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CREDITO DAS ILUSTRAGCOES DA CAPA

O autor das imagens colocadas em sobreposicdo na capa é José Carlos dos Santos, mais conhecido como
Beleza, morador da Restinga, bairro da periferia de Porto Alegre/RS. No verso das gravuras o artista informa
dimensdes, técnicas e materiais empregados, bem como o tema e a data de producéo:

Tela 29,7 X 21,5 cm — Critica dos modelos de politicas publicas. Experimenta¢do da pintura em pastel.
Janeiro/2008.

Tela 29,7 X 42 cm — Fragmentos de personagens, modas, colagens. Aplicacdo de nanquim e pintura pastel.
Dezembro/2008.

Tela 27,2 X 39,5 cm - Maloca Querida: a obra exemplifica a época das remogdes dos primeiros moradores da
Restinga, vindos de varias vilas de malocas de Porto Alegre (1967). Demonstrando que as malocas eram
remontadas com as sobras de madeiras podres, papeldo, pregos velhos e enferrujados e tortos. Assim, deixando
frestas grandes entre as tabuas onde no inverno passava chuva e vento gelado. Pintura em tinta pastel.
Dezembro/2007.
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APRESENTACAO

O numero 18 da Revista Boitatd busca refletir sobre os rumos dos estudos sobre
literatura popular na contemporaneidade e responder a questdes como estas: Ainda faz sentido
estudar literatura popular no século XXI? Quem sdo os produtores desse tipo de manifestagcdo
literaria? E seus receptores? Quais 0s seus suportes? Que referenciais tedricos sdo capazes de

desvendar sua especificidade?

Tal reflexdo foi motivada pela percepcdo de que, no século XXI, consolidaram-se
conquistas do século anterior quanto ao reconhecimento das manifestac@es literarias nascidas
fora de padrdes estéticos definidos pelos canais convencionais de critica literaria. Por outro
lado, o conceito de literatura popular tornou-se mais complexo, abrigando mudancas sociais,
histdricas, culturais e inclusive tecnoldgicas a que assistimos nos ultimos tempos, alterando

consideravelmente antigas percepgoes.

Desde as ultimas décadas do século XX, o mundo ocidental tem paulatinamente
reconhecido os direitos de grupos até entdo esquecidos ou silenciados pelos estratos
dominantes por questbes econdmicas, étnicas, raciais, de género, com repercussoes evidentes
no campo literario, que tem alargado seus horizontes e tomado como objeto de estudo as
manifestacOes de linguagem verbal consideradas artisticas, independentemente de quais s&o
0s suportes de circulagdo desses textos, quem sdo seus produtores ou receptores ou, ainda, em

quais instancias eles foram validados como formas de literatura popular.

Tanto os textos da Secdo Tematica quanto 0s que se encontram na Secdo Livre
permitem vislumbrar o estado da arte dos estudos sobre literatura popular. O quadro resultante
reflete a complexidade crescente na abordagem sobre o tema ao longo de quase dois séculos.
Se tomarmos como inicio dos estudos com foco na categoria “povo” as pesquisas dos literatos
de meados do século XIX, constataremos desde a origem o, digamos assim, congelamento do
conceito em torno de figuras consideradas tipicas e pitorescas, associadas com a formacéo das

nacgdes por sua pureza e encanto. No seguimento, com as preocupacdes de teor cientifico dos
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folcloristas, temos uma marca insistente dessa corrente, que é a intencdo de preservacdo do
material, tomado como em vias de desaparecer e dependente da chancela e das
sistematizagOes dos intelectuais. Esse mecanismo recebe do historiador Michel de Certeau a
designacdo de “discurso sobre o morto”, haja vista a permanente ameaga que paira sobre a
“fragil” matéria popular. Um desdobramento bem humorado e até mesmo curioso dessa
questdo pode ser encontrado na célebre afirmacdo de Jodozinho Trinta, famoso carnavalesco
do Rio de Janeiro: “Quem gosta de miséria ¢ intelectual”. A constatacdo aponta para a
predominancia de letrados como os proponentes de reflexdes sobre os assuntos do popular
desenvolvidos nos séculos XIX e XX. Outra tendéncia recorrente nos estudos da literatura
popular estd em sua associacdo com oralidade e rusticidade, como se ndo pudesse haver
complexidade no que ndo esta escrito ou como se tudo que esta na forma escrita possua de per
si qualidade estética. Mais um ingrediente se insere nesse entrevero conceitual quando se
associam, equivocadamente, as culturas e producdes populares com as da chamada estética de

massas.

Os debates travados nestes primeiros anos do século XXI, com razdo, buscaram
superar as limitagbes de conceitos sedimentados e vém elaborando conceitos como
hibridismo, mesticagem, entre-lugar, circularidade, para dar conta das vias de duas maos entre
0s ambitos da alta e da baixa cultura, ou do erudito e do popular, de modo que se torna um
esforco invariavelmente inutil delimitar de forma categoérica as origens de uma determinada
manifestacdo ou hierarquizar as contribui¢cdes que cada sujeito ou grupo traz em suas criagdes
“impuras”. Coube ainda a reflexdes sobretudo das areas da filosofia, da linguistica e da
sociologia a insercdo das interferéncias do discurso e do poder sobre as criacdes literarias e
artisticas, elementos que nao podem ser ignorados quando se trata de pensar os valores e 0s

sentidos atribuidos a cada manifestacao ou autor.

Na capa desse numero da Revista encontram-se gravuras produzidas com diferentes
materiais e técnicas (tinta pastel, nanquim e colagem) por José Carlos dos Santos, mais
conhecido como Beleza, um sujeito, sob varios aspectos, popular. Morador do bairro
Restinga, da periferia de Porto Alegre/RS (abordado no texto da autora Alessandra
Bittencourt Flach, presente na Secdo Tematica), vem sendo parceiro de pesquisas e acdes da
Universidade publica neste bairro. Nele a inteligéncia, a sabedoria e a criatividade se somam

em anos de atuacdo em sua comunidade e em didlogos com outros atores da sociedade. O
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desejo de diminuir os estigmas que pesam sobre o bairro e seus moradores transforma-se para
Beleza em arte, voz, atitude, consciéncia, algumas das “taticas” para sobreviver sem ser
esmagado pelas imagens e discursos de caréncia e preconceitos sobre os lugares periféricos.
A nosso ver, as gravuras refletem a diversidade humana e social e os diferentes loci de
enunciacdo e producdo estética na sociedade contemporanea, um dos aspectos implicados no

tema proposto para este nimero da Boitata.

Tentando dar conta do conjunto de textos recebidos para o dossié tematico,
observamos que alguns tomam por objeto de estudo géneros ou debates consagrados na esfera
do popular, como o cordel, o romanceiro, as cantorias, os ditados, os provérbios, a farsa, o
folclore, o sincretismo, a cangdo, enquanto outros introduzem novos formatos de producao de
literatura popular, considerando-se a amplitude que tal conceito vem adquirindo. E o caso dos
estudos sobre a narrativa presente no rap e nas performances cantadas e dangadas do coco e
do candombe, com suas peculiaridades quanto a articulacdo entre linguagem verbal, corpo,
imagem e midias. As respostas dadas a chamada deste nimero da Boitata também
possibilitam perceber os diferentes sujeitos e até mesmo tipos presentes nas criagcoes
abordadas pelos articulistas, seja na condi¢do de personagens ou de autores. S&o eles figuras
do cotidiano urbano contemporaneo; o malandro; os narradores e escritores das periferias dos

grandes centros urbanos.

O artigo que abre a Secdo Tematica, UM CONTADOR DE HISTORIAS NA
CIDADE: DESAFIOS PARA O PESQUISADOR, de Alessandra Bittencourt Flach,
investiga o lugar do contador de historias na modernidade, bem como os elementos estéticos
encontrados em narrativas orais a partir de pesquisa realizada no bairro Restinga, situado em
regido periférica na cidade de Porto Alegre (RS). Na sequéncia, ENTRE LIVROS E
DISCOS: ALIANCA E DISPUTA ENTRE JORGE AMADO E DORIVAL CAYMMI
NA REPRESENTACAO DA BAIANIDADE NA DECADA DE 1940, de André

Domingues dos Santos, analisa a producdo dos dois artistas e como representaram o popular.

J& “ENTRE-LUGAR” NA PRODUCAO CORDELISTA DE GONCALO
FERREIRA DA SILVA, de Barbara Lais Falcdo da Silva Cacdo, detém-se no papel da
literatura de cordel na contemporaneidade. Esse género é estudado em paralelo a outra forma
tipica da literatura popular em O ROMANCE DE TRADICAO ORAL E SUAS
RELACOES COM A LITERATURA DE CORDEL, de Carolina Veloso Costa. O
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“ENTRE-LUGAR” DOS FOLHETOS DE CORDEL NO SECULO XXI, de Linduarte
Pereira Rodrigues, € outro trabalho que integra este nimero da Boitata e debruca-se sobre o

papel que o cordel assume na contemporaneidade.

Ainda na Se¢do Tematica, somos apresentados aos aforismos e afrescos do Profeta
Gentileza em texto de Deise Quintiliano Pereira, LITERATURA POPULAR NA POS-
MODERNIDADE: NA TRILHA DE GENTILEZA. Em MALANDRO FOLCLORICO;
UM PRODUTO SINGULAR OU UMA MERCADORIA RECUPERADA?,
de Delmar Cruz Bomfim, temos a analise do modo como o malandro foi tratado durante a
ditadura Vargas em comparacdo com o lugar concedido no periodo ao escritor negro e sua

producdo literaria.

AS FRONTEIRAS ENTRE O FOLCLORE E A LITERATURA NO ENSAIO “O
FOLCLORE COMO FORMA ESPECIFICA DE ARTE” DE PIOTR BOGATYRIOV E
ROMAN JAKOBSON, de Ekaterina VVolkova Ameérico, retoma texto classico nos estudos do
popular e reflete a respeito de sua pertinéncia na abordagem da cultura popular
contemporanea em uma de suas manifestacGes: a literatura de massa. Na sequéncia, temos DA
VIDA BATIDA PARA A BATIDA VIVA: A BATALHA POETICA DO RAP DE
IMPROVISO COMO LUGAR DE ARMA, RESISTENCIA E PROBLEMATIZACAO
DE TENSOES NA ESCOLA, de Janaina Vianna da Conceicéo, artigo que focaliza o género

rap, uma das formas contemporaneas de literatura popular, e sua presenga no contexto escolar.

CRISTAIS DE MENTALIDADE: DITADOS COMO SINAIS IDENTITARIOS
NO ROMANCE DA PEDRA DO REINO, de Marcos Paulo Torres Pereira, analisa o
emprego de ditados e provérbios na obra de Ariano Suassuna enquanto indices do valor
atribuido pelo autor a producdo material e imaterial do povo. UMA ANALISE DA
COSMOVISAO CARNAVALESCA NO GENERO FARSA, de Sandra Klafke Verbist e
Marlene Teixeira, dedica-se a outro texto de Suassuna, o qual é examinado a partir da nogao
de carnavalizagdo. Também dedicado a literatura escrita é o artigo O SINCRETISMO
ATRAVES DO ESTRANHO EM O PAGADOR DE PROMESSAS, de Bruno Vinicius
Kutelak Dias e Rogério Caetano de Almeida, no qual a relacdo entre duas distintas
concepcdes de religido e fé desencadeia analise sobre como obra de matriz popular leva a

profundas reflexdes historicas.
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Acolhemos, na Secdo Tematica, trabalhos que envolvem manifestacdes artisticas que
ndo se limitam & expressdo escrita. E o0 caso do artigp A CANTORIA CONCEBIDA
COMO SISTEMA ARTISTICO COMUNICACIONAL: PROPOSICOES A PARTIR
DO CONCEITO DE ANTONIO CANDIDO, em que Rafael Hofmeister de Aguiar trata da
cantoria como sistema artistico-comunicacional a partir do conceito de sistema desenvolvido
por Candido. Por sua vez, COCO DANCADO E CANDOMBE MINEIRO: TRADICOES
PERFORMATICAS BANTO-BRASILEIRAS , de Ridalvo Felix de Araujo e Sonia
Queiroz, debruca-se sobre duas culturas de cantos dangados encontradas no Nordeste e
Sudeste do pais - o coco dangcado e o candombe mineiro -, as quais sdo analisadas por meio
de suas performances, instrumentos musicais utilizados e ainda por depoimentos e narrativas

de capitdes e mestres.

A LITERATURA DE CORDEL NA EJA: UM DIALOGO COM DIFERENTES
PRATICAS DE LETRAMENTO, de Silvia Gomes de Santana, é outro artigo que parte da
literatura de cordel como estratégia de letramento em grupos de EJA — Educacéo de jovens e
adultos -, importante espaco de escolarizagdo de classes populares e trabalhadoras.
Encerrando a Secdo Tematica desta edicdo de Boitata, temos O POPULAR EM FOCO:
LITERATURA MARGINAL OU PERIFERICA, de Terena Thomassim Guimaraes,
dedicado as obras Graduado em Marginalidade e Estacdo Terminal, de Sacolinha, Da
Cabula, de Allan da Rosa, e Literatura, P&o e Poesia, de Sergio Vaz, nas quais temos acesso
a voz do povo da perifeira.

Na Secdo Livre, concentram-se abordagens criticas e tedricas com énfase nas
especificidades das poéticas orais em suas formulacdes teéricas e em sua insercdo no
ambiente do videogame e da escola. Destacam-se ainda artigos sobre a recente bifurcacdo dos
povos indigenas brasileiros entre objetos de representacdo de outros e sujeitos de suas
consciéncias e criagbes na forma escrita. Abrindo a Secdo Livre, temos o artigo
PERFORMANCE ORAL E O VIDEOGAME ENQUANTO SUPORTE DE TEXTO
NARRATIVO: O CASO DO JOGO THE SIMS, em que Adriana Falqueto Lemos analisa o
videogame como novo suporte textual, destacando a participagdo do jogador e sua oralidade
como elemento importante na construcéo das narrativas do jogo. A seguir, em REFLEXOES
SOBRE A PRESENCA DE POETICAS ORAIS ENTRE NOS, de Adriano Moraes

Migliavacca, propGe-se o dialogo entre as poéticas orais africanas e amerindias e as poéticas
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ocidentais no ambiente literario brasileiro. A CONSTRUCAO DO MOSAICO
ANTROPOFAGICO EM ORE AWE ROIRU'A MA: TODAS AS VEZES QUE
DISSEMOS ADEUS, de Caroline Scheuer Neves, examina o processo de construcdo da obra
de Kaka Weréa Jecupé, a qual considera como pratica social situada e relacionada ao poder. A
ESCOLA E O APAGAMENTO DAS POETICAS ORAIS DA INFANCIA, de Sheila
Oliveira Lima, reflete sobre a relevancia do trabalho com textos da oralidade poética nos
primeiros anos do ensino fundamental, respeitando-se seu suporte original — a voz — e sua
dimensdo performatica. Por fim, o artigp O INDIGENA NA LITERATURA
BRASILEIRA: ENTRE OLHARES ESTRANGEIROS E DO PROPRIO “INDIO”, de
Tarsila de Andrade Ribeiro Lima, constrasta a imagem do indio encontrada nos textos de
viajantes e missionarios do século XVI com a representacdo contemporanea feita por autores
indigenas como Kaka Wera Jecupé, Olivio Jekupé, Eliane Potiguara e Lucio Flores, para

guem a arte da escrita torna-se forma de luta e resisténcia.

Este volume encerra-se com a integra de Entrevista que o poeta italiano Claudio
Pozzani concedeu a Frederico Fernandes sobre poesia, oralidade e o Festival Internacional de
Poesia de Génova, que, em 2014, realizou sua vigésima edig&o.

Em sintese, 0 panorama dos estudos da literatura popular no século XXI oferecido
pelos artigos que compdem este nimero, tanto na Secdo Tematica quanto na Secdo Livre e
mesmo na Entrevista apresentada, revela que sdo muitas as alternativas de abordagem do
tema proposto, seja pela ética do objeto de estudo escolhido, pela autoria da producdo literaria
ou pelo enfoque de andlise adotado, sendo que, se podemos identificar um ponto de contato
entre tantas variaveis, esse reside no movimento de acolhida e inclusdo de cada uma dessas
variaveis, superando-se tendéncias do passado em que o conceito de povo ou popular, € a
literatura dai decorrente, podiam ser aferidos por instrumentos tdo precisos quanto
excludentes. Os estudos da literatura popular refletem nossos tempos de diversidade,
multiplicidade e imbricamentos, de tentativas e lutas para dar visibilidades a sujeitos, corpos,
textos e discursos representativos de amplos setores da sociedade, independentemente do grau
de reconhecimento que lhes seja conferido por instituicdes tradicionais e seus canais de

legitimag&o.

Desejamos a todos excelente leitura e férteis reflexdes!
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Secdo Tematica. Rumos da Producao, Recepcao, Circulacdo e Estudo
da Literatura Popular no Século XXI

UM CONTADOR DE HISTORIAS NA CIDADE: DESAFIOS PARA O
PESQUISADOR

Alessandra Bittencourt Flach®

RESUMO: Qual o lugar do contador de historias na pds-modernidade? A partir do relato de pesquisa realizada
no bairro Restinga, em Porto Alegre (RS), pretende-se analisar o papel do contador de histdrias na atualidade. De
forma mais especifica, pela analise de um registro em video, busca-se discutir de que forma as narrativas orais
em nosso cotidiano podem conter elementos estéticos que a tornem interessantes e passiveis de serem abordadas
no Ambito dos estudos orais. O que se pode perceber é que, sob novas linguagens e recursos, contar historias é
uma prética essencial em qualquer sociedade, capaz de estabelecer vinculos, construir identidades coletivas e
reafirmar a propria identidade.

Palavras-chave: Narrativas orais urbanas. Registro audiovisual. Restinga.

ABSTRACT: What is the place of the storyteller in postmodernity? Starting with the description of the research
conducted in Restinga district in Porto Alegre (RS), the aim of this paper is to analyze the role of the storyteller
in the present. More specifically, through the analysis of a video recording, we try to discuss how oral narratives
in our daily lives can contain aesthetic elements that make it interesting and could be addressed in the context of
oral studies. What may be perceived is that, even through new languages and resources, telling stories is still a
fundamental practice in any society; it is capable of establishing bonds, building collective identities and
reaffirming identity.

Keywords: Urban oral narratives. Audiovisual recordings. Restinga.

Este artigo propde algumas reflexdes sobre o contar historias na modernidade. A base
para as discussdes & a experiéncia com alguns moradores do bairro Restinga, periferia de
Porto Alegre (RS), nos anos de 2006 a 2009. O contato com esses moradores foi resultado do
projeto de pesquisa A vida reinventada: pressupostos tedricos para anélise e criacdo de
acervo de narrativas orais, coordenado pela Profé. Dr2 Ana LUcia Liberato Tettamanzy

(Instituto de Letras, UFRGS), do qual participei e cujo objetivo era fazer uma recolha em

! Doutora em Letras (UFRGS). Professora de Lingua e Literatura Portuguesa da Faculdade Porto-Alegrense
(FAPA). E-mail: alessandraflach@fapa.com.br.
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video das histdrias contadas pelos moradores para posterior criacdo de um acervo eletrénico.
Ao todo, foram cerca de 40 horas de gravacdes, das quais foram retirados os dados ora
apresentados.”

Nos anos de contato com o bairro Restinga e com 0s registros audiovisuais,
perceberam-se muitas areas de interesse com potencial para estudo. Que o material coletado
se permitia a abordagens multidisciplinares (etnograficas, antropoldgicas, linguisticas e
socioldgicas) era fato. Que qualquer recorte ou delimitagdo implicariam a necessidade de
recorrer a todas essas areas do conhecimento também era um aspecto natural. O que realmente
causou inquietacdo foi pensar de que modo e com que finalidade algumas pessoas precisavam
contar historias.

O que se esperava obter com as visitas a Restinga era um conjunto de narrativas que
expressassem claramente as crengas populares e os mitos e lendas que porventura persistissem
em meios urbanos. Muito rapidamente, percebeu-se que ndo seria possivel. Em um primeiro
momento, isso gerou desanimo e desorientacdo, ainda que continuassem as visitas ao bairro e
as filmagens.

Em um dos registros audiovisuais (08 nov. 2008), a moradora Jandira afirma
assertivamente: “S6 aqui na Restinga a gente ndo tem historia”, com o que Beleza®, outro
morador, concorda, lembrando que a constituicdo do bairro ndo permitiria que houvesse
historias. No dialogo entre os dois, fica claro que o conceito de historias esta vinculado a uma
tradicdo coletiva. Beleza afirma que os moradores estdo se conhecendo agora, que Restinga é
recente, ndo ha tempo, por isso nao existem as histdrias tradicionais e fantasticas que eles
consideravam as Unicas possiveis, como a lenda da noiva da Lagoa dos Barros lembrada por
eles. A formagdo diversificada do bairro ndo permitia essa “identidade” necessaria para o
surgimento das historias. E uma explicacdo bastante plausivel daquilo que Bauman (2008)
defende em relagdo as sociedades p6s-modernas:

2 Mais informacdes disponiveis no site do projeto: http://www.ufrgs.br/vidareinventada/site. Dessa experiéncia,
produzi uma tese (FLACH, 2013), na qual é possivel obter maior aprofundamento dos aspectos aqui expostos.

% José Carlos dos Santos, ou Beleza, um senhor de 60 e poucos anos, sera reiteradamente referido neste texto,
uma vez que ele € uma das fontes mais expressivas e proliferas entre os contadores. Além disso, grande parte dos
encontros do grupo de pesquisa no bairro ocorriam em sua casa, tornando-se, assim, um importante parceiro do
projeto.
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Nenhum agregado de seres humanos ¢ sentido como “comunidade” a menos que
seja “bem tecido” de biografias compartilhadas ao longo de uma histéria duradoura
e uma expectativa ainda mais longa de interacio frequente e intensa. E essa
experiéncia que falta hoje em dia, e é sua auséncia que é referida como
“decadéncia”, “desaparecimento” ou “eclipse” da comunidade. (BAUMAN, 2003, p.
48)

Sem as histdrias tradicionais, outro tipo de historias comecou a se delinear. Pela
analise do material até entdo obtido e pela recorréncia semanal dos encontros no bairro, um
aspecto destacou-se como passivel de problematizacdo: as historias contadas por Beleza.
Nelas, havia certa regularidade de temas e formas. Em especial, eram construidas sempre a
partir de um “eu” que se articulava como o ponto referencial e organizador do discurso, um
“eu” que tinha soberania, que resolvia conflitos e apresentava um olhar especializado sobre
uma serie de assuntos.

Com isso, hd algo que parece de grande potencial: como pensar o conceito de
“contador de historias” aplicado a situacdo narrativa particular da Restinga, em que 0s
proprios narradores ndo se reconhecem por esse rotulo. Neste artigo, pretende-se expandir as
reflexBes sobre o tratamento conferido as narrativas orais em contextos urbanos registradas
em video.

O ato de contar histdrias € uma pratica tdo antiga e tdo enraizada nas praticas sociais
guanto a propria existéncia humana. Pode-se argumentar que mesmo as primeiras inscri¢oes
nas cavernas tém potencial para serem estudadas sob a perspectiva da organiza¢do da vida em
forma de narrativa. Nicolau Sevcenko (1998) refere 0 xama como o antecessor dos contadores

de histdrias, uma vez que estabelece relacdes entre o presente/cotidiano e o transcendente.

Sua funcdo é a de arrastar as pessoas para uma travessia, durante a qual elas se
desprendem das referéncias do dia-a-dia, e assim, inseguras, assustadas, confusas, se
entregam a sua orientacdo, vivendo um modo superior, mais elevado de experiéncia,
para retornarem depois transformados pela vertigem do sagrado, que lhes ficara
impresso na memaria pelo resto de suas vidas. (SEVCENKO, 1998, p. 125)

De fato, conforme as culturas vao se organizando em grupos, destaca-se uma figura
que une varias funcdes, que tem o respeito de seu grupo e uma autoridade para dizer e fazer
em nome dele. Ao mesmo tempo em que faz a ligacdo entre o ordinario e o sagrado, perpetua

as praticas e os valores de seu grupo, de forma ritualizada.
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Nas sociedades orais, ao contrario das configuracfes sociais atuais, havia uma unidade
social mais ou menos estabelecida, no sentido de que valores, crencas e comportamentos eram
compartilhados. E esse compartilhar se perpetuava através das praticas de ouvir e contar
historias, a maioria das quais de cunho doutrinador e moralizante. No entanto, a palavra oral
exercia um poder sobre 0s ouvintes, uma espécie de possessao.

Ao longo dos anos, foram se distanciando e se especializando as fun¢des do xama.
Isso significa que aquelas atribui¢bes antes concentradas na figura de uma s6 pessoa —
médico, profeta, professor, juiz, contador de histérias — passaram a ser assumidas por outras,
permanecendo o contador de histérias como aquele capaz de reter na memoria uma série de
episddios e revela-los sempre que instigado/solicitado. Nessa acepcdo € que Paul Zumthor

refere os varios papéis ocupados por aqueles “detentores da palavra publica”:

S4o eles e seus similares que subsumo com o nome de intérpretes; retenho assim seu
Unico traco comum, pertinente para mim, a saber: que sdo os portadores da voz
poética. [...] O que os define juntos, por heterogéneo que seja seu grupo, € serem
(analogicamente, como os feiticeiros africanos de outrora) os detentores da palavra
publica; é, sobretudo, a natureza do prazer que eles tém a vocagao de proporcionar:

0 prazer do ouvido; pelo menos de que o ouvido é o 6rgdo. O que fazem é o
espetaculo. (ZUMTHOR, 1993, p. 56-57)

O termo intérprete parece se adequar bem ao contexto estudado por Zumthor, porque
as categorias analisadas por ele — jograis, menestréis, bardos — encerram em si a condicdo de
atualizacdo e reproducdo de versos e formulas seculares, ainda que a performance,
propriamente, constitua-se como um evento inusitado, original. Todavia, € um pouco
problematico, se ndo enganoso, aplica-lo ao caso de Beleza ou a qualquer pessoa que, como
ele, ndo faz da pratica de contar histdrias um oficio. Também néo se aplica no sentido de que
as narrativas de Beleza ndo sdo uma nova versao ou uma atualizacdo de textos outros, mas
produto de uma interacao, por isso € fragmentada, recortada, permeada por varios “ruidos”.

E quase impossivel pensar o espaco de contacdo de historias em nossos dias, em
ambientes urbanos, principalmente, aos moldes de culturas orais tradicionais, pois, na
contemporaneidade, h4 um esvaziamento da nogdo de grupo, essencial para haver o vinculo

propicio ao partilhar. Contudo, persistem ainda resquicios dessa unidade no contexto de
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pesquisa de onde emergiram as narrativas estudadas®, pois ocorriam algumas praticas de
contar histérias, mesmo sem toda a identificacdo comunitaria que se poderia perceber em
culturas orais tradicionais.

Zygmunt Bauman (2003, p. 60) atribui a dispersdo das nossas sociedades atuais a
auséncia de “lideres locais de opinido” reconhecidos e legitimados como detentores de uma
autoridade que seja, a um so tempo, reguladora e orientadora. No caso de Beleza, essa
autoridade ndo é designada pelos outros, mas assumida como missdo, como necessidade de
integrar-se a uma conjuntura social que cada vez parece mais fluida e dispersa. Para muitos
moradores da Restinga, Beleza ¢ um lider. Hoje conta com a experiéncia, com a memoria e
com as histdrias para aconselhar e ensinar. Em outras épocas, fez isso através de papéis
sociais institucionalizados (conselheiro tutelar, professor, oficineiro). Portanto, se ele se
distancia do conceito de intérprete proposto por Zumthor a luz do contexto medieval,
demonstra, porém, alguns pontos de contato, no sentido de que assume a responsabilidade
pelo que diz. Como o griot em volta da fogueira, sob a cumplicidade de seus ouvintes, Beleza
centraliza a atencdo dos seus interlocutores, na roda de chimarréo.

A constituicdo do que seja um contador de historias estd fortemente associada a
conformacgdo social. Como pensar em um contador de historias hoje sem levar em
consideracdo a conjuntura social? SO se pode assumir a possibilidade de existéncia desse
papel hoje se o enquadrarmos na perspectiva difusa e dispersa das sociedades
contemporaneas. Sem receio de equivocar-se, é possivel afirmar que o contador de historias
como uma presenca permanente e legitimada ndo existe mais. O que ha é uma motivacdo, na
maioria dos casos ocasional e temporaria, da parte de alguns, em exercer essa funcdo de
contador de histdrias.

Ainda assim, parece latente a necessidade de preenchimento desse espaco. As pessoas
necessitam desses momentos de imersdo no plano das histdrias. Da mesma forma, ha aquelas

que, como Beleza, veem na possibilidade de contar o meio para partilharem suas experiéncias.

* O bairro Restinga possui cerca de 100 mil moradores. Apesar da grande diversidade cultural, social e
econdmica, o bairro tem uma historia interessante: localizado no extremo sul da cidade, foi planejado, em
meados de 1970, para receber a populacdo pobre da cidade (que deveria deixar 0s espacos centrais da cidade
para dar lugar a construcao de prédios e indistrias). No entanto, esse planejamento ficou aquém das expectativas
(sem saneamento, luz, transporte publico, postos de saude, escolas), o que, de certa forma, fez a comunidade se
unir para reivindicar direitos e, por extensdo, compartilhar uma historia de sofrimentos e lutas.
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Acerca dos momentos de contacdo que presenciamos no bairro Restinga, ha que se
refletir sobre a repercussdo que a presenca da camera tem em seu desempenho narrativo. A
consciéncia da presenca impactante da cAmera e da reproducdo das imagens e as suposi¢oes
sobre 0os meios de circulacdo desse material atuam na expressdo do contador de historias.
Além disso, toda a constituicdo social do sujeito manifesta-se diante da camera. E a partir
dessa tensdo (inevitavel) de varias forgas que sua performance precisa ser analisada.

Estabelecidos os sentidos que definem hoje o papel do contador de histérias, cabe,
entdo, abordar a constituicdo das histdrias. Em geral, tratam de experiéncia de vida, préaticas
sociais e vivéncias familiares: “As narrativas serdo consideradas como uma técnica verbal de
recapitulacdo da experiéncia, em particular, uma técnica de reconstrucdo das unidades
narrativas que coincide com a sequéncia temporal da experiéncia” > (LABOV; WALETZKY,
1967, p. 13, traducdo nossa). Tal abordagem corrobora a ideia de que, mesmo tendo surgido
em um contexto de conversa, atende a uma ldgica previsivel de organizacao.

Entre todos os aspectos aqui referidos acerca da constituicdo da narrativa como uma
estrutura sequencial e progressiva, destaca-se a perspectiva interacionista da narrativa. E o
narrador quem escolhe, conduz, organiza e avalia aquilo que conta. No entanto, isso é feito

em funcdo de um objetivo e tendo em mente um grupo especifico de interlocutores.
1 A agéo enunciativa — ethos e habitus

Deve-se considerar, também, toda a situacdo enunciativa dentro da qual as narrativas
se desenvolvem, seu contexto. Contexto, na acepcdo empregada aqui, da conta, ndo s6 do
espaco social em que se encontram os interlocutores, mas também da prépria relacdo que se
estabelece entre eles.

Pela analise do material ja descrito, pelas visitas ao bairro e pela sustentacéo tedrica,
nota-se a constancia de um habitus que rege as aces discursivas de Beleza, termo aqui
entendido como “principio gerador e estruturador das praticas e das representagdes que
podem ser objetivamente ‘reguladas’ e ‘regulares’” (BOURDIEU, 1983, p. 61). Sao reguladas
porque ligadas a praticas sociais anteriores e reguladores porque se baseiam em
representacdes do presente (WACQUANT, 2007).

® «“Narrative will be considered as one verbal technique for recapitulating experience, in particular, a technique of
constructing narrative units which match the temporal sequence of the experience”.
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E impossivel determinar quais foram as vivéncias ou as condicdes de existéncia que
moldaram o sujeito social Beleza a que tivemos acesso (presencialmente e através das
imagens). Interessa, no entanto, perceber seus discursos e suas narrativas nesse imbricado de
tensbes entre o individual e o social que resulta na percep¢do de um conjunto de estratégias
sociais de certa forma regulares e coerentes com sua trajetdria. Portanto, impressfes sobre seu
habitus podem ser deduzidas da analise das narrativas. Dai se construir a imagem de Beleza
como sendo um intelectual, alguém que produz conhecimento e preocupa-se em articular-se
com o0s outros. Nota-se, também, como parte de seu habitus, as varias experiéncias sociais
pelas quais passou, sempre atuando em posicédo de lideranca e mobilizacdo — desde a infancia
(nas brincadeiras com os amigos), no trabalho, no bairro, na igreja, nas escolas, na casa, na
vizinhanga. Tudo isso se materializa através de sua conduta diante das situa¢des enunciativas
(filmadas, mas também aquelas que ndo foram registradas) no didlogo com os pesquisadores.
O habitus torna-se a prépria linguagem do sujeito (BOURDIEU, 1996, p. 22), através do que
se relaciona com os outros.

Outro conceito produtivo para ajudar a compreender o espaco de interacdo que da
origem as narrativas € o de ethos. Sinteticamente, define-se como a “arte de viver”
(MAINGUENEAU, 2006, p. 280), a conduta, “o modo de se relacionar com o mundo
habitando o proprio corpo” (MAINGUENEAU, 2006, p. 272). Assim, o ethos:

Recusa toda separacdo entre o texto e o corpo, mas também entre o mundo
representado e a enunciagdo que o traz: a qualidade do ethos remete a um fiador®
que, através desse ethos, proporciona a si mesmo uma identidade em correlacéo
direta com o mundo que Ihe cabe fazer surgir. (MAINGUENEAU, 2006, p. 278)

A nogdo de “corpo enunciante”, de presenca que faz parte do préprio ato de
comunicacdo, € crucial para o reconhecimento da performance como uma situacdo
comunicativa em interacdo, impossivel de ser reproduzida. Da mesma maneira, é significativa
a ideia de sinergia entre a identidade do fiador (ou narrador, neste caso), aquilo que ¢ dito e “o
mundo que lhe cabe fazer surgir”.

De certa forma, o ethos influencia a maneira como os interlocutores percebem e

significam o narrador, tendo como referéncia uma série de pré-concepcles e paradigmas

® Fiador é aquele que tem a responsabilidade do dizer (MAINGUENEAU, 2001, 2006).
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sociais ao fazé-lo. O discurso (e as narrativas) torna-se eficaz pela capacidade que o ethos tem
de suscitar a adesdo, mediante a correspondéncia entre a “maneira de dizer” e a “maneira de
ser” (MAINGUENEAU, 2001, p. 146).

Relacionado o conceito de ethos com as percepgOes acerca dos discursos de Beleza,
pode-se constatar quao vinculado ele estd com aquilo que diz, porque experiencia aquilo de
que fala. Em muitos momentos, durante as conversas, pudemos perceber que o “ser-Beleza”
gerava significados a partir de seu ethos e seu habitus. Inclusive, anteviamos as rea¢fes dos
personagens das suas historias justamente porque era, de certa forma, previsivel o
comportamento ou a manifestacao de Beleza em determinada situacéo.

Um altimo ponto ainda merece ser pensado a partir das praticas e discursos de um
contador de histérias como Beleza: assumi-los como um “acontecimento discursivo”,
entendido, segundo a proposta de Pécheux (2012, p. 56), como um “indice potencial de uma
agitacdo nas filiagBes socio-historicas de identificagao”. Para que um discurso seja um
acontecimento discursivo, precisa ensejar uma ruptura discursiva, ou seja, trazer novas
percepcdes a sentidos estaveis, novas configura¢bes das memaorias, novos modos de dizer.

Os discursos de Beleza pertencem a um morador do bairro que fala aos outros (aos
demais moradores e aos membros do grupo de pesquisa), sem estar vinculado a um discurso
autoritario ou institucionalizado (como o discurso do médico, dos professores, do juiz, dos
politicos). A critica a violéncia, a falta de unido e de engajamento, inclusive a
responsabilidade por muitas coisas ndo darem certo no bairro, fazem parte de uma abordagem
um tanto inusitada se pensarmos na “filia¢ao” de Beleza, que poderia alienar-se as questdes
que ndo dizem respeito diretamente a sua vinculacdo imediata, familiar, mas escolhe agir para
uma coletividade, em favor de principios de cidadania. 1sso, de certa forma, subverte a ordem
previsivel, porque, para muitos, é dever do Estado e das Instituicdes satisfazer as necessidades
da populacdo, resolver as crises, oferecer suporte. Ao fazé-lo, Beleza passa a ser percebido de
forma diferenciada através de seus discursos.

Mas também existe a atuacao discursiva no momento em que Beleza narra. Ao fazé-lo,
legitima essas praticas sociais, organiza-as, 0 que é 0 acontecimento discursivo em si, a
condensacao entre as préaticas vividas, a experiéncia de contar e 0s novos sentidos que dai
surgem. Percebe-se a recorréncia desse ato ao longo das filmagens, a reavaliagdo e a

ressignificacdo dessas experiéncias. E esse exercicio ocorre na presenca de outro grupo de
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interlocutores (que ndo os membros do seu grupo, seus vizinhos), mas um grupo considerado
de fora. E possivel reconhecer ai também uma nova configuragio das praticas sociais, uma
vez que o papel da Academia deixa de ser o de “resolver” o problema, mas, passivamente,
compreender como 0s moradores tém uma visdo racional e a¢es produtivas quanto a suas
questdes internas.

As histdrias contadas por Beleza e registradas em video fazem parte de um conjunto
de discursos que se articulam mediante pactos comunicativos que se estabelecem entre os
enunciadores. Esses discursos concretizam as experiéncias e as visdes de quem as conta e
produzem novos significados, ndo sé para quem ouve, mas também para o proprio narrador. A
dindmica desse processo é fundamental para entender a performance como evento e como

acao comunicativa.
2 Beleza, personalidade encenada

Um ponto importante € a perspectiva subjetiva dada as narrativas, tendo como
“personagem” central o proprio narrador. Este conta a partir das suas experiéncias, como era
de se esperar, mas também o faz colocando-se como pega-chave nos desdobramentos das
historias.

Um elemento indispensavel a narrativa € o conflito, ou seja, as historias surgem a
partir da desestabilizacdo de uma situacdo inicial. A partir disso, uma série de agdes se sucede
para demonstrar circunstancias e desdobramentos do fato. Com base nessa estratégia,
desenvolve-se a historia.

A partir da leitura de Tales of the city (Finnegan, 1998), foi possivel perceber que os
temas e as estratégias narrativas evidenciados nas recolhas da Restinga eram bastante
semelhantes ao que Finnegan percebeu em sua pesquisa, 0 que mostra certa regularidade na
composi¢do das narrativas de vida. As explanacGes da pesquisadora decorrem de anélises de
narrativas urbanas, cujos temas principais abrangem histdrias da cidade (Milton Keynes,
Inglaterra). Surpreende como as motivacdes para contar as historias (povoamento, mudangas,
caréncias, expectativas, familia, Estado) tenham tanta afinidade com os discursos produzidos

na Restinga.
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Em seu trabalho, as histérias ouvidas sdo transcritas para o livro’, ainda que a autora
trate da performance e das habilidades comunicativas. Aléem disso, considera o ator como
narrador, como heréi das narrativas, o que, igualmente, é produtivo de se abordar aqui: “O
temamais proeminente de todos,no entanto,gira em tornoda ideia doator individualna histéria-
0 ator que também é o narrador’® (FINNEGAN, 1998, p. 105, traduc&o nossa).

Na sequéncia, sdo apresentadas algumas tematicas identificadas pela autora nas
narrativas de Milton Keynes que também foram evidentes no conjunto das narrativas da
Restinga.

1. Os narradores se colocam como herdis porque Sdo pioneiros, uma vez que
enfrentaram as dificuldades de construir uma nova cidade, mudar de residéncia. Finnegan
(1998) optou por estudar uma cidade que se formou a partir do surgimento de inddstrias e
oportunidades de trabalho. No caso da Restinga, ha também uma histéria de formacéo que se
confunde com as historias de vida de seus moradores.Trata-se de um bairro que surgiu como
resultado de um planejamento municipal deficitario em varios aspectos associados a
infraestrutura. A maneira compulséria como muitos moradores chegaram ao bairro e a
constatacdo de que faltavam os recursos sdo fortes motivos para compartilhar as experiéncias.
No caso de Beleza, isso gerou vérias narrativas — a mobilizacéo junto aos colegas de trabalho
para obter financiamento, a chegada ao bairro, a convivéncia, os deslocamentos, tudo isso
mostrado sob uma perspectiva de enfrentamento, superacao e pioneirismo.

2. Mesmo que as historias apresentem dificuldades familiares, crises, violéncia ou
outros dilemas, enfatiza-se a maneira positiva como seus herdis lidaram com isso. De fato,
muitas das historias articulam-se em torno de dificuldades, dramas e obstaculos. Contudo,
privilegia-se o desfecho positivo obtido pelos herois. Beleza apresenta relatos de como
conseguiu cuidar da sogra (uma vez que 0s médicos queriam amputar suas pernas), COmo

encaminhou jovens e criangas quando era conselheiro tutelar (e mesmo depois disso).

" Nota-se, nos textos transcritos por Finnegan (1998), a presenca de uma organizacéo linear e bastante completa,
em termos de composigdo da narrativa. 1sso mostra a intervengdo da pesquisadora, ao reorganizar a fala em
forma de escrita, tornando o texto coeso. Como este artigo foca um material em video, as transcrigdes ndo tém
esse estilo acabado e organizado, ja que a oralidade é fragmentada e prolixa, ndo havendo interesse em compor
um texto escrito que substituisse a expressdo oral. Contudo, sabe-se que o deslocamento do oral para o escrito,
por si s6, ja constitui uma intervengdo do pesquisador.

8 “The most prominent explanatory theme of all, however, centers on the idea of the individual actor in the story
— the actor who is also the narrator.”
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3. Os herois demonstram determinacdo individual e persisténcia. Em todas as
histdrias que apresentam dificuldades a serem superadas, um ponto recorrente € a descricdo
detalhada dessas dificuldades. Os pormenores intensificam a imagem do problema, mostrando
o tamanho do problema a ser superado. A despeito disso, 0s herdis enfrentam as barreiras e
obtém éxito.

4. As histdrias envolvem outras pessoas, havendo uma estreita relagdo entre o “Eu’” e
o “Nos”. Ainda que o foco esteja nas a¢des do narrador como articulador principal, seu
discurso, muitas vezes envolve um “nés”. Tendo em vista que boa parte das narrativas de
Beleza associa-se a um discurso que defende a autonomia dos moradores do bairro, a presenca
desse “nds” em suas falas mostra o vinculo social das historias. Sdo as “nossas” experiéncias
que se projetam na fala do “eu” que narra.

5.Ha uma grande énfase na habilidade de ajudar os outros e controlar eventos. Este
foi o aspecto mais perceptivel nas narrativas gravadas — o modo como as historias sdo
contadas a fim de mostrar o her6i como aquele que age em fun¢do do outro. Nas narrativas
selecionadas para andlise, a seguir, fica evidente a representacdo de Beleza como o
solucionador dos conflitos, a presenga sobria e racional que gerencia as crises.

6. Parentes e amigos também surgem como herois. Algumas histdrias expandem-se no
sentido de englobar a atuacdo de familiares e amigos como co-agentes de mobiliza¢do. Assim
é referido o exemplo da avo de Beleza, que ensinava a importancia de ouvir os outros; a
esposa, que, sempre que necessario, fazia valer seus direitos; os companheiros de oficina, que,
junto com Beleza, organizavam-se para solucionar um conflito.

Pela percepcao desses tracos é que se pode aceitar o narrador/contador de historias
como uma personagem de si proprio, alguém que encena, atraves da performance, uma nova
interpretacdo do vivido. H4, como ponto de partida e de chegada, o préprio narrador, que se
transforma em agente de mudanca e de transformacéo nas historias. As histdrias passam a ser
oportunidades de reforcar essa imagem do herdi, com vistas a consolidar no¢Bes como
identidade e pertencimento.

Vich e Zavala (2004, p. 110-112) entendem esse processo como uma espécie de “épica
do cotidiano”, um meio de ressignificar as experiéncias. Estas sdo carregadas de um sentido
valorativo que as legitima como eventos singulares, que revelam forca e, por isso, merecem

ser narradas de forma engrandecedora. O her0i épico era aquele que se destacava justamente
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pela grandiosidade de seus atos, mas, principalmente, por lutar por sua sociedade, pelos
valores do seu grupo. Hoje, essa representacao de herdi ndo é mais possivel, uma vez que a
condicdo de unidade e coletividade que era essencial ao desenvolvimento dos textos épicos
passou por reformulages nas sociedades modernas. No entanto, pelas narrativas, pode-se
perceber a permanéncia dessa conduta épica, no sentido de que o herdi ainda se faz
reconhecer (pelo menos no corpus analisado) por atos que demonstram a superacdo de
dificuldades. Cabe aqui ressaltar que isso se da através das narrativas, as quais sdo evocadas
pela memoria. Como lembra Benjamin (1994, p. 210), “a memoria é a mais épica de todas as
faculdades”. Evidentemente, a construcdo da imagem de herdi ndo ¢ assumida como fim
Gnico da narrativa, tampouco percebida conscientemente como indispensavel. E mais um
recurso narrativo, uma ferramenta, uma forma de dizer. O narrador assume outra identidade,
coloca-se como um outro (h& momentos em que até fala de si em terceira pessoa), 0 que
reforca ainda mais o fato de a performance criar um espaco de vivéncia diferente do aqui-e-
agora.

Erving Goffman (1999) tem como objeto de estudo as representagdes sociais do
individuo, ou seja, como este constréi a propria imagem diante dos outros. Sua teoria envolve
0 conceito de atuacdo. Metaforicamente, o que o individuo faz é uma encenacgéo de si. Para

isso, precisa dispor da participacdo de seus interlocutores (plateia).

Quando um individuo desempenha um papel, implicitamente solicita de seus
observadores que levem a sério a impressao sustentada perante eles. Pede-lhes para
acreditarem que 0 personagem que veem no momento possui os atributos que
aparenta possuir, que o papel que representa terd as consequéncias implicitamente
pretendidas por ele e que, de um modo geral, as coisas Sd0 0 que parecem Ser.
(GOFFMAN, 1999, p. 25)

O individuo assume uma personagem e estabelece-se um acordo de que isso deve ser aceito
assim. Essa personagem passa a exercer influéncia sobre os outros através da recorréncia da
encenagdo. O individuo “inclui em sua atividade sinais que acentuam e configuram de modo
impressionante fatos confirmatdrios que, sem isso, poderiam permanecer despercebidos ou obscuros”

(GOFFMAN, 1999, p. 36), contribuindo para a impressdo que deseja que 0s outros tenham dele.

Neste trabalho, o individuo foi implicitamente dividido em dois papéis
fundamentais: foi considerado como ator, um atormentado fabricante de impressdes
envolvido na tarefa demasiado humana de encenar uma representacdo; e foi
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considerado como personagem, como figura, tipicamente uma figura admirével, cujo
espirito, forca e outras excelentes qualidades a representacdo tinha por finalidade
evocar. (GOFFMAN, 1999, p. 230-231)

Com base em tais observagdes aplicadas as representacGes de Beleza, pode-se
perceber que estamos diante de uma personalidade encenada, tal como refere Erving
Goffman. Como ator, Beleza constroi a imagem de um agente politico, de alguém fortemente
engajado em acdes colaborativas, um intelectual. Como personagem, envolve-se em
diferentes situacdes, mas consegue encontrar uma saida conciliadora, mediante seus “poderes
especiais”, que sdo sua capacidade de adaptacao e dialogo.

Beleza, ator e personagem da propria histéria, compartilha uma série de experiéncias,
distintas no tempo e no espaco. Todas as quais, no entanto, convergem para a representacéo
de um sujeito que se define a medida que refaz sua trajetoria. Sua narrativa de vida, permeada
por uma série de outras intervencdes (comentarios e divagagdes dos interlocutores, vizinho
gue chama no portéo da casa, desvios de assuntos, distanciamentos no tempo), sempre retoma
a tematica da constituicdo desse sujeito pela lembranca de episodios que exaltam as atitudes
dessa “figura admiravel”.

Um ponto que se pode problematizar é a extensdo dessa encenagdo. Jodo Moreira
Salles (2005, p. 59) levanta questdes instigantes: “Encenagdes para a camera sdo permitidas?
O que é real? Devemos ou ndo ter compromisso com a verdade? Compromisso de que
natureza, ¢ qual verdade?”. A verdade, aqui, ¢ tomada como uma representacdo. Nao nos
interessa cotejar fato e narrativa. Também ndo nos interessa saber se a “fachada”
(GOFFMAN, 1999, p. 29) criada pelo narrador é condizente com determinadas posturas ou
ideologias. Interessa-nos a verdade que nos € apresentada na materialidade da performance e
que nos faz sentir e imaginar aquilo que a historia propde.

Nos registros audiovisuais, foi possivel perceber regularidades em relagdo ao
momento em que as narrativas surgem inseridas nos discursos de Beleza. Em todos os
encontros, o bairro Restinga foi o tema predominante. A partir de fatos e acontecimentos da
semana, surgiam reflexdes mais amplas, envolvendo temas como cidadania, politica e
educacdo. Das questbes pontuais e imediatas, chegava-se a discussdes abrangentes, mas
sempre mediadas pelas experiéncias exemplares de Beleza, exemplares no sentido de que as

histérias de vida ilustravam modos de ser e agir que comprovavam as hipoteses e 0s
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argumentos. As narrativas pessoais, portanto, surgiam em funcao do que se estava discutindo,
como uma concretizagdo das abstracdes desenvolvidas por meio dos comentarios.

Esse é 0 caso do exemplo a seguir, que ilustra o vinculo entre os comentérios e a
narragdo. Beleza aproveita a oportunidade para introduzir as palavras-chave ‘“eu, por
exemplo”. Com essa “deixa”, todos sabem que ouvirdo uma de suas histérias. Mais do que
isso: todos sabem que precisam cessar suas intervencdes e ouvir.

Ele esta inserido em uma situacdo de comunicacdo na qual se fala sobre disciplina na
escola, ou melhor, sobre a falta dela. Isso faz o grupo lembrar a época da Ditadura, que, em
sua Vvisdo, apresenta o outro extremo da disciplina, o0 excesso. I1sso motiva Beleza a contar
sobre sua experiéncia, a qual, como se pode perceber, é representativa justamente desse

enfoque abusivo por parte do exército.

Eu, por exemplo, quando morava la em Osoério. Eu trabalhava, comecei a trabalhar
com 11 ano, eu trabalhava numa olaria de tijolo. A gente ia de bicicleta. Saia 5 horas
da manhd de casa. E atravessava um entroncamento que tem ali: vai pra Osério,
Tramandai, Torres. Um entroncamento grande que tem. Agora passou a Freeway
por cima, né? Mas ali ficou, quando deu o negdcio daquele Golpe Militar, os militar
montaram uma base ali. Ali tinha canhoneira, tinha helicéptero. Todo mundo que
passava ali, inclusive mosquito, tinha que tirar a roupa, sendo nao passava. Bicicleta,
esvaziavam 0S pneu para ver o que que tu tinha dentro. Era assim. Eu ia trabalhar as
5 horas da manhd, tinha que descer. Eles abria tua vianda... Tinha I4: tinha feijdo e
arroz dentro, eles botava aquelas mdo por dentro e faziam tu vird no chdo. Eles
faziam assim. E esse era 0 exército. Ndo permitiam nada, nada. Qualquer pessoa que
passasse ali, veiculo, gente. N&o interessava que tu morava ali do lado. N6és morava
préoximo. Mas passou do lado, passou por dentro da barreira, tinha que fazer
inspecdo. Crianga, velho, todo..., ndo interessava. (01 nov. 2007)

Partindo do pressuposto de que a maneira de dizer é tdo importante quanto o que é
dito, alguns pontos a esse respeito precisam ser mencionados. E possivel associar a expressao
“Eu, por exemplo” as formulas empregadas pelos contadores de historia da tradigdo oral.
Estes iniciavam os contos com frases como “Era uma vez...”, “Em um lugar muito, muito
distante...”, entre outras. Sua fun¢do era, a0 mesmo tempo, chamar a atencdo dos ouvintes
para 0 que seria contado, direcionando a atencdo de todos para o contador, € marcar uma
separacdo entre o plano ordinario e o plano das historias.

Pode-se estabelecer um paralelo entre essas formulas e a estratégia de Beleza. No
exemplo, a cidade de Osorio é descrita como um lugar perdido, que s existe na memoria, um

lugar muito distante. 1sso é expresso através da comparacdo com o momento atual, moderno e
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frenético (“passou a Freeway por cima”). Mas a historia ¢ de Osorio daquele tempo, um
tempo que ndo existe mais. Os gestos enfaticos compondo os “entroncamentos” dao mais
vivacidade a representacdo da cena. Ao presentificar o fato através da memdria, esse lugar
muito distante esta diante dos olhos dos ouvintes, representado pelo advérbio “ali”, quatro
vezes repetido neste pequeno trecho. Em oposicdo ao distante, ao “1a”, constitui um recurso
para compor o cenario e introduzir os interlocutores nele.

Veja-se, também, a constituicdo das personagens. Ha o embate entre duas forcas
antagonicas (essencial aos contos tradicionais) — o bem e o mal. O bem, obviamente,
representado pelo narrador-personagem, o menino trabalhador, que precisa sair as 5 horas da
manhd, de bicicleta, sem qualquer envolvimento com atos ilicitos, a vitima. O mal ¢é
representado pelas militares, que ndo tém sensibilidade, que, além de cumprirem suas tarefas,
fazem questdo de humilhar as pessoas (“Olhavam l4: tinha feijao, arroz, botava a mao dentro e
faziam tu vira no chao”).

A descricdo do espaco e das atitudes dos militares ganha um atrativo porque o
narrador ndo esta interessado s6 em relatar sua experiéncia, mas em fazé-lo de forma atrativa.
Isso é obtido pelo detalhamento das imagens que compdem o cendrio narrativo, cenario
grandioso, com helicdptero e canhoneira, toda uma estrutura para enfrentar o perigo, em
oposicdo a fragilidade e inocéncia das “criangas”, que tinham que sair cedo para trabalhar. Na
inspecao, “todo mundo que passava ali, inclusive mosquito, tinha que tirar a roupa”. A
referéncia a0 mosquito é um recurso criativo e inesperado. Em vez de dizer que qualquer
pessoa tinha que passar pelos mesmos procedimentos de revista, 0 narrador recorre ao
mosquito, 0 que gera uma ruptura na expectativa e produz um efeito de jocosidade, mesmo na
lembranca de um episddio tenso. Uma situacdo dificil e tensa acaba sendo recebida pelos
interlocutores como agradavel e engracada, em decorréncia da performance.

No trecho transcrito, percebe-se o uso de frases curtas, assertivas, bem com a repeticéo
de palavras, que é prépria da oralidade. Da mesma forma, ocorre a pronuncia mais demorada
de algumas palavras para chamar a atencdo (como o “todo mundo”) e uma espécie de
balbucio de frases inteiras, que acabam se tornando quase um resmungo (isso aparece ao
referir a acdo dos militares e a revista das pessoas), recurso este usado por Beleza em varios
momentos, para reproduzir falas de terceiros (em especial, reclamacbes que ele deprecia).

Também o movimento das maos esta presente em toda a narragéo.
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E comum também o fechamento da histéria. Tal como o comego formular “Eu, por
exemplo”, cuja fungdo é marcar as diferencas entre o tempo presente e o tempo das historias,
as narrativas terminam por uma frase avaliativa, conclusiva. Assim, reforca-se o objetivo do
narrado, que era mostrar concretamente a a¢do dos militares. A frase “E esse era o exército”
condensa bem tudo o que foi demonstrado. Esse tipo de comentéario indica que a narrativa esta
encerrada, que se pode voltar as divagaces e reflexGes, mas também reforca a ideia de que
ela serviu a uma finalidade, que se acredita ter ficado clara (mas que, mesmo assim, é
intensificada por essa frase final).

O que essa analise demonstra é uma estreita fusdo entre as praticas do cotidiano e uma
sensibilidade artistica, uma vez que as historias materializam uma visao poética da vida. Na

visdo de Nicolas Bourriaud (2011, p. 14), essa é a esséncia da arte na atualidade:

a produgdo de bens materiais (a poiésis) e a producdo de si mesmo através de
préticas individuais (a praxis) se equivalem dentro do quadro geral da producdo das
condi¢Bes de existéncia da coletividade. A arte moderna, e é essa sua principal
virtude, nega-se a considerar o produto acabado e a vida a ser vivida como sendo
separados. Praxis igual a poiésis. Criar é criar a si mesmo.

3 Interlocutores, publico, ouvintes?

Nenhuma performance existe sem a presenca fisica do outro. Ela se constitui
exatamente porque ha alguém para ouvir e para participar. Segundo Maingueneau (2001, p.
137): “o texto ndo se destina a ser contemplado, é enunciacdo estendida a um co-enunciador
que é necessario mobilizar para fazé-lo aderir ‘fisicamente’ a um certo universo de sentido”.
Os ouvintes ndo sdo presenga passiva ou neutra no processo de realizagdo performatica. A
todo instante interferem, com palavras e expressdes, ou, como lembra Paul Zumthor (1993, p.
222), “mesmo se reduzido a um papel silencioso”. Isso, de certa forma, induz o narrador no
processo de contar.

E com vistas a esse co-enunciador que o contador de histérias cria seu modo de narrar,
faz ajustes, decide o “tom” que a narrativa vai adquirir — mais Sério, mais jocoso, mais
irbnico. A narrativa existe em funcéo dos interlocutores e se legitima pela identificacdo que

estabelece com eles, pela aceitacdo de que o narrado é plausivel.
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Outro aspecto importante é o carater estético da performance.

A andlise performatica trata de captar os momentos performaticos, quando um
narrador realiza sua performance na narragdo num contexto social, e de captar o
estilo poético — na linguagem, no uso da voz e do corpo, e nos outros mecanismos —
que transformam o momento de contar num momento dramatico e divertido para 0s
participantes. (LANGDON, 1999, p. 25)

Assim, segundo Langdon, os mecanismos que conferem a performance seu tom
dramatico e divertido estdo na forma como os participantes percebem as caracteristicas do ato
em relagdo a essa dramaticidade e ao prazer resultante. Para Mukarovsky (1993), ¢ na relagéo
do sujeito interpretante com o mundo que se constitui o estético, e € desse modo que as
narrativas de Beleza devem ser pensadas, como dotadas da potencialidade de serem
percebidas em sua expressao estética. Segundo Zumthor (2010, p. 257), a poesia € 0 que €
recebido. Portanto, a recepgdo “é um ato unico, fugaz, irreversivel... e individual”, em que o
ouvinte “se compromete a uma interpretagao”.

No ambito da pesquisa ora compartilhada, havia um pressuposto compartilhado, que
era 0 de quer ouvir histérias. A partir dai, o contador de histdrias tem um referencial. Ele
oferece as histdrias. Mais ainda: conta aquilo que supde nos interessar, muitas vezes instigado
pelas perguntas e indugdes dos pesquisadores. A reacdo destes também oferece pistas de quais
pontos enfatizar, quais aprofundar.

A propria selecdo das narrativas e de seus desfechos tem relacdo direta com a presenca
dos interlocutores. Lembrando a nocdo de personalidade encenada, como sujeitos sociais, a
interacdo comunicativa € uma oportunidade de ajudar o outro a compor, em relacdo a nds, a
imagem que desejamos transmitir. Mostrar os desfechos como deveriam acontecer, sempre
sob um viés de autoelogio, €, de certa forma, uma escolha feita em decorréncia da presenca do
outro.

Além disso, esse “outro” que interage nas conversas ¢ constituido por um grupo de
pessoas de fora do espago da casa ou da comunidade. S&0 membros da Universidade.
Simbolicamente, representam uma autoridade institucionalizada (a qual, como ja apontado, é
recorrentemente criticada por Beleza). Diante desse grupo (que € maioria em comparacdo com
0s membros locais), tem-se liberdade para fazer criticas, denunciar. No entanto, ha um certo
comedimento na presenca dos pesquisadores. Nao percebemos, no tratamento a nds conferido,

nenhuma atitude de confrontagcdo. Contudo, essa confrontagdo era constante nas narrativas
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gue escutdvamos. Ou seja, 0 Beleza que conhecemos era muito mais pacato do que aquele que
aparecia nas historias, cheio de indignacdo diante de injusticas e desmandos.

