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Claro, mas, exatamente, é por isso que, quando vocé fala assim: “Ah, ndo existe
homem brasileiro, a crianca brasileira, a mulher brasileira...” De que mulher vocé
esta falando? Aquela da periferia Ia, que a gente sé vé na televisdo para contar
desgracga, que a agua entrou no barraco dela? Ou a socialite, que fez um... Todas
sao mulheres brasileiras. No Rio de Janeiro, aquela socialite fez uma grande festa
para comemorar o aniversario do cachorrinho. Entdo, de que mulher brasileira nés
estamos falando, quando a gente fala na "mulher brasileira"? Entdo, tudo isso € uma
coisa que eu sempre procurei desmistificar, porque, como o meu método é o método
do materialismo histérico, eu vejo as coisas... a histéria para mim € um processo
com forgas que agem de uma forma dindmica e que se desenrolam dentro desse
processo, dentro de uma realidade de uma sociedade de classes, porque ndés
vivemos num mundo capitalista. O modo de produgao capitalista determina a divisao
da sociedade em classes. Entdo, de que homem nds estamos falando? Homem de
que classe? De que crianca nos estamos falando? Entdo, eu sempre procuro
distinguir essas coisas.

José Ramos Tinhordo — Programa Roda Viva — TV Cultura

O mundo se encontra bastante avangado
A ciéncia alcanga progresso sem soma
Na grande pesquisa que fez do genoma
Todo corpo humano ja foi mapeado

No mapeamento foi tudo contado

Oitenta mil genes se pode contar

A ciéncia faz chover e molhar

Faz clone de ovelha, faz copia completa
Duvido a ciéncia fazer um poeta
Cantando galope na beira do mar.

Geraldo Amancio



RESUMO

Nos ultimos 50 anos, aconteceram diversas mudancas no campo social com a
ruptura de tabus seculares de comportamento. Dentro deste quadro, um dos
acontecimentos mais impactantes tem sido a trajetdria de lutas e conquistas da
mulher. A poesia do repente como bem cultural do seu povo € um instrumento
valioso para a compreensao das relacdes humanas. Neste sentido, a proposta desta
dissertagcdo € analisar os modelos femininos cantados pelo improviso de viola
nordestino contemporaneo, com o objetivo de compreender o0s aspectos
conservadores e reformadores, sobre a nova mulher, presentes nesta arte. Este
estudo foi feito a partir de um levantamento estatistico entre leituras e audi¢coes de
um corpus com mais de 900 cantorias, no qual, identificou-se uma tipologia baseada
em trés modelos femininos: a musa, a heroina e a vila, e suas variantes mais

recorrentes.

Palavras-chave: mulher; cultura popular; improviso; poesia.

ABSTRACT

In the last 50 years several changes have been taken place in the social field causing
a rupture of centenary behavior taboos. In this scenery, one of those most relevant
events has been women's battles and victories trajectory. Improvisation poetry as a
cultural value of its people is a valuable instrument for understanding human
relationships. By the way, the purpose of this essay is to analyse feminine models
sung extemporaneously by contemporary north-eastern viola, trying to understand
conservative and innovative aspects about this new woman shown in this art. The
above study has been conducted according to statistic investigations of readings and
auditions from a group of more than nine-hundred improvised singings, whereby has
been identified a pattern (classification) based in three feminine models: the muse,

the heroine and the villain and their other recurring figures.

Keywords: woman; popular culture; improvise; poetry
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INTRODUCAO

O repente de viola, no universo das manifestacdes artisticas populares, tem se
revelado uma perfeita traducdo para a cultura do povo nordestino. Esta poética
sempre despertou o interesse de escritores, compositores, cineastas, pesquisadores
e estudiosos de todo o pais, a exemplo de Mario de Andrade, Manuel Bandeira,
Ariano Suassuna, Jorge Amado, Glauber Rocha, Zeca Baleiro, Alceu Valenga, Zé
Ramalho, Gilberto Gil, e outros. No espago académico ha inumeros artigos,

monografias, dissertacdes e teses tendo a arte do repente como corpus analitico.

Nos ultimos 50 anos, aconteceram diversas mudangas no campo social com a
ruptura de tabus seculares de comportamento. Dentro deste quadro, um dos
acontecimentos mais impactantes tem sido a trajetdria de lutas e conquistas da
mulher. A definitiva saida da vida privada para a vida publica, a consideravel
atuacado em profissdes antes exclusivamente masculinas, seu desempenho no setor
politico, aliados a novas formas de conduzir aspectos tradicionais como a
maternidade e a vida doméstica, estdo cada vez mais consolidando o novo carater

social da mulher.

A poesia do repente como bem cultural do seu povo € um instrumento valioso
para a compreensao das relagdes humanas e, ao seu modo, reflete a histéria da
mulher. Nesse sentido, a proposta desta pesquisa é investigar os principais modelos
femininos cantados pelo improviso de viola contemporaneo, como forma de
compreender os aspectos conservadores e reformadores sobre a nova mulher

presentes nesta arte.

Esta dissertagao configura-se do seguinte modo: no tépico Cultura do povo, a
partir de um breve quadro histérico e genérico, foram investigadas as expressoes
“cultura”, “cultura popular” e “povo” como forma de situar o repente de viola no
processo evolutivo desses conceitos e apresentar as vantagens que tem uma

pesquisa em cultura popular sob a perspectiva dos Estudos Culturais. Foram
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utilizadas como suporte tedrico as concepgdes de Burke, Zumthor, Garcia Canclini,

Bhabha, Chartier, Escosteguy, entre outros.

No topico Historia e estrutura do repente, tragou-se um panorama histérico, das
origens da cantoria aos dias atuais, como também, foram apresentados os principais
aspectos estruturais da poética repentista. Para isso, tomou-se como base os
estudos de Camara Cascudo, Luis Soller, ldellete Muzart, Julie Cavignac, Alves

Sobrinho, Peter Burke, Ignez Ayala e outros.

Nas leituras e audicdes de cantorias durante a composi¢gao deste trabalho,
identificou-se uma tipologia geral com base em trés modelos femininos e suas
variantes mais recorrentes: a musa, a heroina e a vila. O espacgo destinado a cada

categoria do feminino na cantoria tem relagdo com esta tipologia.

Apoés se constituir um suporte tedrico-conceitual nos dois primeiros topicos, o
terceiro parte de um levantamento estatistico feito com as mais de 900 cantorias
catalogadas, para analisar e interpretar o papel feminino na poética do repente. Este
corpus foi produzido por “cantadores” dos estados da Bahia, Ceara, Pernambuco,

Paraiba, Piaui e Rio Grande do Norte.

Duas correntes ideoldgicas serviram como bases para as analises textuais: as
nogdes de sociedade patriarcal e doutrina cristd. A exploragcdo da mulher pelo
homem é uma caracteristica do sistema patriarcal que predominou por um longo
periodo no Brasil. A extrema diferenciagdo dos sexos fez surgir um padrao duplo de
moralidade, que permitia ao homem liberdade social e restringia a mulher as
atividades domésticas. A moral cristd fortalecia a idéia de submissdo feminina.
Nesse sentido, afirma o socidlogo Gilberto Freyre (1966, p. 105): “Onde o processo
de colonizagcdo européia afirmou-se essencialmente aristocratico foi no Norte do

Brasil. Aristocratico, patriarcal, escravocrata”.

Numa tentativa de entender “o todo pela parte e a parte pelo todo, a sintese
pela analise e a analise pela sintese” (CANDIDO, 2006, p. 29), a metodologia deste
trabalho considerou a sugestdo de cada mote, cantoria, estrofe, verso e palavra. No

estudo dos aspectos formais e tematicos, este ultimo tépico teve como suporte
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tedrico e conceitual as nocdes de Antonio Candido, Jean Cohen, Norma Goldstein,
Luacia Santaella, Paul Zumthor, Eric Hobsbawn e alguns conceitos da psicanalise

freudiana.

1 CULTURA DO POVO

1.1 A cultura e a voz

Neste primeiro topico, pretende-se apresentar as vantagens que tem uma
pesquisa em cultura popular ao adotar a perspectiva dos Estudos Culturais. Dados
os objetivos e dimensao deste trabalho, nao sera feita uma reflexao exaustiva.

Dentro de um espectro de inter-relagdes, este estudo tem como corpus
analitico primordial a poesia improvisada do repente nordestino que, por sua vez, €
um componente da poesia oral, relacionada a literatura popular nordestina, género

que faz parte das praticas artisticas da cultura produzida pelo povo brasileiro.

Desta forma, faz-se necessario uma investigagdo em torno da expressao
“cultura popular”, como forma de marcar a trajetoria desse conceito e a sua relagao
com o objeto desta pesquisa. Um breve quadro histérico e genérico foi tragado para
a captacdo de informacdes que reforcaram a posicdo adotada em relacdo as

praticas culturais populares, especificamente o repente de viola nordestino.

A transmissdo da cultura nédo é feita de forma imutavel, cada nova geracao
recria antigos costumes, dando-lhes novas roupagens. A cultura se constréi junto as
relacbes sociais e, para entendé-la, € preciso analisar a historia de grupos e

sociedades.

A palavra “cultura” tem origem no verbo latino colere (CEVASCO, 2003, p. 9;
CHAUI, 1997, p. 292; BOSI, 1992, p. 16) que significa habitar, cultivar, criar, tomar
conta e cuidar. Cultivar e criar se avizinham do sentido de construgdo, evolucéo,
transformacao, crescimento; por sua vez, tomar conta e cuidar sao préximos do

sentido dos termos preservagdo, manutencao, conservagdo. Na sua origem
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etimoldgica, a palavra cultura ja fornece as pistas para a compreensao da sua
atuacao dialética na histéria, ora compreendida como um processo dinamico, ora

como algo estatico.

Para a lingua romana, colo significava “eu moro, eu ocupo a terra”, ou ainda,
‘eu trabalho, eu cultivo o campo”. De modo geral, a nogdo de cultura é
compreendida até hoje como “um conjunto das praticas, das técnicas, dos simbolos
e dos valores que se devem transmitir as novas geragdes para garantir a reprodugao

de um estado de coexisténcia social’ (BOSI, 1992, p. 16).

Nas ultimas décadas, o termo cultura tem sido utilizado por quase todas as
areas de conhecimento humano, da politica ao futebol, da moda a sociologia, dos
aborigines aos pds-modernos. Como afirma Kuper (2002, p. 21) “todo mundo esta
envolvido com cultura atualmente”, ndo obstante a palavra cultura possuir diversos

sentidos e alguns conflitantes com outros.

Nesta contemporaneidade, os estudos relacionados a tematica cultural
abrangem diversos conceitos, discursos e teorias, tais como: a cultura das minorias,
cultura do establishment, cultura dos marginalizados, cultura hippie, sertaneja, gay,
machista, feminista, hip-hop, nacional, regional, colonialista, de elite, de massa, da
midia, cultura popular, entre outras. Caso o leitor procure um melhor
aprofundamento sobre o tema, vai precisar estudar, além de toda essa
complexidade de conceitos, as teorias da cultura: francesa, inglesa, americana e
alema; os discursos iluministas, romanticos, classicos, positivistas, modernos e pos-

modernos. Portanto, ndo é tarefa simples defini-la ou mesmo situa-la.

Para Bosi (1992, p. 324), “cultura implica modos de viver: o alimento, o
vestuario, a relagdo homem-mulher, crengas, afetividade, etc”. O autor considera
ainda o conceito antropologico de cultura o mais completo. Para a antropologia, a
cultura € um sistema simbdlico de idéias, valores, cosmologia, estética, principios

morais, numa atitude mental coletiva (cf. Kuper, 1999, p. 288).

Desta forma, cultura € um conhecimento subjetivo, particularizado. O que vale

para um povo pode representar um erro para outro. Este termo adquire diferentes
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significados, variando da leitura que dela faz um repentista ou um empresario
japonés. O que é semelhante entre os diversos conceitos € a compreensao de

cultura como uma forma de expressar as identidades coletivas.

De certa forma, os pesquisadores reclamam da dificuldade de encontrar um
conceito de cultura que satisfaga a maioria. Sob esse aspecto, Burke (1989, p. 25)
também expde a sua preocupacdo ao afirmar que “Os problemas suscitados pela
utilizacdo do conceito de “cultura sdo no minimo ainda maiores que os suscitados

pelo termo popular”.

Através da cultura, as sociedades se estabelecem e delimitam suas principais
caracteristicas. O ser humano precisa de uma identificagdo cultural para
reconhecer—se no espago e no tempo. Para isso, ele agencia esse processo de

producao de valores simbdlicos dentro da dinamica social.

Confucio acreditava que a natureza dos homens é a mesma, sdao os habitos
que os mantém separados. O comportamento das pessoas depende de um
aprendizado, de uma vivéncia, portanto, as diferencas entre os seres humanos nao
podem ser explicadas a partir de restricbes impostas. O homem sempre rompeu com

as proprias limitagdes, conforme aponta Laraia (2003, p.24):

Um animal fragil, provido de insignificante forca fisica, dominou toda a
natureza e se transformou no mais terrivel predador. Sem asas, dominou os
ares; sem guelras ou membranas préprias, conquistou os mares. Tudo isso
porque difere dos outros animais por ser o Unico que possui cultura.

Alguns estudiosos (CANCLINI, 1997; LUYTEN, 1987; CHAUI, 1989; BOSI,
1992) apontam a presenga de trés tipos de cultura no mundo ocidental.
Classificagao constituida durante o século XX, a saber, cultura erudita, cultura de

massa e cultura popular.

7

A cultura erudita ou das elites € produzida pelo conhecimento letrado e
transmitida por bases institucionais como a escola, igreja, a universidade, etc; a
cultura de massa € uma producéo das elites para o povo, transmitida por diversos
tipos de midia e de forma exaustiva; a cultura popular € compreendida como praticas

culturais produzidas pelo povo.
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Chaui (cf. 1989, p. 10) questiona se o popular na sociedade moderna ¢é feito
pelo povo ou para o povo, pelo fato da cultura popular ser uma construgao simbdlica
que se realiza dentro de uma cultura dominante, resistindo, e ao mesmo tempo, se
apropriando de seus valores.

A apropriacdo dos bens simbdlicos populares também € praticada pelas elites,
afastando-os de suas caracteristicas originarias. As elites se apropriam do popular
como forma de domina-lo, domestica-lo. O mercado e suas extensodes, a cultura de
massa e a propaganda sao ferramentas utilizadas pelas elites nesse processo de

dominagao.

Sob esse aspecto, Bosi afirma (1992, p. 322) que ndo se deve esperar da
industria cultural, nem da cultura de massa ‘“lices de liberdade social e estimulos
para a construcdo de um mundo que nao esteja atrelado ao dinheiro e ao status”.
Porém, a exploragdo e o uso abusivo que a cultura de massa faz das manifestagdes
populares nao foi ainda capaz de interromper a produgdo popular, pois, o

massificado é assimilado e traduzido pelo povo a sua maneira.

Neste sentido, entre culturas nao existem limites rigidos, elas estao
constantemente interagindo e se complementando. A transmissdo nao é feita de
forma imutavel. Cada nova geragédo recria antigos costumes, dando-lhes novos
sentidos. A cultura se constréi junto as relagdes sociais. Todavia, como lembra
Candido (cf. 1985, p. 41) este intercambio entre geragdes, ao longo dos séculos, se
estabelece geralmente numa conjuntura social em que o humano adulto, branco e
civilizado esta sempre no comando, reduzindo a sua prépria realidade a realidade

dos outros.

Para Zumthor (cf. 1993), a voz é um dos elementos fundamentais na
construgado das culturas. A concepg¢ado do objeto poético passa pela presenga da
voz, da performance e da recepcdo. Em relacdo a arte do repente, pode-se afirmar
que estas trés categorias sdo indispensaveis para a sua produgéo.

No repente, a experiéncia da voz materializa a leitura de mundo do poeta
cantador. O improviso é um fazer poético de contato imediato com o publico e a voz

€ o canal pelo qual sédo articuladas as afinidades entre performance e recepgao. A
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poesia medieval foi produzida pela voz, pela palavra falada e cantada. No repente,
encontram-se os ecos dessa “vocalidade”, pois, em tempos pds-modernos, a
cantoria consegue conviver com a cultura eletrénica, midiatica, e manter-se fiel aos
elementos seculares de tradicdo. Este aspecto € um dos principais diferenciais do
repente em relagdo as demais praticas da literatura popular nordestina.

Os elementos medievais presentes no repente, ao contrario do que se pode
pensar, ndo sao apenas formais. Os valores éticos do cantador, especificamente os
relacionados a sexualidade, sdo gerados sob modelos patriarcais e cristdos. Mesmo
adaptando-se aos temas contemporaneos, ele continua seduzido por nogcbdes que
remetem aquela época, como o heroismo, a mulher idealizada e submissa, a fé
crista, a virilidade, o trabalho, o mito e as tradi¢des culturais. Contudo, o cantador
contemporaneo acompanha e faz uma leitura critica das mudangas vivenciadas pela
sociedade nas ultimas décadas, especificamente, em relagdo as lutas e conquistas
da mulher, objeto desta pesquisa.

A poesia oral do repente de viola € uma presenca da voz na cultura
nordestina. Como se pode observar na estrofe abaixo, improvisada pelo repentista
Edmilson Ferreira’ numa peleja com Antonio Lisboa, o cantador tem plena

consciéncia da importancia da voz para a sua arte, sua sobrevivéncia e sociedade:

Quem possui consciéncia vé que a voz
E a arma de guerra do cantor

O primeiro recurso do politico

O maior requisito do tenor

O poder de quem prega a profecia

E a certeza do pao de cada dia

Da familia de todo cantador.

Através da voz o cantador compartilha a sua leitura critica da existéncia com o
seu publico. O poeta sabe que o povo nao pode prescindir da informacgao, pois esta
€ a base das escolhas, por isso que a voz se torna a “arma de guerra do cantor”.
Neste sentido, a poesia oral pode ser compreendida como “expressédo simbdlica da
cultura local e um modo de abordar a realidade” (CAVIGNAC, 2006, p. 21), embora,

' CD Grande Encontro de Poetas Repentistas, disponivel em viladepatos.blogspot.com,
acesso em 15 set 2008.



16

no caso da cantoria, a cultura funcione, muitas vezes, como uma espécie de

moldura para a sua leitura do social.

1.2 A invencéao do popular

Segundo Garcia Canclini (1997, p. 207) “a elaboragdao de um discurso cientifico
sobre o popular € um problema recente no pensamento moderno”, para o autor, s6
os trabalhos de Bakhtin e Ernesto de Martino nas trés ultimas décadas do século XX
situam as culturas populares em “uma teoria complexa e consistente do social”. E
importante salientar que nao € intengédo deste topico discutir teorias sobre a cultura
do povo, mas tragar um quadro genérico da trajetéria do discurso sobre o popular.

Apesar da interpretacdo descritiva que por muito tempo rechagou aspectos
sociais, econbmicos e histéricos das pesquisas em cultura popular, a ciéncia do
folclore tem sido muito importante como parte desse conjunto de métodos que ao
longo da histdria procura compreender a sociedade humana. O termo folclore, saber
popular ou do povo, foi criado em 1846 pelo inglés Willian John Thoms, porém, a
idéia de compreender a cultura popular como um campo com sabedoria propria foi

inicialmente trabalhada pelos romanticos do século XVIII (cf. MATOS, 1992).

Num determinado momento essas perspectivas tiveram a sua importancia na
transformacdo do modo de pensar a cultura, consequentemente, as relacbes
humanas. Para Hall (2003, p. 131), no trabalho intelectual ndo existem “inicios

absolutos” nem “continuidades” inquebrantadas, o que importa:

sdo as rupturas significativas em que velhas correntes de pensamento séo
rompidas, velhas constelacbes deslocadas, e elementos novos e velhos
sao reagrupados ao redor de uma nova gama de premissas e temas.

Em 1941, Luis da Camara Cascudo fundou a Sociedade Brasileira do Folclore,
com o objetivo de dar as pesquisas nesta area um procedimento cientifico com
meétodo, investigagao, interpretagdo, comparagédo e classificagdo, em oposigéo a

compreensao do folclore como algo pitoresco, exético e engragado.
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Ao longo da histéria, a cultura popular despertou o interesse de estudiosos nas
mais diversas areas do conhecimento humano, conforme aponta Thedfilo Braga
(1867, p. 7), ainda no século XIX:

Platdo, Luthero, Montaigne, Lope de Vega, Rousseau, Goethe e Grimm, os
maiores espiritos, como fildsofos, como poetas, como eruditos sentiram o

que ha de graca, de ingenuidade, de frescura, de consolacao e de profunda
verdade na poesia do povo.

Para a Republica Romana, o “populus” designava a classe dominante, em
oposicao a plebs, plebe, ou o povao. No renascimento existia o “populo”, detentores
do poder econbmico, cujo oposto era o “populo minuto”’. Especificamente na
Holanda, o termo povo tinha relacdo com as pessoas honestas e trabalhadoras,

enquanto a plebe era a ralé, os vagabundos.

Até o século XVII, segundo Ortiz (cf. 1985, p. 75), ainda ndo haviam sido
estabelecidas as fronteiras entre cultura erudita e cultura popular. Os nobres
participavam dos jogos e praticas religiosas das classes subalternas, embora o povo

nao participasse das praticas culturais da nobreza.

Os interesses de catdlicos e protestantes, a imprensa de livros, a
supervalorizagao da escrita, o triunfo da classe burguesa, aliados a um processo de

centralizacao do Estado, foram definitivos na polarizacao dessas duas culturas.

Ainda neste sentido, Burke (1989, p. 291) afirma que, até 1500,

a cultura popular era uma cultura de todos: uma segunda cultura para os
instruidos e a Unica cultura para todos os outros. Em 1800, porém, na maior
parte da Europa, o clero, a nobreza, os comerciantes, os profissionais
liberais — e suas mulheres — haviam abandonado a cultura popular as
classes baixas, das quais estavam mais do que nunca separados por
profundas diferencas de concepg¢ao do mundo. Um sintoma dessa retirada é
a modificagdo do sentido da palavra “povo”, usada com menor freqiiéncia
do que antes para designar “todo mundo” ou “gente respeitavel”, e com
maior freqiiéncia para designar a “gente simples.

Desta forma, “povo” passa a ser um conceito ambiguo relacionado as
questdes de nacionalidade ou as classes subalternas e o popular pode ser visto pela

perspectiva de sua producédo ou de sua recepgao. Por sua vez, a cultura popular



18

compreende toda a produgao cultural feita pelo povo que se encontra fora do canone
da alta cultura estabelecido pelas elites intelectuais e econémicas.

Para Vannucchi (cf. 1999, p. 95), todas as camadas da sociedade que né&o
facam parte das classes dominantes podem ser consideradas como povo. A classe
dominante vive noutra condicdo socioeconémica, noutros habitos e possuem outra
postura cultural. Numa sociedade estratificada as polaridades culturais sao
permanentes: elite e povo, culto e inculto, modernidade e tradicdo. Em termos
subjetivos, essa polaridade ndo se sustenta, pois, uma pessoa economicamente

pobre pode ser “culta”.

Originalmente, o conceito “povo” aceito pelos folcloristas apontava
diretamente para as classes subalternas da sociedade, especificamente a dos
camponeses. Desta forma, as praticas populares urbanas ndo eram percebidas
como acontecimentos folcloricos. Foi a cultura letrada que primeiro se interessou em
conhecer e identificar a cultura popular, naturalmente como parte de seus interesses
politicos e ideoldgicos. Paradoxalmente, € a burguesia que inventa o povo, neste
sentido, configurando-se numa criagao intelectual (cf. ESCOSTEGUY, 2001, p.107).

Nos regimes monarquicos, “povo” tem relagdo direta com a grande massa
demografica relegada a periferia das sociedades. “Até entao toda a cultura nao latina
era comum tanto a dominantes — nobres e cortesées — como ao povo propriamente
dito” (LUYTEN, 1983, p. 18). Com a ascensao da burguesia, quem nao fosse
burgués, nem estivesse dentro dos padroes de valores designados pela classe
dominante, era considerado “povo”. Com o interesse dos burgueses em dar forma as
suas nagdes, a partir da revolucido francesa, por fins do século XVIIl, o popular
torna-se um instrumento da burguesia na delimitacdo e afirmacdo dos Estados-

nagdes. Neste sentido, afirma Thedfilo Braga (1867, p. 6):

O povo é o anonymo de todas as grandes obras da humanidade: das
pyramides do deserto as epopeas seculares, das renovagdes da sociedade
ao prodigio da catedral. E elle sempre que argamassa a pedra com o
sangue de suas veias” (sic).
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Uma cena do cinema contemporaneo dialoga com esta reflexdo de Thedfilo
Braga. O filme 7492 - A Conquista do Paraiso®, dirigido por Ridley Scott e langado
em 1992, narra as viagens do Almirante Cristovdo Colombo que culminaram com o
“‘descobrimento da Ameérica”. Colombo, interpretado pelo ator francés Gérard

Depardieu, pede para um nobre da corte espanhola descrever a cidade de Servilla:

Olhe la fora, o que vocé vé? O nobre responde — Vejo torres, palacios,
campanarios, vejo a civilizagdo! E vejo pinaculos que alcangam o céu. -
Colombo o olha fixamente e observa: Todos criados por pessoas como eu.
N&o importa o tempo que viva, tem uma coisa que nunca mudara entre nos,
fui eu que fiz, nao voceé.

