que vai
acontecer a partir dali sera culpa da bebida. Em seguida, ha uma cena em que os
noivos e os convidados caminham na areia, como se estivessem indo para casa,
apos a festa, a beira de um rio.

Figura 7

Por meio de montagem paralela, intercalam-se imagens do caminho para casa
e cenas dos noivos dangcando com Damido. Margarida € sempre puxada pelos dois,
que partilham uma garrafa. Cortes rapidos parecem dizer da farra e da bebedeira.
Os enquadramentos mostrando Margarida ao centro dos dois irmaos refletem a
disputa que eles travam pela mesma mulher, num ritmo que acompanha a trilha
sonora.
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Figura 8

Um corte leva os personagens para a cama, num enquadramento em que
Margarida é abragada por um dos irmdos. Amplia-se o enquadramento e entdo se
revela que ela estava entre os dois. Margarida se assusta com o ocorrido. Nesta
cena, o tom predominante é o verde, levemente puxado para o bege, que nao se
destoa do tom da fotografia.

Enquanto a narrativa apresenta estas imagens, a voz off de Gémeo ¢€ inserida:

“E nenhum dos gémeos se lembrava de nada. Mas Margarida
tinha certeza que, no escuro, tinha sido mulher de um deles.
Néo sabia de qual. Ai Cosme expulsou Damido que
desapareceu no mundo e renegou este ai, o filho da duvida.
Um ano depois, nasci eu, filho legitimo e provado de Cosme.”

Depois de fechada a narrativa de Gémeo, ele ainda continua a questionar se
Outro deveria ter direito a heranca deixada por Cosme, ja que ele era “o filho da
duvida”. No meio da discussédo, Deodora intervém e diz: “Perai, gente, perai. Isso
ndo é historia para entrar no livro.” Os dois irmaos continuam a discusséo e Bi&
intervém com rispidez. Gémeo argumenta que, ja que Bia é o escrivao das historias,
ele deveria colocar no livro que “nas terras de Armando Peneré, que sou eu,
conhecido como Gémeo, filho unico e herdeiro legitimo de Cosme Peneré, quero

7z

isso, bote em letras grandes, € onde esta enterrada a ossada de Indalécio, o
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fundador, e o resto das armas que ele escondeu.” Outro pede para colocar seu
nome também e cria-se uma confusao maior entre os dois irmaos, o que faz Bia sair
irritado, levando consigo o mapa da propriedade.

Nem Gémeo nem Outro encarnam, em termos de performance, a postura de
um narrador como nas outras narrativas. Ambos procuram mais fazer valer sua
versao e, para tanto, interrompem-se constantemente e tentam falar mais alto e
gesticular mais que o outro. Apesar de ser GEmeo quem aparentemente conta essa
histéria, é interessante observar que o vestigio do passado no qual se ancora a
narrativa — a fotografia do casamento de seu pais — foi mostrado por Outro.

A divergéncia sobre a origem de Outro parece espelhar a divergéncia de
versdes sobre a origem de Javé. O narrador Gémeo € a todo momento interrompido
por Outro, que o corrige. Nem chegam a um acordo sobre a paternidade e a origem

de Outro nem sobre a historia da comunidade.
3.1.5. O medo perdido

Um episédio marcante em sua biografia. E isso que Daniel, o quinto narrador,
conta a Anténio Bia. Daniel parece ter sido escolhido por puro acaso, ja que Bia
entra em sua casa para despistar o restante do povo que o acompanha pelo
povoado. Desse modo, ao entrar em sua casa como se estivesse se escondendo,
Bia se esbarra em Daniel e, por esse motivo, diz que procurava o rapaz para ouvir
sobre a histéria de Javé. Daniel, por sua vez, pondera que ele mesmo ndo sabe
muita coisa a esse respeito, mas que Bia poderia colocar algumas palavras no livro
sobre seu pai, Isaias.

Mais uma vez a narrativa gira em torno da histéria de familia, da biografia do
narrador. Neste caso, diferentemente de Gémeo e Outro, que procuram narrar algo
para colocar seu nome no livro e assim registrar somente um deles como herdeiro,
narrar sobre seu pai parece ser uma forma de homenagem pdstuma.

Silenciosamente, Daniel leva Bid e algumas pessoas da comunidade ao quarto
onde dormia seu falecido pai. Mostra-lhes a cama e o seu ultimo retrato pendurado

na parede e diz:
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“Aqui, seu Bia. Essa era a cama que ele dormia, seu Bia.
Morreu aqui também. Quando eu era crianga, seu Bia, eu
ficava aqui onde o senhor esta, eu via ele deitado aqui nessa
cama, com os pes la. As vezes, ficava muito tempo nessa
janela, olhando tudo. Ta la a cadeira dele, estéao ali todas as
coisinhas dele. A foto trés meses antes dele morrer...”

Deodora comenta que ele morreu desvariado pelo amor de Santinha, o que

leva Daniel a relembrar sua relagdo com a mae:

“Santinha ndo merecia esse amor. Mae nunca parava em
casa, nunca tinha sossego. Ficava viajando pelo meio do
mundo, garimpando tudo que é rio e grota. As vezes ficava
meses sem dar noticia. Mulher assim, seu Bia, ndo conhece
amor de marido, de filho. Conhece, n&do. Bonito, ndo € seu
Bia? [mostrando-lhe uma arma]. O senhor sabe que de menino
eu sempre tive medo? Medo de tudo. De escuro, de
assombracgéo, de briga. Até o dia que eu perdi o medo. Foi de
uma vez so, seu Bia. O senhor ja viu alguém perder o0 medo de
uma vez so?”

Daniel pega uma arma e inicia sua histéria, contando o dia em que ele perdeu o
medo. A arma funciona como um vestigio do passado que desencadeia sua
narrativa, ancorada na lembranca do dia em que seu pai matou um homem, usando-
a. De forma semelhante as outras narrativas, também ha, antes de se abrir sua
histéria, a insercdao de flashes com imagens desconexas que dizem do que ele ira
contar, que traz, inicialmente, cenas de um prato se quebrando, um cavalo entrando,
seu pai tomando uma sopa, didlogos ininteligiveis entre seu pai e o homem do
cavalo. Daniel, ainda menino, é o observador desse episddio. Aparece com olhar
assustado, ndo entendendo aquilo que se passa. A montagem cada vez mais
acelerada retoma essas imagens desconexas até que se ouve um tiro.

Num jogo de claro-escuro, a luz da lamparina a iluminar certos aspectos da
cena, e o restante encoberto, dao a narrativa de Daniel um tom laranja misturado as
partes negras do que estd encoberto. A luz da lamparina revela e esconde,
mostrando os rostos (desanimado do pai e espantado do filho) e a cena do
assassinato do homem pelo pai. Inicialmente, ha um primeiro plano do rosto do
menino, espiando o pai dormir e a visdo do menino que paira sobre os pés do pai,

de acordo com o que Daniel havia dito a Bia antes de se abrir sua narrativa.
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Em seguida, ha o som do cavalo € o barulho e imagem do prato se quebrando,
esparramando a sopa no chao. Na sequéncia, uma série de imagens fora da ordem
cronoldgica, em cortes rapidos: primeiro plano do pai tomando uma sopa; entrada de
um homem sobre um cavalo pela porta da casa, aparecendo como se estivesse
sendo observado pelo menino; novamente imagem do pai tomando a sopa; cena do
homem do cavalo perguntando onde estava o ouro que eles escondiam, cortada por
flash do prato caindo e se quebrando; novamente o pai tomando a sopa com ar
desolado; cena da luta do pai com o homem do cavalo, mostrado numa camera
baixa, ressaltando que ele era muito maior e mais bravo que o pai, que bradava de
costas; novamente flash do prato caindo e se quebrando; cena em que 0 menino
entra na sala e presencia o episddio.

Figura 9

O menino aparece na parte clara da imagem, com ar assustado e vé o pai
carregando algo em suas maos. A acao é cortada para o homem com o cavalo,
numa tomada de baixo para cima, gritando, e o pai de costas para a camera,
enfrentando o invasor sobre o cavalo; uma passagem rapida para o menino olhando
a cena; volta-se para a agédo e a discussdo entre o cavaleiro e o pai, que agora
mostra estar empunhando uma arma; entre as patas do cavalo pode-se ver o
menino na parte mais clara do enquadramento, com ar assustado; novamente entra

a cena em que o pai esta tomando uma sopa; um barulho de tiro (semelhante ao
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barulho do prato quebrando que pontua a narrativa) e a imagem do menino
tampando os olhos, seguida do pai tocando o cavalo de dentro da casa, num plano
de meio conjunto, caminhando da porta em direcao a parte central da sala, que esta
mais iluminada, onde se pode ver o homem caido, morto com um tiro e a desolacao

do pai; a camera volta-se para o menino, que retira a méo dos olhos.

Figura 10

Nesta narrativa, chama a atencdo o ritmo acelerado da montagem, que é
pontuada pelas imagens do pai tomando a sopa e do prato se quebrando, que sao
repetidas entre cada nova imagem. Isso parece dizer da fragmentacao da meméria,
da descontinuidade da lembranca de Daniel.

Trata-se de uma histéria que ele conta e que diz de sua experiéncia vivida, de
um episodio marcante em sua vida. Daniel parece reviver em sua fisionomia toda a
cena tragica do dia em que ele perdeu o medo, quando seu pai matou um homem.
Parece que a micro-narrativa que ele conta se constrdi apenas na sua cabecga. Ao
falar que perdeu o medo de uma vez sO, antes de iniciar a narrativa, ele fica
cabisbaixo, engole seco e cerra os olhos. O siléncio parece dominar o ambiente e &
quebrado apenas com o som do estilhagar do prato caindo no chdo. Talvez ele néo
se construa como um narrador e ndo assuma uma performance prépria como as
demais narrativas, mas reflita consigo sobre o episddio que o marcaria para a vida

inteira.
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Ao final da narrativa, Daniel levanta a cabeca e diz: “Desse dia em diante, seu
Bia, eu perdi todo o medo. Hoje eu ndo tenho medo de nada. Eu ndo tenho medo de

nada néo, seu Bid. Nada. Dessa casa eu so saio morto”.
3.1.6. A Africa em Javé

Uma parte da Africa. E assim que Pai Caria, o Ultimo narrador das micro-
narrativas, considera o Brasil. Acompanhado de Samuel, Bia segue a cavalo até
uma comunidade quilombola nos arredores de Javé, onde se encontra com Pai
Caria. Trajando roupas e colares como um sabio da comunidade e empunhando um
mastro, Pai Carié narra sua versao da histéria de Javé.

Toda sua histoéria € contada em forma de canto, em dialeto africano, e por isso
Samuel atua como um tradutor. Antes de abrir sua narrativa, Pai Caria conta que
sua gente foi trazida ha muito tempo para esta parte da Africa. Bia, impaciente, diz a
Samuel que “dessa geografia a gente fala depois. Eu quero saber se vocés faziam
parte do povo que chegou aqui guiado por Indalécio.” Pai Caria ressalta que o heréi
de sua versao é Indaleu, chefe de guerra que queria guiar seu povo para as terras
de origem, mas ele mesmo ndo sabia o caminho de volta. Bia, interrompendo a
narrativa, pede a Samuel para lhe perguntar se Indaleu era 0 mesmo que Indalécio
e, antes mesmo que esse pergunte, Bia muda de idéia: “Deixe pra la. Se néao é&,
parece que é e tem tudo para ser, entdo fica sendo. Pergunte outra coisa da
narrativa assim: acarajé catumbi toto. Pergunte.” Antes que Samuel dissesse algo,
Pai Caria continua sua narrativa. Ao pronunciar o nome de Indaleu ha, como nas
demais narrativas, a introdugcéo de flashes com imagens de maos tocando tambor e
negros dancando até se fixarem numa imagem de Indaleu sozinho, olhando o

horizonte.
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Figura 11

Abre-se entdo a narrativa de Pai Caria, que € interrompida novamente pela
impaciéncia de Bia. Pai Caria aparece cantando e Bia pergunta a Samuel se nao
poderia pedir a ele para pular esta parte de cantoria “vodu” e ir direto aos fatos.
Samuel explica-lhe que é dessa forma que ele conta sua histéria. Bia olha o reldgio
e, ansioso, diz a Samuel: “Entdo vocé esta traduzindo mal pra mim. Aproveita a
pausa e pergunta pra ele se nesta histéria ndo tinha nenhuma, assim, nenhuma
mulher de verdade parecida com Mariadina, Mariadeu, Maricum, Marixum, pergunta
ao pai Cateto. Pergunta’.

Pai Caria revela que havia Oxum, a orixa das aguas, dos rios e dos cérregos.
Bia entao diz que depois daria um jeito na historia, ja que até aquele momento tudo
ia “batendo mais ou menos”. Diante da conversa de Bia e Samuel, Pai Caria se irrita
e continua sua narrativa, que se abre de vez, tendo a voz em off de Samuel como

tradutor:

“Durante muito tempo, nossa gente andou guiada por Indaleu,

e pelos olhos de Ifa, que ja enxergava os caminhos. Ate que
um dia encontraram o lugar onde morava Oxum. A Africa
agora estava ali com eles.”

Enquanto Samuel traduz o que Pai Caria canta, as cenas mostram Indaleu

caminhando sozinho entre o rochedo, que parece iluminado pelo sol, dando um tom
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dourado a areia e as pedras, em plano de conjunto, ressaltando a dureza das
rochas. Indaleu ergue os bracos, também iluminado de dourado, como que pedindo
aos céus uma orientacao, em plano americano. Esta cena é cortada por flashes dos
tambores e da danca africana que esta sendo feita por outros membros do grupo.
Posteriormente, ha uma cena em que outros membros do grupo se cumprimentam e
dancam embalados pelos tambores, como em transe. Por meio de montagem
paralela, esta cena da danca é intercalada por imagens de Indaleu ainda com os
bragos erguidos, sozinho entre os rochedos. H4, nessas imagens, predominancia
das cores dourado e azul. A luz inunda as cenas, refletindo-se em tom dourado na
areia e na pedreira, numa proximidade com tons mais rusticos.

A narrativa segue com cena em que Indaleu guia o povo entre os rochedos,
tomada em contraluz, de modo que nao se identifica muito claramente sua
fisionomia. Véem-se pés aparecendo entre as rochas e vultos caminhando, bem
como imagens de Indaleu guiando o povo, sempre olhando para o céu, como se
tivesse sido inspirado por Ifa para descobrir a diregdo certa. Em seguida, ha a cena
em que descobrem o “lugar onde morava Oxum’. Neste momento, nao se distingue
Indaleu entre os demais membros do grupo. O que predomina é a comunidade,
juntamente com a beleza do lugar, o que é mostrado em plano de conjunto,
intercalado com planos americanos das pessoas pulando na lagoa. A experiéncia de

comunidade parece ser mais forte nesta narrativa.

Figura 12
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Ap6s mostrar as pessoas nadando, ha um certo congelamento da imagem.
Retornando para Pai Caria, entendemos o motivo disso: ele parou de narrar e ficara
calado por trés dias. Pai Caria é um tipico narrador das comunidades tradicionais.
Ele conta numa roda, embaixo de uma arvore. Parece ser respeitado por ser o mais
velho e também o lider da comunidade. Com aspecto de um lider tribal africano,
empunha um cetro e narra com olhar fixo, como se estivesse voltando no tempo e
revivendo aquilo que conta. Percebendo o descaso de Bia, Pai Caria irrita-se e
decide ficar calado. Bia, entediado, coloca a culpa do emudecimento de Pai Caria
em Samuel. Da comunidade quilombola, ele sai apenas com o nome do tradutor
registrado no livro.

Diante das analises das micro-narrativas do nivel 1 apresentadas acima,
percebe-se a construcdo diferenciada de cada narrativa no que tange aos recursos
expressivos da linguagem cinematogréfica. Essa mudanga significativa de cor e
mise-en-scéne reflete a peculiaridade de cada narrador em sua relacdo com a
experiéncia e ressalta a variedade de versdes com as quais Bia se depara.

Apesar da diferenca entre os narradores, pode-se perceber que todos eles sao
construidos por um olhar contemporaneo. A palavra sobre a memoria da
comunidade é dada ndo aos mais velhos apenas, guardides da tradicao oral, como
considera Ecléa Bosi (2001), mas a cada representante de um segmento social. O
direito a palavra é dado a Vicentino, um dos mais velhos, a Deodora, a mulher, a
Firmino, o jovem debochado, a Gémeo e Outro, que sdo mais velhos, mas ndo tém
muita certeza sobre o que dizem, a Daniel, um jovem, e a Pai Caria, o negro de uma
comunidade tradicional. Nesse sentido, a autoridade sobre a memdéria de Javé é
partihada de forma politicamente correta, coerente com certas premissas
contemporaneas. Nao mais apenas os guardides da tradicdo possuem o direito de
narrar a memoria da comunidade, mas também a mulher, o negro e o jovem, que,
num olhar tradicional, estariam excluidos e despojados dessa autoridade.

Bia, por sua vez, reage com impaciéncia diante dessas narrativas e vé com
ironia a performance dos narradores. Sugere a Vicentino florear certa passagem de

sua historia, dorme enquanto Deodora narra e debocha de Pai Caria. Nesse sentido,
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Bia parece se aproximar do espectador, questionando a validade desse movimento

de retorno do passado por meio do olhar contemporaneo sobre ele.

3.2. Nivel 2

O nivel 2 de encaixe possui como narrador Zagueu, que nao se apoia em
nenhum vestigio do passado para construir sua narrativa. H4& um ponto que o faz
inicia-la, que é a intengao de passar um conselho sobre a importancia da escrita
para uma comunidade (retomando o desdém de Souza sobre o fato de sua mae ter
aprendido a ler depois de mais velha). Nesse sentido, Zaqueu assemelha-se ao
narrador da tradicdo oral, pois pretende passar um conselho, uma sabedoria
baseada em sua experiéncia que, em certa medida, é a experiéncia do coletivo,
daquilo que viveu em sua comunidade. Sua performance e entonacao também
lembram esse tipo de narrador. Ele levanta-se em determinados momentos, instiga o
povo a querer saber o restante da histéria, ameaga ndo contar o resto, pausa,
descasca uma laranja despretensiosamente e, enfim, continua sua histéria. A
situagcdo narrativa que se cria também se assemelha as comunidades tradicionais,
que se reuniam a noite, numa situacao propicia a contacao de histérias. H4 em torno
de Zaqueu um grupo de pessoas simples, sentadas a noite num bar do
embarcadouro perdido a beira de um rio.

Também a primeira vista parece ser possivel associar Zaqueu ao narrador pés-
moderno, tal qual o descreve Santiago, por ndo ter vivenciado o que conta, ja que
ele deixa a comunidade antes de Bid comecar a ouvir as histérias e sé retorna ao
final, quando seu prazo ja tinha se esgotado. No entanto, percebe-se que sua
experiéncia ndo é a de quem observou a de outros. Ele ndo vivenciou diretamente
aquilo que narra nem estava presente para observar o que se passava com outros.

Mas, se o fundamento de sua narrativa diz de uma experiéncia de comunidade,
nao ha como negar sua relagcdo com o narrador da tradigdo oral. A matéria-prima de
sua narrativa € a experiéncia que pontua uma relagao entre narrador e ouvinte,
emissor e receptor e, nesse sentido, Zaqueu faz-se de ponte entre a experiéncia do
coletivo e sua partilha via narrativa numa situagdo comunicativa. A matéria narrada

por ele ancora-se na sua relacdo com o povo; talvez ele relate aquilo que ouviu
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contar — ja que estava fora — mas que se imprimiu na sua experiéncia. Ou até
mesmo talvez sua narrativa seja toda uma fabulacdo, uma criacdo que tem como
propédsito servir como fonte de ensinamento aos seus ouvintes. De fato, isso ndo
interfere na funcdo que sua narrativa desempenha e no tipo de narrador que ele
constroi.

Perante seus ouvintes, na situacdo comunicativa que se desenrola no
embarcadouro, Zaqueu performa um narrador que pretende passar uma experiéncia.
Frases como: “Eu mesmo, que ndo sou das letras, posso contar um rebulico que
uma escritura foi capaz de fazer” e “Aconteceu no Vale do Javé, povoado onde eu
nasci e cresci” marcam o envolvimento de Zaqueu com aquilo que vai narrar tanto
como alguém que pode contar sobre o rebulico quanto como aquele que conhece
bem o povoado onde nasceu e cresceu.

Sua narrativa, que se abre aos pouco mais de nove minutos de filme, traz a
histéria do Vale do Javé. Inicialmente, é ele mesmo um dos personagens principais
da trama que conta. E ele quem faz o papel de intermediario entre o povo e as
autoridades que construiriam a represa e é dele a ideia de transformar as narrativas
orais em livro.

Ao longo de sua histéria, no momento em que Zaqueu, como um lider da
comunidade, passa a Bia a tarefa de salva-la do afogamento, ele reforca a
importancia da veracidade e da cientificidade do dossié que ele ira preparar. Bia, por
sua vez, logo de inicio desacredita sua missdo. Ao ouvir o pedido de Zaqueu,
pergunta: “Que diabo de coisa importante aconteceu em Javé?”, ao que Zaqueu

explica:

“A maneira de saber é ouvindo a nossa gente contando as tais
histérias. E escrevendo. Ouvindo e escrevendo. E assim vai
nos ajudando. Mas tem uma coisa: ndo pode ser histdria
inventada, chistosa, sem regra, tem que ser historia
verdadeira, cientifica. (...) Eu estou indo embora amanha pra
dizer para as autoridades que o povo de Javé esta se unindo,
preparando os documentos. Quando eu voltar, € melhor que
seu servigo esteja bem adiantado.”