Também a chegada de membros novos no grupo deixava notar uma altera¢cdo no modo
de narrar. Nessas ocasides, Beleza repetia histdrias, dando novos enfoques. A reafirmacgéo de
sua posicdo como narrador se amparava nessa estratégia de recontar.

Para além da presenca fisica dos pesquisadores, havia, ainda, uma presenca simbolica
— 0s proprios moradores do bairro. Em varios momentos, em especial quando se mencionava
“no6s”, era possivel perceber a referéncia a esse outro, quase como se estivesse, de fato,
compondo a roda da conversa. A intermediacdo entre Beleza e essa presenca simbdlica era
feita pela cdmara, cujo potencial intervencionista também precisa ser considerado como parte
do processo comunicativo.

Saber-se sob a mira da lente, interromper a fala para um ajuste, um corte, tudo isso
demonstra a atuacdo ruidosa da cdmara, diante da qual talvez ndo se aja com a mesma
naturalidade de outros momentos. A camera também é uma lembranca constante do carater
documental que as sessfes possuem, o que implica comedimento ao falar.

E certo que termos como publico, plateia e auditorio sdo adequados para definirem o
papel dos ouvintes em relacdo aos narradores, em especial porque comportam a ideia de
espetaculo que a performance demanda. No entanto, ndo podem ser entendidos como se
somente o contador de histdrias atuasse nesse processo, engquanto, na contraparte, 0s ouvintes
fossem meros observadores. E essencial considerar a performance como um ato comunicativo

e, portanto, uma constante interacdo entre os enunciadores.

4 O pesquisador como narrador

Gilberto Velho (1986, p. 18), ao ponderar sobre sua pratica como antropélogo, chega a
importante conclusdo de que “deveria tentar ndo escamotear sua ‘interferéncia’ mas aprender
a lidar com ela”, na certeza de que a subjetividade do pesquisador jamais pode ser eliminada
ou escamoteada.

Ao ressignificar e reenquadrar fragmentos desses registros, o que se estd fazendo
também é assumir o controle sobre eles, é atuar como narrador com vistas a uma reacao

esperada. Quando fazemos recortes, privamos nossos interlocutores do conjunto situacional
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de onde emergem as histdrias. E preciso, portanto, confiar na palavra dos pesquisadores e, no
caso deste artigo, confirmar na minha palavra de que aquilo que se informa sobre os contextos
pode ser aceito, tem valor de verdade.

Ao se analisarem o0s videos, tem-se uma visdo fragmentada do momento da
enunciacdo, porque a camera privilegia somente um ponto. Pessoas que estdo presentes na
cena ndo aparecem, vozes se sobrepdem a imagens de objetos, a planos abertos. As discussdes
aqui apresentadas tém como referéncia varias horas de filmagens, porém estas foram
sintetizadas em alguns poucos minutos, 0s quais precisam ser percebidos como
representativos desse conjunto. Portanto, os pesquisadores, ao manipularem discursos e
imagens, contam uma historia. O que Jodo Moreira Salles (2005) afirma sobre a realizacdo de

documentarios bem pode ser ampliado e considerado a respeito do que se fez aqui:

De um lado, é o registro de algo que aconteceu no mundo; de outro, é narrativa, uma
retérica construida a partir do que foi registrado. Nenhum filme se contenta em ser
apenas registro. Possui também a ambicdo de ser uma historia bem contada.
(SALLES, 2005, p. 64)

Ainda que este ndo seja um trabalho etnografico em esséncia, vale-se de muitos
conceitos antropologicos para abordar esse “objeto” movente que sdo as imagens. Trata-se de
uma pesquisa empirica que se baseia em trés acdes fundamentais: olhar, ouvir e escrever. Tais
praticas estdo, necessariamente, afetadas por nossa constituicido como sujeitos, por nossas
experiéncias e vivéncias. Estas interferem na maneira como vemos o mundo (OLIVEIRA,
2000) e, em consequéncia, no modo como lemos as imagens e atribuimos sentidos a elas.

Na focalizacdo da camera, na escolha das imagens a serem analisadas, nas
intervengdes manifestadas em momento de interacdo e na descricdo/representacdo desse

processo, ha a presenca testemunhal do pesquisador:

E na escuta atenta e na leitura detalhada das imagens produzidas que reside a maior

ou menor capacidade do antropdlogo ‘pensar por imagens’ no sentido de produzir
conhecimento através de imagens técnicas. (DEVOS; ROCHA, 2009, p. 117)

Tal como o antropdlogo, desejamos esta autonomia de “pensar por imagens”, de
incluirmos nesse processo de selecdo, organizacdo e classificacdo nosso olhar, nossas

percepcoes, nossas experiéncias com o evento do qual participamos. A marca de “estar 14,
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como refere Geertz (2001), aparece em todas as formas de divulgacdo desse material, desde
os DVDs® produzidos em colaboragdo com os moradores até os escritos académicos. Nossas
impressdes preenchem o0s espacos, 0s lapsos. Assim como o contador de histérias, o
pesquisador recorre & memoria para construir seu trabalho, o que, para Geertz (2001), revela a
dimensao ficcional da descricéo cientifica.

O enquadre filmico e a performance mediada pelo foco da camera, tanto quanto a
prépria encenacao de si, compdem um novo sujeito, que s6 existe na representacdo que nas,
pesquisadores, fazemos dele, deslocando-o para o espaco da ficcdo, como personagem, nao
mais como uma presenga “viva”: “Ao ganhar a funcdo de personalizar e particularizar um
sujeito, a imagem lhe rouba o que ele tem de especial, que é o0 oposto exato de uma marca
absolutamente particular” (GUIMARAES, 2006, p. 43). Ao fazé-lo, assumimos, também nos,
o0 papel de contadores de historias.
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ENTRE LIVROS E DISCOS: ALIANCA E DISPUTA ENTRE JORGE AMADO E
DORIVAL CAYMMI NA REPRESENTACAO DA BAIANIDADE NA DECADA
DE 1940

André Domingues dos Santos®

RESUMO: O literato Jorge Amado e o cancionista Dorival Caymmi formaram na década de 1940, uma prolifica
parceria em torno da baianidade, estabelecendo uma proximidade impar entre eruditos e populares no panorama
cultural de seu tempo. Sob a imagem fraterna e confluente dessa obra conjunta, porém, restava uma aguda
disputa em torno da representacdo do popular, com um e outro manipulando a producéo alheia, num jogo de
énfases e omissdes dirigido a afirmacdo da sua propria situacdo no debate politico e estético brasileiro. O
presente trabalho analisa essa producdo conjunta e busca reconstituir historicamente o jogo de tensdes que a
moldou.

Palavras-chave: Dorival Caymmi. Jorge Amado. Baianidade. Cultura Popular. Cultura Erudita.

RESUMEN: EI escritor Jorge Amado y el compositor Dorival Caymmi han creado en los afios de 1940 una
asociacion artistica prolifica alrededor de la “baianidad”, estableciendo una cercania tnica entre los eruditos y
los populares en la paisaje cultural de su tiempo. Bajo la imagen fraterna y confluente de este trabajo conjunto,
sin embargo, se mantuvo una fuerte disputa por la representacion popular entre si, mediante la manipulacion de
la produccion del otro, en un conjunto de énfasis y omisiones dirigido a la afirmacién de su propia situacién
frente al debate politico y estético de Brasil. Este trabajo analiza esa produccion conjunta y busca reconstruir
histéricamente las tensiones juego que le dieron forma.

Palabras clave: Dorival Caymmi. Jorge Amado. Baianidad. Cultura Popular. Cultura clésica.

Na longa série de aproximacdes entre literatos eruditos e os cancionistas populares
brasileiros durante o século XX, um marco fundamental foi a parceria que o compositor e
cantor Dorival Caymmi e o escritor Jorge Amado estabeleceram nos anos de 1940. Foi o
primeiro grande exemplo de uma colaboracdo mais horizontal que, adiante, daria frutos muito
diversos, a exemplo das parcerias de Tom Jobim e Vinicius de Moraes, Carlos Lyra e
Gianfrancesco Guarnieri ou Caetano Veloso e Augusto de Campos.

A famosa parceria inicial entre Jorge Amado e Dorival Caymmi, “E doce morrer no
mar”, de 1940, atendia bem aos propdsitos de uma consagragao algo tardia do regionalismo
proposto por Amado no inicio dos anos 1930 e de um reconhecimento avalizado das cancgdes
de tematica regional apresentadas por Caymmi a partir de 1939. Vista de fora e isoladamente,

poderia parecer, somente, uma sequéncia natural do ocasional fluxo de coproducdes entre

! Prof. Dr. do Campo das Artes: saberes e praticas da Universidade Federal do Sul da Bahia — Campus Paulo
Freire (Praca Joana Angélica, 250, bairro Sdo José. CEP: 45988-058. Teixeira de Freitas - BA). E-mail: Andre-
domingues@uol.com.br.
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eruditos e populares estabelecido no modernismo brasileiro. O tempo revelou, porém, algo
que excedia relacdes como as de Mario de Andrade e Marcelo Tupinamba ou mesmo de
Manuel Bandeira e Jayme Ovalle, fosse pela repeticdo, fosse pela visibilidade, fosse pela
organicidade na representacdo da baianidade, elo identitario mais caro aos dois artistas. Sem
manifestos e choques aparentes, Amado e Caymmi talvez tivessem, inicialmente, apenas
empreendido um desdobramento do modernismo. Um desdobramento, porém, de
originalidade, cumplicidade e repercussfes tdo inusitadas, que justificam um estudo
particular.

A cangio-praieira “E doce morrer no mar” nasceu num almogo de S3o Jodo preparado
na casa do “coronel” Jodo Amado de Faria, pai de Jorge, em que também estavam Moacir
Werneck de Castro, Otavio Malta, Cl6vis Graciano, Erico Verissimo e, naturalmente, Jorge

Amado e Dorival Caymmi, com suas esposas. Veja-se o relato do préprio Caymmi:

Nesse almogo ai, estava-se lendo, brincando, recitando, fazendo coisas e tal,
cantando, ai eu disse: “Tem ai no Mar Morto uma citagcdo de musica que eu vou
musicar” (...) Entéo, veio a ideia: “vamos fazer um concurso e todo mundo aqui vai
participar”. Eu comecei: “E doce morrer no mar, nas ondas verdes do mar”. Propus a
eles: “Para escolher, escrevam trés versos, trés trovas, para eu encaixar no estribilho,
porque eu vou fazer a musica”. (...) Todas as ideias boas foram de Jorge, mas eu tive
de consertar, completar a letra e tal. (CAYMMI, 2001, p. 192-193)

O tom “natural” do encontro e o perfil dos convidados envolvidos fazem lembrar uma
significativa “noitada de violdao” descrita e debatida por Hermano Viana (2004) para
desvendar as circunstancias que levaram o samba a condicdo de simbolo nacional nos anos
1930. A analogia, ai, é quase imediata: Amado era um eloquente entusiasta do pensamento
mestico de Gilberto Freyre (em torno de quem teria sido organizada a referida noitada), tendo,
inclusive, dedicado palavras de exaltacdo ao célebre Casa Grande & Senzala (Cf.. AMADO,
1962); Caymmi, por sua vez, assim como Pixinguinha e Donga, era um artista popular que,
desde o inicio, teve sua recepcao fortemente folclorizada e identificada com o povo em estado
supostamente mais puro, o0 que repercutiria por toda a sua carreira, tanto nos meios midiaticos,
quanto nos intelectuais (CAYMMI, 2008, p. 119).

E preciso notar, contudo, que, embora houvesse uma evidente sintonia entre os dois
encontros, o de Amado e Caymmi mostrou uma profundidade bastante maior. Basta dizer que,

enquanto a aproximacdo dos modernistas dos anos 1920 com artistas populares legou apenas
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alguns timidos frutos em parceria, tais como a “Can¢ao marinha”, de Marcelo Tupinamba e
Mirio de Andrade, ou o “Azuldao” de Manuel Bandeira e Jayme Ovalle, a dos baianos se
desdobrou em seis cangfes, uma peca de teatro, um livro, trés filmes e um disco, em se
considerando apenas o periodo anterior a grande colaboracdo de populares e eruditos na
bossa-novaZ.

A cancdo iniciada nagquele almogo é muito Util para se compreender o tipo relagcdo que
se estabeleceu, inicialmente, entre os autores. “E doce morrer no mar” é uma cangdo-praieira
binéria, de andamento em torno de 52 bpm, em Ré Menor e forma ciclica estrofe-refrdo. Sua
criacdo partiu de um refréo feito a partir de dois versos repetidos insistentemente no romance
Mar morto (1936), de Amado — “E doce morrer no mar/ Nas ondas verdes do mar” —, ao qual
se acrescentaram trés estrofes narrativas de quatro versos cada, sendo a primeira com trés
versos de Amado e um de Caymmi, a segunda toda de Amado, mas com pequenas adaptacoes

de Caymmi, e a final s6 de Caymmi.

E doce morrer no mar,

Nas ondas verdes do mar.
A noite que ele ndo veio foi,
Foi de tristeza pra mim
Saveiro voltou sozinho
Triste noite foi pra mim.

E doce morrer no mar,

Nas ondas verdes do mar.
Saveiro partiu de noite, foi
Madrugada néo voltou

O marinheiro bonito

Sereia do mar levou.

E doce morrer no mar,

Nas ondas verdes do mar.
Nas ondas verdes do mar, meu bem
Ele se foi afogar

Fez sua cama de noivo

No colo de lemanja.

E doce morrer no mar,

Nas ondas verdes do mar.

2 Tomam-se, aqui, os termos ‘parceria’ ¢ ‘colabora¢do’ nao sé a partir do seu sentido mais frequente no meio
artistico, o de obra coassinada, mas também abarcando associa¢des ndo-formalizadas em que o trabalho conjunto
se efetiva. Cangdes: “E doce morrer no mar” (1940), “Cantiga de cego” (1947), “Hino da campanha de Prestes”
(1945), “Retirantes” (1947), “Canto de oba” (1947) e “Beijos pela noite” (circa 1940 — com Carlos Lacerda na
parceria). Livro: Cancioneiro da Bahia — assinado por Caymmi, mas escrito a quatro mdos com Amado. Peca de
teatro: Terras do sem-fim — com trilha-sonora encomendada por Amado a Caymmi. Filmes: Terras violentas
(1948) — adaptacdo da peca Terras do sem-fim; Estrela da manhd (1949) — com argumento de Amado e
participacdo de Caymmi como ator e cantor, e Mar morto (ndo concluido) — adaptacdo do romance de Amado e
participacdo de Caymmi na trilha-sonora e no elenco de atores. Disco Canto de amor a Bahia e quatro acalantos
de Gabriela, cravo e canela (1958), de Jorge Amado, com fundo musical feito por Caymmi.
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Os versos do refréo trazem uma melodia de desenho passional, sobretudo pelos saltos
intervalares descendentes iniciais de cada frase e pelas longas notas finais. As duas frases
estdo encadeadas num desdobramento descendente e resolutivo, com a segunda repetindo o
desenho da primeira uma 22 maior abaixo, apenas com diferencas nas notas iniciais e finais, ja
que a segunda frase comeca com um salto intervalar maior (uma 6% maior, contra o de 5%

justa) e termina num intervalo menor (uma 22 maior, contra a 32 menor).

Dm Dm/C  Gm/Bb Gm A7 Dm/F
Lo} A A
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A comunhdo de sentido com a letra se mostra estreita, na medida em que a melodia,
com saltos passionais maiores no come¢o e menores no final, conduz de maneira resignada o
drama da morte do pescador, dando-lhe, ao invés do significado de ruptura comum na
temporalidade linear moderna, o significado ciclico da existéncia numa cultura pré-capitalista
(lembre-se que as comunidades de pescadores das praias semi-isoladas da Bahia foram as
fontes de inspiracdo tanto do Mar morto de Amado, quanto das cangdes-praieiras de
Caymmi). A ciclicidade existencial, inclusive, seria reforcada na repeticdo constante do
refrdo, que aparecia na abertura, no fechamento e entre cada estrofe da cancéo.

Na melodia da segunda parte, relativa as estrofes, predominou a aproximacao a fala
nos dois primeiros versos, com suas frases de inicio plano, mas com conclusdo em ondulagdes
de passionalidade suave, sendo a primeira a mais acentuada, com um salto ascendente de uma

3% menor e um descendente de uma 52 justa:

Dm Dm/C Gm/Bb Gm A7 Dm Dm/F

Compostas em paralelismo quase perfeito (exceto por pequenas diferencas de
articulacdo ritmica e pela Gltima nota), essas frases se encadeiam como um desdobramento,

caracteristica que pode ser explicada pelo respeito ao sentido majoritariamente narrativo dos
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dois versos iniciais das trés estrofes da cangdo. Nao se deve desprezar, porém, alguns sinais
de passionalizacdo contidos nelas, tais como as mencionadas ondulacdes e a longa duracéo
das dltimas notas. Tais sinais se justificam pela antecipacdo do desfecho tragico, vindo a
seguir, mas também pela expressdo de tristeza, na primeira estrofe, e de afetividade — ao
referir-se ao pescador como “meu bem” —, na Gltima.

Nas melodias correspondentes aos dois Ultimos versos de cada estrofe, por outro lado,
da-se uma exploracdo maior da tessitura, chegando a altura mais aguda de toda a cancdo logo
na segunda nota, passando, em seguida, a uma sequéncia de graus conjuntos em direcdo aos
sons graves, repetindo o0 movimento em seguida. Apenas na conclusdo do periodo usou-se um
discreto salto intervalar de um tom rumo ao agudo, numa nota de duracdo longa, delineando
uma dor ainda ndao completamente resolvida (0 acorde dominante da L& com 72 que a

acompanha sustenta a mesma tenséo disjuntiva):
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O carater um pouco mais passional da melodia dessas frases finais se deve ao fato de
gue comportam uma vocacao emotiva maior, narrando direta ou metaforicamente o desfecho
desastroso daquela saida ao mar. Tal dramaticidade no final das estrofes, entretanto, deixa
irresolvida a disjuncéo afetiva da companheira do pescador, na contramdo da dogura da morte
no mar cantada no refrdo. Estabelece-se, assim, um jogo ciclico de tensdo e apaziguamento
entre as duas partes, mas prevalecendo o segundo, pela repeticéo.

Ritmicamente, “E doce morrer no mar” bem poderia ser um samba-cancéo, ndo fosse a
opgdo segura de Caymmi de ndo definir uma formula ritmica, preferindo apenas arpejar as
cordas no acompanhamento. Seu compasso lento, em 2/4, traz sinais sutis do corpo
requebrante de um samba comum, tal como se vé no terceiro compasso do refrdo ou no
terceiro compasso da primeira frase da segunda parte (cujos desenhos ritmicos estdo
transcritos a seguir, numerados de 1 e 2, respectivamente), que perfazem um desenho bastante
cométrico ao do primeiro compasso da batida mais comum do samba do Rio de Janeiro, tal
como foi descrita por Carlos Sandroni (SANDRONI, 2001, p. 32-33).
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Célula basica de tamborins descrita por Sandroni

N e e e o e i e
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A familiaridade com o samba era algo que vinha bem a calhar numa cangdo como
essa, pois, de um lado, respaldava o tipo mulato do personagem da narrativa cantada, sugerido
no conjunto da obra de Caymmi e Amado até entdo, e também na mencao a divindade afro-
brasileira lemanja nessa musica, em especial. Por outro lado, é preciso notar que 0 samba
fazia, na obra de Caymmi, o duplo papel de expressdo de um elo privilegiado da brasilidade e
de afirmacéo da primazia baiana no imaginario nacional (DOMINGUES, 2009, p. 83-88).

A criacdo musical de Caymmi garantiu, sem duvida, a irretocavel coesdo da peca,
estando plenamente de acordo com o desenvolvimento narrativo. A escrita verbal, por sua
vez, também néo apresenta fissuras. Pelo contrario,o que se verifica € uma grande habilidade
de Amado para se aproximar dos padrbes comuns da cancdo popular. Até mesmo uma
possivelmente desnecessaria reiteracdo do segundo verso da primeira estrofe, escrito por
Amado, feita no ultimo verso, enxertado por Caymmi em funcdo de exigéncias melddicas,
ndo seria de se reprovar. Tal discusséo fica acessoria e restrita a preferéncias de estilo, pois a
matéria cancional da estrofe de Amado e Caymmi estava plenamente preservada, dada a farta
presenca de reiteracdes desse tipo na literatura e na cangcdo populares, em geral destinadas a
facilitar a apreensdo mnemonica. Exemplos disso sdo muitos, inclusive na obra anterior do
proprio Caymmi, como na estrofe final de “Noite de Temporal”, gravada em 1939 (““Pescador
se vai a pesca/Na noite de temporal/A mée se senta na areia/ Esperando ele vortar/ A mée se
senta na areia/ Esperando ele vortar”). Nas outras duas estrofes de “E doce morrer no mar” a
escrita se mostra bastante homogénea, combinando versos narrativos simples, coloquiais, e
eficientes desfechos metaféricos. Ligeiras diferencas entre as partes escritas por um e outro

podem ser percebidas no enraizamento popular do inicio da estrofe de Caymmi, que aproveita
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como mote o ultimo verso do refrdo a maneira dos cantadores nordestinos, e na sua mencgéo
direta a lemanj4, sincretizada em sereia no verso de Amado. Sao diferencas tdo pequenas que
bem poderiam ser atribuidas a circunstancias laterais da criacdo, ndo a alguma fissura de
linguagem entre as duas escritas. Até porque em diversas passagens do mesmo Mar morto
Amado demonstrou estar familiarizado com a arte dos cantadores nordestinos e também nao
se furta a usar nomes e vocabulos afro-brasileiros — até de forma mais radical,
incompreensivel para quem ndo fosse versado nas mindcias da cultura afro-baiana. Assim,
mais do que qualquer desajuste, o resultado percebido nessa composicdo é homogéneo,
refletindo os propositos de associacdo dos dois autores, em que o literato buscava se irmanar
com a escrita popular (ja presente na escrita de Mar Morto), e 0 compositor se propunha a
receber, confirmar e se integrar aos esfor¢cos do romancista.

E de se notar, ai, que ambos os esforgos recairam no campo popular, precisamente, na
representacdo do que parecesse mais tipicamente popular, tangenciando o sentido folclorico.
Essa busca foi algo que se reforcou nas singulares performances de Caymmi que divulgaram
midiaticamente “E doce morrer no mar” em 1941, cantando e se acompanhando ao violao,
sozinho, evocando a pureza do artista folclorico que nele se enxergava majoritariamente
naquela época (CAYMMI, 2008, p. 115-118). O fato de serem duas as performances lancadas
em disco naquele ano foi algo pouco relevante, inclusive porque a Columbia (analisada
adiante neste estudo) e a Continental compunham um mesmo conglomerado empresarial no
Brasil. Tanto ¢ que os discos em que sairam tinham “A jangada voltou s6” em gravagao
idéntica ¢ “E doce morrer no mar” em matrizes muito parecidas, com uma pequenissima
alteracdo no desenho dos acordes da introducéo.

A gravagdo de “E doce morrer no mar” comega com uma sequéncia de acordes
arpejados ao violdo, num movimento de subdominante—dominante—ténica repetido em
desenhos diferentes, de modo a ambientar harmonicamente a cangdo. Em seguida, Caymmi
entra no canto com um timbre escuro e colocagdo de voz retrovertida na silaba “E...”,
denotando uma busca da estética do bel-canto, na forma como era apropriada pelos artistas
populares de maior prestigio, a exemplo de Francisco Alves e Orlando Silva (CAYMMI, 1941,
0’08, 0°48°,1°30>°,2°13"). Em seguida, a voz passa a se mostrar clara e com colocacdo mais
extrovertida, préxima da fala comum, seguindo assim até o final do refrdo. Em cada

terminacdo de frase no refrdo, porém, é usado um longo e suave vibrato, reiterando a intencao

BOITATA, Londrina, n. 18, jul-dez 2014



B@itata *®

Revista do GT de Literatura Oral e Popular da ANPOLL — ISSN 1980-4504

de se manter tracos da estética vocal mais prestigiosa e proxima do canto operistico
(CAYMMI, 1941, 0°08°’- 0°27°, 0°48°°-1°27"", 1°30°’-1°50"’, 2°13°’-2°44°"). Dessa curiosa
combinacdo se pode inferir que Caymmi desejava reivindicar o prestigio dos grandes
cantores, mas também representar, fundamentalmente, a voz ndo-educada dos personagens
populares retratados nos versos e no Mar morto de Jorge Amado.

Mais um elemento a chamar atencdo na interpretacdo dos refrdos é a alternancia
constante da dindmica no canto, em geral tendendo a um relativamente alto uso de intensidade
sonora, mas também chegando a ter momentos muito suaves, como no par de frases final da
segunda repeticdo do refraio (CAYMMI, 1941, 0°59°°-1°08°’). Tal alternincia ndo segue um
padrdo rigido, mas delineia uma forma de interpretacdo caracterizada pela formacéo de
seguidas ondas emotivas, 0 que também se estende as estrofes, reforcando a dramaticidade da
cancao. As estrofes, alids, também se aproximam dos refrdos no uso de vibratos na silaba final
de cada frase, com especial énfase nos vibratos das ultimas frases, que, embora suaves, ficam
bastante longos, fazendo com que o pulso ritmico da cancdo se suspendesse ad libitum e a
tensdo passional se prolongasse, como na tradigdo de canto seresteira.

Deve-se notar, ainda, o papel do violdo na performance. E, afinal, um elemento
importante na obra de Jorge Amado e de Dorival Caymmi. Na introdugdo do Cancioneiro da
Bahia, por exemplo, Jorge Amado diz que “0 mogo Caymmi com seu violdo conduz é a
Bahia” (AMADO, 1967, p. 7). Tal unidade de cantor e violdo também aparece, embora sem a
mesma firmeza, no seu Mar morto, em que o0 violdo surgiu por duas vezes nas méos de
pescadores: no canto do velho Francisco, que narrava historias de Rosa Palmeirdo, e nas
emboladas de Rufino. E preciso observar, contudo, que o instrumento nunca aparece nos
cantos mais profundos dos pescadores sobre o mar, representados na simplicidade ainda mais
elementar de vozes sem acompanhamento (AMADO, 1980, p. 20, 25, 48-49, 70, 128-130,
137, 198, 215, 221). Afora as sugestdes de Mar morto, a opcdo de Caymmi pela execucédo
somente em voz e violdo tinha algo de pessoal e, até, anterior a eleicdo definitiva desse
formato por Amado no Cancioneiro da Bahia, uma vez que nos dois anos anteriores ja se
apresentava no radio e gravava suas cancgdes-praieiras apenas com o apoio de violdes, assim

como fizera nos registros de “Promessa de pescador” (de 1939) e “Noite de temporal” (de
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1940). O uso do préprio violdo em gravacdes foi uma novidade para Caymmi®. Tinha, do
ponto de vista pratico, o objetivo de acompanhar de perto a dramaticidade do canto,
garantindo a coesdo dos frequentes trechos ad libitum (CAYMMI, 1941, 0°07°’-0°08"’,
0°44°1-0°49°°, 1°25°°-1°32’, 2°08°°-2°14"", 2°337°-2°44°"). Ja no plano simbolico, fazia com
gue se concentrasse nele toda a significacdo da cangdo, estabelecendo-se como seu intérprete
“natural”. Vale notar, contudo, que assumir o violdo ndo foi um ato de uma pretensao
desmedida de Caymmi, visto que desempenhou bem as fungdes que planejou para essa
cangéo, ou seja: oferecer uma base harmdnica segura e enfatizar sua passionalidade suave e
resignada, com seguidos contrapontos livres de frases de baixo, todas feitas em gradacdes de
sentido descendente e conclusivo, como no refrdo, em que se ouve com variacdes a seguinte
frase (CAYMM]I, 1941, 0°18°°-0°26"):
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No mesmo sentido da coesdo apresentada em “E doce morrer no mar”, Jorge Amado e
Dorival Caymmi enfatizaram muitas vezes o0 parentesco entre as suas obras de inspiracdo
baiana. A justificativa costumava ser o simples fato de serem baianos, numa celebracédo
continua dos encantos, requebros e mistérios da Boa Terra. Contudo, essa proximidade,
muitas vezes manifesta nas obras de um e outro, estava ancorada ndo tanto nos atributos
atemporais da Bahia, quanto na cultura baiana e nacional dos anos 1920 e 1930.

O contexto cultural em que se desenvolveram a literatura de Amado e, pouco depois, a
musica de Caymmi foi o da ampla adocdo na Bahia das teses regionalistas surgidas nos anos
20, sobretudo a partir de Gilberto Freyre, com sua exaltacdo das caracteristicas locais de raga,
natureza, meio e histéria. O regionalismo penetrou nos seminais grupos de vanguarda
soteropolitanos Arco e Flexa, Os Rebeldes e Samba, chegou a instituicbes centrais da alta
cultura baiana, como a da Academia de Letras da Bahia e a Faculdade de Medicina de
Salvador, e, no ano de 1937, se mostrou incrivelmente vigoroso no Segundo Congresso Afro-

® Tal uso ndo estéa solidamente documentado, mas é aqui inferido pela organicidade com que a performance se
apresenta e pela semelhanca com 0s registros de voz e violdo de Caymmi nos anos de 1950, como em
CAYMMI, D.: “E doce morrer no mar” (D. Caymmi/J. Amado) do LP Caymmi e seu viol&o, de 1959.
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Brasileiro, organizado pelo folclorista Edson Carneiro — ex-companheiro de Amado no grupo
Os Rebeldes —, no ano de 1937 (o primeiro havia sido realizado no ano de 1934, no Recife,
sob o comando de Gilberto Freyre). Segundo a pesquisadora Celeste Pacheco de Andrade, tal
capilarizacdo do regionalismo se explicaria pela aptiddo dessa ideologia para atender a
demandas profundas da burguesia de Salvador, enfraquecida por uma severa crise econémica
e ressentida pela ja distante perda da primazia nacional para o Rio de Janeiro e pela ainda
recente perda da primazia regional para o Recife (ANDRADE, 1999, p. 13-15). A mola
propulsora desse processo foi 0 conceito de antiguidade histérica, que elevou
hierarquicamente a “Cidade da Bahia”, primeira capital brasileira, ante as demais cidades da
nacdo, tomando-a como guardid das tradi¢Ges brasileiras, inclusive com énfase nos termos da
ideologia da mesticagem propagada a partir de Gilberto Freyre (ANDRADE, 1999, p. 35).

Foi precisamente por esse vinculo de primazia estabelecido entre a Bahia e a
configuracdo moderna do carater nacional brasileiro que o regionalismo local se relacionou e
pressionou 0 nacionalismo-modernista, entdo hegemonico. Alias, Jorge Amado, autor de
maior projecdo do regionalismo baiano — publicou, s6 nos anos 1930, cinco romances
regionalistas, Cacau, Suor, Jubiaba, Mar Morto e Capitdes da Areia, tendo enorme sucesso
nos trés ultimos —, repetidamente afirmou que a Bahia era “a célula-m&e” do Brasil, como em
Bahia de Todos os Santos: guia de ruas e mistérios: “Cultura baiana que influencia toda a
cultura brasileira, da qual é a cellula mater” (AMADO, 1983, p. 21) *.

Dorival Caymmi, nascido em 1914, formou-se num tempo em que a cultura baiana
estava tomada por uma febre regionalista, mas teve muito mais contato com a cultura massiva
do cinema e do radio do que com as letras cultas (DOMINGUES, 2009, p. 33-51). Suas
primeiras criagdes musicais foram concebidas nos moldes da cultura urbana do Rio de Janeiro
e a tematica regional baiana s6 apareceu em “Noite de Temporal” (depois incluida no célebre
corpus das ‘cangdes praieiras’), composta N0 mesmo ano em que o citado Mar Morto foi
publicado, 1936. O parentesco entre a cancao e o livro parece incontornavel. Mesmo que nédo
seja conhecido nenhum relato em que Caymmi afirme ter lido o romance antes de compor sua
primeira cangdo-praieira, as ressonancias sdo muitas e indicam uma influéncia, sendo direta,

ao menos mediada pelo forte impacto de Amado no ambiente cultural da Bahia da época.

* Muitos anos mais tarde, em depoimento sobre Caymmi, Amado voltou a0 mesmissimo ponto. (CAYMMI,
2001, p. 36)
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Seria precipitado, porém, tomar o regionalismo de Dorival Caymmi como uma
transposicdo das preocupacOes de Jorge Amado e outros vanguardistas baianos para a musica
popular. Caymmi construiu sua obra regionalista seguindo menos os literatos baianos, do que
os padrbes da musica popular feita no Rio de Janeiro, que também estava carregada de
discursos sobre a Bahia, principalmente no samba, que identificava na Boa Terra o berco de
sua tradicdo (CASTRO, 2005, p. 164; SANDRONI, 1998, p. 39-99). Basta analisar o sucesso
“O que ¢ que a baiana tem?”, lancado por Caymmi e Carmen Miranda em 1939, para se
comprovar a sutil mediacdo do samba urbano carioca na 6bvia referéncia ao samba-de-roda
do folclore baiano (DOMINGUES, 2009, p. 67-74) °. Ficou, assim, algo ambiguo nas cangdes
de tematica regional de Caymmi: se, de um lado, sofreram influéncias do regionalismo culto,
principalmente de Jorge Amado, de outro, se integraram fundamentalmente numa tradigéo
estabelecida no campo da musica popular. A ambiguidade se fez sentir pouco nas
consonancias entre 0os dois campos, como na exaltacdo da mesticagem baiana e de sua
primazia historica, mas bastante nos momentos em que as can¢Ges de Caymmi fugiram da
expressao tipica desejada por Amado. Tais fugas podem ser observadas, sobretudo, nos
sambas-canc¢do de temaética urbana e subjetiva das décadas de 1940 e 1950, que tiveram como
principais intérpretes os “jazzificados” Dick Farney e Lucio Alves (DOMINGUES, 2009, p.
74-88). Foi sintomatico, alias, o siléncio de Jorge Amado quanto a essa importante parcela da
producédo de Caymmi, ja estabelecida na época da escrita do Cancioneiro da Bahia através de
obras como “Dora” e “Marina”. Apesar do sucesso que tiveram nos anos de 1945 e 1946, o
escritor ndo lhes dedicou uma linha, sequer, de comentario nas paginas do livro. Seus olhos (e
ouvidos) estavam voltados para as possibilidades de atravessar barreiras sociais e culturais
desvelando as manifestagdes “tipicas” populares, num avanco que lhe permitisse legitimar seu
discurso regionalista, de acordo com as expectativas dos intelectuais eruditos identificadas por
Hermano Vianna naquela noitada de violdo (VIANNA, 2004, p. 31).

O avango da intelectualidade nacionalista sobre a cultura popular estaria no amago da
colaboracéo artistica de Amado e Caymmi. Rompendo a naturalidade forjada para a narrativa
do almogo de Sdo Jodo, em que nasceu “E doce morrer no mar”, observa-se que a Composicio
ndo resultou de uma brincadeira qualquer, desinteressada. De um lado, havia uma roda de

intelectuais que tinham no universo popular nacional um de seus principais temas e que

®> O mesmo & observado por Walter Garcia em relagdo a “A Preta do Acarajé”. (GARCIA, 2006, p. 93-94)
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necessitavam atestar sua proximidade com o que simbolizasse o povo em estado “puro” para
se legitimar; de outro, um mausico popular honrado por partilhar o espaco com uma elite
intelectual relevante na definicdo dos rumos da cultura e da politica brasileiras e interessado
em extrair dali uma composicao coletiva, algo proprio para ser tornado publico como produto
e testemunho. Era, enfim, algo interessante aos dois lados. Vale lembrar que Caymmi ja tinha
esbocado algo semelhante num encontro com Amado e Carlos Lacerda, quando fizeram
“Beijos pela noite” (CAYMMI, 2001, p. 149-152), sendo bem provavel, entdo, que tivesse
planejado previamente a composicdo coletiva. Essa complementaridade de esforgos entre
Amado e Caymmi na parceria inicial, assim, adequava-se perfeitamente ao mecanismo
formulado por Jose Miguel Wisnik (1983, p. 129-191) para descrever relacdo entre muasicos
populares e intelectuais modernistas: a troca de legitimacdo dos discursos nacionalistas de
Jorge Amado pela possibilidade de elevacdo artistica de Dorival Caymmi no reconhecimento
da cultura dominante (sobretudo, depois que associada a politica ditatorial de Getdlio Vargas).
Descrita dessa maneira, a primeira parceria de Jorge Amado e Dorival Caymmi se inscreve na
mesma rede de relacdes em que figuram os contatos de Mério de Andrade, Manuel Bandeira
ou Heitor Villa-Lobos com a cultura popular. O forte pendor do resultado final para o que se
tinha como expressdo “pura” dos sentimentos e pensamentos dos dois quanto ao povo de sua
terra natal ndo deve encobrir uma implicita relacdo de forcas desigual e francamente favoravel
ao intelectual erudito. Seguindo em plena década de 1940 a busca vanguardista do
modernismo por revelar um Brasil desconhecido, tirar o pais de seu sonho europeizante e
afirmar uma primazia politica na representacdo do nacional, a matéria-prima empregada era
popular, oferecida por Caymmi, mas a palavra final cabia a um literato, como Amado.

A bem sucedida parceria inicial dos baianos ecoou imediatamente num outro projeto em
que Caymmi se propunha musicar versos e motivos dos romances regionalistas Mar Morto e
Jubiaba (CAYMMI, 1941), mas que ndo saiu do papel. A parceria so seria retomada, para
valer, em torno de 1945, quando Amado passou a encomendar can¢des a Caymmi — “Hino a
Campanha de Prestes”, “Cantiga de cego”, “Retirantes” ¢ “Canto de oba” —, todas marcadas
por temas politico-ideoldgicos da sua convicgdo comunista. Ali, enfim, os esforcos de
aproximacio de memorias culturais tio diversas, vistos em “E doce morrer no mar”, atingiram
os resultados mais radicais do jogo de tensdes em que se inseriam, expondo estruturas

desconcertantemente conflituosas.
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Em relacdo ao fundo politico dessas novas parcerias, pode-se argumentar, de anteméao,
que Amado vivia o auge de sua militancia na década de 1940, sendo “natural”, portanto, a
vinculacdo de qualquer uma das suas obras as propostas esquerdistas. O vinculo, contudo, néo
era necessario, tal como mostram as primeiras parcerias, “E doce morrer no mar” e “Beijos
pela noite”, também escritas nessa década. Mais plausivel, entdo, seria atribuir a énfase na
politicidade ao fim da ditadura do Estado Novo, em 1945, que renovou as perspectivas
politicas de Amado e o levou a empregar 0 mesmo recurso com que aquele governo buscou
popularizar o combinado ideoldgico de trabalhismo e nacionalismo: o farto uso dos meios de
comunicacdo massivos para veicular mensagens doutrinarias (Cf., por exemplo: TOTA, 1980
e SAROLDI & MOREIRA, 2005). Bem mais do que o sabido entusiasmo das convic¢oes
politicas de Amado, esse vultuoso precedente era capaz de “naturalizar” o aproveitamento da
figura de um artista popular para fins politicos. Stella Caymmi expds com muita propriedade a

disputa pelo potencial social e politico da obra e da figura massiva do avd nos anos 1940:

Dorival Caymmi, com a fama recém-adquirida, naturalmente, tornou-se requisitado
por muitos e disputado por tantos outros. Ora queriam sua presenca para abrilhantar
um evento, como no caso do espetéculo Joujoux e Balangandéds — cuja importancia
para o Estado Novo merecia ser mais bem analisada —, ora para brigar nas fileiras do
direito autoral, como no caso de instituicdes coma ABCA e UBC, ora ainda para
reforcar lutas ideolégicas, como as do grupo comunista de Jorge Amado, ou mesmo
para participar do seleto grupo do empresario Carlinhos Guinle, que se reunia para
apreciar masica e discutir pintura. (CAYMMI, 2013, p. 181)

E revelador o fato de Amado ter retomado a parceria com Caymmi, passando a ser
guem mais demandava essa relacdo, justamente no ano de 1945, quando o Brasil se
redemocratizou e renovou as perspectivas de realizacdo dos ideais politicos de esquerda, antes
reprimidos violentamente pela ditadura de Getulio Vargas. Naquele momento, com o Estado
Novo desmontado e, consequentemente, com a sua canalizac¢do da politicidade dos artistas de
massa desfeita, emergiu a oportunidade para que outras for¢as politicas pudessem incorpora-
los a projetos de poder distintos. Foi nesse contexto, entdo, que Caymmi foi procurado para a
nova safra de parcerias, iniciada, ndo por acaso, com o “Hino da campanha de Prestes”,
dirigido a eleicdo de Luiz Carlos Prestes ao Senado Federal naquele ano, pelo Partido
Comunista Brasileiro. Jorge Amado, contudo, deu mostras de saber que forcava os limites da
parceria e que Caymmi, por vontade propria, ndo comporia tal cancdo politica. Ainda assim,

insistiu. Tanto é que pediu ajuda a um amigo comum, o artista plastico e também comunista
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Clovis Graciano — idealizador primeiro do hino de campanha —, para convencé-lo a criar a
melodia dos versos que havia preparado para impulsionar a ocasido. Pouco afeito a tomar
parte no jogo da politica institucional, Caymmi acabou aceitando, e chegou a cantar o hino e
até mesmo a discursar em comicios do PCB em Sao Miguel Paulista, novamente a pedido de
Amado. Sua contrariedade acabou expressa, somente, no significativo fato de nunca ter
gravado essa cancao. A melodia do hino, inclusive, ficou perdida até hoje, tendo sido apenas a
letra conservada na memoria da romancista Zélia Gattai, esposa de Amado — depois transcrita
por Stella Caymmi, no extenso relato que fez desse acontecimento (2001, p. 238-240; 2013,
p. 240-241):

(Al, ai, Maria!) [verso acrescentado posteriormente por Amado]
Vamos votar!

Em Prestes vamos votar,

No Partido Comunista!

Para todos terem terra

E o péo de cada dia,

Para o povo liberdade,
Para o Brasil democracia!

Ordem e tranquilidade,
Progresso e democracia,
Para o povo igualdade,
O Partido é 0 nosso guia!

E dificil mensurar a contribuicdo de tal hino & campanha de Luiz Carlos Prestes, mas o
fato € que o comunista se elegeu com étima votacdo. Vale lembrar, também, que Amado, ja
bastante conhecido por sua literatura, foi eleito Deputado Federal naquela mesma elei¢do. O
que esse movimento revela de mais profundo é que, além da legitimagdo buscada pelos
eruditos no contato com artistas populares, surgiu um forte interesse dos primeiros no capital
politico que os segundos tinham a oferecer. Jorge Amado foi um pioneiro na exploracdo direta
desse recurso — algo apenas ensaiado antes na marcha “Passo do soldado”, de Guilherme de
Almeida e Marcelo Tupinamba -, encontrando em Caymmi uma valiosa ponte para
popularizar e viabilizar seu projeto comunista no Brasil — o que, alids, ndo foi a tonica s
dessas quatro cancoes feitas a partir de 1945, mas também de todas as realizagdes em parceria

para as quais Amado viria a convidar Caymmi nas décadas de 1940 e 1950.
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E interessante notar o sofisticado esforco de moldagem estética e politica da obra de
Caymmi empreendido por Jorge Amado na maior parceria dos dois na década de 1940, o livro
de cangdes e comentérios Cancioneiro da Bahia, publicado em nome Caymmi, com cancGes
de Caymmi, mas de textos verdadeiramente escritos por ele (Cf.: CAYMMI, 2001, p. 257),
gue também assinou o prefacio. Nesses textos, as autorreferéncias do escritor aparecem em
grande quantidade, mas tomando corpo de citagdo apenas uma vez, no caso de “Santa
Barbara” (samba inédito e que ndo consta nas principais antologias de obras do compositor,
como as feitas pelo musico Almyr Chediak e pela jornalista e pesquisadora Stella Caymmi,
sua neta), em que aparece um excerto de Bahia de Todos os Santos (CAYMMI, 1967, p. 156).
No mais, a autorreferéncia é velada, ainda que sensivel, como na insisténcia em identificar o
compositor com o cendrio do cais de Salvador — cenario recorrente na literatura de Amado e
central em Mar morto, mas que Caymmi nunca citou em qualquer cangdo. Amado também
aproveita as cancOes do amigo para introduzir uma pitada das suas preocupacdes
sociopoliticas, chegando a estranheza de enxergar na brejeira “Eu fiz uma viagem” o drama
dos retirantes nordestinos, “homens batidos pela seca e pelo latifindio que arribam para a
cidade em busca de melhor vida” (CAYMMI, 1967, p. 104-105).

Para justificar os contetudos politicos e sociais que atribuia a Caymmi — aquela altura,
um elemento central na parceria que mantinha com o compositor —, Amado afirmava haver

uma politizacao “natural” na obra do amigo:

Néo que seja interessadamente social ou politico. Mas o social — e mesmo o politico
— se impde sobrando da dor em torno, da miséria em derredor. A vida dificil dos
pescadores lhe fornece suas melhores composigdes. Pungentes de dor, aquela
tragédia de homens e mulheres amarrados ao mar como a grilhetas, mas o amor ao

mar sobrepujando tudo: “O Mar/ quando quebra na praia/ é bonito... ¢ bonito...”.
(AMADO, 1967, p. 9)

O Caymmi de Amado parecia, assim, revolucionério, puro, folclorizado — e secundario
—, no campo de atuacdo estética e politica. Era uma idealizacdo, sem davida. Basta recorrer as
cancgdes-praieiras (DOMINGUES, 2009, p. 55-63) ou o relato do proprio Caymmi sobre sua
“descoberta” das comunidades de pescadores de Salvador na juventude para se ter uma visao

oposta a conjuncdo de dor e miséria descrita pelo escritor:

Era aquele paraiso, andava de canoa, via cardume. Aquele coqueiral e aquela
quantidade imensa de coco. Vocé dizia assim: “Vamos no Justiniano”. Chegava 14,
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entrava naquela roga de coqueiral e dizia assim: ‘Arranja um coco ai pra gente’. Ele
subia no coqueiro, jogava la de cima meia dizia de cocos de primeira. (...) Eu passei
a amar o mar. Via gente de la com roupas simples, chapéu de palha, aquelas agulhas
de tecer rede, tudo feito por eles mesmos. Fui me acostumando e vendo a poesia do
mar. (CAYMMI, 2001, p. 78)

Nota-se, assim, que foi constante e exaustiva a tentativa de manipulacdo politica de
Jorge Amado sobre a obra e a figura publica de Dorival Caymmi. Contudo, no momento em
que o escritor pleiteou e auferiu ganhos politicos na parceria com Caymmi, tendo olhos néo s6
para a legitimacdo popular, mas também para o capital social e politico inerente a cultura de
massa, transformou-se aquele mecanismo de trocas de legitimagdo por reconhecimento entre
populares e eruditos estabelecido no modernismo. Agora, dispondo de um bem de barganha a
mais, o artista popular também pdde requerer um maior reconhecimento da cultura erudita,
evidente nas relagbes progressivamente mais horizontais dos baianos — e alcangar uma
posicdo diferenciada, e ocupar um papel de maior destaque no panorama da cultura brasileira.

O movimento aqui descrito, obviamente, ndo se restringiu a Caymmi, ainda que
tivesse nele um dos seus principais exemplos, gracas a sua simultanea relacdo com os meios
de comunicacdo de massa (radio, discos, cinema) e intelectuais eruditos de tanto peso, como
Jorge Amado, Heitor Villa-Lobos e Carlos Drummond de Andrade. Através dele e de outros
produtores do mesmo tipo de atuacdo consolidou-se, entdo, um novo grupo cultural no pais: o
dos intelectuais populares, integrado por personalidades formadas nos campos midiaticos —
pela e para a comunicagcdo de massa —, a exemplo do cantor e radialista Almirante, do
compositor Ary Barroso ou do jornalista Jota Efegé, mas que tinham sua autoridade vinculada
a interlocucdo com os eruditos nacionalistas. Tomar esse grupo como secundario em assuntos
estéticos ou politicos, como fazia Amado nos tracos de seu Caymmi folclorizado, ndo pode
ser visto apenas como um inocente atavismo elitista: era uma disputa por poder. Isso fica
claro porque, de um lado, a cultura de massa ja havia se imposto como uma arena privilegiada
desses debates, haja vista a colaboragdo de Amado e Caymmi nesse periodo; de outro, porque
a politica também passou a ser ocupada por esses intelectuais populares. Foram 0s casos, por
exemplo, de dois artistas intimamente ligados ao campo de atuacdo de Caymmi: o compositor
e radialista Ary Barroso, que se elegeu Vereador com a segunda maior votagdo do Distrito
Federal, em 1946, e o compositor de cangGes regionais Humberto Teixeira, que ocupou uma

cadeira no Congresso Federal pelo Ceara, em 1950. O préprio Caymmi ndo quis tentar a
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politica institucional, ficando apenas no campo cultural. Sua atuacdo, contudo, deixou
expostas férteis perspectivas de intervencao politica e estética que, anos adiante, dariam em

intelectuais populares como Chico Buarque e Caetano Veloso.
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O “ENTRE-LUGAR” NA PRODUCAO CORDELISTA DE GONCALO FERREIRA
DA SILVA

Barbara Lais Falcdo da Silva Cagéo®

RESUMO: Este trabalho tem como objetivo analisar os folhetos de cordel O Bataclan Moderno, de Leandro
Gomes de Barros e A incrivel traicdo da mulher do Ricarddo, de Gongalo Ferreira da Silva, para discutir o
processo de transformacdo da producdo cordelista ao longo de 100 anos. Parece pertinente utilizar o conceito de
“entre-lugar”, desenvolvido por Silviano Santiago no ensaio “O entre-lugar no discurso latino-americano”, para
discorrer sobre o papel ocupado pela literatura de cordel na contemporaneidade e de que forma a cultura popular
se apropriou de algumas tematicas e figuras pertencentes a cultura oficial para que assumisse uma nova posicéo e
com isso, despertasse o0 interesse de um novo publico, mais diversificado e distanciado daqueles ouvintes do
cordel, que, durante a Primeira Republica, voltavam sua atengdo para ouvir a voz ritmada do folheteiro na praca.

Palavras-chave: Entre-lugar. Leandro Gomes de Barros. Gongalo Ferreira da Silva. Literatura de cordel.

ABSTRACT: This paper aims to analyze Leandro Gomes de Barros’ O Bataclan Modernoand Gongalo Ferreira
da Silva’s A incrivel traicdo da mulher do Ricardao cordel book lets to discuss the transformation process of
cordel production over 100 years. It seems relevant to use the term “in-between”, developed by Silviano
Santiago in his essay “The in-between in latin-american discourse”, to discuss about cordel literature’s role in
contemporaneity and which way the popular culture took over some themes and characters from the official
culture in order to establish a new position and, from that, incite a new target, more diversified and distant from
the current cordel listeners, which, during the First Republic, had their attention focused on listening the
folheteiro’s rhythmic voice at the plaza.

Keywords: In-between. Leandro Gomes de Barros. Gongalo Ferreira da Silva. Cordel Literature.

1 Introducéo

O conceito de “entre-lugar”, apresentado por Silviano Santiago, fornece ao
pesquisador uma base bastante sélida e possibilidades relevantes no processo de analise e
compreensdo de diversos elementos presentes em diferentes campos do conhecimento. Nubia

Jacques Hanciau nos mostra a pertinéncia da aplicacao deste conceito:

O conceito de entre-lugar torna-se particularmente fecundo para reconfigurar os
limites difusos entre centro e periferia, cdpia e simulacro, autoria e processos de
textualizacdo, literatura e uma multiplicidade de vertentes culturais que circulam na
contemporaneidade e ultrapassam fronteiras, fazendo do mundo uma formagéo de
entre-lugares. Marcado por multiplas acepcdes, o entre-lugar é valorizado pelos
realinhamentos globais e pelas turbuléncias ideoldgicas iniciadas nos anos oitenta do

! Mestranda em Letras pela Universidade Estadual Paulista “Jilio de Mesquita Filho” — Faculdade de Ciéncias e
Letras de Assis (CAPES). E-mail: barbarafalcaoc@hotmail.com
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Gltimo século, quando a desmistificacdo dos imperialismos revela-se urgente.
(HANCIAU, 2005, p. 1)

Com base nessas observacbes, é possivel concluir que a literatura de cordel
contemporanea ocupa uma espécie de “entre-lugar”, principalmente pelo fato de ter adequado
a sua producdo para atender as exigéncias e a curiosidade de um novo publico, sobretudo
urbano. O cordel contemporaneo apresenta uma nova ideologia e também um trabalho mais
elaborado com a linguagem, embora alguns poetas atuais continuem usando esquemas e
clichés pertencentes a literatura de folhetos tradicional.

Antes de nos preocuparmos em conceber a produgdo cordelista contemporanea no
ambito das discussdes acerca do “entre-lugar”, tal e qual apresentada por Santiago, faz-se
necessario analisar a producdo mais tradicional para compreender de que forma se deu esse
processo de transformacao e quais mudancas relevantes foram realizadas.

Leandro Gomes de Barros foi um dos primeiros poetas populares a publicar seus
folhetos na forma impressa e também, uma figura tida como grande mestre pelos novos
poetas, tendo influenciado toda a geracdo que Ihe sucedeu, levando em consideracdo o fato de
que até hoje é citado, lido e respeitado por muitos poetas populares e pesquisadores.

Leandro Gomes de Barros (1865 — 1918) nasceu em Pombal-PB e publicou folhetos
até a data de sua morte. Seu espolio foi vendido por sua esposa para 0 poeta Jodo Martins de
Athayde, outro nome muito importante para a literatura de cordel, o que acabou evidenciando
0 problema da autoria, proprio desta producdo, haja vista que ela surge no contexto oral,
transmitida de boca em boca, nas historias passadas de geracdo em geracao, dai a dificuldade
em atribuir a autoria a determinado poeta.

Como a escolaridade formal era quase ou inexistente no Nordeste de comego do
século XX, os poetas e cantadores que frequentavam as pracas publicas eram também agentes
propagadores de noticias e de conscientizacdo politica e social. Nenhum local seria mais
favoravel para o esclarecimento do publico do que as pracas e feiras, pela acessibilidade e
democratizagéo oferecida.

Assim, a difusdo oral de histdrias e noticias em versos, associada a ideia de espaco
publico, pracas e feiras, ja demonstra que somente esse pontual meio de difusdo poderia ser
um objeto de transformacdo social adequado para que os oprimidos manifestassem sua

indignacdo relativamente ao poder instituido; demonstrasse, por meio da literatura rdstica dos
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poetas, sua insatisfacdo frente aos desmandos cometidos pelas classes dominantes e
dominadoras, representadas pela Igreja e pelos grandes proprietarios de terra, principais
detentores do poder naquele contexto.

Os cordéis do poeta Leandro Gomes de Barros apresentam temaética variada, embora
os folhetos satiricos tenham conquistado um espaco especial na sua producdo, ja que 0 riso e 0
sarcasmo serviam ao poeta popular no desafio a ordem constituida, aos poderosos e também
aqueles que ajudavam a propagar a sua ideologia e a de seus prepostos: 0s bacharéis, 0s
padres, os politicos etc. O poema O Bataclan Moderno, da lavra de Leandro, constitui-se um
verdadeiro manifesto de negacdo dos costumes adotados pela sociedade da era republicana,
principalmente pelas mulheres. Com isso, 0 poeta posiciona-se frente ao publico-ouvinte num
tom moralista e exortativo, reprovando, com veeméncia, 0 comportamento da sociedade, e
com certa misoginia, das mulheres em particular, pelo fato de tal conduta destoar
completamente de sua ideologia: Leandro era confessadamente monarquista.

Na literatura de cordel contemporanea destaca-se a figura do poeta cearense Gongalo
Ferreira da Silva, fundador da ABLC — Academia Brasileira de Literatura de Cordel
(7/09/1988), no Rio de Janeiro. Antes de apresentarmos o poeta, € preciso ressaltar que na
década de 60 e inicio da década de 70, a producdo cordelista atravessou um periodo
consideravel de declinio, fenébmeno que resultou, sobretudo, da difusdo dos meios de
comunicacdo de massa por todas as regides onde o cordel representava a unica fonte de
entretenimento e informacdo. Nesse periodo, os poetas populares passam a produzir bem
menos e o publico atingido por essa literatura se encontra bastante reduzido.

A popularizacdo do radio e, posteriormente, da televisdo — veiculos disseminadores
dos novos meios de entretenimento —, acabou por reduzir o interesse da populacéo pela leitura
e escuta de folhetos. Como sabido, um dos anseios do publico-ouvinte do cordel foi sempre a
presenca dos elementos romanescos nos poemas populares Além de representar uma forma de
entretenimento, os folhetos ajudavam a satisfazer a necessidade de ficcdo. Com a ameaca dos
novos aparelhos, os cordelistas viram a manutencdo da producdo ameacada e, entdo,
resolveram transitar entre diferentes elementos, pertencentes as culturas erudita, de massa e
popular (da qual o cordel j& se ocupava em sua propria esséncia) para resgatar o publico que

se deixava encantar pelas ofertas do radio e da televisao.
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Essa iniciativa se deu porque no momento em que a literatura de cordel se viu
ameacada de cair no ostracismo, 0s poetas populares sentiram a necessidade de reafirmar essa
producdo artistica no cenario brasileiro, por dois motivos: a) para uma boa parte deles, 0s
folhetos representavam a unica fonte de renda; e b) pela prépria necessidade de preservacao
de sua cultura, que vive no seio da tradicdo, muitas vezes sendo passada atraves de geracdes.

Vale ressaltar ainda que Gongalo Ferreira da Silva foi um dos principais mentores do
processo de revitalizagdo da literatura de cordel, tendo criado a Academia Brasileira de
Literatura de Cordel e influenciado muitos dos novos poetas populares, além de divulgar a
producdo cordelista contemporanea, reeditar folhetos produzidos pelos poetas pioneiros ou
recriar a partir deles.

Contudo, € preciso salientar que a producdo de Gongalo se diferencia em relacdo a de
seus pioneiros. Apesar das pertinentes modificagcdes que ocorreram na producdo cordelista ao
longo de mais de 100 anos de producdo, o poeta popular atual ainda retoma temas e
procedimentos composicionais muito usados pelos cordelistas do comeco do século XX. Isso
é notorio nos folhetos que utilizam a satira para criticar acontecimentos sociais e politicos,
como em Briga do Bispo Macedo com o Diabo, da lavra de Gongalo, no qual o poeta descreve
uma briga entre o bispo Macedo e o Diabo em que ambos figuram como demonios, avidos
por decidir quem “mandaria mais” no mundo.

Embora o poeta cearense tenha escrito alguns folhetos de critica politica e social, sua
producdo satirica ndo é vasta como a de Leandro, optando por um outro viés ideoldgico.
Geralmente, os folhetos onde emprega um tom mais sério sdo extraidos de fatos
circunstanciais, corriqueiramente veiculados pela imprensa, como em Meninos de rua e a
chacina da Candelaria e também em N&o sei se choro ou se rio da violéncia no Rio, que,
apesar do titulo jocoso, opta por uma critica mais dura na qual o riso ndo serve de meio de
expressdo. A maioria de seus folhetos narram sobre lendas brasileiras, biografias de
personalidades historicas e famosas, pelejas (retomando uma pratica comum no pioneirismo e
conservando a tradicdo), romances, os folhetos-ciéncia, entre outros que ndo se encaixam na
referida classificacéo.

Outro aspecto que deve ser ressaltado para a compreensdo da revitalizacdo da
literatura de cordel, é o fato de a sua difusdo ter atingido um publico mais diversificado em

funcdo das proprias tematicas, que se tornaram menos localistas ao longo dos anos, prova
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disso é que hoje os folhetos de Gongalo ja séo traduzidos para o inglés, o francés, e até para o
japonés, acenando para a formagdo de um novo publico ndo s6 no Brasil, mas também no
exterior, levando-nos a entender que o cordel se desprendeu um pouco de seu rétulo inicial, de
literatura localista, para suscitar interesse em diferentes publicos, um interesse novo e nédo
aquele outrora destinado ao “bom selvagem”, como ocorreu nas primeiras apreciagdes desta

literatura.
2 O “entre-lugar” na produc¢io de Gongalo Ferreira da Silva

Para que possamos discutir o conceito de “entre-lugar” na produg¢dao de Gongalo
Ferreira da Silva, selecionamos um folheto pertencente a primeira fase da producéo cordelista
com vistas a identificar e elencar algumas das modificacdes sofridas pela literatura de cordel
ao longo das décadas que se seguiram. Embora distante no tempo e no espaco — os folhetos de
Leandro datam do comec¢o do século XX com divulgacdo na Zona da Mata; os de Goncalo
séo posteriores a década de 1960 e séo produzidos no Rio de Janeiro —, o folheto O Bataclan
Moderno, de Leandro Gomes de Barros, sera usado como contraponto a producao do poeta
contemporaneo Gongalo Ferreira da Silva. Pretendemos néo sé identificar as mudancas pelas
quais passou o cordel, mas apontar o “entre-lugar” no discurso do poeta contemporaneo.