No fim do século XVIII, com o crescente nacionalismo europeu ocidental, o
termo “povo” adquire o distintivo de “massa organizada”, util como ferramenta de
trabalho ou arma de guerra. A partir dai, povo além de designar a populagéo pobre
de qualquer nagao ocidental, passa também a ser o seu representante unificador de
acordo com os interesses politicos e ideolégicos das elites dominantes. Neste
sentido, assinala Burke (1989, p.39), “a descoberta da cultura popular estava

intimamente associada a ascensao do nacionalismo”.

E importante lembrar que, se o povo foi instrumento de unificacdo dos
Estados-nagdes naquele tempo, em nossa contemporaneidade ameaca dissolver
esta forma de organizagao politica e social. Sob esse aspecto, Bhabha (cf. 2003, p.
24) afirma que os conceitos de culturas nacionais homogéneas n&o mais se
sustentam, como também as transmissdes de costumes e tradigdes entre geracdes,

que “estao em profundo processo de redefinicao”.

Sobre a presenca feminina na cultura popular dos séculos XVI e XVII, Burke
(1989, p. 76) observa que “ha muito pouco a se dizer sobre as mulheres, por falta de
provas. Tanto para os antropdlogos sociais como para os historiadores da cultura
popular, existe um problema das mulheres”. Essa invisibilidade do feminino pode ter

como causa o fato de que a histéria tem sido escrita pela versdo masculina.

2 SCOTT, Ridley. A conquista do paraiso. EUA: Paramount, 1992.
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Segundo Burke, existe muita dificuldade na reconstrugéo e interpretagao das
categorias chamadas de inarticuladas, nas quais se insere a classe feminina na

historia daqueles séculos. Desta forma:

a cultura das mulheres esta para a cultura popular assim como a cultura
popular esta para o conjunto da cultura de modo que é mais facil dizer o que
ela n&o é do que o que ela é (BURKE, 1989, p. 76).

As mulheres compartilhavam algumas atividades com os homens, como
também eram excluidas de outras. Diversas profissbes como agricultores, pastores,
mineiros e marinheiros tinham um significado pequeno para as damas medievais.
Existiam as “canc¢des de mulheres”, as cantigas de amor, e as “cang¢des dos
homens”, as baladas. Aldeas Francesas tinham suas préprias cancdes de trabalho e
se reuniam para fiar, cantar e contar estérias. Em sintese, havia sempre a divisdo de

géneros nas atividades ludicas e profissionais.

Os livros destinados as poucas mulheres que sabiam ler eram
especificamente destinados ao publico feminino. A palavra escrita foi um dos
principais instrumentos da cultura dos homens nas primeiras centenas da |dade
Moderna, esta ndo era compartilhada com as mulheres que, por seu lado, se

tornaram guardias da tradic&o oral.

A cultura popular de cada regido, cidade ou aldeia, era compreendida como
um sistema local. A variagdo regional era secular e determinante para cada
comunidade, relutante contra novos costumes e contra a presenga de estrangeiros.
O cristianismo foi responsavel pela conversdao da cultura europeia num conjunto
unitario. As mesmas festas passaram a ser celebradas em toda a Europa, os
mesmos santos cultuados, as mesmas pecas religiosas encenadas, influenciando no
século XVIII, inclusive, a cultura mugulmana. Sob esse aspecto, Burke (cf. 1989, p.
77) afirma que eram constantes as interagdes entre pequenas e grandes tradi¢gdes

culturais.

Em relacdo ao feminino, a figura da bruxa era um dos casos de interacao
entre o popular e o erudito. Alguns estudiosos acreditavam que a crenga nas bruxas

vinha do povo, outros, que teria sido uma idéia criada pelos tedlogos a partir das
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tradigbes cristas. Por sua vez, pesquisas recentes sugerem a existéncia de aspectos
das duas tradigdes na imagem tipica da mulher-bruxa do século XVI e XVII. Do lado
popular, a crenga no sobrenatural, do lado erudito, a ideia cristd de um pacto com o
diabo (cf. BURKE, 1989, p. 89).

A imagem da bruxa como uma transgressora social se estende aos dias
atuais, como se pode ver nos versos da cantadora paraibana Maria Soledade ao

fazer uma analogia entre as condi¢des da bruxa, da feminista e da repentista:

Sou mulher, sou repentista
Sou bruxa, sou feminista
E ser muito mais espero! (SANTOS, 2006, p. 104)

A repentista € uma bruxa porque desafia o universo tradicional da cantoria,
ainda em muitos aspectos, profundamente machista. A cantadora é bruxa porque faz
a diferenca ou denuncia a existéncia dessa diferenga. O verso “sou bruxa, sou
feminista” traz um dialogo entre dois estereotipos do feminino: um medieval, outro
moderno: a bruxa dialoga com a visdo medieval das mulheres que eram diferentes,
que personificavam a rebeldia contra as imposi¢des sociais; a feminista simboliza as

mulheres que resistem a dominagéo masculina.

Nos primeiros séculos da Idade Moderna, a cultura popular era transmitida
através das estorias tradicionais contadas entre os membros da comunidade, no
ambiente familiar, na criacdo dos filhos, na transmissao dos valores de cada cultura.
No século XIX, a formacdo e a consciéncia de uma classe proletaria na Europa
geram insatisfacdes diante dos processos sociais estabelecidos pelo capitalismo
industrial, o que resulta em greves e rebelides populares. O povo, massa
trabalhadora, passa a ser um elemento perigoso aos olhos dos detentores do poder.
O popular passa a ter dois sentidos: “residuo tradicional de uma nagdo e ameaca
continua para a sociedade burguesa” (MATOS, 1992, p.13).

Como construgao cultural das elites dominantes, tanto na compreensao
folclérica, em que é visto como parte de uma sociedade, quanto na leitura histérica,
entendido como grupo a margem do poder econémico, o povo s6 foi reconhecido

historicamente mediante ritualizagdo de um conjunto de elementos apontados pelas
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elites como populares, ou seja, a lingua, os costumes e habitos, afinidades de

interesses, historia e tradigdes.

Neste sentido, o povo é uma invencédo do poder econémico. O objetivo das
elites nessa empreitada era fortalecer o processo de formagcdo das nacoes
ocidentais, identificando o nacional burgués e seus interesses na cultura regional e

popular.

Ao longo da histdria, a cultura popular tem sido concebida numa oposi¢géo ao
conhecimento letrado, erudito, académico, e, de forma geral, das classes
dominantes. Jacques Le Goff (apud MATQOS, 1992, p. 311) assinala que, quando se
classifica uma pratica cultural de popular, “ha em verdade uma rejeigao: o popular é,

sobretudo, aquilo que nao é (erudito, cientifico, racional, nobre, etc.)”.

As elites construiram a imagem do popular a partir da depreciagcdo ou do
encantamento. O popular € o local onde ainda reside certa pureza perdida pela
cultura civilizada. O popular é simples e raso, enquanto o letrado € complexo e
profundo. A cultura popular é o espaco nostalgico no jogo de alteridades proposto

pela cultura letrada.

O intercambio entre culturas distintas sempre existiu. Cultura, como tudo na
vida, constroi-se a partir de interagbes, sendo, portanto, resultado de um processo
de trocas. Desta forma, a arte popular € decorréncia de uma complexidade cultural

que se manifesta nela e que a faz ser porta-voz de seu povo.

Como resultado de diferentes aspectos, os complexos culturais populares
sempre estiveram em oposicao aos complexos culturais das elites. Na ldade Média,
a oposigcao era entre a cultura clerical e a cultura vulgar; na era moderna entre o
popular e o erudito. No entanto, a oposicdo nao neutralizou, nem neutraliza a

interacao.

Historicamente, as nogbes de cultura popular podem ser compreendidas por
diversos pontos de vista: em oposigcdo a cultura erudita, académica e cientifica;

como praticas culturais vivenciadas pelo povo, que podem também ser
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experimentadas e instrumentalizadas pelas elites; todas as praticas conhecidas
como tradicionais derivadas do povo, que ndo se enquadram nos canones e leis das
elites; tudo que é tradigdo, e que, pela légica de quem defende essa perspectiva,

precisa ser preservado intocavel; ou, simplesmente, como o saber do povo.

Segundo Canclini (1997, p. 208), a inclusdo do povo no debate moderno
comeca no fim do século XVIlI e inicio do XIX com a formagao das nagdes europeias
e a necessidade dessas de “abarcar todos os estratos da populagao”. Vale salientar
que, mesmo que legitimasse o poder burgués, a “incultura” do povo incomodava
bastante. Burke (1989, p. 31), também marca o final do século XVIIl e inicio do
século XIX, como o despertar do interesse burgués pela cultura do povo e afirma
que foi “quando a cultura popular tradicional estava justamente comecando a
desaparecer, que o povo (folk) se converteu num tema de interesse para os

intelectuais europeus”.

No Brasil, a discriminagdo cultural tem inicio com o conflito entre culturas
provocado pela interagao entre negros e indios, como base da cultura popular, e do
branco europeu como classe dominante, durante o periodo colonial (cf. SUASSUNA,
1995, p. 8). Paralelo a esta interagao, formou-se imediatamente um processo de
recriagao e reinterpretacao da cultura das elites pelas classes subalternas. Como se
vé, a apropriacdo de valores eruditos pelo popular, e vice-versa, tem sido

processada desde o periodo colonial.

Na Colbnia, havia uma migragao inversa a atual, na dire¢cao do litoral para o
interior, quando os colonizadores se aventuravam sertdo adentro em busca de
riqguezas. Algumas praticas culturais antes de se firmarem em solo sertanejo fizeram

estagio no litoral, como também praticas rurais se firmaram nas cidades litoraneas.

Os colonos portugueses recusaram o0s elementos externos negros e
indigenas adicionados a sua cultura. Esta discriminacdo pelo elemento popular se
agravou no século XIX, quando as elites urbanas trocam os valores culturais ibéricos
pelos franceses e, logo a seguir, no século XX, pelos valores americanos. A

submissao das elites locais a cultura externa (ibérica, francesa e americana)
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procede a rejeicdo, no Brasil, das elites pelo popular por oposigcao ao “culto” (cf.
SUASSUNA, 1995, p. 9).

Sobre a ruptura do popular e o erudito entre os séculos XVII e XIX (ORTIZ,
1985, p. 78; MATOS, 1992, p. 13; LUYTEN, p. 18) Roger Chartier (2003, p. 145)
aponta a existéncia de dois grandes modelos de descrigao e interpretagao da cultura
popular, o primeiro caracterizando-a como um “sistema simbdlico coerente e
autdnomo” e o segundo concebendo a cultura popular a partir de suas diferencas e

dependéncias em relagao a cultura dominante.

O autor (cf. CHARTIER, 2003, p. 147), nao se apodia nessas vertentes, ao
contrario, percebe que nao ha uma divisdo entre o que € imposto e o que é praticado
ou produzido nas camadas subalternas. A permuta de bens simbdlicos entre o
popular e o erudito sempre existiu. Mas a cultura popular é vista pelos estudiosos
como a parte “sufocada, expulsa e usada’, que sempre consegue se reerguer.
Importa, entdo, investigar as relagdes de imposi¢cao e sobrevivéncia estabelecidas

do popular para o erudito.

Os pesquisadores romanticos do século XVIIlI se langaram no resgate dos
costumes populares impulsionando os estudos folcléricos da época. No entanto, ao
idealizarem as praticas do povo, perceberam a sua cultura como uma espécie de
arquivo da memoria popular: seus costumes, desejos, espontaneidade, imaginagéao,
sua vida simples, em oposigdo aos modos de viver artificiais da burguesia. Neste
sentido, aos romanticos nao interessavam exclusivamente a analise dos aspectos
sociais, culturais, histéricos e econémicos que envolviam o popular. Na verdade, o
que os romanticos queriam ao se empenharem no conhecimento dos costumes
populares era fazer oposigdo ao iluminismo, ao cosmopolitismo e ao desprezo do

pensamento iluminista pelo irracional (cf. CANCLINI, 1997, 208).

Por sua vez, Burke (1989, p. 38), afirma que “a descoberta da cultura popular
fazia parte de um movimento de primitivismo cultural no qual o antigo, o distante e o
popular eram todos igualados”. Para os intelectuais, a cultura popular cativava por

ser simples, ingénua e arcaica. Assim como Canclini, Burke (1989, p. 38, 39) afirma
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que: “esse movimento foi também uma reacgé&o contra o lluminismo, tal como se
caracterizava em Voltaire: contra o seu elitismo, contra o seu abandono da tradigao,

contra a sua énfase na razao”.

No livro “As razbes do lluminismo”, Rouanet (1987, p. 28) faz uma distingao
entre os termos llustragcdo e Illuminismo. Para o autor, llustracdo se refere
exclusivamente “a corrente de idéias que floresceu no século XVIIl, enquanto, o
termo lluminismo “é uma tendéncia trans-epocal, que cruza transversalmente a
histéria e que se atualizou na llustragdo, mas ndo comegou com ela, nem se
extinguiu no século XVIII". Desta forma, pode-se entender que os intelectuais
daquela época, ao se interessarem pelo folk, se posicionaram contra as razbes do
movimento enciclopedista, a ilustragdo; e ndo contra o pensamento iluminista, que,
segundo Rouanet (1987, p. 29), ja existia antes da llustracdo e existe até hoje,
podendo ser percebido em autores, como: Luciano, Lucrécio, Erasmo, Marx, Adorno,

Freud, Foucault e Harbermas.

Guiados pelas exigéncias positivistas e estimulados pela fundagédo em 1878
da primeira Sociedade do Folclore na Inglaterra, os folcloristas passam a situar a
nocao do popular dentro de uma visao cientifica, a qual o conhecimento da cultura
do povo serviria a partir de entdo ndo sé para formar nagées modernas como

também para livrar a plebe da sua prépria ignorancia.

Os folcloristas procuraram se diferenciar dos romanticos e de seu método
intuitivo pela utilizagdo do método cientifico de bases positivistas na elaboragao da
critica das tradi¢cdes populares. O folclore entdo se estabelece no meio académico
como disciplina e passa a investigar os habitos do povo, especificamente, tudo o que
tivesse relagdo com o passado, pois as praticas populares s6 se tornam folcléricas

quando perdem “as tonalidades da época de sua criagao” (CASCUDO, 1984, p. 24).

Contudo, tanto para romanticos quanto para folcloristas, a esséncia da cultura
popular possuia essa relagao direta com o passado e com o homem do campo. O
popular como uma cultura em movimento, com presente, passado e futuro,

produzida dentro de um contexto de interagdes sociais continuava a ser ignorado.
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Apds um tempo, na Europa a cultura popular voltou a cena académica na Gra-
Bretanha, em meados do século XX, como método de identificacdo da colegcdo de
“formas e praticas culturais, tendo em comum o fato de estarem excluidas do
canone aceito da “alta cultura” (cf. ESCOSTEGUY, 2001, p. 108). Inicialmente, a
proposta dos Estudos Culturais era “ler a cultura da classe trabalhadora em busca
de valores e significados incorporados em seus padrdes e estruturas: como se
fossem certos tipos de textos” (HALL, 2003, p. 132)

No final dos anos 1970, a cultura popular entre os estudiosos britanicos era
vista através de duas perspectivas: a estruturalista, que distinguia a cultura popular
através das lentes da ideologia; e a culturalista, que tinha uma leitura romantica, ao
compreender a cultura popular como expressao de valores e interesses auténticos

das classes dominadas.

As reflexdes de Gramsci sobre o tema da hegemonia trouxeram novas
perspectivas. A cultura popular deixa de ser apenas uma cultura de oposicéo ou de
condugao da ideologia dominante e passa a ser compreendida como um campo de

negociagao entre o popular, o massivo e o erudito.

S6 a partir do século XX, a heterogeneidade passou a ser vista como uma das
principais caracteristicas da cultura popular. Segundo Garcia Canclini (2002, p. 206),
0 popular entrou para a cena moderna através de trés perspectivas: o folclore, a
industria cultural e o populismo politico. Embora, nesses trés casos, o popular ndo &

reconhecido como “algo construido, mas como preexistente”.

No ponto de vista de Tinhordo (2001, p. 9-10) as relagbées humanas no mundo
moderno ocidental estdo sujeitas as normas ideoldgicas do sistema capitalista
iniciado no século XVI e ainda vigente neste inicio de século XXI com a “explosao
tecnologica dos computadores”. Neste sistema econdémico os homens estédo
divididos em diferentes classes ligados diretamente ao “principio da propriedade
privada dos meios de produ¢ao”. Num contexto ideoldgico capitalista, a tendéncia de
cada membro das diferentes classes € assumir as idéias basicas admitidas como

consenso, repassadas pelas classes detentoras do poder.
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O mercado capitalista esta sempre alimentando a idéia da falta para que possa
continuar em atividade. Existe uma idéia perene de acumulagcdo de bens, nao
existindo um momento de satisfacdo na sociedade, porque nao importa suprir
necessidades, mas produzi-las. Neste sentido, a cultura popular, a arte popular
especificamente neste comecgo de século, converte-se em mais uma forga produtiva,

trabalhando conectada ao acumulo, reposicao e acréscimo do capital.

Segundo Tinhordo (1972, p.5), produc¢des simbdlicas como poesia, pintura,
musica, teatro, ficgdo, etc., refletem a ideologia dominante, pelo menos nos aspectos
basicos. “Numa sociedade de classes, o que afinal se chama de Cultura, € uma
cultura de classes”. Este autor assinala ainda que “a historia da cultura, no Brasil,

tem sido identificada sempre com a histéria da cultura das elites”.

Em sintese, a cultura do povo se desenvolve num processo de apropriagéo,
releitura e resisténcia a cultura oficial. Nada preexiste ou existe naturalmente.
Popular e erudito, culto e inculto sdo conceitos produzidos por quem sustém o poder
econdmico, quer seja aristocrata, feudal ou capitalista. Intercambio entre povo e elite
sempre existiu e sempre existira enquanto houver sociedades de classes, cujas
praticas culturais sdo avalizadas de cima para baixo. Por esta situacdo de
dependéncia histérica das praticas culturais em relagao ao poder, Escosteguy (2001,
p. 107) assinala que “a tematica da cultura popular em si mesma ja € uma opg¢ao de

cunho politico”.

1.3Repente e cultura nordestina

Antes do periodo colonial brasileiro, a poesia oral ja era praticada pelos indios
que aqui viviam (cf. CASCUDO, 1971, p. 1). Através das narrativas orais, os feitos
herdicos, lendas, mitos e conhecimentos tribais eram transmitidos para as novas
geragdes e assim a memoria indigena era preservada.

Os negros que chegavam como escravos para a coldnia traziam da Africa os
seus cantos, espécie de memorizagao pela qual os fatos histéricos e a “ciéncia” de

cada tribo eram salvos do esquecimento. Por sua vez, o portugués trouxe para a
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coldnia a cangao de gesta, do francés “cang¢ao de feitos”, que relatava os atos
herdicos de nobres e senhores feudais. Esse género foi, durante a Idade Média,
praticado por espanhdis, franceses e pelos proprios portugueses, ao lado das outras

cantigas do cancioneiro ibérico.

Do amalgama de narrativas populares e das elites, nasce a poesia popular
brasileira. Poesia criada e recriada pelos séculos através dos trovadores,
repentistas, cordelistas, compositores de musica popular, poetas populares, entre

outros.

Segundo Coelho (cf. 1999, p. 125), hibridizagdo € o modo pelo qual diferentes
praticas culturais se recombinam no interior de culturas distintas originando novas
praticas culturais. Neste sentido, o Brasil € um pais hibrido desde os primérdios de

sua formacao.

A grande fonte da literatura oral brasileira é europeia, especialmente
portuguesa. A contribuicdo indigena e africana deu-se numa percentagem menor,
conforme Cascudo (1968, p. 72). Desta forma, historias orais, adivinhagdes,
proveérbios, anedotas, fabulas, lendas, mitos, cancdes de ninar, acalantos, e outras
formas de expressdo dessas culturas se associaram formando as origens da
literatura popular brasileira. Na estrofe a seguir, pode-se ler o cantador Sebastido

Dias improvisando sobre a formagao do povo brasileiro:

A cultura do nosso pé-de-serra

E dos caboclos que tem na fazendola
Ela veio nos arames da viola

Quando o povo voltou depois da guerra
Com os indios que tinham nessa terra
E com os negros que vinham no porao
Que um navio chegava na nagao

Para serem trocados por dinheiro

A cultura do povo brasileiro

Se formou com a miscigenagao.®

O cordel ja existia entre gregos, romanos e saxbnicos. Surgiu na Peninsula

Ibérica por volta do século XVI. Em Portugal recebeu o nome de folhas volantes. Na

® Disponivel em http://www.poetapajeuzeiro.com/sebastiao-dias.
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Espanha, tornou-se conhecido como pliegos sueltos, denominagao também adotada
em paises da América Latina. Na Franga chamou-se literature de colportage, na
Inglaterra Cocks ou catchpennies e broasides. No Brasil chegou através dos

colonizadores portugueses.

Segundo Cascudo (cf.: 2005, p. 25), foi o cantador paraibano Silvino Piraua
quem introduziu os folhetos de cordel no Brasil. Logo apds, os poetas Leandro
Gomes de Barros e Francisco das Chagas Batista consolidaram o formato
conhecido até os dias atuais. Em meados do século XVIII, surgem os primeiros
poetas populares, os quais, com seus versos orais de improviso, se tornariam os
precursores da poesia popular nordestina. Cavignac (2006, p. 132) afirma que a
maioria dos estudiosos considera que a tradicdo poética nordestina esta relacionada
a toada do vaqueiro: “O aboio seria entdo o ponto de partida, evidentemente mitico,

dessa poesia da natureza que esta presente nas formas escritas e improvisadas”.

No inicio, os cordelistas eram os proprios cantadores que vendiam seus
versos impressos em tipografos. Com a aquisigdo de tipografos, o processo de
producédo e divulgagdo tomou outro rumo. Os folhetos passaram a ser reproduzidos
pelos poetas nao necessariamente cantadores. Esses poetas passaram a ser

chamados de “poetas de bancada”. Sob esse aspecto, assinala Meyer (1980, p. 6):
Cantadores sdo poetas populares que perambulam pelos sertdbes ou
engenhos, cantando versos proprios, ou as vezes alheios. (...) Ja o poeta
que escreve histérias em versos ndo costuma ser repentista: pode também
ser chamado de poeta de bancada. Os poetas de bancada vém geralmente
da zona rural e, embora pertencentes as camadas populares, podem

apresentar certas diferencas sociais, econdmicas e culturais. Sdo estas que
determinam suas condi¢des de produgao.

Esses diferenciais entre cantadores e poetas de bancadas foram ampliados
nos ultimos anos. Hoje o poeta do repente, conhecido também como cantador
profissional, ndo mais perambula pelos sertdes cantando seus versos. O repentista
continua um andarilho, porém, quando parte para mais uma turné de apresentagoes
ja tem conhecimento do itinerario a ser cumprido. Hoje, a agenda do poeta do
repente equivale a de qualquer artista popular com cachés, horarios e locais de

apresentacgao pré-estabelecidos.
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O cordelista ou poeta de bancada hoje em dia ndo necessariamente sao
oriundos do meio rural. O cordel tem sido intensamente praticado por grupos de
poetas urbanos, geralmente universitarios que criam sociedades de cordelistas,
sites, comunidades no Orkut, digitam e imprimem seus versos em computadores e

os divulgam através da Internet em sites e blogs afins.

Isso ndo quer dizer que o cordel tradicional tenha desaparecido. Pelo
contrario, ele esta se renovando cada vez mais. O cordel impresso em papel mais
simples, medindo 15x11 centimetros, capas ilustradas com variagdo de 8 a 16
paginas, continua a ser vendido em feiras municipais como em Caruaru, Campina
Grande, nos mercados publicos de Recife, Jodo Pessoa, Fortaleza, Natal, Salvador,
Rio de Janeiro, Sao Paulo, em lojas de artesanatos nos centros urbanos ou como

souvenirs em aeroportos.