Tendo ouvido a explicacdo de Zaqueu, Bia considera que essa tarefa é coisa

de gente doida, mas acaba cedendo a pressao do povo. Essa cena termina com Bia
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olhando o livro e passando suas folhas em branco, o que faz um barulho semelhante
ao de agua caindo. Em seguida, ha uma imagem do rio, numa referéncia a agua que
dele vira. Com a missdo aceita, Bia sai pelas ruas de Javé ao encontro dos
narradores. Zaqueu ja nao se faz presente, mas todas as narrativas que dai em
diante sado construidas fazem parte de sua historia.

O retorno a voz em off de Zaqueu acontece com pouco mais de uma hora de
filme, em que ele diz: “Quando mais a gente precisa do tempo, mais ele voa. Bia ja
nem era mais dono de si. Dia e noite vinha gente de todo o canto oferecendo as
historias”. Essa pontuagéo da voz de Zaqueu no meio do filme vem relembrar que
tudo aquilo que se vé é uma construgdo sua. Com essas palavras, ele parece ter
onisciéncia sobre o que narra, bem como saber precisamente o que ira acontecer, e
mostra compreender o drama psicolégico que Bia vivenciava. Por meio de um tipo
de ditado popular, mais um conselho Zaqueu acaba passando a seus ouvintes, ndao
mais sobre a importancia da escrita, mas sobre a relagdo do homem com o tempo.

Zaqueu retorna a sua histéria como personagem ao final do filme, quando os
engenheiros ja estdo na cidade e ela esta prestes a ser submersa. Ao cobrar de Bia

o livro escrito, recebe dele apenas um bilhete irbnico como € seu personagem:

“Tenho a declarar que eu, Antbénio Bia, sou gente de cara,
dente e nariz pra frente. E mais, bunda, cacunda e calcanhar
para tras. Me exonero como escrivdo. Estou ausente para
manter a mente e o corpo sdo. Quanto as historias, melhor
ficar na boca do povo, porque no papel ndo ha mao que lhe dé
razgo.”

Perseguido pelo povo, Bia fica frente a frente com Zaqueu. Como justificativa,
de seu fracasso, acaba associando a tradicdo do povo de contar historias de

grandeza a uma forma de esquecer seus problemas:

“Yocés acham que escrever essas historias vai parar a
represa? N&o vai ndo. E sabe por que? Porque Javé é s6 um
buraco perdido no ovo do mundo. E dai, e dai que Javé
nasceu de uma gente guerreira, dionisiaca? Se hoje isso aqui
€ um lugar miseravel, de rua de terra, de gente apocada,
ignorante como eu, vocés, tudinho! Nos somos é s6 um
povinho ignorante que quase ndo escreve O proprio nome,
mas inventa histérias de grandeza para esquecer a vidinha
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rala, sem futuro nenhum. Vocés acham que os homens vao
parar a represa e 0 progresso por um bando de semi-
analfabetos? Ndo vao n&o! Isso é fato, € cientifico!l”

A dicotomia entre oralidade e escrita, tradicdo e progresso parece ser resumida
nas palavras de Bid. Nao hd como, em sua visdo, barrar o progresso que avanga
solapando a tradicdo. Zaqueu, por sua vez, retruca: “Nas suas idéias, Javé pode nao
valer muito. O caso é que sem Jave, Antdnio Bia vale menos ainda”. Com essas
palavras, Zaqueu acaba ressaltando que, embora seja por meio da escrita que a
oralidade adquire suporte fixo, a escrita depende da oralidade para se firmar. A
escrita sem a oralidade € nada também. Uma parte da outra, o que as diferenciam é
a forma e o suporte.

Ao final da narrativa de Zaqueu, quando Javé ja esta submersa, Bid chora
segurando o livro em branco e comeca a escrever a segunda parte da histéria de
Javé, ndo apenas como um “escrivdo de prosa’, mas como um jornalista diante da
realidade, como um narrador que finalmente ele se torna, um misto de narrador pos-
moderno, que relata aquilo que vé, e de narrador do romance, que possui um tipo de
experiéncia diferente dos narradores que ele até entdo vinha ouvindo.

Os herbis que, conforme contavam, teriam fugido de uma guerra contra a
Coroa Portuguesa, levando consigo o sino presente em quase todas as micro-
narrativas, saem novamente em retirada, levando-o para o novo lugar onde se
assentardo. Desta vez, tentam escapar do progresso que nao pede licenca a
tradicdo. Mas, num outro lugar, essas historias ndo se perderdo. Bia finalmente
parece completar sua missdo. O livro deixa de ter a fungdo de salvar a comunidade,
mas passa a ser o veiculo que leva para todos os cantos as histérias antigas e
novas de Javé. Zaqueu encerra sua narrativa com o seguinte comentéario, que

refor¢ca que a escrita torna-se suporte para as narrativas orais:

“E desde entdo € essa a historia de Javé que se conta, mas
que também pode ser lida e relida por essas serras e por
essas grotas sem fim. Esta assentada em livro, correndo o
mundo pra nunca que ser esquecida. E isso e ndo tem mais
que isso. Quem quiser que escreva diferente.”
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Toda essa histéria que Zaqueu conta é narrada para o jovem da cidade grande,
que perdeu a embarcacao, e também para outras pessoas que estdo no bar. Assim,
a narrativa de Zaqueu, em certa medida, é também voltada para o espectador
contemporaneo, que se porta tal qual o jovem, ouvindo uma histéria que diz do
passado e € construida com elementos que a ele se referem. Revestido de certa
autoridade sobre o que conta, Zaqueu parece incorporar certos aspectos do
narrador da tradigdo oral, como a experiéncia da comunidade, que partilha aos seus
ouvintes. No entanto, ao construir como personagem de sua narrativa Bia, também
um ouvinte que desacredita as narrativas da tradi¢cdo oral que ouve, Zaqueu também
possibilita que haja o descrédito em sua narrativa por parte do jovem urbano e dos
espectadores em relagao ao filme. No entanto, se sua narrativa mostra que ha certa
insuficiéncia na performance dos narradores da tradicdo oral, ao mesmo tempo a

reverencia, ja que sua performance se assemelha a deles.
3.3. Nivel 3

O terceiro nivel de encaixe em Narradores de Javé traz a presenca do narrador
fundamental, que, tal qual nos propde Vanoye e Goliot-Lété, trata-se da instancia
abstrata, um principio organizador da narrativa filmica. E esse narrador fundamental
que se faz presente no inicio da narrativa, quando conhecemos o jovem que perde a
embarcacao e chega a um bar a beira do rio, onde ele se senta e ouve a histéria de
Zaqueu.

No momento em que Zaqueu comega a contar sua histéria, entendemos que o
narrador fundamental delega a ele o poder de narracdo. Esse narrador fundamental
permite que boa parte da narrativa esteja a cargo de um narrador-personagem,
transformando-o, segundo Daney, num “senhor do filme”. E interessante observar
que néo é para qualquer personagem que se delega a narragdo, mas para um
narrador-personagem que, conforme vimos, em muito se assemelha a um narrador
da tradicao oral, tanto em termos de performance quanto em relagdo a experiéncia
na qual se baseia sua narrativa.

E de um narrador ligado & oralidade e & tradicdo de contar histérias, que nés,

espectadores, temos acesso a maior parte da narrativa filmica. Assim, novamente
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retornamos com as questdes que norteiam esta pesquisa: por que retornar a uma
tradicdo fundada na partilha de experiéncia em um filme? O que isso nos diz dos
modos de narrar contemporaneos? Por que motivo haveria um retorno ao narrador
da tradicdo oral em termos cinematograficos, desconstruindo-o, reconstruindo-o,
fazendo-o falir e ao mesmo tempo delegando a ele a funcdo de narrar aos
espectadores?

Retomando os encaixes percebidos em Narradores de Javé, temos o seguinte
esquema: num primeiro nivel, estdo seis micro-narrativas contadas por narradores
que, em maior ou menor grau, relacionam o que contam a sua experiéncia, aquilo
que teriam ouvido de seus antepassados ou vivenciado. Sdo narrativas incompletas,
fragmentadas, desacreditadas por Anténio Bia, justamente aquele que deveria
escrevé-las em um livro. Bid brinca com o papel dos narradores, zomba de sua
postura e das ‘provas” que eles trazem, cria um repertério de xingamentos que
destila ao longo do filme, interfere no que eles narram, dorme enquanto ouve as
histérias ou rabisca palavras aleatérias no livro.

Desde quando € obrigado a assumir a tarefa de escrever tais narrativas, ele faz
questao de reforcar que isso € coisa de gente doida, ja que nada de realmente nobre
teria acontecido em Javé. Sem opcao, sai pelo povoado afora a procura de suas
fontes, algumas indicadas pela comunidade e outras encontradas por puro acaso.

Sua impaciéncia com a performance dos narradores como aqueles grandes
guardides da memoéria de Javé é clara. Bia sugere a Vicentino que melhore certa
parte de sua histéria, argumentando que “uma coisa € o fato acontecido, outra coisa
€ o fato escrito. O acontecido tem que ser melhorado na escrita de forma melhor

para que o povo creia no acontecido.” Diante de Deodora, ele diz:

“Escritura € assim: o homem curvo vira cacunda. Gente do
olho torto, eu digo que é zarolho. Por exemplo, se o sujeito é
manco na vida, entdo na histéria eu digo que ele ndo tem
perna. E assim, € das regras da escritura.”

Em todas as situagdes do nivel 1, a narrativa contada € interrompida e, dessa
forma, ela ndo se conclui. Nesse sentido, ndo conseguimos dar conta da completude
da narrativa, de modo que ndo ha como saber se eles pretenderam passar certo

conselho ou sabedoria. Essa fragmentagdo da narrativa parece dizer da propria

92



fragmentacdao da memoaria. Até mesmo a montagem destas sequéncias aponta para
tal incompletude: antes de iniciar as narrativas, ha uma introducdo de pequenas
imagens — ou flashes — da histéria que eles irdo narrar na sequéncia em que eles
aparecem conversando com Anténio Bia. Depois de alguns flashes dessas cenas,
que sdo cortados de forma muito rapida, ha a abertura da narrativa de cada um
propriamente dita, que sempre € interrompida antes que chegue ao final. Ao serem
construidas narrativas baseadas na experiéncia, tenta-se construir narrativas da
meméria. Estas deveriam servir como traco da meméria coletiva da comunidade,
mas acabam ganhando outros contornos devido a incapacidade de os narradores
darem conta da tarefa de narrar. E assim Bia segue seu caminho, zombando, rindo e
se atrapalhando com os narradores, suas variedades de versdes e a disputa pela
autoridade sobre aquilo que narram.

No nivel 2, Zaqueu é aquele que relata toda a saga de Bia. Se ndo ha uma
coeréncia entre as historias dos seis narradores, isso parece ser um reflexo do olhar
de Zaqueu, dentro do qual eles estao inseridos. Zaqueu quer mostrar o rebulico que
a falta de escrita causou e performa justamente um narrador semelhante aos outros
seis, embora ele pareca dar conta de sua funcido. Os ouvintes possuem interesse
naquilo que ele narra e querem continuar ouvindo sua historia.

No nivel 3, o narrador fundamental do filme abre espaco para a narrativa dos
outros. E ele quem delega ao personagem Zaqueu a tarefa de contar a histéria do
Vale do Javé. Talvez esse narrador, que aparentemente nao se relaciona de forma
direta com a experiéncia, queira nos fazer ter acesso a experiéncia dos outros, ou
até mesmo nos questionar sobre a validade dessa experiéncia. Sera que, ao
fragmentar as narrativas e mostrar a incompletude da meméria e a ancoragem
diversificada na experiéncia, o narrador do filme ndo estaria oferecendo uma
experiéncia da brincadeira, do jogo? E essa brincadeira que ele faz ndo estaria
ligada ao questionamento sobre o papel do narrador no cenario contemporaneo?
Seré que o filme estaria, de certa forma, “brincando” com o seu papel e sua relagéo
com o espectador? E a memdéria que se pretende registrar e que, ao mesmo tempo,
nao é suficiente para dar estabilidade a comunidade, que funcao teria na sociedade

contemporanea?
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Para esbocar algumas reflexdes sobre esse questionamentos, recorreremos a
discussdao sobre a meméria, especialmente buscando compreender como o0s

narradores de Javé e o préprio filme lidam com essa tematica.
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4. Os caminhos da memoria

A comecgar é um filme irremediavelmente marcado pela memdria.
Tudo do filme deve a ela. As verdades produzidas pelos moradores
do vilarejo sdo compostas de memdria. De uma memodria mitica, é
verdade, onde encontra-se com seu segundo assunto, a fala. A
memodria é feita na fala, é produzida pela narracao.

(Alexandre Werneck, 2008)

Desde a Grécia Antiga, a meméria vem suscitando explicagdes acerca de como
ela se processa, sua funcao e as formas de apreendé-la. Na Teogonia, de Hesiodo
(TORRANO, 1995), conhecemos o mito de Mnemosyne, a mae das nove musas,
que ela procriou em nove noites passadas com Zeus: Caliope, Clio, Erato, Euterpe,
Melpémene, Polimnia, Talia, Terpsicore e Urania. As musas eram cantoras divinas
que tinham por funcao primeira presidir as diversas formas do pensamento, entre
elas sabedoria, eloquéncia, persuasao, histéria, matematica e astronomia.

A palavra grega que as designa se relaciona a um termo que significa fixar o
espirito sobre uma ideia, uma arte. Também a mesma familia etimolégica pertencem
as palavras musica — o que concerne as Musas — e museu — o templo das Musas,
onde elas residem ou onde alguém se adestra nas diversas artes. Curiosamente,
uma das filhas da memoaria, Clio, preside a histéria, o que pode nos fazer pensar que
a historia esta ancorada na memoria.

Mnemosyne, a deusa grega da memoria, era filha de Gaia (a terra) e Urano (o
céu), sendo uma dos 12 titds gerados pelos dois. Era representada por uma mulher
sentada com a m&o no queixo, em ato pensativo. A palavra grega mnemodsine
prende-se ao verbo mimnéskein, que significa “lembrar-se de”. A titanida
Mnemosyne, assim, vem configurar no universo mitolégico grego a prépria

personificacdo da memoéria. E Mnemosyne quem lembra aos homens a recordagido
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dos herdis e de seus feitos e preside a poesia lirica, 0 que faz com que os poetas
sejam, portanto, homens possuidos pela meméria.

Se, num primeiro momento, a mitologia grega buscou personificar a memoéria
como uma deusa responsavel por lembrar aos homens os feitos heréicos, ao longo
do tempo, a discussdo sobre 0s processos que a desencadeiam foram ganhando
espaco. Segundo Paul Ricoeur (2007), a partir da filosofia socratica, Platao e
Aristételes se encarregaram de escrever sobre essa tematica. O primeiro discorreu
sobre a meméria como representagdo de uma coisa ausente, dando destaque aos
problemas relativos a relagdo da memadria com a imaginagao. Aristoteles, por sua
vez, centrou-se no tema da representacdo de algo anteriormente percebido,
adquirido ou apreendido, introduzindo a problematica da imagem da lembranca.
Para ele, a memdéria era algo ligado ao passado. Nesse sentido, segundo seu
pensamento, ela se daria de duas formas distintas: a mnémé, a evocacao simples,
semelhante a presenca da lembranga, e a anamnésis, o esforco ou ato de
recordacao. De acordo com Ricoeur, “a distincdo entre mnémé e anamnésis apoia-
se em duas caracteristicas: de um lado, a simples lembranga sobrevém a maneira
de uma afecgéo, enquanto a recordacao consiste numa busca ativa.” (RICOEUR,
2007: 37). Tal distincao encontraria ressonancia nas teorias de Henri Bergson (1999)
sobre a memoria, publicadas em 1865, as quais retornaremos adiante.

Para além da definicdo do que seria a memoéria e como ela se faz presente aos
homens, vérios pensadores, como Maurice Halbwachs e Jacques Le Goff,
caminharam para a discussdao da memoéria como um processo social responsavel
pela coesdo e pelo fortalecimento da identidade coletiva das sociedades. Da
abordagem filosofica a abordagem sociolégica e antropolégica, o entendimento da
memdéria passou por varias modificagdes, mas algumas caracteristicas ou aspectos
relativos a ela ainda suscitam reflexdes em todas essas abordagens. Questdes
como aspectos individuais e coletivos, a relagdo entre lembranga e esquecimento, a
presencga do passado no presente em forma de lembranga, os varios suportes para a
memdria, entre outros, ainda hoje sdo retomados e contribuem para se pensar a
mem©éria na contemporaneidade.

Discorrer sobre essas questbes caracteristicas da memoria ajuda a

compreendé-la como um conceito construido histérica e socialmente, que vai muito
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além de um banco de dados ao qual se tem acesso via lembranca. Assim, traremos
aqui algumas reflexbes sobre tais aspectos da meméria, buscando ainda
compreender como ela é abordada em Narradores de Javé, no intuito de langar
pistas sobre como, a partir do filme, pode-se pensar a tematica da memdria

contemporaneamente, em sua relagdo com a experiéncia e o narrador.

4.1. Aspectos individuais e coletivos da memoéria

Quando falamos em meméria, alguns elementos que a ela dizem respeito
parecem ser do dominio individual, como a experiéncia passada, que se mistura a
experiéncia presente daquele que recorda. O ato de lembrar, seguindo nessa
perspectiva, estaria associado ao individuo, as experiéncias que surgem em forma
de imagens no interior de cada um e que retornam ao presente quando estimuladas
pela percepgao.

A lembranga de Marcel Proust sobre sua infancia na fazenda, desencadeada
pelo sabor da madeleine molhada no cha de tilia, pode ser tanto fruto de uma
memoria involuntdria como também o resultado de um esfor¢co de recordagdo. Em
busca do tempo perdido retrata essa busca pelas lembrancas feita por Proust no
intuito de encontrar aquilo que parecia perdido no tempo, esquecido dentro de si. A
esse trabalho da memoria de Proust, Walter Benjamin chamou de “trabalho de
Penélope da reminiscéncia” (BENJAMIN, 1996: 37), pois Proust ndo descreveu em
sua obra uma vida inteira, mas a lembranca de uma vida por quem a viveu. Para
Benjamin, importava mais a Proust o tecido de sua lembranga do que o vivido.

Essa associacdo entre Proust e Penélope feita por Benjamin é muito
significativa: na mitologia grega, Penélope era a esposa de Ulisses, que aguardava
por seu retorno da Guerra de Trdia, narrada na Odisséia, de Homero. Com a
auséncia de Ulisses, o pai de Penélope sugeriu que sua filha se casasse
novamente. Ela, no entanto, decidiu que o esperaria até a sua volta. Diante da
insisténcia do pai, Penélope resolveu aceitar a corte dos seus pretendentes, mas
com uma condigdo: casaria-se somente apds terminar de tecer uma colcha. Para
ganhar tempo e adiar o casamento, de manha Penélope tecia a colcha e de noite a

desmanchava, até ter seu segredo revelado. Penélope teve, entdo, uma nova ideia.

97



Casaria-se com 0 homem que conseguisse atirar uma flecha como Ulisses. Ninguém
conseguia esse feito até o dia em que um mendigo pediu para tentar atirar e
conseguiu. Na mesma hora, Penélope reconheceu no mendigo seu marido, Ulisses®.

Tal qual Penélope, Proust tecia e desmanchava sua tessitura feita de
recordacdes. Ao trabalho intenso de recordagéo, Benjamin relaciona um trabalho de
esquecimento. O tecido da rememoracao teria como trama a recordagdo e como
urdidura o esquecimento, pois a cada dia, segundo Benjamin, desfazem-se os fios
da existéncia vivida e torna-se importante ndo deixar escapar nada do que nele se
entrelaca.

Para recuperar o que se entrelaga a trama da existéncia e alcangar os dominios
da memoria, parece ser necessario despertar a lembranga por meio de alguma
percepcao ou afec¢do do presente. Uma madeleine molhada no cha, um cheiro ou
um sabor, uma melodia ou uma palavra, tudo isso sdo elementos comumente
considerados como “despertadores” de lembrancas. Nesta perspectiva, as
lembrancas relacionam-se ao individuo, as experiéncias que ele traz consigo e que
surgem por meio de imagens, que ele narrativiza para si ou para outros. Dentre os
pensadores que se dedicaram a refletir sobre a meméria como uma faculdade
individual destaca-se, segundo Paul Ricoeur (2007), Santo Agostinho. De acordo
com Ricoeur, ainda na Antiguidade, em suas Confissées, Agostinho discorreu sobre
a meméria como algo do passado, que esta associado as impressdes daquele que
se lembra, embora, como considera Ricoeur, ele ainda nao possuisse as nogcoes de
consciéncia, si e sujeito’.

Retomando as etapas de Agostinho em busca da interioridade, Ricoeur elenca
seus passos a partir do Livro X das Confissées. Neste livro, Agostinho reflete sobre
a busca de Deus, dando a ela uma dimenséo de altura e verticalidade e associando-
0 a sua meditagdo sobre a memoria, onde Deus é buscado em primeiro lugar. Com

isso, “altura e profundidade — sdo a mesma coisa — escavam-se na interioridade”

® Fonte: Enciclopédia Livre Eletronica Wikipedia <www.wikipedia.org/Penélope>, acessada em 10 de
janeiro de 2008.

Segundo Ricoeur (2007), a relacédo entre a identidade, o si e a memoria viria somente no século
XVIII, com John Locke, e o sentido transcendental da palavra “sujeito” teria sido inaugurado por Kant
e legado a seus sucessores pos-kantinanos e neokantianos, dai ndo ser correto dizer que Agostinho
tivesse as nogoes de si e sujeito. (Ver RICOEUR, 2007: 108)
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(RICOEUR, 2007:109). Deus estaria na memoria que, por sua vez, estaria no interior
de cada um.