O Bataclan Moderno caracteriza-se, sobretudo, por uma argumentacdo permeada pela
moralidade. Em uma satira mordaz aos novos costumes e a inversao dos papéis sociais nas
primeiras décadas da Republica, Leandro critica com veeméncia e certa misoginia as vestes e
alguns hébitos das mulheres, como o de cortar o cabelo e “raspar o sovaquinho”, habitos que,
segundo ele, sdo perniciosos e ndo condizentes com a moral da época, o que € evidenciado na
repeticdo de algumas palavras, como “meretriz”, por exemplo. E o que podemos constatar

nesta estrofe do poema:

As senhoritas de agora

E certo que o povo diz,

N&o ha vivente no mundo

Da sorte tdo infeliz

V& se uma mulher raspada

N&o se sabe se é casada.

Se é donzela ou é meretriz. (BARROS, s.d., p. 2)
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O poeta ainda é traido pelo proprio conservadorismo, porque embora critique em todas
as estrofes de seu folheto o comportamento transviado das mulheres e dos homens, também
observa com olhos desejosos, e de certo modo absorvendo, a nova tendéncia: “Mostrou os
seios bem alvos/fez o povo estremecer” (BARROS, s.d., p. 3).

No discurso de Leandro a topica da religido logo reclama o seu lugar: uma constante
na producdo cordelista pioneira e que ainda ocorre na contemporanea, mas ndo com a mesma
intensidade. O poeta acredita que o padre, representante da dogmatica moral catélica, fez bem
em “negar a comunhdo” as mulheres que andavam “seminuas”, desrespeitando a sociedade da
época, ou seja, a moral vigente.

A ideologia do catolicismo, embutida na ideia de punicdo, se faz presente ainda no
desfecho de O Bataclan Moderno, quando o poeta popular encerra a sua “fala” retomando um
acontecimento biblico, visto por ele como a Unica solugdo para a afronta sofrida pela moral

naquele periodo:

Era bom que o Padre Eterno

Novo dildvio inundasse

E que da face da terra

Toda corrupcéo levasse

e viesse nova gente

pregar a moral decente,

aquele que se salvasse. (BARRQOS, s.d.. p. 10)

Com isso, concluimos que os poetas populares pertencentes a produgdo pioneira
sentiam a necessidade de impor os seus ideais de sociedade, ndo s6 em relagdo a conduta de
homens e mulheres, haja vista que, através de seus poemas, ditavam modelos de
comportamento e moralidade para a sociedade como um todo, deixando transparecer uma
visao de mundo particular e por vezes repressora.

Em contrapartida, em A incrivel traicdo da mulher do Ricardao, de Gongalo Ferreira
da Silva, temos um folheto que se constrdi no riso, mas que, além disso, emancipa a mulher

pelos olhos do poeta popular, porque de inicio ja apresenta a figura do “Ricarddo” com um

olhar de critica, embora sutil, particularizando aspectos do carater dessa personagem:

Ricarddo é um sujeito
sem mistério, sem segredo,
para conquistar as mulheres
foi campeéo logo cedo
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deixando muitos maridos
pelas mulheres traidos
tristonhos, chupando o dedo.

O Ricarddo néo precisa

nem mesmo de profissdo

pois ndo € s6 o tabaco

que as mulheres Ihe ddo

mas roubam os préprios maridos,

estes além de traidos

dao sustento ao Ricarddo. (SILVA, s.d, p. 1)

Vale ressaltar que o proprio nome do personagem ja remete a uma figura conhecida
popularmente, a do “Ricarddo”, alcunha que serve para designar os homens amantes de
mulheres casadas e comprometidas, chegando até figurar em alguns dicionarios como palavra
ja adicionada ao portugués brasileiro.

Depois da apresentacdo de Ricarddo, o poeta apresenta Maria Caridosa, a esposa de
Ricarddo, uma mulher que aparentemente nédo ligava para o comportamento infiel de seu
marido, j& que acreditava que um dia descobriria a traicdo de Ricarddo por seus proprios
meios e ndo pelas conversas que ouvia. Assim, Maria Caridosa comeca a desconfiar
fortemente de Ricarddo, que sofre ao pensar que poderia estar sendo traido, embora se
relacionasse com muitas mulheres casadas. N&o por acaso, Maria Caridosa marcou um
encontro com seu amante no mesmo hotel em que o marido estava com a esposa do homem
com a qual ela se encontrava.

Mas, de fato, o que realmente importa no enredo deste folheto é o desfecho pelo fato
de propor uma situacdo inesperada, agucando a curiosidade dos leitores/ouvintes. O desfecho
inesperado também é desorganizado e quebra com uma ordem estabelecida, rompendo com

tabus impostos pela sociedade hipdcrita:

Com violéncia sem nome
jogaram a porta no chdo
mas a metade da porta
despencou sobre o colchéo,
o trabalho que Maria,
junto com Miguel fazia
ndo teve interrupgdo.

Ricard&o tentou mandar
para o céu Miguel Pastor
por trai-lo com Maria.
Miguel disse igual ator:
- Com Ana vocé fazia
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0 que eu fiz com Maria
tudo em nome do amor.

“Maria Caridosa disse:

- Esta tudo muito bem,

nos estamos todos quites
pois ninguém é de ninguém,
isto é s6 em hora vaga,
chifre com chifre se paga
podem se deitar tambhém.

Dali pra frente os quatro

ficaram com a porta aberta

num convivio de amigos

sem parar de hora certa,

em cima da mesma cama,

fizeram longo programa

numa transagdo esperta. (SILVA, s.d., p. 8)

Assim, observamos a quebra de ordem proposta pelo poeta popular, como o proprio
verso “ninguém ¢ de ninguém” que vigora no imagindrio popular e também no senso comum,
guando as pessoas querem Se queixar ou criticar as regras sociais impostas aos
relacionamentos. Vale ressaltar que, no tocante as questdes relacionadas a conduta feminina
no contexto do casamento, Gongalo se desprendeu daquela viséo tradicional, expressando em
seu folheto uma realidade que foge aos valores e costumes ndo s6 do publico dos primeiros
tempos, mas também de alguns leitores contemporaneos.

Contudo, outros aspectos devem ser comentados acerca das modificagOes na produgéo
cordelista contemporanea. E possivel observar que o trabalho da linguagem feito pelo poeta
cearense é diferente, embora os esquemas e clichés tenham se mantido no decorrer do tempo.
No folheto de Gongalo as rimas e a musicalidade que beneficiam a memorizacéo dos folhetos
sdo elaboradas com mais acuidade, haja vista que o poeta cearense frequentou a Academia. A
busca pelo refinamento da linguagem também pode ser observado no fato de que as palavras
utilizadas por Gongalo pouco ou nunca se repetem, diferentemente do que ocorre no folheto
de Leandro, no qual a sonoridade, as rimas e a memorizacao se pela ostensiva repeticdo das
palavras: “donzela”, “sovaco” e “meretriz”.

Beneficiado pelas novas técnicas de composicdo e editoracdo, pelas novas tematicas
portadoras de visdes de mundo menos particulares, é que o cordel conseguiu se restabelecer

apos seu declinio na década de 1960, propondo aos seus ouvintes (em menor nimero) e
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leitores (hoje, a maioria), uma literatura de cordel mais diversificada, menos localista, mas
ainda assim, preocupada com a manutenc¢éo da tradicéo e, sobretudo, com questdes politicas e
sociais.

Assim, a literatura de cordel contemporanea acabou se despindo do rétulo que
sustentou por muito tempo, endossado, de certo modo, pelos proprios cordelistas pioneiros
que desenhavam em seus poemas um Nordeste mitico e folclorico, como nos alerta

Albuquerque Diniz:

O cordel fornece inclusive a visdo tradicionalista que impregnara parte da producéo
sobre esta regido. O “primitivismo” ou o “barbarismo” da fabulagdo oral parece,
pois, ser a forma mais adequada para expressar uma regido cujo contetdo também se
vé como “primitivo” ou “barbaro”, uma forma ndo moderna de expressdo para
mostrar uma regido também ndo moderna. Um Nordeste construido com narrativas
de ex-escravos, de pessoas sem sobrenome, com historias que circulavam em toda
aquela area; historias de cangaceiros, de santos, de coronéis, de milagres, de secas,
de cabras valentes e brig8es, de crimes, de mulheres perdidas, do sertdo mitico,
repositorio de uma pureza perdida, nostalgia de um espaco ainda ndo
“desnaturalizado” pelas relagdes sociais burguesas. (ALBUQUERQUE, 2011, p.
130)

Em oposicdo a essa visdo propagada pelos poetas tradicionais, a literatura de cordel
contemporanea passou a ocupar um lugar fronteirico, um entre-lugar, em fungdo dos
diferentes elementos que se combinaram para que esse tipo particular de literatura se
reafirmasse e conquistasse um novo publico, mais amplo e diversificado, que ndo buscasse
nesse tipo de literatura apenas o exatico, a cor local, ensinamentos e moralidades, mas temas
mais abrangentes, universais.

O cordel contemporaneo se modificou em virtude de sua configuracdo hibrida,
misturada, heterogénea. A presenca dessa mistura € forte na producdo de Gongalo Ferreira da
Silva que nos traz elementos da cultura erudita pelo trato mais acurado com a linguagem; da
cultura de massa pelas temaéticas e recriagdo das noticias vertidas para o folheto e da cultura
popular pela sua prépria esséncia, a tradi¢do, a forma e os elementos genuinamente populares.

Essa mistura que define o cordel de Gongalo é recorrente no mundo moderno, é este o
entre-lugar no qual a literatura de cordel contemporanea se insere em funcdo de sua
necessidade de revitalizagdo. Hanciau descreve o “fendmeno da mistura” nos seguintes

termos:
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O fendmeno da mistura tornou-se realidade quotidiana, visivel nas ruas e telas.
Multiforme e onipresente, associa seres e formas que, a priori, nada aproximaria.
Esta telescopagem de estilos prolifera, surpreende e sacode as referéncias
tradicionais. Um mundo moderno, homogéneo e coerente vai ceder lugar a um
universo pds-moderno, fragmentado, heterogéneo e imprevisivel. Misturar,
entrecruzar, cruzar, telescopar, superpor, justapor, interpor, imbricar, colar, fundir,
sdo algumas palavras entre tantas outras aplicadas a mesticagem, que abafam —
numa profusdo de vocabulos — a impreciséo das descri¢des e o fluxo de pensamento.
(HANCIAU, Op. cit., p. 6)

Dito isso, ainda vale ressaltar que a literatura de cordel sé conseguiu a sua
revitalizacdo na contemporaneidade por se permitir uma ampliagdo em sua producdo, que
nasceu justamente dessas misturas. Assim, o publico-leitor se tornou mais denso e 0s
pesquisadores deixaram de valorizar essa literatura tdo somente em funcdo dos estudos das
fontes, responsavel por chamar a atencdo para o cordel somente pela sua heranga europeia,
abandonando um “método tradicional e reacionario do estudo das fontes e influéncias”, como

sinalizou Silviano Santiago:

E preciso de uma vez por todas declarar a faléncia de um método que se enraizou
profundamente no sistema universitario: as pesquisas conduzem ao estudo das fontes
e das influéncias. Porque certos professores universitarios falam em nome da
objetividade, do conhecimento enciclopédico e da verdade cientifica, seu discurso
critico ocupa um lugar capital entre outros discursos universitarios. Mas € preciso
gue agora o coloquemos em seu verdadeiro lugar. Tal tipo de discurso apenas
assinala a indigéncia de uma arte ja pobre por causa das condi¢es econdmicas em
gue pode sobreviver, apenas sublinha a falta de imaginacdo dos artistas que séo
obrigados, por falta de uma tradicdo autdctone, a se apropriar de modelos colocados
em circulacdo pela metrépole. (SANTIAGO, 2008, p. 18)

Assim, a producdo cordelista de Gongalo e boa parte da literatura de cordel
contemporanea ocupa um entre-lugar por ter encontrado na mistura do passado com o
presente, pioneirismo e contemporaneidade, uma autonomia significativa para os poetas
populares, que retomam 0s antigos esquemas da literatura de cordel por apego a tradi¢ao, mas
que ndo se prendem mais a modelos fixos, conquistando assim, um puablico mais

diversificado, tematicas menos localistas e cordéis mais ricos em diferentes aspectos.

3 Consideracdes Finais

O presente trabalho ocupou-se de demonstrar que a literatura de cordel atravessou um

periodo de declinio intenso, mais ou menos por volta da década de 1960, s6 conseguindo
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reergue-se porque o0s poetas populares abandonaram o carater localista e reducionista que
caracterizaram a producao cordelista tradicional.

Além disso, os poetas de cordel contemporaneos compreenderam que as opgles de
entretenimento propostas pelos meios de comunicacdo de massa, como o radio e a televiséo,
eram mais sedutoras e satisfaziam facilmente a necessidade de ficcdo de seu antigo publico,
fazendo com que ele ja ndo se interessasse exclusivamente pelas ofertas de entretenimento da
literatura de cordel. Em razdo dessa busca por um novo publico, a revitalizacdo ocorreu de
forma consistente porque acabou unindo cultura de massa, popular e erudita; unindo
pioneirismo e contemporaneidade, tradi¢do e inovacédo, levando o cordel a ocupar um novo
espago nas letras nacionais, um “entre-lugar”.

O hibridismo da literatura de cordel, especificamente da producdo de Gongalo, ndo sé
permitiu que o poeta utilizasse o seu fazer literario para viver por meio de sua arte, como
também atraiu um grande publico-leitor para os seus folhetos, sem deixar de frequentar as
feiras e pracas publicas, sem deixar de cantar a sua obra, unindo assim, sua busca pela
manutencdo da tradicdo com o despertar do interesse do publico para uma literatura de cordel

revitalizada e com maior autonomia.
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O ROMANCE DE TRADICAO ORAL E SUAS RELACOES COM A LITERATURA
DE CORDEL!

Carolina Veloso Costa®

RESUMO: O trabalho, fruto de pesquisas ainda iniciais, pretende fazer uma breve introducdo sobre os estudos
de literatura comparada, com énfase no romanceiro de tradicdo oral e na literatura de cordel, ambos presentes,
principalmente, na regido Nordeste do Brasil. As diversas leituras realizadas revelaram uma forte aproximacéao
dos dois géneros literérios, tendo em vista suas raizes na literatura popular e oral. Esta constatacdo demonstra a
importancia dos estudos sobre o folclore popular brasileiro e sua insercdo nas pesquisas académicas das
universidades brasileiras. Procurou-se analisar a questdo a partir do pressuposto de que a literatura de cordel
nordestina contém mais afinidade com os romances orais do que com os cordéis lusitanos, devido a caracteristica
poética presente nos dois géneros.

Palavras-chave: Romance de Tradicdo Oral. Literatura de Cordel. Literatura Oral.

Resumen: El trabajo, fruto de investigaciones iniciales, pretende hacer una corta introduccién de los estudios de
la literatura comparada, con énfasis en el romancero de tradicion oral y en la literatura de cordel, ambos
encontrados, principalmente, en la regién Nordeste del Brasil. Las diversas lecturas realizadas revelaron una
fuerte aproximacidn de dos géneros literarios, teniendo en cuenta en vista de sus raices en la literatura popular y
oral. Esta constatacién demuestra la importancia de los estudios sobre el folclore popular brasilefio y su insercion
en las investigaciones académicas de las universidades brasilefias. Se buscd analizar la cuestién desde el
presupuesto de que la literatura de cordel nordestina posee mas afinidad con los romances orales do que con los
cordeles lusitanos, debido la caracteristica poética presente en los dos géneros.

Palabras clave: Romancero de Tradicion Oral. Literatura de Cordel. Literatura Oral.

1 Introducéo

O trabalho, fruto de pesquisas ainda iniciais, pretende fazer uma breve introducéo
sobre os estudos de literatura comparada, com énfase no romanceiro de tradi¢do oral e na
literatura de cordel, ambos presentes, principalmente, na regido Nordeste do Brasil. As
diversas leituras realizadas revelaram uma forte aproximacéo dos dois géneros literarios e de

suas raizes na literatura popular e oral. Esta constatacdo demonstra a importancia dos estudos

'Artigo apresentado como requisito parcial para avaliagdo da disciplina de “Topicos Avancados de Literatura
Comparada”, ministrada pela Prof2. Dr2. Sylvie Dion.

2 Mestranda no Programa de P6s-Graduacéo em Letras (Histéria da Literatura) na Universidade Federal do Rio
Grande — FURG. E-mail: carolina.veloso@furg.br.
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sobre o folclore popular brasileiro e sua insercao nas pesquisas académicas das universidades
brasileiras.

Procurou-se analisar a questdo a partir do pressuposto de que a literatura de cordel
nordestina contém mais afinidade com os romances orais do que com os cordéis lusitanos,
devido a caracteristica poética presente nos dois géneros. Estas composicdes poéticas sdo
criacbes em continuo devir, j& que estdo presente em nossa sociedade ha séculos e cada
performance corresponde a uma nova producdo. De acordo com Cascudo (1988), o habito de
conservar a memoria através do canto poético € mundial e milenar, no Brasil desde antes do
século XVI, pelos indigenas, em seguida pelos colonizadores e os africanos, todos
registravam, e ainda registram suas tradicbes em poemas. A principio, é preciso fazer uma
breve introducdo sobre a literatura oral e popular e em seguida apresentar a definicéo, ou

definicOes destes géneros literarios.
2 Literatura oral e popular

O termo literatura origina-se da palavra latina littera (letra do alfabeto), por isso
muitos estudiosos acham contraditdria a utilizacdo do termo literatura para os discursos orais.
Tendo em vista conceitos da literatura e a marginalidade da oralidade perante o sistema
literario, Pierre Jakeés Hélias também defende a utilizagdo do termo “oratura”, ao invés de
literatura oral, visto que “o termo literatura sofre aqui de uma impropriedade etimoldgica
consagrada pelo uso, pois ele remete primeiramente a literatura escrita, enquanto o fendmeno
ao qual nos atemos diz respeito a oralidade” (HELIAS, 1975 apud BERGERON, 2010, p. 41).
Dessa maneira, “oratura” ndo possui material escrito e sua producdo da-se de forma coletiva,
torna-se individual somente quando recolhida pelo estudioso/historiador, pois, até entdo, é
constituida por um narrador pontual e de um ouvinte receptor. O texto oral passa de boca em
boca e de boca a ouvido e ndo possui um autor conhecido; por isso, a comunidade pode
apropriar-se dessa autoria, ou seja, a “oratura” possui autor andnimo e coletivo. Entretanto
esse termo ndo permaneceu sendo utilizado pela academia e sim, literatura oral, que por sua
vez, foi utilizado pela primeira vez por Paul Sébillot.

De modo que Paul Sébillot (1881) ao rotular toda criacdo popular de literatura oral

refere-se a cultura popular, porém nem toda criagdo popular é de origem oral, mas sua difuséo
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na maioria das vezes sim. A cultura popular equivale ao processo mutuo de influéncias e
transformac6es que algo esta sujeito, assim como o folclore, que, por sua vez, é a cultura
popular transformada em tradi¢cdo. Com isso, a literatura oral, por se tratar de manifestagoes
culturais do povo, reflete a diversidade étnica e a transformacdo sofrida pela sociedade
temporalmente. Naturalmente, a cultura popular brasileira sofreu, e ainda sofre influéncia de
diversas etnias, como: europeia, africana e indigena.

Luis da Camara Cascudo, na introducdo do livro Cantos Populares do Brasil, de
Silvio Romero, diz que “o folclore €, essencialmente, a ciéncia do homem comum, a cultura
tradicional e esta independe das linguas e da Histdria oficial. [...] Essa normalidade popular,
que é expressa pelo folclore, literatura oral e etnografia, € matéria real e expressiva para o
estudo do social” (CASCUDO, 1988, p. 26). A literatura oral ¢ uma tradi¢do de carater social,
visto que se trata de uma atividade popular, onde sua existéncia, preservagdo e difusdo
dependem da comunidade, ou seja, requer a presenca do outro para ser conservada.

O folclore vai além do texto em si. Ele € composto pelo texto oral ou escrito, pela
forma como o narrador passa esse texto para 0s ouvintes-leitores, ou seja, a performance
utilizada por ele,a forma como os ouvintes-leitores recebem e a leitura que fazem. Por isso,
segundo Bertrand Bergeron, para ser um contador de historias “é necessario talento e presenca
especiais para se prevalecer desse titulo que é também objeto de reconhecimento coletivo. [...]
Sua arte ¢ dominio da performance, e ndo da simples competéncia expressiva” (BERGERON,
2010, p. 48). A performance esta diretamente relacionada com a forma com que o texto é
recebido pelo leitor, seja ela através de palavras, expressdes, gestos, olhares, etc. Segundo o
especialista Paul Zumthor, “assistir a uma representagao teatral emblematiza, assim, aquilo ao
que tende — o que é potencialmente — todo ato de leitura” (ZUMTHOR, 2000, p. 72).

O texto * é materializado virtualmente na meméria coletiva, atualizado com a lingua
da época e com marcas locais, tornando-se patriménio cultural da comunidade de que faz
parte. Por isso, diz-se que ndo existe autor e nem dono da literatura oral. Ela é propriedade de
todos, 0 que da o direito de intervir e transmitir como sua a autoria. Para Zumthor, “o mais
frequente invocado é o anonimato; alguns consideram de modo dindmico uma cancao tornar-

se popular quando se perder a lembranca de sua origem” (ZUMTHOR, 1997, p. 25), e esse

3 . - . . .
O termo texto ¢ empregado como concebe a Andlise do Discurso pecheuxiana: ndo apenas um “dado”

linguistico, mas também um “fato” discursivo, de natureza heterogénea, que pode ser tanto oral quanto escrito
(ORLANDI, 2010).
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processo de memorizacdo e repeticdo faz com que cada obra seja Unica e inédita, pois cada
versao possui a reproducdo e a recriacdo do “autor”. Além da liberdade para acrescentar
marcas pessoais, marcas locais e intervir no enredo; ou seja, a producdo oral € uma obra viva
em constante mutacdo, acompanhando a evolucdo da lingua, do espaco e do tempo em que
esta inserido.Segundo Bergeron (2010), o texto deve atualizar-se de acordo com o estado atual
da lingua e a da localidade em que se encontra presente. Cada vez que a historia é contada, ela
é diferente, tornando-se um momento Unico e irreversivel, podendo sofrer inUmeras alteraces
no texto sem causar prejuizo. Da mesma forma que sofre alteragdes no contexto em que esta
sendo apresentada, a literatura oral também sofre alteracBes de acordo com a época e 0
contexto social em que esta inserido. Entdo, faz-se importante considerar o momento histérico
em que esse texto estd sendo apresentado ou foi recolhido e, conforme mencionado, ela é
conservada virtualmente na memdria e é apresentada de acordo com a interpretacdo que o

narrador teve, quando estava na condicéo de leitor.

3 O Romance de Tradicéo Oral

O termo romance esté presente ha muitos séculos na cultura ocidental. Supostamente,
ele surgiu em oposicdo a latino, do latim. O que ndo fosse latim era romance (rimance),
portanto, pertencia a populagdo iletrada e até hoje essa relagdo “romances e analfabetos” ¢
feita, visto que, 0s romances costumam serem encontrados em comunidades menos
favorecidas da sociedade. De acordo com Antbnio Lopes, Celso Magalhdes ao constatar a
presenga de romance no Nordeste brasileiro disse que essa “tradicdo foi esquecida pelas
chamadas classes cultas, refugiando-se no meio do povo” (MAGALHAES apud LOPES,
1967, p. 6).A mesma observacdo Menéndez Pidal faz sobre o romanceirocastelhano: “... se
refugio en los pueblos retirados y en los campos, entre la gente menos letrada” (PIDAL, 1946,
p.37 apud LOPES, 1948, p. 6).

As informacdes anteriores tendem a justificar a marginalizacdo e a falta de registro do
romance e da literatura oral, tendo em vista o desprestigio da cultura popular e oral entre os
séculos XVII e o inicio do século XIX. Segundo Alvanita Santos,

0 que ocorreu, provavelmente, foi uma auséncia de interesse pelo registre
compilacdo desses romances, porque, no periodo que se estende do século XVII ao

inicio do século XI1X, pelo desenvolvimento dos ideais racionalistas iluministas que
passaram a definir “alta” e “baixa” cultura, ndo houve vontade de considerar tais

BOITATA, Londrina, n. 18, jul-dez 2014



B@itata b

Revista do GT de Literatura Oral e Popular da ANPOLL — ISSN 1980-4504

textos. No entanto, o povo continuava cantando-os, nos ambientes mais intimos ou
nos grupos de trabalho. (SANTOS, 2005, p. 56)

O Romanceiro de Tradicdo Oral estd presente na sociedade hd mais de sete séculos e
faz parte do estudo da literatura oral, que admite a sua importancia popular e caracteriza uma
comunidade. Pode-se dizer ainda que o romance contém uma agdo coletiva, visto que o
narrador e o ouvinte sdo figuras essenciais para o desenvolvimento da contacdo de histéria.
Todas as expressdes gestuais, verbais do narrador séo importantes para compreender a reacdo
do ouvinte, que pode ser tanto de repulsdo quanto de aceitacdo e, além disso, pode se tornar o
proximo a fazer a performance desse romance em outro lugar, e que sera diferente, afinal cada
apresentacdo € unica. Segundo Jodo David Pinto-Correia (1984), os romancestradicionais sdo
praticas complexas, pois reinem marcas linguisticas, literaria, musicais e teatrais.

Nem a transcricdo é capaz de captar com tanta precisao 0 momento da performance.
Cada vez que um romance é transcrito, uma nova versdo é recolhida, ou seja, as inUmeras
transformac6es na formal oral/escrita ndo substituem as vers@es anteriores, além de ndo existir
data de origem e, muito menos, autor: cada localidade tem seu tempo e sua historia sobre o
romance. Segundo Silvio Romero, “As tradigdes populares ndo se demarcam pelo calendario
das folhinhas, a Histéria ndo sabe do seu dia natalicio, sabe apenas da época de seu
desenvolvimento” (ROMERO, 1985, p. 31). A impossibilidade de saber a origem desses
textos e sobre seu processo de criacdo faz com que cada narrador se torne também autor, visto
que, ao cantar/contar 0 romance, pode acrescentar marcas pessoais e marcas linguisticas da
localidade da qual faz parte.

Nesse sentido, por fazer parte da tradi¢do oral, toda performance do romance € Unica e
irreversivel. E possivel considerar que os locais de origem sdo multiplos, ou seja, cada versdo

do romance pertence ao local em que foi encontrado, conforme destaca Lima:

Nem sempre o lugar que é atribuido como de origem de um romance coincide com o
local em que ele é recolhido. As vezes, o itinerario é desconhecido para o proprio
informante, ndo sabendo ele de onde é realmente procedente a versdo apresentada.
(LIMA, 1977, p. 23)

Quando se trata dos registros desses textos orais no Brasil, de acordo com o livro
Presenca do Romanceiro: versdes maranhenses (1967), de Anténio Lopes, pode-se dizer que

as primeiras pesquisas de cunho cientifico a respeito do folclore brasileiro iniciaram com o
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escritor maranhense Celso de Magalhées, quando publicou, em 1873, uma série de artigos que
continham inimeros romances de tradi¢do oral, transcritos com o titulo de A poesia popular
brasileira, na maior parte deteve-se aos encontrados no Maranhdo. Silvio Romero e,
posteriormente, Camara Cascudo também recolheram alguns romances, com o intuito de
“tentar salvar, o mais cedo possivel, as melodias dos romances ¢ xacaras tradicionais, ainda
hoje tdo parcamente registradas” (LIMA, 1977, p. 21). Diferentemente dos demais, Silvio
Romero ndo pretendia, com a transcricdo dos cantos, iniciar um estudo sobre o folclore
brasileiro, mas, sim, cada vez mais, afirmar o Brasil como dependente cultural de Portugal,
segundo o proprio autor, “é evidente a origem portuguesa de alguns e a transformagao mesti¢a
de outros” (ROMERO, 1985, p. 44). Foram encontrados romances semelhantes nas cinco
regides brasileiras, porém cada uma com sua peculiaridade, ou seja, sdo diversas versdes de
um mesmo romance, conforme diz Lopes em seu estudo sobre o romanceiro maranhense:
Como aconteceu na Europa, os romances receberam no Maranhdo alteraces,
trocadilhos, palavras novas, antimetaboles, repeti¢des, o que se verificard a cada
passo da leitura das verses maranhenses compendiadas no nosso trabalho. A
linguagem das versdes dos romances que ainda encontramos no Maranh&o basta para

tirar qualquer ddvida quanto ao seu caradter popular, ou melhor, lidimamente
folclorico. (LOPES, 1967, p. 9)

De certo existem versdes recolhidas nas cinco regides do pais, porém é mais comum
encontrar nas regides Norte e Nordeste. Muitas versdes foram encontradas em todo contexto
dessas regides, muitos chamam de historia cantada, cancdo de roda... Segundo Lima,
“nenhum dos informantes mencionou a palavra romance na acep¢do do romanceiro
tradicional [...] a expressao corriqueira € estoria de trancoso cantada ou simplesmente estéria
cantada” (LIMA, 1977, p. 24). Algumas vezes esses textos sdo identificados de outras
formas, por exemplo, criancas brincando de roda ou encenando alguma histéria tragica com

personagens.

4 A Literatura de Cordel do nordeste brasileiro

(...)

O CORDEL veio ao Brasil
Com os colonizadores,

Por migrantes romanceiros,
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Saudosistas, trovadores,
Que liam e escreviam versos
Pra minorar suas dores

.)*

“Folhetos a baixo preco, registrando o pensamento do povo em poesia popular, séo
vendidos em feiras e festas religiosas” (BATISTA, 1976, p. 9). E assim que Abrado Batista
define literatura de cordel e inicia o segundo volume do livro Literatura de Cordel —
Antologia. J& a pesquisadora Marcia Abreu em seu livro Histdrias de Cordéis e Folhetos
afirma que ¢ “impreciso definir uma produgdo literaria com base em locais e formas de
venda...” (ABREU, 2006, p. 20). Pode-se perceber que ndo é simples conceituar o Cordel, por
vezes é através dos temas tratados, sua forma, seu género, etc., mas a principio a literatura de
cordel vem de Portugal e recebe esse nome por tratar-se de folhetos presos em um pequeno
pedaco de cordel ou barbante, que ficavam expostos em casas e locais publicos.

Quanto a época e ao local de surgimento da literatura de cordel é possivel dizer que
sua primeira manifestacdo aconteceu em meados do século XVII em Portugal (PROENCA,
1976), atravessou o Atlantico com os colonizadores e chegou ao Nordeste brasileiro, onde
teve sua maior divulgacdo e incorporacdo nas tradicdes locais. A principio a primeira
literatura de cordel data de 1562 e vincula-se ao nome de Gil Vicente, alguns dos textos
permanecem sendo divulgadas através de folhetos e conservadas conforme sua origem.

O cordel lusitano possui caracteristicas diversas do cordel desenvolvido no Brasil.
Segundo Marcia Abreu, os folhetos de Portugal aproximam-se dos contos de fadas, ou seja,
“instauram um tempo e um espago proprios, alheios as convengdes cronologicas e
geogréficas, um tempo e um espaco que podem ser de qualquer época e qualquer local”
(ABREU, 2006, p. 69). Ja no Nordeste “tém grande relevancia as cantorias, espetaculos que
compreendem a apresenta¢do de poemas e desafios” (ABREU, 2006, p. 73), além de possuir
forma bem codificada, diferente da de Portugal, que ndo possuia uniformidade em sua
producdo. De acordo com Abrado Batista, o Brasil possuia condi¢bes favoraveis para a
difusdo do Cordel devido ao fato de:

No Nordeste, por condi¢fes sociais e culturais peculiares, foi possivel o surgimento

da literatura de cordel, da maneira como se tornou hoje em dia, caracteristica da
prépria fisionomia da regido. Fatores de formagdo social contribuiram para isso: a

* Trecho retirado do poema Breve histéria do Cordel de Medeiros Braga, disponivel em:

<http://www.camarabrasileira.com/cordel111.htm>. Acesso em: 08 set. 2013.
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organizacdo da sociedade patriarcal; o surgimento de manifestacGes messianicas; o
aparecimento de bandos de cangaceiros ou bandidos; as secas periédicas provocando
desequilibrios econdmicos e sociais; as lutas de familias que deram oportunidade,
entre outros fatores, para que se verificasse 0 surgimento de grupos de cantadores
como instrumento do pensamento coletivo, das manifestagdes da memaria popular.
(BATISTA, 1997, p.74)

A literatura de cordel das terras lusitanas teve seus primeiros registros na cultura
escrita, ja no Nordeste brasileiro o processo aconteceu de forma diferente. Na verdade, as
primeiras manifestacdes literarias de cordel no Brasil ocorreram oralmente, somente no século
XI1X os cordéis foram editados e publicados em folhetos. Segundo Marcia Abreu, o primeiro
cordel impresso data de 1893 e foi escrito pelo autor Leandro G. Barros, esses primeiros
poetas costumavam anotar seus poemas em tiras de papel ou em cadernos, sem a intencdo de
publica-los. Alias, esses escritores antes de dedicarem suas vidas a escrita eram vendedores,
operarios, agricultores [...] mudaram-se para as grandes cidades e passaram a compor e vender
suas obras, “vivendo exclusivamente de seu trabalho poético” (ABREU, 2006, p. 94). Porém,
0 incentivo que esses autores recebiam era pouco, por vezes fazia-se necessario ir a locais
publicos e recitar as producdes a fim de agucar o interesse do publico para a continuacao da
histéria — pratica conhecida e desenvolvida pelos contadores de historia desde antes da Idade
Média.

A literatura de cordel brasileira atraia a atencdo dos leitores por ter temas tanto
fantasticos guanto contemporaneos, além de destacarem-se por serem historias curtas com
oito a trinta e duas paginas, no maximo, quantidades diferentes seriam um desperdicio de
papel e as vezes uma historia por folhetos, outros reuniam uma histéria principal e outras
secundarias mais curtas (ABREU, 2006). Apds todos esses anos, € possivel dizer que a
literatura de cordel brasileira e a literatura de cordel portuguesa ndo possuem afinidades, além
da origem. Conforme dito anteriormente, no Brasil, a maioria dos folhetos tematizam o dia-a-
dia do nordestino, e 0s portugueses se interessavam mais pelas histdrias medievais,
cavaleiros, vida de nobres e fantasia, como “contos de fadas”. Entretanto, de acordo com
Proenca (1976), algumas regiGes costumam tratar nos poemas historias sobrenaturais, o que
atraia a atencdo do publico leitor, ainda mais quando estes personagens interagiam com

personagens historicos, como o diabo e o lampiéo.

O sobrenatural fascina o sertanejo. E a presenca do diabo perdendo as almas,
enganando os homens, ou sendo afinal por eles enganado, é constante: “O estudante
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que se vendeu ao diabo”, “A noiva que o diabo protegeu”, “A mulher que pediu um
filho ao diabo”. “A sociedade de Sdo Pedro com o diabo” ¢ uma infinidade de
outros... E infinito é o nimero de romances propriamente ditos, de amor, de
aventuras, tragicos, humoristicos. (PROENCA, 1976, p.43)

Apesar das semelhancas, hoje a literatura de cordel brasileira é independente da
literatura portuguesa e continua a ser difundida no Norte e no Nordeste brasileiro. Os
cantadores e jogralescos animam as festas populares, publicam e vendem seus textos que, por
sua vez, sdo consumidos pela comunidade local e por ela difundidos, além de ter como

publico também os estudantes e os pesquisadores da area.
5 Uma viagem pelo Atlantico — Relagdes entre Cordeis e Romances

ApoGs esse breve esclarecimento sobre a teoria e a origem dos romances de tradigcdo
oral e da literatura de cordel, pode-se constatar que ambos os géneros literarios atravessaram o
Oceano Atlantico com os colonizadores e sofreram diversas influéncias até tornarem-se o que
sdo hoje e pertencerem ao folclore brasileiro. Versdes de romances ndo sdo registradas com
tanta frequéncia atualmente e os cordéis contemporaneos também estdo bem distintos dos
primeiros folhetins publicados, porém a semelhanga entre ambos continua sendo notavel.

O romance de tradicdo oral faz parte das mais antigas manifestacdes literarias
conhecidas pelos estudiosos e registradas em documentos oficiais da academia. De acordo
com Jodo David Pinto-Correia, “a primeira prova documental, isto ¢, escrita, de um romance
para 0 mundo hispanico data de 1421 (romance Gentil dona em castelhano)” (PINTO-
CORREIA, 1984, p. 54). Conforme relatado anteriormente, 0 romanceiro esteve presente
primeiramente na Peninsula Ibérica, da qual migrou para outras localidades através das
inimeras colonizagOes realizadas por esses povos. A data de 1421 nao significa que Gentil
dona € o primeiro texto e nem que o romance foi criado nesse ano, uma vez que o0 romanceiro
é de tradicdo oral e depende da memorizacgdo para ser conservado e transmitido. Desta forma,
nédo coincide com a tradi¢do escrita e demonstra que talvez ele tenha surgido anteriormente,
entre meados do século XIII e XIV. Do mesmo modo, 0 nome literatura de cordel vem de
Portugal e, como é sabido, é devido ao fato de serem folhetins presos por barbante ou cordel
expostos em locais publicos. Esse nome Ihe foi dado, possivelmente pela primeira vez, pelo

escritor portugués Teofilo Braga no século XVII.
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Alguns historiadores e pesquisadores literarios relacionam a literatura de cordel com
0s romances de tradicdo oral, devido a sua estrutura de poesia narrativa e seus principais
temas. Segundo Proenca, “A presenca da literatura de cordel no Nordeste tem raizes lusitanas;
veio-nos com o0 romanceiro peninsular, e possivelmente comegam estes romances a ser
divulgados, entre nds, ja no século XVI, ou, no mais tardar, no XVII, trazidos pelos colonos
em suas bagagens” (PROENCA, 1976, p. 28). Entretanto, quando se trata do cordel brasileiro
e do cordel portugués, a pesquisadora Marcia Abreu (2006) desvincula-os, pois estes ndo
possuem muita semelhanca na forma e na tematica, os primeiros cordéis no Brasil seriam
reproducbes dos cordéis de Portugal, mas os produzidos em territério brasileiro ja ndo
possuiam caracteristicas lusitanas, tendo em vista que o texto portugués era escrito em prosa e
quando reproduzido no Brasil ja possuia versos e rimas, caracteristica principal dos cordéis
nordestinos e dos romances. Alias, a presenca do teor poético nos cordéis deve-se a
proximidade com a literatura oral, aproximando-o mais do romanceiro, ja a prosa, especifica
portuguesa, deve-se a cultura escrita dos folhetins.

E possivel dizer que, a aproximag&o com as narrativas orais é parte das estratégias de
criacdo, para que sejam facilmente memorizadas, para tanto é necessaria a presenga de rimas e
de estrofes que sejam em sextilhas, décimas, setessilabicas ou em decassilabicos prevendo
rimas ABCBDC, ABCBDDB ou ABBAACCDDC (CAVALCANTE, 1982). Contudo, €
preciso além de construir versos e estrofes de maneira coerente, € necessario que todo o texto
dialogue e possua unidade narrativa, ou seja, sua estrutura deve centrar-se no desenrolar de
uma Uunica agdo, com causa e consequéncia. O mesmo processo de criagdo ocorre com 0S
romances, todavia estes ndo possuem fase escrita. Tecnicamente, compreendem-se em
narrativas orais que contam historias com forma fixa, no Brasil ndo heptassilabos e possuem,
quase sempre, uma Unica rima (do segundo com o quarto verso). Dessa forma, muitos
estudiosos definem o romance e o cordel como uma poesia de carater narrativo, as vezes
cantada, outrora narrada.

E possivel encontrar os romances em versos e com melodia lirica, assim como em
modinhas, cantigas e em forma de prosa. Desse modo, ao definir Romance Tradicional, David
Pinto-Correia parafraseia Menéndez Pidal e menciona, como caracteristica fundamental, a
existéncia de melodia: “os romances sdo ‘poemas épico-liricos que se cantam ao som de um

instrumento, quer em dancas corais, quer em reunides efectuadas para simples recreio ou para
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o trabalho em comum’” (PINTO-CORREIA, 1984, p. 23).0s cordéis nordestinos também
possuem musicalidade em sua poesia. Segundo Proenca (1976), o cantador de cordel ndo
precisa ter boa voz, canta acima do tom do seu instrumento, ndo se preocupa com 0 COMpasso
musical e sim com os versos e o ritmo. E de conhecimento a presenca de melodia
acompanhando as narrativas orais, como um costume da Idade Média, porém as primeiras
transcricdes foram feitas sem mencionar esse detalhe, ou por auséncia dele ou por mero

descuido °. Conforme explica Lopes:

Em algumas versdes maranhenses que colhemos ndo ha estrofagdo regular e outras
ndo tém estrofes: sdo “corridas”, como diz o povo, apresentando a sequéncia dos
versos algumas interrupcdes por exigéncia de enredo, e principalmente da mudanca

de interlocutor, ou “para tomar f6lego”, como nos explicou, certa vez, um contador.
(LOPES, 1948, p.10)

Além de melodiar as narrativas, 0 Romanceiro nunca conta uma historia completa.
Reduz-se a um ou dois episddios, com possibilidade de transformacdo na expressdo e no
contetudo. Por isso diz-se que sdo narrativas abertas e estdo unidas ao processo de
memorizagdo e reproducgéo. Segundo Siqueira (2009), os romanceiros sdo influenciados pelo
quotidiano dos transmissores, priorizando personagens universais e com nomes reais, a fim de
dar veracidade a histdria. Além disso, cada cantador coloca marcas pessoais e temporais na
historia que conta, por isso, 0s romances sdo enredos aplicaveis e verossimeis em qualquer
tempo e espaco. Tal como a literatura de cordel, os poetas evitam o acumulo de personagens,
tanto que ndo € comum encontrar personagens secundarios e tramas paralelas. A descri¢cdo do
ambiente como a flora e a fauna ndo sdo bem-vindos na historia, assim como a intervencéo
direta do narrador, tudo isso para evitar o desvio de aten¢do do ouvinte-leitor e desrespeitar a
ideia de desdobramento de uma unica agéo.

Como comentado, o romance é uma narrativa curta, ja o cordel pode vir a ter até trinta
e duas paginas. Esse carater longo da-se também pelo fato de possuirem uma espécie de
sinopse da histdria no inicio dos folhetos, comum a esses textos, pois facilita a compreensao e

ajuda a “formar uma historia bonita”, para as narrativas orais, a maneira como os fatos sio

> Menéndez Pidal apresenta a historia do Romanceiro, na Espanha, dividido em vérios periodos. “Os primeiros
tempos” vao até 1460; o segundo periodo até 1515, ele deixa de ser puramente oral; o terceiro periodo vai até
1580 e registra romances acompanhados de melodias; em 1600 aparecem os poetas cultos e 0s romances nao sao
mais acompanhados de musica. (PINTO-CORREIA, 1984, p. 56-47)
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apresentados é importante tanto quanto o enredo em si, assim como a repeticdo. Ambos sdo
instrumentos da criacdo (ABREU, 2006).

Tanto o romanceiro quanto o cordel possuem enredos fantasticos em sua trama e
contam um Unico episédio por histéria. No entanto, ha pequenas diferencas no teor dessas
histdrias, visto que os romances sdo variacbes de uma mesma histdria que vdo sendo
contadas, recontadas e reinventadas oralmente com o passar dos séculos. Ja o cordel podem
ser criagcdes novas, inéditas e com assuntos contemporaneos, principalmente ap6s o século
XIX, quando passaram a possuir o carater de folhetim e a oralidade passou a ser um
mecanismo da escrita e de divulgacdo. Para tanto, os temas e motivos dos romances vao desde
histdrias de reis, donzelas, adultério, morte, etc, mantendo sempre o tom tragico e os finais
inesperados que atraem a atencdo dos adultos e, principalmente, das criangas. Como, por
exemplo, o romance conhecido como O Famanaz, recolhido em Santo Antonio de Almas,
Maranhdo, em 1916. O referido romance conta a histéria de um conde que foi a guerra e
morreu devido ao seu cavalo ter caido por cima de seu corpo, existem versdes em que O

cavalo é personificado e responde as acusag6es do pai do conde.

D. Rold&o foi na guerra, foi na guerra e ndo voltou

Sé deram por falta dele quando a tropa retirou

O pai dele, quando soube, no seu cavalo montou

Procurando pelo filho, muitos dias caminhou,

Andando por secas e mecas onde Cristo ndo passou [...] (LOPES, 1967, p. 167)

Os cordéis, assim como 0s romances, contam como protagonistas de suas historias
princesas, condes, cegos, donzelas, além de diabos, lobisomem, mitos locais e,
principalmente, animais personificados. Os animais ndo sdo simples personagens, eles
possuem caracteristicas humanas e narram as histérias com detalhes que somente um
conhecedor saberia. Diferentemente dos romances que atualmente contam histérias universais
passadas em um tempo e espago que podem mudar de acordo com o contador, mas que um
dia também foram contemporaneos a sua “criagdo”. Conforme ¢ possivel notar na citagao a

seguir do romance Conde Ninho:

L4 se vai o0 Conde Ninho,
Seu cavalo vai banhar,
Enquanto o cavalo bebe
Arma-le lindo cantar:
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Bibe, bibe, 6 meu cavalo,
Deus te defenda do mal,

Dos p’rigos do mundo
E da sereia do mar. (PINTO-CORREA, 1984, p. 217)

O cordel possui temas contemporaneos a época em que foi contado/escrito, mesmo
gque 0s personagens sejam animais, condes, princesas, anjos ou o diabo. Segundo Proenga
(1976), existe uma forte ideologia na literatura de cordel, a qual é materializada, por exemplo,

no tema das elei¢cdes, em A vitdria do bode cheiroso, de Delarme Monteiro Silva:

Com esse aperto de vida

O povo que nada pode

Pra se esquecer da fome

Leva tudo no pagode

Agora, na eleicdo

Nas urnas de Jaboatdo

O povo votou num bode. (PROENCA, 1976, p. 90)

No cordel citado, é possivel notar a presenca da personificacdo de animais, nesse caso
um bode que foi eleito vereador. Ha outros que presam mais a historia de realezas e de mitos
locais, como O principe Ribamar e o0 Reino das 5 pontas ou A origem das amazonas. Nesse
cordel, o contador faz um jogo entre o passado, o presente e elementos miticos: ha principe,

espaco naves, Saci, Caapora e a crenca no Deus catdlico.

[...] O Ribamar do presente
Difere com o do passado
Este é pobre e inconsciente,
Aquele foi potentado

Do dagora todos zombam
O outro foi magistrado [...](BATISTA, 1976, p. 42)

Constata-se que 0s romances possuem origem medieval e preservam isso nas poesias
narradas, ja o cordel nordestino ndo possui mais lacos com o cordel lusitano, mas preserva
personagens medievais em enredos contemporaneos aos leitores, além de trazer elementos do
folclore popular tanto universal: diabo, bruxas e lobisomem, como locais: Saci, Caapora,

Chacrinha, Passaros encantados, Ubirajaras, etc.
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6 Conclusao

Concluindo, a literatura popular, nesses textos, caracteriza-se por priorizar a oralidade,
ndo quer isso dizer que seja somente por isso, pois também é pelo teor imaginativo de seus
enredos, pela a observagéo, pela participacdo do leitor durante a performance e a critica da
vida cotidiana de sua época. Para enfatizar, constata-se que os folhetos e os romances
possuem grande afinidade com os textos jornalisticos e tém grande aceitacdo do publico, pois
ndo ha crime, catastrofe, publica ou privada, que ndo germine a curiosidade e dé subsisténcia
para outras histdrias.

Tanto a literatura de cordel quanto o romance de tradicdo oral estdo presentes ha
séculos em nossa sociedade, e mesmo com o desenvolvimento de tecnologias e a tradicao
escrita cada vez mais difundida, permanecerdo por mais séculos e continuardo despertando a
curiosidade do leitor, do ouvinte e dos pesquisadores. Essa curiosidade € suscitada pela
temporalidade desses textos, pelos seus temas e motivos e performances.

Portanto, esse trabalho propds fazer uma breve comparacdo entre esses géneros
literarios, que possuem diversas caracteristicas em comum e despertam tanto interesse e
atencdo daqueles que estudam e gostam de partilhar sobre o folclore popular. Ademais, a
literatura de cordel e o romance de tradicdo oral sdo materializados virtualmente na memoria
coletiva, atualizado com a lingua da época e com marcas locais, tornando-se patrimdnio

cultural da comunidade de que faz parte.

REFERENCIAS

ABREU, Marcia. Histérias de Cordéis e Folhetos. Sdo Paulo: Mercado das Letras:
Associacdo de Leitura do Brasil, 2006.

BATISTA, Abrado. Literatura de Cordel — Antologia, v2. S&o Paulo: Global Editora, 1976.
BERGERON, Bertrand. No reino da lenda. Cadernos do programa de Pds-graduacao em
letras da Furg, série traduc6es. Rio Grande: Furg, 2010.

CASCUDQO, Luis da Camara. Dicionario do folclore brasileiro. Belo Horizonte: Itatiaia,
1988.

LIMA, Fernando de Castro Pires de. Prefacio. In: GARRETT, Almeida. Romanceiro.
Lisboa, 1963.

BOITATA, Londrina, n. 18, jul-dez 2014



B@itata ”

Revista do GT de Literatura Oral e Popular da ANPOLL — ISSN 1980-4504

LIMA, Jackson da Silva. O Folclore em Sergipe — Romanceiro. Rio de Janeiro: Ed. Catedra,
1977.

LIMA, Rossini Tavares de. Achegas ao estudo do Romanceiro no Brasil. S&o Paulo:
Revista do Arquivo n CLXII, 1959.

LOPES, Antonio. Presen¢a do Romanceiro. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1967.
ORLANDI, Eni. Analise de Discurso: principios e procedimentos. Campinas, SP: Pontes
Editora, 2010.

PINTO-CORREIA, Jodo David. Romanceiro Tradicional Portugués. Lisboa: Ed.
Comunicacéo, 1984.

PROENCA, Ivan Cavalcanti. A Ideologia do Cordel. Rio de Janeiro: Imago; Brasilia, INL,
1976.

ROMERQO, Silvio. Folclore Brasileiro — Cantos Populares do Brasil. Sdo Paulo: Ed. Itatiaia
Limitada, 1985.

SANTOS. A.A. Os cantos das mulheres — Entre bailar e trabalhar: Relacdes de género em
narrativas orais (romances). Tese (Doutorado em Letras) — Setor de Letras e Linguistica.
Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2005.

SIQUEIRA, Ana Marcia Alves. Reflexdes a respeito dos romanceiros: simbologias e
continuidades. Anais do XXI1I Congresso Internacional da ABRAPLIP. Salvador: UFBA,
20009.

ZUMTHOR, Paul. Introducéo a poesia oral. Traducdo de Jerusa Pires. Ferreira, Maria
Lucia Pochat e Maria Ines de Almeida. Sao Paulo: Hucitec, 1997.

. Performance, recepcao, leitura. Traducdo de Suely Fenerich. S&o Paulo:
EDUC, 2000.

[Recebido: 10 set.14 - Aceito: 21 set. 14]

BOITATA, Londrina, n. 18, jul-dez 2014



B@itata >

Revista do GT de Literatura Oral e Popular da ANPOLL — ISSN 1980-4504

LITERATURA POPULAR NA POS-MODERNIDADE: NA TRILHA DE
GENTILEZA

Deise Quintiliano Pereira’

RESUMO: Andlise da estética da pos-modernidade para a compreensdo da ruptura hibrida, polifonica,
transdisciplinar corporificada nos afrescos e aforismos elaborados pelo “Profeta Gentileza". A dramaticidade do
mal-estar na pés-modernidade pelo viés da sociologia de Zygmunt Bauman, com vistas a valorizar uma
performatividade poética transgressora que enriquece uma vertente inusitada da literatura e cultura popular
brasileiras, sustentada por elementos sui generis que conduzem ao processo de estetizacdo da existéncia.

Palavras-chave: Gentileza. Literatura popular. Estética da p6s-modernidade. Transdisciplinaridade. Polifonia.

ABSTRACT: Analysis of post-modern aesthetics in order to understand the hybrid, polyphonic,
transdisciplinary rupture embodied in the frescos and aphorisms made by "Gentileza, the Prophet". The
dramaticity of the malaise of postmodern is seen through the sociological perspective of Zygmunt Bauman, so as
to value a poetic transgressive performativity which enriches an unusual branch of Popular Literature and
Culture, highlighting particular elements, which leads to the process of aestheticization of existence.

Keywords: Gentileza. Popular Literature. Post-modernity Aesthetic. Transdisciplinarity. Polyphony.

1 Mapeando o caminho

Segundo Vitor Manuel de Aguiar e Silva (1988, p. 116-118), a designacdo de literatura
popular ¢ ambigua, beirando o equivoco, devido a polissemia do termo "popular”. Se
analisarmos o conceito dentro de uma perspectiva candnica, com colora¢cdes romanticas,
podemos depreender que literatura popular significa "aquela literatura que exprime, de modo
espontaneo e natural, na sua profunda genuinidade, o espirito nacional de um povo, tal como
aparece modelado na particularidade das suas crencas, dos seus valores tradicionais e do seu
viver historico”. Neste sentido, aproxima-se dos conceitos de literatura oral, literatura
tradicional e até de romanceiro, na qualidade de literatura que, opondo-se ao eruditismo da
cultura letrada, ¢ composta para 0 povo, ou criada pelo proprio povo, muitas vezes

anonimamente.

! Professora Associada em Letras Francesas da UERJ. Doutora em Letras Neolatinas (Lingua Francesa e
Literaturas de Lingua Francesa) pela UFRJ e EHESS de Paris. Pesquisadora do Programa de Incentivo a
Producdo Cientifica, Técnica e Artistica da UERJ. Bolsista em Pés-Doutorado CAPES-SENIOR-EXTERIOR,
Université Paris 8. E-mail: deisequintiliano@uol.com.br
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Ao veicular informacdes sobre eventos e personagens histéricos ou mesmo miticos,
evidencia os seus anseios diante de fenébmenos da Natureza, as suas formas de reagir a
inseguranca, 0 seu imaginario, sendo transmitida quer oralmente (com recurso a processos
mnem®onicos como a rima, o refrdo, a isometria, etc.), quer pelo viés de circuitos e estratégias
particulares de distribuicdo (caso, por exemplo, da literatura de cordel) 2.

Nesse ensaio propomos a leitura de uma vertente da literatura popular (ou de uma de
suas possiveis concrecdes) — o grafitismo de Gentileza — amalgamada ao flutuante conceito de
“poés-modernidade”, no sentido largo, refletindo a propria vida compreendida esteticamente

como obra de arte.

2 Polifonia e Pés-modernidade: as ruas, os pilares, a exterioridade.

As nogdes de “pos-moderno” e “pds-modernismo” inscrevem-Se sob 0 signo da
experimentacao exploratoria, tendo um valor de instabilidade, uma vez que sdo utilizadas ora
para definir um periodo, ora para interpretar uma estética, ainda controversos e carecendo de
uma precisdo tedrica mais categorica e rigorosa. O conceito de pos-histéria parece-nos
anteceder o contrassenso contido na figura de linguagem denominada "catacrese", isto €, no
emprego abusivo de uma palavra numa acepcao distanciada de seu sentido etimologico: "p6s-
modernidade” (DE SOUZA, 2011, p. 15).

Aparecendo vinte anos antes da cunhagem de Lyotard, mais especificamente nos
cursos de Kojéve sobre Hegel, o termo ndo nos desembaraca da areia movedica das
transformagdes que nos rodeiam, porém situa nosso momento histérico num “apds” vago e
indeterminado. Como muito pertinentemente afirma Rudolf Burger: “O 'postismo' ndo ¢ nem
uma teoria nem um discurso — sob pena de autodestruir-se. A rigor, pode-se dizer que se trata
de um meta-discurso, concernindo o fim dos meta-discursos, particularmente, os da
modernidade e os da historia geral” (BURGER, 1991, p. 139).

N&do se configurando como uma corrente literaria ou artistica no sentido classico,
algumas constantes operacionais que balizam esse slogan midiatico permitem-nos repensar

criticamente uma literatura de campo que emerge a partir dos anos 1980, historicamente

2 A esse respeito, disponivel em: <http://www.infopedia.pt/$literatura-
popular;jsessionid=118dVnu0YEa3eWJxljtak A>. Acesso em: em 15 set. 2014.
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marcada pela queda do muro de Berlim e pelo desmoronamento da utopia comunista. A
modernidade surge sob a égide do Seculo das Luzes, da razéo, do progresso das ciéncias, das
tecnologias, instando uma légica dialética que parte de uma oposi¢do binaria dos contrarios
para promover uma sintese unitaria, passivel de ser exemplificada pela gramatica semidtico-
estruturalista de Greimas, ancorada em dicotomias como langue/parole, sintagma/paradigma,
conotacdo/denotacéo, superficie/estrutura.

Tais taxionomias e teorias estilisticas renovam, sem davida, o campo ético-estético dos
anos 1960, encontrando representatividade no dispositivo programatico do eixo binario da
guerra fria, que divide o mundo em blocos de esquerda e direita, de marxismo e capitalismo,
levando-nos a refletir sobre as consequéncias trazidas a obra literaria, a sociedade como
sistema, a identidade do sujeito como ideia de “unidade-totalidade”, isto €, sobre os desvios
que vado das inumeras formas de imperialismo aos goulags, passando pelos campos de
concentragéo.

A “pos-modernidade” surge, entdo, da crise dessa consciéncia, dos desenvolvimentos da
fisica das particulas, da mecénica quantica do inicio do séc. XX, questionando toda ideia de
determinismo em favor das nocbes de instabilidade, de hibridizacdo, de dialogismo, de
imprevisibilidade, de ruptura e de descontinuidade que sé&o as marcas desse novo tempo,
resumidas pelo principio de incerteza de Heisenberg. Assim, renunciando as categorias de
“novo” e de “progresso”, a “pds-modernidade” encontra-se na base da fragmentacdo e da
descentralizagdo, que abre espago ao conceito de “impureté” (Scarpetta), a revisitagdo de
“formas do passado” (Eco) e ao “paralogismo” (Lyotard).

No plano conceptual, tedricos como o filésofo Jean-Francois Lyotard ou o socidlogo
Zygmunt Bauman desvelam algumas marcas que caracterizam a velocidade das mudancas
econdmicas, tecnolégicas e culturais do cotidiano como tributarias de procedimentos
suscetiveis de serem acolhidos sob a designagdo genérica de “pos-modernas”. Para Bauman,
essas novas experiéncias definem o mundo como incerto, incontrolavel, assustador, onde
ocorre a universalizacdo do medo ou das perdas derivadas da troca da ordem pela busca da
liberdade.

No capitulo intitulado “turistas e vagabundos”, ao discorrer sobre 0 modo como a

fragmentacéo, a desinstitucionalizagdo e o subjetivismo sdo mediados dentro das estruturas da
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vida contemporanea, o sociologo polonés remete as formulacbes da liberdade que é pura
prospeccéo:
Sugiro-lhes que, em nossa sociedade pds-moderna, estamos todos — de uma forma ou de
outra, no corpo ou no espirito, aqui e agora ou no futuro antecipado, de bom ou de mau
grado — em movimento; nenhum de nds pode estar certo/a de que adquiriu o direito a algum

lugar uma vez por todas, e ninguém acha que sua permanéncia num lugar, para sempre, é
uma perspectiva provavel. (BAUMAN, 1997, p. 118)

Na cultura brasileira, um icone popular e performatico é passivel de resumir o
desarranjo dessa nova ordem, produtora de uma estética compativel com todos os desajustes

produzidos pela aceleracdo pés-moderna: Gentileza.

3 Os transbordamentos da performatividade estética

Conhecido como o “Profeta Gentileza”, José Datrino, desde sua infancia, era possuidor
de um comportamento atipico. Por volta dos doze anos, passou a ter premonicdes sobre seu
engajamento existencial: acreditava que um dia, depois de constituir familia, filhos e bens,
deixaria tudo em prol de sua misséo.