As primeiras manifestagdes de literatura popular surgem ainda no século XII.
O povo se utilizava dos falares regionais para compor versos e contar suas historias
em oposi¢ao ao latim que era a lingua oficial da Europa cristd. A poesia popular foi

a solugao que o povo encontrou para representar o mundo a sua maneira.

Durante a Idade Média a comunicagédo entre os povos era dificil, ocorria em
tempos de guerra e de peregrinacédo aos locais sagrados, a exemplo de Roma e
Jerusalém. Segundo Luyten (cf. 1983, p. 17) a literatura popular nasce e se
desenvolve nesses eventos, quando os poetas andarilhos se encontravam para

narrar as historias de herois e belas princesas.

Através de seus versos, 0 poeta do repente narra a histéria de seu povo.
Desta forma, o estudioso desta poética encontra um material repleto de dados
simbolicos com informacdes basicas para a compreensao do processo de formacao
da cultura nordestina. Na cantoria de viola, a tematica da tradicdo € sempre
recorrente: 0 vaqueiro, a culinaria, a religiosidade, o sertanejo, o cordel, a danga, o
repente, entre outras, sao praticas culturais apresentadas como elementos

tradicionais do Nordeste:

O meu maior documento
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Meu palato um gibao
Minha bebida cachaca
Minha comida é feijao
Pai-nosso é minha oragéo
Meu esporte é vaquejada
Meu forr6 é de latada
Viola é meu instrumento
O meu melhor documento
E minha mao calejada.’

Por sua vez, de acordo com Albuquerque Junior (1996), o Nordeste tem sido
reinterpretado como uma invengao das elites intelectuais nordestinas, e, igualmente,
pode ser compreendido como um espago de tradicbes inventadas. Sob esse
aspecto, Hobsbawn (1997, p.9) afirma que muitas tradigdes “que parecem ou séo
consideradas antigas sao bastante recentes, quando ndo s&o inventadas”. Todavia,
deve-se observar que o termo “invencao”, muitas vezes é usado em total oposi¢cao
aos ‘referentes”, como mera imposicdo das elites. Como se o Nordeste, por
exemplo, fosse o resultado direto dessas invencdes, tornando-se, desta forma, num

determinismo.

O conjunto de praticas que compde a tradigdo inventada é regularizado e
aceito de modo aberto ou ndo pelos membros de uma sociedade. A classe
dominante se utiliza dessas praticas simbolicamente construidas para infiltrar, no
meio social, comportamentos que assegurem a sua hegemonia. O paradoxo vivido
pela tradigdo inventada € o fato de estar situada entre a velocidade das mudancgas
no mundo moderno e a tentativa de estruturar alguns aspectos da vida social de

modo inalteravel.

Através da repeticdo de um suposto costume, este tipo de tradicido se
estabelece, a partir de um passado real ou tramado. No entanto, conforme assinala
Hobsbawn (1997, p. 10), “O costume ndo pode se dar ao luxo de ser invariavel,
porque a vida nao é assim nem mesmo nas sociedades tradicionais”. Neste sentido,

as tradicdes inventadas podem estar infiltradas em todos os setores da sociedade.

* TELES, Valdir; MENEZES, Rogério. CD As feras da viola. s/d.
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Os Estudos Culturais compreendem a cultura como algo dindmico, por onde
circulam e se misturam significados e valores numa construgao constante de novos
sentidos. Segundo Bosi (1991, p. 65), Gramsci, intelectual marxista italiano que
exerceu forte influéncia sobre os Estudos Culturais, “admirava essa capacidade vital
que tem a cultura popular de absorver e reelaborar elementos urbanos ja afetados

de novas tecnologias”.

A globalizacdo trouxe para o Nordeste o poder avassalador da cultura
midiatica. Quando a televisdo invadiu e modificou os costumes do nordestino, muitos
pensaram no possivel fim das artes populares, inclusive o fim do repente. Todavia,
tem prevalecido a sua capacidade de resisténcia e transformagdo ao se apropriar

das influéncias ditas “nefastas” e renovar antigas tradigdes.

Os cantadores nao se comportam diante do mercado de informagdes como
um consumidor passivo. Eles fazem a sua critica social baseada na prépria
experiéncia de vida. Adaptam-se as mudangas do tempo, incorporam a arte do
improviso elementos recebidos através dos meios de comunicagdo. Reelaboram
essas informacdes e as revelam em cantorias ao seu publico, como se vé na estrofe
a seguir improvisada pelo repentista Raimundo Nonato:

Quem se pluga em milésimos de segundos
E se conecta ao portal e seus asseclas
Basta apenas tocar numa das teclas

Que o visor nos transporta a outros mundos
Desde a terra dos solos mais fecundos

Aos espagos onde 0 vacuo se inicia

Quem formata depois cola copia

E prende o mundo na grade de um disquete

O planeta movido a Internet
E escravo da tec:nologia.5

Nessa décima, a leitura critica do poeta se apropria da linguagem midiatica
utilizando termos como: plugar, conectar, formatar, colar, copiar, disquete, teclas,
Internet, tecnologia, para concluir que a relagdo homem versus maquina, apesar de

facilitar o acesso a informacgao instantédnea, tem também o poder de escraviza-lo.

> NONATO, Raimundo; COSTA, Nonato. CD Os meninos da viola. s/d.
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O escritor Ariano Suassuna (1995, p.9) afirma que, “o encanto e a for¢ga do
poeta popular é a liberdade poética de reinventar e recriar esse mundo”. Para dar
sentido a vida, o ser humano vincula toda pratica cultural a construcido de
significados. Sob esse ponto de vista, o improviso de viola, como um campo fértil da
simbologia nordestina, representa um instrumento poderoso de observagao e critica

do social.

O relacionamento entre culturas € sempre complexo e, mesmo nessa
contemporaneidade, continua a existir uma concepcéo preconceituosa em relagao
ao popular, compreendida como arte feita por pessoas economicamente pobres, ou
pior ainda, feita por aqueles que n&o tém consciéncia daquilo que estdo fazendo, em
oposicao ao erudito que faz cultura com consciéncia. Desta forma, compreende-se

entdo o quanto a cultura é subsidiaria do poder econémico.

Conforme assinala Garcia Canclini (cf. 1997, p. 362), o dominio do
heterogéneo sobre 0 homogéneo esta em todos os espagos, quer sejam rurais ou
urbanos. Em seu improviso, o repente sempre teve um acervo globalizado de temas,
sem nunca perder a sua relacdo com a cultura local, especialmente a rural. O
cantador se informa através da midia eletrbnica e impressa, mas continua a
reivindicar melhores condi¢gdes de vida para o homem do campo. A experiéncia rural

nao se dissolve no mergulho que o poeta faz dentro da cultura urbana.

Na modernidade tecnoldgica, o urbano e o rural se cruzam e se processam
com perdas e ganhos para ambas as partes. Naturalmente, essa relacdo de troca
estabelecida dentro de uma logica capitalista tende a reverter-se em perdas maiores

para a cultura rural, economicamente mais fragil.

No Nordeste, o jumento trocado pela motocicleta, a quantidade de antenas
parabodlicas e pontos de Internet instalados no interior dos estados sinalizam
também um desejo que sempre esteve presente no homem do campo, ou seja, o de
estar conectado as novidades tecnoldgicas e ao conhecimento moderno. O popular

nordestino rural ou urbano n&o é e nunca foi avesso ao novo ou ao tecnolégico. A
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proposito, ele sempre quis e fez por onde estar antenado ao global, desde os

tempos do radinho de pilha.

A poesia popular teve maior produgao e divulgacdo no Brasil enquanto a
populagao foi basicamente rural. A auséncia de meios de comunicacao e a distancia
entre a cultura letrada, baseada no padrdo europeu, e a popular analfabeta,
aumentavam o abismo entre as duas. No entanto, segundo Croce (1967, p. 16), “o
mais humilde canto popular, quando iluminado por um raio de humanidade, é poesia
e pode defrontar-se com qualquer outra sublime poesia”. Com uma linguagem
peculiar que trafega entre o popular e o erudito, o repentista faz a sua leitura da
realidade, como se vé na estrofe abaixo:

E preciso escrever e registrar

A mensagem oriunda de um poeta
Pode ser de familia analfabeta

Tem valor que merece divulgar

Q repente tem marca secular

E auténtico, ordeiro e soberano
Nesse mundo, o poeta é veterano
Com a forga maior que vem de Deus
Fiz os versos dos pensamentos meus

Nos dez pés de martelo alagoano.
(DANTAS, 1999, p. 198)

No Brasil, a questao do popular adquire também uma perspectiva regionalista.
Regional esta normalmente relacionado a arte produzida fora da regido Sudeste.
Desta forma, um CD de samba-funk da cantora Fernanda Abreu com o titulo Rio 40
Graus enaltecendo a cultura carioca é apresentado pela midia como MPB, enquanto

um CD de forré da cantora paraibana Elba Ramalho é considerado musica regional.

A literatura popular é basicamente constituida de poesia e prosa, tal qual a
literatura erudita. Porém, na cultura popular a arte poética € bem mais forte e duravel
do que a prosaica, sobretudo tratando-se da poesia popular nordestina. Por ser
geralmente cantados, os versos do repente, da embolada, do maracatu, inclusive do
cordel, sdo mais simples para memorizar, o0 que os tornam mais faceis de ser

acolhidos pelo publico.

De tanto circular na boca do povo, a cantoria pareceu durante muito tempo

criagao coletiva, ja que até pouco tempo o poeta popular ndo se preocupava muito
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com os direitos autorais de sua obra. O direito autoral € um valor que se introduziu
na arte junto com a consciéncia de mercado. Pela facilidade de inventar versos, nao
havia entre os poetas uma pratica de registro. Hoje, as obras populares sao
registradas e os nomes de seus autores s&o citados em capas de CDs, reportagens,

livros, trabalhos académicos, entre outros.

A cantoria € geralmente apresentada como uma interpretacdo da cultura de
seu povo. O Nordeste é narrado a partir de motes como “O Nordeste é rico em tudo”;
“O Nordeste tem de sobra”; “O Nordeste se enfeita e se perfuma”; “O Nordeste tem
poesia”, “Obrigado meu Deus por ter me feito, nordestino poeta e cantador”. A
valorizagdo da cultura nordestina € um aspecto fundamental da arte do repente,
como se Vvé na estrofe seguinte:

A viola € um marco cultural
Conservada em diversas geragdes
Transmitindo alegria e emogdes
Com a sua riqueza natural
Conduzindo o padréo original

Pra também ser irma e companheira
No xaxado, baido, xote e rancheira
Berimbau, realejo e concertina
Venha ver a viola nordestina

Defendendo a cultura brasileira.
(DANTAS, 1999, p. 197)

No improviso do repente, o Nordeste € terra de gente corajosa, trabalhadora,
apaixonada, mistica, poética, sabia. Essa valorizacdo do nordestino tem relagédo com
a imagem do Nordeste colocada no mercado pela midia: o Nordeste produto cultural
e de consumo para turistas. A imagem de um Nordeste como terra de ignorantes e
miseraveis € coisa do passado na representacdo da cantoria. Hoje o Nordeste € o
espaco da alegria, da poesia, da beleza, da for¢ca e da coragem, de lutas sociais. Por
outro lado, o poeta do repente como critico da experiéncia do seu povo continua a
denunciar o Nordeste de gente sofrida, iludida, favelada, desempregada,

desassistida, alienada, miseravel, fantoche de politicos e empresarios corruptos.

Geralmente, a analise da poesia popular tem sido feita sob métodos idénticos
aos utilizados para a analise da poesia erudita. Um dos principais desafios de um

estudioso é analisar o texto popular a partir de seus préprios aspectos estéticos e
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socioculturais, sem prevalecer o seu ponto de vista erudito, sem preconceitos,
tampouco o endeusamento do popular. Uma critica dentro de um relacionamento
sincero e profundo (cf. BOSI, 2001, p. 79).

14 Estudos Culturais e cultura popular

Segundo Cevasco (2003, p.174), os Estudos Culturais foram oficialmente
instituidos no Brasil em 1998, ano em que a Abralic - Associacdo Brasileira de
Literatura Comparada escolheu como tema de seu congresso bianual: “Literatura
comparada = Estudos Culturais?”. Embora de recente atuagdo no Brasil, todos
sabem que os Estudos Culturais tém origem com a fundagao do Centro de Estudos
Culturais Contemporéneos na Universidade de Birmingham, Inglaterra, em 1964.
Todavia, no Brasil, a formagdo de um método interdisciplinar de critica cultural que
converge com a concepg¢ao dos Estudos Culturais formou-se na Universidade de
Sao Paulo durante os anos 1940, tendo em Antonio Candido a sua figura central
(CEVASCO, p. 176). Para uma interpretacdo apropriada dos fatos literarios,
Candido, em 1965, ano da primeira edicdo do seu livro Literatura e Sociedade, ja

indicava a pratica da interdisciplinaridade como método.

Sobre as praticas artisticas populares, Candido (1985, p. 75) assinala que
estas sdo de tal modo integradas a vida social que s6 poderdao ser compreendidas
com a combinagao de trés disciplinas: a ciéncia do folclore, a sociologia e a analise
literaria. Vale lembrar que a interacdo de disciplinas num mesmo método de

pesquisa € uma das principais caracteristicas dos Estudos Culturais.

Hoje, as pesquisas nos Estudos Culturais se orientam na direcdo das politicas
culturais, ou seja, no conjunto de iniciativas que os agentes sociais tomam nas
diferentes fases do processo cultural: producao, distribuicdo, preservacao,
divulgacao, normas e uso. Conforme assinala Escosteguy (2001, p. 108), os estudos
contemporaneos sobre cultura popular estdo relacionados “a politica, a diregcao

politica e cultural das sociedades”.
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Como a representacdo da mulher na literatura popular passa necessariamente
por pontos de vista politicos, econdémicos, histéricos, sociais e culturais,
compreende-se que os Estudos Culturais tornam-se uma linha de pesquisa valiosa

para a proposta desta pesquisa.

‘A expressao cultura popular, (como) sinbnimo de cultura do povo, permite
visualizar mais facilmente um aspecto que nos interessa ressaltar: o de ser uma
pratica préopria de grupos subalternos da sociedade” (AYALA; AYALA, 1987, p. 9).
Assim, ampliando essa compreenséo, a literatura popular e sua vertente a poesia
improvisada da cantoria de viola nordestina estdo sendo compreendidas neste

trabalho, como praticas culturais das classes economicamente subalternas.

“‘Embora os Estudos Culturais ndo possam ser reduzidos ao estudo da cultura
popular, esta tematica € central no seu projeto” (ESCOSTEGUY, 2001, P. 107).
Desta forma, a literatura popular como componente da cultura artistica produzida
pelo povo torna-se um elemento fundamental para a analise e interpretacdo de suas

transformacgdes sociais e culturais.

Conforme foi demonstrado nesse breve quadro historico, a cultura popular,
embora nem sempre reconhecida, € personagem principal na histéria cultural da
humanidade. Conforme assinala Silva (1995), aos Estudos Culturais interessa nao
sO o conteudo e sim como e por que determinado trabalho é feito. O que importa é
compreender o funcionamento das culturas, especialmente no mundo globalizado.
Desta forma, pelo fato do processo criativo da literatura popular estar integrado aos
procedimentos econémicos e culturais do seu contexto social, justifica-se a escolha

dos Estudos Culturais na diregao teérico-metodolégica deste estudo.

Nao é interesse especifico desta pesquisa encontrar na poesia improvisada uma
possivel esséncia do feminino no contexto cultural nordestino, mas elementos que
possibilite compreender como tem sido construida a representacao da mulher no
repente de viola, um espaco poético muitas vezes compreendido como um territorio
machista. E importante lembrar que este Estudo analisa a figura da mulher através

do olhar masculino do improviso de viola.
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A relagdo intima que os Estudos Culturais ttm com a vida cotidiana torna-se
outro fator decisivo na escolha desta area de estudos como apoio tedrico conceitual,
pois a substancia do repente é a cultura do povo nordestino, seu cotidiano, seus
costumes, suas crencas, necessidades, tradicdes e transformacdes. Sobre a
importancia da analise do cotidiano como método de investigagédo cultural, afirma
Alfredo Bosi (1992, P. 323): “Uma teoria da cultura brasileira, se um dia existir, tera
como sua matéria-prima o cotidiano fisico, simbdlico e imaginario dos homens que

vivem no Brasil”.

A cultura popular tem sido marcada pela opresséo tanto dos meios de
comunicagao de massa, quanto das instituicdbes sociais. Neste sentido, os Estudos
Culturais tentam compreender as origens, os efeitos materiais da cultura e a forma
como esta se comporta em relagdo ao processo de dominagado ou a resisténcia.
Para tanto, investiga sistemas e estruturas de dominagdo, como também as
estratégias da cultura subalterna para criar resisténcias. Segundo Kellner (cf. 2001,
p. 49), para os Estudos Culturais a sociedade € “um sistema de dominagao em que
certas instituicbes como a familia, a escola, a igreja, o trabalho, a midia e o Estado

controlam os individuos e criam estruturas de dominagao”.

Observa-se que as analises nos Estudos Culturais interagem entre dois
processos: no entendimento da cultura como expressiao do povo, ou ainda, como
imposicao sobre o povo. No mundo globalizado essas duas possibilidades se
misturam, ora a cultura do povo se expressa através da sua arte e costumes, ora se
alimenta do que é imposto pela midia, estabelecendo novas formas de expressdes

culturais.

Por seu carater dinAmico e suas particularidades, Garcia Canclini (cf. 1997)
entende que nao se pode analisar a cultura local partindo dos métodos de
compreensao da cultura européia, especificamente na América Latina, pois cada
cultura exige o seu proprio método em conformidade com seu contexto
socioecondmico e cultural. Dai a necessidade do pesquisador de estar

completamente envolvido pelo objeto de estudo para poder criar, quando
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necessario, alternativas metodologicas. Sob esse aspecto, afirma Pinheiro (2003,
p.14)

“Em literatura (e em arte em geral) muitas vezes o objeto é que nos suscita
o0 método. Ou seja, a medida que vamos nos aproximando do objeto
(poema, conto, romance, etc.) &€ que vamos descobrindo elementos
importantes para a leitura”.

Neste inicio de século, a cultura da midia € o mais recente conceito cultural.
Embora esta nova expressao esteja vinculada aos gerenciadores dos meios de
comunicagao, seus produtos veiculam idéias que criam um campo de conflitos
sociais e geram novas formas de expressdes culturais. Segundo Kellner (2001, p.
27) as imagens e celebridades inventadas e veiculadas pela cultura da midia tém

substituido a familia, a escola e a igreja como guias de valores e costumes.

Na pdés-modernidade, a cultura do povo ndo pode mais ser concebida como
simbolo auténtico da identidade nacional ou local, conforme afirma Bhabha (1998, p.
207): “o povo nao € nem o principio nem o fim da narrativa nacional”. Ele é pensado
como sujeito presente e constrdi a sua cultura a partir da imagem do nacional e do

transnacional disseminados repetidamente pela tecnologia midiatica.

As culturas locais sao constantemente reformuladas através da tecnologia
da comunicacgao, isto redefine os conceitos de povo, nacédo e da propria cultura. As
culturas tradicionais tém sido globalizadas através da cultura eletrénica, conforme
assinala Martin-Barbero (2000, p. 152):

Asistimos una profunda reconfiguracién de las culturas tradicionales que
responde no solo a la evolucidn de los dispositivos de dominacién sino
también a la intensificacion de su comunicacién e interaccién con las otras
culturas de cada pais y del mundo”. (MARTIN-BARBERO, 2000, p. 152).

Porém, todo esse intercambio muitas vezes sé esconde realidades
seculares, ou seja, as culturas mudam como se modificam as modas, os carros, a
arquitetura, a economia, a arte, no entanto, as emocodes e necessidades basicas do

ser humano permanecem as mesmas.

A cultura popular € entdo esse espagco mutante como se tentou demonstrar.

Sao muitas as reflexbes motivadas por esta expressdo e os estudiosos sempre
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concordam quanto a dificuldade em se encontrar uma definicdo satisfatéria. Ecléa
Bosi (1991, p. 63) afirma que “a definicdo de cultura popular ndao é tarefa simples;
depende da escolha de ponto de vista e, em geral, implica tomada de posigao”.
Porém, o fato da cultura popular nesta contemporaneidade ser compreendida como
um espaco de interacao cultural fortalece a posigcao deste Estudo em utilizar-se da

perspectiva analitica interdisciplinar dos Estudos Culturais.

2 - HISTORIA E ESTRUTURA DO REPENTE

2.1 - Origens e trajetorias — entre mouros, gregos e paraibanos

Investigar as origens de uma determinada pratica cultural tem sido, na maioria

das vezes, uma questao problematica, quase sempre sem resultados, pois,

a histéria é feita de descontinuidades e rupturas e ndo somente de
permanéncias que se deslocariam em uma trajetéria linear e progressiva
em direcdo (retrospectiva) a um suposto ponto de onde tudo se teria
originado (GALVAO, 2001, p. 28).

No Brasil, o conjunto de influéncias étnicas e culturais € enorme, o que
dificulta ainda mais essa procura por origens. Neste topico foi tragado um quadro
das principais correntes que abordam a questdo dos primérdios da arte de

improvisar, como forma de compreender o seu percurso dentro da histéria.

Ha quase duzentos anos o ritual da cantoria se repete no nordeste brasileiro.
O improviso, como toda pratica cultural, tem seu processo de formagédo e
desenvolvimento. Através da magia da palavra poética reinventada e da técnica
precisa, os repentistas falam da vida, interpretam costumes, histérias e lutas do povo
nordestino, como se vé no mote de sete silabas improvisado pelo poeta Zé Cardoso
sobre as origens da cantoria. Nesta estrofe, fica clara a preferéncia do cantador

pelas raizes trovadorescas do repente:

Nossa poesia avanca
Fortalecendo raizes

Criada pelos paises
Portugal, Espanha e Franca
O trovador de voz mansa
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Descrevia o seu lugar

Na forga do linguajar

E na expressao da colcheia
A poesia é a veia

Da cultura popular. 6

Para muitos pesquisadores e estudiosos brasileiros, a cantoria de viola foi
heranca dos colonizadores ibéricos portugueses e espanhois, todavia, ha varias
correntes que tentam descobrir de quem os ibéricos herdaram essa poética musical.

Entre os que tentam identificar as raizes do repente nordestino, duas
perspectivas tem sido as mais debatidas. A primeira delas é defendida por Camara
Cascudo que afirma estar convencido de que o desafio de viola nordestino se origina

no canto Amebeu grego:

A origem do “desafio” € incontestavelmente classica e provém do canto
Amebeu inteiro, completo, tipico e fiel. Desta forma, o desafio nordestino
seria originario do duelo de improviso entre os pastores gregos. Esta técnica
de desafio foi utilizada por Homero em a Odisséia. (CASCUDO, 1968, p.
76).

Segundo Cascudo (1968, p. 71), os primeiros estudiosos do folclore no Brasil
se interessaram em especial pelos contos e poesias populares. No século XIX,
Celso Magalhdes divulgou as versbes do norte brasileiro para os romances
europeus; José de Alencar registrou a poesia do sertanejo; Silvio Romero publicou
versos e contos e os Estudos sobre a poesia popular no Brasil. No Nordeste, muito
do que se conhece de literatura popular, especificamente em relagao a cantoria e a
literatura de cordel, deve-se aos pesquisadores, estudiosos, colecionadores e

apologistas.

O maranhense Celso Magalhdes (1849-1879), formado pela Faculdade de
Direito do Recife, foi um dos pioneiros no resgate e divulgagado da poesia do povo.
Seus artigos publicados em jornais de Recife e Sao Luis, em 1873, sao
considerados o marco inicial dos estudos brasileiros sobre cultura popular. Além de

poesias, publicou lendas, costumes, dancas e festas tradicionais.

® Programa Tirando Versos da Imaginagao, disp. em www.dominiopublico.gov.br. em 20 abr
2008.
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Apesar de suas interpretacbes muitas vezes elitistas, a literatura popular do
Nordeste € tributaria de todos esses estudiosos e amantes da cultura do povo: Celso
Magalhaes, Silvio Romero, Leonardo Mota, Camara Cascudo, Francisco Linhares,
Pereira da Costa, José Costa Leite, Francisco Batista das Chagas, José Alves
Sobrinho, Orlando Tejo, José Rabélo de Vasconcelos, Liédo Maranh&o, Mario Souto

Maior, Oswaldo Elias Xidieh, entre outros.