De acordo com Frances Yates (2007), é como cristdo que Agostinho procura
Deus na memoria, um cristdo platénico, que acredita que o conhecimento do divino
pertence a essa faculdade humana, a qual ele teria conferido a honra suprema de
ser um dos trés poderes da alma, juntamente com o Intelecto e a Vontade. Esses
trés poderes — Memoria, Intelecto e Vontade — seriam as imagens da Trindade no
ser humanao.

Yates considera que, ainda no Livro X das Confissées, Agostinho maravilha-se
com a recordagdo e da a ela uma espacialidade, o que se pode ver no trecho que se
segue:

Chego aos dominios e vastos palacios da memoria (campos et lata
praetoria memoriae), onde estdo o0s tesouros (thesauri) de
inumeraveis imagens, introduzidos nela a partir de coisas de todos
os tipos, percebidas pelos sentidos. Ali estd guardado tudo o que
pensamos, seja ampliando, reduzindo ou modificando, de qualquer
outro modo, as coisas apreendidas pelos sentidos; e tudo o mais
que tenha sido gravado e armazenado, que o esquecimento ainda
nao tenha tragado ou enterrado. Quando entro ali, evoco de
imediato o que quero que venha a luz, e prontamente algo aparece;
outras coisas precisam ser procuradas por mais tempo, como se
estivessem em algum refligio mais secreto. Enquanto uma coisa é
requerida e desejada, outras acorrem, avancando, como quem diz:
“Nao seria, por acaso, eu?” Essas eu afasto prontamente, com a
mao de meu espirito, da face de minha lembranca, até que o que
desejo apareca sem véu, surja de dentro de seu lugar secreto.
Qutras coisas vém prontamente, em uma ordem ininterrupta, ao
serem chamadas; as da frente dando lugar as seguintes e, ao darem
passagem, somem de vista, prontas a reaparecer quando eu quiser.
Tudo isso acontece quando recito algo de cor. (AGOSTINHO, apud
YATES, 2007: 68)

Termos como “dominios e vastos palacios”, “quando entro ali” e “refagio mais
secreto” dizem da meméria como algo que esta registrado em algum lugar no interior
daquele que lembra. Algumas lembrancgas ali guardadas vém mais rapidamente que
outras, que precisam ser procuradas, mas todas elas encontram-se dentro, no
interior do ser.

Ricoeur considera que, quando Agostinho aborda o tempo no Livro XI, ele entra

mais profundamente na problematica da interioridade, uma vez que considera que o
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espirito seria o lugar onde se tem a percepcao do tempo: “Na medida em que a
memoéria é o presente do passado, o que é dito do tempo e de sua relacdo com a
interioridade pode facilmente ser estendido a meméria” (RICOEUR, 2007: 111).
Assim, se a percepcao do tempo enraiza-se no espirito, ele passa a ter um “onde”,
espacializando-se da mesma forma que a memaria. Sobre a relagdo da memdria
com o tempo nos deteremos no item 4.3 deste capitulo.

Além da dimenséo espacial da memoria, Agostinho também recorre a termos
como “imagem” para dizer da lembranca e relaciona o que se armazena na memdria
ao que foi apreendido pelos sentidos. Essa concepgado encontra ressonancia em
Henri Bergson, filosofo que seguiu no pensamento a respeito da constituicdo
individual da meméria, buscando o entendimento da relagédo do corpo com o espirito.

Em Matéria e Memdria (1999), Bergson considera a memoria pura relembrada
e revivida através de imagens, atribuindo a ela uma fungdo decisiva no processo
psicolégico total. Em seus estudos, ele se debruga sobre o entendimento das
relacbes entre a conservacao do passado e a sua articulagdo com o presente. No
espirito estaria conservada a memoria individual, revelada em forma de imagens-
lembrangas, que se encontraria em sua forma pura nos sonhos e devaneios,

diferenciando e relacionando, assim, memoéria e percepgao. Para Bergson,

A memobria, praticamente inseparavel da percepgdo, intercala o
passado no presente, condensa também, numa intuicdo Unica,
momentos multiplos da duragéo, e assim, por sua dupla operacgao,
faz com que de fato percebamos a matéria em nés, enquanto de
direito a percebemos nela. (BERGSON, 1999: 77)

Nesse aspecto, a memoria associa-se @ mnemé de Aristoteles, ou seja, seria
desencadeada pela percepcdo de forma instantanea e viria sob a forma de
“‘imagens-lembranga”. Esse tipo de memdria evocaria 0 passado em forma de
imagens, capacidade que Bergson atribui apenas ao homem, pois ele considera ser
necessario “poder abstrair-se da acao presente, € preciso saber dar valor ao indtil, &
preciso querer sonhar” (BERGSON, 1999: 90). O passado acessado deste modo €,
para ele, escorregadio, sempre a ponto de escapar.

Por outro lado, o que Bergson chama de “recordacéao laboriosa” se aproximaria

da anamnésis de Aristoteles, ja que exigiria um esforgo de reminiscéncia, uma agéao
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para recordar. Esse tipo de lembranca pode ser associado ao habito, que se grava
mais profundamente na medida em que é repetido. Esta recordagao estaria, de certa
forma, ligada a utilidade e raramente € adquirida voluntariamente. Ela sé reteve do
passado os movimentos coordenados que representam seu esforco acumulado, e
tais esforcos ndo mais viriam em forma de imagens-lembrangas, mas “na ordem
rigorosa e no carater sistematico com que os movimentos atuais se efetuam”
(BERGSON, 1999:89). Assim, para Bergson, esta “recordacéo laboriosa” s6 poderia
ser considerada como lembranca porque é possivel lembrar de té-la aprendido, o
que acontece via memoria espontanea. Sobre a diferenga entre essas duas formas

de memodria, Bergson considera:

E como a aquisicdo dessas lembrancas pela repeticio do mesmo
esforco assemelha-se ao processo ja conhecido do habito tende-se
a colocar esse tipo de lembranga em primeiro plano, a erigi-lo em
modelo de lembranca, e a ver na lembranga espontidnea apenas
esse mesmo fendmeno em estado nascente, o0 comeco de uma licao
aprendida de cor. (...) A lembranga espontanea é imediatamente
perfeita; o tempo ndo podera acrescentar nada a sua imagem sem
desnatura-la; ela conservara para a meméria seu lugar e sua data.
Ao contrario, a lembranca aprendida saira do tempo a medida que a
licao for melhor sabida; tornar-se-a4 cada vez mais impessoal, cada
vez mais estranha a nossa vida passada. (BERGSON, 1999: 90)

Desse modo, Bergson considera a lembranga espontanea como aquela que,
diferentemente da recordacao laboriosa, € pura e ndo pode ser alterada. Trata-se,
para ele, de uma lembranga mais natural e, consequentemente, mais ligada ao
individuo.

De Agostinho a Bergson, passando por John Locke, Husserl e William James,
delineou-se uma abordagem que Ricoeur chama de “egolégica” da memoria, voltada
para uma perspectiva interior do individuo. Para ele, falta a esse olhar interior da
memoéria o0 “reconhecimento de uma auséncia primordial, a de um eu estrangeiro, a
de um outrem, desde sempre implicado na consciéncia de si s6” (RICOEUR, 2007:
124).

A busca pelo outro para se pensar a memoria, pouco explorada na perspectiva
individual, culminou, nos anos de 1920, com a abordagem sociol6gica de Maurice
Halbwachs, que chegou a ser aluno de Bergson, mas que caminhou em direcdo a
sociologia durkheimiana. Ampliando a nogdo de memdria para além do ponto de
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vista individual e psicolégico, Halbwachs (1990) defende a ideia de meméria coletiva
formada a partir de influéncias do meio social ao qual o individuo esté inserido,
voltando seus estudos para os quadros sociais da memoria.

A relativizagcao de Halbwachs sobre a teoria de Bergson traz uma abordagem
mais sociologica da memdria: enquanto para Bergson essa memaria seria resultado
de um esforco individual, para Halbwachs essa lembranca seria acionada pelas
relagdes sociais estabelecidas pelo sujeito. Assim, ndo haveria uma lembranga pura.
O que é relembrado, a forma como o é e a acao de relembrar ja estariam permeados
pelo presente, pelo que esta atual. Pode-se considerar a memoria, a partir de
Halbwachs, como o passado atualizado no presente, imbricado de relagbes de forca
subjetivas e marcado pelas relagbes sociais. Para ele, ndo € possivel acessar o
passado tal como ele foi, mas reconstrui-lo, com os elementos de hoje, nas relagdes
que se estabelecem.

Sua primeira incursdo na tematica da meméria foi em Os quadros sociais da
memdria, datado de 1925, em que ele demonstra que, para se conceber o problema
da evocacao e da lembranga, é preciso tomar como ponto de aplicacdo os quadros
sociais que servem de referéncia para a reconstrucdo da meméria. J& A memdria
coletiva, publicado em 1950, trés anos apds sua morte, traz uma reflexdo sobre a
memoéria em relacdo ao grupo social, o que configuraria uma memoria coletiva,

sobre a qual ele considera:

N&o € suficiente reconstituir pegca por pega a imagem de um
acontecimento do passado para se obter uma lembranca. E
necessario que esta reconstrucao se opere a partir de dados ou de
nogdes comuns que se encontram tanto no nosso espirito como no
dos outros, porque elas passam incessantemente desses para
aquele e reciprocamente, o que sé é possivel se fizeram e
continuam a fazer parte de uma mesma sociedade. (HALBWACHS,
1990: 34)

Dessa forma, a memoria individual seria um ponto de vista sobre a memoria
coletiva, que mudaria de acordo com a posicao e o papel que cada individuo
desempenha dentro de suas relagdes sociais. E no grupo social que se ancora a
memoéria coletiva, segundo Halbwachs, um grupo limitado no espaco e no tempo,

dentro do qual os individuos possuem coesao e partilham das mesmas experiéncias.
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Retomando as consideracées de Halbwachs, Michel Pollak (1989), estudioso
das relagdes entre politica e ciéncias sociais, considera que a perspectiva
durkheimiana dos estudos de Halbwachs da énfase a meméria coletiva como um

fator de coesao social, que se daria por meio da adesao afetiva ao grupo:

A referéncia ao passado serve para manter a coesdao dos grupos e
das instituicbes que compdéem uma sociedade, para definir seu lugar
respectivo, sua complementariedade, mas também as oposicdes
irredutiveis. Manter a coesao interna e defender as fronteiras daquilo
que um grupo tem em comum, em que se inclui o territério (no caso
de Estados), eis as duas fungdes essenciais da memdéria comum.
Isso significa fornecer um quadro de referéncias € de pontos de
referéncia. (POLLAK, 1989: 9)

Esta seria, portanto, a principal fungdo da memdria coletiva, a partir de
Halbwachs: manter a coesdo social. No entanto, Pollak considera que, numa
perspectiva construtivista, a qual se liga, ndo se trata mais de lidar com os fatos
sociais como coisas, como o fazia a visdo durkheimiana, mas de “analisar como os
fatos sociais se tornam coisas, como e por quem eles séo solidificados e dotados de
duracdo e estabilidade” (POLLAK, 1989: 3). Dessa forma, aplicada a memdbria
coletiva, essa abordagem busca entender os processos e atores que intervém no
trabalho de constituicdo e de formalizagdo das memérias.

Paul Ricoeur (2007), por sua vez, também aponta na perspectiva de Halowachs
um ponto negativo e um positivo: 0 negativo € a argumentacao de que, quando nao
fazemos mais parte de um grupo na meméria do qual a lembranca se conservava,
nossa prépria memoria se esvai por falta de apoios externos; ja o argumento positivo
de Halbwachs, segundo Ricoeur, é o fato de que nos lembramos desde que nos
coloquemos no ponto de vista de um ou varios grupos € nos recoloquemos em uma
ou varias correntes de pensamento. Além desses pontos, Ricoeur destaca como
enfraquecedor da posicdo de Halbwachs seu recurso a uma teoria sensualista da
intuicao sensivel. Segundo ele,

Esse recurso se tornara mais dificil depois da virada linguistica e,
mais ainda, da virada pragmatica efetuada pela epistemologia da
histéria. Contudo, essa dupla guinada ja pode ser dada no plano da
memoria. Lembrar-se, dissemos, é fazer algo: é declarar que se viu,
fez, adquiriu isso ou aquilo. E esse fazer meméria inscreve-se numa
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rede de exploracdo pratica do mundo, de iniciativa corporal e mental
que faz de nés sujeitos atuantes. Portanto, € num presente mais rico
que o da intuicdo sensivel que a lembrancga volta, num presente de
iniciativa. (RICOEUR, 2007: 134)

Desse modo, a partir do que considera Ricoeur, o0 sujeito que lembra nao teria
sua lembranca amarrada passivamente ao grupo social ao qual pertence, mas se
daria num movimento de iniciativa corporal e mental, que o transforma em sujeito
atuante no presente.

Outra consideracdo a respeito do conceito de memoria coletiva tal qual
preconizado por Halbwachs é feita por Andreas Huyssen (2000), em que ele afirma
nao ser possivel pensar no conceito de memoria coletiva como fator de estabilidade
para a sociedade contemporanea, uma vez que nao parece ser adequado dizer que

haja grupos relativamente estaveis na atualidade. De acordo com Huyssen,

O enfoque sobre a memoria é energizado subliminarmente pelo
desejo de nos ancorar em um mundo caracterizado por uma
crescente instabilidade do tempo e pelo fraturamento do espaco
vivido. Ao mesmo tempo, sabemos que tais estratégias de
rememoragdo podem afinal ser, elas mesmas, transitérias e
incompletas. (HUYSSEN, 2000: 20)

O que Huyssen coloca é que, se a memoria pessoal é marcada pelo
esquecimento, a memdria coletiva também o é, e, portanto, estd sempre sujeita a
reconstrugdo, sendo negociada na vida social. Para ele, na sociedade
contemporanea — marcada pela fragmentacdo do espaco vivido e pela instabilidade
do tempo —, € dificil pensar num conceito de memoaria coletiva como algo que dé
coeréncia ao grupo social. Desse modo, tanto a meméria individual quanto a coletiva
estao sujeitas aos interesses do individuo ou do grupo social, e possuem em comum

o fato de serem construidas a partir da relagdo entre esquecimento e lembrancga.
4.2. Entre o esquecimento e a lembranca
A questdao da memoéria era tao forte na Grécia antiga que até mesmo mereceu

ser considerada uma arte. A arte da memoria, inventada pelos gregos, que consistia

em uma técnica de imprimir lugares e imagens na memobria, foi posteriormente
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transmitida a Roma, de onde passou a tradicao européia. Tal arte da memoria, ou
mnemotécnica, tornou-se fundamental para a retérica e, ao longo da ldade Média e
do Renascimento, serviu como importante método de registro, especialmente antes
da invencdo da imprensa'®.

Sobre este tema, Frances Yates dedicou-se por mais de 15 anos ao esforgo de
compreender os trabalhos de Giordano Bruno sobre a meméria. Estudando a arte da
memdéria da ldade Média ao Renascimento, Yates caminhou para sua relagdo com o
desenvolvimento do método cientifico em A arte da memdria, publicado pela
primeira vez na Inglaterra, em 1966.

Para introduzir essa discussao, ela retoma a histéria de Simonides, poeta que
teria inventado tal arte. Convidado para entoar um poema durante um banquete
oferecido por um nobre da Tessalia chamado Scopas, Siménides inclui em seu
poema uma passagem em louvor a Castor e Po6lux, deuses gémeos. Scopas,
desmerecendo o poeta, paga-lhe somente a metade do combinado e diz a ele que
cobrasse o restante dos deuses a quem ofereceu metade do poema. Em certo
momento do banquete, Simbnides € avisado de que dois jovens o chamavam.
Quando saia para atender ao chamado, sem encontrar ninguém, o teto do salao
desabou, matando todos os convidados, ficando vivo apenas Siménides. Diante da
desfiguracdo dos presentes, o poeta &€ chamado a recordar quem eram o0s
convidados mortos, tomando como base o lugar que ocupavam a mesa. Tendo
compreendido que a disposicao ordenada era essencial a uma boa memodria,
Siménides inventou a arte da memodria, inferindo ser necessario que as pessoas
selecionassem lugares e formassem imagens mentais das coisas de que se
lembrariam mais tarde. Se Mmemosyne era a deusa dos poetas, Siménides
certamente recorrera a ela para inventar sua arte da memoria, diretamente
relacionada a associacao de imagens a lugares.

A respeito da arte da meméria, Paul Ricoeur (2007) a considera como uma
recusa do esquecimento e das fraquezas existentes tanto na preservagdo dos
rastros quanto na sua evocagao. Para Ricoeur, “a valorizagdo das imagens e dos
lugares pela ars memoriae tem como preco a negligéncia do acontecimento que

espanta e surpreende” (RICOEUR, 2007: 80). Essa busca por nada esquecer, que

'% Segundo Francés Yates (2007), entre aqueles que desenvolveram algum tipo de mnemotécnica
estéo Cicero, Quintiliano, Giordano Bruno e Tomés de Aquino.
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fez com que se inventasse uma mnemotécnica usada como uma das partes da
retorica, acaba gerando conflitos, uma vez que ndo é possivel viver sem o
esquecimento, ja que lembrar-se de algo pressupde esquecer-se de outras coisas.
Lembrar é, em certa medida, selecionar aquilo que deve ou nao retornar ao
presente.

Uma possivel critica a valorizagao da arte da memdéria é feita por Jorge Luiz
Borges (1982), em seu conto Funes, o Memorioso. Dotado de uma capacidade
incrivel de nao esquecer, Irineu Funes — que traz em seu nome uma proximidade
com o funesto, com a morte — parece se distanciar do humano. Tendo ficado
paralitico devido a um acidente, o que o forgou a ficar imével em um catre, Funes
passou a ter percepgdo e memoria infaliveis. Se, antes, ele ja se apresentava como
uma pessoa excéntrica, por ndo lidar bem com as pessoas, ter uma grande
capacidade de saber as horas como um reldgio e decorar nomes proprios, depois de
seu acidente passou a ser possuido por uma memdoria prodigiosa. Lembrava-se de
todos os cachos e frutas da parreira, da forma de todas as nuvens do amanhecer de
qualquer dia e ano, de todos os movimentos das crinas dos cavalos, de todos os
acontecimentos, gestos e detalhes de um dia (0 que exigia dele um dia inteiro para
sua recordacao). Todo e qualquer pormenor que o alcangasse via percepcao era
registrado em sua memaria. Qualquer detalhe que passasse pelos seus sentidos era
transformado em imagens visuais que poderiam ser recuperadas pela lembranca.

No escuro, fumando um cigarro, Irineu Funes conta ao narrador do conto que
“mais recordagdes tenho eu sozinho que as tiveram todos os homens desde que
mundo é mundo. (...) Meus sonhos sao como a vigilia de vocés. (...) Minha memoria,
senhor, é como despejadouro de lixos” (BORGES, 1982: 94).

Assim, ele se propés a iniciar dois projetos: criar um vocabulario infinito para a
série natural dos numeros e um catalogo mental de todas as imagens da lembranca.
Projetos vistos pelo narrador como grandiosos, embora inuteis. Funes era, para ele,
“o solitéario e lucido espectador de um mundo multiforme, instantdneo e quase
intoleravelmente exato” (BORGES, 1982: 96). Por isso, era-lhe dificil dormir, ja que
dormir é “distrair-se do mundo”.

A critica feita a esse prodigio da memdria de Funes é que, em seu abarrotado

mundo de pormenores, parecia nao ser possivel pensar, ja que “pensar é esquecer
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diferencas, é generalizar, abstrair” (BORGES, 1982: 97), ou seja, para pensar nao
se pode lembrar e arquivar tudo. E preciso, antes, esquecer, para entdo relacionar e
abstrair.

Retomando o conto de Borges, o antrop6logo Hugo Lovisolo (1989), ao buscar
na histéria da memoria um lugar de reflexdo em torno do pensamento social ou
pedagdgico sobre a formacao dos homens, relembra que, no conto, o narrador deixa
a casa de Funes entorpecido pelo temor de multiplicar gestos inuteis que
perdurariam em sua infalivel memaria. Projetos elaborados por tal prodigiosa virtude
séo inuteis, pouco praticos e tornam-se curiosidades do museu da memoria. Se
Funes néo era capaz de pensar, ja que nao era capaz de abstrair, parece haver uma
certa desvalorizagao da memoéria no conto borgiano. No entanto, Lovisolo argumenta
que, para abstrair, é preciso fazé-lo a partir dos registros das semelhancas e
diferencas existentes, com base em uma tradicdo que registra seletivamente, ou

seja, tendo como base a prépria memdria:

Assim sendo, a critica do monstro légico ndo serve para desvalorizar
a memdéria empirica, factual, sobretudo quando & reconhecido
corriqueiramente que ela também seleciona os registros a serem
entesourados, esquece para lembrar. Neste sentido, a memoéria do
Funes, absoluta, escapa a determinacao cultural. (LOVISOLO, 1989:
20)

Se culturalmente 0 homem € um ser capaz de se lembrar, também € capaz de
esquecer. Esses dois aspectos da memdria, que dependem um do outro, fazem com
que Funes seja visto como um excéntrico, uma voz que saia das trevas, e que, com
seus 19 anos, pareceu ao narrador “monumental como o bronze, mais antigo que o
Egito, anterior as profecias e as piramides” (BORGES, 1982: 97). A memo&ria sobre-
humana o transformou num super-homem e, porque ndo, numa lenda ou num mito,
cuja possibilidade de existir algo semelhante € questionavel, uma vez que o
esquecimento € tao imprescindivel nos homens quanto a memoria.