No dia 17 de dezembro de 1961, na cidade de Niterdi, houve um grande incéndio no
"Gran Circus Norte-Americano”, tendo sido considerada uma das maiores tragédias circenses
do mundo. Neste incidente morreram mais de 500 pessoas, a maioria, criangas. Na
antevéspera do Natal, seis dias ap6s o acontecimento, José acordou alegando ter ouvido
"vozes astrais”, segundo suas préprias palavras, que o mandavam abandonar o mundo
material e a se dedicar apenas ao mundo espiritual.

O Profeta pegou um de seus caminhdes e foi para o local do incéndio. Plantou jardim e
horta sobre as cinzas do circo, local que um dia foi palco de tantas alegrias, mas também de
muita tristeza. Aquela foi sua morada por quatro anos. L4, José Datrino incutiu nas pessoas 0
real sentido dos vocabulos Agradecido e Gentileza. Foi um consolador voluntario, que
confortou os familiares das vitimas da tragédia com suas palavras de bondade. Daquele dia
em diante, passou a se chamar "José Agradecido", ou simplesmente "Profeta Gentileza".

A exemplo do flaneur de Baudelaire que no seculo XIX percorria ruas, espagos e

galerias de Paris e ap06s deixar o local denominado "Paraiso Gentileza", o profeta popular
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comecou a sua jornada como personagem andarilho. A partir de 1970, deambulou
fantasmagoricamente por toda a cidade, sendo visto em ruas, pracgas, nas barcas que efetua a
travessia entre as cidades do Rio de Janeiro e Niteroi, em trens e dnibus, fazendo sua pregacéao
e levando sua oratoria de amor, bondade e respeito pelo préximo e pela natureza, a todos que
cruzassem seu caminho. Aos que o chamavam de louco, respondia: — "Sou maluco para te
amar e louco para te salvar".

Assim, escolheu 56 pilastras, no espaco geografico compreendido entre o viaduto do
Caju, no acesso as avenidas Perimetral (atualmente, em vias de demoligdo, no processo de
remodelagem da cidade) e Francisco Bicalho, junto ao inicio da Avenida Brasil e da
Rodoviaria Novo Rio, numa extensdao de aproximadamente 1,5 km, e as preencheu com
inscricdes poético-proféticas sui generis,em verde-amarelo. Durante a Eco-92°, o Profeta
Gentileza colocava-se estrategicamente no lugar por onde passavam 0s representantes dos
povos, incitando-os a "aplicarem a gentileza em toda a Terra", propondo sua critica caustica
do mundo desagregado e apresentando, simbolicamente, sua alternativa ao mal-estar da
civilizagéo.

Dessa forma, identificamos em Gentileza a expressdo maxima de uma producdo artistica
que trafega marginalmente na sociedade carioca e fluminense, ao depreender, de sua
argamassa reflexiva, estratégias sofisticadas, que caracterizam elementos representativos da
cultura popular. Essa cultura se circunscreve na pos-modernidade, gracas a valorizagdo de
uma estética alternativa, engendrada por meio de manifestacdes hibridas, de variantes
performéticas e dramatdrgicas, de numa nova composi¢éo do teatro urbano, saindo da zona de
conforto de um paradigma candnico de elaboracbes literarias. Com efeito, num ato de
atrevimento solerte, esse personagem atemporal, (pds-moderno ou pré-historico), incorpora a
seu repertério maltiplas formas simbdlicas que povoam o imaginario de nossa época: 0
consumo, a fragmentacdo, a oralidade, a descontinuidade, a amalgamacédo, a exposi¢éo e a

inovacao, o apelo midiatico e performatico, a re copilacao e a exterioridade.

® Clipula ou Cimeira da Terra, como é mais conhecida a Conferéncia das Nagdes Unidas para o Meio Ambiente e
0 Desenvolvimento (CNUMAD), realizada entre 3 e 14 de junho de 1992, no Rio de Janeiro, e cujo objetivo
principal era buscar meios de conciliar o desenvolvimento sécio-econdmico com a conservacdo e protecdo dos
ecossistemas da Terra. Esse evento foi complementado por outro, intitulado Rio+20, a Conferéncia das Nagdes
Unidas sobre Desenvolvimento Sustentavel, realizada de 13 a 22 de junho de 2012. A Rio+20 ficou assim
conhecida porque marcou os vinte anos de realizagdo da CNUMAD (Ri0-92) e visou contribuir para definir a
agenda do desenvolvimento sustentavel para as proximas décadas.
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Nesse particular aspecto, cumpre estabelecer um contraponto entre a forma e o contetdo
dos escritos de Gentileza: enquanto a primeira evoca uma estética visual ultramoderna,
detentora de recursos sofisticados (como a repeticdo de consoantes, por exemplo), o teor de
suas mensagens religiosas, reduplicadoras do modelo e mantenedoras do status quo, €
extremamente conservador. Nessa polivaléncia, todavia, pode estar contida a maior
contribuicdo de nosso personagem peregrino as formulacdes da estética da existéncia, na pés-

modernidade, eivadas de ambiguidades e contradicdes.

4 Hibridizacdo: do marginal ao genial

Pode-se avaliar uma das maltiplas formas simbolicas de expressdo da cultura brasileira,

na pos-modernidade, através da analise formal dos murais do “Profeta Gentileza”.

Fig. 1 - escritos em pilastras de viadutos

Podendo, num primeiro momento, ser decriptada como uma elaboracdo de afrescos
contemporaneos, essa obra pictorica proporciona uma multiplicidade de interpretagdes e de
efeitos expressivos cujas consequéncias exercem significativa influéncia na sociedade atual.
Num segundo momento, cumpre demonstrar que os estudos de Zygmunt Bauman buscam
promover o didlogo permanente com a estética moderna. Entretanto, tal didlogo é mediado
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pela visdo revolucionaria de Walter Benjamin e por sua critica artistica encontradica no
projeto estético de Charles Baudelaire, critica esta que concebe a vida como obra de arte na
modernidade.

Segundo Marcondes (2007), Em Iniciagdo a historia da filosofia dos pré-socréaticos a
Wittgenstein, a filosofia de Walter Benjamin estd inserida no contexto do pensamento da

Escola de Frankfurt:

Os pensadores da Escola de Frankfurt procuraram desenvolver uma teoria critica do
conhecimento e da sociedade inspirados na obra de Marx e em suas raizes
hegelianas, relacionando o marxismo com a tradi¢do moderna. (...) Dentre os criticos
da modernidade, aqueles que procuram uma nova forma de filosofar, destacam-se os
pensadores contemporaneos do que tem sido denominado “pds-estruturalismo” e
“p6s-modernismo”. (MARCONDES, 2007, p. 239)

A obra de arte, afirma Walter Benjamin, é uma formacdo com funcdes completamente
novas, na qual o artista desfila como aquele que no futuro podera ser conhecido como o
marginal, o periférico, o circundante. Desse modo, engenho e arte j& teriam perdido o
conceito de aura, em detrimento do expositivo e popularesco, com implicacdes que resvalam
na estética e na politica: na estetizacao da politica e na politizacdo da estética.

Para Benjamin, € na poesia de Baudelaire que encontraremos o herdi moderno,
assumindo seus multiplos papéis sociais. Vislumbrado a partir de seu deslocamento fisico na
cidade: "O incognito € a lei de sua poesia. Sua versificagdo é compardvel a planta de uma
grande cidade, na qual alguém pode movimentar-se despercebido, encoberto por quarteirdes
de casas, portais, cocheiras e patios" (BENJAMIN, 1989, p. 95).

Ocultado na modernidade, esse desregramento de corpatura atingira o paroxismo na
"p6s-modernidade™ — termo que, como vimos, ainda carece de muitas precisdes, mas que
conglomera um sem-nimero de tracos significativamente delineados. Ou seja, partindo dessa
linha de pensamento, pode-se questionar que perfil substituiria o do her6i na nova
desarticulacédo encetada pela pds-modernidade.

Em O Mal estar na pés-modernidade, no capitulo intitulado "Arrivistas e périas: 0s
her6is e as vitimas da modernidade”, Bauman, trata a modernidade como sendo a
impossibilidade de se permanecer fixo: “ser moderno significa estar em movimento"
(BAUMAN, 1997, p. 92). Tal assertiva norteia o processo de ampla discussdo sobre o papel

do turista e do vagabundo, do dandi e do louco, da realidade e do simulacro, em constante

BOITATA, Londrina, n. 18, jul-dez 2014



Be@itata »

Revista do GT de Literatura Oral e Popular da ANPOLL — ISSN 1980-4504

movimento interdisciplinar e polimorfo, na modernidade e na pés-modernidade, assim como
os reflexos que incidem na sociedade, através da obra de arte. Ancorando-se em preceitos
basilares de uma anélise estética, podem-se examinar algumas questfes relevantes acerca do
topico.

A escolha do “Profeta Gentileza” como tema e de seus aforismos — expressao maxima
na producao artistica do outsider — enquanto objeto de analise nasceu de uma inquietude que
acompanha uma nova ordem e de suas consequéncias nos homens e mulheres pds-modernos.
Assim, uma atualizada concepc¢do de tempo-espaco, apoiada nas nocdes de instabilidade e
imprevisibilidade, de ruptura e descontinuidade traduzem as marcas, por exceléncia, de
revitalizacdo inaudita de uma resistente critica literaria.

Os turistas iniciam — ou pensam — sua viagem por escolha, os vagabundos sem ela.
Turistas e vagabundos sdao metéaforas de sociedades contemporaneas. A sociedade pos-
moderna encontra-se estendida entre dois polos: o do "turista perfeito” e o do "vagabundo
incurdvel”. Quanto mais liberdade de escolha se tem, mais alta é a posicdo alcancada na
hierarquia pés-moderna. O jogral (na acepc¢éo larga de artista popular itinerante, saltimbanco,
declamador, vagabundo) desse locus esfumacado pode travestir-se na pele de uma

idiossincrasia emblematica e performatica como Gentileza:
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Fig. 2. O poeta-profeta é uma manifestagdo dessa nova des-ordem estética

Os grafites aforisticos acenam para uma representacdo fragmentada, em perfeita
consonancia com a vasta rede de possibilidades que se inscrevem nas aspiraces pos-
modernas. As balizas dessa inusitada estética prefiguram um periodo de sintese problematica
com o qual nos vemos confrontar: retorno ao individuo, assuncdo da subjetividade e da
histéria, sentido da liberdade, recusa de grandes maquinas conceptuais, gosto pelo
fragmento, pela ruptura, pela oralidade.

Atente-se para a “forga estranha” depreendida do slogan profético-midiatico, criado
pelo poeta andarilho: “Gentileza gera gentileza”, hoje ostentado em um sem-nUmero de
objetos, camisetas, botons e adesivos, enfim, confirmado o primado da visualidade nas tbuas
esculpidas pelo senhor barbudo, reedicdo pds-moderna da religiosidade de Moisés e suas
tdbuas de pedras entalhadas e de outro peregrino carismatico e messianico: Antonio
Conselheiro. Uma pouco evidente obediéncia a um principio de prazer, reconhecido como
fonte viva de toda criacdo, em perfeita consonancia com a concepgéo de Hal Foster (1985, p.

08/09) também encontra eco na alvenaria de Gentileza:
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A poem or picture is not necessarily privileged, and the artifact is likely to be
treatedless as a work in a modernist terms — unique, symbolic, visionary — than as a
text in a postmodernist sense — “already written”, allegorical, contingent. With this
textual model, one postmodernist strategy becomes clear: to deconstruct modernism
not in order to seal it in its own image but in order to open it, to rewrite it; to open its
closed systems (like the museum) to the “heterogeneity of texts” (Crimp), to rewrite
its universal techniques in terms of “synthetic contradictions” (Frampton) — in short,
to challenge its master narratives with the “discourses of others”. (OWENS apud
FOSTER, 1985, p. 8-9) *

O desejo de aniquilacdo dos estranhos pelo eclipsamento das linhas fronteiricas que
diferem o “eu” do “outro”, langando a ideia da liberdade dentro dos limites da incerteza, para
Bauman, faz parte das angustias pés-modernas. A necessidade de criacdo de uma identidade
solida e duradoura, representada por uma justa e segura posi¢cdo na sociedade, determina que
“todo padrdo deva ser mantido” (BAUMAN, 1997, p. 38). Toda ambiguidade referente a
perda de certo grau de seguranca dessa identidade, compreendida como uma anomalia e vista
como “imundicie” ou “sujeira”, deve, entdo, ser lavada.

Ao analisar a obra de Don DeLillo, Underworld, Ferroni (2005) também enfatiza a
vertente pds-moderna que, conglomerando medo e sujeira, expressa a Visao aterradora da

humanidade, em face de novos fendmenos que Ihe concernem:

Tra tante variazioni sull’invasione dell’immondizia che appaiono nel romanzo,
riportiamo [quella in cui] 'immondizia appare come ’entita a cui approda non
soltanto la produzione materiale, ma 1’insieme dei comportamenti, dei bisogni, dei
desideri e delle passioni degli uomini, che nel suo eccesso minaccia di sopraffare la
stessa umanita. Questa riflessione e visione € per noi oggi tanto pid inquietante, in
quanto sullo sfondo appaiono le torri gemelle del World Trade Center, poi abbattute
(e ridotte anch’esse a sinistro residuo) nel terribile attentato dell’11 settembre 2001,
che del resto ha cancellato quell’ipotesi di pace, di mondo fatto solo di terrori
“locali”, su cui si chiude Underworld. (FERRONI, 2005, p. 73)°

* Um poema ou uma imagem néo é necessariamente privilegiado, o artefato é susceptivel de ser tratado menos
como um trabalho em alguns termos modernistas — Gnico, simbdlico, visionario — do que como um texto em um
sentido pds-moderno — "ja escrito", alegorico, contingente. Com este modelo textual, uma estratégia pos-
moderna torna-se clara: desconstruir o modernismo ndo para seld-lo em sua propria imagem, mas para abri-lo,
reescrevé-lo, abrindo seus sistemas fechados (como o museu) a heterogeneidade "dos textos" (Crimp),
reescrevendo suas técnicas universais em termos de "contradicdes sintéticas" (Frampton) — em suma, desafiando
suas narrativas mestras com os “discursos dos outros"(Owens). (traducéo nossa).

® Entre tantas variacdes sobre a invasdo do lixo que aparecem no romance, relatamos [aquela em que] o lixo
revela-se uma entidade a qual se une ndo apenas a producdo material, mas o conjunto de comportamentos,
necessidades, desejos e paixdes dos homens, que no seu exccesso ameaga sobrecarregar a propria humanidade.
Esta reflexdo e visdo é para nds hoje ainda mais preocupante porque no fundo aparecem as torres gémeas do
World Trade Center, derrubadas (e reduzidas a um sinistro residuo) nos terriveis atentados de 11 de Setembro de
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O estranho ¢ odioso e temido, assim como o é 0 viscoso, na leitura de Bauman (1997, p.
40): “o mesmo principio de relatividade que governa a constituicdo da ‘viscosidade’ regula a
constituicdo dos estranhos ressentidos, dos estranhos como pessoas a se ressentirem: a
acuidade da estranheza e a intensidade de seu ressentimento crescem com a correspondente
falta de poder e diminuem com o crescimento da correspondente liberdade”.

Nessa mesma direcdo critica, a concepcdo performativa de Lyotard (1979, p. 11)
anuncia que “o mal-estar da pos-modernidade” refere-se ao fato de todo saber cientifico
designar uma espécie de discurso, no qual “as técnicas consideradas de ponta dizem respeito a
linguagem”. Na idade poés-industrial e pés-moderna, a mercantilizacdo do saber, dominado
por maquinas conceptuais encarregadas da producdo e difusdo do conhecimento em larga

escala, sdo tdo mais ricas quanto mais féaceis se tornem as informagdes a serem decodificadas:

Pode-se imaginar que os conhecimentos sejam colocados em circulagdo segundo as
mesmas redes que a moeda e que as oposicOes deixem de ser estabelecidas em
termos de saber/ignorancia, para se tornar, como para a moeda, "conhecimentos de
pagamento/conhecimentos de investimento"”, isto é, conhecimentos trocados no
desenvolvimento da vida cotidiana versus créditos de conhecimentos visando
optimizar as performances de um programa. (LYOTARD, 1979, p. 17)

A grande contribuicdo da analise de Lyotard sobre a "condi¢do P6s-moderna™ diz, sem
duvida, respeito a insercdo dos jogos de linguagem cujas regras ndo necessitam de uma
legitimacdo exterior ao proprio jogo, mas que instauram um contrato explicito ou ndo entre os
jogadores. Nesse contexto, as metaforas de Gentileza adquirem sentido, ampliando sua esfera
de significacdes: o papel é o concreto, 0 giz sua tinta, a sujeira das ruas seu habitat, mas
também pano de fundo que da cor a sua estetizacdo da vida como obra de arte, 0s medos do
mundo sua motivagao éetico-profética, a marginalidade (como a dos mendigos) sua identidade
e a exterioridade, o espaco fisico de sua eleico.

Como afirma Marc Gontard®, no plano formal, o “pds-modernismo” pretende-se, antes

de tudo, um pensamento do descontinuo, da diferenca, do discurso polifénico, da vocalidade,

2001, que, alias, excluiu a possibilidade de paz, de mundo feito apenas de terrores "locais", tema que fecha
Underworld. (traducéo nossa).

® GONTARD, Marc. "Le Postmodernisme en France: définition, critéres, périodisation. Disponivel em:
<www.limag.refer.org/Cours/.../GontardPostmod>. Acesso em: 13 out. 2013.
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que privilegia os dispositivos de heterogeneidade como a colagem, o fragmento, a
mesticagem do texto. De fato, a forma que ate hoje identifica e singulariza a producao estética
de Gentileza concentra-se na técnica imagética e no carater pictorico que a reveste. Na busca
de outras linguagens, vislumbro o Profeta no seio das preocupacdes criticas dos fendmenos de
intertextualidade e na “arte do pastiche” — forma eminente de critica criadora, que lanca
novamente luz sobre a altissonante indagacdo: O que é a literatura? Para Fredric Jameson
(1991):

Modernist styles thereby become postmodernist codes. [....] Pastiche is, like parody,
the imitation of a peculiar or unique, idiosyncratic style, the wearing of a linguistic
mask, speech in a dead language. But it is a neutral practice of such mimicry,
without any of parody's ulterior motives, amputated of the satiric impulse, devoid of
laughter and of any conviction that alongside the abnormal tongue you have
momentarily borrowed, some healthy linguistic normality still exists. Pastiche is
thus blank parody, a statue with blind eyeballs: it is to parody [...] what Wayne
Booth calls the "stable ironies" of the eighteenth century....This situation evidently
determines what the architecture historians call "historicism,” namely, the random
cannibalization of all the styles of the past, the play of random stylistic allusion, and
in general what Henri Lefebvre has called the increasing primacy of the "neo".
(JAMESON, 1991, p. 18) ’

A anédlise da Condition postmoderne de Lyotard (1979, p. 98) converge para essa
posicdo: “O recurso as longas narrativas estd excluido [...] a pequena narrativa assume a
forma por exceléncia da grande inven¢do imaginativa”.

Na histéria moderna, para Lyotard (1979, p. 59), o verdadeiro saber “¢ sempre um
saber indireto, feito de enunciados referidos e incorporados ao metadiscurso de um sujeito que
lhe garante a legitimidade”. Destarte, o saber ndo se valida por ele mesmo, num sujeito que

desenvolve, competentemente, suas possibilidades de conhecimento, mas num sujeito préatico

" Estilos modernistas, assim, tornam-se codigos de pés-modernistas. [...] O pastiche é como a parddia, a
imitacdo de um estilo peculiar ou Unico, idiossincratico, o uso de uma méscara linguistica da fala, numa lingua
morta. Mas é uma pratica neutra, verdadeiro arremedo, sem quaisquer segundas intencdes parddicas, amputadas
do impulso satirico, desprovidas de riso e de qualquer convic¢do de que ao lado da lingua anormal que vocé
toma momentaneamente emprestada, alguma normalidade linguistica saudavel ainda exista. Pastiche &, portanto,
parddia em branco, uma estatua com olhos cegos: € também parddia [...] o que Wayne Booth chama de "ironias
estaveis" do século XVIII ... Essa situagdo evidentemente determina o que historiadores da arquitetura
denominam de "historicismo", ou seja, a canibalizagdo aleat6ria de todos os estilos do passado, o jogo de alusao
estilistica aleatéria e, em geral, o que Henri Lefebvre denominou a primazia crescente do "neo”. Tradugdo nossa.
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que ¢ a humanidade, nele encarnada, autolegitimada pela liberdade: “o sujeito ¢ um sujeito
concreto, ou suposto como tal, sua epopeia é a de sua emancipagdo com relacédo a tudo o que
Ihe impede de autogovernar-se” (LYOTARD, 1979, p. 60). Uma vez mais, vislumbramos o
personagem Gentileza na simbologia significante de um grito rebelde que cinde o tempo-
espaco, na producdo amplificada de novas configuragoes.

Promovendo o esfacelamento das fronteiras epistemologicas, a atenuacdo das
delimitacdes classicas das disciplinas cientificas permite que as ciéncias efetuem um carater
migratorio de hibridizagdo. Os deslocamentos hierarquicos do conhecimento movem-se a
velocidade da luz. As universidades perdem sua funcdo de legitimacdo especulativa,
parecendo atender a certa normatizacdo desses novos tempos. No plano filosofico,
recordemos a licdo de Pascal, segundo a qual o espirito geométrico, representando a razao
calculatoria, instumental-analitica, contrapde-se ao espirito de finura que traduzimos por
espirito de gentileza, mais afeito a razdo cordial —logique du coeur (I6gica do coragdo) — em
estreita correlacdo com as pessoas e as relacfes sociais, Em suma, com um tipo de ciéncia que
cuida da subjetividade, do sentido da vida, da espiritualidade e da qualidade das relacdes

humanas.

E preciso imaginar uma forca que desestabilize as capacidades de explicar e que se
manifeste pela prescricdo de novas normas de inteligéncia ou, se preferirmos, pela
proposta de novas regras do jogo da linguagem cientifica que circunscrevem um
novo campo de investigacdo. (LYOTARD, 1979, p. 99)

E Gentileza quem dé as cartas. No terreno da experimentagdo, sua “marginalidade”
consolida-se na migracdo entre campos epistemoldgicos, fora de sistemas canbnicos
legitimados (universidades, partidos politicos, cultura classica) e na passagem de campo a
campo (literério, politico, filosofico, espiritual). As reflexdes de Lyotard sdo esclarecedoras
no que diz respeito as representagdes interdisciplinares e proteiformes do “saber” no mundo
p6s-moderno, tdo bem encarnadas pelo artesdo dramatico: “Pode-se representar o mundo do
saber pos-moderno como regido por um jogo de informacdo completa, no qual emerge a
capacidade de conectar campos que a organizagdo tradicional isola, com inveja” (LYOTARD,
1979, p. 86).
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Os pilares das construcgdes do profeta dialogam com imagens fortes: o desregramento da
forma, o desvio da norma, as descontinuidades estabelecidas por Gentileza® em seu grafitismo
estético e vocalismo poético. Nesse sentido, “é o ecletismo da cultura que reina”
(LIPOVETSKY, 1993, p. 169), numa fusdao completa de todos os estilos: “ndo se trata de criar
um novo estilo, mas de integrar todos os estilos, inclusive os mais modernos [...]”. O pos-
modernismo insurge-se, outrossim, contra a unidimensionalidade da arte moderna e acena as
obras fantasiosas, inconsistentes, hibridas, imaginativas, popularescas. Alicerca-se, assim,
numa realidade descontinua, fragmentada, modular, que se centraliza numa forma de
disseminacdo, paradoxalmente convergente para uma desalinhada desordem que se instaura
desde o inicio do século XX, ja se fazendo pressentir, com forca, no realinhamento

performético que brota no limiar do século XXI.
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MALANDRO FOLCLORICO; UM PRODUTO SINGULAR OU UMA
MERCADORIA RECUPERADA?

Delmar Cruz Bomfim?

RESUMO: Este artigo pretende investigar por que o governo ditatorial do presidente Vargas promoveu a
folclorizacdo do malandro folclérico, dando fomento para divulgacdo e circulagdo da sua produgdo musical na
época do Estado Novo; e nao deu importancia a producédo da literatura negra desenvolvida pelo escritor negro
nesta mesma época, 0 mesmo acontecendo no regime de 1964. Este trabalho objetivou também questionar esses
dois individuos quanto a postura politica, cultural, social, racial e étnica dentro dos Estados totalitarios (Estado
Novo e ditadura militar) e comparar essas duas realidades, no que concerne a divulgacdo, circulagdo e recepgao
das suas obras. Tomou-se como aporte tedrico para a investigacdo de ambos a cultura dentro das concepg¢des
desenvolvidas por Thompson, Clifford, Guattari e Culler. Conclui-se dessa investigacdo que a visibilidade do
malandro folclérico foi maior, porque a cultura popular da qual ele era protagonista foi facilmente transformada
em cultura de massa.

Palavras chave: Malandro. Folclorizagdo. Desterritorializacdo. Cultura.

ABSTRACT: This paper intend to investigate why the Brazilian president Getulio Vargas promoted the
trickster folklore process, giving financial support to the diffusion and commercialization of the musical
production in the “Estado Novo” epoch; and did not give credit to the black literature production written by
black writer in the same epoch; the same happened 1964°s dictatorship. This article also aimed to question both
individuals, concerning to their political, cultural, social, racial and ethical attitude in these periods and compare
both realities in terms of diffusion, commercialization and reception of these works. The theoretical foundation
of this paper is based on the works of Thompson, Clifford, Guattari and Culler. We draw a conclusion that the
trickster visibility was greater because the popular culture, from which the trickster was protagonist, was easily
transformed in mass culture.

Keywords: Trickster. Folklore process. Deterritorialization. Culture.

O objetivo deste trabalho por um lado € investigar como o presidente Vargas, através
da cultura, promoveu a folclorizagdo do malandro brasileiro — alcunhado pela midia e
intelectualidade de malandro ‘folclorico' ‘empirico’, ‘emblematico’, ‘primitivo’, ‘de
esséncia’, ‘romantico’ ou ‘embrionario’ —, e deu fomento para a produgdo musical do
malandro compositor; e por outro lado também investigar porque ele ndo deu importancia a
producéo da literatura negra desenvolvida por individuos também negros, nessa mesma época,
0 mesmo ocorrendo na ditadura militar de 1964. Dessa proposta de investigacdo surgem
alguns questionamentos: qual era a postura cultural, politica, racial e étnica desses dois
individuos dentro desses Estados totalitarios? E qual a relacdo que pode ser estabelecida entre
ambos no que concerne a producdo, divulgacao e recepcdo das suas obras? Para investigar

esses dois individuos tomou-se como aporte teérico o conceito de cultura proposto pelos
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seguintes tedricos: Thompson (1995) que conceitua a cultura como uma concepc¢édo simbolica
estruturada em contextos sociais; Geertz (1989) que também vé a cultura como uma
concepgdo simbolica, embora leve em consideracdo os mecanismos de controle; Guattari
(2000) que concebe a cultura como um conceito reacionario; e por fim a visdo de Jonathan
Culler (1999) que tem duas concepcdes de cultura. A primeira baseada nos conceitos
expressos pelos estudos culturais na sua relacdo com a literatura, na qual, vé a cultura como
cultura de massa, ou seja, como uma imposi¢do ideoldgica, uma formacdo opressora — Visao
defendida pela teoria literaria marxista —; e a segunda através de uma concepgdo que “tem o
desejo de recuperar a cultura como expressdo do povo ou de dar voz a cultura de grupos
marginalizados, (indagando) em que medida somos manipulados pelas formas culturais, e em
que medida somos capazes de usa-las para outros propdsitos, (questionando) também em que
medida podemos ser sujeitos responsaveis por nossas a¢des e em que medida nossas escolhas
aparentes sdo limitadas por for¢as que nao controlamos” (CULLER, 1999, p. 51). A razio de
refletir sobre essas questdes repousa no questionamento de como sdo tratadas as minorias
artisticas pelo poder instituido.

Entender a raz&o da folclorizacdo desse malandro é entender o motivo pelo qual ele foi
consentido como expressao de uma cultura popular, que ao ser usado como operador politico
pelo projeto populista do governo Vargas, se transforma em cultura de massa. Com essa
mudanca de sentido da cultura popular, 0 governo Vargas teve o intuito de controlar as a¢oes
do malandro e transforma-lo em mercadoria simbdlica.

Essas agGes manipuladoras do Estado eram realizadas através de mecanismos de
controle, que variavam desde a institucionalizacdo das manifestacdes culturais como a
capoeira, 0 samba e o candomblé até a censura imposta pelo DIP (Departamento de Imprensa
e Propaganda) que censurava as musicas malandras que tinham como tema a malandragem.
Essa censura estava aliada a acdo coercitiva exercida pelo poder policial que reprimia e
prendia todos aqueles que publicamente fossem contrarios ao projeto de apologia ao trabalho
e ao nacionalismo proposto pelo governo.

A institucionalizacdo dessas manifestacGes culturais populares teve como intuito
mostrar um Estado afinado com os movimentos oriundos das camadas populares. Nesse
contexto cultural o malandro, que serd doravante adjetivado de ‘folcldrico’, teve a capoeira

transformada em matéria escolar, tirando dela a sua forma de expressao de luta que era uma
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das suas armas de defesa, além de ser uma das suas expressdes de danca; teve também o
samba deslocado do morro para a avenida quando o mesmo foi eleito como ritmo do carnaval,
suprimindo assim o choro que era o ritmo ouvido pelas elites da época. Com a
institucionalizacdo do samba, da-se poder de expressdo a uma arte que vivia confinada,
inicialmente nos quintais das casas e posteriormente nos morros, mas que ao descer para a
avenida tem o seu ritmo transformado. Este tinha suas evoluges feitas pra tras, mas a partir
daguele momento passaram a ser feitas para a frente, no intuito de justificar o desfile das
escolas de samba que comecou a ter uma performance similar a uma passeata dancada.
Quanto a letra do samba malandro, era modificada pela censura para obedecer ao projeto
apologético trabalhista do governo que ndao admitia que esta enaltecesse a malandragem e sim
destacasse o carater nobre do trabalho. No que diz respeito ao candomblé e umbanda, essas
manifestacfes s6 foram toleradas pelo fato dos seus seguidores terem estabelecido um
sincretismo religioso — correlacdo dos orixas com 0s santos da igreja catélica — com o intuito
de ver essa manifestacdo religiosa e cultural respeitada. Contudo, se por um lado a acao desse
governo era repressora, por outro lado ela era simpética a essas manifestagdes, dando, as
mesmas, apoio financeiro. Esse comportamento se justificava na promocdo da sua politica
populista. Este fato pode ser constatado na seguinte passagem de Claudia Matos (1982), ao se

referir ao samba:

O “namoro” de Getulio com o samba j& acontecia ha algum tempo. Em 16 de julho
de 1926, ainda deputado, fizera aprovar o decreto legislativo 5.492, de sua autoria,
determinando o “pagamento de direitos autorais por todas as empresas que lidassem
com masicas [...] Em 1934, j& presidente [...] Por decreto seu, as emissoras que até
entdo pagavam 90.000 réis ao autor da musica que transmitiam, passaram a pagar
500.000. Estas e outras medidas granjearam para Getulio uma forte simpatia entre os
sambistas de modo geral. Em 1937, um decreto de Getulio determinava que o0s
sambas das escolas de samba tivessem carater histérico, didatico e patriotico.
(MATOS, 1982, p. 88)

Com relacdo a umbanda, Hanchard (2001 apud Brown e Bick), descreveu como a

umbanda ganhou legitimidade juridica e social durante a ditadura militar p6s-1964:

Isso foi facilitado pela ocupago, por parte dos militares umbandistas, de posi¢des de
lideranga nas congregacdes e centros espiritas umbandistas. A presenca deles era um
sinal do conservadorismo politico representado pela énfase ideoldgica da umbanda
no destino e na sorte individuais, e por sua concentracdo ritualistica e cosmologica
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nas relacdes de protecdo, que pouco ameacavam o Estado. (HANCHARD, 2001, p.
133)

Com relacdo a capoeira, relata-se que na época de Vargas ela ndo era considerada
crime, era apenas uma contravencdo que era praticada por muitos escravos negros, tendo sua
pratica coibida com severas punicGes. Depois da aboli¢cdo da escraviddo, a partir do ano de
1890, a capoeira foi considerada uma atividade marginal, ano que foi inserida no codigo
penal. Ela era praticada nos espacos onde transitavam esses malandros capoeiristas, ou seja,
nas cidades do Rio de Janeiro e Salvador. No séc. XX, particularmente em 1937. Ela comecou
a ser institucionalizada, primeiramente em Salvador quando o mestre bimba abre a primeira
escola de capoeira, época em que 0 entdo presidente Vargas a tira do cddigo penal, fazendo-a
sair da ilegalidade. Nesta nova fase ela comeca a se desenvolver também em Séo Paulo. A
capoeira foi reconhecida como pratica desportiva, pela primeira vez, ¢ denominada “luta
brasileira” (capoeiragem) pela lei 3.199 de 14/04/1991, depois como desporto em 26/12/1972.
Nesse momento se consagra sua institucionalizacao.

Pode-se ver como a acdo da ditadura Vargas foi decisiva no processo de
desterritorializacdo dessas manifestacGes culturais de origem negra e consequentemente na
folclorizacdo do malandro. Depois de tomar posse das mesmas através de um processo de
recuperacdo empreendido pelos meios de producgéo capitalisticos, o poder estatal permite que
o malandro, que delas fazia uso, tivesse sua malandragem somente inscrita nas memorias
histéricas da midia e da literatura que nostalgicamente tratavam do tema. As producdes
musicais desses malandros compositores foram censuradas, fazendo com que a apologia da
malandragem fosse devorada e o malandro tivesse que se regenerar, mesmo que
temporariamente, aderindo ao projeto de apologia do trabalho, como tatica de sobrevivéncia.
O malandro ‘folclorico’, de ser singular e totalmente territorializado, se transforma em
personagem de filmes, novelas, revistas em quadrinho, e em sujeitos de documentarios que
falam nostalgicamente da fase durea da malandragem. Nessa fase ele é folclorizado pela midia
e pela literatura que tratou do tema, ou seja, se transforma em um ser que passou a ter
somente existéncia simbdlica.

Como discurso, imagem e poder estdo interligados (SOUZA, 2005), a imagem do
malandro foi transformada pelo poder instituido através do discurso cultural que o destruia

enquanto ser singular, porque a repressdo continua, acompanhada de prisao, agoites ou morte,
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ndo contribuiam para seu desaparecimento, pois a sua existéncia ja estava ancorada no
discurso apologético da malandragem. O seu desaparecimento, enquanto malandro
delinquente, se operou através de um processo de esquecimento que escamoteou a existéncia
dessa outra face da malandragem que para o governo néo era interessante divulgar. A imagem
do malandro caricaturado, construida pelo sistema ditador e seus mecanismo de controle,
agenciados pelo DIP, era disseminada através de um discurso ancorado na cultura que
divulgava essa sua nova face. A sua nova face foi projetada e disseminada pelo poder
instituido como produto da cultura brasileira, fazendo com que sua malandragem real, que era
a malandragem delinquente, desaparecesse aos olhos dos aficionados pela cultura brasileira,
pois‘“nada mais desaparece pelo fim ou pela morte, mas por proliferagdo...”. (Baudrillard,
1990, p. 10). Neste momento o lado delinquente do malandro comeca a ficar invisivel.
(SOUZA, 2005 apud HALL) diz que “o que substitui a invisibilidade ¢ uma espécie de
visibilidade cuidadosamente regulada, segregada e que ndo pode conduzir o analista nem a
negacdo nem a supervalorizacdo destes espacos de visibilidade, pois, muitas vezes, a
proliferagao de diferengas produz um ‘tipo de diferenca que ndo faz diferenca alguma’”.
(SOUZA, 2005, p. 128.). Através do seu discurso populista atrelado as manifestacoes
culturais, o ditador deu uma visibilidade regulada e segregada ao malandro quando o permitiu
chegar a fronteira e a0 mesmo tempo, através do DIP, o proibiu de atravessa-la. Toda essa
visibilidade foi dada por meio de esteredtipos inferiorizantes e exclusfes que formam a base
estruturante da modelizacdo imposta pelos meios de producdo capitalisticos, representados
pela ditadura.

Nessa mesma fase ditatorial, o escritor negro que vive um momento de afirmacéo
politica e construcdo de sua subjetividade, procura um espago onde possa exercitar a sua voz.
Ele reivindica, através dos seus escritos, falar da sua comunidade especifica. Ele desenvolve
uma literatura que, segundo Guattari (2000), tudo € coletivo e tudo é politico. Contudo, pode-
se observar que este tipo de literatura inaugura uma nova forma de ver o mundo através da
criacdo de um espaco de poder que possa dar vitalidade a um coletivo, que anseia projetar
seus anseios através de uma literatura de resisténcia que insiste em ser diferente para ndo ser
devorada pelo canone oficial branco.

Essa literatura popular que tentou desenvolver uma atitude reivindicatdria através de

uma agdo politica consciente ndo alcangou muito éxito por: ndo ter incomodado a politica
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estatal de maneira molecular — como aconteceu com o malandro — pelo fato de seus projetos
politicos ndo alcancarem uma projecdo macro; e por sua literatura ndo ter o mesmo poder de
alcance que tem a mdsica popular ouvida por um coletivo gigantesco — como ocorria com a
musica malandra —, aliada a parca dificuldade de divulgacéo e circulacdo das suas obras. Por
causa disso, esse homem negro escritor passa a nao ter a mesma importancia para a politica
populista dessas ditaduras, como teve o malandro ‘folclorico’ também negro. Segundo Souza
(2005), esse escritor negro tematiza, através das suas produgdes escritas, “varios aspectos da
sua vida cotidiana..., tais como a necessidade de constru¢do de uma auto-imagem positiva, o
resgate das tradices de origem africana e o combate as manifestacbes cotidianas de
preconceito e discriminacdo racial na escola e trabalho” (SOUZA, 2005, p. 113),
reivindicando com isso um espacgo na vida cultural e literaria brasileira, que ndo teve muita
visibilidade no periodo ditatorial. Sabendo como esses dois individuos eram vistos pelo
sistema, pode-se também questionar como ambos se comportavam culturalmente e
politicamente dentro do Estado totalitario.

Partindo do pressuposto do pertencimento racial do malandro ‘folclérico’ da época da
ditadura de Vargas, ou seja, individuo negro e fruto do p6s-abolicao, este malandro reivindica
a sua voz, enquanto pertencente de uma literatura musical baseada na malandragem. De uma
forma bastante diferente, os escritores negros, conscientemente, protestam contra 0
preconceito e discriminacao racial, sofridos durante sua histéria de vida.

A producdo musical malandra, por um lado, foi uma producdo que s6 incomodou o
poder instituido por ter sido uma atividade que inicialmente teve uma projecdo molar, pelo
fato de ter sido restrita ao universo do morro do Rio de Janeiro e da regido portuaria e do
pelourinho de Salvador; por outro lado foi também um discurso de ndo modelizacdo
inconsciente, expresso através das acGes malandras e principalmente dos seus textos musicais
de apologia a malandragem que fizeram com que a voz malandra se disseminasse pelo pais.

Inicialmente foram produzidos textos que comunicavam um discurso musicado que
tinha a intencdo de entreter e divertir e que posteriormente conseguiam tomar uma projecao
molecular que chamou a aten¢do do governo para a acdo crescente destes malandros que
insistiam em ter a posse do seu tempo, ou seja, de ndo se escravizarem aos meios de producdo
capitalisticos. Malandro que mesmo ndo desenvolvendo agenciamentos coletivos conseguia

influenciar a massa que ouvia suas musicas e que tinha noticias das suas agoes.
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Pode-se mesmo dizer que o malandro ‘folclorico’ ndo tinha preocupacgao politica. Suas
acOes ndo apontavam para essa direcdo porque ele mantinha uma postura egoista frente a
sociedade em que vivia, embora ndo possamos dizer que suas a¢des fossem apoliticas na sua
totalidade. Elas eram politicas porque, de alguma maneira, desenvolvia agenciamentos
revolucionarios, mesmo que inconscientes, na sua relacdo de inclusdo na polis.

Se por um lado sua apologia a malandragem, inconscientemente, teve uma repercussao
politica revolucionaria, por outro lado esse malandro ndo teve nenhuma atitude politica
consciente de transformacdo da sociedade, porque o que lhe motivava era o desejo de
mobilidade social sem o concurso do trabalho, o0 que jamais seria conseguido pelos seus pares
na situacdo de trabalhador convencional, pelo fato do individuo negro e pobre s6 poder
trabalhar em atividades remuneradas relacionadas as pessoas de formacgdo educacional
inferior. Ele ndo queria estar relacionado a este coletivo para ndo ter que adotar qualquer
atitude altruista frente ao grupo racial e social do qual foi oriundo. Ele ndo tinha projetos que
pudessem se realizar a longo prazo, pois o retorno financeiro de suas atividades malandras
deveria ser imediato. O alvo das suas malandragens ndo se concentrava em um publico
especifico. A vitima podia ser pobre ou rica, branca ou negra, homem ou mulher, para ele ndo
fazia diferenca.

O escritor negro, através de acdo consciente, pode perceber sua cultura sendo também
folclorizada através da imagem da mulher negra, que em muitos casos, é vista como uma
mercadoria que serve como forma de atrativo ao turismo 3S: sol, sexo e sabor. Isto ocorre,
inclusive, quando é eleita como protagonista do carnaval, através das escolas de samba, se
transformando em um produto real de um Brasil rico culturalmente, que vende sua beleza
exotica como mercadoria. Contudo, € através da sua literatura de resisténcia, expressa por
meio do seu texto literdrio na modalidade teatral e intitulado “Cabaré da raga”, que o
intelectual negro tenta desconstruir a folclorizacdo do negro. Negro que € visto como detentor
de varios esteredtipos como o de individuo de membro grande e de poder falocratico
exuberante; e da mulher negra, estere6tipo de mulher sensual, de bunda grande e boa de cama,
que faz com que sejam esquecidas as suas competéncias em outros setores da sociedade que
assegurariam o seu status de cidadao.

A partir dessa literatura de protesto, o escritor negro consegue chamar a atencédo para a

sua situacao de cidaddo de ‘segunda classe’ dentro de um sistema que o vé como um bem
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simbolico, enquanto malandro folclorizado, e com relacdo a mulher negra como produto
sedutor da cultura nacional.

Conhecedor de toda tematica que geram esses conflitos, o escritor negro ndo tem forca
para levantar sua voz através da literatura, pelo fato de viver em um pais que ndo tinha, e
talvez ainda ndo tenha tradicdo de leitura. Esse fato vai agravar sensivelmente a sua vida
engquanto escritor, porque essa sera mais uma razdo que fard& com que 0s setores
governamentais ndo venham a contribuir com fomento para divulgagéo de suas obras.

A divulgacéo de suas obras passa por diversos entraves, inclusive na maneira pela qual
a sua comunicacdo com a massa oprimida se opera. Para chamar a atencdo para a mensagem
que querem veicular, na peca teatral “Cabaré da raga”, todos os atores desenvolvem sua
performance teatral nus. Esta é uma forma de chamar atencdo para seus problemas sociais. O
mesmo ocorre, segundo Souza, quando tentam circular seus textos escritos, dando como
exemplos os textos dos Cadernos Negros que “buscam conscientemente a linguagem ainda
simples, mais informal e acessivel ao publico ndo elitizado [...], abordando questdes que Ihe
digam respeito diretamente” (SOUZA, 2005, p. 114).

Nesses contextos culturais e politicos, os ditadores aos poucos comegaram a entender
e a se preocupar com a revolugdo molecular que estava sendo desenvolvida pelo malandro
‘folclorico’, mesmo sem o concurso de uma agdo politica orientada. Nesse momento, 0
discurso do Estado ditador que se expressava atraves da cultura como base ideoldgica e
opressora, aliado aos mecanismos de controle criados pelo préprio Estado, entra em cena com
0 intuito de recuperar o malandro e com isso se apropriar das suas manifestagdes culturais que
eram, inconscientemente, sua base politica.

Observa-se que a mesma cultura que forjou o malandro, lhe dando a impressao de
reconhecimento social, mostra seu carater reacionario ao ser manipulada pelo poder ditatorial
instituido. Percebe-se com essa observacdo que a cultura pode se prestar a VArios usos
gerando com isso 0 seu carater ambiguo. Oswald de Andrade, ao perceber este sentido
ambiguo da antropofagia, ficou perplexo “quando considerou que aquela concepgao,
favoravel ao impeto de todas as revolugbes generosas, poderia também justificar o
canibalismo politico de Hitler. ?(ANDRADE, 1950, p. 33). Guattari afirma (1989) que essa

ambiguidade de conceitos existe em todos os campos. Reforgando a afirmacéo anterior, ele
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diz que “os processos de singularizacdo podem ser capturados e por outro lado funcionar no
registro molecular, escapando a essa logica identitaria” (GUATTARI, 1989, p. 71).

O malandro também se mostra como um ser ambiguo quando, mesmo na posi¢do de
inferioridade racial e social, se transforma em um sujeito esquizofrénico, adotando outra
identidade como forma de, conscientemente, ser parte do sistema que o oprime, e
inconscientemente, do sistema que comega a negar.

O malandro ‘folclérico’ embora tivesse o fidalgo como modelo de individuo social
padrdo, também priorizava uma tematica que estivesse mais proxima do coletivo ao qual ele
pertencia. Talvez por ter mais facilidade de tratar da questdo da mobilidade social sem seguir
0 viés do trabalho. Sua atitude politica inconsciente se pautava em um desejo, que na verdade
se exprimia como coletivo, apesar de ele ndo desejar ser porta-voz da comunidade oprimida.

No escritor negro, o desejo de mobilidade social se ancorava em uma proposta de
revolucdo consciente que tinha como meta o reconhecimento de uma minoria racial,
integrante de uma pdlis que lhe negava o direito de cidadania. Seu discurso literario era
sempre engajado e sempre esteve concentrado no politico e no coletivo. Apesar da sua atitude
messianica, sua proposta de transformacdo ndo obtém eco dentro da sociedade brasileira,
porque editoras, controladas por homens brancos, ndo déo visibilidade a escritores negros que
insistem em uma tematica que apontava para a denuncia das condi¢des sociais que esse
coletivo vive dentro do pais. Como individuo social, o escritor negro ndo conseguia
visibilidade e consequentemente ndo conseguia dar visibilidade ao coletivo do qual era porta-
voz. Sua raca era e sempre foi uma forma de impedimento de mobilidade social.

No que ser refere ao seu pertencimento racial, o malandro ‘folclorico’ ndo reivindica
ser porta-voz de uma raca porque sua forma de invadir a fronteira do outro, do homem
branco, se d& através da devoragdo simbolica do homem branco filho de algo. Ao devora-lo
simbolicamente, 0 malandro tenta adotar as caracteristicas de ser e viver desse fidalgo. Neste
momento o malandro se desterritorializa racialmente em prol de uma territorializagdo social.
Sua crise esquizofrénica faz parte de um movimento singular inconsciente que o leva a
invadir as fronteiras arrombando portas.

Etnicamente ele também se desterritorializa quando faz uso de uma indumentaria que
o remete ao desejo de “ver o outro em si”’, mas como uma forma de devorar suas qualidades,

tomando posse do que ndo era seu e com isso sintetizando a maxima do movimento
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antropofagico encabegado por Andrade (1950) que diz que “s6 me interessa o que nao ¢
meu”. Mas sua desterritorializagdo é€tnica lhe confere uma territorializagdo hibrida quando
cria inconscientemente um personagem que na verdade nao é fidalgo nem escravo abolido e
sim o malandro. Produto hibrido desta crise esquizo da qual ele é vitimado. Entretanto sua
mobilizacao e dindmica politica, no sentido consciente, sdo nulas, porque ele nao se interessa
em ser porta-voz de uma comunidade oprimida e minoritaria. O Estado sempre esteve
consciente dessas nuances comportamentais do malandro e sempre esteve criando formas de
recuperéa-lo.

O pertencimento racial do malandro ‘folclorico’ quase nunca se baseava nas
semelhancas fracas, que estdo relacionadas a cor da pele; ou nas semelhancas fortes,
relacionadas a consciéncia politica, propostas por Michael Hanchard (2001). A sua
semelhanca fraca s6 acontecia de forma fortuita quando a situacdo em que ele se via inserido
o forcava a uma pequena reflexao, e isto sé acontecia quando estava na companhia de uma
mulher negra, que ele induzia a prostituicdo para sustenta-lo, e que era apontada pelo
comissario de policia como mulher negra e sua fonte de recursos. Contudo seu pertencimento
racial logo era esquecido quando estava em um apartamento, na companhia de uma mulher
branca. Tampouco sua semelhanca forte vinha a tona, pois sua solidariedade racial através da
sua reflexao politica era parca, s se esbocando quando, na posi¢do de compositor, via suas
musicas censuradas e seu bolso afetado pela acdo do discurso apologético do Estado ao
trabalho.

Mesmo com essas indiferencas relacionadas ao seu pertencimento racial, étnico, de
classe e politico, o malandro ‘folclérico’ conseguiu através de sua ac¢do politica inconsciente
incomodar o sistema capitalista em voga na época da ditadura Vargas. O seu discurso de
apologia a malandragem trazia no seu bojo a negacdo do sistema. Essa negacdo se dava ao
ndo consentir, mesmo inconscientemente, a ser modelizado pelos meios de producdo
capitalisticos. Com seu discurso e agdes relacionadas a apologia da malandragem, o malandro
desenvolveu a¢bes molares que poderiam ter uma abrangéncia molecular. Por conta disso ele
foi perseguido pelo sistema e teve sua malandragem caricaturada.

O malandro foi transformado em um bem simbdlico que deveria ser lapidado e
transformado antes de ser comercializado. O sistema, por um lado, fixou-lhe um novo sentido,

criando a imagem de um personagem alegre, brincalhdo e bom de samba que vivia a vida
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intensamente e que era amante das manifestagbes da cultura popular como o samba, a
capoeira e a umbanda; , mas por outro lado produziu também a imagem daquele que enganava
0s outros como forma de sobrevivéncia, porque ndo gostava de trabalhar, dando a entender
gue esse comportamento estava associado ao grupo racial do qual fazia parte. Se por um lado
0 governo populista exaltava seu perfil alegre e sua vitalidade, criando a impressao de uma
imagem positiva, por outro lado o taxava de indolente e vadio, o0 que pode ser traduzido como
inatil ao trabalho.

No que se refere ao reconhecimento da sua producdo artistica, 0 malandro teve a sua
producdo cultural simbdlica desenvolvida por meio da producdo de discos e divulgada
principalmente pela midia radiofonica. Essa producdo era controlada por mecanismos de
controle representados pela gravadora que escolhia a muasica que poderia entrar no album. A
articulacdo entre o compositor e a gravadora geralmente era feita pelo cantor que se colocava
também na posicdo de atravessador. Essa relacdo de exploracdo se materializou na relacao
comercial entre 0 compositor negro Ismael Silva e o cantor branco Francisco Alves.

A divulgagdo da sua arte musical malandra era também controlada pela midia
radiofbnica, como também a recepcdo do produto final a ser consumido. Na sua fase de
consumo a musica passava pelo crivo do mais importante e eficiente mecanismo de controle
que era representado pelo DIP.

A valorizagdo do produto musical se dava com o aumento dos valores pagos aos
compositores, e pela permisséo da circulagdo do produto musical em forma de disco. A partir
dai a sua imagem enquanto simbolo cultural popular se transformou em mercadoria pela
industria cultural e teve larga circulacdo pela midia. O Estado, antes de transformar o
conteldo das suas letras, tolerou as letras de apologia a malandragem para depois descarta-las,
substituindo-as por outros processos de subjetivacdo, interferindo assim no processo de
producéo, divulgacéo e circulacdo da cultura malandra.

No escritor negro o fomento para publicagdo da producdo nédo era dado pelo Estado,
ficando, portanto, a divulgacdo, circulacdo e recep¢cdo das suas obras ao encargo de grupos
negros organizados ou da iniciativa pessoal do seu produtor. As atividades de divulgacédo da
producdo do escritor negro eram feitas através de recitais e de feiras populares de venda de
livros onde também acontecia a recepgdo do produto que era vendido a uma clientela tribal,

ou seja, a um grupo especifico que se afinava com aquela producéo.
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A producdo literaria negra nesta época nunca teve um grande apogeu. Segundo Mario
Augusto Medeiros da Silva (2011) a producdo literaria negra brasileira sempre foi uma
producdo marginal em sua forma produtiva, distributiva e de consumo, onde destaca o
problema da marginalidade da literatura negra; o relacionamento com o Estado; e a questdo de
qualidade. Segundo Silva, “a problematica da marginalidade produtiva da Literatura Negra
situa-se tanto em rela¢do a auséncia de fomento estatal...” (SILVA, 2011, p. 127-130) que fez
com que sua producdo fosse bastante limitada, s6 tendo maior projecdo quando esta poesia
negra era divulgada na forma de recital, como fica claro na explicagdo feita por Silva apud

Acary:

Um recital de poesias bem dirigido e bem coordenado, alternando poemas e
mausicas, leva a obra poética onde o livro ndo pode levar, aos ouvidos e consciéncias
da maioria negra mas culta em sua cultura de oprimido nas favelas, presidios e
escolas municipais... quando um poeta diz seu texto num presidio, escola ou
associacdo de moradores de favela, ele ndo precisa perguntar angustiado se seu
“leitor” ¢ analfabeto ou ndo. Ele tem certeza que sera lido e entendido e, se ndo for

entendido, sera perguntado no mesmo momento da leitura. (SILVA, 2011, p. 127-
130)

Esta literatura negra e marginal também foi questionada por ter uma qualidade
considerada inferior pelas diversos segmentos sociais e intelectuais acostumados a uma forma
de literatura candnica de expressdo branca, que sempre viam com maus olhos essas
manifestacdes artisticas.

Observa-se que a producdo musical do malandro, enquanto individuo compositor,
diferentemente do escritor negro, recebe apoio financeiro ancorado na lei. Estamos falando de
dois coletivos distintos: de um lado o escritor negro e do outro o compositor também negro. O
que fez com que o governo ditador desse mais visibilidade a um do que ao outro?

Possivelmente este ato de dedicar-se a um e preterir ao outro repouse na natureza das
producdes em questdo. A primeira esta relacionada a uma producdo textual que atingia um
publico especifico e menor, mas que trabalhava com a producdo de um conhecimento
especifico e com temas conflitantes que podiam colocar em cheque a posi¢do de um governo
que ndo olhava para as minorias. Esse fato podia reacender um debate racial com
reminiscéncias no campo social, de classe e politico, embora, na forma de recital, a poesia
atingisse um publico maior. Entretanto este tipo de atividade ndo era muito comum e também

nédo era tdo sedutor quanto o samba.
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Do outro lado o samba, texto curto e composto para ser cantado, que além de ter uma
projecdo muito grande na midia e atingir um publico muito grande, era um ritmo de massa
que ndo poderia ser ignorado pelo poder instituido e pela midia jornalistica. O samba, mesmo
antes de ser tocado nas radios estatais, j& ganhava forca como ritmo peculiar de uma minoria
oprimida que o cultivava nos quintais das casas, por este ser proibido de ser cantado nas ruas.
Contudo, este ritmo comecava a suplantar o choro que era o ritmo apreciado pela elite
brasileira, mas que ja comecava a se render ao ritmo do samba. O entdo presidente Vargas,
que desenvolvia uma politica populista ndo podia ignorar esta manifestacdo cultural negra e
de massa, que se proliferava, nos mais variados meios sociais.

No que se refere ao escritor negro, a producdo livresca sem fomento ndo se
desenvolvia de maneira desejavel, pelo fato do texto impresso e encadernado custar caro. Ja o
samba ndo precisava ser gravado para ser ouvido. Bastava que qualquer individuo estivesse
proximo a uma roda de samba para ouvir e apreender sua musica e sua letra. O texto em
forma de samba era uma expressao mais espontanea que excitava e incitava a massa a dancar.
Vargas na sua politica populista estava mais inclinado a desenvolver o ritmo de massa, porque
ele se harmonizava com as suas pretensdes politicas. Quanto a qualidade do samba, o ritmo
que embalava e convidava a dancar era mais importante. Nem sempre as pessoas que 0
ouviam estavam interessadas em saber o que ele queria dizer, mas sim, que ele induzia a
dancar e a divertir. Apesar de haver um maior interesse pela musicalidade do samba que
levava o individuo a dangar, alguma coisa do conteido do texto ficava, pelo fato do processo
de massificagdo da informac&o, através da repeticdo, ser muito poderoso.

Chega-se a conclusdo que o malandro brasileiro foi folclorizado pelo Estado totalitario
pelo fato desse malandro ndo ter consciéncia da sua acao singular revolucionaria de negacédo
ao trabalho duro, o que se configurava também na negacdo do sistema capitalista,
representado pelo Estado Novo. Constata-se que sua negacdo ao sistema néo era politicamente
orientada, ou seja, era inconsciente. Por causa disso o malandro nunca foi porta-voz da
comunidade racial e social a qual pertencia. Ele vivia uma crise esquizofrénica na qual se
negava pertencer ao grupo social e racial dos seus ancestrais.

Pode-se afirmar que ele s6 se preocupava com a sua transformacdo pessoal, que se
processava atravées da sua malandragem, e que inaugurava uma nova forma de enfrentamento

ao poder instituido em vigor. Ele ndo era um ser engajado politicamente e por isso nao lutava
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pela transformacéo consciente dos seus pares. Ele ndo se preocupava com as questdes raciais,
mesmo porgue so se sentia negro quando era discriminado pelo representante policial quando
esse o0 prendia e fazia questéo de enfatizar o seu pertencimento racial. Ele vivia sem nenhuma
reflexdo nesse plano. Culturalmente, enquanto compositor de samba, ele se via como um
personagem importante dentro do mundo da midia radiofénica, por isso assimilou o discurso
de apologia do trabalho imposto pelo Estado ditador como tatica de sobrevivéncia, ja que ndo
pretendia desenvolver nenhuma forma de enfrentamento aos poderosos de plantdo. Ele queria
cantar, sambar e viver. O que lhe interessava era que sua produgdo musical fosse divulgada
pelas radios de propriedade estatal e que seus discos circulassem e Ihe proporcionassem um
grande bem estar social. S6 quem via a projecdo revolucionaria das suas acfes inconscientes
era o poder estatal que se articulou através da cultura para recuperd-lo para 0s meios de
producdo capitalisticos. No seu processo de recuperacdo, ele ganha fomento do Estado e adere
ao seu projeto de apologia ao trabalho. Neste momento é transformado em bem simbolico. Na
verdade, ele foi transformado em mercadoria da cultura popular brasileira. Contudo deixou
sua marca de singularidade no sistema, mostrando com isso que ndo se deixou modelizar e
que foi agente ativo da sua producao subjetiva, mesmo que inconscientemente.

No que concerne ao escritor negro, este ndo teve importancia para o sistema pelo fato
de estar sempre invisibilizado pelo mesmo. O governo ndo desenvolvia nenhuma politica de
amparo ao coletivo negro, o que fazia com que o escritor negro desenvolvesse uma literatura
de resisténcia abordando uma tematica, baseada na dendncia, que pouco chegou aos ouvidos
da grande populacdo, mesmo negra, porque pouca importancia se dava a leitura dentro do
pais, e poucos negros tinha acesso a educacdo, e consequentemente, poucos sabiam ler e
escrever. Apesar de o escritor negro ser consciente da sua acdo politica que se expressava
através da arte literaria de forma engajada, como também era consciente da sua vida social e
racial, 0 mesmo ndo acontecia com o coletivo que ele defendia. A sua acao politica dentro do
sistema ndo amedrontava o poder instituido pelo fato da sua producdo literaria ndo ter ampla
divulgacdo e circulacdo nos meios intelectuais e na midia. Isto acontecia em virtude do
governo ndo dar fomento a producdo literaria dessa minoria, e ndo fazé-la circular, como
também ndo permitir sua boa recep¢do por parte do grupo intelectualizado branco. O que o
escritor negro produzia ndo circulava de maneira satisfatoria pelo fato de néo se ter o capital

suficiente para promover esta circulagdo, cuja recepcao se restringia a um contingente tribal
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minimo que encontrava acolhida dentro do coletivo negro e pobre, e que ndo tinha acesso aos
requisitos basicos para ser parte de uma populacdo cidadd, ou seja, ndo usufruia da obrigacédo
bésica do Estado, que era a educacéo.