A poesia continua sendo o estilo literario mais praticado pelo povo nordestino.
Os versos populares dos periodos colonial e imperial brasileiros evoluiram e neste
inicio de século XXI encontram-se disseminados em ritmos musicais como: samba,
maracatu, ciranda, bumba-meu-boi, coco, na literatura de cordel e no desafio poético

do repente de viola.

Para Teodfilo Braga (apud CASCUDO, 1978, p. 358), o desafio portugués,
conhecido como desgarrada, de origem arabe, era imitado pelos provengais. Este
dado remete a segunda versdo da origem do repente defendida pelo pesquisador
Luis Soller (cf. 1978, p. 29), para quem as raizes da cantoria nordestina se
estendem a arte poética dos jograis na Idade Média, no periodo em que a peninsula

Ibérica esteve dominada pelos arabes.

Por sua vez, Spina (cf. 1956, p. 22) considera que a influéncia arabe na
poesia ibérica passa pelo platonismo, em razdo das tradugdes que sirios cristaos
fizeram do Banquete de Platdo, nos séculos VIl e IX, feito que influenciaria os
poetas arabes dos séculos IX e X, e por conseguinte, a poesia dos trovadores

provencais.

O escritor Ariano Suassuna (SOLLER, 1978, p. 11-14) na apresentagao do
livro de Soller As raizes arabes, na tradicdo poético-musical do sertdo nordestino
comenta um ensaio de sua autoria escrito em 1950 e publicado no livro E de Tororé
no Rio de Janeiro, pela Livraria Editora da Casa do Estudante do Brasil, em 1951,
onde se refere as “correntes ibérico-mourisca e gregoriana como duas raizes que,

juntamente com a indigena, tinham contribuido para formar a musica sertaneja”.
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Contudo, Soler (cf. 1978, p. 15) afirma que ao comecar a pesquisar sobre as
raizes do repente, logo percebeu a existéncia de um determinado preconceito
quanto a possibilidade da ascendéncia arabe da cantoria. Os pesquisadores
apresentavam um painel bastante genérico para a genealogia repentista, tais como
as influéncias dos jesuitas, dos trovadores provengais, das lendas cristds medievais,
como também, a constante referéncia aos gregos, latinos, germanicos e provengais.
No entanto, deixavam sempre no esquecimento a influéncia exercida pelos arabes

no ocidente europeu medieval.

Com uma notavel presenga na vida cultural e artistica ibérica durante 800
anos de dominacdo, a tradicao poética da civilizagdo arabica marcou a poesia
européia. Esta influéncia arabe fora transportada durante a colonizacdo para a
América do Sul através dos navegantes portugueses e espanhdis. Nao € de admirar
existirem poetas repentistas em diversos paises sul-americanos, com variantes
nacionais, como Chile, Coldbmbia e Venezuela, especialmente, os payadores,
violeiros repentistas argentinos, que privilegiam a extensdo do conhecimento acima

da capacidade de improvisagao.

Para Soler, a razdo da influéncia arabe na colonizagao do sertdo nordestino
ser tratada com tanta irrelevancia deve-se ao fato de que a Histéria foi escrita por
colonizadores ibéricos, antes colonizados pelos arabes, consequentemente, com um

profundo sentimento “antissemita”.

As caracteristicas dos rapsodos populares da ilha de Mallorca, apontadas
pelo escritor maiorquino Rafael Ginard (apud SOLER, 1978, p. 23), demonstram,
apesar da diferengca de tempo e espago, como sao extraordinariamente similares a

dos repentistas nordestinos:

Eles eram mesteirais, camponeses ou pedreiros. Homens iletrados, mais
ricos em potencial humano, observadores dos fendmenos naturais,
conhecedores da vida e do linguajar, capazes de respostas prontas e
maliciosas, de gracejos imprevisiveis. Com uma memoéria prodigiosa,
desenvolvida pelo exercicio continuado, eles possuiam uma importante
bagagem de conhecimentos religiosos e histéricos, adquiridos
principalmente através dos sermdes eclesiasticos avidamente ouvidos e
fielmente lembrados.

(apud SOLER, 1978, p. 23)
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Nesta exposicdo, um aspecto ndo se coaduna com as caracteristicas
coetaneas do repente nordestino, o que se refere ao fato dos rapsodos serem
‘homens iletrados”. O repentista contemporaneo é informado e culto a sua maneira,
sendo alguns graduados pela Academia, como é o caso dos poetas Sebastido Dias,
Edimilson Ferreira e Rogério Menezes, formados em Histéria, Letras e Sociologia,

respectivamente.

O poeta Dimas Batista, por exemplo, considerado pelos repentistas o
cantador mais culto de todos os tempos, era geografo, historiador e poliglota. Foi
professor de lingua portuguesa da Universidade Federal do Ceara. Na estrofe
seguinte, confiante em seu talento, este cantador critica os poetas eruditos por nao
terem o dom e a técnica do improviso para versificar:

Eu acho engragado um poeta de praca

Que passa dois meses fazendo um quarteto
Com um ano de luta é que finda um soneto
Depois que termina, ainda sem graca

Com tinta e papel, o esboco ele traca
Contando nos dedos pra metrificar

Que noites de sono ele perde a pensar

A fim de mostrar tdo minguado produto
Pois, desses eu fago dois, trés num minuto

Cantando galope na beira do mar.
(LINHARES; BATISTA, 1982, p. 456)

Entre os séculos Xl e XIlll, surge a arte dos trovadores, com técnicas poéticas
musicais inovadoras como a introdugao da rima (a poesia latina ndo possuia medida
e estrofagdo em rimas), o canto monodico acompanhado pelo menos de um

instrumento e a tematica do amor cortés.

Ao contrario dos trovadores, que ndo visavam recompensa, 0s jograis viviam
da sua arte. Nesta denominacdo, cabiam os menestréis a servico do rei, os
acrobatas, o cantor ou o instrumentista, o poeta-musico. O repertério dos jograis era
constituido de narrativas de episddios de guerreiros, da vida dos santos, de fatos
admiraveis e louvores aos senhores que os hospedavam. Para Soler (cf. 1978. p.

59), o artista ibérico medieval que mais se assemelha ao violeiro do sertdo
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nordestino € o chamado “segrer” ou “segrel”, um misto de trovador e jogral que

compunha e cantava suas proprias composigoes.

Como se vé, alguns estudiosos insistem na origem grega do desafio
nordestino, outros evocam os trovadores ou a tradigdo da poesia improvisada arabe.
Segundo Santos (2006, p. 21), ainda hoje “as justas poéticas sao freqlentes ao
longo de todo o Mediterraneo, e consistem, quase sempre, em improvisagoes

alternadas de dois cantores”.

A polémica sobre o ber¢co da cantoria de viola se estende também para o
territério nordestino. Orlando Tejo (cf. 1980, p. 45), no seu cultuado livro Zé Limeira,
Poeta do Absurdo, afirma que a cantoria nasceu nas primeiras décadas do século
XIX, na serra paraibana do Teixeira, tendo como pioneiro o poeta Francisco Romano
Caluéte, também conhecido como Romano do Teixeira ou Romano da Mae D’Agua.
Este cantador teria sido o autor do vocabulo “Cantoria”. Por sua vez, Alves Sobrinho
(cf. 2003, p. 21) afirma que a cantoria surgiu no sertdo nordestino em meados do
século XIX, era cantada pelas fazendas em dias de festas de santos, em

casamentos e batizados.

Para o cantador Geraldo Amancio’, a cantoria chegou ao Brasil através dos
lusitanos, “nds temos noticias do primeiro grande improvisador, o poeta Boca de
Inferno, Gregorio de Matos Guerra. Agora uma coisa bem proxima de nos, € que a
cantoria nasceu realmente na Serra do Teixeira”. Ou seja, a cantoria que surgiu na
Serra do Teixeira, na Paraiba, no século XIX, foi gerada ao longo dos séculos, com
influéncias grega, moura, provencal e lusitana. Sob esse aspecto versam os poetas
Sebastiao Dias e Zé Cardoso:

SD - Vamos jogar a semente
Que a nossa arte tem
Que ja ultrapassa séculos
Precisa ir mais além

Que comegou com Gregoério
E vai findar ndo sei com quem.8

ZC - Nossa poesia avanga

" Geraldo Amancio, profissdo: repentista. Disponivel em WWW .revues-plurielles.org
® 1° DVD ao vivo de cantoria na cidade de Tuparetama — PE.
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Fortalecendo raizes

Criada pelos paises
Portugal, Espanha e Franga
O trovador de voz mansa
Descrevia o seu lugar

Na forga do linguajar

E na expressao da colcheia
A poesia é a veia

Da cultura popular °,

Na cidade de Teixeira, no sertdo paraibano, conhecida como a “Provenca
brasileira”, nasceram os mais célebres cantadores conhecidos até hoje: Ugolino
Nunes da Costa, conhecido como Ugolino do Teixeira ou Gulino do Sabugi (1832 —
1898), irmao de Nicandro Nunes da Costa e filhos de Agostinho Nunes da costa
(1757 ou 1797 a 1858), tio-avd de Francisco das Chagas Batista; Bernardo Nogueira
(1832-1895); Francisco Caluéte (1840-1891) e Germarno da Lagoa (1842-1904).

Na definicdo classica de Leonardo Mota (cf.1960) os cantadores eram poetas
populares que perambulavam pelos sertdes improvisando versos. Esta leitura do
cantador feita na década de 1920 tem sofrido inUmeras mudancas. Como toda arte
popular, a cantoria se reestruturou no mundo globalizado. Os géneros poéticos
permanecem, na grande maioria, inalterados, mas a tematica deixou de ser
essencialmente rural e passou a ter elementos marcadamente urbanos em fungao
da migragado do poeta do espaco rural para o urbano, como se ler na sextilha
improvisada pelo cantador Sebastido Dias:

Eu também com minha rima
Passei por transformacgéo
Troquei o trote do jegue

Na rapidez do aviao

Vim do programa de radio
Ejatona televisgo. ™

Um dos fatores que definitivamente mudaram o curso da cantoria foi o

advento dos festivais de viola. Através destes, a cantoria ganhou mais visibilidade na

® Poeta Zé Cardoso, disponivel em Programa Tirando versos da viola.
www.dominiopublico.gov.br Acesso em 20 abr 2008.

19CD: 3?2 Noite dos campedes da viola em Brejinho Prefeitura Municipal de Brejinho — PE
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midia despertando o interesse do publico dos grandes centros urbanos. Trés
eventos tornaram-se célebres na histéria do repente: em 1946, o escritor Ariano
Suassuna organizou no Recife a 12 Cantoria realizada no Teatro Santa Isabel,
reduto da arte erudita pernambucana; neste mesmo palco, em 1948, realizou-se o 71°
Congresso de Cantadores do Nordeste, organizado pelo poeta e também repentista
Rogaciano Leite e em 1959, o 7° Congresso de Cantadores do Rio de Janeiro, tendo
como um dos juizes o poeta Manuel Bandeira, que publicou dois dias apds o evento,
no Jornal do Brasil, em 11 de dezembro de 1959, o poema “Saudacdo aos

Cantadores”, do qual foram transcritos os dez ultimos versos:

Sai dali convencido

Que nao sou poeta, nao;
Que poeta é quem inventa
Em boa improvisagao,
Como faz Dimas Batista

E Otacilio, seu irméo;
Como faz qualquer violeiro
Bom cantador do sertao,
A todos os quais, humilde
Mando a minha saudacao!
(BATISTA, 1982, p. 108)

O advento desses festivais e congressos de violeiros gerou mudangas
significativas na producdo da cantoria. Esses eventos ultrapassaram os limites
geograficos de seus locais de apresentacdo, reunindo diversos poetas de diferentes
cidades nordestinas. Por sua vez, o publico deixou de ser o povo simples dos sitios,
das fazendas ou das pequenas cidades interioranas. Cantar para uma platéia
urbana requer o poeta intensamente atualizado com as noticias veiculadas pelos
meios de comunicacao. Neste sentido, o tempo dira qual o tipo de contribuicdo que
esta dependéncia da informagdo midiatica causara ao processo criativo dos
cantadores. Algumas mudancas ja podem ser observadas.

O repente sempre funcionou como uma espécie de mediador entre a cultura
erudita e o povo, cantando questdes de linguagens mais complexas como temas
biblicos, mitoldgicos, histéricos, geograficos, politicos etc. Até poucas décadas atras,
a cantoria era o jornal do povo interiorano. Com o aparecimento da informacéo
midiatica, os cantadores adicionaram outra estratégia ao improviso: além de
informar, passaram a fazer uma leitura critica da matéria informada, o que demanda

mais acumulo de informacdo por parte dos poetas. Para o cantador Edimilson
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Ferreira'’: “essa habilidade critica nao suprimiu a capacidade poética desses

artistas, que acompanham os avangos do seu tempo sem tirar o pé do chao”.

Neste tempo de “intercambios culturais”, o andarilho, que segundo Leonardo

Mota, perambulava pelos sertdes cantando muitas vezes por comida ou bebida,

globalizou-se, urbanizou-se, profissionalizou-se. Alguns estudiosos questionam o

fato de que o envolvimento do cantador com os meios de comunicagao interfere na

sua criagao artistica, descaracterizando a sua “esséncia poética’, reconhecida como

expressdao maxima da cultura popular nordestina. Sob esse aspecto, afirma o
repentista Edimilson Ferreira™:

Na verdade, o contexto da cantoria atual atende muito menos as

expectativas de alguns "estudiosos da poesia popular". Isso ocorre porque

os repentistas, sobretudo os das ultimas geracdes, tém dado um carater

profissional ao que fazem, ndo confundindo farra com trabalho, nem

incorporando a carcaga de "boémio" ou "valentdo" para atender a

especulacdo folclérica de uma minoria de pesquisadores que procuram

mais confirmar idéias pré-concebidas do que investigar a realidade
conforme ela é.

Hoje, o repentista faz questdo de ser reconhecido como cantador
profissional, tendo sido inclusive, aprovada a regulamentagao da profissédo, através
da lei 613/17 do Congresso Nacional’®. Pelo projeto, os profissionais sao
autorizados a organizarem-se em associagdes de classe autbnomas, em nivel local,
regional e federal, podendo se apresentar em espetaculos publicos, com direitos
garantidos em igualdade de condigdes com os demais artistas. De acordo com o
texto do Projeto, repentista € o profissional que utiliza o improviso rimado como meio
de expressao artistica, transmitindo a tradi¢do e a cultura popular por intermédio do
canto, da fala ou da escrita, como exemplos, sdo citados o cantador e o violeiro
improvisador, o embolador e o cantador de coco, o contador e o declamador de

causos, e o escritor de literatura de cordel.

" Disp. em http://www.interpoetica.com/equivocos_sobre_a_cantoria. Acesso 02.03.09.

'2 Disponivel em http://www.interpoetica.com/equivocos_sobre_a_cantoria. Acesso 02 mar
09.

'3 Disponivel em http://www2.camara.gov.br/ acesso 28 jul 09.
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2. Aspectos formais e tematicos

A cantoria € composta por um sistema binario, pelo qual forma e conteudo
determinam a comunicacao entre criador e receptor. Existem no seu interior varios
esquemas quanto a rima, métrica e tema. “A coesdo dessas regras e seu
reconhecimento pelo publico tem como consequéncias o respeito estrito dos
géneros e modalidades pelo poeta popular” (SANTOS, 2006, p. 111).

Existe toda uma trajetéria histérica dos elementos formais adaptados pela arte
do repente nordestino. Para Burke (cf. 1989, p. 148), a cultura popular no inicio da
Idade Moderna pode ser compreendida como um repertorio de géneros e também,
como um repertério de formas. A arte popular, especificamente a musica, era
produto de combinagdes entre formas orais simples, enquanto a musica da minoria
dominante era escrita e impressa. Consequentemente, a musica popular pode ser
resumida em dois paradoxos: o primeiro € que na tradicdo popular as melodias
tocadas sdo variagdes sobre um mesmo tema, pois 0 musico ndo memoriza toda
nota da melodia, entdo, ele improvisa; o segundo paradoxo € que as diversas
melodias sao iguais, isto €, as melodias folcléricas sdo combinagdes entre motivos
acabados. O improviso é resultado desses fundamentos melddicos. Desta forma, a
musica no repente, considerada por alguns como repetitiva, pode ser compreendida

como variagdes infinitas de um mesmo tema melédico.

Burke (1989, p. 150) assinala que na tradigao oral os textos se comportam
como melodias: “0 mesmo texto € diferente, e diferentes textos sdo iguais”, isto nao
se aplica a tradicdo oral do improviso de viola. Na cantoria, a forma ndo configura o
conteudo. Um cantador pode improvisar diferentes textos sobre uma mesma
estrutura de versos, como se pode observar nas estrofes improvisadas pelos poetas
Ivanildo Vilanova e Geraldo Amancio, respectivamente, em diferentes cantorias,
duas estrofes de dez versos com dez silabas poéticas cada (nominada pelos poetas
como Mote de dez). Na primeira estrofe, a tematica é a historia de Zumbi e sua
importancia na luta pela liberdade racial; enquanto na segunda, € narrada uma

escolha feita pelo poeta entre o casamento e a profissdo de cantador:



50

Rebougas e Z¢é do Patrocinio

Tobias Barreto, Cruz e Souza

Todos eles deixaram antes da lousa
Verso, prosa discurso e tirocinio

Mas nenhum pelejou contra os dominios
Que o branco implantou sem piedade

E somente o Zumbi cerrou a grade

Que prendia os cativos de Angola

Sé com outro Zumbi, o quilombola

Pode o negro alcancar a liberdade.

Eu bem novo pensei em me casar
Com uma moga do meu conhecimento
Disse ela: eu aceito o casamento

Se vocé deixa a arte de cantar

Ela estava esperando no altar

E eu voltei da calgada da matriz
Quebrei todas as juras que lhe fiz

E comecei a cantar dali por diante

Sou feliz porque sou representante

Da cultura mais bela do pal’s.15

A tradicao da viola no improviso se confunde com a fundacéo do Brasil. Neste
sentido, em seu livro Musica Caipira: As 270 maiores modas de todos os tempos,
José Hamilton Ribeiro assinala (2006, p. 16): “a origem da musica caipira € a origem
do Brasil”, pois na “caravana” de Cabral havia musicos e certamente violas que,

nesta época, era moda em Portugal.

Segundo Cascudo (2009, p. 192), “0 mais antigo instrumento do cantador
sertanejo devia ter sido a viola (...) era um dos instrumentos preferidos pela sua
sonoridade, recursos e relativa facilidade de manejo”. A viola tem uma importéncia
tdo grande para a cantoria que a arte de executa-la, ou seja, o ser violeiro tornou-se

sinbnimo de cantador, como se observa nos versos do poeta Zé Viola:

Este sagrado instrumento
Faz quem gosta passar sono
A pega que mais nos toca
Ficando no abandono

Viola é como chapéu

Parece a cara do dono.

Me orgulho por ser dono
Da viola que comprei
N&o dou, ndo troco, nem vendo

“ DIAS, Sebastido; VILANOVA, lvanildo. LP Mensageiro da cantoria, faixa 14.
'* Disponivel em: cantoriasecordeis.blogspot.com, acesso dez 2008.
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Que se fizer isto eu sei
Que estou vendendo a segunda
Mae dos filhos que criei.

Boa parte das modalidades de estrofes utilizadas pelos cantadores foi trazida
pelos portugueses, entre elas, as quadras, as sextilhas e as décimas. Através destas
estrofes, acontece o desafio ou canto improvisado entre dois poetas acompanhados
a viola. As estrofes podem ser versadas em diferentes tematicas, como se vé na
classificacdo de Batista e Linhares (1982, p. 40)

A estrofe pode ser classificada como: lirica, filoséfica, humanistica,
contemplativa, descritiva, de louvagcdo ou de apologia, de exaltacdo ou
condoreira, mista, picante, epigramatica, de bravura ou de vantagem, de
trocadilho, de mensagem, de recado, lamduria, suplica, narrativa,
humoristica, etc.

A estrofe que se segue € um exemplo genuino de versos feitos “de repente” e
pode ser classificada como humoristica. Os poetas Zé de Cazuza e Geraldo
Amancio, numa cantoria em Recife, elogiavam um casal francés cuja mulher se

chamava Bucé, esta foi saudada pelo primeiro cantador de forma divertida:

Eu vou convidar Bucé
Uma distinta pessoa
Perdoe do pobre poeta
Meu repente, minha loa
Mas seu nome tira um fino
Numa coisa muito boa.
(CAZUZA, 2001, p. 24)

O desafio, conhecido entre os repentistas também como peleja, é uma
espécie de duelo poético que existe ha séculos entre outros povos, a exemplo dos
italianos, franceses, alemas e na América espanhola. Os primeiros desafios entre
poetas populares do Nordeste do pais foram feitos em quadras, ou versos de quatro
pés (cf. CASCUDO, 1968, p. 75), como se pode observar nas estrofes seguintes
coletadas pelo pesquisador Silvio Romero (1954, p. 528):

Quando canto desafio,
Abro a voz, suspendo o brado;

Quero que 0 meu peito sinta
A lei e o rigor do fado.

Destes cantadores novos,
Que cantam por desafio,
Dou-lhes conselho de mestre:
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Que vao tratar de seus filhos.

Manuel do Riachao

Tem fama de cantador;
Quando cheguei nesta terra
Bateu asas e voou.

Burke (1989, p. 162), analisando o processo de composi¢cdo na arte popular,
aponta um elemento ainda hoje muito presente, especificamente, na cantoria: a
repeticdo. O autor destaca que “sem a repeticdo simplesmente ndo existiria
nenhuma estrutura, mas ela predomina ou se mostra particularmente evidente na
cultura popular”:

He was a braw gallant,
And He rid at the ring;

And the bonny Earl of Murray
Oh He might have been a king!

He was a braw gallant,

And He played at the ba;
And the bonny Earl of Murray
Was the flower amang the ‘a.

He was a braw gallant,

And He played at the glove;
And the bonny Earl of Murray
Oh He was the Queen’s Love!

Observa-se que os primeiros e terceiros versos sao invariaveis (paralelismo
comum nas cantigas dos trovadores medievais), o segundo varia apenas no final do
verso para rimar com o quarto e dar acdo a narrativa: ring — king; glove - love.
Segundo Burke (1989, p. 163), “este padrao ternario era comum nas baladas

medievais”.

Por sua vez, a repeticdo na cantoria pode ser encontrada em todas as
modalidades, o préprio formato fixo de qualquer estrofe ja constitui uma repeticao
formal. A métrica e as rimas possuem padrdes pré-determinados e os motes

orientam o improviso para a repeticao.

Sobre os cantores do inicio da Europa moderna, pela qual o Brasil foi

colonizado, Burke (1989, p. 166) afirma que muitos improvisavam: “varias pessoas,
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de ambos os sexos, tinham um dote poético e eram capazes de fazer uma satira ou

um panegirico de improviso (...)".

No repente nordestino, o bom improvisador é reconhecido a partir de
aspectos como: versatilidade tematica, rapidez de raciocinio, jogo de palavras,
técnica precisa, que significa, basicamente, a capacidade do poeta de improvisar
metrificando, rimando dentro das regras, sem fugir do tema. Essa aprendizagem é
adquirida ao longo dos anos. O bom improvisador ndo deve apenas ter o0s
conhecimentos técnicos da cantoria, precisa ser bom poeta, € um bom poeta
cantador € aquele que possui um rico vocabulario de metaforas, liismo e bom

humor.

O conhecimento do cantador é basicamente o conhecimento dos aspectos
gerais das ciéncias humanas, da sociedade e da cultura do seu povo. Conhecimento
este que, numa cantoria, o leve a improvisar com desenvoltura sobre temas
diversos, que vao de Barack Obama a contemplacao do luar sertanejo. O improviso
depende muito do estado de espirito do cantador.

A interacao cantador e platéia é vital para uma boa cantoria, e, quase sempre,
€ estabelecida a partir da capacidade do cantador de interagir com o seu publico. O
publico da cantoria € um publico peculiar, atencioso. Num tempo dominado pela
estética visual pré-elaborada do cinema e da televisdo, o improviso e a audicéo
atenta sdo elementos diferenciais da arte do repente.

Os poetas do repente normalmente se apresentam em duplas. Os pares de
poetas se conhecem e se unem por afinidades e posicionamentos em relagdo a arte
do improviso. Essa identificagdo é bastante particular e depende do estilo de cada

poeta, empatia entre o par e exercicio cotidiano.