Se, ao longo da histéria da humanidade, foram desenvolvidas varias reflexées
sobre a arte da memdria, muitos tedricos apontam a necessidade de se refletir sobre
a ars oblivionis, a arte do esquecimento. Lembranca e esquecimento sdo faces de

uma mesma moeda e caminham lado a lado dentro dos homens.
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Entre os tedricos que apontam neste sentido esta Harald Weinrich (2001), que
retoma o mito do rio Lete para propor uma reflexdao sobre o esquecimento. Segundo
Weinrich, Lete era uma divindade feminina cujo nome foi transferido para um rio do

submundo, que confere esquecimento as almas dos mortos. Para Weinrich (2001),

Nessa imagem e campo de imagens o0 esquecimento esta
inteiramente mergulhado no elemento liquido das aguas. Ha um
profundo sentido no simbolismo dessas aguas magicas. Em seu
macio fluir desfazem-se os contornos duros da lembranca, da
realidade, e assim sao liquidados. (WEINRICH, 2001: 24)

Essa retomada da imagem do rio Lete por Weinrich serve como linha-mestra
para a histéria cultural do esquecimento feita por ele. Tragando um panorama sobre
a abordagem do esquecimento da Antiguidade até os dias atuais, Weinrich busca
delinear conhecimentos sobre os diferentes aspectos do esquecimento, cuja
reflexdo, segundo ele, seria pertinente para se pensar o século XX, o século das
catastrofes. Entre suas referéncias teoricas para tratar a questao do esquecimento
estdo os estudos da psique humana de Freud, que ele considera um marco na
histéria cultural do esquecimento, a partir do qual ele teria perdido sua inocéncia.

Em relacdo as consideragdes de Weinrich, a pesquisadora em Comunicagao e
Semidtica Suzana Kampff Lages (2007) afirma ser interessante o fato de ele fazer a

histéria ndo da memaria, mas do esquecimento:

Dessa forma, o esquecimento ndo é mais um evento imotivado —
como se disséssemos ‘bem, me esqueci’, ou algo que me sobrevém
€ sobre o qual ndo tenho responsabilidade ou motivo -, mas passa a
ser um ato para o qual ha motivagées, sim, inconscientes, ligadas a
histéria da pessoa, do sujeito. (LAGES, 2007: 120)

Também retomando as consideragdes de Weinrich, Paul Ricoeur considera que
“de fato, o esquecimento continua a ser a inquietante ameaca que se delineia no
plano de fundo da fenomenologia da memdéria e da epistemologia da histéria”
(RICOEUR, 2007: 423). Assim, Ricoeur leva em consideragdo alguns aspectos
relacionados ao esquecimento: a sua relacdo com a confiabilidade da memodria, o
que o faz ser percebido como dano, fraqueza e lacuna; o apagamento dos rastros

tanto psiquicos quanto cerebrais, e 0 esquecimento de reserva, uma figura positiva
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do esquecimento, reversivel. Sobre essas duas abordagens, Ricoeur assim

considera:

Nossos sentimentos ambivalentes em relacdo ao esquecimento
encontrariam, assim, sua origem e sua justificagdo especulativa na
competicdo entre duas abordagens heterogéneas do enigma do
esquecimento profundo, uma ocorrendo no caminho da
interiorizacdo e da apropriagdo de um saber objetivo, a outra, no
caminho da retrospeccdo a partir da experiéncia princeps do
reconhecimento. De um lado, o esquecimento nos amedontra. Nao
estamos condenados a esquecer tudo? De outro, saudamos como
uma pequena felicidade o retorno de um fragmento de passado
arrancado, como se diz, ao esquecimento. (RICOEUR, 2007: 427)

Assim, podemos entender o esquecimento como um duplo da memoria, algo
que, inevitavelmente se coloca lado a lado daquilo que se registra. Mesmo a
lembranca seria uma forma de salvar o passado do esquecimento. Essa evocacao
do passado se daria no presente e, nesse sentido, o tempo da meméria parece nao
ser 0 do passado, como comumente é associada, mas o do presente. Diante disso,
torna-se importante compreender a meméria também em sua relacdo com a

dindmica dos tempos.
4.3. A memoéria e a dinamica dos tempos"

A descricdo que Walter Benjamin faz do quadro Angelus Novus, de Paul Klee,
diz muito da relagdo que se estabelece entre passado, presente e futuro: o
progresso impele o anjo para frente, enquanto seus olhos se voltam para tras, para o
que foi. O passado, por sua vez, assemelha-se a ruinas amontoadas em direcdo ao
céu. Nao ha como evitar o progresso, mas, ao mesmo tempo, ndo ha como deixar
para trds de forma tranquila o passado. Nas palavras de Benjamin (1996), o quadro

representa um anjo que parece querer afastar-se de algo que ele
encara fixamente. Seus olhos estdao escancarados, sua boca
dilatada, suas asas abertas. O anjo da histéria deve ter esse
aspecto. Seu rosto esta dirigido para o passado. Onde nds vemos

" Aqui ndo entraremos em uma discussdo mais aprofundada sobre a concepgao do tempo em
termos histéricos, antropolégicos e filoséficos. Interessa-nos pensar a memdéria em sua relagdo com
passado, presente e futuro, de modo a desconstruir o senso comum de atribui-la unicamente ao
passado.
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uma cadeia de acontecimentos, ele vé uma catastrofe Unica, que
acumula incansavelmente ruina sobre ruina e as dispersa a nossos
pés. Ele gostaria de deter-se para acordar os mortos e juntar os
fragmentos. Mas uma tempestade sopra do paraiso e prende-se em
suas asas com tanta forca que ele ndo pode mais fecha-las. Essa
tempestade o impele irresistivelmente para o futuro, ao qual ele vira
as costas, enquanto o amontoado de ruinas cresce até o céu. Essa
tempestade é o que chamamos progresso. (BENJAMIN, 1996: 226)

Essa reflexdo benjaminiana interessa-nos por dizer sobre o presente,
construido na intersecéo entre passado e futuro, bem como sobre a relagéo entre os
tempos. A interpretacdo de Benjamin esta inscrita num periodo em que a percepgao
de tempo se dava numa perspectiva cronoldgica, sendo este formado por uma
sucessao de fatos coerentes. O papel da histéria, ou do “anjo da historia”
(BENJAMIN, 1996: 226), seria o de tentar religar os fatos para, entdo, construir uma
histéria da humanidade, que marchava rumo ao progresso inevitavel, criticado por
ele.

Se 0 anjo da historia € impelido a voar em direcdo ao futuro, mas langa seu
olhar para o passado constituido de ruinas sobre as quais ele paira, os homens, tal
qual o anjo, encontrariam no presente tanto a incerteza do novo quanto os vestigios
do que se foi. O presente se construiria nesse imbricamento de tempos, em que 0
passado torna-se referéncia para o futuro, para o que esta por vir. O olhar para o
que foi, de certa forma, condiciona o que podera ser.

Na mesma tese Sobre o conceito de histdria (1996), em que Benjamin reflete
sobre o quadro de Klee, ele novamente discorre sobre as formas de se pensar a
relagdo entre passado e presente. Para ele, o lugar da histéria — entendida como
construgdo — ndo é o do tempo passado homogéneo e vazio, “mas de um tempo
saturado de ‘agoras’™ (BENJAMIN, 1996: 229). Nesse sentido, faz-se necessario,
para ele, uma critica a ideia de progresso da humanidade na historia e,
consequentemente, a concepgdo de que humanidade marcha dentro dessa

perspectiva de passado vazio e homogéneo:

Certamente, os adivinhos que interrogavam o tempo para saber o
que ele ocultava em seu seio ndo o experimentavam nem como
vazio nem como homogéneo. Quem tem em mente esse fato,
podera talvez ter uma idéia de como o tempo passado é vivido na
rememoragao: nem como vazio, nem como homogéneo. Sabe-se
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que era proibido aos judeus investigar o futuro. Ao contrario, a Tora
e a prece se ensinam na rememoragado. Para os discipulos, a
rememoragdo desencantava o futuro, ao qual sucumbiam os que
interrogavam os adivinhos. Mas nem por isso o futuro se converteu
para os judeus num tempo homogéneo e vazio. Pois nele cada
segundo era a porta estreita pela qual podia penetrar o Messias.
(BENJAMIN, 1996: 232)

Ao discorrer sobre a rememoragédo e a citagdo em Walter Benjamin, George
Otte (1996) comenta que o termo eingedenken - utilizado por Benjamin e traduzido
de formas distintas como “rememoragao”, “reminiscéncia” e “comemoracao” - diz, em
seu sentido original, da aproximacao de dois elementos, no caso, de dois niveis
temporais diferentes. Nesse sentido, nas teses Sobre o conceito de histdria, o termo
eingedenken nao significaria evocar, isoladamente, a lembranga de um passado
nem manté-lo como algo intacto. Para Otte, “ndo se trata de conservar o passado
num esforco museal da memoria, mas de relaciona-lo diretamente com o presente e
de reanimé-lo do mesmo modo que o anjo da 92 Tese quer devolver a vida aos
mortos” (OTTE, 1996: 214).

Em outro momento, nas Passagens, Benjamin novamente retoma a
impossibilidade de se ter acesso ao passado, em que ele ndo defende o presente
em detrimento do passado, mas valoriza o presente como momento decisivo na
compreensao da histéria. As ruinas do passado, para as quais o anjo da histéria
volta seu olhar, precisariam ser analisadas a luz do presente que estd em mudancga
continua, que o impele para o futuro. Segundo Otte, “¢é no presente que a
‘constelacao’ formada por elementos do passado e do presente ‘relampeja’ e é este
relampago do presente que ‘ilumina’ o passado” (OTTE, 1996:214).

Se langcassemos um olhar contemporaneo para o quadro de Klee, talvez
pudéssemos ampliar a interpretacdo de Benjamin. Talvez o anjo da histéria, em sua
relacdo com os tempos passado, presente e futuro, vé-se impedido de realizar a
tarefa de ordenar o passado ndo apenas porgue ele estd em ruinas, mas porque o
que existe seria fluxo temporal. Talvez o anjo da historia, na interpretagéo
contemporanea do tempo, nem olhasse para o passado nem fosse puxado ao futuro,
mas estaria perdido no incessante “agoras em permanente fluir’ (SANTOS;
OLIVEIRA, 2001: 56). No presente convergeriam tanto o futuro quanto o passado,
diferentemente da nogao de tempo nas sociedades tradicionais.
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Dentro dessa nova dindmica dos tempos, a memoria se conformaria como uma
forma nao de restituir o passado ao presente com vias a orienta-lo, mas de
reelabora-lo a luz e a servico do préprio presente. Seguindo nessa perspectiva,
Andreas Huyssen (2000) considera que “a rememoracao da forma aos nossos elos
de ligacdo com o passado, e os modos de rememorar nos definem no presente”
(HUYSSEN, 2000: 68). Desse modo, se a meméria diz do passado e pode ser
entendida como sua atualizagdo, € no presente que ela se realiza com vias a

atender as suas necessidades. Segundo ele,

Dado o dialogo seletivo e em permanente mudanga entre o presente
e 0 passado, acabamos por reconhecer que a nossa vontade
presente tem um impacto inevitavel sobre o que rememoramos. E
importante compreender esse processo, em vez de lamenta-lo, na
crenca equivocada de que seria possivel uma memébria
fundamentalmente pura, completa e transcendente. Por
conseguinte, o passado rememorado com vigor estara sempre
inscrito no nosso presente, a comegar pela nutricdo dos nossos
desejos inconscientes até a orientacdo de nossas agbes mais
conscientes. (HUYSSEN, 2000: 69)

Assim, ndo haveria uma memdria pura, que evoca um passado de uma forma
transcendental, mas essa evocagdo seria mobilizada pelos interesses do préprio
presente. Nesse imbricamento de tempos, a meméria seria 0 elemento responsavel
pela reconstrucado do passado a servigo do presente e do futuro. Essa reconstrucao,
por sua vez, pode se materializar em varios suportes, veiculos usados para a

externalizagdo da memoria.

4.4. Os suportes da memoria

Por mais que possamos atribuir a memdéria uma relagdo subjetiva com aquele
que se lembra — tanto em termos individuais como coletivos — pode-se perceber que
ela depende de suportes para se materializar. Uma fotografia, um video, uma pagina
na internet, um arquivo no computador, uma folha de papel ou mesmo o ar, que leva
e traz as narrativas orais, assumem esse papel de suportes e tornam-se veiculos de
narrativas da memoria. A mnemotécnica, ou arte da memoria, diretamente

relacionada aquele que a possuia, pode ser transferida para materiais externos de
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registro e arquivamento da memdria. Esta, por sua vez, que antes tinha como lugar
para fixar-se apenas o individuo ou a coletividade, passa a contar também com
estes novos suportes, ja que recuperar o tempo passado ainda continua exigindo
espaco.

Na nossa sociedade contemporanea, cada vez mais sao utilizados os suportes
materiais para a memoria, principalmente os trazidos pela era digital. Véem-se
proliferar vérios tipos de arquivos, cada vez menores e com maior capacidade de
armazenamento. Toda experiéncia de vida precisa ser registrada e, na ansia por
nada esquecer, muitas vezes parece que se esquece de viver.

Fausto Colombo (1991), em Os arquivos imperfeitos, dedica-se a reflexao
sobre a necessidade de arquivar da sociedade contemporédnea e a relacdo da
memoria social numa época cada vez mais marcada pela presenca de uma memoria
eletrénica. Inicialmente, ele discorre sobre algumas formas de arquivamento que
traduzem haver certa “mania” de meméria na sociedade contemporanea. Entre elas
estdo a gravacdo, ou seja, a memorizagao de um fato em um suporte imagético, e o
arquivamento, a traducgéo de algo em um arquivo localizado dentro de um sistema. A
primeira estao relacionados os registros videograficos, infograficos e audiovisuais.

Segundo Colombo,

A gravacgéo parece dominar o mundo audiovisual, centralizado em
torno do olho universal da televisado: o “seja onde for” e o “seja como
for” que este garante (pelo menos em teoria) a informacao
constituem sem dulvida o fato mais relevante na histéria da
comunicagdo social; mas no mais, justamente como comportamento
de lembranga, a gravagdo produz imagens-memérias que se
apresentam ao conhecimento do espectador pelo seu lado externo,
desprovidas de vivéncia pessoal e objetivadas em seus suportes
materiais. (COLOMBO, 1991: 18)

Ja a segunda categoria, o arquivamento, é associada a tecnologia informatica e
telematica, que nao sé traduz cada fragmento em linguagem binéria, mas transforma
cada aspecto do mundo em informacao legivel em caracteres alfanuméricos. Essas
e outras formas de arquivo estado, para Colombo, sujeitas a légica da cultura e da
técnica contemporaneas, “impregnando ndao sé o processo de culturalizagdo
coletivo, mas também a vida cotidiana, os modos de pensar, em outras palavras, as

convicgdes pessoais e de grupo” (COLOMBO, 1991: 19).
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Seguindo na perspectiva de Colombo, percebe-se que, na sociedade
contemporanea, arquivar o presente antes que ele se torne passado tornou-se tao
indispensavel quanto viver o préprio o presente. Essa necessidade arquivistica tanto
pode ser observada no nivel pessoal, com as fotografias de familia e os videos
caseiros, que podem até mesmo ir para a internet ou para a televisdo, como também
no nivel publico e coletivo, com a existéncia de instituicbes destinadas a abrigar e
expor registros de memoria.

Ao mesmo tempo em que a tecnologia a servico da meméria adquire
capacidades impensaveis, 0 surgimento de um novo suporte ndo anula o anterior.
Tanto o ar, entendido como um suporte para a memaria transmitida oralmente, como
o mais sofisticado invento tecnoldgico coexistem na nossa sociedade
contemporanea e assumem o mesmo papel: ser veiculador de memérias. O produto
deste arquivamento, no entanto, ndo se confunde com a prépria memoria, apesar de
ela depender dele para sua externalizagdo. O que se vé ao olhar para uma
fotografia, por exemplo, é o registro de um momento escolhido para ser armazenado
e, nesse sentido, embora haja uma objetivacao da meméria por meio da fotografia,
ela depende também de um esforco subjetivo de escolha daquilo que merece ser
registrado. Assim, ndo se pode dizer que a fotografia seja a prépria memoria, mas
uma externalizacdo de uma memoria em um meio objetivo, que depende da
subjetividade daquele que o fez.

No caso da memdria transmitida oralmente, a sua externalizacdo se da de
forma peculiar. Trata-se ndo de uma memoria imortalizada em um documento,
fotografia ou video e arquivada para consulta. Por ser uma memoria oral, transmitida
pelos arquivos vivos, ela se torna uma memoria viva, edificada conforme o saber e o
interesse individual daquele que a possui. Essa transmissao se dé via narrativa oral,
tendo como arquivo o préprio corpo do narrador. Ja o ar torna-se o suporte no qual
sdo lancadas as narrativas por eles proferidas. E no momento da interagdo, que
requer a performance daquele que narra e um ouvinte, que a memoéria é partilhada.
Os narradores sdo, em certa medida, “homens-memoria”, que externalizam aquilo
que neles esta arquivado por meio de suas historias.

Conforme apontamos até o momento, a memdéria possui varios aspectos que

ajudam a compreendé-la em suas particularidades, como sua dimensao individual e
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coletiva, o paradoxo entre lembrar e esquecer, sua relagcdo com os tempos e a
necessidade do suporte para se materializar. No entanto, no cenario
contemporaneo, esses aspectos encontram desafios que podem ser observados em
Narradores de Javé. Se o0 esquecimento paira sobre a memoria individual, da
mesma forma alcanga a memodria coletiva, conceito que ja ndo é suficiente no
cenario social instavel que se conforma; em sua dindmica com o0s tempos, a
membdria sofre interferéncias tanto do presente quanto do futuro; a cada suporte nos
quais se materializam narrativas da meméria, novas caracteristicas sao conferidas a
ela. A partir do filme, podemos perceber que a memoria é deslocada, alterada e

atualizada, conforme veremos a seguir.

4.5. A memoria em Narradores de Javé

4.5.1. Nivel 1

A primeira relagdo sobre a meméria que nos chama a aten¢ao nas narrativas
de nivel 1 é a abordagem da memoaria individual e coletiva. Inicialmente, o pretexto
para que os narradores iniciem suas narrativas € o de organizar e registrar a
membéria coletiva de Javé num livro. Essa memoria parece se aproximar do conceito
de Maurice Halbwachs (1990), uma vez que esta ancorada num grupo social maior,
que partilha entre seus membros o mito de origem, a necessidade de salvar a
comunidade e a honra a histéria dos primeiros fundadores. Na perspectiva de
Halbwachs, a memoria coletiva deveria ser o fator de coesdo social que seria
fundado nas relagbes sociais, a partir do outro. Nesse sentido, ela estaria amarrada
a uma esfera maior que € a tradicao do lugar, marcada pela presenga do mito de
origem contado e recontado de geracdo em geracdo. Por outro lado, essa mesma
memdéria coletiva seria desencadeada pelo que esta atual, pelas relagbes sociais
que se estabelecem no presente e que dependem da posi¢cédo e do papel social do
sujeito.

Nas narrativas de nivel 1, a meméria de cada narrador, embora possua como
ponto comum o mito de origem de Javé (mote para que se desenvolvessem as

narrativas), acaba sendo fundada a partir de seu papel social e das relagdes sociais
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do presente, 0 que pode ser observado especialmente nas narrativas de Vicentino e
Deodora:

Vicentino, talvez tentando reforcar suas caracteristicas de forca e bravura
perante Antdnio Bia e a comunidade que leria o livro, constréi uma narrativa da
mem©éria em que tais caracteristicas estdo presentes. Indalécio é colocado no lugar
de um nobre heréi, até mesmo santificado, ja que é construido de modo a espelhar a
imagem de S&o Jorge. Nesse sentido, buscando reforcar sua descendéncia de
Indalécio, Vicentino enobrece a si mesmo (aspectos individuais) e também a
comunidade (aspectos coletivos), que teria sido formada pela bravura de seus
antepassados.

Deodora, tentando fazer valer seu papel de narradora numa comunidade
aparentemente machista — que relega para segundo plano a figura de Mariadina
como heroina e quase nao deixa Deodora falar como narradora — constréi sua
narrativa da memoria a partir de sua dificuldade de se posicionar como alguém que
possui autoridade sobre aquilo que narra. E interessante observar que o fato de
Mariadina ndo ser mencionada na versao de Vicentino, segundo a narradora, € por
ela ser mulher, 0 que nos leva a pensar que a autoridade sobre a memaria do lugar
fica a cargo dos homens. O mito de origem de Javé que se conta e reconta traz
como heréi Indalécio, e Mariadina nao é levada em consideragao. A constatacao de
que o fato de ser mulher faz com que ela seja retirada da memoria coletiva da
comunidade parece se reforcar com a situacdo que antecede a narrativa de
Deodora: por trés vezes, ela tenta iniciar sua histéria, mas é interrompida para que
algum homem a corrija, ou até mesmo tem sua versao desmerecida, quando Bia diz
que Vicentino ja havia contado certa parte da historia. O que parece é que nao se da
crédito a historia narrada por uma mulher nem ao seu heroismo. Deodora ndo &
considerada guardid da memoria do lugar e, dessa forma, os demais se véem no
direito de interferir em sua narrativa. A falta de crédito a Mariadina, sobre o que fala
Deodora, diz também da falta de crédito nela mesma por parte dos demais membros
da comunidade, especialmente dos homens.