Conclui-se que a arte descompromissada, as vezes, consegue ter uma projecdo muito
mais grandiosa do que uma ac¢do politica desenvolvida por uma arte engajada, pelo fato dos
mecanismos de controle acionados poderem ser mais facilmente ativados com a¢fes abertas
no campo politico e de cunho discursivo, do que com ac¢des desenvolvidas por individuos de
maneira inconsciente e de forma ludica. Com essa constatagdo pode-se parodiar a expressao
do texto musicado do grupo de rock “Legido Urbana” que diz que “nosso suor sagrado ¢ bem
mais belo que esse sangue amargo, e tdo sério”, dizendo que: nossa arte descompromissada

pode ser bem mais revolucionaria que essa outra engajada, e tdo despojada.
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RESUMO: O ensaio “O folclore como forma especifica de arte”, publicado em 1929 e escrito por Piotr
Bogatyriov e Roman Jakohson, ambos expoentes do formalismo russo, tornou-se uma referéncia para os estudos
da cultura popular. Nele, a fronteira entre o folclore e a literatura é tracada a partir da comparagdo com as nogées
saussurianas de langue e parole. Essa contraposi¢do serve para 0s autores como ponto de partida para a defini¢do
dos tracos especificos do folclore, bem como das chamadas “zonas fronteiricas” que se encontram no limite entre
a oralidade e a escrita. Neste artigo, abordamos a possibilidade de aplicar as conclusdes de Bogatyriov e
Jakobson na andlise da cultura popular moderna e, uma das suas manifestagdes mais expressivas, a saber: a
literatura de massa.

Palavras-chave: Folclore. Cultura Popular. Oralidade. Literatura. Cultura de Massa. Roman Jakobson. Piotr
Bogatriov.

ABSTRACT: The article “Folklore as a Special Form of Creation” was published in 1929 and was written by
Piotr Bogatyriov and Roman Jakobson, who were both practitioners of Russian formalism. Such article, which is
a key reference for the popular culture studies, distinguishes folklore from literature by comparing them with
Saussure’s notions of langue and parole. This comparison works as a starting point for bringing out the specific
characteristics of folklore and of the so-called “border zones,” which are found in between oral expression and
written texts. In our paper, we approach the possibilities to apply Jakobson and Bogatyriov’s findings to the
analysis of the modern popular culture and one of its most significant expression, i.e., the mass literature.

Keywords: Folklore. Popular culture. Oral expression. Literature. Mass culture. Roman Jakobson. Piotr
Bogatriov.

1 Introducéo

Os estudos do folclore na Russia se consolidaram ao longo do século XIX e, como
resultado desse processo, no inicio do século XX a cultura popular passou a ser considerada
um objeto “digno” de estudos, foi reunida uma grande quantidade de materiais e foram

lancadas edicGes classicas dos contos populares. Tudo isso preparou o terreno para
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surgimento e desenvolvimento da nova area das ciéncias humanas: os estudos do folclore, ou,
como é chamada na Russia, a folcloristica.

As primeiras décadas do século XX foram marcadas pelas atividades da escola formal
russa. O movimento reuniu Vvarios estudiosos de literatura, que formaram o Circulo
Linguistico de Moscou (1915-1924), objetivando a realizar uma verdadeira revolucéo
metodoldgica nas ciéncias humanas. As pesquisas do Circulo Linguistico de Moscou junto
com a Sociedade de Estudos da Linguagem Poética — OPOIAZ (Petrogrado, 1914-1923),
impulsionaram o estruturalismo e a escola semi6tica russa. Roman Jakobson, participante
ativo das ambas as formacoes, destaca o folclore como um dos principais rumos das pesquisas

da época:

Visando a investigar novos caminhos e novas possibilidades em linglistica, em
poética e, sobretudo, em metrificacdo, para aplica-las antes de mais nada ao folclore,
fundamos, em margo de 1915, o circulo Linglistico de Moscou, estabelecendo o seu
programa. (JAKOBSON; POMORSKA, 1985, p. 19)

O ensaio “O folclore como forma especifica de arte” (BOGATYRIOV; JAKOBSON,
2006) 2, escrito pelo folclorista Piotr Bogatyriov e por Roman Jakobson no ano de 1929,
ocupa um lugar de destaque na historia dos estudos da cultura popular. O texto foi criado, na
época, quando ambos os estudiosos se encontravam exilados na antiga Tchecoslovaquia, apos
a Revolucdo de 1917, e integravam o Circulo Linguistica de Praga (1928-1939), em que
retomaram as pesquisas iniciadas no ambito do Circulo Linguistico de Moscou e da OPOIAZ.
O ensaio foi primeiramente publicado em alemdo (BOGATYRIOV; JAKOBSON, 1929)
devido a impossibilidade de sua divulgacdo na Unido Soviética, pois, naquela época, 0
método formal era veementemente criticado. A sua traducgdo para a lingua russa ocorreu anos
depois e foi revisada por um dos autores, Bogatyriov (1971, p. 369-384). Hoje, passados
quase cem anos, o trabalho integra a bibliografia fundamental dedicada a cultura popular.
Inovadores na época, algumas das conclus@es dos autores hoje podem parecer 6bvias, porém
iSso ocorre justamente por ja terem sido assimiladas pela folcloristica moderna.

O terceiro decénio do século XX, época da criagdo do ensaio, foi assinalado por

intensos debates sobre a necessidade de formular um método especifico para os estudos do

% De agora em diante Op. cit.
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folclore. Eis como Vladimir Propp descrevia a situacdo na folcloristica russa da primeira

metade do século XX da seguinte forma:

Aos poucos comegamos a perceber que a solucdo para as questdes culturais mais
variadas se encontra no folclore. Entretanto, a prdpria folcloristica até entdo nédo
definira os seus limites, as suas tarefas, o seu material especifico, nem a si mesma
como uma ciéncia.[...] Se tornou necessario definir 0 objeto e a esséncia da nossa
ciéncia, o seu lugar entre as outras ciéncias intermitentes e o especifico do seu
material. (PROPP, 1998, p. 155)

Aliés, naquela época, a falta de uma metodologia sdlida e a necessidade de
emancipacao da folcloristica dos estudos literarios era uma tarefa emergente ndo apenas para
os folcloristas russos, mas também para os brasileiros, que observavam, nos anos 1930, que 0s
estudos da cultura popular se encontravam “atraidos para filologia e literatura” (CARNEIRO,

1957, p. 177).

2 Folclore e folcloristica

Antes de prosseguirmos, hd a necessidade de alguns esclarecimentos de cunho
terminologico. Os pesquisadores russos dao preferéncia ao termo “folclore”, emprestado da
lingua inglesa, enquanto que na linguagem académica de outros paises encontramos outras
denominacdes: por exemplo, Volkskunde em aleméo; traditions populaires em francés. No
Brasil, além do termo “folclore” temos “oralidade”, “cultura oral”, “cultura popular”,
“tradi¢do popular”, “arte popular”, “literatura popular”, ‘literatura oral”. Essa variedade
terminoldgica pode ser explicada da seguinte forma: algumas definicBes se referem ao
conceito de folclore como um todo da producdo popular e por isso sdo usadas as palavras
“cultura” e “arte.” Ja outros termos destacam uma parte dela, a arte verbal, por isso aparece a
expressao “literatura”.

O folclore, portanto, pode ser entendido tanto como a arte verbal (que inclui lendas,
cancdes, contos, obras épicas e assim por diante), quanto como toda a producdo artistica

popular, incluindo musica, teatro, dancga, pintura e artesanato. A area denominada em russo

® A traduco dos textos citados em russo na bibliografia foi feita pela autora.
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como “folcloristica”, ou seja, os estudos do folclore, tende a privilegiar a arte verbal,

deixando as outras esferas sob 0 dominio da etnografia e da antropologia.

3 Langue e parole

Bogatyriov e Jakobson fundamentam seu trabalho na distingdo saussuriana entre
“langue” e “parole”, transferindo-a da darea da linguistica a cultura popular. Ao
correlacionarem os conceitos linguisticos ao folclore e a literatura, os autores concluiram que
as obras folcldricas, resultantes de muitas repeticdes e variagdes, tém de ser aprovadas pelo
coletivo, pela “censura do auditério”. SO a partir do momento da aprovacgdo a obra se torna
realmente folcldrica e ingressa na memdria popular. Dessa forma, a obra popular ndo é de
autoria de uma pessoa s6, mas de todo o coletivo dentro do qual ela existe. Sendo assim, o
folclore é comparado com a langue, pois assim como acontece com a obra folclorica, pode-se
“falar em ‘nascimento’ de uma nova formagao, como tal, na lingua, so6 a partir do momento
em que ela se torna um fato social, ou seja, quando o coletivo linguistico ja a tiver assimilado”
(BOGATYRIOV; JAKOBSON, 2006, p. 30). A literatura, na forma em que ela existe hoje,
pelo contrério, é autoral: as mudancas que o seu criador deseja realizar nela ndo precisam da
aprovacao publica, por isso ela pode ser comparada com a parole, um ato individual.

A oposicao langue/parole ndo apenas diferencia o folclore da literatura, mas também
ordena a dinamica interna da cultura popular. Ao comparar langue/parole com os elementos
de tradic@o e improvisacao, 0s autores concluem que a natureza tradicional e conservadora da
cultura popular corresponde a langue, enquanto que a improvisacdo, que na cultura popular
consiste em algumas variagdes de enredo ou de meios poéticos sem alterar as principais

estruturas, correspondes a parole:

No folclore, a correlagdo entre uma obra artistica e a sua objetivacdo, ou seja, as
assim chamadas variantes dessa obra, na sua interpretagdo por vérias pessoas, é
completamente analdgica & correlacdo entre a langue e a parole. Assim como a
langue, a obra folclorica € interpessoal e existe somente em potencial, € apenas um
conjunto de certas normas e impulsos, uma trama da atual tradicdo, que o0s
intérpretes decoram com os desenhos de arte individual, da mesma forma que atuam
os produtores da parole em relagdo a langue. Quanto mais essas neoformacées
individuais na lingua (e igualmente no folclore) corresponderem as exigéncias do
coletivo e anteciparem a evolucdo natural da langue (e, como consequéncia, do
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folclore), tanto mais elas se socializam e se tornam fatos da langue (e, como
consequéncia, do folclérico). (BOGATYRIOV; JAKOBSON, 2006, p. 34)

S6 depois de ser aprovado pela censura do coletivo, o fato da parole torna-se o fato da
langue. No entanto, a pesquisadora israelense Heda Jason adverte que a comparagéo entre 0s

conceitos obra/variantes e langue/parole deve ser efetuada com muita cautela:

Um texto em que foi alterado um dos elementos do arquétipo é uma variante nao
sincrdnica, posterior . [...] Na linguistica, subentende-se que langue e parole existem
de maneira sincronica; na folcloristica, subentende-se que o arquétipo e 0s seus
variantes existem de maneira diacronica. (JASON, 2002, p. 161)

Na época em que o ensaio foi escrito, ambos os pesquisadores encontravam-se sob
forte influéncia do método formal, que priorizava a abordagem sincronica, o que certamente
gerou a imprecisdo detectada por Jason. J& nas décadas posteriores, Piotr Bogatyriov defendia
a combinacéo dos dois métodos, diacronico (historico) e sincronico (linear) para os estudos da

cultura popular.

4 A génese da obra folcldrica

Ao falar das origens das obras folcldricas, Bogatyriov e Jakobson se baseavam em
uma teoria muito difundida naqueles tempos de acordo com a qual as obras populares eram
criadas inicialmente pela classe alta da sociedade e depois “desciam” para as classes baixas,
nas quais permanecem atée os tempos atuais (JASON, 2002). A teoria foi criada pelo
etnografo, folclorista e critico literario alemdo Hans Naumann(1886-1951), que em seu livro
Grundzuge der deutschen Volkskunde (1922) destacava, na cultura popular alemé, os tragos
oriundos da antiguidade e os que foram emprestados mais tarde das classes elevadas da
sociedade: “gesunkenes Kulturgut”, expressdo que pode ser traduzida como “bens culturais
rebaixados”.Como um exemplo da influéncia da cultura urbana e das altas classes sociais na
cultura “primitiva” dos camponeses, Naumann cita o costume dos camponeses do seculo XI1X
de copiarem os trajes dos nobres. A observacdo procede como um fato isolado, mas a
conclusao do autor de que “o povo ndo produz mas reproduz” (BOGATYRIOV;
JAKOBSON, 2006, p. 36) hoje parece um tanto polémica.
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Bogatyriov e Jakobson se referem a teoria de Naumann ao criticarem a concepcao

romantica do folclore como arte coletiva:

Antes de tudo, os romanticos subestimaram a originalidade genética e a
peculiaridade do folclore; somente as obras de geragBes posteriores dos
pesquisadores mostraram o qudo importante &, no folclore, o papel de um fendbmeno
que, na etnografia moderna alema, se chama “os bens culturais rebaixados”

(“gesunkenes Kulturgut”). (BOGATYRIOV; JAKOBSON, 2006, p. 36)

Dessa forma, os autores afirmam a origem nao folclérica das obras da cultura popular
e chegam a conclusdo de que elas foram, em sua grande maioria, criadas por meio de
“gesunkenes Kulturgut”. Entretanto, segundo Bogatyriov ¢ Jakobson, a sentenca de Nauman
de que “o povo ndo produz, mas reproduz” ndo limita o papel criativo do coletivo no folclore,
pois reproducdo nem sempre € um ato passivo, podendo também ser artistica
(BOGATYRIOV; JAKOBSON, 2006, p. 37). Evidentemente, a ideia sobre a origem nao-
folclorica das obras populares, pode ser aceita s6 em relacdo a fatos isolados, como o caso dos
trajes copiados. De modo geral, ndo resta divida de que grande parcela das obras folcloricas
tem sim como origem uma producéo coletiva popular.

A preferéncia pela abordagem sincronica fez com que os autores coloquem a questao
das origens fora dos limites da folcloristica: “Para a folcloristica é essencial nao a origem nao-
folclérica e a existéncia das fontes, mas, sim, a funcdo de empréstimo, a escolha e a
transformacdo do material emprestado” (BOGATYRIOV; JAKOBSON, 2006, p. 36). A
origem das obras populares é um dos temas mais relevantes e frutiferos dos estudos do
folclore atuais que, como observamos, combinam os estudos sincrénicos e diacrénicos. Na
segunda metade do século XX, encontramos essa fusdo na obra do estudioso da mitologia
universal Eleazar Meletinski, que busca a génese tanto dos mitos antigos, quanto modernos.
No livro Os arquétipos literarios (1998) ele relaciona a origem dos arquétipos mitoldgicos e
literarios ao subconsciente coletivo; em outro estudo sob o titulo “Mito e o século XX”

mostra como 0s mitos antigos estao inseridos na literatura e cultura moderna:

[...] os mitos antigos, que surgiram, de fato, antes da separacdo da personalidade
individual do socium (podemos chama-los, por convengéo, de “pré-pessoais™), sdo
usados para a descri¢do da situacdo de um individuo solitario, abandonado, vitima
do isolamento social na sociedade do século XX. (MELETINSKI, 1998, s/n)
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Aqui Meletinski chama a atencdo para dois aspectos cruciais: em primeiro lugar, ele
reafirma que os mitos, assim como todo o folclore, representam uma criagéo coletiva que se
origina na época do sincretismo; em segundo lugar, ele conclui que, na literatura erudita, os

mitos adquirem um carater individual.

5 Oralidade e escrita

O surgimento da escrita representa um marco divisério na historia da cultura popular
e a importancia desse momento é observada por varios estudiosos, inclusive pelo historiador
medievalista Paul Zumthor, que propds a seguinte sequéncia para a evolugdo da “oralidade”
(1997, p. 37):

1) Oralidade primaria: o contato entre a oralidade e escrita ainda esta ausente.

2) Oralidade mista: a escrita aparece e comeca a influenciar o folclore, mas
ainda de modo bastante sutil.

3) Oralidade secundaria: a escrita influencia a oralidade; trata-se de uma
sociedade letrada.

4) Oralidade mecanicamente mediatizada: a oralidade passa para um outro
nivel, pois comeca a interagir com os meios de divulgacdo em massa como
publicacdo de livros, radio, cinema, televisao e internet.

O ultimo item, a oralidade mecanicamente mediatizada, corresponde a um periodo
relativamente recente que ainda ndo era considerado na época em que Bogatyriov e Jakobson
refletiam sobre o folclore. Para eles, a oralidade encontrava-se em extingdo: ndo é por acaso
que Bogatyriov perambulava, em busca de obras populares “ainda vivas”, nos povoados mais
remotos da Ucrania Subcarpatica.

Além disso, as trés ultimas etapas definidas por Zumthor dizem respeito a interacao
entre a oralidade e a escrita, sendo que Bogatyriov e Jakobson objetivavam justamente
distinguir esses dois universos, tragcando uma espécie de fronteira entre eles. Nesse processo,
0s pesquisadores se depararam com a presenca de obras que se encontram no limite, como,
por exemplo, as obras da literatura medieval, dotadas tanto de caracteristicas de obras
folcléricas, quanto literarias. A sua conclusdo parece-nos de extrema importancia a luz do

desenvolvimento posterior das ciéncias humanas: “Entre quaisquer duas areas vizinhas de
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cultura, sempre existem zonas fronteiri¢as e intermitentes” (BOGATYRIOV; JAKOBSON,
2006, p. 42).

E justamente a correlacio entre a oralidade e a escrita que chama a atencio de Heda
Jason ao analisar 0 ensaio de Boratyriov e Jakobson. A autora sugere distinguir os quatro
tipos de obras da literatura oral e escrita (JASON, 2002, p. 159), levando em consideracao trés
aspectos: o primeiro € 0 meio da expressdo (oral ou escrito); o segundo € a posicdo que as
obras ocupam na cultura e o terceiro é a posi¢ao profissional dos criadores e intérpretes da

obra. Desse modo, a pesquisadora obtém a seguinte tipologia:

1. Literatura popular oral: ocupa uma posicdo cultural periférica, € criada e
transmitida oralmente por semiprofissionais e ndo profissionais. Exemplos: 0s
contos populares, poesia épica curta, piadas, ditados e assim por diante.

2. Literatura elevada/cultaoral: ocupa uma posicdo cultural intermediéaria ou
central, é criada e interpretada oralmente por profissionais. Exemplos: mitos,
hinos, cancbes dos xamds e textos religiosos em geral, formulas magicas e obras
épicas.

3. Literatura popular escrita: ocupa uma posicdo cultural periférica, é criada por
profissionais e semiprofissionais por escrito. Ha dois tipos de literatura popular
escrita: a literatura recreativa (literatura de cordel, literatura trivial
[Trivialliterature], novelas policiais, os best-sellers) e a literatura educativa, que
educa e ensina (no passado eram almanaques populares, sermdes; hoje se
referem a ela manuais, divulgacdo cientifica, livros de receitas, de astrologia,
etc.).

4. A literatura elevada escrita: obras da literatura classica que normalmente
ocupam uma posicao cultural intermedidria, seus autores sdo mestres, mas
raramente podem usar a sua habilidade como meio de sobrevivéncia, ou seja,
eles, no melhor dos casos, sdo semiprofissionais, entre eles: Séfocles, Dante,
Cervantes, Puchkin. Goethe. (JASON, 2002, 159-160)

Ao serem analisados do ponto de vista do esquema de Zumthor, os dois primeiros
tipos podem ser unidos em um s@, pois se referem a oralidade priméria, quando a escrita ainda
ndo existia. O terceiro tipo, a literatura popular escrita, € fronteirico, pois surgiu sob a
influéncia da escrita e da cultura urbana e, portanto, mistura caracteristicas tanto do folclore,
qguanto da literatura escrita. As obras que pertencem a esse tipo originam-se na oralidade
secundaria e sdo divulgados atraves dos meios mecanicos, ou seja, integram o fenémeno da

cultura de massa.
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6 Literatura e folclore

A questdo dos limites entre a literatura e o folclore é uma das mais complexas e
importantes a ser discutida. A partir do surgimento da escrita, a interagéo entre essas duas
areas tornou-se tao intensa, que muitas vezes é dificil dizer onde termina uma e se inicia a
outra. Apresentamos, a seguir, as divergéncias essenciais destacadas por Bogatyriov e

Jakobson.
1. A censura do coletivo

Para se tornar de fato popular, uma obra folclérica precisa ser aprovada pelo coletivo,
ou seja, passar pela “censura do auditério”. Apenas a aprovagao do coletivo faz com que as
alteracdes e variacdes feitas por intérpretes se tornem parte da cultura popular. Caso uma obra
folclorica, ou alguma de suas partes, seja rejeitada pelo coletivo, isso levara a sua morte ou
transformacdo, pois na cultura popular “sdo mantidas somente aquelas formas que se
tornaram, funcionalmente, Uteis para esse coletivo. [...] Assim que uma forma perde a sua
fungdo, ela morre” (BOGATYRIOV; JAKOBSON, 2006, p. 32).0s autores ddo como
exemplo a novela “A morte de Ivan Ilitch” (1886) de Tolstoi. Obviamente, a novela pertence
a literatura escrita e elevada, na qual o autor ¢ “dono” de sua obra. Nela, acompanhamos o
desfecho desde o inicio e s6 depois Tolst6i conta toda a histéria que precedeu a morte de lvan
Ilitch. Isso ocorre s6 porque o0 autor quis criar 0 seu conto dessa maneira e ndo porque o
coletivo exigisse. A obra literaria ndo necessita da aprovacdo do coletivo, pelo contrério, ela
pode até contradizer ao gosto publico e a literatura mundial tem varios exemplos desse tipo de
obras. Além disso, o texto escrito ndo morre imediatamente apds o esquecimento do coletivo,
ele pode passar anos ou até séculos no esquecimento e depois retornar, ou ainda passar de um
coletivo para outro, de um tempo para outro sem mudangas significativas, como no caso do
poeta francés Lautreamonte (1846-1870), rejeitado pelos contemporaneos e reabilitado apds a
sua morte. Na Unido Soviética existia até uma expressdo “escrever para a gaveta” (pisat v
stol), pois os autores sabiam que as suas obras ndo poderiam ser publicadas e as guardavam na

gaveta da escrivaninha na esperanca de uma possivel futura edicao.
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2. Aobrae o seu “mercado”

Além das comparages linguisticas, como é o caso de langue e parole, Bogatyriov e
Jakobson encontram paralelos na &rea do comércio. Pensando no autor como um produtor e
sua obra como um produto, eles comparam a literatura oral com a produgdo “sob
encomenda”, enquanto a literatura escrita ¢ uma produgdo “para o mercado”. O uso desses
termos, na época em que o fendmeno da cultura de massa ainda ndo existia, parece hoje uma
perspicacia incrivel daquilo que décadas depois Zumthor chamaria de “oralidade
mecanicamente mediatizada”. Ao longo do século XX, a literatura popular de fato virou uma
producdo em massa, e, por sinal, muito lucrativa. Hoje é a demanda dos consumidores que
determina se uma obra da literatura de massa tera uma boa vendagem e até se tornara um best-
seller, ou caird no esquecimento. A demanda é responsavel pelo surgimento de um novo
género de cultura de massa ou por sua transformacdo. Assim, as primeiras radionovelas e,
posteriormente, as telenovelas se mantinham nos limites de um género (por exemplo, era uma
novela policial ou histéria amorosa), enquanto que as telenovelas modernas combinam
diversos géneros para atender a demanda do publico feminino e masculino, de diferentes
faixas etérias e interesses.

No Brasil, a terminologia “econdémica”, empregada por Bogatyriov e Jakobson a

cultura popular, é citada pela primeira vez por Jerusa Pires Ferreira:

Estudando a cultura popular russa, juntamente com Piotr Bogatyrév no come¢o do
século XX, em Moscou, fala-nos Roman Jakobson [..] de uma espécie de
reconhecimento prévio que acolhe os temas, garantindo sua realizacdo e
permanéncia. Ele nos fala também de uma espécie de censura preventiva por parte
da comunidade, e estabelece um conceito de producdo sob demanda. (PIRES
FERREIRA, 2004, p. 222)

Os conceitos dos pesquisadores russos, juntamente com as conclusdes de Zumthor, séo
aplicados pela autora a cultura popular brasileira e, mais precisamente, a literatura popular
escrita, de cordel, que representa um exemplo curiosissimo de zona fronteirica entre a
oralidade e a escrita. Segundo Pires Ferreira, a demanda do coletivo, uma das principais

caracteristicas do folclore, se mantém na literatura popular escrita brasileira:
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Dirfamos no caso destes nossos livros populares que hd uma demanda embutida
nessa producéo, tanto do ponto de vista do imaginario quanto das opcles praticas, e
ainda da ordem do desejo. Teriamos nessa producdo algo também que necessita de
um constante reconhecimento por parte do publico “leitor”. Assim Paul Zumthor
(Zumthor, Paul. Essai de poétique médievale. Paris: Seuil, 1973), em seus estudos
de poética medieval, e como procuro mostrar em meu livro Cavalaria em Cordel
[...] aponta para a existéncia de um metaconhecimento que rege a criacdo e a
producdo populares. E justamente a esse meta ou a este reconhecimento que se liga a
conservacao dos repertorios.” (PIRES FERREIRA, 2004, p. 222)

Dessa forma, a encomenda do coletivo ou do publico-leitor, como no caso da literatura
popular ou literatura de massa, bem como a sua censura prévia representam sdo responsaveis

pela formacao e preservacéo seletiva dos bens culturais.
3. A quantidade de tema

Entre as questbes centrais levantadas no ensaio esta a afirmagdo de que o folclore
(langue) obedece a regras rigidas e tem uma gquantidade limitada de temas e motivos,
enquanto a literatura (parole), pelo contrario, possui uma estrutura extremamente

diversificada:

Ja se tornou claro que existem as leis universais estruturais que ndo podem ser
violadas por nenhuma lingua: a variedade das estruturas fonologicas e morfoldgicas
é limitada e pode ser reduzida a uma quantidade relativamente pequena de tipos
béasicos, pois a variedade das formas da arte coletiva é limitada. A parole permite
maior diversidade de modificacGes que a langue. A essas afirmagdes da linguistica
comparativa é possivel contrapor, de um lado, a variedade de enredos, propria para a
literatura, e de outro, a quantidade limitada dos enredos de contos populares no

folclore. (BOGATYRIOV; JAKOBSON, 2006, p. 40-41)

Ao afirmarem a tipologia reduzida da arte popular, os autores se referem as ideias de
Vladimir Propp, expressas no livro Morfologia do conto maravilhoso, publicado um ano antes
do ensaio, em 1928. E justamente a rigidez das estruturas folcloricas que proporcionou a
Propp uma possibilidade de destacar as func¢des principais dos personagens nos contos

populares.
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Definir os personagens e as funcdes recorrentes na literatura elevada escrita, dotada de
capacidade incrivel de variacédo, é uma tarefa quase impossivel. Ja se falarmos da oralidade
mecanicamente mediatizada, a quantidade de temas, enredos e personagens tipicos de fato é
limitada. Assim, o enredo de uma novela policial sempre gira em torno de um crime a ser
desvendado, portanto ha uma presenca obrigatoria das figuras de criminoso (criminosos) e
detetive (detetives). Nos romances femininos, observamos uma rigidez semelhante em todos

0s niveis:

E um livrinho de bolso, cujo volume maximo é de 190 paginas; o enredo envolve
uma intriga amorosa com um desfecho feliz obrigatdrio; o principal objetivo é
consolar e divertir a leitora [...]. A narragdo é feita pela protagonista e os
acontecimentos se desenvolvem com o contexto pacifico e cotidiano, sendo que €é
proibido mostrar violéncia, guerras, assaltos e outros momentos negativos; em
Gltimo caso pode-se descrever uma catéstrofe natural, por exemplo, uma inundagéo.
N&o é recomendado que o protagonista seja alcodlatra, mendigo ou viciado em
drogas, enquanto que a protagonista deve ser, naturalmente, linda, inteligente e, de
preferéncia, virgem [...]. (VAINSHTEIN, 2000, s/n)

Os clichés do romance feminino correspondem as expectativas das leitoras, refletindo
0s arquétipos culturais mais comuns. Apoiando-se na observacdo de Propp em relacdo aos
contos maravilhosos, no romance feminino também ¢é possivel distinguir as fungdes dos
personagens e 0s enredos tipicos: “Na grande maioria dos casos, 0 arquétipo do romance rosa
¢ a historia da Gata Borralheira com todas as suas aventuras” (VAINSHTEIN, 1997, p. 303).
O romance feminino costuma ter trés personagens obrigatérios: a Protagonista, o Protagonista
e a Outra Mulher, que se assemelha a figura da madrasta da Gata Borralheira. A Protagonista
concorre com a Outra Mulher para conquistar o Protagonista. No inicio ela é apresentada
como mais fraca em comparacdo com a sua adversaria, mas no fim sempre consegue vencer.
Os trés personagens formam um circulo amoroso, encontrado no centro do enredo de todas as
obras desse género.Como podemos observar, a divisdo em funcbes dos personagens, sugerida
por Propp, pode ser perfeitamente aplicada aos géneros da literatura de massa, o que confirma
as semelhancas entre a cultura popular e a de massa. Ao que parece, ele mesmo ja pressentia

possibilidades para esse tipo de leitura:

O método de estudo dos géneros narrativos baseado nas fungdes dos personagens
possa se revelar eficaz ndo somente no caso dos contos de magia, mas também nos
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contos do outro tipo, e talvez até no estudo de obras de carater narrativo da literatura
mundial em geral. (PROPP, 1984, p. 210)

4. A questao do autor

Em discordancia da concepc¢édo do folclore como uma arte individual, muito difundida
na epoca, Bogatyriov e Jakobson resgatam a visdo romantica do folclore como uma producéo

coletiva:

Quando o folclore é compreendido como uma arte individual, a tendéncia de
eliminar os limites entre a literatura e a histéria do folclore alcanca seu auge. No
entanto, suponhamos que, assim como procede o que foi dito anteriormente, essa
tese deva ser revista a fundo. Seré que essa revisdo deve significar a reabilitacdo do
conceito romantico, que foi tdo criticado pelos representantes do ponto de vista
mencionado acima? Sem davida. (BOGATYRIOV; JAKOBSON, 2006, p. 36)

Na literatura elevada escrita, a questdo do autor é essencial. Um escritor que copiar
uma obra do outro sera acusado de plagio. Mesmo quando o autor prefere ndo se revelar e
escolhe um pseudbnimo, esse fato apenas ressalta a importancia da figura de criador. A
proposito, na maioria das vezes o nome do autor (ou dos autores) acaba sendo “desvendado.”
Assim, 0 escritor francés Romain Gary (1914-1980), que escrevia sob pseuddénimo Emile
Ajar, até dedicou um romance a esse fendmeno A vida e a morte de Emile Ajar.

No folclore, a questdo do autor ndo € relevante. Segundo Propp: “Uma das principais
diferencas € que as obras literarias sempre [...] possuem o autor. As obras folcléricas podem
ndo ter o autor; € uma das particularidades especificas do folclore” (PROPP, 1998, p.
160).Mesmo quando uma obra da literatura erudita passa para a literatura popular, ela se
transforma e torna-se, para o seu publico, anénima. Uma obra da literatura de massa possui 0
autor, mas o seu papel € diferente quando comparado a literatura elevada: aqui a tendéncia de
utilizar pseuddnimo torna-se quase que uma regra e ndo uma exce¢do como na literatura
erudita. O que mais importa nesse caso € se esse autor segue as exigéncias do género e

consegue agradar o leitor.
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7 As fronteiras entre o folclore e a literatura

A interacdo intensa entre essas duas &reas, presente desde o surgimento da literatura
escrita, comecou a intensificar-se com o desenvolvimento da cultura urbana. Como uma
consequéncia inevitavel dessa inter-relacdo surgem as zonas fronteiricas, como a literatura
popular escrita e a literatura de massa. Os textos, que encontram-se nessa posicdo limitrofe,
misturam as caracteristicas de ambas as esferas: por um lado, sdo escritas e possuem autores,
por outro, dependem da aprovacdo do publico e tem um ndmero reduzido de géneros, enredos
e personagens tipicos.

Hé& ainda casos em que 0s enredos transitam entre as duas esferas: passam do folclore
para a literatura erudita e vice-versa. Assim, Vladimir Propp atentava para a existéncia do
“folclore de origem literaria” (PROPP, 1998, p. 164). Em seu livro Matrizes impressas do
oral: conto russo no sertdo Jerusa Pires Ferreira (2014) recria o incrivel caminho dos enredos
que passaram do folclore para a literatura erudita e depois retornaram a literatura popular; de
uma cultura e lingua para outra, do século XIX para o século XXI. Trata-se do Conto sobre o
tzar Saltan (1831)de Aleksandr Puchkin, bem como de outra obra do escritor russo Piotr
Erchov, A historia do Cavalinho Corcunda, de 1834. A existéncia das obras fronteirigas e a
necessidade de uma abordagem especial para elas foram destacadas também por Bogatyriov e
Jakobson: “...a obra poética fora do folclore ¢ a mesma obra, adotada por ele, sdo dois fatos
totalmente diferentes” (BOGATYRIOV; JAKOBSON, 2006,p. 37).

Para ilustrar as transformagdes que o enredo e a narrativa sofrem ao passarem de uma
esfera para outra, os autores citam o poema “Hussardo” de Aleksandr Puchkin, de 1833. O
caminho percorrido pelo enredo do “Hussardo” é semelhante ao Conto sobre o tzar Saltan e A
historia do Cavalinho Corcunda: originario do folclore, ele passou para a literatura erudita e
depois voltou para a literatura popular. Porém, essas mudancas acarretaram alteracdes
consideraveis: “A tipica narracdo folclorica sobre um encontro entre uma pessoa simples e o
mundo do além [..] foi transformada por Puchkin, que tornou as personagens mais
psicologicas ¢ deu motivagdes psicoldgicas aos seus atos” [BOGATYRIOV; JAKOBSON,
2006, p. 37].

Como exemplo de motivagdes psicolégicas que Puchkin atribui aos personagens,

podemos citar a seguinte fala do hussardo:
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Parece: por que afligir-se?
Viver na abundancia, sem brigas;
Mas ndo: comecei a enciumar... (PUCHKIN, 1959, p. 364)

Nesse trecho, assim como em varios outros, surge até mesmo uma espécie de “didlogo
interior” de hussardo. O cotidiano e o fantastico se encontram quando do hussardo percebe
que a sua jovem e bela esposa é uma bruxa. No entanto, se a narrativa folclérica sobre
encontro com o mundo do além focalizaria o carater assustador da situacdo, na obra de
Puchkin ela adquire tragos humoristicos. Nesse tom, sdo descritas as relagdes entre a
Marussenka e o hussardo:

Viviamos em paz, dava gosto de ver:

a minha Marussia, se eu nela batia,

N&o me dizia uma sO grosseria;

Se eu bebia - me punha na cama

E na ressaca o vinho me dava;

“Ei, comadre!” - Eu dizia: -

Ela em tudo me obedecia. (PUCHKIN, 1959, p. 364)

Algumas linhas depois observamos a reacdo do hussardo ao ver sua esposa sair
voando pela chaminé:

Aha! Adivinhei num instante: )
Essa comadre deve ser mugulmanal(PUCHKIN, 1959, p. 366)

As expressdes populares que Puchkin introduz em abundéncia na fala do hussardo

bE 1Y

possuem um tom irdnico: “ja sou macaco velho”, “que porcaria”, “sai daqui” e etc.:

Tanto o protagonista, hussardo, quanto a supersti¢do popular, sdo transformados por
Puchkin com um toque humoristico. O conto usado pelo autor é de origem popular.
Mas a sua folcloridade, na adaptagdo artistica de Puchkin, se torna uma técnica
artistica, ela, de certo modo, é sinalizada. A fala simples do narrador popular serve
para Puchkin como um material meio rdstico para a decoracdo poética.
(BOGATYRIOV; JAKOBSON, 2006, p. 38)

Para preservar a origem popular do “Hussardo,” Puchkin mantém muitos tracos

folcldricos. O protagonista evita falar a palavra “diabo”, chamando-o de “espirito inimigo” ou
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“canhoto”. O tabu de pronunciar algumas palavras ¢ nomes, relacionados ao mundo do além,
se deve ao medo de atrair forcas indesejaveis e € comum para a cultura popular. O fato de a
bruxa voar pela chaminé tampouco é ocasional, pois, na cultura popular a chaminé simboliza
a passagem do mundo real para o do além. Gragas a essa proximidade do “Hussardo” com o
folclore, o enredo puchkiniano foi reproduzido posteriormente em muitas obras da literatura

popular, sofrendo, por sua vez, as devidas alteracfes por conta dessa mudanca.

8 O folclore, a cultura de massa e a literatura

Bogatyriov e Jakobson encerram o ensaio refletindo sobre o futuro da folcloristica,
defendendo a sua independéncia dos estudos literarios: “a tipologia das formas folcloricas
deve ser criada independentemente da tipologia das formas literarias” porque “a parole
admite uma maior diversidade de modificacbes que a langue” (BOGATYRIOV;
JAKOBSON, 2006, p. 40-41). Em seguida os autores afirmam o método sincronico

(funcional) como embasamento da nova ciéncia:

A seguinte tarefa da folcloristica sincronica é a caracteristica do sistema das formas
artisticas, que comp8em o atual repertorio de um certo coletivo: uma aldeia, uma
provincia, um grupo étnico. Para isso devem ser consideradas as relagdes matuas das
formas no sistema, a sua hierarquia, a diferenca entre as formas produtivas e
aquelas, que perderam a sua produtividade, etc. O repertério folclorico se diferencia
ndo somente entre os grupos etnograficos e geograficos, mas também entre grupos
caracterizados por seu sexo (o folclore masculino e feminino), idade (criangas,
juventude, os velhos), profissdo (pastores, pescadores, soldados, bandidos e etc.).

(BOGATYRIOV; JAKOBSON, 2008, p. 41)

Nos anos a seguir, o inovador método funcional, criado e desenvolvido por Propp,
Bogatyriov, Jakobson e os demais formalistas, passou a ser associado a abordagem tradicional
historico-comparativa, sendo que essa combinacdo predomina nos estudos folcléricos atuais
(NEKLIUDOV, 2006). De modo geral, a folcloristica moderna se fundamenta em vérias
disciplinas e o proprio conceito do “folclore” é compreendido de uma forma muito mais
ampla.

Outro assunto abordado no ensaio, de grande impacto nos estudos modernos da

cultura popular, é o problema das fronteiras entre a literatura e folclore, que, como
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observamos, representam duas areas comunicantes. Nas Ultimas décadas, as pesquisas dos
estudiosos da cultura popular se concentram justamente no fendmeno resultante da
coexisténcia entre a oralidade e a escrita em um espago urbanizado. O semioticista do
folclore, Serguei Neklitidov, o chama de “pos-folclore” e Paul Zumthor de “oralidade
mecanicamente mediatizada.” Jerusa Pires Ferreira sugere nomea-lo de “cultura das bordas”
(1990), o que nos aproxima da definicdo de Bogatyriov e Jakobson sobre as ‘“zonas

fronteirigas e intermitentes”:

Passamos a acompanhar o desenrolar do que chamamos “cultura das bordas”,
conceito que desenvolvi em Heterdnimos e Cultura das Bordas... que ndo é
entendida como sendo de folk (a partir de uma producdo e transmissdo oral e ou
artesanal), mas aquela contigua a grande industria de massas, e que se dirige a
publicos moventes na cidade grande. (PIRES FERREIRA, 2004, p. 219)

Em 1929, Bogatyriov e Jakobson ainda ndo puderam avaliar a cultura de massa como
um fendmeno geneticamente proximo ao folclore, mas as caracteristicas dadas por eles ao
folclore podem ser perfeitamente relacionadas a cultura de massa.

Ao longo do século XX, dentro da cultura de massa, além da literatura popular,
surgiram VArios géneros, cujas caracteristicas sdo determinadas pelo meio de divulgagéo.
Entre eles estdo as radios e telenovelas, os programas da televisao, alguns filmes, a literatura
da internet, os blogs e as redes sociais, etc. Essas novas formagdes surgem a toda hora, mas ha
algo que une todos eles e nesse sentido as conclusdes de Bogatyriov e Jakobson parecem
justas como nunca: as exigéncias do publico moldam a sua forma e o conteldo,
desempenhando um papel determinante. Essa € a diferenca principal entre a produgéo popular
e producdo individual.

Ha também outro assunto que chama a nossa atencdo. Se no século XIX Puchkin e
Varios outros escritores inspiravam-se nos enredos populares, observamos algo semelhante na
segunda metade do século XX: a coexisténcia da literatura erudita e a de massa fez com que
0s escritores da literatura erudita recorrecem aos elementos da cultura de massa, em suas
obras. Assim, 0 género de detective story origina-se, em parte, na literatura escrita e, mais
precisamente, nas obras de Edgar Allan Poe e Fiodor Dostoiévski. No século XX a novela
detetivesca (e posteriormente a novela policial) tornou-se um dos géneros mais populares e

lucrativos da literatura de massa. Por outro lado, ele despertou o interesse dos escritores
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eruditos. Provavelmente, o caso mais conhecido seja o do romance O nome da Rosa (1980),de
Umberto Eco, em que o autor transgride as leis de novela detetivesca tradicional
transformando-a em uma obra meta-semiética (LOTMAN, 1998). Ja o escritor peruano Mario
Vargas Llosa, em seu romance Tia Julia e o escrevinhador (1977), “brinca” com outro género
da cultura de massa: a radionovela. O efeito humoristico se da por meio da violacdo das regras
rigidas do género: o famoso autor de novelas Pedro Camacho enlouquece e confunde as
tramas e os personagens de todas as suas inimeras historias. Essa confusdo provoca a irritacdo
do publico que, esperando a continuacdo dos enredos, de acordo com os clichés, se vé
profundamente enganado. Assim Vargas Llosa destaca o traco central da cultura de massa: a
sua orientacdo para o publico consumidor. No entanto, as obras de Vargas Llosa e Umberto
Eco, apesar da relacdo com a cultura de massa, sdo exemplos da parole, ou seja, 0s géneros
populares sdo apenas um artificio com ajuda do qual cada um dos escritores alcanca seus
objetivos criativos.

Essas sdo apenas algumas das possibilidades de leitura que o ensaio "O folclore como

forma especifica de arte” proporciona aos pesquisadores do século XXI.
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DA VIDA BATIDA PARA A BATIDA VIVA: ABATALHA POETICA DO RAP DE
IMPROVISO COMO LUGAR DE ARMA, RESISTENCIA E PROBLEMATIZACAO
DE TENSOES NA ESCOLA

Janaina Vianna da Conceigéo®

RESUMO: Este trabalho tem como objetivo refletir e discutir sobre possiveis contribuicdes que o ensino e 0
trabalho com o rap e o rap freestyle podem proporcionar para a formacdo de jovens estudantes no contexto
escolar em aulas de portugués e de literatura, com base nas concepg¢des tedricas de géneros discursivos
(BAKHTIN, 2003) e de performance (ZUMTHOR, 2007). Para isso, discorro sobre a contextualizacdo do hip
hop e do rap freestyle, além de analisar as tematicas, a performance e as tensdes em algumas batalhas de
freestyle. Em seguida, aponto alguns motivos pelos quais a escola ndo trabalha com os géneros orais e com o hip
hop, apresentando argumentos de o porqué esses deveriam ser incluidos ndo somente no curriculo, mas no
cotidiano da sala de aula. Por fim, apresento algumas sugest@es de trabalho com géneros orais relacionados ao
rap, ao freestyle e a suas batalhas poéticas.

Palavras-chave: Rap freestyle. Escola. Performance. Géneros orais.

ABSTRACT: This article aims to reflect and discuss how teaching and working with rap and freestyle rap can
contribute to young students’ formation as well as to Portuguese and literature classes. The work is based on
Bakhtin’s concept of speech genre (BAKHTIN, 2003) along with Zumthor’s notion of performance
(ZUMTHOR, 2007). To begin, | contextualize hip hop and freestyle rap. Secondly, | analyze themes,
performance as well as conflicts in some practice of rhyme duels known as freestyle battles. Then, | point out
some reasons that schools utilize to not work with oral genres and hip hop, outlining some arguments of why it
should be incorporated not only into school curriculum as well as into the classroom. Finally, | offer some
proposals for working with oral genres related to rap, rap freestyle and its battles.

Keywords: Freestyle rap. School. Performance. Oral genres.

1 Introducéo

Repente, partido alto, cururu, rap freestyle sdo géneros musicais que - apesar das
diferencas que trazem no que diz respeito aos instrumentos musicais, a melodia e ritmo, a
origem, a tematica, a quem produz e quem escuta -, utilizam-se do improviso e de linguagem
poetica em seus versos, além de duelos como marcas de producdo e de composicéo realizadas
no aqui-agora das interacdes nesses géneros poético-musicais.

Este artigo se dedica a abordar apenas um deles, o rap freestyle na escola, porém,

considera que o trabalho com qualquer um dos géneros citados seria muito relevante de ser
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abordado em sala de aula. Isso porque: (i) pertencem a expressdes populares diversas vezes
menosprezadas em nosso pais; (ii) contém aspectos poéticos; (iii) trazem um elemento crucial
do qual muitos brasileiros se utilizam para superar os desafios que aparecem em seus
cotidianos: o improviso.

No rap freestyle (ou rap de improviso), o “verso feito na hora” ocupa lugar de destaque
nas batalhas, ja que muitos MCs se valem desse discurso para persuadir o publico de que sdo
“MCs de verdade”, de que eles estdo “mandando improvisagdo” e de que “ndo fazem letra,
fazem rima”.? Muitos duelantes, inclusive, acusam o outro de ter decorado 0s versos
proferidos, cabendo ao acusado ter que comprovar sua capacidade para fazer rima
improvisada.

Teperman (2011) considera que, mais interessante até do que pensar o freestyle como
improvisado ou memorizado, é refletir sobre o continuo que pode haver entre eles, ja que
decorar versos e rimas é a base para o improviso. Dessa maneira, o0s MCs podem fazer
variacdes e novas versdes de algumas formulas em uma construcao conjunta e autoral com o
outro duelante (visto que nenhum dos dois sabe o que sera dito pelo oponente e precisam
versificar em cima do que é proposto), demonstrando ao publico o qudo habil eles podem ser
para improvisar a partir de “muletas” ao fazer relagdes com situagdes presentes da interagdo
face a face, sempre rimando.

Essa intensidade da presenca, proporcionada pela performance, é considerada por
Teperman (2011), ao referir-se as batalhas de freestyle que ocorrem em Santa Cruz (SP),
como tendo um teor ritualistico. Nesse trabalho, entendo que esse aspecto nao se faz presente
somente nesse espaco geografico do pais, mas nas batalhas de freestyle que ocorrem pelo
Brasil afora, ja que “as palavras sdo ditas com uma certa entona¢do, um certo jogo de corpo e
olhar” (TEPERMAN, 2011, p. 105), além de ndo terem sido “escolhidas com a calma que
pode ter um escritor diante da folha em branco” (TEPERMAN, 2011, p. 105).

Por todos os elementos supracitados (linguagem poética, improvisacdo, carater
ritualistico, duelo e producdo no aqui-agora da interacdo, publico), podemos dizer que o rap
freestyle € um tipo de poesia oral performéatica mesclada com a mdsica, sendo o rap, de
maneira geral, “um estilo musical que combina elementos da modernidade tecnoldgica com a

oralidade” (GOES, 2007, p. 3).

2 As palavras em aspas fazem referéncia aos argumentos que alguns MCs utilizaram nas batalhas “Humait4 para
Peixe”: Emicida X Chicao; “Liga dos MCs”: Aori X Max B.O.
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No que tange ao hip hop, podemos dizer que o rap esta intimamente conectado com
essa cultura, e, por esse motivo, na se¢ao abaixo, contextualizo melhor de que maneira os dois

se relacionam.
2Hip hop como lugar de arma e resisténcia

Foi nos Estados Unidos, década de 70, que o Hip Hop teve sua origem, transformando-se
em uma das expressdes culturais articopoliticas de jovens afro-caribenhos marginalizados nos
guetos estadunidenses “contaminados” pelo processo de diaspora africana forcada e pelo
movimento de resisténcia negra nas Américas (RIBEIRO, 2006). Seus pilares sdo grafite,
breakdance, MC (mestre de ceriménia) e DJ (disc-jokey), ou seja, artes-plasticas, danca,
musica e discotecagem, tendo como palco as ruas e outros espacos publicos, tais como
parques e pracas. Da mesclagem de MCs com DJs, entdo, formou-se o rap.

A identidade plural desta cultura urbana advém, principalmente, de hibridacfes
culturais entre tradicdes africanas, jamaicanas e norte-americanas. Pela tradicdo africana,
destacam-se a influéncia dos griots (contadores de histérias que através de versos passavam
de pai para filho as tradi¢des de suas tribos apoiados musicalmente por uma “batida” ritmica),
enquanto, pela tradigdo jamaicana, acentuam-se os “sound systems”, um sistema de som que
envolve dois toca-discos (pick up’s) e um mixer (que faz a transicdo entre os toca-discos), sem
que haja interrupcdo brusca entre as musicas ou quebra de ritmo. Ja pela tradicdo norte-
americana, temos a soul music, que por sua vez, ja é um género hibrido, além do breakdance e
do rap, etc.

No que diz respeito ao rap brasileiro, Fonseca (2011, p. 68-71) , classifica-o em trés
fases: (1) Fase da auto-afirmacdo da negritude e difusdo inicial do movimento hip-hop no
Brasil — anos 1980; (2) Fase das denuncias sociais e consolidacdo identitaria do rap no pais —
anos 1990; (3) Fase da ironia poética e diversificacdo tematica e musical do rap nacional —
anos 2000. Quanto ao rap freestyle no Brasil, ele passou a ser desenvolvido com toda forca a
partir da criacdo da Academia Brasileira de Rima em 1999, fazendo uma alusdo a Academia
Brasileira de Letras, porém, valorizando ndo a letra, mas sim a palavra que provém da voz, a
autoria dos dizeres rimados e ritmados dos MCs. Dessa maneira, era comum 0s participantes

conversarem rimando, a fim de ganharem pratica e fluéncia nas suas improvisagdes.
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As batalhas de freestyle tornaram-se uma das principais atracdes desse estilo musical,
tendo tanto a modalidade onde os MCs se confrontam verbalmente por determinadas
rivalidades pessoais (como a Batalha do Real), quanto a modalidade em que o tema no qual se
deve rimar é pré-estabelecido ou sorteado (como a Batalha do Conhecimento). Neste tipo de
batalha, o vencedor escolhido pelo publico é aquele que consegue desenvolver melhor
conteddo a partir da tematica proposta.

Se nas batalhas de freestyle é necessario: (i) ter uma boa argumentacao para persuadir
0 publico de que se tem habilidade; (ii) ter capacidade de desenvolver construcGes poéticas
que rimem; (iii) aprender sobre determinados saberes para versificar a partir dele (como no
caso da Batalha do Conhecimento); (iv) desenvolver um raciocinio rapido e criativo para
participar; (v) envolver o publico (como em varios outros géneros orais das esferas do dia-a-
dia, do campo politico e juridico, de contextos artisticos), por que, entdo, ndo se trabalhar com
o rap e o freestyle na escola? Por que ndo abordar outros géneros da poesia oral e de outros

campos que ndo artisticos? Nas secOes abaixo, abordo essas questdes.

3 Multiplas vozes e géneros, inameros siléncios...

Se “todos os diversos campos da atividade humana estdo ligados ao uso da linguagem”
(BAKHTIN, 2003, p. 261), podemos dizer que o rap freestyle € uma das diversas expressoes
textuais de um deles: a cultura hip hop. O freestyle (em contextos de producdo e de recepcao)
seria um género discursivo, pois, de acordo com Bakhtin (2003), esses géneros sao
organizados pelos discursos que se dao através de tipos de enunciados — orais ou escritos —
relativamente estaveis.

O rap improvisado apresenta linguagem verbal, e, portanto, enunciados, 0s quais séo
considerados pelo autor como elos reais nas esferas sociais, pois sempre sdo direcionados por
e para alguém com intencdes e propositos definidos em determinadas situacdes sociais e
condicdes de producéo e de recepcao. No caso das batalhas de freestyle, os MCs (produtores)
s80 0s responsaveis por proferir versos que rimem no compasso da batida, desafiando um
outro através da tentativa de desestabiliza-lo somente com o dom da palavra (propdsito),
tendo um publico (receptores) assistindo e votando no melhor duelante.

Segundo Schlatter e Garcez (2012), o objetivo de ensinar géneros discursivos na

escola é fazer com que o educando aprenda sobre as expectativas ligadas aos textos usados
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nas mais diversas esferas da atividade humana, “posicionando-se em relagcdo aos sentidos e ao
texto em si e participando atraves deles nas esferas que ja conhece ou das quais quer e podera
vir a participar” (SCHLATTER & GARCEZ, 2012, p. 87), “tendo oportunidades para
desenvolver o seu letramento” (SCHLATTER & GARCEZ, p. 51), isto ¢, “estado ou
condicdo de quem ndo sO sabe ler e escrever, mas exerce as praticas sociais de leitura e de
escrita que circulam na sociedade em que vive, conjugando-as com as praticas sociais de
interagdo oral” (SOARES, 1999, p. 3). Portanto:

[...] o letramento est4 diretamente envolvido com linguagem escrita: este é um senso
comum que compartilhamos. Entretanto, também esperamos que pessoas letradas
falem fluentemente e demonstrem dominio da linguagem falada. Consequentemente,
uma definicdo de letramento devera reconhecé-lo, especialmente quando se estuda o
desenvolvimento das habilidades de linguagem. (GARTON & PRATT, 1998, p. 2,
apud ROJO, 2010, p. 54)

Assim, ndo se trata de negar a importancia do letramento na escola, mas questionar os
motivos pelos quais a oralidade e o0s géneros orais terem tdo menos prestigio e
reconhecimento no curriculo escolar em todos os niveis de escolaridade. Possiveis
explicacOes para o siléncio e a quase auséncia da oralidade e dos géneros orais como objetos

de ensino podem estar relacionadas as seguintes assercoes:

- (i) desprestigio da modalidade oral quando comparada a modalidade escrita, pois esta esta
ancorada ao mito de que a escrita é uma tecnologia que se coloca naturalmente acima da fala®
(MARCUSCHI & HOFFNAGEL, 2007);

- (ii) enaltecimento de uma cultura grafocéntrica e etnocéntrica, considerando-se que ha
muitas comunidades indigenas e africanas consideradas agrafas, em oposicéo ao dito bergo da
grafia, a Europa Ocidental. Isso refor¢ou, em boa medida, o “mito do letramento”, ao qual
subjaz a premissa de que “a capacidade de ler e de escrever ¢ considerada intrinsecamente boa

e apresentando vantagens Obvias sobre a pobreza da oralidade” (GRAFF, 1986 apud

® Finnegan (2006, p. 33), por exemplo, ao questionar o viés de que a escrita é determinante para a qualidade do
pensamento em determinada cultura, apresenta a fala do diretor-geral da UNESCO, René Maheu como defensor
dessa ideia: “a humanidade pode ser dividida em dois grandes grupos, ‘aqueles que dominam a natureza,
compartilham as riquezas do mundo entre si e saem em busca das estrelas’ e ‘aqueles que permanecem
acorrentados a sua pobreza irrefutavel e a escuriddo da ignorancia’.
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SANTOS, 2011).

- (ii1) visdo monolitica da lingua, a qual considera que ha uma “tnica forma certa de falar”, a
que se parece com a escrita (MARCUSCHI, 2001), desconsiderando-se a heterogeneidade

presente em qualquer lingua, seja na modalidade oral ou escrita;

- (iv) viséo que dicotomiza a fala e a escrita, sendo a primeira considerada de estrutura
simples e desestruturada, sendo o lugar do erro, do caos e da informalidade, em oposi¢do a

segunda, considerada complexa, formal e abstrata®:

- (v) falta de bons materiais didaticos que abordem o trabalho com géneros orais e de relatos

de préticas de sala de aula voltados para esse ensino;

- (vi) julgamento da producéo oral tendo como medida as normas (de exceléncia) da escrita
padronizada (DOLZ et al,2011), isto é, a norma padrdo de escrita com todos 0s seus rigores.

Ainda, no que diz respeito as vantagens de tornar os géneros orais objetos de
aprendizagem, Schneuwly (2011, p. 117) afirma que “trabalhar os orais pode dar acesso ao
aluno a uma gama de atividades de linguagem, e, assim, desenvolver capacidades de
linguagens diversas”, visto que “nao ha saber falar em geral, capacidades orais independentes
das situacdes e das condicdes de comunicacdo em que se atualizam (SCHNEUWLY, 2011, p.
115)”.

Assim, mais do que simplesmente trazer géneros orais para sala de aula (ex: facam
uma apresentacdo oral sobre X) , é necessario abordar seus aspectos, tais quais: suporte,
propdsito, interlocutores, tematica, estilo, estrutura, que outras linguagens tornam-se
essenciais para dar sentido a interacdo, questdes de multimodalidade, etc.

Por isso, com o intuito de demonstrar esses elementos, na secdo seguinte, faco uma

analise de algumas batalhas de freestyle disponiveis na internet.

4 A performance do corpo-voz na batalha

* Para saber mais sobre mitos em relacdo a fala, consultar autores como Marcuschi (2001), Ramos (2002),
Favero, Andrade, Aquino (2009).
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A escolha das batalhas deu-se, primeiramente, pela qualidade de imagens e de audio
dos videos; em segundo lugar, pela qualidade poeética dos duelantes, sem desconsiderar,
porém, o impacto dos meios eletrénicos na performance.

De acordo com Zumthor (2007, p. 7), “é claro que a mediagao eletronica fixa a voz (e
a imagem). Fazendo-os reiteraveis, ela os torna abstratos, ou seja, abolindo seu carater
efémero abole sua tactilidade”; “de todo modo, aquilo que se perde com os media, e assim
necessariamente permanecera, € a corporeidade, o peso, o calor, o volume real do corpo, do
qual a voz ¢ apenas expansdo” (ZUMTHOR, 2007, p. 8). Ainda assim, essas formas de
registro permitem que mais pessoas tenham acesso ao seu conteudo, e, para os pesquisadores,
da-lhes a oportunidade de assistir novamente e “capturar” detalhes que, na efemeridade da
producdo oral, tornam-se muito dificeis de recuperar.

Dessa forma, o que irei analisar ndo é a performance dos duelos em si, mas sim 0s
videos das batalhas, constituidos de publico e de propositos outros, além da “narracdo visual”
mediada pelos enfoques das cameras, o que transforma aquelas performances em outro tipo de
texto direcionado por meios eletronicos.

Outro critério utilizado foi assistir aos desafios pensando em quais seriam
interessantes de trabalhar-se na escola. Sim, duelos que pudessem abordar questdes de corpo-
voz e aspectos multimodais pareciam-me imprescindiveis, ja que a performance ndo acontece
somente pela linguagem verbal e demonstrar isso aos estudantes é interessante enquanto
reflexdo do que esta em jogo nessas interacdes sociais, além da linguagem verbal.

Ao longo dessa busca, chamou-me a atengdo também que muitas batalhas tratavam de
questdes relacionadas a género e sexualidade, bem como raga/cor, algumas vezes, de maneira
preconceituosa. No inicio, hesitei em escolher esses duelos, pois pensei que, para a sala de
aula, deveriam ser mostrados “bons exemplos” para os estudantes. No entanto, refleti melhor
e decidi optar por esses também, jA que ndo é escondendo dos estudantes que existem
preconceitos que isso inibira a presenga de atitudes e discursos preconceituosos em nossa
sociedade. Talvez o proprio ato de refletir sobre como cada um guarda o seu preconceito, de
poder apresentar explicitamente como as categorias de raca, género e sexualidade s&o
performatizadas nas batalhas seja uma forma mais eficaz de combate aos preconceitos
existentes, ja que quase ninguém se diz preconceituoso, apesar de boa parte das pessoas ja

terem sofrido algum tipo de discriminacao.
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E fato que a improvisagdo entre os MCs é marca do rap freestyle, porém, além dela,
vale destacar o carater hibrido que ha entre poesia oral e cancdo, rima e ritmo, canto e fala,
palavra e voz. Assim, versificar-rimar conforme o flow® da batida comandada pelo DJ em um
duelo em que é necessario se impor ao outro em um tempo aproximado de 40 segundos,
transforma o que poderia ser apenas um evento, em uma performance complexa e poética, em
que o dom da palavra no tempo da batida serve como arma e muni¢do para desestabilizar e
“massacrar” o outro desafiante.