Geralmente, os cantadores se sentem mais a vontade nas cantorias de pés-
de-parede, realizadas hoje em dia em bares, restaurantes, churrascarias,
residéncias rurais ou urbanas. Na divulgagédo da sua arte, além da oralidade secular,
utilizam os meios de comunicagao disponiveis, como a televisédo, o radio, os jornais

e a Internet.
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Desde meados do século XIX, Pernambuco e Paraiba sdo os Estados que
mais formaram repentistas, vale lembrar que atualmente existem no Brasil mais de

cinco mil cantadores profissionais atuando. Segundo Ayala (1995, p. 490):

a profissao de poeta repentista é exercida basicamente por homens, no
Nordeste e em outras regides do pais (...) Ha centenas de cantadores,
enquanto as mulheres repentistas, de que se tem noticia através dos livros
e de informagdes colhidas em pesquisa de campo, chegam a pouco mais
de cinquenta, entre vivas e falecidas.

A cantoria profissional contemporanea realizada em festivais e congressos
tem seus temas selecionados por uma comissao e sorteados entre as duplas. Por
outro lado, quando a cantoria ocorre num estabelecimento comercial ou residéncia,
0s cantadores comegam a apresentacdo cantando temas livres em sextilha,
elogiando os organizadores, expondo aspectos relevantes do local da cantoria e
outros detalhes, para em seguida improvisar sobre motes pedidos pela platéia.

O repente é entdo verso improvisado, criado na hora, essencialmente
diferente do verso elaborado e escrito da poesia erudita ou do verso decorado da
musica popular. Na verdade, os cantadores nordestinos fazem as duas coisas:
improvisam e decoram. O balaio € o verso feito em casa, que o poeta insere entre
um e outro tema, o verso decorado. Seria humanamente impossivel para o cantador
passar duas, trés, quatro horas s6 improvisando.

O verso feito na hora é aquele que, quando no meio da cantoria acontece
algo insdlito, o cantador comega a fazer versos sobre esse fato. A platéia fica entao
em éxtase, participando da criacdo de uma obra de arte que até entdo nao existia. O
cantador profissional é muito exigente com rima e métrica, como se pode observar
na sextilha improvisada pelo poeta Manoel Fil6, sobre a deixa: “Poeta bom, inspirado

/ Seu verso ninguém contesta”:

A poesia so presta

No assunto é quente ou morno
Um verso bom, de improviso
Feito na boca do forno

Mostra o mesmo polimento
Que a corda da num torno.
(CAZUZA, 2001, p. 208)

A esséncia do repente € o verso feito na hora, no transcorrer de alguns

segundos diante de uma platéia. Exercicio da reflexdo do poeta, democratizagao do
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seu saber, da sua capacidade de penetrar nos problemas existenciais, senso de
beleza, percep¢cao da complexidade da vida, da sociedade, dos seres, cultivo da

esperanca, e, principalmente, do bom humor.

Na estrutura formal do repente, antigos metros, ritmos e géneros sao
preservados e novos introduzidos. Os cantadores costumam chamar o verso de pé€,
como por exemplo, em “oito pés a quadrao” e “mourdo de sete pés”’. A mais
provavel origem para esta denominacdo vem do trovador espanhol Juan del
Encina(1469-1529), que no seu livro A arte de poesia castellana, dizia que “Pie no
es outra cosa em el trobar sino um ayuntamiento de cierto numero de silabas: y
llamase pie porque por €l se mide todo lo que trobamos, y sobre tales pies corre y
roda el sonido de La copla” (apud BATISTA, 1982, p. 3).

Sob o ponto de vista de Burke (1989, p. 161), essas formulas e motivos
podem ser compreendidos como a “gramatica poética” do cantador. No repente, os
poetas aprendem essa gramatica ouvindo os mais velhos e tentando imita-los, a
aprendizagem nao é feita através de textos acabados, mas através de um conjunto

de formulas e temas e as suas respectivas regras de combinagao.

Quatro elementos sdo basicos para se compreender a estrutura poética do
improviso de viola: ritmo, rima, metro e tema. Ritmo é a combinagdo de sons dos
fonemas e dos versos. Segundo Croce (cf. 1967, p. 219), o ritmo € a alma da
expressao poeética; rima € a repeticdo de sons semelhantes, no final ou no interior
dos versos; metro € o numero de silabas poéticas de um verso, “ndo sao as silabas
tomadas umas em relagdo as outras, mas os segmentos ritmicos, que permitem
variar a modulacdo e adapta-la as necessidades expressivas” (CANDIDO, 2006, p.
81). Além desses trés elementos formais, temos o tema (oragdo ou assunto como
dizem os repentistas). O bom cantador € entdo aquele que sabe improvisar
obedecendo as regras de ritmo, metro e rima de cada género, sem fugir da tematica

sugerida pelo mote.
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Os metros mais comuns no repente sdo os versos de sete e dez silabas.
Algumas estruturas da poesia erudita foram aproveitadas pela cantoria nordestina,

tal qual a poesia erudita também se apropriou de elementos da poesia popular.

Novos géneros poeéticos estdo sempre surgindo, a grande maioria sao antigos
géneros transformados, acrescidos de novos elementos linguisticos ou tematicos.
Entre os géneros mais utilizados pelos cantadores coetédneos estdo: Sextilha,
Setilha, Décima, Galope, Quadrao a beira-mar, Oitavao rebatido, Nove palavras por
seis, Oito pés a quadrao, Treze palavras por doze, Gemedeira, Gabinete, Dez de
queixo caido, Martelo agalopado, Martelo alagoano, O que é que me falta fazer
mais, Quadrdo alagoano, Quadrdo mineiro, Mourdo, Mourdo vocé cai, Mourao
respondido, Mouréao agalopado, Mote de dez, Mote de sete, Galope a beira-mar, Me
responda cantador, Falta um boi vaqueiro, Brasil Caboclo e Brasil de Pai Tomas.
Segundo Linhares e Batista (1982, p. 13),

Entre as criagcbes dos poetas classicos que vieram a ser usadas pelos
nossos cantadores estdo a quadra, a décima, a sextiiha em decassilabo
com rimas cruzadas e suas variantes. A sextilha com rimas cruzadas
originou-se da oitava de Ariosto, estilo que S& de Miranda (irmdo de Mem

de Sa) introduziu em Portugal, no século XVI, e que possibilitou a Cambes
realizar sua imortal obra “Os Lusiadas”.

A sextilha é o género mais utilizado pela cantoria contemporanea. Estrofe de
seis versos heptassilabicos, onde o 2°, 4° e 6° versos rimam entre si na formula
ABCBDB (as letras iguais correspondem as rimas iguais). Remanescente da poesia
medieval, geralmente, a sextilha é cantada na apresentagdo das duplas. Considera-
se o poeta Romano do Teixeira como o responsavel pela sua introdugc&o na cantoria.

A sextilha substituiu a quadra, forma bastante utilizada na poesia oral
portuguesa. Com a introducdo da sextilha ainda no século XIX, inicia-se o processo
de profissionalizagdo do cantador. A cantoria deixa de ser uma manifestacéo popular
espontanea e se transforma numa poesia mais elaborada, que “necessita de um
conhecimento aprofundado de cdédigos e regras” (SANTOS, 2006, p. 112), como se
vé na sextilha seguinte, improvisada pelo poeta Pinto do Monteiro:

Essa palavra saudade
Conhego desde crianga



Saudade de amor ausente
N&o é saudade € lembranca
Saudade s6 é saudade
Quando morre a esperanga.

(VASCONCELOS, 1996, p. 47)
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Na sextilha, o cantador tem a obrigacdo de retomar em seu primeiro verso a

rima do ultimo verso da estrofe anterior. Este movimento é conhecido na cantoria

como “deixa’, o0 mesmo que “leixa-pren” entre os trovadores medievais, como se

pode observar nos versos adiante sobre o mote “A historia do repente”, numa peleja

entre os poetas Sebastido Dias e Sebastido da Silva:

SD:

SS:

SD:

SS:

A arte teve aperreios

E também nas épocas falhas
Ai Deus trouxe os poetas

La das casinhas de palhas
Para a conquista dos palcos
Paodios, troféus e medalhas

Cobriram as antigas falhas
Do tempo dos ancestrais
Saiu da casa de taipa
Fugiu dos meios rurais
Para os palcos e teatros
Das noites dos festivais

Sei que a falta de cartaz
Do cantador do passado
Foi hospede de meretricio
Gala de oitdo de mercado
E hoje ¢ lider de platéias
De clubes superlotados

Poucos eram convidados
Para festas e pra banquetes
Casa boa de mosaico

Ou em salao de tapete
Tinha era um litro de cana
Debaixo do tamborete

SD: La naroga era o banquete

SS:

Ha muitos anos atras

E se deixar as antigas
Propriedades rurais

Hoje estdo dentro dos grémios
Das maiores capitais

Ha muitos anos atras
Tenho isso em minha idéia
A viola era mais rustica
Era mais rouca a traquéia
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E o verso encenava os sonhos
De toda bela platéia. '°

Observa-se que a “deixa” € apenas um recurso formal, que nao interfere no
desenvolvimento do tema.

O Martelo € um género mais utilizado nos desafios, propriamente ditos. Um
tipo de improviso sem pausa em estrofes de 4, 6, 7, 8, 9 ou 10 versos. Os mais
utilizados atualmente pelos cantadores sdo o martelo agalopado e o martelo
alagoano. As rimas sao improvisadas no formato ABBACCDDC. Obrigatoriamente, o
martelo alagoano termina com o refrdo “nos dez pés de martelo alagoano”, o que
forca os 6° e 7° versos rimarem em “ano” como se vé nos versos dos poetas

Edmilson Ferreira e Raimundo Nonato, respectivamente:

Poesia é a coisa linda e brava

Que se faz e pratica como lei

Tanta coisa se faz sem ter replay
Tanta estrofe se faz que nado se grava
Tanta roda de glosa que se trava
Cada um planejando diferente

Tanta frase se faz inteligente

Tanto verso famoso que se cria

Se o vento gravasse cantoria

Tinha um livro completo de repente.

Quem insiste, persiste e vive alerta
Para ser vencedor é candidato
Quando o pé é maior que o sapato
Sé o dono é quem sabe onde aperta
Muita porta precisa ser aberta

Por crianga, por jovem ou por decano
Como o fogo precisa de abano

E a canoa precisa dos dois remos

E preciso ir atras do que queremos
Nos dez pés de martelo alagoano.
(DANTAS, 1999, p. 196).

O género Brasil-Caboclo € uma décima com versos de silabas e rimas
disponibilizadas no formato ABBAACCDDC, ou seja, 0 1° versocom 04° e 0 5°; 0 2°
como 3°;06° como 7°eo 10° e o 8° como 9% o0 9° e 10° versos formam um
refrdo que sdo cantados em unissonos entre os cantadores: “Nesse Brasil de

caboclo / de Mae Preta e Pai Joao”:

'®41° DVD ao vivo de cantoria na cidade de Tuparetama — PE.
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Meu Brasil que sua lei

A justica ndo oprime
Brasil de furtos e crimes
De prostituta e de gay
Tem um tal de Zé Sarney
Veio la do Maranhao
Para acabar com a nagao
Deixa o povo no sufoco
Nesse Brasil de Caboclo
De Mée Preta e Pai Joao.
(BEZERRA; RAFAEL, 1991, p. 92)

A Gemedeira, género utilizado para temas de queixas ou tristezas, € uma
estrofe de seis versos na disposicao de rimas ABCBDB em que o cantador intercala
um estribilho em tom melancdlico “ai-ai, ui-ui” entre 0 5° e 6° versos com a obrigacao
de retomar a ultima rima da estrofe anterior. O verso de sete silabas poéticas por ser
considerado o mais simples do ponto de vista da métrica, € também o mais utilizado
pelos poetas populares. Este tipo de verso era frequente nas cantigas medievais. No
Nordeste, a introdugédo do lamento “ai-ai, ui-ui” teria sido feita pelo cantador cego do
Ceara, Benjamim Mangabeira (cf. SANTOS, 2006, p. 114; GOLDSTEIN, 1989, p.
26).

Gemedeira é um estilo

Que mexe com muita gente
Ha pessoa que s6 geme
Quando alguma coisa sente
Porém eu gemo cantando

Ai-ai, ui-ui
Mesmo sem estar doente.

O homem néo vé pra frente
Vive farrando e bebendo
Porém vai ficando velho
Sentindo o corpo doendo
Quando se levanta treme
Ai-ai, ui-ui

Quando se deita é gemendo.

O Mourao de Sete Pés ou de Sete Linhas € um desdobramento da sextilha.
Um verso foi acrescentado e a disposicdo das rimas é feita no formato AB versado

pelo primeiro cantador; CB pelo segundo; e CCB novamente pelo primeiro cantador.

O nome Mouréo é caracteristico dos géneros dialogados. Como exemplo, tem-se
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esta estrofe improvisada pelos poetas Heleno Bezerra Pinto e José Soares do

Nascimento:

HBP: Eu sou Maior do que Deus
Maior do que Deus eu sou

JSN: Se nunca esteve enganado
Pois agora se enganou

HBP: Pois ndo estou enganado
Sou maior s6 em pecado
Porque Deus nunca pecou.
(apud BATISTA, 1982, p. 47).

O Mouréao Voltado é uma décima heptassilabica no formato ABBAACCDDC,
dialogada entre os cantadores com um refrdo cantado em unissono: “Isto € que é

mourédo voltado / Isso é que é voltar mourao”:

1° cantador — Assisti o carnaval

2° cantador — La no Rio de Janeiro

1° cantador — Comprei por muito dinheiro

2° cantador — Mesa no municipal

1° cantador — Com um broto fenomenal

2° cantador — Rodopiei no salao

1° cantador — Depois vi que era um peixao

2° cantador — Um macho fantasiado

Ambos: Isto € que mourio voltado / Isso é que é voltar mourao.

O Mourdo Vocé Cai ou DEZ-PES-LA-VAI, como todo mourdo, é dialogado,
composto de oito versos em sete silabas, entre os quais se intercalam quatro versos
obrigatérios no formato de rimas ABC ABC BD D EED, construido de modo bastante
particular que o diferencia da sextilha e da décima, como pode-se ver nestes versos

improvisados pelas cantadoras Mocinha de Passira e Minervina Ferreira:

12 ESTROFE

MP: A cantoria so6 presta
Misturando quente e frio
Conte um, dois, trés

MF: Antes do meio da festa
Comecou o desafio

Conte quatro, cinco, seis
MP: Vocé nao teve elogio
Nem de mae, nem de pai
MF: Vocé cai

MP: Caio cantando repente
Dez léguas na sua frente
Se for por dez pés la vai.

22 ESTROFE
MF: Pra cantiga ficar quente
Vou comegar Ihe insultar
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Conte um, dois, trés

MP: Eu ja nasci resistente
Ninguém vai modificar

E conte quatro, cindo e seis
MF: Vocé hoje vai chorar

Seu choro nao me atrai

MP: Vocé cai

MF: Se eu cair, caio cantando
Com o povo me elogiando

E se for por dez pés la vai.

O Mourao Perguntado ou Quadrao Perguntado é uma estrofe de oito versos
dialogados, divididos cada qual em sete silabas no formato ABBAACCD. O oitavo
verso tem que terminar em ADO para rimar com “perguntado” do refrdo obrigatorio
no final, cantado pelos dois cantadores: “Isto € mourdo perguntado / Isto € responder
mourdo”’, como se observa nestes versos cantados entre os poetas Rogeério

Menezes e José Luis Neto:

RM - Que me diz do Usineiro?

JL — Escraviza boéia-fria

RM — E sécio da burguesia

JL — S6 confia no dinheiro

RM — Faz empréstimo financeiro

JL — E no lugar do coragao

RM — Feudalismo e repressao

JL — A tortura é seu passado

AMBOS: Isto € mourao perguntado / Isto é responder mourao
(BEZERRA; RAFAEL, 1990, p. 248).

O Oitavao Rebatido € uma estrofe de oito heptassilabos, com rimas
alternadas e emparelhadas no formato ABABCCB em que o0 2° e 4° versos terminam
obrigatoriamente em ido para rimar com o refrdo “No oitavéao rebatido”. O exemplo

seguinte é do cantador Valdir Teles em peleja com Oliveira de Panelas:

Meu cranio € uma colméia
Que o mel do verso é nascido
E dentro da minha idéia
Tenho o verso construido
Deus é o meu protetor

E o mundo é meu professor
Sou um simples cantador

No oitavao rebatido.

O Quadrao Mineiro é uma estrofe de oito versos de sete silabas no formato
AAABBCCB ou AAABCCCB, com uma rima obrigatéria em “eiro” para rimar com o

refrao cantado no ultimo verso que diz “cantando quadrao mineiro”:
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Dentro da sala pequena
Quando a sala envenena
Se erra, o povo condena
Poeta é como goleiro
Sendo novo ou veterano
Se acertar é génio humano
Se errar perdeu o ano
Cantando quadrao mineiro.

O Galope a Beira-mar € uma estrofe de dez linhas e onze silabas com as
rimas distribuidas na féormula ABBAACCDDC, tem obrigatoriamente no ultimo verso
a expressao beira-mar (ou beira do mar), como se vé nas estrofes improvisadas

respectivamente pelos poetas José Alves Sobrinho e Geraldo Amancio:

Eu canto sextilha, oitava e martelo
Mourao de seis pés, de cinco e de sete
Canto carretilha, tudo que compete

Ao homem que canta repente em duelo
Faco fortaleza, construo castelo

Sou mestre de ritmo, aprendi rimar
Conhego o segredo de metrificar

E mego o compasso da minha expresséo
Ouvindo as pancadas do meu coragao
Cantando galope na beira do mar.
(DANTAS, 1999, p. 200)

Jodo Paraibano depois de Valdir

Canta para o povo do sitio e da rua

Mas nosso trabalho aqui continua

Que eu canto o passado, presente e porvir
Eu sou o Geraldo, ele &€ Moacir

A dupla chamada, que eu chamo de par

O nosso trabalho vai continuar

Téa caindo chuva e o povo contente

Que a chuva é de Deus e o verso é da gente
No dez de galope na beira do mar. 7

Algumas das mais belas construgdes poéticas do repente sao improvisadas a
partir da formula do Galope a Beira-mar. Os versos longos em onze silabas ao
mesmo tempo em que propicia um espago maior para a criagado poética, exige do
cantador uma mensagem mais elaborada e abrangente, como se observa nas

estrofes feitas pelos poetas Dimas Batista e Jodo Paraibano, respectivamente:

A praia é uma virgem deitada na areia
De olhos abertos, contemplando a lua
Enquanto nas aguas a barca flutua

La no firmamento Diana passeia

O sol com ciime a praia incendeia

7 DVD XV Noite da Poesia de Belo Jardim — PE.
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Com raiva da lua que n&o quis casar
A lua queixosa comecga a chorar

Na cama do céu, coitada, desmaia!
Derramando prantos de prata na praia
Que coisa bonita na beira do mar.
(apud BATISTA, 1982, p. 31)

Todos nés poetas temos consciéncia
De sermos unidos nas mesmas idéias
Os cancioneiros das pobres platéias
Os estagidrios da inteligéncia

Somos companheiros dessa peniténcia
Por nossa cultura, temos que lutar

Diz o velho dito, a voz popular

Do Sul, do Nordeste ou de qualquer parte
Desfrutamos juntos, amor dessa arte
No dez de galope na beira do mar.
(DANTAS, 1999, p. 201)

A Décima “Me responda cantador” € uma estrofe com dez versos de 4, 5, 6, 7,

10, 11 ou 12 versos. O proximo improviso faz parte de um desafio entre os poetas

Ivanildo Vilanova e Sebastido Dias'®, tem dez versos de sete silabas com rimas no

formato ABBAACCDDC, no qual 0 6° e 7° versos terminam em “or” para rimar com a

palavra final do ultimo verso “cantador”:

V:

SD:

V:

Cite as velhas profissbes
Os trés nomes discrimine
Hitler, Stalin, Mussolini
Quais eram suas nagdes?
As bombas e explosodes
Que causaram mais pavor?
Quem foi o seu causador?
Qual o pais castigado?

Se vocé tem bom guardado
Me responda cantador.

Hiroshima, Nagasaki

Truman fez a represalia

Mussolini na Italia

Foi mestre, forjou ataques

Stalin, russo bem craque
Sapateiro e ditador

Hitler, da Austria, o terror

Foi cabo e pintor frustrado

Como eu tenho um bom guardado
Ja respondi cantador.

Me aponte um rei caridoso
Cite um poeta brilhante
Descreva um rio gigante

'® VILANOVA, Ivanildo; DIAS, sebastido. CD Mensageiro da Cantoria. s/d.
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Mostre um grande criminoso
Diga um escritor famoso

E um pugilista de cor

Anote um reformador

Visite um pais gelado

Se vocé tem bom guardado
Me responda cantador.

SD: Poeta bom foi Homero
Rei nobre, Antonino Pio
Mississipi o grande rio
Incendiario foi Nero
Reformador foi Lutero
Jean Paul Sartre o escritor
Pais frio o equador
Cassius foi peso pesado
Como eu tenho um bom guardado
Ja respondi cantador.

O Mote de Dez € uma estrofe com dez versos de dez silabas poéticas. O
mote seguinte: “Nao conhego esquerdista que ndo mude, quando pega nas rédeas

do poder”, foi improvisado pelo cantador Ivanildo Vilanova:

O sujeito quando é adolescente

Quer mudar o planeta e o pais

Através dos arroubos juvenis

Vira lider, orador e dirigente

Mas um dia ele sendo o presidente

O que foi nunca mais podera ser

Entéo diz que o remédio é esquecer

As loucuras que fez na juventude

N&o conhego esquerdista que ndo mude
Quando pega nas rédeas do poder.

Quem vivia de noite de vigilia

Pichagédo, movimento e barricada

Através disso ai fez uma escada

Pra chegar aos tapetes de Brasilia

Vai pensar no progresso da familia

E o que faz pra do posto nao descer

Nunca falta quem queira se vender

Sempre encontra um covarde que lhe ajude
N&o conhego esquerdista que ndo mude
Quando pega nas rédeas do poder.

Dirigido n&o é o dirigente

Dominante ndo € o dominado

Se quem vive debaixo é revoltado
Quando sobe, ele fica diferente
Compreendo a fraqueza dessa gente
Submissa ao desejo de vencer

Eu também poderei me corromper
Quem sou eu pra ser dono da virtude
Nao conhego esquerdista que ndo mude
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Quando pega nas rédeas do poder.

O Gabinete € uma estrofe estruturada sobre uma sextilha de sete silabas no
formato ABBAAC com 19 ou 20 linhas e versos de metros variados, sempre com o
refrdo “Quem nao canta gabinete, ndo é cantor pra ninguém” nos dois ultimos

versos, conforme segue no improvisado do cantador Oliveira de Panelas:

Se eu fizer minha viagem

Sei que ninguém me acompanha
Vou daqui pra Alemanha
Levando a minha bagagem
Vencendo a quilometragem

De passada dou de cem

Eu comprei um cartdao

Pra viajar no trem

Sem cartdo ninguém vai

Sem cartdo ninguém vem

Sem cartdo ninguém da

Sem cartdo ninguém tem

Tanto tem como da

Tanto da como tem

Tanto vem como vai

Tanto vai como vem

E vocé meu colega cante assim também
Vé se entende o macete

E quem néao canta o gabinete
N3o é cantor pra ninguém. '°

O género Treze por dez € uma estrofe de 12 versos de 7 silabas, tendo como
base uma sextilha inicial, no meio o refrao “13, 12, 11, 10, 9, 8, 7, 6, 5, 4, mais 1,

mais 2 e mais 3”, finalizando com o refrao “com o cantador de vocés”:

A poesia popular

Tem valor universal

Com a marca original

Do poeta exemplar

E preciso divulgar

Os costumes e papéis
13,12, 11,10

9,87,6

5, 4 mais 1, mais 2 e mais 3
Vim fazer essa cangao
Para o povo da nagao

Com o cantador de vocés. (DANTAS, 1999, p. 203).

' PANELAS, Oliveira de. CD O Bardo Cantador. Série Os Grandes Repentistas, Volume
13, s/d..



66

No improviso de viola, os poetas sao classificados em trés categorias: os
cantadores, os poetas e os repentistas (isso nao significa que o mesmo cantador
nao possua todas as habilidades reunidas). O primeiro tipo, o Cantador € o mais
midiatico, aquele que atende a todo tipo de publico, improvisa em qualquer estilo,
tem um conhecimento geral mais aprofundado, € bem informado sobre atualidades.
Na linguagem do cantador € aquele que sabe “cantar ciéncia”. Nesta categoria
podemos incluir atualmente os cantadores Ivanildo Vilanova, Raimundo Nonato e

Nonato Costa, Antonio Lisboa e Edimilson Ferreira.