Sua narrativa parece ser uma resposta a posi¢cdo da mulher na comunidade de
Javé, que ndo possui espaco na memoria coletiva nem autoridade sobre ela, dai a

construcao das cenas com a predominancia da cor rosa € a presenca de muitas
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figuras femininas. A memodria, neste sentido, apresenta-se como uma forma de
reconfigurar o papel da mulher naquela sociedade, dando-a tanto a imagem de uma
heroina quanto a apresentando como possivel narradora, que encerra sua narrativa
reforcando justamente esse aspecto: “E minha gente, mulher que de fato teve
importancia foi Mariadina.” Nesse sentido, mais que dizer do passado, a narrativa da
memoéria é construida de modo a orientar o presente. Assim, na versao de Deodora,
parece haver o direcionamento da narrativa do passado a partir de demandas atuais.
Importa, para ela, mostrar a importancia da mulher e, para tanto, da mérito a
Mariadina. A constru¢do de sua narrativa da memaria acontece em resposta a esse
interesse, consciente ou ndo, de langar um olhar feminino para a memaria de Javé.

Assim, percebe-se que a narrativa da memdria desses narradores foi ancorada
pelo papel que desempenham dentro do grupo social e pela necessidade do
presente em mostrar-se como um nobre (Vicentino), inscrever a presenga feminina
na histéria de Jave (Deodora), reforcar sua imagem de irreveréncia (Firmino), fazer
valer sua versao (Gémeo e Outro), partilhar seu drama de vida (Daniel) ou dar voz a
uma comunidade marginalizada (Pai Caria).

Por mais que a comunidade que se apresenta no filme tenha ares de uma
comunidade tradicional, pouco marcada pela presenca da midia ou de novas
tecnologias, e pareca estar descontextualizada temporalmente — o que poderia ser
um fator para que a estabilidade da meméria existisse — 0 enredo do filme mostra
que Javé nao funda seus lacos de coesdo social numa memdria coletiva estavel.
Nao ha como reunir as varias memorias dos narradores numa narrativa Unica. Javé
€ um grupo estavel apenas na aparéncia, mas, como considera Andreas Huyssen
(2000), o conceito de memdria coletiva tal qual preconizado por Halbwachs nédo da
conta da instabilidade do cenario contemporaneo: a memoria coletiva de Javé esta
sempre sujeita a reconstrugdo e as negociag¢des na vida social. Desse modo, pode-
se entender que o filme langa um olhar contemporaneo para o conceito na
atualidade. A memdria parece mais ser um conceito em transito, diluido nas
fabulagbes variadas que servem, especialmente, aos interesses daqueles que
narram. A incoeréncia entre as versdes de algo partilhado pela comunidade (o mito
de origem), que vém imbricadas de percepgcbes subjetivas, de interesses

divergentes e da relacao diferenciada com a experiéncia, aponta para algo que
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escapa a memoéria coletiva como fator de coesdo social. Esse apontamento
contemporaneo mostra que a sociedade ndo é mais homogénea e estavel, mas é
marcada por relacdes de poder e pela diversidade cultural, que trazem consigo
modos diversos de inscri¢cao individual.

Se podemos perceber uma problematizacdo da meméria coletiva nas narrativas
de nivel 1, também tornam-se visiveis alguns aspectos que dizem do carater
individual da mem¢éria nestas mesmas narrativas. A constru¢cdo das narrativas da
memb©éria por cada narrador utilizando recursos imagéticos acaba tendo relagdo com
a perspectiva interior da memoria, como a de Henri Bergson (1999), que considera
que a memoéria espontanea se dad em forma de imagens-lembrangca. O que os
narradores de Javé contam é traduzido em algo que se assemelha a imagens-
lembranga, que sdo despertadas pelas afecgdes do presente ou por um vestigio do
passado no presente, ao qual eles tém acesso (a garrucha, no caso de Vicentino; a
marca no seio, no caso de Deodora; a fotografia, no caso de Gémeo e Outro; o
revolver, no caso de Daniel).

A construcao diferenciada de cada narrativa mostra o olhar interior préprio de
cada narrador. Ao mesmo tempo, uma critica também ¢é feita pelo filme: essas
membérias individuais também nao sdo puras e nao pertencem unicamente aos
narradores. Em quatro das seis micro-narrativas (Vicentino, Deodora, Firmino e Pai
Caria), ndo se narra algo que pertenga aos dominios individuais unicamente. Essas
narrativas da memoria trazem o mito de origem de Javé, que é partilhado pela
comunidade. Nesse sentido, o que parece ser uma construgdo individual, uma
imagem-lembranga que retorna a memoria devido ao vestigio do passado, é mais
uma membéria coletiva partilhada que é reelaborada a partir da experiéncia individual
e dos interesses particulares de cada narrador. No entanto, parece haver certo
movimento reivindicatorio a essa lembranga individual, que transparece nas outras
duas narrativas que dizem da biografia do narrador (Gémeo e Outro e Daniel), e
que, talvez por esse motivo, poderiam ser consideradas mais préximas da
perspectiva individual. Contudo, também elas se mostram contaminadas ou pelo
esquecimento ou pelos interesses do presente, da mesma forma que as outras.

Os tracos de esquecimento podem ser observados nas narrativas da meméria

especialmente em relacdo a montagem. Em todas elas, antes de se iniciar a
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narrativa propriamente dita, ha a insercao de alguns flashes das narrativas que se
abrirdo (nivel 1), na situagdo cénica do nivel 2. Isso parece dizer da fragmentacao
da memoria e dos vestigios daquilo que foi lembrado, que chegam como que salvos
do esquecimento, até que se abram as narrativas completas. Algumas delas, no
entanto, apresentam certas peculiaridades que reforcam a relagédo
memoéria/esquecimento, como a de Daniel, que diz de uma passagem de sua
biografia, e, talvez por se tratar de uma narrativa da memoria com tragos mais
individuais, possui uma montagem mais fragmentada que as demais. As imagens do
prato caindo e do pai tomando sopa sao inseridas varias vezes entre outras imagens
do homem a cavalo, do menino olhando e das patas do cavalo. A descontinuidade
da narrativa mostra que a lembranga € construida de fragmentos de imagens, que
sdo costuradas com muitas lacunas de esquecimento. O que € salvo do
esquecimento de Daniel sdo alguns pontos daquele momento que o0 marcou e que
retornam a sua lembranga de maneira descontinua, fragmentada e cheia de lacunas
e vazios. Em termos de cor, predomina nesta narrativa um jogo de claro/escuro, que
pode ser traduzido como aquilo que ele lembra (claro) e o que permanece na
penumbra de sua memoria (escuro).

A narrativa de Pai Caria também aponta elementos de esquecimento. A
fragmentagédo das imagens que surgem inicialmente parece dizer de uma incerteza
inicial sobre aquilo que ele conta e que vai aos poucos chegando em sua memoria.
No ritmo do tambor, elas vao se conectando, numa sequencia ainda confusa e nao-
linear. Depois de certo momento, ha uma continuidade maior em sua narrativa. Tudo
se organiza e é narrado numa sequéncia ordenada até quando os personagens de
sua histéria encontram a morada de Oxum, orixa das aguas doces. Nesse momento,
h& um congelamento da imagem deles nadando (1:11:36 a 1:11:40), que pode ser
entendido como uma lacuna na memdria, uma falta da continuidade da narrativa ou,
como interpreta seu tradutor, Samuel, uma deciséo de se calar de Pai Caria.

A relagdo da memoéria com a dindmica dos tempos também pode ser percebida
nas narrativas de nivel 1. Inicialmente, observa-se uma proximidade dos narradores
com os guardides da tradicao das comunidades tradicionais. Em certa medida, eles
séo os zeladores da memoéria do povoado, que é fundada na oralidade e refere-se

principalmente ao seu mito de origem. No entanto, essa proximidade da nocao de
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tempo do Vale do Javé com a das sociedades tradicionais € enganosa. Por mais que
a comunidade pareca fundar essa nocado na tradicdo, o que se verifica € que a
modernidade, embora nao esteja claramente presente ali, traz consigo sua
inconstancia e o tempo torna-se um permanente fluir. O passado rememorado pelos
narradores ndo se sustenta e permanece em ruinas. Tal qual o anjo da histéria de
Walter Benjamin (1996), eles se véem as voltas com um passado em fragmentos e
séo impelidos a caminhar rumo ao futuro, ao progresso que chega com as aguas da
represa.

Dentro desse contexto, a meméria parece desempenhar um papel importante
de tentar articular os fragmentos do passado com vias a uma agao no futuro. E por
meio da memoéria que o passado deve ser acessado, com o intuito de evitar que a
construcdo da represa se inicie. No entanto, esse imbricamento dos tempos altera e
desloca o passado, cuja atualizacdo € contaminada tanto com elementos do
presente quanto do futuro.

Se levarmos em consideragao a argumentagao de Andreas Huyssen (2000) de
que o passado relembrado serve como resposta as necessidades do presente,
percebemos que, em algumas narrativas de nivel 1, a interferéncia do presente na
forma como o passado € relembrado € muito perceptivel. Além da disputa e
negociacdo entre os narradores, que implica na mudanga significativa entre as
versoes, o dialogo entre passado e presente interfere na forma como a narrativa da
membéria é construida. O fato de a narrativa de Vicentino apresentar, em termos de
cor, proximidade estética com o quadro de Sao Jorge nos leva a refletir sobre a
meméria como uma construcdo. Nao se trata de algo puro, uma imagem que retorna
espontaneamente na lembranga do narrador, mas de algo construido a partir de
elementos do presente, como o quadro. A imagem de Sao Jorge passa a ser O
referencial estético para a construgéo de sua narrativa. Funciona como um elemento
do presente interferindo na forma como o passado é lembrado. Ja o gesto de
Vicentino colocar o mito de origem da comunidade como algo nobre e de valor
parece vir em resposta ao drama vivido por ele no presente. Se Javé precisa ser
salva das aguas, faz-se necessario, para Vicentino, recordar os grandes feitos dos
antepassados para que o povo de Javé se posicione como “gente brava e guerreira”

diante do futuro ameacgador que o espera.
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Na narrativa de Firmino, por sua vez, a interferéncia do presente na forma
como o passado é lembrado se da de forma bem clara, dentro do texto verbal. No
dialogo com Mariadina, a louca, o Indalécio da versdo de Firmino assim define seu
povo: “NOs somos gente guerreira, gloriosa, que saimos fugido, quer dizer, fugido
ndo, nos saimos foi em retirada.” O termo “retirada” é incorporado na fala de
Indalécio e trata-se de uma correcdo feita por Vado quando Deodora narrava.
Segundo Vado, um dos seguidores de Bia e ouvinte das histérias, sair em retirada é
sair sem dar as costas para o inimigo, sem fugir. Firmino, ao narrar o dialogo de
Indalécio, usa inicialmente a palavra “fugido”, mas como Vado tinha acabado de
corrigir Deodora, ele altera a fala de Indalécio e usa o termo “em retirada”.

No caso da narrativa de Gémeo e Outro, mais uma vez o passado parece estar
a servico do presente. A disputa pela heranga dos dois, sobre a qual os irmdos nao
chegam num consenso, é o0 mote para que eles narrem o casamento de Margarida e
Cosme, e cheguem até a duvida da paternidade de Outro. Relembrar essa histoéria
de familia é ressaltar a polémica quanto a divisdo da heranca, que parece ser o
motivo principal do desentendimento dos irmaos. Neste caso, além de narrar essa
passagem familiar, Gémeo insiste para que Bia registre no livro que “nas terras de
Armando Peneré, que sou eu, conhecido como Gémeo, filho unico e herdeiro
legitimo de Cosme Peneré (...) é onde esta enterrada a ossada de Indalécio, o
fundador, e o resto das armas que ele escondeu”. O passado perenizado pela
escrita servira, para GEémeo, como uma prova de que sua versao € a verdadeira e
que Outro n&o tem direito a heranga deixada por seu pai.

Desse modo, percebe-se que, embora diga respeito ao passado, essas
narrativas da memoria atendem a interesses do presente e do futuro, tanto numa
visada mais particular daquele que narra, quanto no movimento de retomada do mito
de origem para tentar salvar a comunidade das aguas.

Em relacdo aos suportes de externalizagdo da memoria, podemos perceber no
nivel 1 a presenga dos homens-memdéria. Cada narrador externaliza aquilo que
guarda em si e que se conforma como memoria — algo que tenha ouvido, imaginado
ou vivido — por meio da histéria que contam. Nao ha um suporte objetivo em que ela
se materializa, mas o proprio ar € o veiculo que a transporta. Bia, por sua vez, é

aquele que tenta transpor essa memoria oral para o papel. Neste sentido, ele
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assemelha-se ao tradutor que visa a transferir de um suporte a outro a memoaria da
comunidade. Registra-la em um dossié, o “livro da salvagcdo”, vem ao encontro de
uma aparente predominancia da escrita sobre a oralidade nas sociedades
contemporaneas. O documento escrito parece ser o que possui valor, mas o0 que o
enredo do filme mostra é que ele se baseia na oralidade, e, portanto, a fonte maior
para a escrita € a narrativa oral de cada narrador.

Essa tarefa de transferir a memoéria de Javé do oral para o escrito ndo é
executada com éxito. Parece ser impossivel fazer esta transferéncia sem prejuizo de
sua fonte. Suportes diferentes pedem formas diferentes de registro e, nesse sentido,
Bia tenta interferir nas histérias que ouve, afirmando ser necessario “ndo inventar,
mas florear um bocadinho”, e que “uma coisa € fato acontecido, outra € o fato
escrito. O acontecido tem que ser melhorado na escrita de forma melhor para que o
povo creia no acontecido”. E nessa divergéncia entre aquilo que é narrado € o que
precisa ser escrito, as paginas do livro continuam em branco e Bia ndo consegue
realizar seu trabalho. A transposicao entre dois suportes diferentes nao € algo que
se d& de forma simples.

Ao olharmos para esses apontamentos que dizem das possiveis interpretacoes
sobre a relacdo das narrativas do nivel 1 com a meméria, percebemos que a nocao
de memdéria como algo puro, individual e coerente € desconstruida. Da mesma
forma o é a nocao de meméria coletiva, que pressupde a inser¢cao daquele que se
lembra num grupo social. A memdria coletiva, que poderia ser o fator de coeréncia e
estabilidade para uma comunidade como Javé, que possui ares tradicionais,
também é negociada e esta sujeita aos interesses individuais daqueles que narram.
Mais préximo este conceito esta das colocagdes de Andreas Huyssen (2000) sobre
a memoria na contemporaneidade, que serve aos interesses do presente e é

transitoria e incompleta.
4.5.2. Nivel 2
Pensando a ideia de memoéria individual e coletiva no nivel 2 de encaixe, vemos

que Zaqueu nao esta num lugar que seja seu grupo de pertencimento, ao qual
Maurice Halbwachs (1990) atribui a funcao de ancoragem da meméoria. Trata-se de
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um bar que se localiza &s margens de um rio, num embarcadouro. E, portanto, um
lugar de passagem, onde as pessoas vao e vem. Os presentes no momento em que
Zaqueu conta a histéria, com exceg¢ao de Souza e sua mae, donos do bar, podem
tanto ser pessoas da vizinhanca quanto viajantes a espera da préxima barca, tal
qual o jovem que conhecemos no inicio do filme. Por se tratar de um lugar de
passagem, a estabilidade do grupo social ao qual pertencem tanto o narrador quanto
seus ouvintes € rompida. Nao se trata de narrar para uma comunidade estavel, mas
para um grupo flutuante, que, naquele momento, possui como um de seus membros
um jovem de cidade grande.

O papel social de Zaqueu, que Halbwachs (1990) considera como fator
importante na construgdo da memoria coletiva, ndo possui forca perante a
comunidade de ouvintes que se forma. Talvez nem todos o conhegcam e, nesse
sentido, ndo poderiam saber de que lugar social ele fala. Por outro lado, as relacdes
sociais que sao estabelecidas no presente também sdo apontadas por Halbwachs
como importantes na constituicdo da memoria coletiva. Nesse sentido, embora nao
se trate de um grupo estavel, hd naquelas pessoas que se rednem para ouvir
Zaqueu a formacdo de um grupo temporario dentro do qual se conforma uma
relacdo social. Perante esse grupo, Zaqueu deixa clara sua intencao de passar um
conselho sobre a importancia da leitura. Talvez se possa dizer que ele tente fixar,
por meio da autoridade de narrador, seu papel social como alguém com mais
experiéncia que os demais. Esse papel de “conselheiro” parece ser ratificado pelos
ouvintes, que o acompanham com interesse. Mesmo Souza, que brinca sobre as
divisas cantadas de Javé, ndo debocha da sina da comunidade nem desacredita a
narrativa que Zaqueu conta. Assim, diante de um grupo instavel e flutuante, que s6
existira naquele momento, a narrativa da memoria — que diz de uma critica a prépria
mem©ria — € ouvida com respeito.

Esse fato parece traduzir o olhar contemporéaneo para a memoria, ndo apenas
criticando a meméria coletiva por sua insuficiéncia de dar conta da estabilidade de
uma sociedade fragmentada, mas também como algo que possui certo valor diante
dessa mesma instabilidade. Esse valor esta no fato de que a meméaria torna-se um
elemento de apego, mesmo que temporario e fragil, a um passado aparentemente

estavel que nao existe mais. Ela funcionaria como uma forma de ancoragem, uma
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tentativa de construir uma narrativizacao do eu e do coletivo como forma de se
nortear diante da instabilidade do cenario contemporaneo.

Deixando a situacao cénica do nivel 2 e caminhando para o universo diegético
geral da narrativa de Zaqueu, podemos perceber que a relacao entre lembranca e
esquecimento aparece em varios momentos. A comegar, se ha um apelo ao registro
da memoéria da comunidade em um livro, pressupde-se que haja a ameaca do
esquecimento pairando sobre ela, que vira em forma de uma represa que sera
construida naquele local. O rio submergira a meméria fundada na oralidade. Tal qual
o rio Lete, cujas aguas traziam o esquecimento, € também o rio Javé o responsavel
pelo possivel apagamento da meméria do lugarejo.

Cenas que retratam a grandiosidade do rio, o barulho de suas aguas, a chuva
entrando na casa de Bia e a inundagéo da cidade pontuam todo o filme, marcando
passagens para novas situagdes, ao longo do desenvolvimento da trama. Quando
Bia aceita a missdo de registrar as histérias no livro, ele folheia as paginas em
branco, o que faz um barulho semelhante ao das aguas e, em seguida, é feita a
passagem para a imagem do rio, tendo ao fundo algumas casas simples da
comunidade e a igreja com o sino ao lado. Essa imagem serve como passagem na
trama para o inicio da peregrinacao de Bia pelo povoado (0:18:32). Ap6s o encontro
de Bia com os seis narradores, ele sai para uma bebedeira e volta para sua casa
debaixo de chuva. Ao deitar-se em sua cama, observa uma goteira que cai, gota a
gota, fazendo barulho semelhante aos segundos de um relégio cada vez mais rapido
e intenso, até culminar numa imagem de uma grande cachoeira inundando a sua
casa (1:14:08 a 1:14:41). Essa sequéncia diz do imaginario de Bia, de sua
preocupagao com o pouco tempo restante e da iminéncia da construgdo da represa.
O tempo psicoldgico € entdo transformado em imagens, e novamente o barulho de
agua e a tomada do rio retornam, marcando a transigdo para outro momento crucial
da narrativa: a chegada dos engenheiros a comunidade. O ultimo retorno de
imagens do rio acontece na sequéncia em que o povo olha a cidade submersa e sai
rumo a outro lugar (1:33:19 a 1:35:56). As aguas do rio cumprem seu destino, mas,
em vez de trazerem o esquecimento, dao aos moradores de Javé a chance de
novamente tentarem registrar suas histérias no livro, ndo as da origem do povoado,

mas as que dizem da experiéncia atual pela qual passaram. O mito de origem
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continuara na boca do povo e ali vencera o esquecimento, enquanto a nova histéria
de Javé passa a ser registrada em livro.

Dentro da narrativa de Zaqueu, percebe-se a introducdo de mais um suporte
para a memoéria: uma camera de video. A chegada desse novo suporte acontece na
cena em que uma das pessoas da comitiva dos engenheiros pega a camera e
comeca a filmar o ambiente (1:18:32 a 1:21:26). E o forasteiro, aquele que age em
nome do progresso, quem utiliza deste suporte para registrar algumas passagens da
vida de Javé. Inicialmente, filma uma cena de procissdo, uma manifestagao religiosa
de algumas senhoras carregando velas e entoando cénticos. Depois, passa a filmar
as pessoas, rostos de Javé que em breve ndo estardo mais naquele cenario. Alguns
meninos ficam curiosos ao ver a cdmera, uma tecnologia que parece ainda nao ter
chegado ali até entéo.

Diante da possibilidade de registrarem seus depoimentos, os préprios
moradores pedem para serem filmados. Deodora € a primeira: “Eu posso falar um
poquitinho? Eu queria dizer a vocés e ao chefe de vocés que minha casa ndo esta a
venda. Ta gravando, mogo? Ja disse o que eu tinha pra dizer. E vdo embora, sai
daqui!” Em seguida, uma senhora que até entdo era apenas figurante, entra em
primeiro plano e diz: “Eu tenho meus pais, tenho meu marido, tudo enterrado ali,
naquele cemiterinho ali. Eu tenho uma filha. Entdo queremos ficar aqui pra sempre ir
la, colocar vela la na sepultura deles. Nos ndo quer, ndo quer... Os engenheiros ndo
tem que tirar nés daqui ndo, eles ndo vao tirar ndés daqui ndo, de jeito nenhum!” O
terceiro depoimento é de D. Biju, uma das figurantes: “Cheguei aqui, s6 eu e minha
mae. Tive meus filhos tudo aqui. Entdo, eu me sinto muito bem aqui em Javé. Mas
eu agora tenho meus filhos, a minha mae ja perdi, meu filho ja perdi. Nado posso sair
daqui, deste lugar.” O quarto depoimento € de um senhor, até entdo sem voz na
narrativa: “E eu também quero dizer aos engenheiros que nos estamos preparando
um dossié cientifico que é pra nos defender o que € nosso.” Ha, neste momento,
retorno a senhora que deu o segundo depoimento: “Ndo da. A gente vai viver
embaixo d’agua? Vocé acha que nds vamos viver embaixo d'agua? Os nossos
mortos vai viver embaixo d’agua? Nao pode ndo.” Firmino também aproveita a
camera e diz: “Nos estamos aqui ha muito tempo, onde ja se viu?”D. Biju retorna: “E

ndo vou sair daqui. Pra morar onde? Pra ir fazer casa aonde?” A Ultima a dar seu
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depoimento é D. Maria: “Vocé ndo tem casa, terra, pra dar pra tanta gente que mora
aqui em Javé. Como é que vocé pode tirar a gente daqui? Pode cair fora daqui...”. D.
Maria é interrompida por um tiro, dando inicio a sequéncia em que Daniel chega ao
acampamento e enfrenta os engenheiros.