O publico, nessas batalhas, torna-se essencial, ja que é ele quem elege o vencedor,
vibrando e fazendo barulho quando acham que algum dos MCs foi “esmagado” pelo outro ou
porque sdo surpreendidos pelo que foi dito pelos duelantes. O publico, entdo, é mais do que
um espectador, torna-se condicionante da performance. Conforme Zumthor (2007):

A "recepcao" vai se fazer pela audi¢do acompanhada da vista, uma e outra tendo por
objeto o discurso assim performatizado: é, com efeito, préprio da situagéo oral, que

transmissao e recepcao ai constituam um ato Unico de participacdo, co-presencga, esta
gerando o prazer. Esse ato Unico é a performance. (ZUMTHOR, 2007, p. 65)

Em consonancia com Zumthor, Fernandes (2007, p. 35) acrescenta: “A poesia oral,
pelo contato direto com seu receptor e pela recorréncia direta @ memdria oral, é um ato de
comunicagdo cujo evento comunicacional assume demasiada importancia na sua urdidura e
manifestagdo”. Para ele, o evento comunicacional € a propria performance, considerando-a “a
pura manifestagdo sincronica da poesia oral” (FERNANDES, 2007, p. 35).

O microfone (chamado de mike® pelos MCs), presente em todas batalhas analisadas,
torna-se um poderoso instrumento para os duelantes. Nas batalhas, o mike é a expansdo das
vozes de quem esta ali duelando, de quem néo precisa ser autorizado por instituicdes ou pela
midia a ter a palavra para produzir arte. Os préprios organizadores das batalhas, via de regra,
sdo pessoas envolvidas com os ideais do Hip Hop, e as batalhas podem ser até nas ruas e
pragas, ou seja, 0s jovens apropriam-se de espacos publicos urbanos e de transi¢do para se
reunirem e fazerem suas performances. Assim, eles proprios se autorizam a produzir cultura,
passam de meros consumidores para produtores e autores de seus dizeres, fazem arte e atraem

um publico que lhes quer ouvir.

® O termo flow remete a “fluidez com que o improvisador encadeia suas rimas”. (TEPERMAN, 2011, p. 86)

® Abreviatura para microphone, termo em inglés.
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E preciso refletir, no entanto, sobre os limites de seus dizeres, ja que, nas batalhas,
eles precisam “atacar” o outro dentro de um tempo certo, respeitando o ritmo € a rima com o
intuito de desqualificar o duelante no contexto do duelo e somente ali, quer dizer, a relagédo de
zombaria nas batalhas s6 é aceita pelos participantes, pois suas interagfes apresentam uma

“relacdo jocosa”, isto é:

[...] uma peculiar combina¢do de amizade e antagonismo. O comportamento é tal
que em qualquer outro contexto social ele expressaria e geraria hostilidade; mas tal
atitude ndo é a sério e ndo deve ser levada a sério. Posto de outro modo, é uma
relacdo de desrespeito consentido. (RADCLIFFE-BROWN apud GASTALDO,
2005, p. 110)

Gastaldo (2005, p. 110) ainda complementa: “muito frequentemente a relagdo jocosa
toma uma forma teatral e performatica, para evidenciar publica e humoradamente o
alinhamento dos participantes a situagdo”. Nos videos analisados, no intervalo entre um
duelante e outro versificar, ndo € raro ouvir 0s MCs comentando no microfone: “da hora”,
“eita”, “¢ isso ai”, valorizando a qualidade e desenvoltura do outro, saindo da postura e do
papel de sérios e do jogo corporal impositivo dos quais se utilizam quando estdo versificando.

Tendo em vista que nem os géneros orais e nem a performance se esgotam somente na
utilizacdo de meios linguisticos, € que se pode dizer que eles se constituem também de
elementos ndo-verbais (STEINBERGN,1988):

Paralinguagem: sons emitidos pelo aparelho fonador, mas que ndo fazem parte do
sistema sonoro do idioma; cinésica, que vem a se constituir nos movimentos do
corpo, destacando-se ai o0s gestos, especialmente 0s manuais; proxémica, ou
distdncia mantida entre os participantes de uma interacdo; tacésica, que se constitui
no toque; siléncio, ou auséncia de palavras ’. (STEINBERGN,1988, p. 3)

Autores como Dolz et al (2011) ainda comentam sobre o aspecto exterior (roupas,

disfarces, penteado, 6culos, limpeza) e sobre a disposicdo dos lugares (iluminacéo, disposi¢cdo

" Exemplos de elementos da paralinguagem: qualidade da voz, melodia, pausa, suspiros, ruidos, etc; exemplos
de elementos da cinésica: postura, expressao facial, olhar, etc.
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das cadeiras, ordem, ventilacdo, decoracdo) como modalizadores que compdem a interacdo
face a face.

Nos desafios de freestyle, esses modalizadores e aspectos ndo-verbais ndo sé séo
constituintes da interacdo face a face, como também transformam-se em tdpico do duelo, ja
gue esses elementos topicalizados sdo utilizados pelos MCs como tentativa de comprovar que
seus versos sdo mesmo improvisados. A guisa de exemplificagdes, no festival Humaita pra
Peixe (RJ)%:

Emicida X Brigante

1) Emicida estd com o microfone. Depois de andar de um lado para o outro, Brigante para
e fica olhando para baixo, com cara séria e sem se mover. A expressao facial de

Brigante é destacada por Emicida.

e Emicida para Brigante: “Aqui nesse baile eu vou te jogar pra fora

sua cara ta pensando o que eu digo agora?”

2) Brigante anda de um lado para o outro novamente, enquanto Emicida estd com o
microfone versificando. Emicida vai atras do Brigante, andando de uma maneira
diferente e falando os versos abaixo. Elementos cinésicos entdo, viram topico dos
Versos.

e Emicida para Brigante: ““Tenta andar, achar um lugar pra fugir

porque eu provo que vocé ndo ¢ MC”

3) Emicida estd com os bragos cruzados, boné com a aba para o lado, olhando para
Brigante enquanto ele versifica e faz movimentos com a méo como faz boa parte dos
rappers. Brigante topicaliza elementos como o figurino de Emicida, além da expressdo
facial.

e Brigante para Emicida: “Tu fica perdido com essa cara de mané

Fica me olhando e bota pro lado o boné”

® Disponivel em:<https://w ww.youtube.com/watch?v=0107-Wvvk>. Acesso em: 01 ago. 2014.
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4) Emicida precisa acelerar um pouco o que esta versificando para poder acompanhar a
batida, por isso seu verso sai um pouco atropelado. Concomitantemente, o som para,
logo em seguida, quando ele topicaliza a parada do som, a batida retorna. Por isso, 0
MC versifica que a velocidade com que suas palavras foram pronunciadas, fizeram ele
(quase) engasgar. Além disso, comenta sobre a movimentagdo de Brigante no palco.

Elementos paralinguisticos e cinestéticos entdo entram em cena.

e Emicida para Brigante: Da uma engasgada e para a batida,

volta agora, para de dancinha proibida”

Faz-se pertinente abordar que, no contexto das performances, os MCs orientam-se
sequencialmente em seus enunciados para questes relacionadas a raga/cor e ao género e
sexualidade® como estratégia argumentativa para desestabilizar o outro no que poderia ser o
seu “ponto fraco”. Assim, sdo trazidos a tona discursos machistas, racistas e homofobicos,
lembrando, por sua vez, que esses estdo presentes ndo somente nos duelos de freestyle, como
nas diferentes camadas e esferas sociais. Na parte de contextualizacdo das batalhas, categorias
de raca e género™ s6 serdo descritas quando essas importarem nos duelos, isto é, quando
forem evidenciadas nos enunciados dos participantes.

Apesar desses aspectos pertencerem a uma analise textual da qual o professor pode se
utilizar quando trabalhar em aula com questdes referentes a linguagem verbal (como
construcdes e estratégias argumentativas, tematicas abordadas, analise dos discursos
presentes), acredito ser necessario abordar esse tdpico aqui neste artigo. Justifico-me: essas
categorias sdo também constitutivas da performance; elas compdem uma série de elementos
que influenciam na percepcao e torcida do publico, na consonéncia ou ndo entre os discursos
e 0 jogo impositivo do corpo, nos gestos realizados, no ritual construido no aqui-agora
daguele momento. Ademais, essas mesmas categorias estdo intimamente relacionadas com

questBes corporais, visto que pertencem a marcas identitarias do corpo dos sujeitos.

°Além dessas categorias, 0s MCs também orientavam-se para questdes de classe, via de regra, para ressaltarem
que “representavam a periferia” e “que eram filhos da favela”, etc. Por entender que essa categoria SO
apresentava tensdes no duelo quando acompanhada de outras, ndo a explorarei explicitamente.

10 Assim como Schucman (2014), entendo que essas categorias relacionais ndo tem significado intrinseco, mas
apenas significados socialmente construidos.
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Assim como em um cabo de guerra, os sentidos dos enunciados e as categorias

supracitadas eram significados ora como algo negativo, ora ressignificados como algo

positivo, quer dizer, os duelantes tensionavam aspectos que poderiam ser vistos como

negativos por um discurso hegemonico em algo positivo e valoroso, como veremos adiante.

Na Batalha Central Especial de Aniversério (SP), os duelistas sio Din X Koell **;

Foto 1: Din (a esquerda) e Koell (a direita).

Contextualizacéo™ Ataque Resposta
Tanto Koell quanto Din sdo negros. Koell Din
Koell usa um boné na cabega, mas
com um pedaco do cabelo raspado a | “Ag, é foda, eu chego e bato pesado | “Meu cabelo, ndo vem desmerecer
mostra. Din estd com o cabelo natural Levo na rima Se cé tivesse orgulho do seu
(sem quimicas), volumoso e armado. Agora no improvisado Deixava ele crescer
H& aproximadamente cinquenta Olha o cabelo Mas s6 que cé ndo deixa

pessoas como publico.

Sabe o que diz?
Acusou que vocé é a Unica coisa
que tem raiz
()
“Ai amigo vocé toma vaia
Pelo corte de cabelo, mané
Projeto de samambaia”

Infelizmente
Agora ele morre na madeixa
0)
Entdo, olha s6
Nao reclama do meu sarara
Seu neurdnio é que precisa de alvara
Ele precisa se libertar”

Teperman (2011, p. 164) ao analisar dezoito batalhas de freestyle em Santa Cruz (SP)

observou “ como as batalhas de freestyle constituem uma ocasido, para que, através da

articulacdo de marcadores sociais da diferenga, conflitos sejam performados”. Em relagdo a

mencdes a raga/cor, 0 autor pontua que:

1 video disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=OUxBLIDXwJM>. Acesso em: 10 ago. 2014.

12 Tendo em vista que os videos encontram-se disponiveis na internet para facil acesso do leitor, ndo utilizarei
nenhuma convencao de transcricdo que ndo esteja de acordo com as convencdes da escrita.
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S8o poucas as mencdes a cor da pele durante batalhas de improviso, sobretudo se
comparadas as referéncias a qualidade do cabelo. E afinal uma maneira indireta de
fazé-lo, com o cabelo como metonimia racial, figura de linguagem que se presta,
como ritmo, rima e metéaforas, ao suborno na critica. (TEPERMAN, 2011, p. 171)

Quando Din diz a Koell que se ele tivesse orgulhoso do cabelo dele, deixava ele
crescer (sob os gritos de aprovacao do publico), é evidenciado um dos conflitos pelos quais
jovens negros e negras passam ao terem de escolher assumir ou ndo suas raizes, ja que, afinal,
ao cabelo afro foi relegada a categoria estereotipada de ser um cabelo ruim e feio corroborada

N ~ 13 14
por cangdes como “O teu cabelo ndo nega” 7

e “Nega do cabelo duro
A resposta de Din traz a reflexdo: Quantos homens e mulheres negros nao cresceram
acreditando que seus cabelos deveriam ser negados, escondidos, alisados, raspados para
conseguirem ascender socialmente e serem considerados pessoas bonitas e serem aceitas em
um mundo de supremacia branca?
No caso da batalha Liga dos MCs (RJ), no duelo entre Negra Ré e Emicida *°, notamos
mais uma vez os duelantes orientando seus discursos para categorias de raga/cor, mas também

acionando a categoria de género:

Contextualizacdo Ataque Resposta
Emicida Negra Ré
Tanto Negra Ré quanto Emicida sdo “Se eu t6 com o mike agora “Cabelo duro, cacheado, pixaim,
Ny - eu quebro mais um cabaco, Sou filha de favela
negros. Negra Ré é do sexo feminino, L - - .
a Unica lombriga aqui Vou morrer assim
enquanto Emicida €é do sexo ta com cabelo falso,
. A . 0 Emicida t& chegando, N&o adianta essa tua estratégia
masculino. Negra Ré usa megahair ; 9 g
louco igual o dono do Maylon, Fala mal do meu cabelo
trancado loiro no cabelo, tocando sua rima é falsa Porque ta é com inveja”

abaixo do ombro igual o seu cabelo de nylon”

Lauren Hill representa Falou, falou,falou
Dina Di representa ndo representou nada
A negra Ré ndo faz metade Vocé Emicida
Entdo se aposenta E um bando de conversa fiada
por invalidez, puxa na pista E diarista
Era melhor cé ter continuado, entdo, Vocé quer me contratar

13 Composicéo de Irm&o Valenca e Lamartine Babo (1932).
14 Cangao de Rubens Soares e David Nasser (1942).

Video disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=jx7_vY4hjCA>. Acesso em: 10 ago. 2014.
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como diarista Quer que eu trabalhe na sua casa
Diarista, 0 seu negécio é lavar prato Que é pro meu flow eu te ensinar

Nesse duelo, o primeiro acusa a duelante de “ter cabelo falso”, ao que ela contesta ao
que seria uma suposta valorizacdo do cabelo afro, tentando reverter a situacdo (vocé esta
falando mal do meu cabelo, pois tem inveja). Contudo, no terceiro round, Emicida conclui:
“Cé ta ligado que eu represento no improviso/ Faz gambiarra na peruca pra fingir que tem
cabelo liso”. Dessa maneira, o rapper explica que sua critica ndo esta ao cabelo pixaim, mas
ao fato de ela utilizar aplique para esconder seu cabelo afro e por desejar ter cabelo liso, quer

dizer, negra sim, porém, com cabelos de padrdo europeu.

Foto 2: Negra Ré, apresentador e Emicida

Segundo Shohat e Stam, (2006, p. 49) “o racismo envolve um duplo movimento de
agressao e narcisismo: o insulto ao acusado é acompanhada por um elogio ao acusador”.
Assim, enquanto o cabelo afro é considerado ruim, duro, bombril, rebelde, volumoso (como
se isso fosse pejorativo), o cabelo de pessoas com tracos europeus € visto como pratico,
elegante, saudavel, bonito, etc. Como esses discursos sdo hegemaonicos, até quem sofre com
racismo pode acreditar que eles sdo frutos de algo natural, imutavel e inquestionavel. Para o0s

autores:

Em uma sociedade sistematicamente racista, ninguém esta isento desse discurso
hegemdnico, nem mesmo suas vitimas. O racismo, portanto, “esta no ar” e circula
lateralmente; os oprimidos podem perpetuar o sistema hegeménico ao transformar
um ao outro em bode expiatorio, de modo a beneficiar o topo da hierarquia.
(SHOHAT & STAM, 2006, p. 47)

Negra Ré, além de ter que lidar com os conflitos de assumir seu cabelo natural,

também precisa enfrentar as tensées de ser, ndo somente mulher, mas ser mulher negra. Sera
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que se Negra Ré fosse uma mulher branca, Emicida a teria chamado de diarista? Sabemos que

a maior parte de empregadas domésticas no Brasil sd@o negras, e essa ndo € a questdo, mas

sim, isso ter sido usado como maneira de diminuir a duelante, de isso ser considerado como

algo menor a ser MC e disso ser dito a uma mulher negra, como se esse fosse seu destino (se

vocé ndo sabe fazer algo direito, entdo seria melhor voltar a ser diarista).

Por esse motivo, € que muitos movimentos de feministas negras acreditam que a

agéncia e a pauta de discussdes do movimento feminista e do movimento negro nao déo conta

de incluir questdes como o racismo que as mulheres negras enfrentam (no caso do movimento

feminista) e questdes relacionadas a género, pelo fato de serem mulheres (no caso do

movimento negro). Conforme Conceicao (2009):

A atuacdo do feminismo negro deslocou o debate que se dava entre marxistas e
feministas sobre sexo e classe para outro plano e demonstrou que ndo se tratava de
uma questdo s6 de sexo e classe, uma vez que problematizam a questdo: e raga? A
partir desse questionamento comeca-se a se pensar na articulacdo de género, raca, e
classe e nas diferencas entre mulheres, ndo mais apenas nas desigualdades entre
homens e mulheres, mas também entre mulheres e entre os homens. (CONCEICAO,

2009, p. 742)

Na batalha Boa Noite Memorial, entre Harley e Sweet'®, a categoria de género

também ¢é ativada:

Contextualizacéo Ataque Resposta
Harley Sweet
Harley é do sexo masculino. Sweet é Olha af Sweet Aqui eu mando

do sexo feminino. Sweet esta usando

somente um brinco de um lado.

N&o vou atropelar o beat
Vou pisar na sua cabega
E na sua celulite
Eu trago aqui no peito
A esséncia da favela
Do gueto, la do gueto
Da rua, e da viela
Aé, eu sou alerta
Vocé é uma barata tonta
Volta I4 pra geladeira
A gelatina ndo ta pronta

()

Olha s6, irmdo

Eu vou seguir improvisando

Ela veio com um brinco

Esse aqui na roda
Néo é MC
E especialista em moda
Falou que o0 meu brinco
Ta faltando
Lé revista, mano
Cé ndo sabe o0 que t4 pegando
Vai dizer que é consultor de estilo?
Aqui isso ndo ta bonito
Mas sem grilo
Eu ndo ligo pra aparéncia
A gelatina ndo t& pronta
O que ta pronta é minha inteligéncia

18 \ideo disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=_ynToNWdic .>. Acesso em: 10 ago. 2014.
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E na outra ta faltando

Figura 3: Harley e Sweet

Nessa batalha, o duelante insinua que o lugar da mulher é na cozinha, e ndo em uma

batalha de freestyle (volta 14 pra geladeira), mas ndo a chama de diarista, por exemplo. Talvez,

pudéssemos ser levados a pensar que ele estd dizendo nas entrelinhas que essa mulher branca

tem que voltar a ser dona de casa. Sweet rebate, entdo, dizendo que ndo esta pronta a gelatina

(nem vai estar), que ndo aceita mais esse lugar para as mulheres, pois a sua inteligéncia €

superior a isso.

Na batalha dos MCs, entre Aori e Max B.O.! categorias de género e sexualidade

também sdo trazidas a tona, dessa vez, envolvendo os travestis:

Contextualizacao

Ataque

Resposta

Tanto Max B.O. quanto Aori séo do
sexo masculino. Quando Max B.O.
fala sobre “legenda”, ele aponta para
o nome “Aori”, o qual aparece em
uma projecdo na parede junto com o
nome de Max B.O.,, os dois
duelantes.

Aori

Vocé ndo me engana
Quando cé tava la em Copacabana
Com o bolso cheio de grana
Correndo atras de um traveco
Fala sério
Eu ndo quero nem brincar
com aquele seu boneco

Max B.O.

Eu vou mandando no improviso
N&o sou bacana?
Eu peguei um traveco
L4 em Copacaba?
Apresenta a legenda pra eu falar
O traveco de dia é Aori
A noite ¢ lora,
Pode acreditar

7 Video disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=gQcC4ccOr4>. Acesso em: 10 ago. 2014.
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Figura 4: Max B.O. (a esquerda) e Aori (a direita)

Logo no inicio da batalha, Aori fala ao publico: “Sem pederastia, se liga como ¢ que
tem que ser agora uma batalha de MC, presta ateng¢do”. Aori estava fazendo mencdo a uma
das regras das batalhas: ndo pode haver pederastia, ou melhor, colocar em Xxeque a
sexualidade do outro duelante. Mesmo assim, no ultimo round, Aori insinua que Max B.O.
tem relagcbes sexuais com travestis, pagando pelo servico (com o bolso cheio de grana).
Ademais, o rapper chama o travesti de boneco. Claro que a referéncia ao boneco deve-se a
rima, ja que “o prazer das ‘puras eclosdes fonéticas’ tem nessa pratica um terreno favoravel
para manifestagdo” (Teperman, 2011, p. 134), mas, ainda assim, o travesti, pelo discurso de
Aori, vira um objeto a ser manipulado. Seu discurso apresenta duplos sentidos, demonstrado
pelo verbo “brincar” e pelo substantivo “boneco”. Sair com travestis, para Aori, ¢ algo
depreciativo, algo que pode ferir a “honra” do outro duelante em relagdo a sua
“masculinidade”.

Max B.O., entdo, faz um jogo de inversdo, ridiculariza o outro com sua prépria
zombaria,™® ja que se ele estivesse mesmo saindo com um travesti (a entonacdo de pergunta
“eu peguei um traveco 14 em Copacabana?”), o travesti seria o proprio Aori. Assim sendo,
piadista e piada viram uma coisa so.

O publico, nessa parte, vibra e grita muito. Ndo houve, no entanto, por parte de Max
B.O. defesa a favor dos travestis, talvez, por ele ndo ser um. Nos outros casos, 0 que estava
em jogo era a prépria identidade e identificacdo dos duelantes com o objeto atingido (cabelo

do homem e da mulher negra) e com o género (mulher), por isso a pronta defesa de Din,

'8 A zombaria ¢ “um comportamento que se encontra na fronteira entre a brincadeira e a provocacio do conflito”
(MORAIS, 2004, p. 78); “embora frequentemente hostil por natureza, a mensagem da zombaria traz indicios,
tanto verbais quanto ndo verbais, de que a hostilidade ndo implica agressdo" (MORAIS, 2004, p. 77). Dentro do
contexto da batalha, a zombaria deve ser entendida em consonancia e como parte da “relagdo jocosa”, conceito
discutido anteriormente no artigo.
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Negra Ré e Sweet. J& houve no movimento hip hop tentativas de projetos de grupos
homossexuais cantando rap, quando em 2009, por exemplo, Gangsta G iria ser lancado. Ao
que tudo indica, o projeto ndo saiu do papel, e esse assunto ainda continua sendo tabu tanto no
rap quanto em outros géneros musicais.

Faz-se relevante destacar que esse artigo ndo tem a pretensdo de esmiucar as questdes
relacionadas a categorias de género e sexualidade, nem a de raca/cor, pois entende suas
limitacBes. No entanto, sendo a escola um lugar multiétnico, de circulacdo em que essas
categorias aparecem frequentemente pelo viés de bullying, de preconceito e ofensas, é que,
ainda gue esses aspectos ndo tenham sido tratados da maneira como mereciam, acredito que
“levantar a poeira” para essas questdes pode acarretar em questionamentos e discussoes
pertinentes para que se reflita mais sobre isso no ambiente escolar.

Na préxima se¢do, abordo alguns motivos pelos quais a escola deveria considerar

incluir o rap (e o rap freestyle) em seu curriculo.

5 A escola como ringue

Por o hip hop ser uma producéo cultural hibrida (que lida com diferentes vertentes
artisticas), acredito que ele pode ser trabalhado em diversas disciplinas escolares, ndo como
uma solugédo para todos os problemas do mundo, mas como uma possibilidade de abordar a
pluralidade de pontos de vistas e de se tornar um lugar que privilegie a diversidade. Dessa
maneira, ndo basta termos uma escola diversa no que tange aos estudantes, sem levar em
conta essa diversidade nos contetdos abordados, ja que, como em um ringue, ha batalhas de
saberes e conhecimentos lutando por espaco e legitimagédo nesse contexto.

Alguns questionamentos que podem ser feitos por professores de diferentes areas em
relacdo ao uso do hip hop sdo: “como a minha disciplina pode se relacionar com o hip hop?”,
“quais conhecimentos da minha disciplina podem ser mobilizados para estabelecer relacGes
com o hip hop?”, “o que o hip hop tem a ver com a minha disciplina?”’. Assim sendo, ele

poderia ser trabalhado desde matérias como educagdo fisica (como demonstrado por
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BATISTA ET ALL, 2014) e artes (o trabalho com grafite, com o break, por exemplo), até
disciplinas como Matematica *°.

Considerando-se o trabalho com o rap e com o rap freestyle, por apresentarem
linguagem verbal, as disciplinas de Literatura e de Lingua Portuguesa, a partir das cangdes e
das batalhas, poderiam trabalhar com conteddos como: estrutura narrativa (ja que diversas
cancdes de rap contam uma histéria), linguagem poética, recursos estéticos e estilisticos,
presenca da oralidade nas cancdes e nos duelos, tipos de linguagem, intertextualidades,
questBes morfo-sintaticas, lexicais e outros tipos de variagdo linguistica, multimodalizadores,
atividades de retextualizacdo, compreensdo e producdo de textos, aspectos performaticos,
analise de discursos, caracterizagdo do género e seu contexto, entre outros.?

De acordo com os Pardmetros Curriculares Nacionais do Ensino Médio (BRASIL,
2000), diretriz oficial de orientagdo educacional, uma das competéncias a serem
desenvolvidas na area de Linguagens, Cddigos e suas Tecnologias € o respeito e preservacao
das diferentes manifestacdes da linguagem utilizadas por diferentes grupos sociais em suas

esferas de socializagdo. Assim:

Na escola, o aluno deve compreender a relacdo entre, nas e pelas linguagens, como
um meio de preservagdo da identidade de grupos sociais menos institucionalizados e
uma possibilidade de direito as representacfes desses frente a outros que tém a seu
favor as instituicGes que autorizam a autorizar. (BRASIL, 2000, p. 9)

A inclusdo do hip hop e de todos os seus elementos no curriculo escolar — tanto de
instituicdes publicas quanto privadas - pode dar visibilidade e destaque a discursos que
geralmente ndo sdo levados em conta na escola, ja que muitas vezes, o curriculo é pautado por
listas de conteudos que, ndo raro, estdo completamente desarticulados com a realidade dos
alunos, com as suas necessidades de vida e de aprendizagem, que ndo despertam a sede e a
vontade de aprender e que dado espagco somente para saberes dominantes, inviabilizando que
outros conhecimentos, estéticas e expressdes tenham seu lugar na agenda curricular.

Considerando-se, entdo, que os livros didaticos, muitas vezes, determinam o contetdo

a ser visto em sala de aula, é que se faz necessario refletir sobre quais saberes estdo sendo

190 Disponivel em: <http://informacao.canalsuperior.pt/cooltura/18214;http://colegio-

santamaria.blogspot.com.br/2009/11/concurso-de-raphiphop-com-palavra.html>. Acesso em: 01 ago. 2014.

20 Caso vocé queira ter um exemplo de material didatico de lingua portuguesa com a cangdo “Negro Drama” dos
Racionais, mande um email para janainaviannac@gmail.com.
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privilegiados neles. Assim, mesmo que os livros de lingua portuguesa e de literatura tenham
se valido de cangbes como tentativa de aproximar os alunos do conteldo a ser tratado, ha uma
predominancia de determinados géneros musicais (tais quais mpb e tropicalismo) , em
detrimento de outros como funk e rap, por exemplo. Faz-se necessario ressaltar que essa
escolha de contetudos nunca é neutra, diz de maneira silenciosa aos estudantes quais grupos
étnicos, géneros sexuais e classes sociais apresentam saberes e conhecimentos legitimos e
significantes dentro e fora da escola.

Ainda que haja pesquisadores engajados em refletir sobre a inser¢do do hip hop e do
rap em contexto escolar (SOUZA, 2011; DAYRELL, 2001; RIBEIRO, 2008; ANDRADE,
1999; FONSECA, 2011), os seus usos em salas de aula do sistema oficial de educacédo tem
sido extremamente limitados (FONSECA, 2011). Conforme Fonseca (2011, p. 123), o rap
nacional “é visto como a voz de uma maioria (jovens das classes C, D e E) que ¢
frequentemente tratada, discursivamente, como minoria”".

A autora apresenta a analise de um corpus composto por letras e trechos de rap
nacional a fim de desmontar alguns argumentos de professores contrarios a nao inclusdo do
rap no curriculo escolar, tais como a linguagem, considerada pobre, e o incentivo a violéncia.
Sob o viés de uma perspectiva discursiva e multiculturalista, a pesquisadora afirma que as
letras analisadas podem ser extremamente sofisticadas e ricas do ponto de vista poético-
linguistico e que, longe de fazer apologia a violéncia, auxiliam na compreensdo de suas
causas e efeitos, além de proporcionar aos alunos outras leituras desse e de outros problemas
enfrentados no mundo contemporaneo.

No que tange ao rap freestyle, na secdo a seguir, apresento algumas sugestdes de

géneros orais que poderiam ser trabalhados com base no rap e nas batalhas de freestyle.
5 Para finalizar...
Nesta secdo, apresento, de maneira breve, algumas sugestdes para se trabalhar com

alguns géneros orais na escola (algumas vezes, géneros mistos, em que ha também a presenca

da escrita), relacionado-os ao trabalho com o rap e ao freestyle. Saliento ainda que acredito

2L A nogdo de minoria aqui refere-se ao sentido politico, ndo demogréfico.
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ser fundamental trabalhar com esses géneros enquanto objeto de ensino. Assim, ao abordar o
trabalno com o debate, por exemplo, a turma pode explorar suas caracteristicas, seus
contextos de producéo e de recepgédo, que outras linguagens estdo em jogo, tipo de linguagem,

estilo, critérios do que um bom debate deveria ter ensaios e simulagdes, etc.

e Apresentacdo oral: O grupo pode apresentar sobre a historia do Hip Hop e do rap
freestyle, principais representantes no Brasil e em outros paises, tematicas principais, etc.

e Reportagem audiovisual: A turma pode abordar quem eram o0s griots, que outras
tradicdes africanas exercem influéncia em alguma das culturas brasileiras presentes.

e Debate sobre as categorias de género e sexualidade, raca/cor a partir de pesquisas sobre o
assunto e observacdo de algumas batalhas; analise de como se manifestam os preconceitos nas
diversas esferas sociais, seus mecanismos, quem se privilegia com eles; debate sobre a
importancia (ou nao) do freestyle enquanto manifestacao artistica urbana, etc.

e Composicdo ou paroddia: Estudantes podem fazer uma composi¢do ou parodia de cangdes
de rap abordando problemas da atualidade.

e Programa de radio: Os alunos podem fazer um programa de radio em que aparecam
cancdes de rap conjuntamente com suas analises; podem apresentar alguma entrevista com
um MC que participe de batalhas de freestyle.

e Entrevista: Apds a entrevista com um MC de freestyle, a turma pode fazer uma
transcricdo das perguntas e respostas para analisar modificagdes entre uma entrevista oral e
outra escrita.

e Oficina de freestylecom algum MC.

e Contacdo de historia a partir de experiéncias de livros, de pessoas, de videos, de cancbes
de rap, etc.

e Peca teatral: Os estudantes podem criar uma pe¢a com uma das histdrias contadas em
algum rap, por exemplo.

e Batalha de freestyle: analise de algumas batalhas para verificar aspectos linguisticos e
estilisticos, tematicas, autores, publico, etc. Antes da batalha, alunos podem tentar praticar em
grupos conversas em que tenham que interagir rimando. Os estudantes podem fazer duelos
entre personagens literarios ou figuras publicas. Ex: duelo entre Alberto Caeiro e Ricardo
Reis (heter6bnimos de Fernando Pessoa); batalha entre José de Alencar e Kaka Weré Jecupé
(José de Alencar escreveu diversos livros sobre indigenas; Kaka Wera é um autor indigena).

e Batalha do conhecimento: Os discentes podem sortear alguma temética e fazer uma
batalha a partir do tema. Ex: Cultura Hip Hop ou outro assunto que se esteja trabalhando em
aula.

e Duelo de oratoria: Os estudantes podem fazer batalhas de oratdria a partir das tematicas
apresentadas em alguns duelos de freestyle; abordagem da temética da importancia do
freestyle enquanto manifestacdo artistica urbana.
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O “ENTRE-LUGAR” DOS FOLHETOS DE CORDEL NO SECULO XXI

Linduarte Pereira Rodrigues’

RESUMO: No cruzamento entre passado e presente, classico e “vulgar”, oral e escrito, ha o elemento do meio,
o elemento de ligagdo, o “entre-lugar”. Bhabha (2001) define o termo como o espago da transi¢do. O estudo
corrente aproxima o sentido de “liga¢do” ao papel que o cordel desempenha na cultura brasileira. Cultura que se
faz constantemente a partir do embate conflitante (e a0 mesmo tempo harmonioso) de costumes de etnias
diversas e de povos que, distantes de suas origens, unem os fios histdricos de suas vivéncias na formagdo de um
tecido imaginario da memoria de discursos fundadores provenientes de territorios estrangeiros. Elo entre
culturas, enfatiza-se o cordel que une histérias e figura como um bricolage, nos moldes de Claude Lévi-Strauss
(1989): um produto derivado do que alguns classificam como arte chamada “bruta” ou “ingénua”, porém que
esta apto a executar um grande numero de tarefas diversificadas. Produto idealizado para “servir” como ponte de
passagem, liga e constroi narrativas, d& coeréncia as imagens trazidas a tona pela memaria de cada grupo. Dessa
forma, conceitos como “entre-lugar”, propostos por Bhabha (2001), subsidiam as reflexfes acerca do papel que o
cordel assume na contemporaneidade mediante o percurso de continuidade de uma memoria que se coloca frente
aos desafios de transformacdo e desenvolvimento necessarios para o envolvimento e a adaptacdo do produto
cultural cordel ao sistema social configurado para tecer o cenario historico do século XXI.

Palavras-chave: Entre-lugar. Folhetos de cordel. Século XXI.

ABSTRACT: At the intersection between past and present, classical and “vulgaris”, oral and written, is the
middle element, the connecting element, the “entre-lugar”. Bhabha (2001) defines the term as the space of
transition. The current study approaches the sense of “connection” to the role that the cordel plays in the
Brazilian culture. Culture that is constantly from conflicting clash (and at the same time harmonious) cultures of
different ethnic groups and people, far from their origins, unite the historical threads of their experiences in
forming an imaginary fabric of memory founders speeches from foreign territories. Link between cultures,
emphasis is placed on the cordel that links stories and figure as a bricolage, in the manner of Claude Levi-
Strauss (1989): a derivative of which some classify as art called “gross” or “naive”, but that is able to perform a
large number of diverse tasks. Product designed to "serve" as a bridge passage, connects and builds narratives,
gives coherence to the images brought forth by the memory of each group. Thus concepts such as “entre-lugar”
proposed by Bhabha (2001), subsidize the reflections on the role that the cordel has assumed nowadays by the
path continuity of a memory that puts the challenges of transformation and development necessary for
engagement and adaptation of cultural product string to the social system configured to weave the historical
setting the XXI century.

Keywords: “Entre-lugar”. Folhetos de cordel. XXI Century.

1 Do “entre-lugar” ao hibridismo cultural dos “folhetos de feira”
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E nesse espaco da sobreposicdo entre o apagar da identidade e sua inscricdo ténue
[...] que quero por em foco aqui a atencdo dada [...] ao lugar de onde o sujeito fala
ou é falado. (BHABHA, 2001, p. 92)

Cordel, folheto, livro, livrinho, romance, estas e outras denominagdes tentam definir o
objeto que faz parte de um universo multifacetado e que ndo se encontra em local fixo de
significacdo. Entretenimento para uns, objeto de estudo para outros, o cordel agrada “gregos e
troianos”. Talvez seja essa a razdo de tamanha circularidade entre grupos diversos.

A feira era o local onde o poeta popular ganhava aplausos, hoje, na academia, o cordel
é o foco da atencdo de muitos, como pudemos observar em dezembro de 2007, no auditério
da Reitoria da UFPB (Jodo Pessoa-PB), espaco onde o poeta popular paraibano José Costa
Leite, ao lado do seu contemporaneo e conterraneo, Ariano Suassuna, vocalizou uma pequena
amostra de suas producdes e encantou os presentes. Entrou calado no auditério e passou
despercebido, mas ao falar trouxe para si a marca da autoria, identificando-se com o poeta-
personagem-trovador. Nao houve enunciado que néo fosse acompanhado por aplausos, gritos
e assovios, performances que configuraram uma feira, mas em espacgo académico.

Como uma especie de transposi¢do cultural, o auditorio se fez feira e o instante
tradicdo da minoria. Embalado pelos aplausos e apoiado pelos gestos de confirmacdo de
Suassuna, Costa Leite se fez vate popular e implantou no agora o antes de uma tradi¢do da
memoria dos “excluidos”. Provou que a voz ¢ a performance da memoria e que arranca do
outro uma resposta de confirmacédo do que deve ser lembrado ou ndo lembranca, porque como
bem adverte Weinrich (2001): muito do que deve ser esquecido, ou silenciado (Cf.
ORLANDI, 2007), vem a tona pela mneménica arte performatica da voz.

Vé-se, assim, que o cordel como elemento performatico é um exemplo de escrita
atravessada pela oralidade, pela voz (ZUMTHOR, 1993; 1997; 2000). Para alguns, o cordel
representa a cultura oral popular, para outros, é producdo escrita que contém aproximacoes
com o oral. No meio dessa discussdo, dar-se-&4 destaque a algumas reflexdes, a partir da
crenca que se tem de que o cordel ndo pretende ser pontuado nem como um, nem como outro
dessas designacoes.

Sendo o resultado do embate entre a cultura de dominacédo (escrita) e a cultura de
resisténcia (voz), ele se pde na fronteira entre dois universos culturais e figura como ponte
que liga duas ideologias, fundindo-as e criando sua propria ideologia, conforme o conceito de

fronteira postulado por Bhabha (2001, p. 24): a fronteira € o lugar a partir do qual algo
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comeca a se fazer presente num movimento semelhante ao da articulacdo de um ndmade,
espaco conflitante, possibilidade de visdo do além. O autor pontua que essa definicdo de
fronteira provém de uma passagem de Martin Heidegger (na obra Building, Dwelling,
Thinking), para quem a fronteira ndo é o ponto onde algo finaliza, mas é o lugar a partir do
qual algo comeca a se fazer presente.

Nesta perspectiva, percebemos que as narrativas do cordel testemunham acerca dos
elementos que estdo presentes numa e noutra cultura, com a prioridade de quem esta atento
aos acontecimentos sociais da localidade. Ele celebra o novo, inaugura acontecimento,
mediado pela experiéncia da transicdo. N&o € a toa que Sseus manuscritos se apresentam como
confidéncias de um povo que se localiza na fronteira, entre o ontem e o hoje, mas com vistas
para 0 além: o0 amanhd, signo de continuismo.

Encontramos em Bhabha (2001, p. 19 e 23) a orientacdo de que o além ndo é nem
novo horizonte, nem abandono do passado. E se localizar no momento de transito em que
espacgo e tempo se entrecruzam para produzir imagens complexas de diferenca e identidade,
“passado e presente, interior e exterior, inclusdo e exclusao [...] de todos os lados [...], para l1a
e para ca, para frente e para tras”. “Além” ¢ distancia espacial, mas também movimento,
investimento de mudancga pela permanéncia: “marca um progresso, promete o futuro”. Dessa
forma, “o presente ndo pode mais ser encarado simplesmente como uma ruptura ou Um
vinculo com o passado e o futuro, ndo mais uma presenca sincronica: nossa autopresenga mais
imediata, nossa imagem publica, vem a ser revelada por suas descontinuidades, suas
desigualdades, suas minorias”.

Em Bhabha (2001), termos como pds-modernidade, pds-colonialidade e pos-
feminismo figuram como signos do além, que sé incorporam a energia inquieta e revisionaria
deste elemento de estimulo da memdria social se transformarem o presente em um lugar
expandido de experiéncia e aquisicdo de poder. A significacdo mais ampla da condicdo pds-
moderna reside na consciéncia de que os “limites” sdo também as fronteiras enunciativas de
inlmeras vozes e historias dissonantes, e mesmo dissidentes (mulheres, colonizados, grupos
minoritarios, os portadores de sexualidades policiadas).

Dessa forma, estar no “além” ¢ habitar um intermédio, enquanto residir “no além” ¢:

[...] ser parte de um tempo revisionario, um retorno ao presente para redescrever
nossa contemporaneidade cultural, reinscrever nossa comunalidade humana,
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histérica; tocar o futuro em seu lado de ca. [...] o espaco intermédio ‘além’ torna-se
um espago de intervencdo no aqui e no agora”. (BHABHA, 2001, p. 27)

O cordel tem essa propriedade de ser elo entre o velho e o novo. Ele ndo estd mais
situado apenas na linha (barbante?) que lhe sustenta na tradicdo, ele faz da linha ponte e
caminha em passos largos entre a tradicdo e a modernidade, mergulhando, inclusive, nas
ondas virtuais da Web, para assegurar o seu posto de pos, daquilo que estando no presente nédo
abre mao do imaginério de sua gente para reconta-lo e manter acesa a chama de um povo que
caminha entre tempos de modificacdo constante. Essa adaptacdo garante a manutencdo da
memdria, porque a movéncia é a garantia da continuidade. Em contraste com o estatico, sem
pulsdo, sem vida, o local do cordel na cultura é o seio de um sistema de reinvencdo do ja
existente, porque ele é o novo de uma tradicdo que se modifica e sinaliza continuidade. Por
esta razéo, nao sei por que tanto agouro, tanto pesar em se falar numa possivel “morte” de um
produto que se renova em conjunto com a sociedade, renovando também o0s signos de sua
cultura. O cordel é um exemplo da renovacéo do sujeito que ele representa.

Os folhetos de cordel estdo na encruzilhada de culturas geograficamente separadas,
mas que pela memoria se interligam. Chegaram ao Brasil via Portugal, mas com agarras nas
culturas espanhola (pliegos sueltos), francesa (litteratue de colportage) e inglesa (chapbook).
Dessa forma, o cordel é a fusdo de culturas que se aglomeram no hoje e inaugura uma nova
voz, um novo discurso. Ele traz consigo o discurso do estrangeiro que fala de um espaco que
ndo é seu por tradicdo e origem, mas que foi adquirido por imposicdo do poder do
colonizador. Sua fala € proveniente de um lugar que lhe institui o posto de “colonizado”,
aquele que estando no “entre-lugar” vocaliza um discurso que vem de uma memoria
perpassada por culturas estrangeiras.

Como assinala Bhabha (2001), “entre-lugar” quer dizer: ultrapassar as narrativas de
subjetividades origindrias, iniciais; é focalizar momentos, ou processos, que sdo produzidos
na articulacdo de diferencas culturais. S3o os “entre-lugares” que fornecem o meio para a
elaboracdo de estratégias de subjetivagdo, singular ou coletiva, que criam signos de identidade

e postos inovadores de colaboragéo e contestacdo, no ato de definir a ideia de sociedade.

2 Uma tradicéo europeia, a nossa linha de tradicéo é o banco de feira, dai ele ser chamado antes como folheto de
bancada ou mesmo folheto de feira.
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O sujeito que fala da/na periferia (entre-lugar) possui o direito de se expressar a partir
de um poder autorizado ndo pela persisténcia na tradicdo, mas pela sua localizacdo periférica.
Ele ¢ alimentado “pelo poder da tradicdo de se reinscrever através das condi¢des de
contingéncia e contraditoriedade que presidem sobre as vidas dos que estdo ‘na minoria’”
(BHABHA, 2001, p. 21). Disso decorre o reconhecimento de que a tradicdo concede uma
forma parcial de identificacdo, porque “ao reencenar o passado, este introduz outras
temporalidades culturais incomensurdveis na invencdo da tradicdo. Esse processo afasta
gualquer acesso imediato a uma identidade original ou a uma tradigdo ‘recebida’”.

Sustentado pelas analogias de Green, Bhabha (2001, p. 22-24) enfatiza que a fronteira,
bem como a ponte, ¢ o lugar de passagem, da travessia: “Sempre, e sempre de modo diferente,
a ponte acompanha os caminhos morosos ou apressados dos homens para la e para ca, de
modo que eles possam alcancar outras margens... A ponte reline enquanto passagem que
atravessa”. E Green quem desloca a logica binaria através da qual identidades de diferenca
sdo com frequéncia construidas. Ele usa a imagem do s6tdo, do compartimento da caldeira e
do poco da escada para fazer associacbes entre as divisdes binarias: superior/inferior,

ceu/inferno. E explica:

O pogo da escada como espaco liminar, situado no meio das designacdes de
identidade, transforma-se no processo de interacdo simbélica, o tecido de ligacdo
que constrdi a diferenca entre superior e inferior, negro e branco. O ir e vir do pogo
da escada, o movimento temporal e a passagem que ele propicia, evita que as
identidades a cada extremidade dele se estabelecam em polaridades primordiais.
Esta passagem intersticial entre identificacOes fixas abre a possibilidade de um
hibridismo cultural que acolhe a diferenca sem uma hierarquia suposta ou imposta.
(GREEN apud BHABHA, 2001, p. 22)

O poeta popular diz ser a voz do outro que se faz nele, no espaco do Eu, porque o Eu é
a ponte: discurso fundador revisado; tradicdo que se refaz no hoje, no agora, 0 mesmo num
outro; um la que se faz no aqui e agora de um sujeito miltiplo em terreno adaptado. E me
colocando no lugar do outro que eu garanto a efetivacdo da significacdo no contexto de
producéo dos discursos circulares. Esse terceiro sujeito inaugura consigo um terceiro espago,
que Bhabha (2001), fundamentado em Fanon, diz ser o espaco da luta politica, a zona de
instabilidade oculta onde o povo reside. No pensamento fanoniano, nenhuma cultura é jamais

unitaria em si mesma, nem simplesmente dualista na relagdo do “Eu com o Outro”. Ao falar
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sobre 0s outros, e julga-los, colocamo-nos na posicao deles. Nessa relacdo é possivel enxergar
o fundamento do “terceiro espago”. Bhabha (2001) desenha o conceito de terceiro espaco a

partir da seguinte passagem:

O pacto da interpretagdo nunca é simplesmente um ato de comunicacdo entre o Eu e
0 Vocé designados no enunciado. A producdo de sentido requer que esses dois
lugares sejam mobilizados na passagem por um Terceiro Espaco, que representa
tanto as condi¢des gerais da linguagem quanto a implicagdo especifica do enunciado
em uma estratégia performativa e institucional da qual ela ndo pode, em si, ter
consciéncia. O que essa relagdo inconsciente introduz é uma ambivaléncia no ato da
interpretacéo. [...] E o Terceiro Espago que, embora em si irrepresentavel, constitui
as condicbes discursivas da enunciacdo que garantem que o significado e os
simbolos da cultura ndo tenham unidade ou fixidez primordial e que até os mesmos
signos possam ser apropriados, traduzidos, re-historicizados e lidos de outro modo.
(BHABHA, 2001, p. 66-8)

E através do conceito de terceiro espaco de enunciagdes, proposto por Bhabha (2001,
p. 69) que encontraremos a condi¢do prévia para a articulacdo da diferenca cultural. Ele é
elemento que acompanha assimilacdo de contrarios, cria a instabilidade oculta e pressagia

profundas mudancas culturais. Para o autor,

[...] é significativo que as capacidades produtivas desse Terceiro Espaco tenham
proveniéncia colonial ou pos-colonial. Isso porque a disposicdo de descer aquele
territorio estrangeiro [...] pode revelar que o reconhecimento tedrico do espaco-cisdo
da enunciacdo é capaz de abrir o caminho a conceitualizagdo de uma cultura
internacional, baseada ndo no exotismo do multiculturalismo ou na diversidade de
culturas, mas na inscricéo e articulacdo do hibridismo da cultura. (BHABHA, 2001,
p. 69)

Esse espago surge a partir da relagdo do “inter” (o fio cortante da traducdo e da
negociagao) com o “entre-lugar” (que carrega o fardo do significado da cultura). Esta relagao
permite vislumbrar as histérias nacionais, antinacionalistas, do povo. Explorando esse
Terceiro Espago, poderemos evitar a politica da polaridade e emergir como outros de nos
mesmos. Como em Os Versos Satanicos, “o olho mais fiel pode agora ser aquele da visdo
dupla do migrante”, porque “cada vez mais, as culturas ‘nacionais’ estao sendo produzidas a
partir da perspectiva de minorias destituidas” (BHABHA, 2001, p. 25).

O poeta popular ndo tem localidade fixa, cidaddo do mundo ou némade sdo atribuigdes
gue nos levam a crer na relevancia do seu transitar, sendo a marca determinante desse sujeito

pos-moderno. Sensivel ao olhar o mundo e certeiro no que enxerga, ele faz da condicédo de
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migrante a relevancia de sua representacdo. Seu objetivo é guardar no escrito tudo que julga
como importante para a posteridade. Sua obsessao esta em proporcionar o novo a partir do ja
existente, o reinventado. Evidencia-se nesse universo o trabalho fronteirico da cultura local
gue ndo € algo novo, mas um encontro com 0 novo, que cria uma ideia de novo como ato
insurgente de traducdo cultural. Este ato ndo retoma apenas o passado como causa social ou
precedente estético, mas “renova o passado, refigurando-o como um ‘entre-lugar’ contingente,
que inova e interrompe a atua¢do do presente. O ‘passado-presente’ torna-se parte da
necessidade, e ndo da nostalgia, de viver” (BHABHA, 2001, p. 27).

No universo dos folhetos de cordel, a aproximacdo com a fénix, ave que renasce das
cinzas, € uma triste comparacdo. O cordel ndo renasce, ele ndo é retorno. O cordel nunca
morre e sim se mantém, renova-se e se adapta as condicdes de cada contexto social ao qual
esta inserido. Como costumava dizer o poeta popular Manoel Monteiro®, “o cordel tem sete
vidas”. Concordamos com essa assertiva, o cordel é fio continuum, movente, ndo necessita de
investimento em prol de qualquer forma de renascimento: mantém-se vivo desde sua origem
pelo embate de culturas que se aproximaram ideologicamente.

Poderiamos, no entanto, aproximar o mito da fénix ao cordel se levassemos em conta o
fato da fénix poder carregar consigo uma grande quantidade de peso sobre as costas. E
desconhecida essa outra parte do mito que descreve que a fénix chegava a transportar nas
costas o equivalente a um elefante. Como a pequena ave mitologica que transportava um peso
demasiado nas costas, o cordel é escritura que ressignifica as vozes de muitas tradicdes.
Geralmente sdo oito paginas de uma memoria incalculavel de tradi¢6es renovadas e adaptadas
aos receptores: leitores/ouvintes contemporaneos. Comparada ao benu, ave sagrada para 0s
egipcios e gque, assim como a fénix para os gregos, tinha o poder de elevar ao Sol, o cordel
também tem a propriedade de nos fazer enxergar, traz-nos a luz (epifania), revelacdo da
enargeia. Suas vozes entoam canticos de louvores ou de piedade. Relatam ou suplicam acerca
das condicBes de sua travessia. Sdo discursos imbricados por uma retorica de fixacdo de
imagens enunciadas num plano de significacdo das identidades que se fundem num processo
de atualizacdo dos sentidos de uma existéncia continuada, registrados em manuscritos da

memoria popular.

® Poeta nascido em Bezerros (PE), em 1939, radicado em Campina Grande (PB).
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Bhabha (2001) nos fala de uma intervencdo historica como evento representado no
discurso que, de algum modo, escapa ao controle. Dessa forma, faz-se necessario reconhecer a
forca da escrita, sua metaforicidade e discurso, como matriz produtiva que define o social e 0
torna disponivel como objetivo da/para a acdo do sujeito historico. Isso se da porque a
textualidade ndo é simplesmente uma expressao ideoldgica de segunda ordem ou um sintoma
verbal de um sujeito politico. O sujeito é a matéria da politica, € um evento discursivo, sua
crise de identificacdo é inaugurada na performance textual que apresenta uma certa diferenga
no interior da significacdo de qualquer sistema politico isolado. Por essa razdo, ndo
comungamos com a ideia de nascimento, morte e renascimento do cordel, como sugere
muitos folcloristas, cremos, isto sim, que ele se mantém mediante uma tendéncia de mover-se
e adaptar-se entre locais e culturas diversas. Por isso, ndo é produto de elite e nem produto de
“ignorantes” e sim rastro constante do trajeto antropoldgico daqueles que sdo vistos como
minorias. E espaco renovado para o dizer hibrido: enunciac&o dos que habitam na margem, no
terceiro espaco. Os que fixam a fronteira como o local da cultura.

Exemplo de enunciagéo hibrida, presente nas diversas culturas, o cordel faz presenca
ou impde uma presencga que ameaca as bases da cultura da classe dominante, que sempre teve
o espaco da voz, mas que se v€ ameacada por um “sujeito” que sendo de fora enxerga e
denuncia as cicatrizes deixadas pela histéria de uma classe dominante.

Evidenciar a importancia do momento hibrido de mudanca politica é constatar o valor
transformacional da mudanca que reside na rearticulagao, ou traducao, de elementos que “nao
sdo nem o Um (a classe trabalhadora como unidade) nem o Outro (as politicas de género),
mas algo a mais, que contesta os termos e territorios de ambos” (BHABHA, 2001, p. 54-55).
Entre género e classe ha uma negociacdo em que cada formacdo enfrenta as fronteiras
deslocadas, e diferenciadas, de sua representacdo como grupo, bem como nos lugares
enunciativos nos quais os limites e limitacdes do poder social sdo confrontados em uma
relacdo de luta. A enunciagdo dessa luta, foco na diferencga cultural, problematiza a divisdo
binaria de passado e presente, tradicdo e modernidade, no nivel da representacdo cultural e de
sua interpelacdo legitima. E, dessa forma, busca-se solucionar o problema que se coloca no
tramite da constatacdo que impde que, “ao significar o presente, algo vem a ser repetido,

relocado e traduzido em nome da tradi¢cdo, sob a aparéncia de um passado que ndo é
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necessariamente um signo fiel da memoria historica, mas uma estratégia de representacao da
autoridade em termos do artificio do arcaico” (BHABHA, 2001, p. 64).

Sustentado pelas reflexdes de Lyotard e de Foucault, Bhabha (2001, p. 93) aponta o
ritmo pulsante do tempo do enunciado como o responsavel pelo desenho da narrativa da
tradicdo. Com Lyotard, ele sugere que nas tradi¢cdes populares nada se acumula, as narrativas
se repetem o tempo todo porgue sdo esquecidas todo o tempo. E 0 que nédo é esquecido € o
ritmo temporal que ndo para de enviar as narrativas ao esquecimento. Foucault destaca que o
motivo deste esquecimento se da porque a linguagem sempre parece estar habitada pelo outro
lugar, o distante. A linguagem é esvaziada pela distancia.

Frente a problematica da linguagem (sujeitos, tempos e espacos que atualizam o
discurso), conclui-se que é instaurada uma situacdo de constante encaixe, tomadas e
retomadas enunciativas que tornam impossivel encontrar o primeiro enunciador da palavra. E
0 caso do cordel. Elemento hibrido de uma cultura complexa, o folheto se imp&e como voz de
um tempo e de um espaco situado que ndo fica apenas nos relatos de acontecimentos locais.
Extrapolando a fronteira que separa o espaco geografico e social, ele informa, denuncia e
relata com propriedade as coisas que estdo efetuando mudancgas na sociedade. Diferente da
ideia de que o folheto é uma espécie de jornal do povo”, preferimos acreditar no dinamismo
material do manuscrito, atravessado por metaforas de acontecimentos e que escapa a uma
designacgdo Unica. Seu discurso € atualizado mediante o deslocamento no tempo e no espago
das enunciagdes vivenciadas pelos sujeitos relacionados com tais producdes.

Como percebemos, a escritura se adapta aos postulados de cada tempo. Por essa razéo,
o cordel do século XXI € signo de uma cultura do pds (ponte entre o antes e o depois). Longe
de classifica-lo como atemporal, preferimos crer na adaptabilidade de mudar conforme o
terreno (dominios que podem ser geograficos, de géneros, textual etc.) e a situacdo ideoldgica
que se encontra. Dessa forma, sustentamos que a constante renovacgédo dessa escritura propicia

o0 poder de narrar, descrever e argumentar acerca do homem, sua origem e o além tempo.

2 O “entre-tempo”do cordel: escrituras proféticas contemporaneas

* Classificacio dos poetas populares, como sugere Costa Leite.
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Na perspectiva teorica delineada, ndo cabe mais falar em “ressurgimento” ou “resgate”
de algo que nunca saiu da cena sociocultural e historica no Nordeste brasileiro: sempre havera
diferencas e um espacgo de aproximagdo das diferengas, de vozes hibridas, dissonantes, mas
reveladoras do papel do colonizado em terras de colonos. E num Brasil colonizado (?), o
cordel é a marca constante da pré-colonizacdo e da pds-colonizacdo, da continua necessidade
de se fazer colbnias. Esta atento ao novo e para tudo busca explicacdo, renovada em midias
contemporaneas enunciadas em versos com poucas rimas e em papel de baixo custo.

O folheto de cordel se p6e como escritura significativa da modernidade, aproximando-
se, assim, do ideal de discurso contemporaneo, significado a partir do “entre-tempo”, ou
cesura temporal, que emerge da tensdo entre o acontecimento da modernidade e a
continuidade do progresso, reserva para o fluxo dos tempos modernos. A demarcacao desse
espacgo-tempo (entre-tempo) determina a efetivacdo do discurso da modernidade. Sem ele ndo
ha “além”, ndo haverd um tempo que extrapole o colonial, que permita calar a voz do
colonizador e ceder ao colonizado a dindmica da enunciacéo.

Permitir que a historia seja contada a partir de um dizer hibrido é investir na
valorizagdo de vozes que por tempos foram o estigma do silenciamento. Vozes que falam de
um entre-lugar, de um entre-tempo, da fronteira. Por esta razdo, cabe termos a consciéncia de
que sem o “entre-tempo pds-colonial” o discurso da modernidade ndo pode se tornar escritura.
Corre-se 0 risco de ele ser inscrito como uma narrativa histdrica da alteridade que explora
formas de antagonismo e contradi¢cdo social que ainda ndo tiveram uma representagdo
adequada, o que é préprio de uma identidade de sujeito politico em processo de formacéo.
Com isso, evita-se uma énfase de enunciacdes proprias do ato do hibridismo cultural que
ainda estdo em processo de traducdo, mas que figuram socialmente como vozes de
supervalorizacdo de diferencas culturais (BHABHA, 2001). O que ndo € o caso do cordel.
N&o hé instituicdo que autorize o dizer do cordel. Ele impde e traz a tona a voz que denuncia,
moraliza e faz crer sem nenhuma forma de censura. Nossas pesquisas tém demonstrado a
inscricdo de um sujeito politico proprio dessa escritura. Informa, descreve, argumenta,
travestindo-se de géneros textuais que permitem a representacao dos discursos negociados no
espaco de enunciacdo do povo nordestino. Sua plasticidade cultural é tanta que ele se faz
profecia e revela um desfecho para a histéria da humanidade (RODRIGUES, 2006; 2011).
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Né&o traz o futuro para um presente, mas projeta o0 Eu de hoje no além Outro, resultado do
envolvimento presente-passado com vistas em futuros pressagiados.

Escritura/voz, o cordel ¢ um produto cultural, mas também, para muitos poetas,
materializagéo textual de inspira¢Ges divinas que se fazem presentes entre 0s povos: discurso
revelador de um visiondrio. Visdo ou imaginacdo: “entre-tempo” de um “entre-lugar”. Torna-
se valioso crer na visdo imagética, como diria Santo Agostinho (1964), do dizer daquele que
se insere no dito e assegura uma verdade acompanhada de um olhar para o além e para o
altissimo. “Verdade verdadeira” como assegura o poeta popular.

A associacdo com o sagrado é constante no cordel. Ele estd na fronteira entre o
sagrado e profano. E ponte entre 0 homem e o divino, porque exemplifica, moraliza, faz
enxergar as imagens que mancham a alma do homem e podem leva-lo ao fim de sua
existéncia ou a salvagao eterna.

Ultimamente, nossos estudos revelam que as crises econbémicas e 0s desarranjos
climaticos (aquecimento global) servem de base ideoldgica para producgdes sustentadas pelo
imaginario que rege as profecias de “fim dos tempos”. Dessa forma, o imaginario religioso
cristalizado nas regides onde o cordel circula € rearranjado em esquemas escatoldgicos que
buscam trazer a tona a discussdo do além como espacgo de desfecho, como julgamento final
das acdes humanas. Quem nos da um exemplo é Patativa do Assaré, no folheto ABC do

Nordeste Flagelado (sem local, sem data):

A — Ai, como é duro viver
nos Estados do Nordeste
quando o nosso Pai Celeste
ndo manda a nuvem chover.
E bem triste a gente ver
findar o més de janeiro
depois findar fevereiro

e mar¢o também passar,
sem 0 inverno comecar

no Nordeste brasileiro.