As estrofes seguintes, versadas pelos poetas Ivanildo Vilanova e Valdir Teles,
sdo exemplos da modalidade “cantar ciéncia’. O mote €& “A cidade e o sertdo’,
desenvolvido em dois motes de sete silabas: “Quem se senta ao meu lado, nao
canta apenas sertdo’; e “S6 se senta do meu lado, quem sabe cantar sertdo”. O
primeiro, improvisado por lvanildo Vilanova, canta o conhecimento urbano; o

segundo, por Valdir Teles, canta a ciéncia do campo:

IV:Tem que analisar ativo

Renda fixa e comodites
Saldo, balango e limites
Orgamento indicativo
Faléncia, déficit e passivo
Superavit, cotagéo
Hipoteca e transigéao
Moratéria e resultado

Quem se senta ao meu lado
Nao canta apenas sertao.

VT: Eu sei cantar a faisca
Do relampago dando agoite
Vagalume que de noite
Na escuridao se arrisca
Acende o farol e pisca
Dando sinalizagao
Nao anda na contraméao
Com medo de ser multado
S06 se senta do meu lado
Quem sabe cantar sertao.

IV: Cante sobre cururu
Coco, chula e caboclinho
Nau e cavalo marinho
O fandango e o lundu
Calango, maracatu
Marujada e espontéo
Quadrilha, frevo-cangao
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Bum-meu-boi e reisado
Quem se senta do meu lado
N&o canta apenas sertao.

VT: Sei cantar um c&o de caca
Que a noite caga sem medo

Quando o dono estala o dedo
Em todo canto ele passa
Tamandua néo lhe abraga
Cobra néo Ihe faz traigéo
Cheira a terra, cava o chao
Descobre um peba enterrado
S6é se senta do meu lado
Quem sabe cantar sertao.

Os versos a seguir também sao exemplos de “cantar ciéncia”, neles os poetas
Edimilson Ferreira e Antonio Lisboa versam sobre a importancia da leitura do

dicionario na aprendizagem:

AL: Diminuicao é corte
Quem néo tem brilho é opaco
Indolente é brando e fraco
Consistente é rigido e forte
Obito é sindnimo de morte
Mal é antbnimo de bem
Consentimento € amém
Eremita é solitario
Estude o dicionario
Se quiser saber também

EF: Sei que impulso é veeméncia
Farulho forte é furdungo
Capanga é chucgo e jagungo
Letargia é sonoléncia
Tolerancia é transigéncia
Azorrague € gurinhém
Danca de roda é xerém
Ladrédo maritimo é corsario
Estude o dicionario
Se quiser saber também?

O segundo tipo, o Poeta, € o que carrega em si a esséncia da poesia, 0
criador de imagens, ou como versou Pinto do Monteiro (MEDEIROS, 2007): “é
aquele que tira de onde n&o tem, e coloca onde néo cabe”. O poeta € um arteséo da
palavra, lapida a palavra bruta e nao se impressiona com quem canta o
conhecimento, como se pode ver nos versos seguintes improvisados pelo cantador

Jo Patriota sob o mote: “As ondas sdo cabeleiras / de sereias defloradas”,

% Disponivel em cantoriasecordeis.blogspot.
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Nas mais profundas geleiras
Onde ha mares violentos

No pente oculto dos ventos
As ondas sao cabeleiras

As brisas madrugadeiras
Quando perpassam geladas
Cujas ondas agitadas
Tornam-se mais pardacentas
Que até parecem placentas
De sereias defloradas.
(MELO, 2002, p. 15)

Finalmente, o terceiro tipo é o “repentista”, aquele que tem o pensamento
rapido, que pega o verso no ar, que esta atento ao espaco, ao movimento, atitudes e
palavras das pessoas, aos bichos, ao inusitado. O poeta Pinto do Monteiro, que
ficou conhecido como “a cascavel do repente” pela rapidez com que improvisava,
pode ser incluido nesta categoria. Durante uma cantoria realizada em Campina
Grande-PB, passaram dois enterros, o primeiro de uma pessoa rica, pela quantidade
de carros presentes, o segundo de um pobre, pela auséncia de carros, o fato foi

assim registrado pelo poeta:

Passou um enterro de rico

E outro de causar do

Um com cento e tantos carros
Outro vai num carro s6

Mais importante é que a terra
Vai reduzir tudo a pé.
(CAZUZA, 2001, p. 138)

O repentista cearense Geraldo Amancio nao vé diferenca entre os poetas do

repente, para ele todos improvisam, cada qual a sua maneira:

Trata-se da mesma coisa: o cantador, o repentista, o violeiro, no nosso
caso, eles sdo uma mesma pessoa. Veja bem: existe um cantador que é
mais repentista: quero dizer que ele improvisa versos mais rapido, mais facil
e é capaz de cantar o que acontece no momento, ele é capaz de dizer com
uma graciosidade impressionante. O cantador mesmo trabalha mais a
diversidade, o conhecimento, ele sabe de muitas coisas, aplica métodos,
ndo se preocupa com o momento, com que acontece. Ele se preocupa com
o todo e menos com o momento. Violeiro € o nome que se da ao repentista
e ao cantador que se acompanham tocando uma viola.”!

21 Geraldo Amancio: Profissdo Repentista. Disp. em: WWW.revues-plurielles.org. em 03 mar
2009.
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Uma cantoria pode ser definida de forma breve como uma peleja entre dois
repentistas (cf. BATISTA, 1982, p. 9). O pesquisador e repentista Alves Sobrinho
(2003, p. 36), afirma que a cantoria “Nao depende de cultura nem de técnicas
eruditas. E simples, espontanea, nasce da inspiracdo ao gosto do povo’. José
Américo de Almeida na apresentacao do livro Antologia ilustrada dos cantadores
(LINHARES; BATISTA, 1982, p. 10) também invoca essa naturalidade do fazer
poético no repente. Para este escritor paraibano, tudo na cantoria € expresso com
uma espontaneidade explosiva, “isenta de afetacdo e de calculos materiais”. A
dindmica do cotidiano é interpretada pelo cantador, cuja psicologia das camadas
mais humildes transparece em seu improviso. A esta nogao, bem ao gosto do poeta
popular, que compreende a cantoria como um processo espontaneo, quase

imanente, opde-se a definicdo da Santos (2006, p. 21),

A palavra cantoria designa o conjunto da poesia oral cantada e improvisada
segundo modalidades e regras poéticas muito precisas, onde a perfomance
oral condiciona em grande parte a expressao, pela instauragdo de uma
troca frutuosa entre o cantador e seu publico.

Cada cantoria € uma performance unica, variando a cada apresentacédo de
acordo com o espaco e o publico. Pode ser realizada numa feira, num bar, fazenda,
escola, universidade, festival, congresso, teatro, clube. A depender do publico, a
performance do poeta repentista tomara rumos diversos.

Os cantadores migraram para as metropoles e se apropriaram do discurso
urbano como forma de resistir e denunciar a dominacédo da cultura oficial. Vivendo
entre o rural e o urbano, o cantador acabou por tornar-se um mediador entre essas
duas culturas. Seu discurso abrange um espectro amplo e heterogéneo de temas,
focalizando experiéncias e percepcdes da realidade. O cantador compreende que a
palavra e o conhecimento sédo instrumentos de poder. Sob esse aspecto, assinala
Paixao (1987, p. 21):

As palavras deixaram de ser instrumentos para os homens se relacionarem
entre si, e com a natureza, e passaram a ser na maioria das vezes um
instrumento de sedugdo, de venda, de veiculagdo de mentiras, etc. A
palavra deixou de ser uma expressao da autenticidade para se tornar
predominantemente um meio de dominagdo do homem sobre o homem.

O Brasil é hoje um pais industrializado, cuja maior parte da populagao vive

nos grandes centros urbanos. Em sintonia com o processo de globalizagdo os meios
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de comunicagéo evoluiram. Como todo artista, o cantador tem acompanhado essa
evolucao, tanto na arte quanto na propria vida. Por outro lado, alguns estudiosos
temem que esse envolvimento com a midia e a cultura urbana venha a
descaracterizar um aspecto fundamental da cantoria que se define pela
congregacao de elementos rurais da regidao nordestina. Talvez esteja nascendo a
cantoria pés-moderna voltada para a tematica urbana, como se pode observar no

improviso do poeta Nonato Costa®:

Cibernética na pratica e no papel
Deixa os seres online e ganha IBOPE
Com Word tem Palm e Laptop

E ainda mais PowerPoint e Excel

E possivel quem mora em Israel

Pelo Messenger teclar com a Bahia

Se os autdmatos ganharem rebeldia
Tenho medo que a maquina nos delete
O planeta movido a internet

E escravo da tecnologia.

Neste mote de dez silabas: O planeta movido a Internet / E escravo da
tecnologia”, o cantador introduz a cantoria no mundo globalizado desenvolvendo um
tema, que embora de certa forma ja faga parte do universo rural, € oriundo do
espaco urbano. As rimas com termos frequentes na midia como “Ilbope e Laptop”,
“Excel e Israel’ redimensionam os aspectos formais do repente e também, expde a
preocupacdo do poeta em se mostrar informado, atualizado com as novas
conquistas tecnologicas. Ao mesmo tempo, ele mantém a sua verve critica ao

confrontar os avangos da ciéncia com a condicdo humana moderna.

2. 3 Musa de trovadores e repentistas

O século XI é considerado pelos estudiosos como marco das origens da
“historia literaria” da moderna Europa. Por esta época surgem os trovadores do norte
da Francga e da Provencga. O sistema feudal assegura o poder da classe dominante e

fortifica a Igreja. A unido entre os senhores feudais e a Igreja foi determinante para a

%2 Improvisado por Nonato Costa, disponivel em http://www.luizberto.com/, em 20 mar 2009
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expulsdo dos invasores eslavos, sarracenos, magiares e dinamarqueses. A
cavalaria, organizacdo paramilitar e complementar do Feudalismo, torna-se o
exemplo guerreiro, moral e religioso dessa sociedade. O codigo de honra dos
cavaleiros prescrevia “o temor a Deus, a manutengao da religido crista, o servigo leal
ao seu rei, a protecdo aos fracos e indefesos, o desprezo das recompensas
pecuniarias, o respeito a honra das mulheres” (SPINA, 1956, p. 14).

Ao redor das igrejas e dos castelos, surgem as cidades e uma nova situagao
social é criada aos poucos pela mulher “que comega a ter relevo nesta organizagao
social, criando um mundo a parte, seu, € os saldes tornam-se um centro de
convivéncia social”’. Naturalmente, Spina se refere aquela mulher que estava inclusa
no circulo de convivéncia da nobre familia feudal, com a qual o bardo comecava a
constituir uma Corte, “onde tinha ocasido de florescer as gragas femininas”, onde
filhas e filhos de vassalos eram enviados para aprender as boas maneiras dos
‘donzéis e donzelas”, para os quais “menestréis, vendedores ambulantes,
peregrinos e outros educadores vagabundos levavam noticias do mundo e os
produtos de sua industria” (cf. SPINA, 1956, p. 15)

Com a expulsdo dos invasores, a sociedade feudal retoma a sua vida normal,
a pratica da musica, poesia, pintura, escultura e artes manuais. O cavaleiro volta a
conviver mais em companhia da mulher e da familia, e nesse contexto de “harmonia
feudal” nasce a Cortesia e, conseqientemente, o amor cortés e a devogao a musa
que, doravante, sera mote para todos os poetas eruditos e populares do mundo

ocidental.

A mulher torna-se entdo motivo de culto para os trovadores do sul da Francga,
todavia, para a sociedade aristocratica do norte francés, ela continuara mera
coadjuvante satisfazendo os prazeres dos seus senhores e herois. Por esta época,
distinguem-se dois estilos literarios: ao norte da Franga, o épico, de inspiragao
guerreira; ao sul, o cortés, sentimental, elegante, tendo na mulher a sua fonte

inspiradora.

Todavia, a vassalagem amorosa, a submissao a musa doce e pura cantada

pelo trovador do sul francés era apenas idealizada. De fato, a mulher imaginada
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nunca era a mesma do cotidiano, a companheira e dona do lar. As paixdes versadas
pelos trovadores eram apenas jogos de seducdo, que nao contribuiam para a

formacgao de um perfil feminino mais justo dentro daquele contexto social.

Esta poesia nascida em pdlos extremos da Franga do século Xl| - ao norte
com atributos épicos e ao sul, liricos - vai se difundir por toda Europa. Os trovadores
provencgais langam uma mensagem perene para as literaturas da moderna Europa,
descobrindo o amor, espiritualizando-o e fazendo dele o principal suporte de sua
criagdo. Os poetas liricos do sul da Franga criam, entdo, “o primeiro grande tema da

inspiragéao lirica: o amor” (SPINA, 1956, 18).

O “amor” é o elemento fundamental da mensagem trovadoresca provencal, o
verso tem que brotar de dentro do coracdo. Este amor deve ser essencialmente leal
e cordial, integral, puro e carnal, racional e sentimental inspirador de toda poesia; os
amantes devem prestar submissdo absoluta a sua dama, ser humilde e paciente,
honra-la e servi-la com fidelidade, ser discreto e conservar em segredo o nome da
mulher amada; a musa deve ser sempre a mais bela; por ela o trovador deve rejeitar

titulos e riquezas.

Burke (1989, p. 170) assinala que, quando se escuta uma cangdo ou uma
estoéria tradicional, esta se ouvindo ecos da voz da tradicdo. Neste sentido, observa-
se na estrofe abaixo sobre o mote em sete silabas: “Num beijo sem falsidade, se
consolida o amor” **, a mensagem lirica dos trovadores do sul da Franga ecoando

através do improviso de viola nordestino:

Eu quase me acabando

Pela falta do seu beijo
Sentindo o maior desejo
Minhas lagrimas derramando
Meu coracéo latejando
Como quem tinha um tumor
Dé-me um beijo, por favor
Que cure essa enfermidade
Num beijo sem falsidade

Se consolida um amor.

3 36° Festival tradicional de Cajazeiras — PB. Improvisado pelo poeta Valdir Teles em dupla
com Geraldo Amancio.
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Nesta décima em sete silabas, o poeta implora 0 amor da amada como unico
remédio para a cura do seu mal, a paixdo que o faz sofrer como um enfermo. O
cantador € também uma espécie de ator que improvisa o seu texto. O objetivo &
impressionar a platéia. Para isso, ele derrama lagrimas, cria mundos, fantasias,
sonha, promete, mata e morre pela amada.

Assim como o verso do trovador, o liismo do repente quer apenas seduzir
com palavras. Nao ha uma preocupagao com o desejo da amada: se a paixao é
reciproca ou nao, s6 a dor do poeta importa. Se a musa ceder aos encantos do
poeta, ela o cura, caso contrario, ele pode até morrer de amor, afinal, o amor que ele
sente € “um tumor”, uma “enfermidade”. Mas quem €& essa mulher que faz o
repentista sofrer tanto? E a mesma figura feminina idealizada ha séculos pelo
trovador, ou seja, a dama perfeita, pura e bela, irreal. A voz da tradicdo do amor

cortés ecoando através dos versos.

2.4 As mulheres cantadoras de viola

Sobre a auséncia da voz feminina no repente, assinala Cavignac (2006, p. 118)
que “sendo a cantoria um negoécio de homens, as mulheres sé participavam de
forma pontual do espetaculo, se ocupando, antes de tudo, das tarefas domésticas e
das criancas”. Vale sempre lembrar que durante séculos as mulheres viveram
enclausuradas, submetidas as leis da sociedade patriarcal, no papel secular de
doméstica, sem vivéncia no mundo mais amplo da participagao publica.

Na poesia do repente a figura feminina tem papel assegurado, no entanto,
sdo poucas as produtoras de cantoria, as cantadoras. Mesmo sendo minoria, elas se
esforcam para provar o seu talento e conquistar espacos, como se pode observar
nestas sextilhas improvisadas pela poetisa Maria Soledade, num desafio com
Minervina Ferreira, no Grande Encontro de Poetas Repentistas, realizado em Joao
Pessoa, em abril de 1999:

Sinto um prazer sem igual / Por me encontrar neste meio

Estou alegre é por que / O meu verdadeiro anseio
E derrubar as barreiras / Que nos privou do torneio
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O poeta é consciente / Tem valor, tem opgéo

Cada mulher repentista / Tem a sua formacgao

E a nossa luta é por género / Por classe e integracao.
(DANTAS, 1999, p. 36)

A provavel precursora entre as mulheres no repente teria sido Francisca
Barrosa, nascida em Patos - PB, no final do século XIX e assassinada em 1919, em
Pombal - PB. Mesmo sendo raras, as mulheres repentistas conhecem todas as
dificuldades da vida dos cantadores e suportam, além disso, “as piadas grosseiras,
os insultos e todo o peso do sexismo que impregna profundamente a vida social do
Nordeste”. (SANTQOS, 2006, p. 103).

Outro exemplo de pioneirismo feminino € dado pela repentista piauiense
Maria Assungao do Senhor, conhecida por Vovo Pangula, nascida em 1918. Numa
peleja, respondeu a seguinte deixa de um cantador: “Eu sou o melhor do Piaui /
Como é que eu perco pra Vovo?
V.P: E melhor que respeite essa Vovo
A estrela da nossa Teresina
A melhor repentista de Campina
Dei em todos que vi em Mossoré
Jodo Pessoa, Natal e Maceid
Fortaleza meu nome é repeitado
Pra cantar um martelo agalopado
Violeiro s6 faz se eu quiser

O homem que apanha da mulher
Nao merece dar parte ao delegado.

Percebe-se aqui a existéncia de dois discursos, o primeiro reformista nos
versos de Maria Soledade, afirmando que seu “verdadeiro anseio € derrubar as
barreiras”, e o segundo conformista, nos versos da Vovd Pangula afiangando, com
certa dose de ironia, aspectos da cultura machista, quando canta que “o homem que
apanha da mulher, ndo merece dar parte ao delegado”. Deve-se considerar, que no
inicio do século XX, a poetisa Vovd Pangula, para ser aceita no ambiente machista

do repente, precisou se apropriar do discurso masculino da época.

Outras poetisas que estdo sempre sendo citadas como pioneiras pelos
pesquisadores: Maria do Riachao, Rita Medeiros e Maria Tebana, repentista potiguar

que pela rapidez com que versava e tocava bem a viola, chegou a ser termo de
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comparagao, pois “tocar assim s6 Maria Tebana”, diziam apologistas e cantadores
(CASCUDO, 2009, p. 345).

Entre as cantadoras que conseguiram derrubar a barreira do preconceito e
afirmar o seu nome na arte do repente estao ainda as pernambucanas: Maria Silva,
conhecida como Guriata, Anita Catota, Mocinha de Passira e Santinha Mauricio; as
paraibanas Elpidia Morais, Elisa Costa, Iracema Gomes, Maria Soledade, Maria
Lindalva, Maria das Dores, Minervina Ferreira e Teresinha Tietre; as baianas Maria
Rochinha e Chiquinha Ribeiro; a piauiense Terezinha Rodrigues da Boa Sorte; a
cearense Zefinha Anselmo de Sousa; e a potiguar Diassis ou Francisca de Assis
Barbosa (cf. ALVES SOBRINHO, 2003, 91).

Dentre a ultima geracdo de cantadoras, Minervina Ferreira e Mocinha de
Passira sdo as mais festejadas. Maria Alexandrina da Silva, a Mocinha de Passira, €
pernambucana, comecou a cantar aos 12 anos e tem conquistado critica e publico
por seus versos liricos, velozes e inspirados. Ao contrario da maioria das
cantadoras, teve todo apoio familiar na escolha desta profissdo. E, sem duvida, a
cantadora mais famosa em atividade, pioneira ao formar junto com Minervina

Ferreira a primeira dupla de cantadoras a gravar um CD de repente.

Minervina Ferreira é paraibana da cidade de Cuité, seu nome de batismo é
Minervina Ferreira Costa. De familia pobre, quando criangca nao teve condicbes de
frequentar a escola, sua rotina era trabalhar junto com a familia numa plantacéo de
cizal. Hoje, além de repentista, Minervina Ferreira é professora primaria e agente de
saude do municipio de Cuité na Paraiba, onde, como fiel da Igreja Catdlica realiza
trabalhos comunitarios. E casada e mae de seis filhos. “Consciente de seu papel
quanto artista, a poetisa procura imprimir em sua obra temas sociais, principalmente
a condicdo da mulher’. Por ndo aceitar o tratamento recebido por parte dos
cantadores, ja participou da organizagdo de cinco encontros de mulheres
repentistas, “a fim de tornar publicas as vozes violeiras tantas vezes sufocadas” (cf.
SOUZA, 2003, p. 75).
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A seguir sera transcrita uma cantoria entre as repentistas Minervina Ferreira e
Mocinha de Passira®, para que o repente seja percebido numa perspectiva feminina.
As poetisas cantam na modalidade Gemedeira e fazem uma leitura da mulher

contemporanea, das suas lutas e conquistas:

MF: O espago da mulher
Se amplia a cada momento
Desde a comerciaria
A que faz medicamento
Em relagado ao passado
Ai, ai, ui, ui
Mudou noventa por cento

MP: Tem mulher em movimento
Da capela pra matriz
Mulher passando receita
Tem mulher com bisturis
Cirurgiando os doentes
Ai, ai, ui, ui
Nos hospitais do pais

MF:A mulher hoje é feliz
Na busca da igualdade
Luta de género e de classe
Mudando a realidade
Mas a guerra continua
Ai, ai, ui, ui
Por mais oportunidade

MP: Tem mé&e na maternidade
Dando assisténcia ao beber
Tem mulher fazendo musica
Para gravar em CD
Tem mulher que canta e gosta
Ai, ai, ui, ui
De me ouvir com vocé

MF: Na politica hoje se ver
Que com o homem compete
Se destaca na cultura
No futebol, no basquete
Em todos os campos da vida
Ai, ai, ui, ui
Ela esta pintando o sete.

MP: Tem mulher sendo manchete
Corpo lindo e sensual
Tem mulher trabalhadora
Dentro da zona rural
Que nem sabe onde fica

2 FERREIRA, Minervina; PASSIRA, Mocinha de. CD: Mulheres no repente. 1999.
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MP:

MF:

MP:

MF:

Ai, ai, ui, ui
O Distrito Federal

No campo policial

Tem delegada e bombeira

A promotora, a juiza

A advogada, a pedreira

Nosso espaco esta se abrindo
Ai, ai, ui, ui

Mesmo que 0 homem nao queira

A mulher caminhoneira
Ja viaja acostumada

A dormir de meia-noite

Se acordar de madrugada
Sem temer os obstaculos
Ai, ai, ui, ui

Que existem nas estradas

A luta é muito pesada

Mas se a mulher ndo estranha
A revolugao dos tempos

Ihe joga em qualquer faganha
pois s6 se leva o troféu

Ai, ai, ai, ui

Depois da batalha ganha

Sempre a mulher acompanha
Qualquer batalha tremenda

Do povoado a cidade

Do curral para a fazenda

Se deus nao lhe defender

Ai, ai, ai, ui

Nao tem mais quem |he defenda

Pedimos que o homem entenda
Nossa maneira de agir

Nao queremos divisdo
Precisamos nos unir

Para o futuro surgir lindo

Ai, ai, ai, ui

E aliberdade sorrir.
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3 FIGURAS DO FEMININO NA POETICA REPENTISTA

3. 1 As estatisticas do improviso

No primeiro tépico foram discutidos alguns conceitos sobre a cultura do povo
como forma de situar o objeto desta pesquisa. No segundo topico deu-se
prosseguimento a esta investigacdo localizando-se a cantoria como género da
literatura popular e tragcando-se um quadro com os aspectos formais e histéricos
mais relevantes desta arte. Estabelecida uma base histoérica, tedrica e conceitual,
este estudo parte para analisar o feminino na poesia do improviso de viola, o que
leva a uma reflexdo sobre a condicdo da mulher na sociedade contemporanea.

A historia das mulheres esta repleta de modelos construidos pelo olhar
masculino e muitas vezes assimilados pelo feminino. Esses modelos fixos de
feminilidade tém se esvaziado nas ultimas décadas. Isto se reflete discretamente na

arte do repente.

Hobsbawn (cf. 1998, p. 271) considera que a trajetoria das lutas pela
emancipagao feminina inicia-se durante os anos 1870 dentro dos meios burgueses
europeus. Por essa época os observadores do sexo masculino comegam a discutir e

teorizar sobre a nova mulher.