Dois pontos séo interessantes de se observar na sequéncia dos depoimentos
gravados pelo forasteiro: primeiro, uma nova estética é inserida dentro do filme.
Esses depoimentos possuem um tom documentarial e parecem ser falados
espontaneamente. No momento em que a camera é acionada, uma estética de
video assume a tela, que traz os rostos daqueles que falam em primeiro plano.
Extrapolando a diegese e buscando conhecer a producdo do filme, sabe-se que
esses figurantes, moradores de Gameleira da Lapa, passaram por situagédo
semelhante a que vivem seus personagens. Assim, o depoimento aparentemente
espontaneo torna-se ainda mais forte, uma vez que diz da experiéncia que eles
tiveram em certo momento de suas vidas. O cemitério, citado na fala de muitos
deles, teve grande importancia para os moradores de Gameleira da Lapa. Foi |a que
os ultimos a deixarem a comunidade se abrigaram quando a agua a submergiu, por
ser o ponto mais alto. Obviamente tal informacao esta fora da diegese, mas, mesmo
sem esse conhecimento, o tom documentarial se faz presente tanto pela estética de
video quanto pela espontaneidade daqueles rostos até entdo sem voz no filme.

Segundo, a postura diferente dessas pessoas diante da camera: se para
registrar a memaoria da comunidade no livro era preciso apelar ao passado por meio
do mito de origem e assumir uma postura de autoridade para contar a histéria,
retratada com certa nobreza e riqueza de detalhes, diante da camera os
depoimentos sdo mais reivindicatérios € menos fabulados. A camera parece estar
ainda mais a servico do presente, podendo ser mais um instrumento de
comunicagdo entre o povo e 0s engenheiros que propriamente um suporte de
memdéria. Mas, mesmo assim, trata-se de algo que grava e arquiva, conforme aponta
Fausto Colombo (1991). Se os recados chegaram ou ndo aos engenheiros, nao
importa. A cdmera, ao ser acionada, assumiu sua funcao de suporte de meméria e
registrou aquele momento do presente, que se tornou um momento do passado
externalizado digitalmente. Talvez possamos fazer a seguinte reflexdo em torno

dessa diferenca de postura dos narradores: se Bia precisava “florear” para transpor

126



a memoéria da comunidade do oral para o escrito, no caso do video, parece ser
preciso dramatizar, esbravejar e deixar registrada a insatisfagcdo do povo. Talvez se
trate do que dissemos anteriormente: diferentes suportes de memoria pedem
diferentes formas de registro.

Com esses apontamentos sobre a retomada da memoria na narrativa de
Zaqueu, percebemos que ha certa brincadeira com o conceito de meméria coletiva
nao apenas no que diz respeito a sua faléncia para salvar a comunidade, mas
deslocando-o como algo pertinente a um grupo social estavel. Parece ser perante a
instabilidade que tal conceito seria valorizado. Talvez isso diga respeito a busca
incessante da sociedade contemporanea fragmentada de tudo registrar e arquivar,
como aponta Fausto Colombo (1991). Diante da instabilidade da sociedade, parece
ser necessario 0 apego a algo que diga respeito ao passado, como uma forma de
ancoragem e referéncia. Mesmo sabendo que o conceito de memdria coletiva nao

se sustente diante do cenario contemporaneo, ele ainda € reverenciado.

4.5.3. Nivel 3

Para se pensar a relacdo do nivel 3 com a meméria, faz-se necessario lembrar
que ele é formado pelo encaixe de outros dois niveis. Assim, pensando o filme de
um modo geral, percebemos que a meméria esta presente de forma contundente,
tanto como tema quanto sendo problematizada pelas situacdes e personagens dos
niveis 1 e 2, como apontamos anteriormente. Neles, o conceito de memdria é
colocado em xeque: ele € revisto como fator de coeréncia numa comunidade
aparentemente tradicional como Javé e retomado por Zaqueu numa comunidade
transitoria de ouvintes. Essas duas abordagens da memoria sdo parte de uma
narrativa audiovisual, 0 que faz com que o conceito de memaria seja apresentado a
espectadores contemporéaneos, tanto mostrando aquilo que o limita quanto
prestando-lhe uma homenagem.

Desse modo, chama-nos a atencdo o fato de se recorrer a narrativas do
passado no intuito de contar uma histéria o cenario atual. Sera que esse retorno a

memoria de Zaqueu, e esta, por sua vez, a memoria dos narradores, também serve
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a uma tentativa de responder as questdes do presente? Poderiamos entender esse

retorno como uma forma de questionar os modos de narrar da contemporaneidade?

A memoria, como vimos, apresenta certos aspectos que sdo retomados em
Narradores de Javé. A memdria individual e coletiva, a discussao sobre lembranga e
esquecimento, a sua posicao em relacao ao tempo e 0s suportes que dao a ela
materialidade sdo alguns desses aspectos que podem ser observados em varias
passagens do filme. Problematizar tais questées nos é pertinente para ampliar a
nocdo de meméria. E na articulagdo desses aspectos que se percebe este conceito
como algo maleavel, instavel, que, conforme considera Michel de Certeau (1994), se

mobiliza relativamente ao que acontece:

Sua mobilizagdo [da meméria] é indissociavel de uma alteragéo.
Mais ainda, a sua forga de intervengao, a memoria a obtém de sua
prépria capacidade de ser alterada — deslocavel, mével, sem lugar
fixo. Traco permanente: ela se forma (e seu “capital”’) nascendo do
outro (uma circunstancia) e perdendo-o (agora € apenas uma
lembranga). Dupla alteragdo, e de si mesma, que se exerce, ao ser
atingida, e de seu objeto, que ela s6 conserva depois que
desapareceu. (CERTEAU, 1994: 162)

Mais que registrar os acontecimentos, Certeau considera que a memoria
responde as circunstancias, o que a ligaria tanto ao passado quanto ao futuro.
Embora se materialize em determinados suportes objetivos, ela exige uma narrativa
para ser articulada. Ao olharmos uma fotografia, por exemplo, vemos a
externalizacdo de uma memoria escolhida para ser guardada para a posteridade.
Essa fotografia, no entanto, funcionar& como um meio para desencadear uma
memoria, que sera acionada via narrativa, no intuito de reconstituir aquele momento.
A narrativizacdo da meméria tanto pode se dar em nivel pessoal, para si mesmo,
quanto para os outros, numa situagao de interagao.

Essa histéria narrada, segundo Certeau, cria um espacgo de ficcao e, em certa
medida, aparenta subtrair-se a conjuntura do real. Os acontecimentos ali narrados,
embora ndo possam ser separados do momento de suas aquisicdes, sdo mesclados
com varios outros momentos e coisas heterogéneas (entre elas, podemos entender

as necessidades do presente e do futuro, os jogos de interesse, as lacunas deixadas
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pelo esquecimento, os aspectos individuais e coletivos, entre outros). E nessa
intersecao entre elementos do passado e varios outros elementos que vao além dele
que se constitui a narrativa da memoria.

Se voltarmos novamente nosso olhar para os narradores, especialmente
aqueles que fundam aquilo que narram em suas experiéncias, num processo de
atualizacdo da memoria, percebemos que suas narrativas sdo narrativas da
membdéria, também fruto dessa intersecdo de elementos do passado com o presente
e também com o futuro. Como considera Walter Benjamin (1996),

a reminiscéncia funda a cadeia da tradicdo, que transmite os
acontecimentos de geracdo em geracéo. (...) Ela tece a rede que em
Ultima instancia todas as histérias constituem entre si. Uma se
articula na outra, como demonstraram todos os outros narradores,
principalmente os orientais. Em cada um deles vive uma
Scherazade, que imagina uma nova histéria em cada passagem da
histéria que esta contando. Tal é a memdria épica e a musa da
narracdo. (BENJAMIN, 1996: 211)

No entanto, para o proprio Benjamin, esta memoria partilhada via narrativa e
fundada na experiéncia é relegada aos narradores da tradicao oral, que, conforme
apontamos, estariam em extincdo. Contudo, o que percebemos é que Narradores de
Javé é apenas um dos filmes produzidos contemporaneamente que retomam esta
tradicdo em sua narrativa. Ha varios outros filmes, como Peixe Grande (Tim Burton,
2003), Forrest Gump (Robert Zemeckis, 1994) e Tomates Verdes Fritos (Jon Avnet,
1991), que, de certa forma, reproduzem alguns dos aspectos relativos aos
narradores da tradi¢cao oral, ou com a presenca de um narrador que, com voz em off,
relata passagens de sua vida — como em alguns filmes biograficos ou baseados em
fatos reais — ou trazendo narradores-personagens, que, em certos momentos,
contam histérias préprias.

Dessa forma, o que se percebe é que as narrativas orais, especialmente
ligadas a memoria, podem ser retomadas por um suporte audiovisual. Se, conforme
vimos, Jacques Aumont e Michel Marie (2007) apontam como peculiaridade do
cinema a “mostracdo” em sua narrativa, ligada a natureza icénica da imagem, esta
parece substituir 0 momento da performance que acontece na situacéo de interacao

criada pelos narradores da tradicdo oral. O audiovisual parece ser, portanto, mais
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um suporte para a memoria, mas Narradores de Javé vai além disso: institui a
mem©éria como jogo e também joga com sua relagdo com o esquecimento e com 0s
narradores e suas experiéncias. Uma das formas de jogo pode ser assim percebida:
no nivel diegético, a memoria é perdida, Javé sera esquecida, enquanto que, para
além da diegese, a histéria de Javé contada em uma narrativa cinematografica a
mantém sempre presente. As aguas do rio Javé, tais quais a do rio Lete, trardo o
esquecimento. O nome “Javé”, que pode ser entendido como Deus, aquele que tem
o poder de criacao, traz também sua possibilidade de destruir, da mesma forma que
fez com o mundo no dildvio perenizado na narrativa biblica. A arca de Noé, a unica
que se salvou das aguas diluvianas, traz consigo a oportunidade do recomego. O rio
Javé, por sua vez, ao destruir sua comunidade ribeirinha, oportuniza o recomeco da
vida, o reinicio da saga dos herdis do Vale do Javé em sua peregrinacdo em busca
de um novo lugar, levando consigo o sino. E a atualizagdo do mito de origem, a
retomada da memdria e sua reconstru¢ao no presente.

Ao trazer essa historia, o filme eterniza em sua narrativa toda a meméria de
Javé. A necessidade de articular a meméria coletiva de Javé, associada a
impossibilidade de isso acontecer, leva a questionar os desafios de se pensar a
meméria contemporaneamente. Esse jogo com a memoria, deslocando-a e ao
mesmo tempo conferindo a ela um novo papel no cenario contemporaneo, parece

responder as novas possibilidades narrativas que esse mesmo cenario conforma.
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5. O narrar contemporaneo

“O mundo hoje ndo é mais como antigamente. No tempo do
rascunho da Biblia, quando bastava ter um homem, um feixe de
capim e um jumento, pronto, se tinha uma boa histdria. Hoje nao.
Contar uma histdria hoje é dificil.”

(Antbnio Bia)

No caminho até aqui percorrido, expusemos a relacao que se estabelece entre
narrador, experiéncia e memodria. Compreendemos o narrador como aquele que
“sabe” a respeito do mundo diegético e que, no caso do cinema, esta ligado a
“mostracdo”, segundo Jacques Aumont. Esse narrador, por sua vez, pode ancorar
sua narrativa a sua experiéncia, o narrador da tradigdo oral, que € passivel de ser
traduzido para o cinema. Sua narrativa possui como matéria-prima a experiéncia e
sua narragao apresenta-se como uma atualizacdo da memoaria. Esta, por sua vez, é
constituida de caracteristicas aparentemente antagbnicas, mas sem as quais é
impossivel ser pensada, como aspectos individuais e coletivos, sua relagdo com a
lembranca e o esquecimento, a pluralidade dos tempos, os varios suportes dos
quais pode se utilizar e a narrativizacao que sempre lhe é peculiar.

Em Narradores de Javé, percebemos uma retomada desse narrador da
tradicdo oral na composi¢édo tanto dos seis narradores no nivel 1 de encaixe quanto
de Zaqueu, narrador do nivel 2. Esses narradores lidam de forma peculiar com a
experiéncia e tentam construir uma narrativa da memoria, que deveria se
materializar no livro que Antdénio Bia tenta, em vao, escrever. Da mesma forma, por
se tratar de narrativas da memoria, € possivel encontrar tragos das caracteristicas
da memodria listadas acima, conforme apresentamos no capitulo 4.

Percebendo como se da a construcdo desses narradores por meio de sua

relagdo com experiéncia e memoria — traduzida tanto em relagdo ao texto verbal
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quanto por meio dos recursos expressivos da linguagem cinematografica — e
levando em consideracdo a estrutura narrativa do filme, varias questées surgem,
algumas das quais apontamos ao longo dos capitulos anteriores.

A primeira delas é em relacdo a construgdo da narrativa filmica retomando a
estrutura de encaixe de narrativas. Essa estrutura, como vimos, esta presente nos
contos de As mil e uma noites e também na novela toscana, especialmente no
Decameron e, de acordo com André Jolles (1976), apresenta certa relagdo com as
narrativas orais e os contos populares. Mesmo que Narradores de Javé lide com a
tematica dos narradores orais, ainda assim intriga o fato de um filme contemporaneo
se constituir de uma estrutura arcaica como a narrativa encaixada. Assim, o que se
pode pensar a respeito da retomada desse arcaismo de narrativas encaixadas na
estrutura narrativa filmica?

Uma segunda questdo trata da peculiaridade do filme no que diz respeito a
abordagem da narrativa do mito de origem, que, além de estar presente nas
histérias de nivel 1, influencia o tempo interno do filme. Por que usar o mito para
narrar contemporaneamente?

A terceira questao trata do tipo de narrador que se apresenta no filme. A
construcdo de varios narradores que se assemelham aos da tradicdo oral,
especialmente devido a matéria narrada (que diz respeito a sua relagdo com
experiéncia e memoria) chama a atencao por ser um tipo de narrador que, ainda na
Modernidade, era considerado por Walter Benjamin (1996) como em vias de
extingdo. Por que utilizar narradores que se assemelham aos narradores da tradicéo
oral para contar uma histéria aos espectadores?

Aqui, nosso propdsito € retomar esses questionamentos no sentido de tentar
esbocar algumas respostas, que dizem tanto do movimento feito pelo filme quanto
dos modos de narrar contemporaneos. Uma possivel hip6tese talvez esteja
associada a uma caracteristica cultural da sociedade contemporanea'?: o retorno ao

passado por meio do pastiche ou da parddia.

'2 Utilizamos o termo “contemporanea” para dizer do periodo atual da sociedade. Alguns autores,
como Jean-Frangois Lyotard e George Yudice, utilizam o termo “p6s-modernidade”; Fredric Jameson
considera este periodo como capitalismo tardio ou “pés-modernismo”; Linda Hutcheon adota o termo
“p6s-modernismo”; Anthony Giddens, por sua vez, prefere o termo “Modernidade Tardia”; e Zygmunt
Bauman refere-se a esse periodo como “Modernidade Liquida”. Aqui ndo adentraremos numa
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Autores como Fredric Jameson (1997) e Linda Hutcheon (1988) apontam a
retomada do passado como uma das -caracteristicas da produgdo -cultural
contemporénea ou do “p6s-modernismo”, como tais autores preferem chamar o
periodo atual. Para Jameson, o passado seria retomado via pastiche. Hutcheon, por
sua vez, atribui a parddia essa fungao de trazer o passado ao presente. Para melhor
compreendermos o0 que esses dois termos possuem em comum e em que eles se
diferenciam, faz-se necesséario retomarmos algumas considera¢des a respeito do
pensamento de Jameson e Hutcheon em relacéo ao pdés-modernismo.

Jameson (1997) caracteriza o “p6s-moderno”, em seus aspectos culturais,
como um periodo de busca por rupturas, deslocamentos e mudancas na
representacao dos objetos. Esse cenario resultaria numa grande forga ao pastiche,
que, segundo ele, “como a parddia, € o imitar de um estilo Unico, peculiar ou
idiossincratico, é o colocar de uma mascara linguistica, é falar em uma linguagem
morta” (JAMESON, 1997: 44). Para Jameson, o pastiche difere-se da parddia por
nao possuir apelo ao riso, sendo, portanto o que ele chama de uma “parddia
branca”.

Para a constituicdo do pastiche, Jameson aposta no retorno ao passado. Para
ele, seria na imitacdo dos estilos mortos, na fala “através de todas as mascaras
estocadas no museu imaginario de uma cultura que agora se tornou global”
(JAMESON, 1997: 45), que o pastiche se realizaria na pés-modernidade. O retorno
ao passado via pastiche daria a realidade presente o encanto e a distancia de uma
“miragem reluzente”. Ao mesmo tempo em que ha esse encantamento, o retorno ao
passado deixa a mostra o esmaecimento da historicidade, a dificuldade de
experimentar a historia ativamente e a incapacidade de produzir representagdes da
experiéncia atual, caracteristicos da sociedade contemporéanea.

Um dos exemplos dados por Jameson sobre esse retorno ao passado sdo 0s
filmes de nostalgia. Segundo ele, tais filmes recolocam a questdo do pastiche e a
projetam em um nivel coletivo e social, tentando desesperadamente recuperar um
passado perdido. Esse esfor¢o, por sua vez, reflete uma incompatibilidade da

linguagem artistica da nostalgia com a historicidade genuina. H4 o que Jameson

discussao histérica sobre a contemporaneidade, mas nos ateremos a reflexdo sobre alguns dos
modos de narrar caracteristicos desse periodo.
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chama de “crise da historicidade”, que diz da organizacao da temporalidade dentro

dos campos de forga do pdés-moderno. Segundo ele,

Se, de fato, o sujeito perdeu sua capacidade de estender de forma
ativa suas protensdes e retensbes em um complexo temporal e
organizar seu passado e seu futuro como uma experiéncia coerente,
fica bastante dificil perceber como a produgao cultural de tal sujeito
poderia resultar em outra coisa que nao “um amontoado de
fragmentos” e em uma pratica da heterogeneidade a esmo do
fragmentério, do aleatério. (JAMESON, 1997: 52)

Assim, pode-se perceber que, para Jameson, o pds-modernismo trouxe
consigo uma grande perda do estilo particular e individual, o que seria algo negativo,
como se a unica forma de se criar dentro desse cendrio fosse por meio do retorno ao
passado via pastiche. A producdo cultural da sociedade contemporanea, desse
modo, se caracterizaria por se constituir principalmente de um conjunto de
fragmentos.

Caminhando numa linha que se aproxima da de Jameson pelo objeto de
analise — o po6s-modernismo — mas que dele diverge quanto ao resultado negativo
deste periodo, Linda Hutcheon (1988) revé os acentos negativos do poés-
modernismo e reflete sobre novas possibilidades que ele traz, especialmente no que
diz respeito ao retorno ao passado. Inicialmente, Hutcheon define o p6s-modernismo
como um fendmeno contraditoério, que usa e abusa, instala e subverte os proprios

conceitos que desafia, sendo, portanto, considerado por ela como:

(...) uma atividade cultural que pode ser detectada na maioria das
formas de arte e em muitas correntes de pensamento atuais, aquilo
que quero chamar de poés-moderno é fundamentalmente
contraditorio, deliberadamente histérico e inevitavelmente politico.
Suas contradigcdes podem muito bem ser as mesmas da sociedade
governada pelo capitalismo recente, mas, seja qual for o motivo,
sem duavida essas contradigdes se manifestam no importante
conceito pds-moderno da “presenca do passado”. (HUTCHEON,
1988: 20)

Tal qual Jameson, Hutcheon também destaca no p6s-modernismo uma relagao
com o passado, mas, enquanto o primeiro aposta num retorno nostéalgico, Hutcheon
considera essa relacdo como uma reavaliagdo critica, um dialogo irbnico, a

ressurreicdo daquilo que se encontrava adormecido.
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A chave para lidar com esse passado no presente, que Jameson atribui ao
pastiche, Hutcheon, por sua vez, concede a parddia. Para ela, diferentemente do
que considera Jameson, a parddia ndo estaria ligada ao humor ou a imitacdo
ridicularizadora, mas incorporaria e desafiaria aquilo a que parodia. Na sua
capacidade de repetir com distancia critica, o que permite a indicagdo irébnica da
diferenca dentro da propria semelhanca, estaria sua importadncia. Segundo
Hutcheon, “a parodia parece oferecer, em relacdo ao presente e ao passado, uma
perspectiva que permite ao artista falar para um discurso a partir de dentro desse
discurso, mas sem ser totalmente recuperado por ele” (HUTCHEON, 1988: 58).