B — Berra 0 gado impaciente
reclamando o verde pasto,
desfigurado e arrasto,

com o olhar de penitente;

o fazendeiro, descrente,

um jeito ndo pode dar,

o sol ardente a queimar

e 0 vento forte soprando,

a gente fica pensando

que o mundo vai se acabar.
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C — Caminhando pelo espaco,
como os trapos de um lengol,
pras bandas do p6r do sol,

as nuvens vdo em fracasso:
aqui e ali um pedaco
vagando... sempre vagando,
quem estiver reparando

faz logo a comparagéo

de umas pastas de algodao

gue o vento vai carregando.

D — De manha, bem de manha,
vem da montanha um agouro
de gargalhada e de choro

da feia e triste caud:

um bando de ribanca

pelo espaco a se perder,

pra de fome ndo morrer,

vai atras de outro lugar,

e ali s6 ha de voltar,

um dia, quando chover.

E — Em tudo se vé mudanca
guem repara Vé até

que o camaledo que é

verde da cor da esperanga,
com o flagelo que avanca,
muda logo de feicéo.

O verde camaledo

perde a sua cor bonita

fica de forma esquisita

que causa admiracé&o.

F — Foge o prazer da floresta
0 bonito sabia,

quando flagelo ndo ha
cantando se manifesta.
Durante o inverno faz festa
gorjeando por esporte,

mas nao chovendo é sem sorte,
fica sem graca e calado

0 cantor mais afamado

dos passarinhos do norte.

G — Geme de dor, se aquebranta
e dali desaparece,

0 sabié sé parece

que com a seca se encanta.

Se outro passaro canta,

0 coitado néo responde;

ele vai ndo sei pra onde,

pois quando o inverno ndo vem
com o desgosto que tem

0 pobrezinho se esconde.
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H — Horroroso, feio e mau
de I& de dentro das grotas,
manda suas feias notas

o tristonho bacurau.

Canta o Jodo corta-pau

0 seu poema funério,

€ muito triste o mistério

de uma seca no sertdo;

a gente tem impressédo

que 0 mundo é um cemitério.

I — lluso, prazer, amor,
a gente sente fugir,

tudo parece carpir
tristeza, saudade e dor.
Nas horas de mais calor,
se escuta pra todo lado

0 toque desafinado

da gaita da seriema
acompanhando o cinema
no Nordeste flagelado.

J — J& falei sobre a desgraca
dos animais do Nordeste;
com a seca vem a peste

e a vida fica sem graga.
Quanto mais dia se passa
mais a dor se multiplica;
a mata que ja foi rica,

de tristeza geme e chora.
Preciso dizer agora

0 povo como é que fica.

L — Lamento desconsolado
0 coitado camponés

porque tanto esforco fez,
mas ndo lucrou seu rogado.
Num banco velho, sentado,
olhando o filho inocente

e a mulher bem paciente,
cozinha la no fogdo

o derradeiro feijdo

que ele guardou pra semente.

M — Minha boa companheira,
diz ele, vamos embora,

e depressa, sem demora

vende a sua cartucheira.
Vende a faca, a rogadeira,
machado, foice e facéo;

vende a pobre habitacéo,
galinha, cabra e suino

e viajam sem destino

em cima de um caminh@o.
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N — Naquele duro transporte
sai aquela pobre gente,
aguentando paciente

0 rigor da triste sorte.
Levando a saudade forte

de seu povo e seu lugar,

sem um nem outro falar,

véo pensando em sua vida,
deixando a terra querida,

para nunca mais voltar.

O — Outro tem opinido

de deixar mae, deixar pai,
porém para o Sul ndo vai,
procura outra direcéo.

Vai bater no Maranh&o
onde nunca falta inverno;
outro com grande consterno
deixa o casebre e a mobilia
e leva a sua familia

pra construgdo do governo.

P — Porém l& na construgdo,
0 seu viver é grosseiro
trabalhando o dia inteiro

de picareta na méo.

Pra sua manutencéo
chegando dia marcado

em vez do seu ordenado
dentro da repartigéo,

recebe triste ragéo,

farinha e feijédo furado.

Q — Quem quer ver o sofrimento,
guando ha seca no sertéo,

procura uma construcao

e entra no fornecimento.

Pois, dentro dele o alimento

que o pobre tem a comer,

a barriga pode encher,

porém falta a substancia,

e com esta circunstancia,

comega 0 povo a morrer.

R — Raquitica, palida e doente
fica a pobre criatura

e a boca da sepultura

vai engolindo o inocente.

Meu Jesus! Meu Pai Clemente,
que da humanidade é dono,
desca de seu alto trono,

da sua corte celeste

e venha ver seu Nordeste
como ele esta no abandono.
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S — Sofre o casado € o solteiro
sofre o velho, sofre 0 mogo,
ndo tem janta, nem almoco,
ndo tem roupa nem dinheiro.
Também sofre o fazendeiro
que de rico perde o nome,

o0 desgosto lhe consome,

vendo o urubu esfomeado,
puxando a pele do gado

que morreu de sede e fome.

T — Tudo sofre e ndo resiste
este fardo t&o pesado,

no Nordeste flagelado

em tudo a tristeza existe.
Mas a tristeza mais triste

que faz tudo entristecer,

é a mde chorosa, a gemer,
lagrimas dos olhos correndo,
vendo seu filho dizendo:
mamae, eu quero morrer!

U — Um é ver, outro é contar
quem for reparar de perto
aquele mundo deserto,

dé vontade de chorar.

Ali s6 fica a teimar

0 juazeiro copado,

0 resto é tudo pelado

da chapada ao tabuleiro

onde o famoso vaqueiro
cantava tangendo o gado.

V — Vivendo em grande maltrato,
a abelha zumbindo voa,

sem dire¢do, sempre a toa,

por causa do desacato.

A procura de um regato,

de um jardim ou de um pomar
sem um momento parar,

vagando constantemente,

sem encontrar, a inocente,

uma flor para pousar.

X — Xexéu, passaro que mora
na grande arvore copada,
vendo a floresta arrasada,

bate as asas, vai embora.
Somente o saguim demora,
pulando a fazer careta;

na mata tingida e preta,

tudo € aflicdo e pranto;

sO por milagre de um santo,
se encontra uma borboleta.
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Z — Zangado contra o sertdo
dardeja o sol inclemente,
cada dia mais ardente
tostando a face do chéo.

E, mostrando compaixdo

14 do infinito estrelado,

pura, limpa, sem pecado

de noite a lua derrama

um banho de luz no drama
do Nordeste flagelado.

Posso dizer que cantei

aquilo que observei;

tenho certeza que dei
aprovada relacéo.

Tudo é tristeza e amargura,
indigéncia e desventura.

— Veja, leitor, quanto é dura
a seca no meu sertéo.

Quem duvidaria de um sujeito que é testemunha ocular!? A voz inaugura, na poesia de
Assaré, um espago de promessa e profecia de acontecimento, além de servir como lentes de
aumento para a verdade anunciada.

Nesta perspectiva, suplicar por chuva, chorar a morte do seu gado e o abandono de sua
terra, ndo é apenas um relato de verdade, mas é também uma dendncia das reais condicOes
enfrentadas pela instabilidade econdémica do povo nordestino. Também ¢ a “fotografia” da
falta de &4gua, comida, saude, educacdo, moradia, desenvolvimento, esperanca etc. Discurso
mais atual que esse seria impossivel. Sensivel aos fatos que circulam de tempos em tempos, o
poeta popular faz o outro crer na verdade estampada desde a capa do folheto ao discurso
textualizado pela escritura da voz. Nada melhor do que o discurso direto para fazer crer na
verdade do dito! N&o é preciso aspas ou travessdo, 0 poeta inicia com a marca da palavra e
todo o texto é testemunho de uma voz que sustenta uma realidade jamais contestada.

Como percebido no folheto em andlise, os desarranjos climaticos e imagens
promovidas pelo sentimento de perda e de queda mexem com o imaginario e a imaginacéo do
povo nordestino. Angustiando e fascinando pelo tema da morte do/no mundo, o cordel atualiza
a tematica do fim dos tempos e tem na Biblia uma referéncia constante para a producdo e
promogcdo de discursos messianicos e milenaristas em linguagem escatolégica.

No cordel de Assaré, a crenca no fim do mundo aparece de forma semelhante as

profecias de julgamento divino dos povos israelitas, e em formato adequado aos leitores para
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quem os folhetos sdo produzidos. No texto, percebe-se o apego ao descritivo em que as
imagens, frutos de uma semantica cognitiva, cobra do poeta e de seu leitor/ouvinte uma
memoria de experiéncia do flagelo que ¢é a seca no cotidiano do povo do Nordeste. O folheto
trds a tona a memoria de um “entre-tempo”’: pressagia um acontecimento vindouro; fala do fim
do mundo numa retdrica de sermdes proféticos; e se apega aos sinais da destruicdo do mundo
como elementos de linguagem escatologica que permitem tecer uma trama textual pela
dialética dos sentimentos de morte e grito pela salvacéo.

Neste espaco de enunciagdo, o cordel figura como escritura propria de um povo que
permite que sua historia seja contada pela aproximag@o de um dizer hibrido: fala num “entre-
lugar” e num “entre-tempo” pos-colonial. Por essa razdo, atualiza o discurso universal do

medo da queda, da morte, sentimento humano de perda total.
3 Consideracdes finais

Atentos aos acontecimentos mundiais e que afetam o nosso povo, os folhetos de cordel
sinalizam para os atravessamentos ideoldgicos que cruzam as fronteiras dos sistemas
econbmicos e sociais. Desenham uma trama em que 0s sujeitos envolvidos interagem e sdo
influenciados por uma légica binaria do poder colonizador.

O cordel invade esses territorios e impde sua forma de analise fenomenoldgica dos
sistemas de dominacdo. E a voz da minoria (GINZBURG, 2006; 2007) na trama histdrica de
uma narrativa de esquerda e de direita, em que o importante ndo é s6 o resultado (o queijo),
mas também o processo (0s rastros) e 0s meios (0S vermes), sujeitos construtores, oS
personagens (reais e ficticios) do cordel, que desenham e sdo desenhados pela historia, sendo
analisados e avaliados pela ideologia presente em narrativas de sobrevivéncia, de
envolvimento e desenvolvimento com o/no novo: “pequenos” lugares de renovacdo que
provam que “as novidades, ou melhor, as rupturas abrem caminho através da reafirmacao da
continuidade com o passado” (GINZBURG, 2007, p. 259), porque “todos os livros [os
folhetos de cordel] estdao abertos ao mesmo tempo” (RICOEUR, 2007, p. 19).

Dessa forma, o folheto de cordel se pde como escritura significativa da modernidade: é
atravessado pela palavra, pela voz que o atualiza e garante o dizer de uma subjetividade-

objetiva, que o faz aproximar-se, assim, do ideal de discurso em via contemporanea. Ele é
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memdria social, materializada por uma estrutura discursiva (ACHARD, 2007), mas também é
acontecimento (PECHEUX, 2007, p. 51), memoria entendida como entrecruzamento dos
sentidos imbuidos entre o elemento mitico, a pratica e a histéria individual e social de cada
um na cultura. Uma memoria-acontecimento, materializada em imagem, visual ou acustica,
Ou mesmo uma imagem-acustica que funciona como diagrama, esquema ou trajeto
enunciativo. Este é o cordel em travessia pelo século XXI.

Na internet, o cordel viaja num mundo dito sem fronteiras. Mas ha ou ndo fronteiras
no espaco virtual onde o cordel transita? Um dos grandes desafios desse género € o suporte

digital, e sua aceitacdo dentre aqueles que sustentam que cordel é s o da tradicdo.
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CRISTAIS DE MENTALIDADE: DITADOS COMO SINAIS IDENTITARIOS NO
ROMANCE DA PEDRA DO REINO

Marcos Paulo Torres Pereira®

RESUMO: Ariano Suassuna, autor de Auto da Compadecida e O Santo e a Porca, tinha como leitmotiv a
valorizacdo da producdo material e imaterial do povo, através da evocacdo do que ha de universal, eterno e
poético no romanceiro nordestino. Tratado como elemento dramatico no Romance da Pedra do Reino, o autor
emprega formas simples como elementos identitarios do povo sertanejo, tecendo uma estampa imagética de sua
mentalidade. O presente artigo discute o emprego de ditados e provérbios como cristais de mentalidade
imanentes de costumes e histéria, crengas e tradicdes, filtrados mediante estados afetivos, moralizantes e
pedagdgicos que se tornam expositores de identidade.

Palavras-chave: Oralidade. Identidade. Mentalidade.

RESUMEN: Ariano Suassuna, autor del Auto da Compadecida y O Santo e a Porca, tenia aprecio leitmotiv de
la produccion material e inmaterial de los pueblos, a través de la evocacion de lo que es baladas universales,
eternas y poéticas en el noreste. Tratada como un elemento dramatico en el Romance da Pedra do Reino, el autor
utiliza formas simples como elementos de identidad de la gente, tejiendo un patron de las imagenes de su modo
de pensar. Este articulo aborda el uso de dichos y refranes como cristales mentalidad inmanentes costumbres y la
historia, las creencias y tradiciones, se filtra a través emocional, moralizante y estados pedagdgicas que se
convierten en la identidad.

Keywords: Oralidad. Identidad. Mentalidad.

1 Ditados e provérbios

Se a existéncia humana é constituida pelo tempo, é igualmente
constituida pela linguagem.
Terry Eagleton

A fala proverbial traz em si mesma um qué de sabedoria e beleza que pertence ao
mundo, a natureza humana. Espécie de “pronto-feito” fraseologico, ditados e provérbios
funcionariam como instrumentos de conduta aptos para serem aplicados no cotidiano,
proferidos numa fraseologia propria que, mediante recursos mnemdonicos (como rimas e
comparag0es), tornam-se vivos e atuantes na mentalidade dos povos.

Os provérbios, como Formas Simples que séo, refletem a mentalidade de um povo,
seus costumes e sua historia, suas crencas e tradicGes, mediante estados afetivos, moralizantes

e pedagdgicos que se cristalizaram na alma deste e se tornam instrumentos de identidade. As
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trés sentencas acima podem formar um Unico paragrafo, pois todas estdo falando do mesmo
assunto.

André Jolles (1976) define Formas Simples como os tracos de espirito de uma
comunidade nas historias e nas producOes imateriais populares e folcléricas, sua agdo se
perfaz em dois aspectos: o ideoldgico e o linguistico. O individuo, na acdo continua da
linguagem através da fala, transforma o fato e/ou o ser, empregando seu conhecimento
linguistico e prévio de mundo, em conceito assimilado do ideoldgico para o linguistico.
Entretanto, & medida que esses conceitos linguisticos sdo cristalizados nas inter-relacoes
sociais das comunidades, passam a fazer parte novamente do campo ideoldgico, servindo de
substratos a novas formas simples e demais produg6es imateriais da comunidade.

As Formas Simples nascem da disposicdo mental do povo em cristalizar o ser e/o
acontecimento referencial num gesto verbal, através de propriedades especificas de querer
dizer e significar. Estas surgem da necessidade de tornar o ser ou o fato analisado mais
proximo de si e da comunidade na qual estd inserido o individuo, transformando-se em

marcador de identidade o substrato desta cristalizagdo. Suzi Frankl Sperber (1997) assevera:

Entendo as formas simples com o sentido apresentado por Andre Jolles: opg¢Bes nédo
abrangidas nem pela estilistica, nem pela retdrica, nem pela poética, ainda que
possam ser utilizadas por todas elas. Encontram-se na oralidade e na escrita, mas
provém da oralidade. Sdo pré-literarias, precedendo as manifestacdes realizadas
historicamente na cultura literaria e virtuais, podendo realizar-se ou ndo, escolhidas
por autores conforme o seu codigo cultural literario, social e historico. Sao blocos de
sentido e forma encontraveis em variantes e sequéncias da acao relatada ficcional e
historicamente. Correspondem a uma experiéncia pré-literaria caracterizada
fundamentalmente pelo esfor¢o em atribuir um sentido global, de totalidade, a um
fenbmeno ou conjunto deles. Relne eventos que tematizam a realidade interna e
externa do ser humano, porém de modo a superar o limite do instante e do
fragmento. (SPERBER, 1997, p. 99)

A fildloga portuguesa Carolina Wilhelma Michaélis de Vasconcelos (1986), acerca

das diversas nomenclaturas atribuidas aos provérbios, definiu:

Quaisquer notas acerca das designacbes pelas quais o provérbio, na Peninsula
Ibérica, é conhecido, tém de partir das palavras introdutérias que, tanto em estudos
eruditos sobre a matéria, como, também, por vezes, em poemas, dramas, novelas ou
na linguagem viva do povo, costumam anteceder o mais pequeno ditado. No
primeiro caso, ndo faltam, é evidente, as designacfes eruditas tais como parémia,
aforismo, apotegma, proléquio, maxima. Adagio que, a partir de 1500, se tornou
corrente entre os eruditos, quase que ndo havia sido anteriormente utilizado. O
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mesmo ndo sucede com sentenga e, com mais frequéncia ainda, provérbio. [...]
Temos ainda dito, datado. E além disso, anexim. [...] No passado, estas designacdes
ndo eram, alias, rigidamente separadas. Ndo podemos, no entanto, deixar de notar
que provérbio tinha o significado mais amplo e designava qualquer sentenca, de
origem biblica, ou cléssica, ou oriental, ou nacional. Independentemente da sua
utilizagdo nos estratos altos ou baixos da sociedade. [...] Sentenca, dito e, mais tarde,
addgio, referia-se, geralmente, a sentencas moralizantes, com conteido ético sério,
que, ora sdo postas na boca de filosofos sabios do Oriente (como o Locman de
Bocados do Oro), do Grécia (Aristételes, Platdo, Sélon, etc.) ou de Roma (Séneca,
Catdo, Publio Ciro), ora na boca de Doutores da Igreja ou, de modo geral, na do
sébio, do grego, etc. Verso, rifdo e a designacdo trebelho a que ainda ndo fizemos
referéncia, designam cancdes populares cantadas, sentenciosas, por vezes com uma
certa malicia; e ainda anexim e ditado, que geralmente constituiam expressGes rudes
como aquelas que a plebe costuma inventar, para com elas traduzir vivéncias tristes
ou alegres. (VASCONCELOQOS, 1986, p. 37-41)

Em virtude do objeto de estudo desta pesquisa, ndo se ateve as distingdes entre
aforismos, anexins, ditados, maximas, parémias, provérbios ou sentencas, sendo bastante
engloba-las numa Unica denominacdo, visto que entre elas ha estreita ligacéo.

O aforismo, por exemplo, € uma sentenca doutrinal que apresenta (sinteticamente) o
mais importante de algum principio, de alguma regra; o adagio, outra denominacao
comumente atribuida aos ditados, encerra um sentido doutrinal, encaminhamento ou
conselho; muito semelhante ao provérbio, que se distingue do adagio por apresentar consigo
um certo significado historico.

Os ditados ndo nascem por geracdo espontanea na mentalidade dos povos, mas
seguem um caminho de criagdo comum a outras formas simples: faz-se necessario que um
membro desse povo, mediante um fato gerador, veja-se imbuido de um gesto mental para que
crie um gesto linguistico; este, por sua vez, é filtrado em temas comuns ao homem, a fim de
gue se eleja um consenso sobre o posicionamento do mesmo perante 0 mundo e as tribulacdes
e alegrias nele encontradas. Enunciado o gesto linguistico, faz-se necessario que os demais
membros desse grupo lhe sejam simpaticos e passem a repeti-lo para que ele se cristalize na
mentalidade deste povo.

Jolles (1976), citando Friedrich Seiler, esclarece-nos:

Diz-nos Seiler, as investigacdes mais recentes: os proverbios e ditados populares nao
brotam misteriosamente das profundezas da alma popular. ‘Como totalidade, o povo
nada cria. Toda criacdo, toda invencdo, toda descoberta emana sempre de uma
personalidade individual. E preciso, forgosamente, que qualquer provérbio, qualquer
ditado tenha sido primeiro enunciado por alguém, num certo dia, nalgum lugar. Se
agradar aos que o ouviram, serd propagado como locucdo proverbial; é entdo
provavel que o retalhem e retoquem até dar-lhe uma forma préatica para todo o
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mundo, conservando-o, destarte, num provérbio ou ditado unicamente conhecido.’
(...) Este processo tampouco estd muito claro. O autor diz-nos que todo provérbio foi
locugdo proverbial e que o povo como totalidade, nada sabe criar ou inventar —
embora saiba perfeitamente, segundo parece, ‘retalhar’ e ‘retocar’ um objeto
previamente existente, até incluir-lhe uma configuracdo cuja validade seja universal.
Ora, acontece que 0 provérbio s6 se torna locucdo proverbial depois de ter recebido,
do povo, essa forma dotada de universalidade e assim por diante. (SEILER apud
JOLLES, 1976, p. 131)

A similitude entre estas formas é explicada por André Jolles quando este define que
todas emanam de uma espécie de forma simples que seria a locucgéo, na qual se atualizam os
provérbios e os ditados. A locucdo ganha vida sempre que uma experiéncia € apreendida,
reconstruida significativamente, compreendida e reempregada em experiéncias congéneres.

Sobre a utilizacdo dos provérbios pela literatura, que, nos termos de Jolles se refere a
transformacdo de forma simples em forma literaria, Carolina Wilhelma Michaélis de
Vasconcelos (VASCONCELQOS, 1986, p. 35-36) definiu:

Compete-me chamar muito sumariamente a atencdo para as multiplas maneiras
como a literatura aproveitou os classicos ditos espirituosos e as sentencas populares,
assim como para os diversos nomes pelos quais sdo designadas as varias espécies,
muito diferentes entre si, no que respeita quer a sua origem, quer a sua utilizacéo.
(...) Nem & lirica popular nem a palaciana, faltam cantigas sentenciosas, compostas
na sua totalidade por provérbios (ajeitados de forma a ganharem ritmo) ou em que
cada estrofe glosa um provérbio diferente, o qual é, depois, retomado no ultimo
verso como refrdo, ou literalmente ou com ligeiras alteragdes.

Semelhantes entre si, de “ditados” denominaremos todos os exemplos colhidos no
Romance da Pedra do Reino, a fim de seguir as ideias de André Jolles e por se considerar a
denominagdo mais acessivel ao leitor comum, além daquela que melhor envolve todas as

demais.
2 O Romance da Pedra do Reino

O Romanceda Pedra do Reino é narrado pelo protagonista Pedro Dinis Ferreira
Quaderna que, ao ser preso por autoridades do Estado Novo, em Taperod, escreve sua
epopeia, seu memorial, a partir das historias de seus ancestrais: “Para ser mais exato, preciso
explicar ainda que meu ‘romance’ ¢, mais, um Memorial que dirijo a Nagdo Brasileira, & guisa

de defesa e apelo, no terrivel processo em que me vejo envolvido” (SUASSUNA, 1976, p. 5).

BOITATA, Londrina, n. 18, jul-dez 2014



B@itata o

Revista do GT de Literatura Oral e Popular da ANPOLL — ISSN 1980-4504

A obra levou varios anos para sua composicdo, de 1958 a 1970, periodo de maturacao
no qual Suassuna p6de compor um verdadeiro labirinto narrativo e simbdlico, enveredando
pelos caminhos da memoria, da histdria e da fantasia. A obra prima de Suassuna, langada em
1971, se divide em cinco livros, estes subdivididos em 85 “folhetos™ (“Folheto”, bem como
“Livrinho de Feira”, € 0 nome dado ao impresso pelos poetas e leitores da poesia popular). Os
livros sd3o: “I — A Pedra do Reino”; “Il — Os emparedados”; “Ill — Os trés irmaos
sertanejos”; “IV — Os doidos”; e “V — A demanda do sangral”.

Ariano aponta constantemente a vinculagdo de sua obra com a cultura popular. Desse
modo, no romance ha inimeros sinais identificatorios de tradicdo. Uma criacdo febril,
polifénica, labirintica, transcendendo a linearidade, na qual realidade e imaginario, sagrado e
profano, tragico e cOmico se misturam nas incriveis peripécias, artimanhas e desaventuras de
Dom Pedro Dinis Ferreira-Quaderna, o Decifrador, o Astrélogo.

A imagética armorial, o hibrido entre os sinais da identidade medieval ibero-moura
com o0 negro e o indio, formam o ser castanho (esse ser castanho € o que Roberto Pontes
denominou de afrobrasiluso, em Poesia Insubmissa Afrobrasilusa), demarcando as insignias
que norteiam a tessitura do Romance d’A Pedra do Reino, nas visagens, legendas, mitos,
adagios e sonhos amalgamados com o real e o cotidiano.

Em entrevista aos Cadernos de Literatura, Suassuna (2000, p. 27) declarou que
comecara a tomar notas para a producdo do romance em 1958, como uma forma de
homenagear seu pai, assassinado como represalia pela morte de Jodo Pessoa.

Antes, 0 autor pensara em produzir uma biografia do pai, ou um longo poema que se
chamaria “O Cantar do Potro Castanho”, contudo foi com a Pedra do Reino que Ariano
contou, de maneira ficcional, os acontecimentos de 1930. Foi com ela que enveredou na
matéria humana — riso, sonho, desejos, angustias e deformidades — para expiar a memoria do
pai e enaltecer a identidade nordestina.

Rachel de Queiroz (1976), no prefacio do romance de Suassuna, confidencia:

A primeira vez em que Ariano Suassuna me falou na Pedra do Reino disse que
estava escrevendo “um romance picaresco”. Me interessei logo — lembrei-me das
astdcias, da picardia, das artes graciosas do meu querido amarelinho Jodo Grilo, e de
certa forma fiquei esperando novas e mirabolantes aventuras deste ou de outro
amarelinho parecido, desenvolvidas ao longo de uma hist6ria em muitos capitulos —
porque ele me avisara também de que o romance era comprido. Mas o paraibano me
enganou. Picaresco o livro é — ou antes, o elemento picaresco existe grandemente no
romance, ou tratado, ou obra, ou simplesmente livro — sei la como é que digal
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Porque depois de pronto A Pedra do Reino transcende disso tudo, e é romance, é
odisseia, € poema, é epopeia, € satira, é apocalipse. (QUEIROZ, 1976, p. 11)

A proporcio que Quaderna descortina ao leitor o sertdo castanho, expressando sua
vivéncia nos fatos que levaram a morte seu padrinho, percebemos que o ato discursivo da
personagem expressa a si mesma, fazendo com que a narrativa assuma a forma de memoria,
presentifica-a, expondo-a de forma a diminuir a distancia entre o escrito ¢ o “vivido”.

Obra de dificil definicdo, as memoarias de Quaderna podem também ser consideradas
um romance policial, dado o assassinato, em 24 de agosto de 1930, de dom Pedro Sebastido
Garcia Barreto, tio de Quaderna, morto numa situagdo emblematica de romance policial, a
morte em quartos fechados.

O préprio Quaderna explica o romance a seus dois mestres, Clemente e Samuel:

— Sim! Consegui essa receita, primeiro, no Dicionario Pratico Ilustrado, que recebi
de meu Pai. Depois, no livro da genial Albertina Bertha, que Samuel me emprestou.
Essa mulher é os pés da Besta, Samuel! E filha de um Conselheiro do Império,
Lafayette Rodrigues Pereira, de modo que a palavra dela vale quase tanto quanto a
do Doutor Amorim Carvalho, Retérico do Impostor Dom Pedro II! Ela diz que
romance ja foi “uma forma de Poesia sem canto”. Depois, passou a designar as
“narrativas em Prosa”. Mais tarde, ainda, os romances “aparecem sob forma de
sétira, de alegoria, de fabularios que se acompanhavam de cantos joviais e
obscenos”. Modernamente, diz ela que ¢ importante “o romance inspirado pelos
novos métodos de instrugdo criminal”. Olhem, copiei, no livro, essa parte da receita,
e vou lé-la. Diz ela que nesses “romances de instrugdo criminal”, o enredo para a
pista do assassinato “se faz sempre pelo grande Decifrador” e a historia termina
sempre com “a Virtude recompensada e o Crime punido”. — N&o entendi! — falou
Clemente. — O que é que vocé quer dizer com isso? — Quero dizer que, com a
histéria da morte de meu Padrinho, eu poderei fazer um “romance de instrugio
criminal” pra homem nenhum botar defeito! A historia tem todas as qualidades.
Primeiro, ¢é terrivelmente cruel. Ora, o Doutor Amorim Carvalho diz que “a
Tragédia e a Epopéia podem tirar seus herois do seio dos grandes criminosos para,
ao lado das suas atrocidades, fazer brilhar comoventes virtudes”. Depois, meu
Padrinho foi degolado dentro dum quarto sem janelas, cuja porta ele mesmo trancara
por dentro. Assim, a morte dele tem todas as caracteristicas do “grande Crime
indecifravel” que a genial Albertina Bertha considera indispensavel aos grandes
“romances de instrugdo criminal”! —

Mas se a morte de seu Padrinho ndo foi decifrada, ndo podera servir de assunto,
porque a mesma Albertina Bertha observa, muito bem, que os romances desse tipo
terminam com a decifragdo do crime e o castigo do criminoso! No caso, como é que
vocé vai revelar o herdi-criminoso, se ninguém sabe quem foram os assassinos de
seu Padrinho? — Clemente, eu sou um astrélogo e Decifrador profissional, e digo a
vocé que vou decifrar o Enigma e revelar o Her6i dessa histéria, de qualquer
maneira! Depois, tem ainda uma coisa: Albertina Bertha diz que o romance ainda
evoluira, e que “a Guerra produzira uma Obra embebida de alternativas de vinganca
e perdado, inflamada de furor épico, rubra, empenachada de altivez e de vitérias,
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dolorosa, das renlncias graves e da Vida cantante, por amor a uma defesa, a um
simbolo; a um ideal, a Patria”. (SUASSUNA, 1976, p. 180-181)

E complementa, quando inquirido pelo Inquisidor:

— Nenhum sinal? Nem um botdo de camisa? Nem um fio de cabelo? O fato foi
verificado? N&o havia nenhum indicio? — O fato foi verificado no processo,
Exceléncia; ndo havia indicio nenhum! Eu ndo ja lhe disse que isto aqui é um
enigma sério, um enigma de génio, um enigma brasileiro, sertanejo e epopeico? Ora
indicio! Com indicio, é canja, qualquer decifrador estrangeiro decifra! No caso, ndo
havia nada: nem vela dobrada, nem disco mortifero, nem botdes de camisa, nem
abotoaduras de ouro, nem fios de cabelo, nem alfinete novo, nem nada dessas outras
coisas que costumam fornecer pistas aos decifradores dos ridiculos enigmas
estrangeiros! Para o meu enigma, portanto, s6 um Decifrador brasileiro e de génio!
(SUASSUNA, 1976, p. 293)

Devemos destacar que o “romance policial” fica sem solucdo, visto que a obra termina
sem que o real culpado (ou culpados) do assassinato sejam apontados, mas as incriveis
peripécias, artimanhas e desaventuras de Dom Pedro Dinis Ferreira Quaderna continuardo
numa obra maior da qual o Romance da Pedra do Reino faria parte. Este foi exatamente um
dos motivos da escolha da obra que examinamos, por ser “work in progress”, portanto ainda
pautavel a influéncia da cristalizacdo da identidade nordestina.

A obra poderia também ser classificada como o relato de uma saga, a dos Ferreira
Quaderna, fidalgos do sertdo. A saga é uma das mais ricas Formas Simples, que, segundo
André Jolles (1976), é a narrativa em prosa de teor heroico acerca de uma familia ou cla ou,
por extensdo, de um povo, de origem popular e oral, que remonta as tradi¢des orais.

No universo mental sertanejo podemos encontrar os matizes que fundariam as
disposi¢Oes mentais originarias da saga, como 0 sentimento de pertencimento advindo da
identidade (principal referencial da saga), representada pelas liga¢cdes consanguineas de uma
familia, que no nordeste brasileiro se revelam na fidalguia sertaneja.

Em vérias partes da Pedra do Reino, Quaderna faz referéncia a sua familia,
ressaltando-lhes a nobreza e a fidalguia, sinais de mesticagem e hibridacdo que cristalizam
uma forma simples, a saga — de teor tdo estrito — no imaginario e na identidade nordestina,
recriando uma cosmogonia imagética nova, a saga dos Reis Castanhos do Sertéo.

Quaderna se refere, ainda, aos atuais membros de sua familia, severinos (utilizou-se o
termo como adjetivo, apoderando-se da significacdo tracada por Jodo Cabral de Melo Neto
em Morte e Vida Severina) do sertdo, dando-lhes o vulto do sangue:
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Quando da nossa ruina econdmica, nos, filhos legitimos de meu Pai, vimo-nos em
situacdo dificil. Primeiro, nenhum de nds queria decair ao ponto de caixeiro ou
empregado de comerciantes, burgueses mesquinhos a quem servir seria uma desonra
para simples filhos de Fidalgos: quanto mais para nés, descendentes de Dom Jodo I,
0 Execravel! Além disso, a terra que, segundo o genealogista Carlos Xavier Paes
Barretto, é indissoluvelmente ligada a Fidalguia, em nosso caso ndo valia mais um
vintém, retalhada entre os bastardos de meu Pai! Saimos, entdo, por portas travessas.
Manuel, o mais velho, foi ser Vaqueiro, no Sertdo do Sabugi. Francisco, tendo
entrado na “Guerra de Doze”, tomou gosto pela vida errante e tornou-se “cabra-do-
rifle”. Antonio verificou praga na Policia, indo assim fazer companhia a Francisco
como fidalgo-de-espada. E como 0s Vaqueiros sdo pequenos-fidalgos, a servigo dos
“ricos-homens” que sdo os Fazendeiros, estavam agora, todos trés, com seus
problemas razoavelmente solucionados. Quanto a mim, incapaz de cavalarias, meu
Pai me destinou a carreira eclesiastica, que, podendo me levar até o posto de Bispo,
poderia me tornar Principe da Igreja, dignidade quase tdo alta quanto a dos Reis,
meus antepassados. (SUASSUNA, 1976, p. 129)

O titulo nobilidrquico de “Dom” passa a representar uma insignia de valor, mais do
que um “titulo” em si, que justificaria os sonhos e anseios de Quaderna, nos planos de
ascensdo a Génio da Raca e na construgdo do Castelo Literario, ladeado pelas rochas irmés
da Pedra do Reino.

Se se pede uma definicdo as desventuras de Dom Pedro Dinis Ferreira Quaderna,
ficou-se entdo com a feita por Rachel de Queiroz (QUEIROZ, 1976, p. XI-XII) no “Prefacio”,
pois é aquela que melhor traduz o espirito tradicional imanente a obra, que melhor revela o

caminho labirintico da narrativa e que melhor manifesta o estilo de Suassuna:

Mas se 0 habito da rotulagem faz a gente insistir na tentativa de situar o livro dentro
de um género — pois que entdo fiqgue como romance; sera romance este livro
tumultuoso de onde escorre sangue e escorrem lagrimas, e ha sol tirando fogo das
pedras, e luz que encandeia, e um humor feroz e uma ainda mais feroz e desabrida
aceitacdo da fatalidade. Contudo, também poderia ele ser uma Crdnica — no sentido
de que relata casos supostamente historicos, guerras e armadilhas e elevacao e
trucidamento de reis, rainhas e princesas. Mas também é profecia e doutrinacéo,
também é romance de cavalaria e conto fantastico — e romance erético, por que nao?
erotismo seco, reduzido aos essenciais, uma espécie de erdtico sem luxuria, esfolado
e rispido. E profético, porque passa por ele todo um sopro religioso, partindo embora
de boca maldita — mas nunca chega a ser demoniaco. E o heroismo é todo
entremeado de covardia, como o resumo do Dom Pedro Diniz Quaderna em pessoa:
— 0s ouropéis herdicos apenas encobrem a sérdida velhacaria, 0 medo e os suores
frios de degenerado descendente dos ferozes reis sertanejos do castelo das duas
torres.

As expressdes proverbiais se tornam claro recurso identitario a proporcdo que

informacbes de cunho social, histérico e geogréfico, assim como informagdes de cunho
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jocoso, religioso e de trabalho, etc. — sinas de mentalidade — se cristalizam em sentencas

calcadas na experiéncia das a¢cdes humanas.
3 Cristais no sertdo

A Pedra do Reino junta-se a Os Sertdes, de Euclides da Cunha, e Grande Sertdo:
Veredas, de Guimarées Rosa, para compor um gigantesco painel sobre o Brasil do interior e a
identidade do Nordeste brasileiro, expressa em verso e prosa pelos artistas do povo. Na obra,
ditados e provérbios cristalizam a mentalidade do sertanejo, ressignificando sinais identitarios
mediante a acdo de formas simples.

Seguem-se registros de provérbios, locucdes proverbiais, maximas, anexins e ditados
que se cristalizaram no romance?. Esta informac&o ficaria melhor em nota de rodapé e néo no

corpo de texto.

Fatal destino o dos brasilios Mestres!

Fatal destino o dos brasilios Vates!

Politica nefanda, horrenda e negra,
pestilento Bulcdo abafa e mata

guanto, aos olhos de irdnico estrangeiro,
podia honrar o péatrio pensamento! (PR, 29)

A expressdo “abafa e mata” na estrofe de Fagundes Varela, citada por Quaderna, ¢é
deveras empregada no sertao, significando “traigoeiro, o que arma armadilhas, aquele que age

por trai¢ao”.

— E mesmo! — comentei. — Minha sede de cacador é tanta que, vendo a caga menor,
perto, nem me lembrei que podia espantar a maior! Mas isso é de quem é cacador,
mesmo, e, como diz o ditado, “é melhor uma rola na mao do que duas no cu!”. (PR,

83)

O ditado “¢ melhor uma rola na mao do que duas no cu!” ¢ uma corruptela de “é
melhor um passaro na mao que dois voando”, significando a necessidade de se “manter os pés
no chdo”, ou seja, ser realista contentando-se com 0 que se tem ao invés de se entregar aos

sonhos e nada alcancar.

2 Doravante, as citagdes que se referem a Pedra do Reino serdo grafadas da seguinte forma: (PR, n), onde o “PR”
significa a obra e 0 “n” a pagina onde se encontra a citagéo.
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Corruptela que também se encontra em “um ar de quem provara ¢ nao gostara” de
“comeu e nao gostou” no trecho “O Corregedor fez ‘um ar de quem provara e nao gostara’,
como dizia minha Tia Filipa. Mas resolveu passar por cima. Trocou um olhar com Margarida
e continuou” (PR, 270). A expressdo se traduz como “insatisfa¢do”, ou ainda, “como alguém

que tem que aceitar algo por obrigacdo”.

— Bem, Senhor Corregedor, como eu j& disse, soube de todas essas histdrias por
intermédio de terceiros, e, "como dizia a vaca quando comegou a correr atras de
Mestre Alfredo, quem conta um conto aumenta um ponto". Assim, ndo seria nada
demais que eu, por minha vez, aumentasse meu ponto, pois €, mesmo, uma
caracteristica das Epopeias essa de seu fogo vir sempre coberto de fumaca (PR,
411).

O ditado “quem conta um conto aumenta um ponto” ¢ deveras conhecido, podendo ser
interpretado como um exercicio de criatividade ou inclinacdo a fantasia, um exercicio de
intertextualidade e reinvencdo. Observa-se que Quaderna emprega a forma mais tradicional,
aludindo a expressdo a um certo Mestre Alfredo, dando a expressdo um ar de sabedoria pela
autoridade de quem a proferiu: mestre.

Também na mesma citacdo encontramos outra locucdo proverbial: “fogo vir sempre
coberto de fumaga”, referente a “ndo ha fumaga sem fogo”. Ditado de origem latina — Ubi
fumus, ibi ignis — retrata a um s6 tempo a importancia de se observar 0s sinais para se chegar
a uma proposi¢do, assim como a riqueza simbdlica do termo “fogo”, tdo comuns em outros
provérbios e maximas, como o “Quando a casa do vizinho esta pegando fogo, a minha casa
esta em perigo” (Horacio), “Nédo ha fogo sem fumo”,ou ainda as variantes galega (Onde ha
fumaga, houve fogo) e russa (Ndo ha fumaga sem fogo): “Sim, porque, na minha opinido, a
histéria da furna do Profeta Nazario pode ter sido é uma revelacdo de botija referente ao
tesouro e ao testamento do Rei Degolado (PR, 502)!”.

Na citacdo acima ha a criagdo de uma locugdo proverbial, “revelacdo de botija”, ao se
apoderar metaforicamente do termo “botija”, que se refere a “um segredo, um tesouro
escondido”. “Revelagdo de botija” é uma descoberta grandiosa, algo sobrecomum que estava
escondido e que ndo teria a menor possibilidade de ser revelado.

O ditado “ndo tem nem um pra remédio” que equivale a “ndo ter pelo menos um para
salvar” ou “esta em falta completa” encontra referencial em “um jacu, pra remédio”, presente

na citacdo abaixo.
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Cheio de orgulho, meti o peru-do-mato no bisaco, e foi assim que, naquele dia
memoravel, acrescentei a morte de um jacu a lista dos meus heroismos. Mas o Sol ja
ia mais ou menos alto, jacu ndo apareceria mais. Saimos das esperas e fomos ao
encontro dos outros, que ja gritavam por nés. Argemiro tinha matado um jacu e
Lednidas outro; empate comigo, surrados por Malaquias! A Deosio, ndo aparecera
“um jacu, pra remédio”: nem atirar ele conseguira! (PR, 92)

No Romance da Pedra do Reino percebe-se que o termo “on¢a” adquire uma
significacao plural nos varios contextos em que ¢ empregado. No Folheto I, “Pequeno cantar
académico a modo de introdugdo”, por exemplo, “onga” significa 0 mundo, o divino e a forca

feroz do animal:

Daqui de cima, no pavimento superior, pela janela gradeada da Cadeia onde estou
preso, vejo os arredores da nossa indomavel Vila sertaneja. O Sol treme na vista,
reluzindo nas pedras mais proximas. Da terra agreste, espinhenta e pedregosa, batida
pelo Sol esbraseado, parece desprender-se um sopro ardente, que tanto pode ser o
arquejo de geracbes e geracOes de Cangaceiros, de rudes Beatos e Profetas,
assassinados durante anos e anos entre essas pedras selvagens, como pode ser a
respiracdo dessa Fera estranha, a Terra — esta Onga-Parda em cujo dorso habita a
Raca piolhosa dos homens. Pode ser, também, a respiracdo fogosa dessa outra Fera,
a Divindade, Oncga-Malhada que é dona da Parda, e que, ha milénios, acicata a nossa
Raca, puxando-a para o alto, para o Reino e para o Sol.

Daqui de cima, porém, o que vejo agora € a tripla face, de Paraiso, Purgatério e
Inferno, do Sertdo. Para os lados do poente, longe, azulada pela distancia, a Serra do
Pico, com a enorme e altissima pedra que lhe da nome. Perto, no leito seco do Rio
Taperod, cuja areia é cheia de cristais despedacados que faiscam ao Sol, grandes
Cajueiros, com seus frutos vermelhos e cor de ouro. Para o outro lado, o do
nascente, o da estrada de Campina Grande e Estaca-Zero, vejo pedagos esparsos e
agrestes de tabuleiro, cobertos de Marmeleiros secos e Xiquexiques. Finalmente,
para os lados do norte, vejo pedras, lajedos e serrotes, cercando a nossa Vila e
cercados eles mesmos por Favelas espinhentas e Urtigas, parecendo enormes
Lagartos cinzentos, malhados de negro e ferrugem, Lagartos venenosos,
adormecidos, estirados ao Sol o abrigando Cobras, Gavides e outros bichos ligados a
crueldade da Onca do Mundo. (PR, 3)

A forga e a ferocidade sdo os mesmos significados que d&o a tdnica aos provérbios
“Quem banca o Carneiro, € ndo o homem, a Onga chega por tras e come” e “Depois da Onga
estar morta, qualquer um tem coragem de meter o dedo no cu dela” (PR, 12), assim como se
percebe em “quem tem medo de Onga ndo se mete a andar no mato” (PR, 334). Outros
exemplos de provérbios de forca: “ndo se incomode ndo, que o café dele estd se coando!”,

", 13
M

“nao fago isso nem que vocé me dé um doce rebento, mas ndo afraco!” e “compre cinco

tostdes de ca-te-espero”.
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Destacam-se, ainda, aqueles que revelam sinais de religiosidade cristalizada na
identidade nordestina e que se cristalizaram em seus proveérbios, tornando-se redivivos na

Pedra do Reino.

Quanto ao segundo Cavaleiro, para evocé-lo aqui talvez seja ainda mais necessario
gue eu me socorra das Musas de outros Poetas brasileiros e da minha propria —
aquele Gavidao macho-e-fémea e sertanejo ao qual devo minha visagem poética e
profética de Alumiado. Cercava-o, efetivamente, uma atmosfera sobrenatural, uma
espécie de “aura” que s6 mesmo o fogo da Poesia pode descrever e que, mesmo
depois de sua chegada, ainda podia ser entrevista em torno da sua cabeca, pelo
menos “por aqueles que tinham olhos para ver”. (PR, 15)

A locugdo proverbial “aqueles que tinham olhos para ver” bem se assemelha a “Quem
tem ouvidos, ouca o que o Espirito diz as igrejas”, registrado em “Quem tem ouvidos, ouca o
que o Espirito diz as igrejas: Ao que vencer, dar-lhe-ei a comer da arvore da vida, que esta no
meio do paraiso de Deus” (Apocalipse, 2:7), preservando-lhe o sentido, assim como em “tudo
era uma questao de saber olhar” (PR, 125): residuos de religiosidade no imaginario sertanejo.

Outro ditado que se cristaliza na Pedra do Reino ¢ “a terra se abrira e ele fora
sepultado em suas entranhas”, de intenso teor metafdrico, residuo de mentalidade presente
também na locugdo “E a terra abriu a sua boca, ¢ os tragou com Coré, quando morreu aquele
grupo; quando o fogo consumiu duzentos e cinquenta homens, os quais serviram de

adverténcia” (Numeros, 26: 10):

— Al é que esta o0 nd, Exceléncia, ou melhor, ai é que esta a parte mais astrologica e
zodiacal do nd! Naquele dia, quando nés descemos daquela torre astrosa e fatidica,
nova e terrivel surpresa nos aguardava, embaixo: Sinésio, o filho mais mogo,
mancebo que andava entdo pelos vinte anos, tinha desaparecido. Parecia que “a terra
se abrira e ele fora sepultado em suas entranhas™! (PR, 295)

O proprio Quaderna, neste enxerto, explica-nos a utilizacdo desta expressdo,
afirmando que a utiliza por dois motivos: primeiro, por estilo, “o estilo genial, ou régio, o
estilo raposo-esmeraldico e real-hermético dos Monarquistas da Esquerda”; segundo, pela

expressao descrever com precisao o destino de seu primo Sinésio:

Agora, porém, quando eu afirmei que a terra se abriu e meu primo e sobrinho
Sinésio foi sepultado em suas entranhas, ndo estava falando assim somente por uma
questdo de estilo ndo. Usei a expressdo, primeiro porque é a usada em todos 0s
"contos" do Almanaque Charadistico, de onde a copiei. Depois, porque, no caso, ela
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se aplica perfeitamente a estranha Desaventura de Sinésio, o Alumioso, e a
Demanda Novelosa do Reino do Sertdo! (...) Mas as pessoas que, aqui na Vila e no
resto do Sertdo, eram contréarias a Sinésio, isto &, os partidarios do usineiro e dono de
minas Anténio Noronha de Britto Moraes, esses diziam que Sinésio estava morto e
bem morto, sepultado ndo no subterraneo, mas sim debaixo dos classicos e comuns
sete palmos de terra que cobrem todo mundo! Como Vossa Exceléncia pode ver
agora, em qualquer dos casos a expressdo do Almanaque Charadistico se aplica
perfeitamente, porque, seja no chéo ou no subterraneo, o fato é que aterra se abriu e
Sinésio foi soterrado — ficou ali, soterranho, sepultado em suas entranhas! (PR, 295-
298)

Concentrados da sabedoria coletiva, os ditados sdo gestos linguisticos registrados na
mentalidade, em seguida lapidados antes de se cristalizarem no conhecimento de mundo dos
poVos.

Lapidados por meio de uma linguagem absolutamente acessivel e facil de memorizar,
em linguagem figurada, metaférica por natureza, especulando-se de maneira pedagdgica e
moralizante sobre os sentidos e as experiéncias da vida e das coisas do mundo concreto, como

estes registradas na alma da Onga-Parda, o sertdo-mundo da Pedra do Reino.
4 Concluséo

O realismo transfigurado pela mentalidade € o que matiza a narrativa de Dom Pedro
Dinis Ferreira-Quaderna, o Romance da Pedra do Reino, o castelo literario do fidalgo
castanho, transformando fatos em referéncias simbdlicas recobertas por camadas de um
imaginario sertanejo.

A “acdo de registro” das memorias de Quaderna durante o inquérito apresenta uma
realidade magnificada, a proporcéo que se recria o real em arte, através do percurso dialégico
entre fato e imaginario que permite ao her6éi uma “bipolaridade” entre o magico e o sonho,
entre a alucinacdo ¢ a astdcia, entre o “faz-de-conta” ¢ o “de vera”, num discurso mediador
entre autor e personagem-narrador, entre Quaderna e o Corregedor, em estilo régio, em
reinvencdo de simbolos no narrar de sua ascendéncia e de seu desejo literario de compor a
“obra maxima da humanidade”, cujo enredo serd o “crime indecifravel” pelo qual esta sendo
investigado.

Nesse movimento constante de fragmentos, Ariano Suassuna, pela voz de Quaderna,
usa na Pedra do Reino “insignias” de mentalidade na construgdo do estilo régio e epopeico de

Dom Pedro Dinis Ferreira-Quaderna, através da reelaboracdo constante de memoria e tradigdo
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em um novo contexto imaginativo, que trouxe ao texto novas possibilidades criativas que
deram ao plano enunciativo uma “abertura de significagdo”, gerando a permanéncia de
residuos de realidade, sedimentos que serdo novamente materiais de criagdo simbolica.

A recriacdo artistica dessas formas simples apodera-se, mediante as “rememoragoes
perpetuadoras” de Quaderna, de uma mentalidade que permanece no espirito sertanejo para a
criagdo de uma “cumplicidade sutil” com o leitor no “jogo da linguagem”, no “jogo de
metamorfoses da ficgdo”, na técnica picaresca, na satira social, na satira de costumes
(politicos, literarios, sociais e religiosos) que seduz o leitor mediante amavios de
identificacdo com a condicdo do her0i, através de projecdes imageéticas deste com o narrador,
registradas na alma da Onca-Parda, o sertdo-mundo da Pedra do Reino.

Entre estes residuos, encontram-se formas simples cristalizadas, ditados e provérbios
ressignificados de forma a matizar o corolario imagético sertanejo, num tom entre o
pedagdgico e o artistico, entre o picaresco e o dramatico, entre 0 moralizante e 0 jocoso, em

mosaico caleidoscépico de sentidos.
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A CANTORIA CONCEBIDA COMO SISTEMA ARTISTICO-COMUNICACIONAL:
PROPOSICOES A PARTIR DO CONCEITO DE ANTONIO CANDIDO

Rafael Hofmeister de Aguiar®
In memoriam de Ariano Suassuna.

RESUMO: O presente artigo procura abordar a cantoria como sistema artistico-comunicacional. Com esse
intuito, primeiramente, volta-se para o conceito de sistema em Antonio Candido. A partir disso, analisam-se 0s
trés elementos da triade sistémica proposta pelo critico — autor, obra e publico — na cantoria. Por fim, considera-
se a possibilidade do sistema artistico-comunicacional da cantoria integrar o sistema literario brasileiro.

Palavras-chave: Cantoria. Sistema artistico-comunicacional. Antonio Candido. Sistema literario brasileiro.
Poesia popular.

RESUME : Cet article présente le ‘cantoria’ comme systéme artistique et communicationnel. Dans ce but, les
cherchers se proposent a reflechir sur le concept systéme de Antonio Candido. Nous analysons trois points sur la
triade systémique proposées par Candido - auteur, I'ccuvre et recepteur. Pourtant, cette analyse considere que le
« cantoria » est un systéme artistique et de communication passible de integrer le systeme littéraire brésilien.

Mots-clé : Cantoria. Systéme artistique et communicationnel. Antonio Candido. Systeme littéraire brésilien.
Poésie populaire.

1 Para comeco de conversa ou uma possivel introducéo

A nocdo de sistema literario é central quando se fala na obra de Antonio Candido
desde o ponto de vista literario. O sistema se constitui em um conceito-chave que se pretende,
neste ensaio, transpor para 0s decantes da cantoria nordestina. A fim de manter a
inteligibilidade da reflexdo, foi realizada a divisdo em duas partes: a primeira procura
resenhar a ideia de sistema em Formacéo da literatura brasileira e Literatura e sociedade
(ensaio “A literatura e a vida social”) e a segunda examina a cantoria dentro da orbita do

sistema artistico-comunicacional. Ha, ainda, uma observacdo final que ndo se constitui

! Graduado em Letras-Portugués pela Universidade do Vale do Rio dos Sinos (Unisinos), mestre em Processos e
ManifestacGes Culturais pela Universidade Feevale e doutorando em Letras — Literaturas Portuguesa e Luso-
Africanas pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), com tese sobre uma tradicdo luséfona do
improviso poético performatizada em Patativa do Assaré e nas manifestagfes culturais ligadas a cantoria. Atua
nas disciplinas de Antropologia e Filosofia no Nucleo de Tutorias EaD da Universidade Feevale.
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exatamente em uma conclusdo, mas faz o movimento de pensar uma epistemologia que

possibilite que o sistema da cantoria integre o sistema literario brasileiro.

2 Resenhando o conceito de sistema em Antonio Candido

Antonio Candido volta-se, pela primeira vez, para o conceito de sistema literario,
tributario a Thomas Clarck Pollock?, na primeira parte (“Literatura como sistema”) da
“Introdu¢do” de Formacao da literatura brasileira. A reflexdo tedrica sobre o conceito é
anunciada como secundaria pelo critico, uma vez que afirma em nota que “a leitura desta
‘Introdugdo’ ¢ dispensavel a quem nao se interesse por questdes de orientagdo critica,
podendo o livro ser abordado diretamente pelo capitulo I’ (CANDIDO, 2000, p. 23). Talvez,
por isso, o autor se surpreenda, como declara no “Prefacio da 2* edicdo”, com a repercussao
que as reflexdes tedricas introdutdrias causaram. Mesmo que advirta que a Formacao ¢é “um
estudo de obras” (CANDIDO, 2000, p. 15), a ideia de sistema permanece, tanto que, de certa
forma, o retome no estudo “A literatura e a vida social” de Literatura e sociedade. O caminho
a ser seguido aqui é expor as acepcles a respeito do conceito na Formacdo para, depois,
voltar ao ensaio de Literatura e sociedade.

A nocdo de sistema literario faz uma vinculagdo do sincrénico ao diacrdnico, uma
vez que estd ligado diretamente a formacdo da literatura brasileira. O autor declara que a
“literatura propriamente dita” ¢ “considerada aqui [na Formacao da literatura brasileira] um
sistema de obras ligadas por denominadores comuns, que permitem reconhecer as notas
dominantes de uma fase” (CANDIDO, 2000, p. 23). Na perspectiva sincronica, o sistema

constitui-se na triade autor-obra-publico, uma vez que entre 0s seus denominadores estao:

[...] a existéncia de um conjunto de produtores literarios, mais ou menos conscientes
do seu papel; um conjunto de receptores, formando os diferentes tipos de publico,
sem 0s quais a obra ndo vive; um mecanismo transmissor, (de modo geral, uma
linguagem, traduzida em estilos), que liga uns a outros. O conjunto dos trés
elementos d& lugar a um tipo de comunicacdo inter-humana, a literatura, que
aparece, sob este angulo como sistema simbélico, por meio do qual as veleidades
mais profundas do individuo se transformam em elementos de contacto entre os

2 Candido (2000) revela a origem do conceito em Pollock no “Prefacio da 2* edig¢do”.
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homens, e de interpretacdo das diferentes esferas da realidade. (CANDIDO, 2000, p.
23)

O viés diacrénico advém da concepg¢do formativa. Quando um sistema se forma na
via sincronica, ele passa a se perpetuar, de certa forma, na tradicdo, movimento diacrénico de

formacéo de dada literatura.

Quando a atividade dos escritores de um dado periodo se integra em tal sistema,
ocorre outro elemento decisivo: a formacdo da continuidade literéria, - espécie de
transmissdo da tocha entre corredores, que assegura no tempo 0 movimento
conjunto, definindo os lineamentos de um todo. E uma tradicéo, no sentido completo
do termo, isto &, transmissdo de algo entre os homens, e o conjunto de elementos
transmitidos, formando padrfes que se impSem ao pensamento ou ao
comportamento, e aos quais somos obrigados a nos referir, para aceitar ou rejeitar.
Sem esta tradicdo ndo hé literatura, como fendmeno de civilizacdo. (CANDIDO,
2000, p. 24)

A nuance diacrbnica, a partir do sistema, sustenta a perspectiva de processo
formativo da literatura brasileira que se configura no periodo arcade, trazendo marcas das
manifestaces literarias anteriores e desenvolvendo-se no periodo posterior, como transparece

no “Prefacio da 2% edigao”.

Suponhamos que, para se configurar plenamente como sistema articulado, ela
dependa da existéncia do tridngulo “autor-obra-ptblico”, em interagdo dinidmica, ¢
de certa continuidade da tradicdo. Sendo assim, a brasileira ndo nasce, é claro, mas
se configura no decorrer do século XVIII, encorpando o processo formativo, que
vinha de antes e continuou depois. Foi este o pressuposto geral do livro, no que toca
a divisdo de periodos. Procurei verifica-lo através das obras dos escritores, postas
em absoluto primeiro plano, desde o meado daquele século até o momento em que a
nossa literatura aparece integrada, articulada com a sociedade, pesando e fazendo
sentir a sua presenca, isto €, no Ultimo quartel do século X1X. (CANDIDO, 2000, p.
15-16)

Mesmo que nédo se refira abertamente ao sistema, essa concep¢do manifesta-se em

“Literatura e vida social” ao referir-se a triade autor-obra-publico.

Tomemos os trés elementos fundamentais da comunicagéo artistica — autor, obra,
publico e vejamos como a sociedade define a posicdo do autor e o papel do artista;
como a obra depende dos recursos técnicos para incorporar 0s valores propostos;
como se configuram os publicos. (CANDIDO, 2010, p. 33)
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A partir dai, Candido volta-se para cada um dos componentes da triade. Pela
importancia que eles terdo neste artigo na abordagem da cantoria, volta-se para a
compreensdo do critico acerca deles.

Em relacdo a posicdo social do artista, € ressaltada a necessidade de reconhecimento
do intérprete pela sociedade. Apesar de a arte ser uma criacao individual, o papel do artista,
bem como o destino que sua obra terd, depende da sua insercdo na sociedade, dos efeitos de

sentido engendrados pelo publico.

Os elementos individuais adquirem significado social na medida em que as pessoas
correspondem a necessidades coletivas; e estas, agindo, permitem por sua vez que 0s
individuos possam exprimir-se, encontrando repercussao no grupo. As relacdes entre
0 artista e 0 grupo se pautam por esta circunstancia e podem ser esquematizadas do
seguinte modo: em primeiro lugar, ha necessidade de um agente individual que tome
para si a tarefa de criar ou apresentar a obra; em segundo lugar, ele é ou ndo
reconhecido como criador ou intérprete pela sociedade, e o destino da obra esta
ligado a esta circunstancia; em terceiro, ele utiliza a obra, assim marcada pela
sociedade, como veiculo das suas aspira¢des individuais mais profundas.
(CANDIDO, 2010, p. 35)

E o reconhecimento do papel do artista pela sociedade que permitira ndo s6 que a
obra permaneca, mas também a associacao entre 0s autores. Tais agrupamentos proporcionam
fortalecimento junto a sociedade da posicdo do artista e estabelecem tradicdo por meio da

aceitacdo, mais ou menos seletiva, de novos membros.