Mudancas significativas ocorreram no ocidente nesse contexto historico,
como por exemplo, a partir do decénio de 1870 as mulheres comegaram a ter menos
filhos, a ficar mais tempo solteiras e casar mais tarde. Novas formas de controlar o
tamanho da familia foram estimuladas, quase todas em fungdo do desejo por um
padrao de vida melhor. Para as mulheres das zonas rurais, no entanto, essas

mudangas provocaram pouco impacto.

No inicio do século XX, o mundo ocidental presenciou um fendbmeno social
generalizado, a entrada feminina em atividades na esfera publica e a consequente
saida do ambiente doméstico. No Brasil, este fenbmeno ocorreu de forma gradual,
iniciando em meados do século XIX e culminando em importantes conquistas sociais

para as mulheres ainda no inicio do século XX, como por exemplo, a conquista do
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direito a educacao integral e superior, os direitos politicos em 1932, a entrada
definitiva no mercado de trabalho. Todavia, apesar destas conquistas no plano legal,
a situacdo social da mulher pouco mudou, porque a maneira de pensar da

sociedade continuava essencialmente a mesma (cf. PINTO, 1990, p. 79).

Das dultimas quatro décadas do século XX aos dias atuais, de forma
galopante, o transito entre o privado e o publico adquiriu caracteristicas singulares
na histéria da humanidade. A mulher conquistou, neste recorte de tempo, espacgos

que desde a revolugao francesa vinham sendo reivindicados.

Neste tdpico, procurou-se identificar os perfis desta nova mulher na poesia do
repente de viola, montou-se um quadro analitico e interpretativo. Para a analise do
corpus coletado e transcrito neste trabalho, a partir da audicio e leitura de mais de
mil cantorias, este estudo se valeu, entre outros, dos livros A estrutura da linguagem
poética (1974), de Jean Cohen, como também, d’O estudo analitico do poema
(2006), de Antonio Candido. Para o autor (CANDIDO, 2006, p. 29):

Analise e interpretacao representam os dois momentos fundamentais do
estudo do texto, isto é, os que se poderiam chamar respectivamente o
“‘momento da parte” e o “momento do todo”, completando o circulo
hermenéutico, ou interpretativo, que consiste em entender o todo pela parte
e a parte pelo todo, a sintese pela anadlise e a analise pela sintese.

E importante considerar a observagdo de Goldstein (1989, p. 6) ao afirmar
que:
Nao ha receitas para analisar e interpretar textos, nem isto seria possivel,
dado o carater particular e especifico de cada criagdo de arte. O proprio
texto deve sugerir ao estudioso quais as linhas de seu trabalho. Mas de

certo modo, € possivel pensar-se em “técnicas” de analise que seriam uma
espécie de auxiliar para o trabalho com o texto.

Desta forma, a metodologia deste estudo considerou a sugestdo de cada
mote, cantoria, estrofe, verso e palavra. A leitura analitica tanto de Antonio Candido,
quanto de Jean Cohen e Norma Goldstein, voltadas para a poesia erudita, foi, de
certa forma, adaptada para a analise do improviso popular. Nisso muito contribuiram
as leituras de Paul Zumthor e Peter Burke. Em sintese, tentou-se agregar no
instante da analise, de acordo com cada contexto, o conhecimento obtido através

dos livros citados no referencial bibliografico desta pesquisa.
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A palavra, no plano denotativo ou conotativo, é a ferramenta do poeta. Sobre
esse aspecto, afirma Candido (2006, p. 113): “o poeta usa as palavras em sentido
proprio e em sentido figurado, mas tanto num caso quanto noutro, de maneira
diferente do que ocorre na linguagem cotidiana”. Desta forma, um estudo sobre as

representacdes do feminino é ainda um estudo sobre a metafora feminina.

A linguagem metaférica é muito utilizada pelo povo, principalmente sob a
forma da comparacédo. O repentista, homem do povo, estd sempre a procura de
imagens que simbolizem a sua visdo de mundo. As figuras ndo sdo adornos inuteis,
segundo Cohen (1974, p.43): “constituem a prépria esséncia da arte poética. Sao

elas que liberam a carga poética que o mundo esconde e que a prosa cativa”.

Sobre o uso das palavras na literatura, Cohen (1974, p. 165) assinala a
existéncia de dois tipos de sentido literario: o denotativo e o conotativo. O primeiro
designa uma resposta cognitiva e o segundo uma resposta afetiva do mesmo fato ou
objeto. A prosa tem fungédo denotativa e a poesia tem fungao conotativa. Desta
forma, a finalidade do poema ¢é “exprimir certas emocdes do poeta e excitar em nds
emogdes analogas”. A emogao provocada pelo poema € uma impressao afetiva.
Pode-se dizer entdo que a representagdo dos fatos no poema sao impressdes

emotivas do poeta.

O repertério afetivo que inspira o repentista € comum a toda humanidade. O
poeta pode ter as melhores idéias e sentimentos, mas o que fara dele um grande
poeta € a forma como inventa ou reinventa as palavras, no caso do repentista, no
improviso, na criacao de sentidos. A paixao cantada por trovadores e romanticos &
ainda hoje mote para o improviso de viola. A diferenga esta nas combinagdes de
palavras, na forma diversa de dizer a mesma coisa, naturalmente, a cantoria como
todas as artes oscila entre momentos profundos e significativos e momentos de

vulgaridade e pobreza criativa.

Na cantoria, assim como em outras manifestagées de cultura popular, existe
uma forma exclusiva de se enxergar a sexualidade e esta é heterossexual. Outro

tipo de comportamento ndo é admitido. Mas a arte do improviso como um espacgo de
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diversidade, de defesa das minorias, de resisténcia, de censura as injusticas,
deveria combater em vez de aceitar e reproduzir padrées de comportamento.
Todavia, o cantador € cria de um meio ainda sexualmente padronizado e sua
compreensao das relagbes humanas deriva desta cultura, apesar de ele, algumas
vezes, resistir-lhe. Vejam-se as estrofes seguintes cantadas pelos poetas Zé

Cardoso e Jorge Macedo®:

ZC: Meu procedimento é feio
Pra mim n&o tem mais apelo
Onde tiver desmantelo
Estou metido no meio
Para mexer no alheio
Sou pior que guabiru
Igual a mandacaru
N&o dou sombra, nem encosto
Dou prejuizo e desgosto
Mas sou melhor do que tu.

JM: Ja tem gente me chamando
“Bicha louca e mariquinha”
Dizem que eu rodo a bolsinha
Mas nao estou nem ligando
S6 ando me rebolando
Adoro ver homem nu
Sou o tipo Babalu
Pinto as unhas, falo fino
Breve vou ter um menino
Mas sou melhor do que tu.

Estas duas estrofes foram improvisadas sobre o mote “sou melhor do que tu”
da modalidade “desafio em sete silabas”. O desafio é caracterizado pela competicao
poética. Os cantadores duelam seus conhecimentos, técnicas e habilidades em

compor com rima, métrica e oragao perfeitas.

No desafio acima, os poetas se ornamentam de defeitos que por piores que
sejam possam torna-los, na sua concepgao, melhores que o contendor. Na segunda
estrofe, a homossexualidade é utilizada como recurso tematico para comparar os

contendores, ou seja, se para vencer a peleja o ego do poeta precisa ser tudo que

CD Cantorias nordestinas — Os melhores repentistas do Brasil. Recife: Estudio D’Angelis, 1999,
faixa 10: Eu sou melhor do que tu.
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nao presta e ainda assim ser melhor que o adversario, os tragos do feminino na
“bicha louca” sao tao convincentes quanto a imagem do “guabiru-ladrao” na primeira

estrofe.

Embora este estudo esteja sinalizando para a continuidade no repente de
valores da secular dominagdo masculina em relacdo a mulher contemporanea, este
fato ndo é privilégio unico da arte do repente. Segundo Raquel Moreno (cf. 2009), o
que se pode constatar € que a mulher tem conquistado mais espagos no mundo real
do que na sua representagcdo na musica, literatura e nas artes em geral. O

machismo é muitas vezes ignorado ou diminuido por ser uma questéao cultural.

Sabe-se que a sociedade patriarcal no que se refere a géneros é baseada na
concepgao da superioridade do masculino sobre o feminino, com a contribuicéo
histérica da doutrina cristd. Por sua vez, este estudo apresenta, a partir de um
corpus selecionado, a composicao de modelos do feminino na cantoria, entendendo
esta arte como representacao simbdlica da cultura nordestina. Desta forma, muito
mais do que revisar o repertorio literario sobre a historia da mulher na sociedade
patriarcal, este estudo oferece ao leitor um quadro dos perfis femininos construidos
por esta poética. Portanto, a intencdo é priorizar a posicao do poeta cantador de

viola em face da mulher.

Numa época em que se apregoa o desaparecimento dos esteredtipos da
mulher submissa, este estudo se orienta pela hipotese de que: se no improviso do
poeta ainda sobrevivem estilos femininos que remetem aos modelos de mulheres do
sistema patriarcal, € porque estes esteredtipos ainda estao presentes no imaginario

popular, consequentemente também presentes no plano empirico.

Isto ndo significa que o poeta cantador esteja desconectado das
transformagdes de género vivenciadas pela sociedade nas ultimas décadas, porém,
€ importante salientar que neste corpus com mais de 900 cantorias coletadas,
observou-se poucas referéncias em relagcdo a nova mulher. Isto pode configurar
evasao ou desinteresse pelo tema, como se pode ver mais adiante nos quadros

estatisticos apresentados por esta pesquisa.
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Hoje, com a ciéncia tecnoldgica reinventando a histéria do corpo humano,
criando e recriando novos comportamentos sociais e sexuais, a imagem do
supermacho encarnada pelo nordestino e reproduzida pela poesia do repente nao
mais se sustenta. (Sabe-se, entretanto, que o mundo empirico é muito mais

complexo do que o mundo ficcional).

Em entrevista a Revista Isto E de 12 de marco de 2008, a escritora americana
Camille Paglia, professora da Universidade das Artes, na Filadélfia, EUA,
homossexual e méae adotiva, considerada uma das principais tedricas do pos-
feminismo e uma das intelectuais mais influentes da atualidade afirma:

As jovens de hoje, tendo observado as escolhas feitas pelas feministas mais
velhas, parecem reconsiderar o equilibrio entre familia e carreira em suas
vidas. Nao ha mais o culto a mulher bem-sucedida profissionalmente como
fémea ideal. As mais novas devem se perguntar sobre o que ira lhes
satisfazer quando atingirem a meia idade e a velhice. Por outro lado, é
preciso que encorajemos as jovens a desenvolver seus talentos e seu lado
profissional, para que tenham independéncia financeira. No passado, era a

dependéncia da mulher por seu pai ou marido que criavam tantas e severas
injusticas sociais.

Em outras palavras, foi o poder econémico gerido pelo homem o principal
fator da submissao da mulher ao longo dos séculos. Esta Reflexdo é perfeitamente
vinculada a histéria da mulher no sistema patriarcal, cujo eixo central gira em torno
de bens e patrimbnios, materiais e simbdlicos. Ao mesmo tempo, a partir da reflexdo
de Paglia, percebe-se a fugacidade dos modelos de comportamento na sociedade

contemporanea.

No Programa Café Filoséfico®® da TV Cultura, transmitido no domingo 21 de
setembro de 2008, o psicanalista Jorge Forbes e a atriz Maité Proencga discutiram
sobre o tema “O que as mulheres sempre esconderam dos homens e de si
mesmas?” A fala de abertura da discusséo feita pelo psicanalista Jorge Forbes
segue para que o leitor tenha uma compreensdo da visdo preconceituosa em
relacdo a mulher como algo que ultrapassa fronteiras sociais, espaciais e temporais,

nogdes populares ou eruditas:

% Programa Café Filosofico da TV Cultura - SP, exibido em 21 set 2008.
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Como no génesis a mulher era vista: Multiplicarei teu trabalho de misérias
em tua gravidez, com sofrimento pariras os filhos, e estaras sobre a lei do
teu marido, e ele te dominara; Buda (563-483 aC) A mulher € ma, cada vez
que tiver ocasiao toda mulher pecara; Péricles, politico grego (495-429 aC)
As mulheres, os escravos e os estrangeiros ndo sdo cidadaos; Euripedes,
poeta grego, (485-406 ac) Os melhores adornos de uma mulher sdo o
siléncio e a modesta; Aristételes, filosofo grego (384 — 322 aC) a mulher é
por natureza inferior ao homem, deve pois obedecer; o escravo ndo tem
vontade, a crianga tem, mas incompleta, a mulher tem, mas, impotente; Sao
Paulo, apéstolo (03-66) A mulher deve aprender em siléncio com plena
submissdo, nao consinto que a mulher ensine, nem domine o marido,
apenas que se mantenha em siléncio; Voltaire (1694-1778) escritor e
filosofo, uma mulher amavelmente estipida € uma dadiva do céu; Hegel
(1770-1831), a mulher pode naturalmente receber educacédo porém sua
mente ndo é adequada as ciéncias mais elevadas como a filosofia e
algumas artes; Oscar Wilde (1854-1909) escritor, todas as mulheres
acabam sendo como as suas maes, essa € a tragédia; Ortega y Gasset
(1883-1955) filosofo, a mulher parece resolvida a manter a espécie dentro
de limites mediocres, a procurar que o homem nao chegue nunca a ser um
semi-Deus; Elias Canetti (1905-1994), prémio Nobel de literatura em 1961,
“sua confusdo era tal, que comegou a piorar lentamente como uma mulher”;
John Donne (1572-1631), poeta inglés, epitafio escrito pelo poeta na tumba
de sua mulher, “enquanto vocé repousa, eu descanso’.

Naturalmente, o psicanalista faz esse levantamento como forma de iniciar a
abordagem sobre a situagcdo da mulher na sociedade contemporanea. Nota-se que a
misoginia remete aos primordios do tempo humano, e pode ser identificada em
diversas areas do conhecimento erudito.

Nas leituras e audigbes de cantorias identificou-se uma tipologia geral com
base em trés modelos femininos e suas variantes mais recorrentes: a mulher-musa,
a mulher-heroina e a mulher-vilda. As variantes da mulher-musa, sensual e
obediente, pode se personificar na amante, namorada, celebridades da TV, numa
paixdao proibida; as variantes da mulher-heroina personificam-se na mae e na
profissional independente; enquanto as variantes da vila sao representadas pela

sogra, a adultera e pela esposa dominadora.

O espago destinado ao feminino na cantoria tem relagdo com esta tipologia.
Cada categoria geralmente indica o seu espaco; A musa é a deusa do amor e seu
espaco restringe-se a cama; a vila ocupa o espago da rua, pois ela ndo merece o
sagrado ambiente familiar; o lar € o espago da heroina-mae, enquanto a heroina-

guerreira, independente, atua nas lutas sociais € no ambiente profissional.
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Em raras cantorias, essas categorias sdo combinadas. Geralmente, elas sao
fixas e impenetraveis, ou seja, a musa encanta por ser o objeto do desejo viril; a
heroina protege, € maternal ou combativa socialmente, e a vila é infiel ou traigoeira.

Cada categoria tem o seu papel predefinido.

No plano empirico, ao longo da vida, as mulheres somam elementos dessas
trés categorias. Uma mulher infiel pode ser uma boa mae e excelente dona de casa.
Outra com vocagao para as atividades domésticas pode ser uma grande empresaria

e, além disso, ter a sua vida sexual bem resolvida.

Todavia, na poesia do repente cada categoria tem os seus codigos,
permissdes e proibicbes. Cada estilo de mulher, quase sempre, adota um
comportamento determinado. No entanto, a fragilidade desses enquadramentos é

exposta, como se vé na estrofe cantada pelo poeta Nonato Costa®”:

NC

Vocé tem o direito de exigir

Que eu me afaste de vez da sua vida
Que nao sente, mas falta na dormida
Que nao tem mais lembranca de sair
Mas vocé nem ninguém pode impedir
Que eu escute isso tudo sem sofrer
Se me ver gargalhando pode crer
Que eu por dentro nao paro de chorar
Vocé pode pedir preu me afastar

S6 nédo pode pedir preu Ihe esquecer.

Nesta narrativa, a musa nao é tdo passiva e obediente, ela pratica as suas
escolhas, reivindica os seus direitos, nega-se a desempenhar o papel de Afrodite,
tornando-se dona do seu desejo. O seu comportamento enquanto musa se confunde
com a vila por causar sofrimento ao poeta. Observa-se no primeiro verso que a
palavra “direito” esta associada a escolha da musa pela separagao. (Este elemento
sinaliza para um fato novo: a nova mulher comega a ganhar espag¢o na cantoria,

ainda que seja a partir da voz masculina).

De modo geral, a poesia do improviso ainda reforgca o secular modelo de

mulher submissa idealizado pela moral cristd. Apesar dos novos espacgos

%" Disponibilizado no blog: cantoriasecordeis.blogspot.com, acesso em 09.11.2008
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conquistados, a mulher independente tem mais representacéo na vida real do que
na arte do repente, conforme ja foi dito. As cantorias que exaltam a sensualidade e a
maternidade femininas sdo em numero bem maior do que as que tratam das suas

lutas e conquistas.

Em 900 cantorias que representam o total do corpus analitico desta pesquisa,
a mulher é tema em 71 cantorias. Destas, a mulher independente, combativa,
trabalhadora é cantada em apenas cinco, enquanto a musa sensual e a mulher-vila
sao motes de 66 cantorias. Em relacdo ao total, nas 900 cantorias deste corpus, a
nova mulher € mote em apenas cinco cantorias. Em termos percentuais significa
0,5%.

No mundo real, em relagdo a mulher contemporanea, os modelos fixos
mitolégicos (de Afrodite, deusa do amor, Hera, deusa do lar, e Atena, deusa da
guerra) estdo se fragmentando e se combinando. Além disso, a sociedade tem
exigido da mulher a ardua missao de realizar com perfeicao as tarefas de mae,

musa e profissional.

Desta forma, se “os repentistas nordestinos sao porta-vozes dos sentimentos
coletivos do meio social que representam” (RAMALHO, 2000, p. 53), a musa sensual
€ o modelo do feminino, na cantoria, que mais representa a contemporanea mulher

nordestina. Esta afirmativa pode ser confirmada em quadro estatistico adiante.

O texto poético constitui uma fase do processo criativo da performance
repentista, que por ser uma arte ligada ao cotidiano, depende muito da situagdo em
que € produzida. Perfomance aqui esta compreendida segundo definicao de
Zumthor (2005, p. 69), para quem ¢é “virtualmente um ato teatral, em que se integram
todos os elementos visuais, auditivos e tateis que constituem a presenca de um

corpo e as circunstancias nas quais ele existe”. Para o autor (2000, p. 83),

a perfomance da ao conhecimento do ouvinte-espectador uma situacao de
enunciagao. A escrita tende a dissimula-la, mas, na medida do seu prazer,
o leitor se empenha em restitui-la. A compreensao passa por esse esforgo.

Para Cohen (1974, p. 17), a poética pode ser definida como uma “estilistica

de género”. Este fato torna a poética uma ciéncia também quantitativa. Desta forma,



87

a dimensado do fato poético pode ser examinada estatisticamente. A estatistica
permite entdo “transformar em verdade o que ao nivel da intuicdo ou do sentimento,
nao passa de uma hipétese” (COHEN, 1974, p. 18). Como este estudo trabalha com
representagoes, tracou-se um perfil estatistico da presenca do feminino no corpus
analisado.

Entre os anos 2007 e 2009, esta pesquisa demandou a audicdo de um
numero superior a 900 cantorias, levando-se em consideragdo aquelas ouvidas pelo
autor deste estudo em CDs, DVDs, bares, churrascarias, festivais, programas de
Radio e TV, como o (Programa O Canto dos Violeiros)zs.

Para o levantamento estatistico dos motes, foram identificadas 900 cantorias.
O CD mais antigo titulado S6 Deus improvisa mais, data de 1979 (um vinil transposto
para o formato MP3 com os poetas Lourival Batista e Oliveira de Panelas),29 e 0s
mais recentes sdao do ano 2009. Este corpus foi produzido por cantadores dos
estados da Bahia, Ceara, Pernambuco, Paraiba, Piaui e Rio Grande do Norte.

180 cantorias transcritas foram coletadas no Livro dos Repentes (1990), com
cantorias dos Congressos de Cantadores realizados entre 1987 e 1990 em Recife —
PE; e nos Anais do grande encontro de poetas e repentistas(1999), realizado em
Jodo Pessoa - PB. Tem-se, portanto, um recorte temporal equivalente as trés ultimas
décadas.

Cinco categorias foram criadas para a elaboragdo de uma tipologia de acordo
com a ocorréncia de seus motes nas cantorias, séo elas:

1. Tematicas sociais — Temas que abordam os problemas da sociedade humana
de modo global: guerras, fome, natureza, tecnologia, desemprego, etc.;

2. Existenciais - a vida humana e suas diferentes fases: infancia, juventude,
velhice e morte.

3. Cultura nordestina: o homem nordestino, seus costumes e crencgas;

4. Conhecimentos gerais — chamado pelo cantador de “cantar ciéncia”,
geralmente abordando diversos assuntos: histéria geral, geografia, mitologia,

atualidades etc.;

% Programa O canto dos violeiros, apresentado pelo repentista Rogério Meneses, exibido as
quintas-feiras, 19 horas, pela TV Pernambuco.
# Disponibilizado em www.cantoriasecordeis.blogspot.com. Acesso em 16 set 2008.
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5. Tematica feminina — relagdes afetivas entre homem e mulher; a sexualidade;

o feminino e a sociedade.

Tematicas
900

. .
darorias

Grafico 1 - disposi¢édo tematica das cantorias em percentual.

Como se vé, a tematica da cultura nordestina € a mais abordada; o desafio ou
duelo de conhecimentos (das informagdes adquiridas através dos meios de
comunicagdes e da propria capacidade do cantador de observar a vida e seus
detalhes) aparece como a segunda tematica preferida; observou-se que os dramas
da velhice sado temas constantes no improviso do repente; os motes politicos e
sociais sdo 0s mais solicitados em festivais e congressos, nos quais uma comissao
julgadora escolhe os temas que provoquem a critica agugada do repentista; o
percentual de 7,8% da tematica feminina equivale ao percentual aproximado dos

temas: infancia, juventude e velhice.
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Tipologiafeminina
71
cantorias
54.23%
24.13% 20.68
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Grafico 2 — tematica feminina em dado percentual
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Grafico 3 — A nova mulher

Observou-se neste segundo levantamento estatistico que, dentre as 900
cantorias catalogadas, 71 abordam o feminino sob diversas formas, representando
7,8% do total; a musa (sensual, erdtica, amada) € a mais exaltada com 54,23%; a
vilda equivale a 24,13% destas 71 cantorias, distribuidos entre trés variantes numa
proporgcédo bastante semelhante: a sogra, a esposa dominadora e a adultera; do total
de 900 cantorias, em 15 encontrou-se a tematica da heroina; destas, dez abordam a

figura da méae e cinco a nova mulher, o equivalente a 0,5% do total.
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Compreende-se que o mote é o coragdo do improviso. Através dele o sangue
poético do repentista é destilado. Sob esse aspecto, assinala Goldstein (1989, p.
40): “as vezes, um grupo de versos se repete ao longo do poema. Trata-se do
refrao. O refrao facilita a memorizagcdo nas cancgdes, tendo um papel ritmico
importante em todas as épocas”. O mote € um refrao. A diferenga entre o refrao na
poesia erudita e no mote do improviso de viola é que o primeiro € de forum intimo,
enquanto o segundo é geralmente indicado por uma platéia sobre temas de sua
preferéncia.

Desta forma, no improviso de viola o cantador é obrigado a manter-se fiel ao
tema proposto pelo publico ou pela comissdo de um festival. Se o mote pede para
que o cantador improvise sobre uma viuva, por exemplo, que tem varios namorados,
isto sera cumprido, caso contrario o poeta se arrisca a nao ser considerado um bom
improvisador, pois este € julgado pela capacidade de improvisar com rapidez
respeitando as regras de métrica e rima, sem fugir do tema proposto.

A direcado do ponto de vista do mote, praticamente direciona o improviso do
cantador. O mote é a janela do improviso, é através dele que o poeta langa o seu
olhar sobre o mundo e a vida. Desta forma, é possivel a avaliagdo das tendéncias
tematicas a partir dos motes solicitados pelo publico da cantoria.

Em relagdo aos resultados estatisticos desta pesquisa, como o repentista
geralmente improvisa sobre o tema indicado pela platéia, pode-se dizer que a quase
auséncia de motes sobre a mulher independente tenha origem no desinteresse pelo

tema do proprio publico consumidor dessa arte, em sua grande maioria, masculino.