A relacao da parddia com o passado seria a de usar daquilo que Ihe é proprio
como um referente para a critica que ela constréi, ou seja, de usar do mesmo
sistema para, de dentro dele, critica-lo. Essa critica, no entanto, seria elaborada a
luz do presente, e 0 acesso ao passado se daria por meio de seus textos, dos
vestigios que ele deixou no presente. Assim, “o passado como referente nao &
enquadrado nem apagado, como Jameson gostaria de acreditar: ele é incorporado e
modificado, recebendo uma vida e um sentido novos e diferentes” (HUTCHEON,
1988: 45).

Se o0 passado s6 pode ser retomado por seus textos, Hutcheon considera que
s6 podemos “conhecer” (em oposicao a “vivenciar’) o mundo por meio das narrativas
passadas e presentes a seu respeito. Nesse sentido, quando a ficcdo pés-moderna
retoma o passado em sua narrativa, Hutcheon considera que ela o revela ao
presente, impedindo-o de ser conclusivo e teleoldgico. Se o pés-moderno contesta
qualquer sistema totalizante ou homogeneizante, também o passado como algo
totalizante é contestado, e uma das formas disso acontecer € por meio da pardédia.
Desse modo, ao utilizar o passado de forma parodistica, as narrativas de ficcao
contemporaneas acabariam por revela-lo ao presente, mostrando-o como algo em
constante transformagéo.

Como vimos, os termos pastiche, proposto por Jameson, e parddia, preferido
por Hutcheon, acabam tendo significados proximos quando abordados em relacao a
retomada do passado no cendario contemporaneo. Retirando aquilo que Jameson
considera como negativo no termo “parédia”, que € o fato de se associar ao

ridicularizador, e que Hutcheon descarta do mesmo termo, percebemos que ambos
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atuam no sentido de retomar o passado e dar a ele nova roupagem. A abordagem
de Hutcheon, no entanto, traz um novo elemento para esse movimento feito pela
parodia, que é a critica a um sistema do passado de dentro dele mesmo. Desse
modo, a ida ao passado nao se daria no sentido de buscar algo e retoma-lo no
presente de modo nostélgico, como propde Jameson, mas de critica-lo usando
justamente aquilo que lhe é préprio. Nesse sentido, entendemos a concepcédo de
Hutcheon um pouco mais alargada que a de Jameson, e aqui a utilizaremos para a
reflexdao sobre Narradores de Javé.

Se entendemos Narradores de Javé como uma narrativa de ficcao
contemporanea, podemos perceber que o filme estabelece varias relagdes com o
passado. Em primeiro lugar, o passado aparece como tema do filme, mais
precisamente, a tentativa de reconstrugdo do passado e a dificuldade de lidar com
ele no presente. Tomando a consideracdo de Hutcheon sobre a contestacado pds-
moderna dos sistemas totalizantes e homogeneizantes, percebe-se que Narradores
de Javé problematiza justamente a nocdo de passado como algo homogéneo. O
passado é mostrado no filme como aquilo que nao pode ser pensado nem como
homogéneo nem como totalizante. Da mesma forma, a tentativa de reuni-lo num
todo Unico e coerente também se torna impossivel, tendo em vista sua caracteristica
fragmentaria. O que o filme mostra é que o passado s6 é acessivel no presente por
meio de seus vestigios, mas nunca podera ser retomado como uma instancia
homogénea, nem da mesma forma como ele se deu.

Uma segunda visada do filme em relagdo ao passado pode ser percebida na
composicdo de sua estrutura narrativa, que faz trés grandes movimentos
parodisticos: a parddia do encaixe de narrativas, do mito de origem e dos narradores
da tradicéo oral. Essas trés apropriagdes de modos de narrar do passado feitas pelo
filme implicam numa atualizagdo das ideias de narrador e de memdria, bem como
aproximam-se da nogéo de “parédia” de Hutcheon tanto por criticarem um sistema
de dentro dele, ou seja, usando aquilo que Ihe é préprio, quanto por darem ao
passado vida e sentido novos, conforme veremos a seguir.
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5.1. Parodiando o encaixe de narrativas

Quando Narradores de Javé retoma a estrutura da novela toscana ou As mil e
uma noites, 0 que parece é que se pretende remontar a tradicao secular de contar
historias. Lembremos que As mil e uma noites € um dos livros mais comumente
associados a arte de narrar. Sherazade, para sobreviver, conta suas histérias
infinitamente, encaixando-as umas nas outras. Narrar é, em certa medida, garantir-
Ilhe a vida. Com as narrativas ligadas, traga-se um fio que ndo pode ser cortado ou
interrompido sem o prejuizo de perder essa cadeia de acontecimentos conectados.
Ao rompé-las, também o fio de vida de Sherazade seria cortado.

Assim, parece que o filme pretende mostrar que ainda é possivel narrar nesses
moldes arcaicos, pois essa estrutura permite o despojamento do revestimento
psicolégico dos personagens em fungcdo de uma maior énfase nas agdes e
acontecimentos que eles contam. O ouvinte ou, no caso do cinema, o espectador,
acompanha essas histérias/acées por meio de uma forma de narrar que € prépria do
povo: 0s contos orais. Mesmo que haja conjecturas sobre a extingdo desse modo de
narrar na Modernidade, essa estrutura narrativa é reconhecivel, pois especialmente
os contos infantis ainda a utilizam com frequéncia. Assim, tendo sua ancoragem no
povo, essa forma de narrar é identificavel por qualquer espectador.

Por outro lado, ao ser parodiada por um filme, a estrutura de encaixe de
narrativas adquire novo sentido e é revitalizada no presente. A primeira revitalizacao
€ a possibilidade de ela se dar em um outro suporte, o audiovisual. O cinema torna-
Se um novo meio para que a estrutura de encaixe, peculiar as narrativas orais, seja
retomada, acrescentando a ela matéria extralinguistica, imagens em movimento. Em
Narradores de Javé, além de ouvir as narrativas encaixadas, é possivel vé-las
materializadas na tela, o que enfatiza as diferencas entre as histérias devido a
mudanga de narrador, ressaltando os aspectos individuais da experiéncia e da
memdéria daquele que conta.

Se o cinema funciona como um meio de narrar, ao inserir dentro dele uma
estrutura que remete a oralidade, parece que Narradores de Javé pretende iniciar
uma rede de histérias que nao se acaba com os créditos finais. Cada espectador

torna-se um ouvinte, que deve contar suas histérias — ou aquela que ele viu e ouviu
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no cinema — e entdo continuar o encaixe que se percebe no filme. Nos minutos
finais, Zaqueu (dentro do nivel 2), pontua com voz off a cena em que o povo de Javé
caminha para o novo lugar onde se estabeleceria: “E desde entdo é essa a histdria
de Javé que se conta, mas que também pode ser lida e relida por essas serras e por
essas grotas sem fim. Esta assentada em livro, correndo o mundo pra nunca que ser
esquecida. E isso e ndo tem mais que isso. Quem quiser que escreva diferente.” Ao
contar, é acrescentado o escrever. A oralidade, é acrescentado como possibilidade
de materializagdo tanto o suporte escrito quanto o proprio cinema. Além ser lida, a
histéria de Javé pode, por meio do filme, ser vista tanto numa tela de cinema quanto
na casa de cada espectador, em DVD.

Para além dessa possivel interpretacdo quanto a fungdo das narrativas
encaixadas no filme, podemos caminhar para a retomada do passado como uma
resposta ao presente. Conforme aponta Jameson, o pds-modernismo €
caracterizado pelo fragmentario, e a producdo cultural desse momento seria,
portanto, “um amontoado de fragmentos” (JAMESON, 1997: 52). Assim, construir
uma narrativa no cenario contemporaneo por meio do encaixe de narrativas parece
espelhar essa caracteristica do pds-modernismo. Se ndo ha como recorrer a um
todo homogeneizante, da mesma forma nao ha como narrar de forma homogénea.
Talvez um dos modos de narrar contemporaneos seja por meio dos fragmentos, do
arranjo das pequenas partes aparentemente desconexas, mas que, juntas, podem
constituir uma aparente unicidade.

Mais interessante essa constatacdo se torna quando percebemos que, em
certa medida, esses fragmentos narrativos do filme sao fragmentos de narrativas da
memdéria. Desde tempos mais remotos, as discussdes sobre a memdria ressaltam
como caracteristicas marcantes sua incompletude e fragmentacado. A memoaria, tanto
dos narradores quanto da propria comunidade de Javé, é marcada pela
convergéncia de lapsos com fragmentos de lembrangas, o que reforga a dificuldade
de traduzi-la num todo coerente. Como vimos, esses e outros aspectos relativos a
meméria foram retomados e traduzidos em termos imagéticos e verbais em
Narradores de Javé. Agora, podemos perceber que também em termos da estrutura
narrativa, o filme reforca a dificuldade de se lidar com narrativas da memoria,

ressaltando isso por meio do encaixe de narrativas muitas vezes incompletas.
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Assim, parodiar a estrutura de encaixe arcaica, que remete a novela toscana e
as narrativas orais, parece servir, num primeiro momento, para atualiza-la no suporte
audiovisual, remetendo os espectadores a uma cadeia narrativa e convocando-os a
dela participar. Ao mesmo tempo, a servico de uma reflexdo sobre o presente,
parece ressaltar o carater fragmentario que se percebe tanto nas narrativas da
memodéria quanto na producao cultural da sociedade p6s-moderna.

Se parece ser possivel narrar nos moldes arcaicos utilizando um suporte
audiovisual, ao mesmo tempo, essa forma de narrar que remete as narrativas orais
acaba ndo cumprindo seu papel. Diferentemente de Sherazade, que, contando
narrativas encaixadas, consegue garantir sua vida, Javé nao resiste e
aparentemente perde o jogo. Os encaixes na narrativa contemporanea parecem nao
adquirir sentido e ndo cumprem o que deles se espera: Javé é inundada. O modelo
arcaico de narrar ndo possui mais a funcao de salvamento e garantia de vida na
sociedade contemporéanea. Esse encaixe parece servir mais para espelhar o carater
fragmentario do préprio pdés-modernismo e mostrar 0 jogo e a incompletude
presentes nas narrativas atuais, especialmente nas narrativas da memdéria. No
entanto, ao mesmo tempo em que Javé nao resiste, o filme sobrevive com seu
fracasso. Por meio da narrativa filmica, a histéria e a meméria de Javé continuam

existindo e podem percorrer o mundo.

5.2. Parodiando o mito de origem

Uma segunda forma de parodia que se verifica em Narradores de Javé é em
relacdo ao mito de origem. Para compreendermos como o filme o parodia e a que
serve essa retomada, faz-se necessario, inicialmente, definirmos brevemente o que
se entende por mito de origem. Junito de Souza Brandao (1991), ao discorrer sobre
mitologia grega, considera o mito como o relato de um acontecimento ocorrido nos
primérdios, com a intervencao de seres sobrenaturais. Retomando as consideragdes
de Mircea Eliade, Branddo acrescenta: “Mito é, pois, a narrativa de uma criagao:
conta-nos de que modo algo, que ndo era, comecou a ser’” (BRANDAO, 1991: 36).

Se o0 mito traz a histéria da fundacao de algo, ele € sempre uma representagcao

coletiva, repassada através das geracdes, que expressa o0 mundo e a realidade
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humana. Para Brandao, por tentar explicar o mundo e os homens, o mito torna-se
ilégico e irracional. Assim, ele “abre-se como uma janela a todos os ventos; presta-
se a todas as interpretacdes. Decifrar o mito é, pois, decifrar-se” (BRANDAO, 1991:
36).

O mundo dos herdis miticos é passivel de ser reatualizavel e, conforme
considera Brandao, essa atualizagcao do mito pode ser feita pelo rito. Entende-se rito
como o mito em agéo. Nas narrativas orais, o rito pode ser associado a repetigcdo do
ato de fala, a atualizacdo da meméria via performance. Ao ser ritualizado, Brandao
considera que o mito torna-se circular, voltando sempre sobre si mesmo. Para ele,
isso libertaria 0 homem do peso do tempo morto do mito, “dando-lhe a seguranca de
que ele é capaz de abolir o passado, de recomegar sua vida e recriar seu mundo”
(BRANDAO, 1991: 40). Assim, ao ser atualizado, o mito deixaria o tempo fixo ligado
ao passado e se comporia do tempo circular, que retorna sobre si mesmo.

Com base na definicdo de mito de origem, podemos perceber que ele esta
presente em Narradores de Javé de forma bem clara em quatro das seis micro-
narrativas do nivel 1 de encaixe, contadas pelos narradores Vicentino, Deodora,
Firmino e Pai Caria. Todas essas narrativas retomam o mito fundador de Javé.
Talvez por esse motivo, perceba-se a presenca de personagens-herdis semelhantes
nas quatro versdes, embora cada uma possua suas peculiaridades. A figura de
Indalécio e Mariadina sao recorrentes nas histérias de Vicentino, Deodora e Firmino.
Na de Pai Caria, esses herdis sado substituidos por Indaleu e Oxum,
respectivamente, a figura masculina e feminina que contribuiram para a fundacao de
Javé. A funcdo de cada um desses personagens em relacdo ao episddio da
fundagéao € variavel: Indalécio recebe o mérito de ter fundado o povoado na narrativa
de Vicentino; Mariadina € quem assume este papel na versao de Deodora; a histéria
de Firmino, por sua vez, acaba antes de evidenciar se teria sido Mariadina ou
Indalécio quem teria fundado o povoado; Pai Caria atribui essa tarefa a Indaleu,
embora tenha sido influenciado por Ifa, entidade divina.

Ifa atua como o sobrenatural, o elemento extra-humano que esta presente nos
mitos de origem. O sobrenatural também aparece na narrativa de Deodora e de
Firmino. Na primeira, Mariadina teria sido orientada quanto ao local onde deveria

instalar seu povo pelos passaros da noite, numa situagcdo em que a personagem
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teria se recolhido por um dia e uma noite. Assim, a revelacao feita pelos passaros
possui algo de encantamento, de aviso dos céus sobre o destino do povoado. Na
versdao de Firmino, o sobrenatural paira sobre a personagem de Mariadina:
aparentemente, trata-se de uma louca maltrapilha, mas suas palavras sobre sua
missao de orientar o povo de Javé a remetem mais a uma vidente, a alguém com
poderes de dar destino aquelas pessoas. Na narrativa de Vicentino, em que
prevalecem a nobreza e a rispidez de Indalécio, ndo se percebe a presenca do
elemento sobrenatural, talvez pelo fato de o narrador se mostrar como alguém que
quer ressaltar a firmeza e a bravura de seu heréi. Delegar a fundagdo de Javé a
algum elemento sobrenatural seria desmerecer a figura de Indalécio.

Nessas narrativas de nivel 1, percebemos que o rito esta presente nos modos
de rememoracgao de cada narrador, na repeticdo de uma narrativa que € atualizada a
cada recontar. Narrar o mito fundador de Javé possui algo do rito, uma vez que a
narragdo parece atualiza-lo. Contudo, os narradores Vicentino e Deodora transpéem
o rito para além do momento da narracdo. Antes de narrar sua histéria, Vicentino,
como se estivesse fazendo um ritual sagrado, abre sua maleta, retira a imagem de
Sao Jorge e se benze diante dela. Da mesma forma, Deodora também mostra sua
marca de nascenga com a conviccao de que € uma atualizacdo da marca de
Mariadina.

A caracteristica do tempo ciclico do mito também é retomada em Narradores de
Javé. A histéria de Zaqueu se conclui com uma atualizagdo do mito fundador
apresentado por quatro das seis micro-narrativas de nivel 1. A cena final de sua
historia, que coincide com o final do filme, mostra o povo levando num carro o sino,
que se fez presente em trés narrativas da origem de Javé, e caminhando rumo ao
novo lugar onde se estabeleceriam. Essa cena da inicio a uma nova fundacao do
povoado e, neste sentido, retoma as narrativas do mito de origem, contadas pelos
narradores de nivel 1. Desta feita, Anténio Bia age como cronista ou jornalista, que
acompanha de perto a situagdo que registra em seu livro. Assume a postura do
narrador p6s-moderno, segundo concepgao de Silviano Santiago (1989), aquele que
narra a partir da experiéncia do olhar. Bia olha a experiéncia dos outros, sobre a
qual escreve no livro de Javé, que ndo diz do passado do mito de origem, e sim de

um episodio atual que a comunidade vivenciou.
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Esse movimento de retorno a nova fundacado de Javé talvez sirva para nos
levar a reflexdo sobre o registro do presente e sua tomada como fonte para a
narrativa histérica. Registrar o presente significa garantir gue amanha, quando ele se
tornar passado, ele podera ser acessado pelos textos que de dentro dele se
produziu. Sera sempre por meio de vestigios, rastros e textos que o passado sera
acessado. Mesmo que se registre, par e passo, todo o percurso dos moradores de
Javé, no futuro, esse registro também sera visto como uma versao do acontecido,
tais quais as versdes contadas pelos narradores.

Obviamente, da mesma forma em que h& a presenca de subjetividade na
interpretacao do passado a partir de seus vestigios e rastros, ela também se da no
registro do presente. Talvez essa retomada parodistica do mito fundador na cena
final leve a reflexdo sobre o fazer jornalistico. O jornalista (que se assemelha ao
papel de Bia no final do filme), o historiador do presente, narra uma versao do
acontecido, uma possivel leitura. Bia se vé novamente as voltas com as diferentes
interpretacdes, que refletem o interesse de cada personagem em fazer valer sua
versdo do acontecido. Vado diz: “O senhor ndo estava aqui quando o aguaceiro
chegou. Eu puxei sozinho o sino ca pra fora...” Firmino, por sua vez, o interrompe:
“Sozinho... Tu estava dando era ordem, os homens é que estavam carregando.
Agora, quem mergulhou foi eu e Antero.”

Se entendemos tanto o registro do presente quanto do passado como uma
interpretacao possivel, percebemos que, tal qual o mito fundador, o livro de Javé
também estd sujeito a parcialidade tanto das fontes as quais Bia recorre quanto da
interpretacao do préprio Bia. As ultimas palavras de Zaqueu, que sao as ultimas
colocacées do filme, refletem essa perspectiva: “E isso e ndo tem mais que isso.
Quem quiser que escreva diferente.” Da mesma forma, a sociedade contemporanea
esta sujeita as variedades de versdes e a inconstancia que se percebe tanto no
recontar de narrativas da memdria quanto no escrever do presente.

Talvez a retomada do mito de origem como elemento que deveria sustentar a
memoria da comunidade nas narrativas de nivel 1, mostrando as variadas versdes e
interpretacées que ele pode ter e ressaltando justamente sua insuficiéncia de
orientar a vida social, esteja em consonancia com a consideracao de Hutcheon

sobre a ficcdo pdés-moderna em relacdo ao passado. Segundo ela, a ficcdo pods-
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moderna revela o passado ao presente, impedindo-o de ser conclusivo e teleoldgico.
A narrativa do mito de origem, cuja funcao primordial seria a de ser o elemento
ordenador da vida social nas sociedades pré-modernas, adquire estatuto de algo
maleavel e instavel na contemporaneidade. Isso parece ser uma resposta a
concepgao de identidade no cenario contemporéneo, que reconfigurou certas
referéncias até entdo tidas como estaveis no que diz respeito tanto a nocao de
sujeito quanto de identidades nacionais ou coletivas. Aquela concepcdo de
identidade essencialista, vinculada ao pensamento cartesiano de sujeito, centrado e
unico, contrapde-se uma nova visao de que a identidade é algo em construgéo,
mével, historica, em constante processo de formagéao, resultante de uma concepgao
de sujeito fragmentado, construido nas relagdes e nas interagbes sociais. O que
Stuart Hall (2001) argumenta € que

um tipo de mudancga estrutural esta transformando as sociedades
modernas no final do século XX. Isso esta fragmentando as
paisagens culturais de classe, género, sexualidade, etnia, raga e
nacionalidade, que, no passado, nos tinham fornecido sélidas
localizagdes como individuos sociais. Essas transformagdes estao
também mudando nossas identidades pessoais, abalando a idéia
que temos de nés proprios como sujeitos integrados. (HALL, 2001:
9)

A necessidade de reconstituicdo de um passado, a retomada da memoria e do
mito de origem na contemporaneidade talvez sejam respostas a angustia da crise de
identidade que se percebe atualmente. No entanto, seguindo na esteira da crise da
nocao de sujeito centrado e na sua fragmentagdo perceptivel na sociedade
contemporanea, também os conceitos de memoria e mito de origem tornaram-se
mais maleaveis e fragmentados. Diante de uma sociedade dindmica, esses
conceitos parecem nao dar conta de garantir sua estabilidade. O mito de origem néao
€ mais um ponto de apego que fortalece os lagos sociais e sua retomada em
Narradores de Javé vem ressaltar justamente isso. Parodiando-o e mostrando sua
insuficiéncia para dar conta da dinamica da sociedade contemporanea, o filme ao
mesmo tempo presta-lhe uma homenagem e o critica.

Desse modo, apresentamos duas formas de parddia do mito de origem feitas

pelo filme: a primeira mostra a retomada do mito de origem por quatro das seis
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micro-narrativas, evidenciando sua atualizacao variada conforme quem narra. Se ele
deveria ser suficiente para estabelecer os vinculos e as normas sociais das
sociedades pré-modernas, como parece ser Javé, ele ndo cumpre essa funcdo. A
segunda mostra a retomada do tempo ciclico mitico dentro do segundo nivel de
encaixe, a histéria de Zaqueu. Sua histéria fecha-se com elementos proximos das
narrativas do mito de origem do nivel 1, mas traz Bid como um historiador do
presente, que acompanha de perto aquilo que escrevera em seu livro, como um
jornalista ou cronista da atualidade. Essa parddia vem mostrar que mesmo o registro
do presente é feito de maneira conflituosa, e 0 que existe sdo interpretacbes dos
fatos. Da mesma maneira, narrar contemporaneamente histérias do passado é
destacar um ponto de vista sobre os acontecimentos, é contar um ponto de uma
rede de histérias das quais somente se tem acesso por meio de seus vestigios.