Uma vez reconhecidos como tais, os artistas podem permanecer desligados ou
vincular-se, seja por meio de uma consciéncia comum, seja pela formagdo de grupos
geralmente determinados pela técnica. Esta €, em grau maior ou menor, pressuposto
de toda a arte, envolvendo uma série de formulas e modos de fazer que uma vez
estabelecidos, devem ser conservados e transmitidos. E entdo frequente nas
civilizagdes primitivas, mas também nas historicas, a existéncia de certas confrarias
que as detém e nelas iniciam outros individuos. Nestes grupos diferenciados e
coesos, cuja sociabilidade se alimenta da atividade técnica, podemos ver um tipo de
atuacdo da arte na configuracdo da estrutura social. Eles sdo decisivos nas
civilizagdes sem escrita, pois sabemos que as técnicas sdo pereciveis e que sua
conservacdo acarreta problemas delicados de preservagdo, iniciagdo e transmissdo,
gue s6 podem ser resolvidos mediante uma forte concentracdo de sociabilidade em
torno delas. Vemos entdo a arte se associar ao segredo e ao rito, dando lugar a
formacéo de grupos esotéricos, subordinando a aprendizagem a condi¢Ges de ordem
iniciatdria.

Né&o é apenas entre primitivos, todavia, que a arte assume aspectos marcadamente
grupais. Nas altas civilizagdes acontece 0 mesmo, bastando lembrar as confrarias de
aedos na Grécia ou, na ldade Média, as de construtores de catedrais. A sociedade
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como que destaca do seu meio um agrupamento detentor dos segredos técnicos, para
realizar num dado setor as necessidades de todos. (CANDIDO, 2010, p. 38-39)

A obra seria resultado ndo sO das inflexdes do autor, mas também da propria
configuracdo social. A sociedade influencia a obra nos seus aspectos conteudisticos e,

especialmente, nos formais.

Tanto quanto os valores, as técnicas de comunicacdo de que a sociedade disple
influem na obra, sobretudo na forma, e, através dela, nas suas possibilidades de
atuacdo no meio. Estas técnicas podem ser imateriais — como o estribilho das
cancdes, destinadas a ferir a atengdo e a gravar-se na memaria; ou podem associar-se
a objetos materiais, como um livro, um instrumento musical, uma tela. (CANDIDO,
2010, p. 42)

A respeito do terceiro elemento da triade, Candido (2010) aborda, em primeiro
momento, a distin¢do entre artista e pablico no interior da sociedade. Se, em uma sociedade
primitiva ou rustica, segundo os termos do autor, a distingdo € ténue e parece até inexistente,
na sociedade contemporanea, a diferenciacdo é nitida, e, muitas vezes, o publico ndo se
constitui “um grupo, mas um conjunto informe, isto ¢, sem estrutura, de onde podem ou nao
depreender-se agrupamentos configurados” (CANDIDO, 2010, p. 44). Quando surgem tais
agrupamentos, eles influem diretamente sobre o ato criador do artista e, também, sobre a

obra.

Existem, numa sociedade contemporanea, varias dessas colecBes informes de
pessoas, espalhadas por toda parte, formando os vérios publicos das artes. Elas
aumentam e se fragmentam a medida que cresce a complexidade da estrutura social,
tendo como denominador comum apenas o interesse estético. A sua agdo é enorme
sobre o artista. Desgostoso com a pouca ressonancia dos seus romances, Tomas
Hardy abandona a ficcdo e se dedica exclusivamente a poesia. Premido pela
exigéncia dos leitores, Conan Doyle ressuscita Sherlock Holmes — que lhe
interessava secundariamente, e prolonga por mais de 20 anos a série de suas
aventuras. (CANDIDO, 2010, p. 45)

N&o é sb o publico que atua sobre a obra, mas esta também influencia na constituicdo

daquele, evidenciando uma relacdo dialégica. Outra informacgdo importante é que a técnica

age sobre a formacao e caracterizacdo do publico, como demonstra Candido (2010):
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Vejamos agora a influéncia de um fator sociocultural, a técnica, sobre a formagéo e
caracterizacdo dos publicos. No caso da literatura, ou da mdsica, as manifestacdes
primitivas se ligam necessariamente a transmissdo imediata, por contacto direto, e isto
se junta aos motivos ja apontados de ordem estrutural para limitar o publico e
intensificar a sua relagdo com o artista, criador ou executante, e frequentemente ambas
as coisas. A invencdo da escrita (para o caso da literatura) mudou esta situacéo,
abrindo uma era em que foram tendendo a predominar os publicos indiretos, de
contactos secundarios, ja referidos, e que adquiriram impeto vertiginoso com a
invencdo da tipografia e o fim do mecenato estamental. Em nossos dias, invengdes
como o fonografo e o radio, para o caso da musica, e a reproducdo generalizada dos
quadros, para a pintura, em condi¢des de admiravel fidelidade, deram lugar a um tipo
inteiramente novo de publico, alterando a propria atitude geral em face da arte, como
ressalta nitido nos estudos de Malraux. CANDIDO, 2010, p. 45)

Ao descrever os componentes da triade constitutiva do sistema, parece que Candido
(2010) alarga o conceito para outros campos artisticos além do fenémeno literario escrito. Tal
compreensdo, a partir dos exemplos de outras artes citadas pelo autor, permite que se pense a

compreensdo de sistema em relacdo a cantoria nordestina, o que se objetiva neste artigo.

3 A cantoria e a possibilidade de sua constituicdo como sistema

Antes de partir para a abordagem da cantoria como sistema, pretende-se tracar uma
definicdo de cantoria. Elba Braga Ramalho (2000) delimita a cantoria a partir da descri¢cdo do

seu possivel acontecimento.

Uma dupla de violeiros repentistas cercados por seu publico atento, num sitio, numa
residéncia, num clube do interior e do litoral, ou mesmo das capitais nordestinas,
numa bodega ou na feira, numa praca ou no teatro, prepara-se para o desafio.
Sentados com uma postura rigida e o olhar em direcdo ao infinito, comegam o seu
“baido de viola” que tanto se constitui de um prelidio ou introdugdo ao evento,
quanto permite a dupla uma visdo geral do ambiente onde deverdo enfrentar o
confronto de palavras que logo mais irdo travar. Enquanto isso, a plateia se acomoda
em siléncio e o ‘promovente’, ou seja, aquele que promove Cantorias, se encarrega
de apresentar os artistas e de comandar o desenrolar dos repentes. Isto é Cantoria.
(RAMALHO, 2000, p. 87)

O estudioso Leonardo Mota (1978, p. 3), em sua obra fundamental sobre a cantoria,

Cantadores: poesia e linguagem do sertdo cearense, por sua vez, conceitua cantador.

Segundo ele, os cantadores sdo os bardos populares que vagam pelo sertdo, “cantando versos
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proprios e alheios; mormente os que ndao desdenham ou temem o desafio, peleja intelectual
em que, perante o auditorio ordinariamente numeroso, sdo postos em evidencia os dotes de
improvisagao”.

Tanto na citacdo de Ramalho (2000) quanto na de Mota (1978), fica evidente a
natureza performatica da cantoria e seu aspecto de composicdo no improviso. Decalcam-se
algumas problematicas acerca do autor — diante da interacdo cantador-pablico na performance
e na participacdo do publico no processo de composi¢do poética (ZUMTHOR, 2010), quem é
0 autor? —, da obra — é possivel pensar em uma fixacdo da obra dos cantadores? — e do publico
— gquem €é o publico? e como funciona a sua relacdo entre a recepcdo e a obra? Segue, na
exploracdo do objeto, a sistematica de pensar o0s trés eixos separadamente, apesar dessa

imbricag&o inerente.

3.1 O autor na cantoria: entre o individuo criador e o coletivo agregador de sentidos

A guestdo do publico como possivel coautor da cantoria passa ndo, apenas, pela sua
direta participacdo, por exemplo, por meio da sugestdo de motes a serem glosados, como
também da ideia da literatura oral como obra coletiva (JAKOBSON, 2009)°. Embora a
primeira concepgdo tenha razéo de ser, haja vista a compreensao de Paul Zumthor (2010), a
segunda desconsidera a compreensdao de Candido (2010, p. 35) de que, inclusive, o que
“chamamos de arte coletiva ¢ a arte criada pelo individuo”, podendo-se diluir a imagem do
criador no seio da comunidade. Todavia, no caso dos cantadores, confiando nas formulacGes
de Mota (1978), existe uma afirmacdo por parte desses poetas populares de uma nogéo de
autoria®: tanto o repentista procura afirmar a si como autor quanto a outro colega de fazer
poético.

Autoafirmados como artistas, 0s repentistas, assim, sdo vistos pela sociedade e, dessa

maneira, como eles perfazem o seu papel social? Em um primeiro momento, considerando o

% 0O tebrico russo em “O folclore, forma especifica de criacao” parte da distingdo de Saussure (1999) entre
langue e parole para distinguir folclore (no que o autor inclui a poesia oral) e literatura. Enquanto, esta se
manifesta como parole, aquele se dé pela langue, ou seja, a literatura € um ato de cria¢do individual, enquanto o
folclore e a poesia oral sdo criagdes coletivas.

* O que passa pelo discurso do dom poético predominante entre os cantadores, conforme atesta Sautchuk (2012).
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fato diacrénico, os cantadores encontram-se em uma posicdo marginal, sendo, inclusive,

perseguidos, conforme relata Ramalho (2000).

Os cantadores eram tidos pelos fazendeiros como vagabundos, gente que ndo quer
trabalhar. Isto € o relato do pesquisador Manuel Correia de Andrade e que 0s
préprios Cantadores confirmam. Conta o cantador Alberto Porfirio que os
fazendeiros punham seus capangas a procura de locais onde se realizariam as
Cantorias para, em la chegando, espantar os ouvintes com cachorros que soltavam
no local. O Cantador era cognominado de “Mané da Viola”, isto é, desocupado,
aquele que ndo quer trabalhar na enxada. [...] Os Cantadores que conseguiram
sobreviver como profissionais chegaram a essa condicdo com dificuldade.
(RAMALHO, 2000, p. 91-92)

Como é perceptivel na exposicdo da especialista, hd um periodo da cantoria em que 0
cantador ndo possui o0 reconhecimento da sua posi¢édo de artista na sociedade. As marcas dessa
fase ainda se fazem presentes, inclusive, causando a autojustificativa pelo proprio cantador de
possiveis defeitos que seriam inerentes a cantoria, como demonstra o estudo do antrop6logo
Jodo Miguel Sautchuk (2012):

[...] o preconceito contra a cantoria parece permear a consciéncia de alguns
cantadores, ocasionando um “complexo de inferioridade”. Uma atitude diante disso
¢ tentar justificar os “defeitos” da cantoria para o publico — ja assisti a um cantador
“prevenindo” plateias pouco habituadas acerca da “pobreza” e da “monotonia”
musical da cantoria, como se estivesse se justificando por algo de errado em sua arte
ou com medo de receber zombarias. (SAUTCHUK, 2012, p. 195)

A superacgdo da condicdo marginal advém com a constituicdo de um grupo mais ou
menos consciente de seu papel; condicdo importante para o fortalecimento do sistema como é
possivel depreender das proposi¢des de Candido (2000, 2010). Sautchuk (2012), por sua vez,
procura elucidar o complexo campo social da cantoria, em que podem emergir dois elementos
de pertencimento a uma associa¢do no quadro artistico: os festivais e o desenvolvimento de

uma ética orientadora dos desafios.

A maneira como o campo social complexo e variado da cantoria se constitui
atualmente é entendida pelos cantadores de uma evolugéo positiva em comparacao
com formas anteriores de relacionamento entre os poetas e destes com 0s ouvintes,
com o poder publico e outros setores da sociedade. Eles enfatizam mudancas
marcantes, sobretudo desde a década de 1970: a urbanizagdo da cantoria (na medida
em que 0 pais e o Nordeste se urbanizavam) e seu reconhecimento por novos
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publicos; a realizacdo regular e frequente de festivais; a diversificagdo de temas e
conhecimentos para se cantar; o crescente dominio do cantador sobre a duracéo de
apresentacdes e sobre formas de remuneracdo, e a preocupagao em reverter a ma
imagem que se tinha (e ainda se tem) dos cantadores. Houve também um
refreamento da disputa entre os parceiros, outrora mais agressiva, e o0
desenvolvimento de uma ética a esse respeito. (SAUTCHUK, 2012, p. 189)

A complexidade do campo social da cantoria € composta, como expbe o etnografo,
por elementos importantes da ordem social e historica. Todavia, mesmo que meregam ser
examinados com maior dedicacdo, pela especificidade e brevidade deste ensaio, detém-se na
estruturacdo de grupos de cantadores conscientes de seu papel e posicdo, como artistas. Nesse
sentido, o autor evidencia conquistas por meio da constru¢do de uma “consciéncia de classe”
(SAUTCHUK, 2012, p. 212), resultando, além disso, no reconhecimento legal da profisséo de
repentistas, o que é elucidante quando profissdes de inegavel mérito social, até a escrita do

presente reflexdo, como a de historiador, ndo gozam de regulamentagdo em lei°.

Foi também nos anos 1970 que se iniciou a tentativa de criagdo de uma “consciéncia
de classe” entre os cantadores e de uma politizacdo em defesa da regulamentagdo de
direitos, como o reconhecimento formal da profissdo de repentista, sé alcancado
com a promulgacéo da lei 12.198 de 14 de janeiro de 2010. A organizagdo de classe
mais antiga é a Associacdo dos Cantadores do Nordeste, fundada em Fortaleza no
ano de 1950. Desde l4, muitos outras surgiram, varias minguaram e poucas
chegaram a ter representatividade e atuacdo significativa em favor de interesses
coletivos — sendo muito comum elas se tornarem instrumentos de um cantador para
promover seus festivais e cantorias e exercer influéncia sobre os seus colegas.
Segundo o presidente da ACN, Dimas Mateus, ha 22 associa¢Ges de cantadores —
algumas delas fora do Nordeste. Em S&o Paulo, a Associagdo de Repentistas, Poetas
e Folcloristas do Brasil (ARPOFOB), fundada em 1970, atuou no sentido de
“legalizar” a atuagdo dos repentistas — que eram perseguidos pela policia e tinham
que ser acobertados pelos donos de bares onde se apresentavam. Um marco foi a
criacdo da Associacdo de Repentistas e Poetas Nordestinos (ARPN) em Campina
Grande (PB), no ano de 1974. A ARPN contribuiu para consolidar os “congressos”
de cantadores, que serviriam para divulgar a cantoria e debater a arte e a profisséo da
viola. A ACN promove em Fortaleza a0 menos um encontro mensal, a Noite das
Violas, na qual hd uma reunido e apresentagcdes dos associados. (SAUTCHUK,
2012, p. 212)

Apesar de algumas associagOes de cantadores servirem como forma de atender aos

interesses profissionais e pessoais de alguns deles, o esforco em agrupar os artistas, inclusive

> O PL (Projeto de Lei) 4699/2012, oriundo do PLS 368/2009, que regulamenta a profissdo de historiador
aguarda para entrar em pauta no plendrio da Camara dos Deputados, segundo consta na pagina dessa casa
legislativa. Disponivel em:
<http://www.camara.gov.br/proposicoesWeb/fichadetramitacao?idProposicao=559424>. Acesso em: 08 ago.
2014.
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“legalizando” a profissdo: forma de fugir da policia, merece ser reconhecido. Alias, tal
esforco remete a iniciativas anteriores que procuravam modificar o status do cantador na
sociedade, como é o caso daquelas promovidas na segunda metade da década de 1940 por
Ariano Suassuna e Rogaciano Leite.

Em 1946, o escritor e dramaturgo paraibano Ariano Suassuna promoveu uma
apresentacdo de cantadores no Teatro Santa Isabel, em Recife. Rogaciano Leite,
apo6s deixar de ser cantador e tornar-se jornalista, dirigiu 0s primeiros congressos de
cantadores, em 1947, no Teatro José Alencar de Fortaleza e, em 1948, no mesmo
Santa Isabel do Recife. (SAUTCHUK, 2012, p. 232)

Esse movimento cresce até se constituir em elemento de congregacdo dos cantadores
a partir do ano de 1974. Sautchuk (2012) reforca a sua afirmacgéo anterior sobre 0s congressos
de cantadores da década de 1970 e acrescenta o dado da ocorréncia quase permanente de

festivais de cantadores no Nordeste.

Até o inicio dos anos 1970, ocorreram por volta de dez congressos de cantadores. A
partir de 1974, com a realizacdo anual do Congresso Nacional de Violeiros pela
Associacdo de Repentistas e Poetas Nordestinos, 0s congressos tornam-se atividade
mais corriqueira (ALVES SOBRINHO, 1983). Hoje em dia, usa-se mais 0 termo
festival para designar esses eventos, e ocorrem varios deles toda semana no
Nordeste, estima-se que mais de uma centena por ano. (SAUTCHUK, 2012, p. 232)

Ademais, a unido dos cantadores, formando agrupamentos, esta ligada ao modelo
interno a prépria cantoria. A atuacdo em duplas, a reciprocidade inerente & modalidade do pé-
de-parede®, entre outros niveis de troca, s30 elementos constitutivos nos planos poético, ritual

e social, como bem assevera o autor de A poética do improviso’.

[...] existe um modo de reciprocidade entre poetas nos pé-de-parede segundo o qual
guem é convidado por outro para formar dupla numa cantoria deve retribuir o
convite. Ou melhor, ha redes de reciprocidade que ligam os cantadores por meio das
cantorias e dos festivais que promovem e para 0s quais sdo convidados. Os festivais
dinamizam essas trocas na medida em que movimentam a arte e a profissdo dos

°0 pé-de-parede é uma modalidade classica, por assim dizer, da cantoria. Trata-se da performance em que 0s
cantadores “sentam-se de frente para o publico em cadeiras encostadas a uma parede” (SAUTCHUK, 2012, p.
23).

" 0 estudo de Sautchuk (2012, p. 125-180) abrange uma gama enorme de aspectos da cantoria. Entre eles, hé a
questdo da aprendizagem e da insercdo de um novo cantador no circuito da cantoria.
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cantadores e lhes permitem maiores oportunidades de apresentacdo e ganhos
financeiros — embora apenas uma parcela da classe participe deles com regularidade.
Vale ressaltar que a cantoria impde a troca entre os cantadores em diferentes niveis.
Isto se deve principalmente a obrigatoriedade de cantar em dupla, que cria uma
interdependéncia entre os cantadores tanto no plano poético e ritual quanto no plano
da estrutura de relagdes no campo social. Como sé podem cantar em dupla, eles
precisam sempre contar uns com os outros e hd a necessidade de cultivar os
parceiros da cantoria. (SAUTCHUK, 2012, p. 238)

Voltando, antes de passar para 0 exame das problematicas sobre a cantoria como
obra, a questdo inicial desta subsecdo do ensaio, ou seja, a possibilidade de autoria
compartilhada entre cantador e publico na performance, ha uma influéncia inegavel do
publico sobre o fazer poético do cantador, caracteristica da poesia oral em performance ja
enunciada por Zumthor (2010). Nesse sentido, o pesquisador portugués Carlos Nogueira
(2007) € taxativo:

O receptor torna-se assim emissor, fungdes que, no dominio da poesia oral, alternam
constantemente. O ouvinte acumula, portanto, varios papéis: o de receptor e, ao
tornar-se emissor, 0 de co-autor. Entre o intérprete e a audiéncia gera-se uma
reciprocidade de relagBes, como ja vimos: pelo seu entusiasmo maior ou menor, o
receptor influencia a actuacdo do intérprete, funcionando como incentivo ou
obstaculo a prestacdo publica. O publico, que espera do intérprete um certo discurso,
uma linguagem cujas regras conhece, interfere de modo decisivo na produgdo da
obra durante a performance: faz a apreciacéo da actuacdo, aceitando ou recusando as
inovacdes individuais, integradas ou ndo no acordo cultural em que emissores e
receptores se movimentam. (NOGUEIRA, 2007, p. 50)

Ainda que, segundo a percepcdo de Nogueira (2007), na performance, o receptor
assuma um papel ativo sobre a obra, ndo é plausivel, ao menos no entendimento seguido neste
ensaio, negar ao cantador a posi¢do de autor. Sem contar a questdo de que ele pode utilizar de
suas habilidades para sistematizar uma reacao esperada no publico, o que também € premissa
na producdo literaria escrita. Em tal perspectiva, Candido (2010, p. 44) fornece ndo sé o
exemplo de Conan Doyle, que ressuscita Sherlock Holmes, como também o de “muitos
autores modernos se ajustam as normas do romance comercial”. Logo, ndo se pode exigir o
enclausuramento dos cantadores na torre de marfim e uma desvinculacdo das influéncias do
publico para considera-los autores, uma vez que a influéncia do receptor sobre a obra ocorre
tanto nas que s@o escritas como nas que sdo fruto da performance oral. Se se pensar na
analogia saussuriana de Jakobson (2009), o cantador também é parole, ndo ficando preso em

um viés de aceitacdo social da langue. O escritor também é subordinado a langue; pode ser
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uma langue de outro tempo, como ocorre no exemplo jakobsoniano do autor marginal
redescoberto em outra época.

Em tempo, o argumento do pensador oriundo do circulo formalista russo para
distinguir literatura de poesia oral é o da permanéncia da obra como parole. Portanto, volta-
se, neste trabalho, na secdo que segue, para a abordagem de problematicas que permeiam a

obra dos cantadores.

3.2 A obra do cantador: a performance entre a efemeridade e a perpetuagdo

A obra da cantoria é constituida na performance. Nesse sentido, voltando-se para
Zumthor (2010, p. 32), a performance “constitui 0 momento crucial em uma série de
operagdes logicamente (mas nem sempre de fato) distintas”, que sdo as cinco fases “da
existéncia do poema”. As cinco fases e as que participam da performance sdao definidas da

seguinte forma:

1) producéo, 2) transmissdo, 3) recep¢do, 4) conservacado, 5) (em geral) repeticdo. A
performance abrange as fases 2 e 3; em caso de improvisacdo, 1, 2 e 3.

No repente, produto da cantoria, ocorre a simultaneidade das trés fases da existéncia
do poema: producdo, transmissdo e recepcdo sdo concomitantes. Em tal perspectiva, é
importante que se volte para a possibilidade da satisfacdo da fase 4: a conservagdo. Como
performance, o repente existe no momento da enunciagdo, mas ele pode cair na efemeridade
ou se perpetuar. Uma das formas de perpetuacdo € por meio dos registros de ouvintes
conhecidos como apologistas. Roberto Benjamin (2007) informa sobre a importancia de tais

receptores especiais da cantoria.

A memoria das cantorias-de-viola no Nordeste tem se conservado pelos séculos a
fora & atividade de alguns ouvintes, os quais tém sido chamados de apologistas.
Apologistas, no caso, sdo pessoas aficionadas da poesia popular de improviso, que
guardam na memédria trechos de performances que julgam dignos de registro e o0s
repetem em outros eventos, situacdes publicas e reunibes familiares onde ocorre a
declamacéo. (BENJAMIN, 2007, p. 174)
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Entretanto, como atesta o pesquisador, os apologistas ndao se restringem em
memorizar e repetir os repentes (forma de conservacao efémera), mas também em registrar o
fazer poético dos cantadores. Nas palavras do estudioso, “em alguns casos, sobretudo mais
recentemente, apologistas alfabetizados e até mesmo com formacdo universitaria tém, eles
proprios, realizado os registros escritos e editado livros” (BENJAMIN, 2007, p. 174). Ainda,
foram esses ouvintes que “informaram aos primeiros pesquisadores que trataram das cantorias
o teor das performances que, em alguns casos, haviam presenciado muitos anos antes”
(BENJAMIN, 2007, p. 175).

As palavras de Benjamin sdo importantes, pois as antologias organizadas por
pesquisadores, bem como 0s seus estudos sdo outras formas de conservacdo da poética dos
cantadores. Exemplo disso, sdo Cantadores (1978) e Violeiros do Norte (1962), de Leonardo
Mota, e a Antologia ilustrada dos cantadores, de Francisco Linhares e Otacilo Batista (1982).
Tais obras satisfazem a fase quatro da existéncia do poema, seguindo a proposicdo de
Zumthor (2010).

A perpetuacdo das pelejas travadas entre cantadores pode ocorrer pela reprodugédo
pelas péginas de cordéis. Todavia, os registros que aparecem nos folhetos, muitas vezes,
podem se manifestar como criacdo de cordelistas que, incorporando técnicas de composicéo
dos repentistas, da sua bancada, utilizam a forma da cantoria com um conteudo totalmente
produzido por eles. Benjamin (2007), ao abordar uma suposta peleja entre dois cantadores que
teria durado sete dias e sete noites ®, atesta a pouca confiabilidade dos registros de cordelistas.

N&o é possivel duvidar da sua ocorréncia, pelo fato dos registros terem fontes
diferentes e apresentarem diferentes vencedores. Caso contrario, se houvesse uma
Unica fonte, poderia se atribuir a uma criacdo de poetas-de-bancada, como hoje se
sabe que ocorreu com as pelejas entre Cego Aderaldo e Zé Pretinho do Tucum
(escrita pelo poeta popular piauiense Firmino Teixeira do Amaral, cunhado de
Aderaldo) e Leandro Gomes de Barros e Jodo Martins de Athayde (escrita pelo
préprio Jodo Martins de Athayde). (BENJAMIN, 2007, p. 178)

Conforme Sautchuk (2012), o radio se constituiu uma aspiracdo dos cantadores. Ele
representava um alargamento na amplitude da transmissdo e, consequentemente, da recepgédo

da cantoria. Outra grande aspiracdo dos repentistas, por sua vez, era a gravacdo de um LP

8 A histria é recorrente, sendo repetida ndo sé pelo povo como também por diversos autores. O registro ja
aparece em 1921 em Cantadores, de Leonardo Mota (1978).

BOITATA, Londrina, n. 18, jul-dez 2014



B@itata e

Revista do GT de Literatura Oral e Popular da ANPOLL — ISSN 1980-4504

(mais recentemente um CD). Esse romperia com a efemeridade e conservaria a producédo

poetica dos cantadores.

Assim como apresentar-se no radio, a gravacdo de um LP foi durante muito tempo
uma aspiracdo profissional dos cantadores. Adaptando sua arte as expectativas de
guem ouve um disco, ou mais recentemente um CD, os cantadores compfem e
escrevem ou decoram para gravar. Como o disco é considerado um registro da
producdo poética, as falhas comuns no improviso criariam um juizo negativo a
respeito de sua capacidade poética, excecdo feita para as gravacbes de festivais
cantadas de improviso. (SAUTCHUK, 2012, p. 222)

O antropélogo faz um levantamento das gravadoras e selos discograficos que se
interessaram pelo produto da cantoria e relata que, com o desenvolvimento dos meios de
reprodutibilidade técnica e da desconfianca com as prestacGes de conta das gravadoras, 0S
préprios cantadores passaram a produzir seus CDs e DVDs. Ainda, o autor fala da
comercializacdo das midias pelos repentistas nos festivais. Assim, mesmo que a dose de
improviso tenha perdido seu espaco nas gravacdes, elas se constituem como modo de

preservacao das producgdes poéticas dos violeiros.

Os CDs e os DVDs sdo atualmente o principal item de um comércio feito pelos
préprios cantadores nos eventos de que participam para complementar sua renda.
Nos festivais, sempre hd um lugar reservado para os poetas montarem suas bancas.
(SAUTCHUK, 2012, p. 225)

O pesquisador aborda as questdes dos influxos que a obra sofreu da sociedade. Em
tal sentido, ele adverte que as transformagdes na cantoria, tanto em termos de performance
quanto em termos dos contetidos °, sdo benéficas e que um possivel sentimento de perda da
tradicdo € uma preocupacdo de alguns pesquisadores, como é o caso citado de Nadja

Carvalho, e ndo dos cantadores.

Carvalho retrata a cantoria como uma forma de “resisténcia” e fala insistentemente
num sentimento de perda dos violeiros em funcdo dessa mudanca gradativa para o
meio urbano. Porém, creio que tal preocupagdo seja mais da socidloga (que cede a
ideia erudita de tradicdo em perda) que dos cantadores. Os proprios depoimentos

° E interessante ver aos Irmdos Nonato cantando um repente que utiliza expressées como internet no
documentério Poetas do repente, produzido pela Fundacdo Joaquim Nabuco. Disponivel em: <
https://www.youtube.com/watch?v=079U1JOfkg0>. Acesso em: 02 ago. 2014.
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citados pela autora expfem uma valorizacdo positiva das transformagdes ocorridas
na cantoria e enaltecem o maior prestigio atingido com os programas de radio,
congressos e difusdo nos meios universitarios, o fato de o cantador ser uma figura
mais respeitada, o comportamento mais leal entre os colegas, a politizacdo, o maior
preparo para cantar temas mais diversificados. [...]

A tese de que a cantoria se urbaniza e de que isso foi uma mudanca positiva e
fundamental é corriqueiramente defendida por cantadores. Ela implica dizer que eles
souberam sofisticar a sua arte e se adaptar a novos publicos e a novos modos de vida
e de relagbes sociais — servindo como argumento de que cantoria ndo ¢ “coisa de
matuto”. (SAUTCHUK, 2012, p. 225-226)

Na citacdo de Sautchuk (2012), é perceptivel como os cantadores foram
influenciados pela urbanizacdo da cantoria. Esse fenémeno alargou o publico ouvinte. O tema
da proxima subsecdo deste ensaio procura, justamente, abordar alguns aspectos acerca do

publico da cantoria.
3.3 O publico da cantoria: os receptores imediatos e sua relacdo com a obra

Alguns aspectos acerca do publico da cantoria ja foram mencionados quando se falou
do autor e do publico. De certa forma, eles serdo retomados. Todavia, inicialmente, voltar-se-
a4 para a caracterizagdo do publico imediato da cantoria, ou seja, para aqueles que
acompanham a performance.

Ramalho (2000) refere-se a um publico heterogéneo em termos de posi¢do social,
mas coeso em aspectos identitarios. Para ela, prevalece uma comunhdo com o mundo rural e
com um manancial axiolégico. O publico também se veria representado pelos cantadores,

simbolos da sua cultura.

Integrados pela identidade com o mundo rural, pelo linguajar especifico da regido,
pelos habitos comuns de convivéncia social, pela relagdo com a natureza, pelos
mesmos sentimentos de religiosidade e da moral cristd, os ouvintes da Cantoria
comportam um universo muito heterogéneo em termos de status social, mas
conseguem manter-se unificados diante dos poetas cantadores, certamente porque
eles Ihe representam, simbolicamente, a memdria viva de sua cultura. (RAMALHO,
2000, p. 90)
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A autora afirma que o publico é composto por aqueles que possuem um lago afetivo
com o sertdo. Mesmo ao tratar da cantoria fora desse espaco geografico, ela procura

sobressair tal aspecto.

[...] a submissdo permanente as adversidades climdticas, até agora sem solugdo
definitiva, também é fato de aumento de bols6es de ruricolas nas periferias urbanas
em busca da sobrevivéncia. Mas o vinculo afetivo dessa gente com o sertdo mantém-
se vivo na representacdo das festas, por exemplo, como a necessidade fundamental
da manutencéo da identidade cultural com o cotidiano da estrutura social onde esta
inserido. (RAMALHO, 2000, p. 90)

Ramalho (2000) prossegue afirmando que a cantoria se alastrou por todo o Brasil.
Entretanto, as marcas do rural continuam mesmo diante de um publico urbano, pois esse seria

oriundo do meio campesino, constituindo-se em um diaspérico da seca.

O sofrimento do camponés tem feito com que a cantoria seja uma arte que ultrapassa
as fronteiras regionais. Ela se encontra em todos os pontos do Brasil para onde o
fluxo de migrantes nordestinos se dirige. Embora todos os seus elementos
constitutivos seja parte da cultura rural, ela também pertence — de fato — a cultura
urbana na qual se encontra espalha a tragédia do homem do campo nordestino.
(RAMALHO, 200, ps. 90-91)

No entanto, como se viu anteriormente, Sautchuk (2012) fala em uma ampliagdo do
publico da cantoria, como a penetracdo nos meios universitarios. A dilatacdo do espectro de
ouvintes faz com que os temas da cantoria se diversifiquem, revelando a influéncia do publico
sobre a obra, seguindo a tendéncia enunciada por Candido (2010).

A influéncia do ouvinte é percebida por ele préprio. Os motes a serem glosados ndo
580 0s Unicos meios de participacdo do receptor na obra cantador, mas também perpassa 0s
temas que integram a exibicao performatica do repentista, como atesta o ouvinte Chico Preto

em entrevista a Ramalho (2000).

“A Cantoria quem faz é o povo”, comenta o ouvinte sexagenario, Chico Preto. Ele
explica que hoje o publico tem primazia na escolha do que quer ouvir e,
consequentemente, os Cantadores procuram captar de antemdo 0s assuntos a serem
explorados no contexto em que se vao apresentar. Chico Preto relata ainda que
“antigamente os cantadores ndo tinham o ‘saber’ dos de hoje. Os cantadores de
antigamente eram mais ‘grosseiros’ [...] Ele quer dizer que eram mais rudes,
analfabetos. “O povo s6 querem cantador que tenha ‘ciéncia’. Os cantadores hoje
tém estudo. (RAMALHO, 2000, p. 93)
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Como se percebe na fala de Chico Preto, o publico exerce influéncia sobre os
cantadores. A preferéncia por aqueles que possuam conhecimento formal maior pode fazer
com que os aspirantes a cantadores procurem adquirir um grau maior de instrugdo e também
com que o0s que ja& se encontram na profissdo de violeiro busquem adquirir informagdes que
possam manejar no ambito de seu fazer artistico.

Ainda em relacéo ao publico, Sautchuk (2012) afirma que:

A cantoria tem um publico restrito, porém cativo. De fato, se ndo conquistaram para
0 repente instrumentos de veiculacdo semelhante aos de outras formas de
entretenimento (como o forrd, seja o “pé-de-serra” ou o “estilizado”), boa parte de
seu publico é formada de frequentadores assiduos. Em Fortaleza, por exemplo, pude
conhecer um bom nudmero de ouvintes que sempre encontrava em cantorias
realizadas mensalmente na Casa do Cantador e num teatro da cidade. Contribui para
isso ndo apenas a admiracdo pelos cantadores, mas os lagos de amizades com eles e
com quem promove 0s eventos de cantoria. (SAUTCHUK, 2012, p. 199)

Dessa forma, a integracdo entre autor e publico possibilita uma maior influéncia
deste sobre a obra daquele. Constitui-se assim um movimento recursivo entre 0s trés
elementos do sistema artistico-comunicacional da cantoria. Alids, aventa-se a possibilidade

desse sistema integrar outro: o sistema literario brasileiro.

4 Algumas palavras finais: o sistema da cantoria e a possibilidade de sua vinculagéo ao

sistema literario brasileiro

Pensar a participacdo do sistema da cantoria no sistema literario brasileiro passa por
refletir sobre o papel da literatura popular na historiografia da literatura brasileira. E a partir
de uma nova visada epistemoldgica, que se permitird a inclusdo da literatura popular na
historiografia literaria. Esse movimento semantico ressignificador do sistema literario, quando
se pensa em Antonio Candido (2000), abrange uma postura remodeladora do canone que se
ergue sobre a arbitrariedade e o apriorismo. Apriorismo classista que “eruditiza” as producdes
advindas de determinado estrato social e as denomina como literatura enquanto,

simultaneamente, lanca as manifestacfes populares nas fissuras daquilo que a critica
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denomina e/ou coloca sob o véu do rustico e do folclérico. Nessa funcionalidade polarizada,
evidencia-se um encobrimento dos valores das poéticas e artes populares, modelando e
sedimentando uma espécie de etnocentrismo denunciado por Colombres (2007). O autor

ensina que 0s preconceitos

[...] metropolitanos de superioridad llevan a la cultura dominante a ver lo diferente

como inferior, lo que cierra los ojos a la belleza de los otros, y con ella a lo que la
sociedad tiene de particular. Su cacareado universalismo termina asi convertido en
un provincialismo elitista y necio. Bajo esta Optica, lo que se aparta de sus canones
raramente sera considerado una auténtica cultura. (COLOMBRES, 2007, p. 154)

Ao abordar a epistemologia de cardter eurocéntrico e propor uma “pluriversalidade
epistémica”, Walter Mignolo (2004, p. 668) define um totalitarismo epistémico, marcado pelo
fato de que “[...] os padrdes epistémicos estabelecidos em nome da teologia, da filosofia e da
ciéncia tornaram possivel que se fosse negar a racionalidade a todas as outras formas de
conhecimento”. Nesse sentido, hd de se questionar se o que o autor denomina como
“totalitarismo epistémico” ndo levou ao estabelecimento de um canone excludente que insiste
em situar as manifestacdes literarias populares a margem da estética oficial, atribuindo-lhe um
lugar subalterno e estigmatizado, em um movimento similar a estigmatizacdo das classes,
cujas vivéncias, impasses e esperancas essa poética da e é voz.

Mignolo (2004, p. 704) edifica sua exposicdo em torno de uma colonialidade
epistemoldgica e de uma percepgdo de que o avango se da quando “[...] uma historia pos-
colonial da ciéncia reconheceria e daria conta das praticas ‘cientificas’ nas sociedades nao-
europeias” e ndo “[...] na generosidade de reconhecer a pratica ‘cientifica’ noutras historias
locais [...]”, contribuindo, em tal perspectiva, “[...] para reificar a propria visdo moderna e
europeia de ciéncia”. A afirmacdo, no contexto deste trabalho, permite que se pense que a
viragem epistemoldgica na historiografia literaria estard ndo no fato de se elaborar uma
histéria especifica da literatura popular, mas, sim, na aceitagdo, no interior do canone ja
estabelecido, dos seus representantes mais significativos. E preciso fugir, em tempo, de
aventados progressismos, simulacros do criticismo literdrio, que procuram uma valoracao
dubia ao cunhar termos como “oralitura” que, ao desvencilhar as praticas orais e populares da
literatura, acabam por colocar a producdo poética popular e oral como algo a parte, visto

desde uma perspectiva marginal. O desafio € coletar as obras da literatura popular e da
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cantoria e submeté-las ao crivo de uma apurada analise estética — o que € tarefa para um

trabalho de maior félego do que este breve ensaio.
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COCO DANCADO E CANDOMBE MINEIRO: TRADICOES PERFORMATICAS
BANTO-BRASILEIRAS

Ridalvo Felix de Araujo’
Sonia Queiroz?

RESUMO: Grande parte das tradi¢des de cantos dangados encontradas no Brasil resulta do continuum inscrito
pelos palimpsestos de matrizes africanas que tiveram que ser ressignificadas. Estudos tém revelado, nos Gltimos
tempos, que a maioria das manifestacGes afro-brasileiras é ramificada na grande familia linguistica e cultural
banto. No solo brasileiro, muitos africanos protagonizaram vérias e complexas etnogéneses sucessivamente
reiniciadas ao longo dos ultimos trés séculos: formas diversas de culto aos antepassados, cosmologias de vidas
distintas do sistema europeu dominante, com valores, costumes, crencas e tradi¢cdes que constituiram as culturas
afro-brasileiras. Estudamos duas culturas de cantos dancados encontradas no Nordeste e Sudeste do pais: a
primeira, o coco dancado; a segunda, o candombe mineiro. Essas culturas orais distintas sdo comparadas através
das performances e dos instrumentos musicais cujas técnicas de confeccdo sdo, na maioria dos casos, utilizadas
pelos povos congo-angoleses. Além disso, expomos alguns depoimentos e narrativas de capitdes e mestres sobre
a origem da tradicdo dos cantos dancados e como esses registros sdo fundamentos para a elaboracdo de atos
poéticos, tradicionalmente praticados no cotidiano das comunidades.

Palavras-chave: Coco dangcado. Candombe. Culturas afro-brasileiras.

RESUMEN: Gran parte de las tradiciones de cantos bailados encontradas en Brasil resulta del continuum
inscripto por los palimpsestos de matrices africanas que tuvieron que ser replanteadas. Estudios siguen
revelando, en los Gltimos tiempos, que la mayoria de las manifestaciones afrobrasilefias es ramificada en la gran
familia linglistica y cultural bant(. En el suelo brasilefio, muchos africanos protagonizaron varias y complejas
etnogénesis sucesivamente recomenzadas a lo largo de los Ultimos tres siglos: formas diversas de culto a los
antepasados, cosmologias de vidas distintas del sistema europeo dominante, con valores, costumbres, creencias y
tradiciones que constituyeron las culturas afrobrasilefias. Estudiamos dos culturas de cantos bailados encontradas
en Nordeste y Sudeste del pais: la primera, el coco bailado; la segunda, el candombe mineiro. Esas culturas
orales distintas son comparadas a travées de las performances y de los instrumentos musicales cuyas técnicas de
confeccion son, en la mayoria de los casos, utilizadas por los pueblos “congo-angoleses”. Ademas, exponemos
algunas declaraciones y narrativas de capitanes y maestros de estos cantos bailados sobre el origen de la
tradicion de ellos (los mismos cantos bailados) y como esos registros son fundamentos para la elaboracion de
actos poeticos, tradicionalmente practicados en el cotidiano de las comunidades.

Palabras Claves: Coco bailado. Candombe. Culturas afrobrasilefias.

’ . . . A . re9 3
1 “Esse coco é da minha inteligenca/ E por isso qu’eu quero canta”

! Doutorando em Teoria da Literatura e Literatura Comparada no Programa de Pés-Graduagdo em Letras da
UFMG, membro do Nucleo de Estudos de Teoria Literaria (URCA) e do Nucleo de Estudos Interdisciplinares da
Alteridade (NEIA/UFMG). O presente trabalho foi realizado com apoio do CNPQ, Conselho Nacional de
Desenvolvimento Cientifico e Tecnoldgico — Brasil. E-mail: rivuscrato@yahoo.com.br

2 Orientadora e Professora da Faculdade de Letras da UFMG, atuando hoje na 4rea de Edicéo (graduaco) e
Estudos Literarios (p6s-graduagdo). Na pesquisa, no ensino e na extensdo, atua principalmente nos seguintes
temas: oralidade e escrita, poesia, conto, canto, transcriagdo, memoria e cultura afrobrasileira.

® Arquivo pessoal. Canto registrado com o grupo de coco dangado Amigas do Saber no dia 25 jan. 2012, em
Crato (CE).
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O termo coco é utilizado frequentemente como um verbete genérico para se referir a
distintas manifestacdes de cantos dancados® no Brasil. Mério de Andrade j& apresentava, na
década de 1920 e 1930, a partir de suas viagens pelo interior do pais, catalogando musicas,
dancas e tradigdes da cultura popular, alguns cuidados que deveriamos ter ao inventariar

cocos em suas diversas localidades e formas de existéncia. Mario de Andrade adverte:

Antes de mais nada convém notar que como todas as nossas formas populares de
conjunto das artes do tempo, isto é canticos orquésticos em que a musica, a poesia e
a danca vivem intimamente ligadas, o coco anda por ai dando nome pra muita coisa
distinta. Pelo emprego popular da palavra é meio dificil da gente saber o que é coco
bem. O mesmo se dd com “moda”, “samba”, “maxixe”, “tango”, “catira” ou
“catereté”, “martelo”, “embolada” e outras. (ANDRADE, 2002, p. 346)

Considerando a adverténcia deixada por Mario de Andrade, arriscamos uma proposta
nessa dificil tarefa. O coco dangado enquanto género, também conhecido como coco de roda,
samba de coco ou samba de pareia, abrange as seguintes variedades, a depender do local e
comunidade participante: coco de praia, coco de zambé, coco de ganza, coco milindd, coco
de sertdo e coco de usina.”> Além do coco dancado, existem ainda mais dois géneros: coco de
embolada e coco em literatura de cordel. E importante destacar que estamos classificando
essas expressdes poéticas como géneros, considerando as variagcdes existentes no uso da
linguagem oral e/ou escrita, assim como 0s instrumentos musicais utilizados e os respectivos
atos corporais, dancados ou ndo, para diferenciar cada uma das tradi¢des. Portanto, a escolha
do género coco dangado ndo se restringe, neste trabalho, a classificacdo das modalidades de
cocos existentes a partir de métricas poéticas ou considerando somente os locais e temas
abordados nos cantos, como aponta Lorena Travassos e Nadja Carvalho acerca de algumas
pesquisas feitas, citando, por exemplo, os estudos de Altimar Alencar Pimentel, Rosane
Volpato e o proprio Mario de Andrade (TRAVASSOS, 2006, p. 32). E evidente que esses

* A expressio “cantos dangados” se refere as expressdes culturais que se manifestam em canto e danca ao
mesmo tempo, sendo, portanto, duas linguagens que se completam. Durante 0s encontros do grupo de traducéo
de obras que tratam de culturas de tradicdo oral, sob a coordenacdo da Prof2. Sénia Queiroz (UFMG), foi
encontrada a expressao dondonkili no artigo “Le chant de Karubi a Kong”, de Jean Derive, em processo de
traducédo para o portugués. Segundo o autor francés, este seria um género poético dos povos de Kong (a regido
pesquisada por ele e que estd a Nordeste da Costa do Marfim), que une necessariamente o0 canto e a danca.
Procurando uma traducdo cujo significado se aproximasse mais do campo semantico da expressao dos povos de
Kong, o grupo resolveu adotar a expressao “cantos de dangar” ou “cantos dangados”.

® Este tipo de coco geralmente é encontrado em lugares onde existem usinas. Os coqueiros trabalham nelas ou
sdo influenciados pela existéncia delas na comunidade. A seguir, ao situarmos a ocorréncia de cada um dos
cocos de roda citados, faremos uma exposicao sobre a origem/uso dessas homenclaturas.
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aspectos sdo importantes e devem ser enfatizados; contudo, essa linguagem do canto dancado
se inscreve nas comunidades e grupos protagonistas pelos saberes e fazeres vividos na préatica
da tradigdo, além de aspectos estético-poéticos, que merecem atencdo especial por parte dos
pesquisadores.®

Assim, antes de adentrarmos o assunto com mais detalhes acerca dos cocos e suas
variacoes, € necessario fazer algumas consideracdes sobre a origem dessa designacdo para o
caso especifico dos cocos dangados, e consequentemente, da nomenclatura utilizada para
designar os outros géneros. Essa tradicdo € assim nomeada, segundo Carlos Felipe de M.

Marques Horta, porque tende:

A imitar o movimento de quebrar o coco, de onde vem o nome danca, sabendo-se
ainda que os melhores instrumentos para esse ritmo sdo as proprias maos, batidas
com as palmas encovadas, para ficar parecendo o barulho produzido pelo coco ao se
quebrar. (HORTA, 2000, p. 15, grifos meus)

O folclorista Camara Cascudo, que traz uma referéncia mais antiga, constata que:

No “Diario de Pernambuco”, de 14-X1-1829, Recife, cita-se “um matutinho alegre
dancador, deslambido, descarado que ndo tivesse divida em QUEBRAR O COCO e
riscar o baiano com umas poucas negras cativas no meio de uma salacom mais de 20
pessoas sérias”. E mais antiga referéncia que conhego e denunciadora irrespondivel
da origem da danca, pelo canto do trabalho, quebrando os c6cos. Dangar era quebrar
cbco e ainda presentemente € voz de excitamento: - quebra! quebrar o céco! e
apenas posteriormente teria relagdo com o requebro, requebrar, e requebrado,
quebrar repetidamente. (CASCUDO, 1962, p. 226, aspas e grifos do autor)

Nesses primeiros registros, as narrativas que fundamentam como os cocos dangados
surgiram revelam uma relacdo direta entre a expressdao cantada e dancada e o trabalho
realizado com o vegetal coco. De acordo com esses depoimentos, a forma como 0s cocos
eram ritmicamente manuseados possibilitou extrair o canto e a danga, mimeticamente
pulsados, durante as pancadas sonorizadas pelo fruto. Ao mesmo tempo, as maos encovadas
acompanharam a producdo do som advindo da prépria manufaturacdo do fruto, e que é até
hoje uma constante no momento da danga. Dessa maneira, 0 exercicio de quebrar o coco
também configurou, na performance, o convite para se dangar com “excitamento”, como

mostrou Cascudo ao recortar a cena registrada num jornal da época. Portanto, quebrar o coco

® Cascudo, ao definir coco, refere-se a essa tradicdo como canto-danca. Cf. CASCUDO, 1962, p. 224.
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reflete-se também no movimento de quebrar os quadris para um lado e para 0 outro, ou no
deslocamento corporal no sentido frente-tras, oscilando em rodopios.

A seguir, temos 0s depoimentos de alguns mestres que tratam da origem do coco
dancado em vérias partes do Nordeste brasileiro. Entdo, apreciemos a primeira narrativa

proferida pela coquista Maria da Santa (Figura 1), do Estado do Ceara:

Essa brincadera que hoje ndés tamo
brincano é através dos nossos pais,
nossos avos, né? [..] naquela época,
quando ia se construir uma casa de taipa,
ai safam convidando as pessoas pra
naquela tapacdo de casa, quando era pa,
pa fazé o aterro, ai convidavam as pessoa
pra brinca a danca do coco. Eu era ainda
muito, eu era crian¢a, mas me rescordo
muito...né, os canto, as coisa.’

FIGURA 1: Mestra Maria da Santa tcando 0 gnzé ‘
durante apresentacéo em praga publica, no Crato (CE).
FOTO: Yasmine Moraes

Assim como no depoimento da mestre, as outras componentes do grupo também
remetem a danca do coco ao periodo da infancia de cada uma delas. Na narrativa de todas elas
é compartilhado o proceder poético do canto no processo de tapacdo da casa, porém, segundo
as coquistas, a tapacao era apenas uma etapa da festa que se fazia, pois a cantoria durava a
noite toda.

A mestre Cila do Coco (Figura 2), do Estado de Pernambuco, apresenta na sua
narrativa elementos que conjugam o trabalho com o aspecto poético e musical improvisado

pelos africanos escravizados para se referir a origem da tradicao:

" Essas informacdes fazem parte da coleta de campo realizada por mim sobre a tradicéo dos cocos dancados com
0 grupo de coco Amigas do Saber, localizado no Sitio Quebra, Crato (CE). A entrevista foi concedida no dia 21
jan. 2012, na casa da Mestra de Coco, Dona Maria da Santa. Transcricdo nossa.
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Os escravos descascando coco nas, nas senzala, nas fazenda e
comegaro a pegd o ritmo. E como eles lamentavam muito que
apanhavam, ficavam nos canaviais trabalhando, quando vinham pra,
safam das, das, dos cafezais, dos canaviais, os feitores machucando
eles. Entdo eles chegando num canto, eles comecaram, quando tinha
festa na casa grande os senhores 14, com as senhora la na casa grande
dancava com as sinhazinha, €, senhoras e eles 14 na senzala batucava, e
o coco, descascando o coco, af surgiu aquela pancada.®

) ~
FIGURA 2: Cila do coco.
FOTO: Bernardo Soares®

No caso da narrativa proferida pelo coquista Wilson Bispo dos Santos (Figura 3), mais

conhecido por mestre Ferrugem (PE), encontramos alguns elementos anteriormente referidos
e outros que abrem caminho para a reflexdo. As experiéncias musicais citadas a seguir
resumem todas as variedades de cocos dancados presentes em todo o Nordeste brasileiro.
Segundo o mestre, a diversidade dos cocos dancados estd ramificada na necessidade que 0s

negros tinham de “louvé aos santo que queria”.

8 Depoimento presente no documentario O coco — da senzala ao palco, disponivel em: <http://www.
youtube.com/watch?v=sR3ntcSXZuY>. Acesso em: 01 ago. 2011.

° Disponivel em: <http://www.flickr.com/photos/bernapixel/4988047481/>. Acesso em: 21 ago. 2012.
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Agora como foi que nasceu, porque os negro foi impatado de qué, de
cantd, de dancava. Mas 0s negro tdo sabido, tdo sabido que mesmo assim
ele impatando, eles sabiam louva aos santo que eles queria através da
palma, aqueles que tava partindo o coco batia no compasso, aquela,
aquela ota quano se levantava, quano, quano num tinha o que fazé batia
no, no, No, uma quenga na outra, a outra num, num tinha uma quenga,
mas pecb;ava, tirava 0s tamanco e batia no tamanco. T4 entendendo como é
que é7*

FIGURA 3: Mestre Ferrugem.
FOTO: Jorge Farias™

Assim, em toda essa diversidade de culturas de cantos dancados, “que os portugueses
chamaram genericamente de batuques nao configurava um baile ou um folguedo, em si”
(TINHORAO, 2001, p. 55). Podemos visualizar rastros necessarios que demarcam formas
especificas de expressdo de cocos dancados; alguns, transmutados, depois da inicial e
necessaria relacdo com a religiosidade, outros, ainda com tessituras que determinam sua
linguagem de cantos de louvor. Alguns fatores evidenciam a pluralidade de cocos dancados
que ainda conservam tracos semelhantes nos acervos das expressdes e nas formas de
composi¢cdo poeética dangada, recompondo uma grande familia de cocos em que outras
tradicdes estdo sendo reencontradas.

No corpo musical dos cocos dancados, os instrumentos comumente utilizados sédo o
ganza, o bumbo, a zabumba, a puita, o pandeiro, 0 zambé, a caixa (ou tarol); em alguns casos,
s30 usados violdo e triangulo.> No Sul do Cearé os grupos existentes s&o impulsionados pela
batida ritmica do pandeiro, bumbo e ganza, raramente aparece o violdo. Uma observacgédo deve
ser registrada sobre mais um instrumento que continuou sendo confeccionado depois da
chegada dos africanos no Brasil. O bumbo (ou bombo) foi notado por volta de 1880, num
canto dancado chamado de bambaré, que também era acompanhado de um instrumento feito

19 Depoimento presente no video Coco do Amaro Branco, disponivel em: <http:/www.youtube.

com/watch?v=bmZuN3Jf5ul>. Acesso em: 1 ago. 2011.
1 Disponivel em: <http://www.flickr.com/photos/fundarpe/5959868314/>. Acesso em: 21 ago. 2012.

12 Instrumento musical, notadamente popular, de percussdo, feito com uma barra de aco fina que é dobrada na

forma de um triangulo equilatero, sendo que o canto esquerdo é aberto. Geralmente mede entre 15 e 18
centimetros da cada lado; é tocado com um “batedor” também de ago.
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num longo chifre de nome silvos, na terra dos laca, interior de Angola. Formado por homens e
mulheres, esse canto dancado, ao que tudo indica, conseguiu manter, depois da sua mudanga
da Africa para o Brasil, a sua estrutura organizacional, além do bumbo, no samba rural
paulista (CARNEIRO, 1982, p. 76-77). Nossa investigacdo aponta, portanto, para o fato de
gue o bumbo é um dos instrumentos condicionadores do parentesco da tradi¢cdo dos cocos
dancados com outras manifestacfes de origem africana no Brasil.

Em Arcoverde, municipio pernambucano, além do tambor, ganza, pandeiro e
triangulo, os coquistas usam, em suas performances, sandalias feitas de madeira, que, durante
a emissdo do canto, condicionam uma marcacao ritmica percutida durante a pisada — pilada,
mais conhecida como trupé. O som produzido pela pisada dialoga com o0s instrumentos
musicais. A danga executada em roda tem, assim como na maioria das expressoes de matriz
africana, a umbigada — figuracdo essencial da danca — também chamada de imbigada.
Conforme o coquista Damido Calixto, o “coco tem trés atragdes, € o fuguete de roda, o trupé e
a parcela”.’* Em cada um dos cantos dancados, as variedades coreogréficas sdo acionadas
conforme o coco proferido, atestando, portanto, uma constante expansao entre voz e corpo em
que a “danga ¢ o resultado normal da audi¢do poética!” (ZUMTHOR, 2007, p.33). Assim, no
caso dos passos do coco de Arcoverde, a parcela € um convite para dancar o coco e
coreografia basica da danca. O trupé € um pouco mais rapido e forte, em relacdo a parcela.
No ultimo caso, fuguete de roda, os pares de coquistas dancam e depois se desmembram,
puxando pessoas da audiéncia para dancar; em seguida, as que foram levadas ao centro da
roda tém que convidar outras pessoas até que todo mundo da roda dance.

A umbigada, signo corporal afro-negro, que sugere ou junta dois corpos no convite
para a danca, tem origem no sembaencontrado em Luanda e algumas outras provincias de
Angola (RAMOS, 1954, p. 124). De acordo com Edison Carneiro, o termo semba (ou vénia)
pode ter sofrido alteracbes fonomorfologicas, dando origem a variante samba, cujo
pertencimento as linguas quicongo e quibumdo passou a ter no Brasil varios significados
(CARNEIRO, 1961, p. 65). Segundo Yeda Pessoa de Castro, o termo samba nas préaticas
litdrgicas das comunidades religiosas de matriz africana pode significar a titulacdo concedida

como autoridade religiosa, assim como o ato de rezar, de orar em cerimdénias; mas a definicdo

3 Informagdo presente no video Samba Coco Raizes do Arco Verde — Rumos Mdsica. Disponivel em:
<http://www.youtube.com/watch?v=iNI4wB94WhM>. Acesso em: 01 ago. 2011.
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mais popular ¢ a de “danca e musica popular brasileira de compasso bindrio e
acompanhamento sincopado; a musica que acompanha essa danca” (CASTRO, 2005, p. 333).

Na comunidade quilombola de Mussuca, as componentes do grupo dangcam com
sandalias de madeira, assim como no coco de Arcoverde (PE), a partir de cangdes entoadas
pela voz da mestre Nadir (Figura 4). A origem da tradicdo do canto dancado no povoado da
Mussuca esta relacionada a conjuntura historica de formacéo do quilombo. A constituicdo de
alguns quilombos, ainda no periodo escravagista, apresenta como caracteristica 0s cantos
dancados, mantidos até hoje, como instrumento poético cuja funcdo era delimitar
culturalmente o espaco ocupado pelos africanos e seus descendentes. Essa forma de ocupacéo
sonoro-territorial € lembrada pela mestre do Grupo de Samba de Pareia da Mussuca, Dona
Nadir:

Meu pai me falava, que passava pra mim essas coisa era ... era

meu pai, né?, mais meu pai que minha mée, né?, que o samba
. de pareia foi surgido, foi pelos escravo ... na época dos
escravo, quando os escravo fugia da sunzala e vinha se
arranchava den, dento da Mussuca. E chegava aqui na
comunidade e se ajuntava com 0s, com 0s pessoal daqui e
quando era noite de S&o Jodo eles tinha medo de sai pa num sé
pego, né?, que eles ja vinha fugido da sunzala, né?. Ai, quando
chegava aqui se arranchava, ai, na noite de Sdo Jodo, nego hum
tinha ponde i, ai form6 o samba de pareia ... junto co’a, com a
comunidade da Mussuca, mas s6 que era sO pa, pa
comunidade, num saia pra fora, sé na noite de Sdo Jodo, Séo
Pédo [...] e quando uma mulhé tinha, ganhava bebé, porque de
dia ia comemora o, o nascimento do beb& com o samba de
pareia e até hoje inda ta inxistindo ainda.**

FIGURA 4:Mestre Nadir, cantora do Grupo de
Samba de Pareia da Mussuca (SE).
FOTO: Lucio Telles®®

A depoente narra, a partir de ensinamentos transmitidos pelos seus antepassados,
como a tradicdo surgiu, em meio a festejos juninos e como ritual de boas-vindas pelo
nascimento de criangas no quilombo, que é celebrado por meio do samba (cf. RAMOS, 1971,
p. 165).

4 Informagéo presente no video Samba de Pareia ou Samba de Parelha do Povoado Mussuca — Laranjeiras
(SE). Disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=Ry69ZAKDP-M>. Acesso em: 18 abr. 2011.
Transcri¢do nossa.

> Imagem disponivel em: <http://www.agenteviaja.com/cultura/628/dona-nadi-do-tamanco-ao-canto-da-

mussuca/>. Acesso em: 21 jul. 2011.
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E importante ressaltar que esse grupo de samba de pareia incorpora, além do ganza e
trés tambores, um instrumento raro na expressdo de cocos dancados entre 0s grupos até entdo

mapeados; a cuica, também conhecida por puita (Figura 5).

FIGURA 5:Cuica ou (puita) do Candombe de
Fidalgo.
FOTO: Ridalvo Felix
A danca no samba de pareia é realizada em circulo, em sentido anti-horario, e rearranjada em
guadrados desenhados pelas pisadas das coqueiras em formato cruzado (Figura 6). A sandalia marca o

universo sonoro ritmado que se estende a batida de palmas.

RE‘A‘L JE ﬁﬁ'fﬂhan Ci? ?cme,ia»

N

FIGURA 6:As coqueiras formam as duplas dangando, se entrecruzam
e depois 0 movimento segue por toda a roda.
DESENHO: Ridalvo Felix

A referéncia ao uso da cuica (ou puita) no coco dancado do quilombo da Mussuca nos

conduz a trilhar com mais detalhe informacdes sobre a origem desse instrumento e sua
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ambientacdo no universo instrumental afro-brasileiro.’® A “descoberta” dessa percussdo
friccionada, na tradicdo do coco dangado, contribui para evidenciar as possiveis relacfes de