As outras duas micro-narrativas que nao dizem respeito ao mito de origem de
Javé — a de Gémeo e Outro e a de Daniel — retomam acontecimentos da biografia
dos narradores. Se o mote inicial era contar a histéria de Javé, esses dois
narradores apresentam como fonte para o livro narrativas que dizem de passagens
de suas vidas. Esse gesto de substituicio do mito de origem por narrativas
biograficas parece ter o papel de oferecer como alternativa para o esmaecimento do
mito de origem a biografia. Talvez com a fragmentacdo da nocdo de sujeito e
identidade, haja a necessidade de comecar a narrar a prépria vida, apelando a
memdéria na tentativa de recuperar algo que dé certo sentimento de estabilidade,
antes de tentar reconstituir o mito de origem e a memodria coletiva, também
fragmentados na sociedade contemporanea. Embora a prépria memoria, assim
como a identidade, seja uma construgao social resultante de negociagdes elaborada
na interacdo social, ela parece ser um elemento importante na tentativa de
estabilizar e fixar a identidade, mesmo isso sendo impossivel. Trata-se mais de uma
tentativa de narrativizagdo do eu — e também de narrativizagdo do coletivo — como

resposta a angustia que essa instabilidade traz.
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5.3. Parodiando o narrador da tradicao oral

Uma terceira parddia feita por Narradores de Javé esta presente no papel que
os narradores desempenham. Especialmente nos niveis 1 e 2 de encaixe, o filme
constroi seus narradores nos moldes do narrador da tradigdo oral, aquele que
ancora sua narrativa na experiéncia. Ao retoma-lo parodicamente, o filme Ihe da
nova significagdo, mediatizando-o e reinserindo-o numa narrativa ficcional
contemporanea audiovisual.

No nivel 1, a subjetividade de cada narrador e sua relagao diferenciada com
experiéncia e memoria tornam-se explicitas na construgéo peculiar de suas historias.
Esta é refletida nos papéis variados que os heréis desempenham, no tom mais ou
menos dramatico da narrativa e nas referéncias e interesses do presente que
interferem nas narrativas do passado. Essa abordagem variada da experiéncia de
cada narrador é ainda mais enfatizada pela construcdo das narrativas em termos
imagéticos. Conforme vimos, para além das diferencas de conteudo, as histérias do
passado sdo construidas de formas particulares em cada narrativa, em termos de
cor e mise-en-scéne. E por meio de recursos imagéticos diferenciados que o
espectador visualiza de forma concreta a subjetividade e a mobilidade da meméria
conforme quem narra. Cada narrativa que se abre materializa de forma peculiar os
constrangimentos que a memodria sofre ao ser retomada nas narrativas orais.

Ao construir os narradores de nivel 1 de forma a se assemelharem aos
narradores da tradicdo oral, Narradores de Javé parece evidenciar a dificuldade de
narrar tendo como base a experiéncia. Tais narradores do filme sdo desacreditados
por Anténio Bi4, que os critica, debocha e ironiza enquanto ouve impacientemente
suas historias. Bia parece personificar o olhar moderno em relacdo a esses
narradores, que os relega a segundo plano em nome do progresso.

De certa forma, a Modernidade retirou desses narradores seu estatuto de
orientador da comunidade, em torno do qual a memodria coletiva se fundava. Walter
Benjamin (1996) ja anunciava o fim desses narradores e a dificuldade de narrar da
sociedade moderna devido a ruptura com o trabalho artesanal, que propiciava a
situacao ideal para a narragdo. Ao mesmo tempo, o empobrecimento da experiéncia

deixaria os narradores sem fonte para suas narrativas. O saber, em vez de se
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ancorar no narrador, passaria, na Modernidade, a ser legitimado pelas
metanarrativas, como o saber mitico e cientifico.

No entanto, com o advento da pés-modernidade, o que se percebe é uma crise
de legitimacado das metanarrativas, conforme aponta Jean-Francois Lyotard (2006).
Ao mesmo tempo, outros saberes além do mitico e do cientifico, que dizem dos
modos de apreender o mundo, séo legitimados, entre eles o saber narrativo.

A permanéncia do saber narrativo na contemporaneidade, ou seja, a
preeminéncia da forma narrativa na formulagao do saber tradicional, tem no relato
sua forma mais contundente. Segundo Lyotard, esses relatos permitem tanto definir
os critérios de competéncia da sociedade nas quais eles sdo contados quanto
avaliar, a partir desses critérios, as performances que nela se realizam ou podem se
realizar. Segundo ele,

As competéncias cujos critérios o relato fornece ou aplica
encontram-se ai misturadas umas as outras num tecido cerrado, o
do relato, e ordenadas numa perspectiva de conjunto, que
caracteriza este género de saber. (LYOTARD, 2006:38)

Além dessas misturas de competéncias, ou enunciados com finalidades
diversas que se encerram nos relatos, o saber narrativo apresenta uma
peculiaridade quanto a sua forma de transmissdo. O narrador s6 conta sua histéria
pelo fato de ter sido ouvinte dela. O narratario, aquele a quem se destina a narrativa,
por sua vez, ao ouvi-la, adquire a mesma autoridade do narrador para reconta-la.

Assim, segundo Lyotard,

os ‘postos’ narrativos (remetente, destinatario, her6i) sdo de tal
modo distribuidos, que o direito de ocupar um deles, o de remetente,
fundamenta-se sobre o duplo fato de ter ocupado o outro, o de
destinatério, e de ter sido, pelo nome que se tem, ja contado por um
relato, quer dizer, colocado em posicao de referente diegético de
outras ocorréncias narrativas. (LYOTARD, 2006: 39)

Dessa forma, ha uma certa mobilidade em relagdo ao papel que se ocupa na
transmissdo dessas narrativas. O ouvinte de hoje pode se tornar o narrador de
amanha. E o narrador de hoje pode até mesmo se tornar o heréi de amanha.

Seguindo este pensamento, Zaqueu, como vimos, nao esteve o tempo todo presente
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na narrativa que conta, ja que sai de Javé antes de Bia comecar sua peregrinacao e
retorna ao final, quando ele ndo consegue finalizar o livro. Assim, Zaqueu pode nao
ter vivido aquilo que conta, mas sua experiéncia € fundada na comunidade. Ele,
provavelmente, foi um ouvinte daquilo que narra e, como se trata de um saber
narrativo, posteriormente, ele passou a ocupar o posto de narrador. Confome afirma
Lyotard, “o que se transmite com os relatos é o grupo de regras pragmaticas que
constitui o vinculo social” (LYOTARD, 2006: 40). Assim, o vinculo entre Zaqueu e a
comunidade de Javé sempre existiu. Por meio de seu relato, as regras que ditam a
vida social sdo repassadas aos ouvintes do bar.

Contudo, mais que passar regras sociais, 0 que Zaqueu partilha é uma
narrativa que diz da insuficiéncia de se narrar historias fundadas na experiéncia. Isso
€ perceptivel por ser dentro de sua histéria que estdo inseridas as seis micro-
narrativas que nao dao conta de sustentar a memoria coletiva do lugar, e também
por trazer como personagem principal de sua historia Antonio Bia. Trata-se de um
her6i que desacredita sua missdo € age com impaciéncia diante dos narradores
cujas histérias € obrigado a ouvir. Ao coloca-lo em destaque em sua narrativa,
Zaqueu possibilita que aqueles que o ouvem também possam agir como Bia. O
espectador, tal qual Bia, pode nao dar crédito aquilo que esta ouvindo de Zaqueu e
ao que esta assistindo no filme. Em certa medida, o narrador da contemporaneidade
parece nao ser aguele que “sabe” tudo a respeito do mundo diegético. Talvez, nesse
cenario de rupturas € mudancas em relacdo as convencdes estabelecidas, narrar
possa se assemelhar mais ao jogo, ao ludico, que ter somente a funcédo de se
passar regras que ditam a vida social.

Ao retomar o narrador da tradigdo oral nas narrativas de nivel 1 e 2, Narradores
de Javé brinca com ele. Presta-lhe uma homenagem, mas o desconstroi. Parodia-o,
reverenciando-o e, ao mesmo tempo, reavaliando-o e dando-lhe vida e significacao
novas, conforme considera Hutcheon. De dentro do sistema narrativo tradicional,
que é transferido para o cinema, e utilizando da imagem dos narradores da tradigéo
oral e da forma como eles narram, o filme os atualiza e também os critica.

A homenagem e a critica ao narrador da tradicdo oral aparecem tanto em sua
retomada parodistica na narrativa cinematogréfica, quanto na relagdo de Bia com

esses narradores. Bia € aquele olhar que os critica, que deles debocha e zomba,
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como o olhar moderno, conforme apontamos. Tenta inserir em suas historias novos
elementos, ‘“florear” certas passagens de sua histéria, dar nova roupagem as
narrativas da memoria que contam. No entanto, embora haja esse gesto de critica,
ao mesmo tempo, Bid os ouve e leva a sério seu papel. Isso é perceptivel em duas
passagens do filme: no momento em que é apresentado a Galdério, o matador, Bi&
fala com orgulho sobre sua missao: “Eu sou escrivao de prosa, seu Galdério, e estou
na labuta de escrever os nobres feitos do Vale do Javé! Historia, como bem sabe o
senhor, muito contada e ouvida, mas até hoje nunca escrita e lida.” Em outra
passagem, ao final do filme, vendo a agua submergir a comunidade, Bia chora,
como se estivesse arrependido de ndo ter conseguido salvar Javé. Também
podemos interpretar como uma despedida a tradicdo dos narradores orais, que se
véem sem condi¢do de sustentarem a memoria da comunidade. Nesse sentido, ha
uma dimensdao ambigua da relacdo parodistica do filme com os narradores da
tradicdo oral: ao mesmo tempo em que ha uma critica, ha também uma dimenséao
afetiva.

Esse movimento de retomada desse narrador que tinha grande forca no
passado e sua reinsercao no presente deslocam o espectador para uma situacao
interativa fundada na performance, mediada pelo corpo do narrador, mas construida
no mundo diegético. Tal deslocamento, obviamente, ndo consegue traduzir todas as
sutilezas e peculiaridades de uma situagdo de narracdo via performance. Diante
dessa impossibilidade, o cinema torna-se o grande mediador entre o corpo do
narrador e os ouvintes/espectadores. O espectador, por sua vez, experimenta uma
dupla sensacdo: ao mesmo tempo em que acompanha na tela a dificuldade dos
narradores em articular suas narrativas orais para constituir a memdaria coletiva de
Javé, pode sentir que a dificuldade de narrar alcanga também o cinema, ja que ele
precisa retomar parodicamente o narrador da tradi¢cdo oral e a estrutura narrativa do
encaixe.

Nesse sentido, pode-se perceber uma reflexao sobre o cinema feita pelo filme.
N&ao parece fazer mais sentido o cinema servir para elaborar discursos sobre nacao
nem buscar no sertdo uma identidade brasileira. No cenario contemporaneo, essa
concepgao de nagdo como algo estavel é rompida da mesma forma que a nocéo de
sujeito e de identidade. Javé remete a esse lugar multiplo e dinamico, em que ha a
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maleabilidade da meméria e a disputa por ela, a convivéncia entre tradicdo e
modernidade, em que o ludico se faz presente na aridez do sertdo. Javé parece
encenar o proprio Brasil, em suas ambiguidades e instabilidades. Os narradores de
Javé, ou os narradores deste Brasil, precisam saber lidar com as novas
possibilidades de narrar no cenario contemporaneo.

Narradores de Javé retoma o passado como o grande elemento a ser
parodiado e brinca com o espectador, da mesma forma que brinca com o0s
narradores que nele estao presentes. Ha, dentro da narrativa, algo de ludico que se
funda na instabilidade dos narradores e da memoria. A incoeréncia entre as
histérias, as construgbes enganosas dos narradores, o encaixe vertiginoso das
narrativas, a retomada dos mitos de origem, tudo isso nos remete a uma dimensao
de jogo, que se da tanto entre os narradores quanto na relagdo do filme com o

espectador.

5.4. O jogo narrativo

Para compreendermos a dimensao de jogo presente em Narradores de Javé,
faz-se necessario tecer algumas consideracbes sobre a ideia de jogo, que aqui
adotaremos a partir de Wolfgang Iser (1999).

Ao discorrer sobre o ficticio e o imaginario, Iser retoma o conceito de interacao
para descrever o tipo de relacdo existente entre essas duas instancias. Para ele,
tanto o ficticio quanto o imaginario existem como experiéncias cotidianas, mas tais
experiéncias nao sao suficientes para dizer exatamente o que sao o ficticio e o
imaginario. Recorrentemente se diz que o ficticio é intencional e o imaginario é
espontaneo, mas esse modo de pensa-los ndo da conta de toda a complexidade da

relagéo entre eles. Para Iser,

Sem o imaginario, portanto, o ficticio ndo passaria de uma forma de
consciéncia vazia. E sem o ficticio, o imaginario nao poderia
aparecer como contraposigao. Visto ser um meio, o ficticio permite
ao imaginario expandir-se como decomposicdo e ‘possibilitacao’
simultaneas, sem contudo exercer um controle sobre o que é
produzido nessa dualidade, nessa contraposi¢ao. (ISER, 1999: 75)
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A relacao entre ficticio e imaginario, portanto, ndo seria de contraposi¢cdo, mas
de uma interacao especifica. Compreendendo a presenca da interagdo entre esses
dois conceitos, Iser propde como estrutura reguladora dessa interagao o conceito de
jogo. Para ele, a estrutura do jogo seria capaz de propiciar diferentes tipos de
interacdo, tanto entre o texto e o leitor quanto entre o ficticio e o imaginario. Em se
tratando da relacao texto/leitor, Iser considera que o texto joga contra as realidades
que tem como referente, ou leva além delas mesmas as posi¢gées que articulou, ou
conquista mundos possiveis ou joga com as expectativas de receptores potenciais.
O leitor, por sua vez, seria 0 agente que tanto opera o jogo do texto quanto € jogado
por ele. Ja entre ficticio e imaginario, Iser considera que o jogo emerge da
coexisténcia entre esses dois elementos: “O ficticio e o imaginario se fundem, visto
que cada um é em si mesmo incapaz de cumprir qualquer fungédo especifica, sendo
necessdaria a sua interacdo para desencadear aquele movimento de jogo” (ISER,
1999: 108).

Para compreender as formas de acontecer o que chama de “jogo do texto”, Iser
retoma a classificacdo de jogo proposta por Roger Caillois, e a adapta para a
interacdo entre leitor e texto e entre o ficticio e o imaginario. Caillois aponta quatro
tipo de jogos: Agon (jogo de conflitos); Alea (jogo baseado na sorte e no
imprevisivel); Mimicry (jogo de imitagao) e llinx (jogo de carnavaliza¢do, subversao
continua). Na adaptacgao feita por Iser, esses tipos de jogos podem se conjugar e
entdo fazer prevalecer uma ou outra modalidade sobre a outra. Nessa interagéo,
tanto entre o ficticio e o imaginério quanto entre o texto e o leitor, varias modalidades
de jogo seriam possiveis e dependeriam das regras estabelecidas inicialmente.

Para nosso entendimento, menos importante que a classificagdo quanto ao tipo
de jogo que se percebe em Narradores de Javé, interessa-nos compreender a
dimenséo interativa da nogao de jogo. Essa interagcéo, por sua vez, é regulada pela
estrutura do jogo, ou seja, esta sujeita a regras e pressupde a relacdo de duas
instancias que dele participam.

Em primeiro lugar, essa dimensdo interativa esta presente no filme nos
narradores de nivel 1. Sdo seis narradores que aceitam participar do jogo de contar
sua historia para compor o livro de Javé. O desafio esta langado e a regra é clara:

nao se pode inventar. O objetivo final € contar no livro a histéria de Javé, de modo a
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configurar um patriménio que mereca ser registrado. Os jogadores/narradores, por
sua vez, véem neste jogo uma possibilidade de ganhar o reconhecimento da
comunidade, deixando registrada no livro a sua histéria. A regra inicial de ndo poder
inventar é suprimida pela fabulacdo. H4 um embate entre eles, cada qual tentando
fazer valer sua versdo. A disputa mais acirrada pode ser percebida em relacdo a
Vicentino, Deodora e Firmino. Cada um conta sua histéria com base em seus
interesses pessoais, conforme detalhamos nos capitulos anteriores. A diferenca
entre as versdes reflete 0 jogo de interesses escondidos por tras dos discursos de
cada um deles. Diante da confusdo que se estabelece por causa da diferenca das
versdes, Firmino sugere a Bia: “Se eu fosse o senhor, botava a minha, que é a
histéria de fato, seu Bia”. Ao que Deodora retruca: “A sua ndo. A minha histéria, que
eu tenho até as provas.” Vicentino ndo tem chance de se defender, mas Bi&
encontra uma forma mais justa para decidir quem ganhou o jogo: fazer uma votagao
entre os presentes. D. Maria vota tanto na verséo de Firmino quanto na de Deodora
e justifica: “Mas acontece que as duas histdrias tém sentido. Ndo se pode tirar uma
sem o prejuizo da outra”. O argumento nao € satisfatério e Bida sai sem uma
resolucao sobre o que fazer.

Ter uma histéria registrada no livro de Javé é um prémio tao importante que
Firmino e Vado sugerem apresentar as provas cientificas e contarem suas versoes,
mas Bia os interrompe e olha com descaso para essas ofertas. Na disputa pela
autoridade sobre a memoéria de Javé ndo ha ganhadores. Ninguém conseguiu
registrar sua histéria no “livro da salvacao”.

Um outro tipo de jogo é percebido na relagéo do filme com o espectador. Trata-
se de um jogo que diz de uma imitagcdo do mundo, especialmente de um mundo
aparentemente arcaico. No entanto, ao longo do enredo, o0 jogo subverte as
expectativas iniciais do espectador e introduz também questdes sobre o presente.
Por meio do jogo ficcional, o espectador € levado a refletir sobre 0 mundo fora dos
dominios da ficcdo, o mundo histérico. De acordo com Umberto Eco (1994), os
mundos ficcionais sdo parasitas do mundo histérico, mas tratam-se de pequenos
mundos. Esses mundos, por sua vez, “delimitam a maior parte de nossa

competéncia do mundo real e permitem que nos concentremos num mundo finito,
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fechado, muito semelhante ao nosso, embora ontologicamente mais pobre” (ECO,
1994: 91).

No entanto, embora sejam mundos circunscritos ao universo ficcional, a relacao
que se estabelece entre leitor/espectador e eles, segundo Eco, assemelha-se muito
a ideia de jogo. Para ele, “ler ficgao significa jogar um jogo através do qual damos
sentido a infinidade de coisas que aconteceram, estdo acontecendo ou vao
acontecer no mundo real” (ECO, 1994: 93). Assim, o contato com a ficgdo faz
repensar 0 mundo fora dela, o mundo histérico. Nesse jogo entre ficcdo e
leitor/espectador, na interagdo que se estabelece entre o universo ficticio e 0 mundo
histérico, o resultado ndo implica em ganhadores ou perdedores, mas em algo maior
que vai além da compreensdo dos dominios ficcionais por parte daquele que com
eles interage. Segundo Eco,

(...) é facil entender por que a ficcdo nos fascina tanto. Ela nos
proporciona a oportunidade de utilizar infinitamente nossas
faculdades para perceber o mundo e reconstituir o passado. A ficcao
tem a mesma fungao dos jogos. (...). E € por meio da ficgdo que noés,
adultos, exercitamos nossa capacidade de estruturar nossa
experiéncia passada e presente. (ECO, 1994: 137)

Narradores de Javé, uma narrativa ficcional, provoca no espectador uma
relacdo que se assemelha a um jogo, uma interacdao que o leva a rever sua
experiéncia tanto do passado quanto do presente, especialmente no que diz respeito
aos modos de narrar. Inicialmente, parece que o filme trara uma histéria
representando uma situagao arcaica, retomando narradores da tradigdo oral e mitos
de origem, tdo pouco vistos nos dias atuais. No entanto, ele subverte o papel dos
narradores, ironiza-os e parodia-os, ressaltando justamente o contrario daquilo que
inicialmente se espera ao ver o filme. Os narradores ndo conseguem contar
narrativas da memoria, vacilam em relagdo aquilo que foi passado de geracédo a
geragao e nao dao conta de registrar a memaria coletiva de Javé.

Nesse sentido, o filme joga com a expectativa dos espectadores, desloca todas
as possibilidades de antecipag¢ao aquilo que retoma em sua narrativa e brinca com a
funcéo do cinema de contar histérias. O que se presencia na tela é a histéria de uma
historia. Esta, por sua vez, diz de varias outras histérias sobre a comunidade de

Javé, sua fundacao, seus moradores, seus personagens.
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O espectador se sente assistindo a um filme que o remete ao passado, mas
que diz muito do presente, da dificuldade de se contar uma boa histéria nos dias de
hoje. O préprio Antdnio Bia utilizou de sua sabedoria para dizer: “O mundo hoje ndo
€ mais como antigamente. No tempo do rascunho da Biblia, quando bastava ter um
homem, um feixe de capim e um jumento, pronto, se tinha uma boa historia. Hoje
ndo. Contar uma histéria hoje é dificil”. Essa fala de Bia traduz o dilema do narrar
contemporaneo: diante do siléncio emudecedor que acompanha a sensacao de que
tudo ja foi dito, ou do embaralhamento de varias possibilidades de ainda se dizer,
uma das formas se contar uma histéria hoje parece ser por meio da parddia de
estruturas e elementos de narrativas do passado. Este, fracassado ou ndo em suas
utopias, por sua vez, torna-se a grande matéria-prima das narrativas e dos
narradores contemporaneos.
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