3.2 Ela é bonita de cara e linda de manequim: a figura da musa

Como ja aludido anteriormente, no improviso de viola nordestino existem
multiplas representacbes da mulher, quase todas protétipos ideoldgicos da moral
cristad. Por outro lado, se a educacgéo familiar tem na mulher um dos seus principais

pilares, a participagdo feminina dentro deste processo de dominagdo deve ser
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questionada, pois € através da figura materna que a crianga recebe as primeiras
orientagcbes morais. Sabe-se que, segundo a psicanalise, a infancia estrutura a

consciéncia. Sob esse aspecto, afirma Lucia Helena (1989, p. 46):

A histéria das mulheres e de sua representacdo na sociedade e na
literatura mostra que elas tem estado mais proximamente integradas com a
cultura dominante, patriarcal e masculina, do que com qualquer outro grupo
dissidente. De alguma forma, na histéria da sua serviddo, as mulheres
consentiram na sua propria dominagdo, internalizando a ideologia do
opressor, ao doutrinarem seus filhos de ambos os sexos e perpetuarem os
valores (ditos universais, naturais e atemporais) que as mantiveram e as
mantém sob a égide da dependéncia. Obviamente que se poderia objetar
que esta tem sido a histéria das mulheres escrita pela mao dos homens.
No entanto, de alguma forma, o registro desse conflituoso “consentimento”
da mulher na histéria de sua dominacgao é fundamental.

Nessa perspectiva, a mulher ndo é apenas a vitima desse processo historico,
de certa maneira ela também colaborou para a manutengdo da hegemonia
masculina durante séculos. Por outro lado, pode-se compreender esse “conflituoso
consentimento feminino” como um ato inconsciente, pois essa mulher tem o
imaginario capturado pela ordem simbdlica do sistema patriarcal.

Apesar de criar seus préprios € novos mitos, o repentista continua preso a
influéncia da imagem conservadora da mulher obediente, sensual, dependente,
fragil. A extraordinaria capacidade do poeta do repente de refletir de forma inovadora
sobre diversos temas sociais, culturais e existenciais, ainda nao se estendeu para as
relacbes afetivas entre homem e mulher, especificamente, no campo da
sexualidade, como se vé nas estrofes a seguir improvisadas pelos cantadores Valdir

Teles e Jodo Lourengo™:

JL: Mulher é boa demais
Mesmo cheia de pecado
Por mulher tenho sofrido
Tenho vivido e cantado
Viado nao me ofende
Mas anda c’'uma de lado.

VT: Eu tendo a mulher de lado
Vivo feliz na guarida
Ela forra a minha cama
Bota o prato de comida
Homem que perde a mulher
Perde a metade da vida

%0 FESTIVAL de poesia em defesa do folclore. Estelamares: Caruaru — PE. CD.
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JL: Mulher é santa e querida
Rainha do meu abrigo
De noite me da a sopa
Me faz um bolo de trigo
E mais tarde da uma coisa
Que aqui na frente eu nao digo.

VT: Eu sou esposo e amigo
Numa uniao rica e bela
Arrumei uma morena
Dessas da cor de canela
E s6 tomei jeito na vida
Depois que casei com ela

JL: Eu sei que a mulher é bela
Do jeito que estou falando
Toda a banda de forré
Tem que ter mulher dangando
E ninguém vai passar a noite
E s6 ouvir macho cantando

VT: Na casa que estou morando
Mora uma em meu jardim
Ele é bonita de cara
E linda de manequim
Eu de dia mando nela
E de noite ela manda em mim.

Nestas sextilihas em sete silabas, cddigos seculares do feminino séao
retransmitidos. O valor social da mulher esta vinculado a sua funcado sexual, uma
“‘uniao rica e bela” se concretiza porque a consorte € uma “morena da cor de
canela”. Ser feliz entdo é ter um belo corpo de mulher ao lado, uma rainha servigal
que dé “sopa, bolo de trigo e que forre a cama” do seu proprietario. Confirma-se a
permanéncia da visdo patriarcal sobre o feminino, como se vé nos versos: “Toda
banda de forrd, tem de ter mulher dangando, porque ninguém vai passar a noite e s6
ouvir macho cantando”, ou seja, exibir o corpo € atributo de fémea, ndo de macho. A
leitura do feminino é funcional: “ela forra a minha cama, bota o prato de comida”.

Outro aspecto muito forte do debate feminino na atualidade € a questao do
padrao de beleza, a tirania da mulher bela mapeia as seis estrofes: “Ela é bonita de
cara, e linda de manequim”, exalta o poeta. A propdsito, na vida real mulheres que
conseguiram independéncia pessoal e financeira, e espago no mercado de trabalho,

também se submetem as exigéncias da beleza ditada pela midia e pela sociedade.
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A questao vai além do embelezar-se ou cuidar de si mesmo, significa pertencer a um
padrao universal, ndo ser individuo.

Nos versos “Eu de dia mando nela, e de noite ela manda em mim”, o periodo
de dominio de cada género é delimitada pelo repentista. A mulher € senhora da
noite e o homem é senhor do dia. “A noite esta associada a passividade e o dia a
atividade” (CIRLOT, 1984, p. 384). O dia é trabalho, a noite é descanso. O dia é
razao, a noite € emocgao. Estes versos pdem em evidéncia o masculino como um ser
racional e a mulher como um ser emocional. Na eterna peleja entre a raz&o e
emogao, vence a primeira.

Para a cultura brasileira, juventude e beleza tém sido ha muito tempo dois
importantes pilares. Na poesia do repente néo é diferente, a maturidade do corpo
feminino quase sempre perde para a sua juventude. A beleza sedutora da “mulher
nova, bonita e carinhosa” é exaustivamente decantada, como fora para os
trovadores medievais. Ha um culto aos atributos fisicos da mulher, o que também
nao é privilégio da cantoria, haja vista a maxima do grande poeta Vinicius de Morais
“As feias que me desculpem, mas a beleza é fundamental!”. O cinema brasileiro, por
exemplo, cultivou durante décadas um desrespeito imenso para com a mulher, “a
fase dos primeiros filmes da Atlantida e da pornochanchada é bem indicativa dessa
abordagem da mulher como objeto de cama e mesa” (JACOBINA, 1998, p. 110). As
telenovelas também exploram uma pornografia disfargada e na propaganda o corpo

da mulher vende de creme dental a computadores.

Na cantoria, sdo poucos os repentistas que se arriscam a valorizar a beleza
de mulheres maduras e inteligentes. No corpus selecionado n&o se encontrou
exemplo. A beleza continua a ser erética e sensual. Mas o que é a beleza feminina
pela ética do improviso? Os versos dos poetas Sebastido Dias e Zé Cardoso®! dao

uma pista ao leitor:

SD: As mulheres que eu desejo
Eu sei que ninguém reclama
Xuxa servir de escada
Nos degraus da minha fama

%1 1° DESAFIO nordestino de cantadores. Realizagdo Secretaria de Educacéo e Cultura. PE. Gravado
ao vivo na Praga do Marco Zero em Recife, 02 de junho de 2001.
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E Madonna por meia hora
No colchdo da minha cama.

ZC: Tiazinha em minha cama
Desejo com toda fé
A feiticeira também
Beijar da cabeca ao pé
Quem nao deseja esse povo
Ja ta dizendo quem é.

Nesta sextilha sobre o mote “As mulheres que eu desejo”, os poetas cantam
as celebridades femininas, erotizando-as. Nota-se que o cantador também se
submete ao padrao midiatico de beleza e o improviso confirma o culto ao corpo

perfeito como uma caracteristica da cultura brasileira.

Na vida real, os padrbes “Xuxa” ou “Madonna” de beleza, o oposto da
realidade do corpo da brasileira, sdo praticamente inalcangaveis para a grande
maioria das mulheres. Mas o poder de influéncia da propaganda é tao forte que
mulheres de todas as camadas sociais e faixas etarias tornam-se prisioneiras destes
modelos.

Para Goldenberg (cf. 2005, p. 25) ndo se pode negar que no Brasil as
mulheres sao obcecadas pela beleza fisica. A idéia de que a pessoa precisa sempre
ter um corpo em forma é algo que nao se encontra em outras culturas, como
também no mercado afetivo nacional a beleza é assaz valorizada. Na cantoria, a
musa existe em fungdo do masculino, como se vé nas estrofes improvisadas pelos
poetas Raimundo Caetano e Jodo Lourenco>*:

RC: Mulher que prepara a janta
Mulher que lava a cortina
Eu acho a mulher divina
Quando briga ou quando canta
Uma mulher n&o é santa
Mas é a imitagéo
Possui brilho na visdo
Voz de santa e mao de fada

No bem da mulher amada
Esta o bem da criagéo

JL: Trate a mulher com carinho
Que a mulher que a gente ama

%2 || FESTIVAL nacional de repentistas. Caruaru: Radio Liberdade, 2001.
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Ja sabe que nao reclama /
Sem o espirito sozinho
Fique da mulher pertinho
Lhe oferega o coracao

E s6 Ihe toque com a mao
Se ela ja tiver deitada

No bem da mulher amada
Esta o bem da criagao.

RC: A mulher quem nos eleva
Sabe nos acarinhar
O brilho de seu olhar
Acaba com toda treva
Deus foi sabido e fez Eva
Da costela de Adao
Jesus é aredengao
E nasceu de uma imaculada
No bem da mulher amada
Esta o bem da criagao.

JL: A mulher precisa ter
Toda alegria na vida
Para cuidar da comida
Café pra gente ferver
N&o queira nela bater
N&ao Ihe dé um empurrao
Mulher ama no colchao
No chao e na rede armada
No bem da mulher amada
Esta o bem da criacao.

RC: A mulher de qualquer lado
Eu admiro bastante
Como esposa ou como amante
Eu vendo uma moga, agrado
Heroina no rogado
Catélica na procissao
Vira a gota no colch&o
Depois da vela apagada
No bem da mulher amada
Esta o bem da criacao.

Nessas cinco décimas em sete silabas, esteredtipos seculares da mulher sao
reproduzidos. Aqui, todos os perfis da mulher sdo amados, mas quais sao esses

perfis? “Como esposa ou como amante”. A missao desta musa € conquistar o

macho, é agrada-lo: “Mulher que prepara a janta” “sabe nos acarinhar”. “A mulher

nao é santa, mas € a imitacao”. Ela € uma coisa, uma idéia, uma fada, imaculada,
divina, s6 nao pode ser Mulher. O feminino é completamente cristdo como se vé nos

versos “Deus foi sabido e fez Eva, da costela de Adao”, ha aqui uma convergéncia
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para o mito biblico do génesis, quando Deus criou o ser humano macho e depois
tirou a costela de Adao e fez Eva, a fémea. O lar e a familia representam o espaco
adequado aos papéis sociais bem definidos (marido e esposa) e sao instrumentos

de transmissao da cultura patriarcal.

Sobre a relacao repente e ideologia, leia-se o que afirma Kothe (1987, p. 18)
“arte e ideologia ndo sao excludentes. Nao ha arte sem ideologia nem ideologia sem
arte; ndo ha obra de arte que ndo seja também ideolégica e ndo ha ideologia que

nao possa ser utilizada na producéao artistica”.

Segundo o olhar repentista, a gléria da musa é alcangada quando o homem a
escolhe para o seu ninho de amor, “como esposa ou como amante”. O grande
orgulho da musa € o poder que ela exerce sobre a libido masculina: “mulher ama no
colchao, no chao ou na rede armada”. Seu dever € manter o fogo sexual do macho
aceso. A dedicagcao é recompensada com um tratamento carinhoso: “trate a mulher

com carinho”, como se faz com qualquer animal de estimacao.

Instrumento de satisfagdo do desejo masculino, a musa é aquela “que vira a

gota no colchdo” e tem o corpo sempre cheiroso. A musa nega os proprios desejos,

deve ser mansa, obediente, carinhosa, santa, conformada com a sua condicao de
coadjuvante, como se pode ver nos versos dos poetas Rogério Meneses e Hipdlito

Moura®:

RM: Ela é o que eu néo tinha
A mulher que eu esperava
Se para alguém era escrava
Mas pra mim ela é rainha
Quando ela esta na cozinha
E a mestra do fogao
Tempera o melhor feijao
Faz a melhor cabidela
Nas curvas do corpo dela
Capotei meu coragao.

HM: Ela esta apaixonada
E eu me apaixonei também
N&o Ihe troco por ninguém
Também néo Ihe dou por nada

% Disponivel em cantoriasecordeis.blogspot.com, acesso em 20 out 2008.



97

A minha deusa sonhada
Entrou pro meu casarao
Da até imitagao

De Leticia Sabatela

Nas curvas do corpo dela
Capotei meu coragao.

Existem aqui duas estrofes em sete silabas sobre o mote: “Nas curvas do
corpo dela / Capotei meu coracdo”. Na primeira estrofe, a mulher € musa doméstica,
rainha do lar, que tempera o melhor feijao, e faz a melhor cabidela, o esteredtipo da
motorista de fogdo. O desdobramento de alguns termos empregados pelo poeta a
figura feminina que habita suas fantasias amorosas falam por si: rainha, cozinha,

fogao, feijao, cabidela, ou seja, trata-se de uma servigal, de uma deusa doméstica.

Uma décima possui oito versos improvisados e dois fixos, desta forma, ainda
nesta estrofe, observa-se um conflito entre os dois quartetos de versos e o mote. No
primeiro quarteto, o poeta narra o surgimento de uma mulher ideal, uma rainha; no
segundo quarteto, a revelacao, essa mulher é rainha pelo fato de saber lidar com as
atividades domésticas, seu reino é o lar. Por sua vez, o mote explora a sensualidade
feminina, as curvas do corpo feminino. Neste sentido, o improviso converge para a

musa doméstica e o mote canta a musa sensual.

Na segunda estrofe, a cama é o espago da musa. A mulher narrada é
comemorada como aquisi¢gao valiosa, que o narrador nao da, nem troca; uma deusa
tdo bela quanto uma celebridade da televisédo: Leticia Sabatela (fantasia erdtica da
emisséo lirica). No geral, a musa € sé um corpo funcional, para o sexo e para as
tarefas do lar. Nos dois casos, a mulher existe para agradar o macho, na cama ou
na mesa. Subentende-se que a musa € peg¢a do imaginario machista dos poetas.
Uma musa criada para ser perfeita nas atividades que encantam o criador. A

primeira € a imagem da servidao, a segunda da sedugao.

Amada ou imaculada, a mulher-musa € sempre um corpo que trabalha, um
corpo que reproduz, um corpo para o coito. O corpo ou especificamente a vagina, no
olhar repentista, é também um instrumento de poder que pode dominar o homem.
Com o corpo a mulher negocia a forma de tratamento que deve receber do macho.

Este corpo deve sempre estar impecavel, cheiroso, fogoso. Por outro lado, os
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castigos virao também a partir da forma de se utilizar o corpo. A fidelidade do corpo

€ exigida. O corpo deve pertencer a um homem, o marido, o dono.

Vejam estas estrofes entre os poetas Sebastido Silva e Jodo Lourengo®:

SS: A mulher tem poder de dominar
Para o homem que pensa que é sabido
Mas na frente da mesma ele é perdido
Se apaixona no jeito de andar
A mulher tem um jeito de falar
Que esta pronta pro que der e vier
E quem bater na mulher & Lucifer
Por Jesus néo pratique essa maldade
Jararaca n&o tem nem a metade
Do veneno dos olhos da mulher

JL: A mulher é a Unica companhia
Que acaba com a nossa solidao
A mulher tem poder na sua méo
E enfeite da nossa moradia
A mulher que jamais faz covardia
De maneira pro que der e vier
A mulher tem poder faz o quer
E muitas vezes ela é alta em lealdade
Jararaca nao tem nem a metade
Do veneno dos olhos da mulher.

Nessas duas décimas em decassilabos, tem-se no mote “Jararaca ndo tem
nem a metade / do veneno dos olhos da mulher” a metafora da serpente que mais
uma vez aparece simbolizando a figura feminina. Segundo Cirlot (1984, p. 522) a
serpente representa “a seducdo da forca pela matéria (Jasado por Medéia, Adao por
Eva)’, o cantador pela musa. A serpente é entdo o principio do mal inerente a tudo o
que é terreno. Para Bachelard (cf. 1990, p. 201), a imagem da serpente tornou-se
uma “imagem tradicional” transformada em tema por todos os poetas de todos os
tempos e lugares. Aqui, a serpente é o arquétipo da mulher astuta, mas uma astucia

baseada nos sentidos, no corpo, € ndo na razao, no cérebro.

O poder delegado a mulher no primeiro verso da primeira estrofe é
identificado nos quarto e quinto versos: “o jeito de andar e falar”, logo, o poder

feminino esta na sensualidade. O mito de Eva estd mais uma vez presente, o

% 1° DESAFIO nordestino de cantadores, gravado ao vivo na Praga do Marco Zero em Recife, 02 de
junho de 2001, Realizacdo Secretaria de Educacao e Cultura. Governo PE.
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homem pensa que € esperto, sabido, mas a mulher pode domina-lo pela fraqueza da

carne.

Na segunda estrofe, percebe-se certa contradicdo entre o sentido do mote e o
improviso do cantador. A musa do mote € venenosa, vingativa, traigoeira, fatal.
Enquanto no improviso a mulher é caracterizada pelos termos: companhia, no
primeiro verso; enfeite, no quarto verso, e lealdade, no oitavo verso. Se os olhos sao
as janelas da alma, a musa do poeta se divide entre a alma obediente da esposa e a

alma transgressora da mulher-fatal.

Verifica-se que a dicotomia mulher e sensualidade, corpo e dominacgao,
atravessam todo improviso. No entanto, constatar os aspectos predominantes da
cultura machista na cantoria de viola € o &bvio, sera registrado mais adiante o
surgimento de uma nova leitura do feminino, muito discreto, mas que atualiza o
repente em relacdo aos avangos sociais alcangados pela nova mulher nas ultimas

décadas.

3.3 A mulher que s6 quis me enganar: a figura da vila

A vila na cantoria é geralmente representada através de trés subcategorias: a
sogra, a adultera (a esposa infiel e a meretriz) e a esposa dominadora. Sua indole é
transgressora, seu papel € contrariar o comando masculino. O simbolismo da
serpente esta diretamente relacionado a esta figura, recriando o estereétipo feminino

da maldade.

3.3.1 A adultera e o chifrudo

A vild mais versada pelo repentista € a adultera, nesta subcategoria se

encontram as mulheres infiéis e as prostitutas. Vejam os versos improvisados pelos
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35

poetas Miro Pereira e Louro Branco sobre o mote “Ja faz dias que estou

desconfiado, s6 me chamam de pano de toureiro”:

LB: A mulher que eu botei no meu curral
Se casou mas nao da muito valor
Ela gosta de beijo de doutor
E de beijo que vem de marginal
Quando sai é levando nem real
Quando vem é trazendo algum dinheiro
Eu ndo sei se é dinheiro de solteiro
E de junto ou de cabra emancebado
Ja faz dias que estou desconfiado
Sé me chamam de pano de toureiro.

MP: T perdendo da vida o contetdo
Eu nao sei mais na vida o que fazer
Quando eu saio num bar para beber
Alguém diz que la entra um cabeludo
Aceitei j& o nome de chifrudo
Que um vizinho gritou no meu terreiro
Mas eu disse depressa: - companheiro
N&o aceito € o nome de veado!
Ja faz dias que estou desconfiado
S6 me chamam de pano de toureiro.

Neste mote em decassilabo, a expressao “pano de toureiro” na linguagem do
povo tem o mesmo significado que “levar chifres” ou “ser corneado”, ser traido.
Como reza o ditado popular: “O corno é sempre o ultimo a saber”. O personagem
encarnado pelo poeta diante das evidéncias ainda “desconfia que esta sendo traido”.
O que desperta essa desconfianga € a opiniao publica (s6 me chamam de pano de
toureiro), e através dela o atraigcoado sente a sua masculinidade desvalorizada. Ser

traido é ser trocado por algo supostamente melhor.

E importante lembrar que na vida cotidiana brasileira o adultério é tdo comum
quanto o casamento, o namoro ou qualquer outro tipo de acordo amoroso legal.
Uma prova disso sdo as telenovelas sempre recheadas de casos extraconjugais
como forma de segurar a audiéncia.

No primeiro verso da primeira estrofe, “a mulher que eu botei no meu curral”,
a vila é representada por uma vaca, metafora zoomérfica que aparece de forma
subentendida. Por sua vez, o termo “curral” simboliza o casamento, o lar, seus

limites e regras. A vaca € o esteredtipo da mulher leviana, que aceita qualquer

35 CAETANO, Raimundo. CD A selecao da viola, 30 anos de viola de Raimundo Caetano.
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homem, “doutor ou marginal”’. A vaca é posta no curral para ali permanecer quieta e
conformada, procriando, dando leite, nutrindo, sem reclamar. Caso ela “pule a cerca”
e queira experimentar um pouco a liberdade de outros “pastos”, despertara a furia do
seu dono e sera castigada. Como castigo, por nédo respeitar o curral (ndo valorizar o

casamento), a vila é rebaixada a subcategoria das adulteras, das prostitutas.

Observa-se no primeiro verso: “A mulher que eu botei em meu curral”’, que a
acao praticada na primeira pessoa “eu” e “meu” ressalta a arrogancia masculina, o
poder do falo. O personagem-poeta, imitacdo de tantos “machos” da vida real,
precisa desse disfarce de dono para se afirmar como ser masculino diante da

opinido publica.

Sobre a reproducdo de modelos socioculturais, assinala Santaella (1996, p.
214). a ideologia “fornece aos individuos de uma dada formagdo social certa
homogeneidade nos modos como interpretam o mundo, nas suas maneiras de
sentir, querer, julgar e de se conformar as condigbes reais de existéncia”. Por sua
vez, Patai (1964, p. 73) argumenta que o mito € um instrumento que “opera
validando leis, costumes, instituicdes e crengas (...)” enquanto “novos mitos criam
novos padrdes socioculturais e, inversamente, novos costumes e novas situagdes
sociais criam novos mitos (PATAI, 1964 p. 14)". Por outro lado, a psicanalise
considera que “o inconsciente é o fato de que nés estamos condenados a repetir um
passado do qual nos lembramos e a tomar como lembrangas aquilo que jamais se
repetira sob sua forma primeira (BELLEMIN-NOEL, 1978, p. 97)".

Com base nesse suporte tedrico-conceitual, pode-se dizer, ainda que parega
uma afirmacgao verborragica, que o personagem-poeta em questao da voz a secular
nocao falocéntrica de mundo do homem-zeus patriarcal. No entanto, percebe-se
também que a supremacia masculina divulgada pelo personagem-poeta comega e
termina no primeiro verso, como se este fosse o discurso da tradicao, dos mitos do
inconsciente masculino, do ego patriarcal, e os demais nove versos se limitassem a
expor a perplexidade masculina diante das transformagbes da mulher nesta pés-

modernidade.
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A partir do segundo verso “se casou, mas ndo da muito valor” os papéis ficam
invertidos, o espaco da mulher passa a ser o publico e o do homem o privado. Essa
inversdo desorienta o discurso hegeménico do macho. O comportamento
transgressor da vild tem o aspecto positivo de abalar os tradicionais valores
atribuidos a masculinidade (que por tanto tempo reprimiu o crescimento do ser
feminino). Ao mesmo tempo, percebe-se o quanto o improviso de viola vem sendo

palco da crise do masculino na atualidade.

Na segunda estrofe, o poeta se utiliza de uma linguagem mais denotativa: “eu
nao sei mais da vida o que fazer”; o personagem-poeta admite a sua incapacidade
em lidar com a traigdo, o que gera nele o desinteresse pela vida. No primeiro verso:
“Té perdendo da vida o conteudo”, o termo “conteudo” esta associado aos valores
machistas, a falsa moralidade secular masculina de dupla via: aos machos as
permissoes sexuais, as fémeas as proibigdes; em outras palavras, pode-se dizer que
0 personagem esta sentindo-se menos “homem”, conformando-se com a sua

fragilidade.

Este aspecto fica bastante claro nos quinto e sexto versos “aceitei ja o nome
de chifrudo, que um vizinho gritou no meu terreiro”. Aceitar a pecha de ser um corno
numa sociedade de cabras-machos significa também ter de “engolir’” o
comportamento da nova mulher. Como lidar com essa nova realidade? Os efeitos
sao tdo grandes que o personagem “nao sabe da vida o que fazer”. Durante muito
tempo, ele gozou de uma hegemonia absoluta, durante muito tempo se fantasiou de

supermacho, agora a sua identidade esta confusa, carente de reconstrugéo.

O termo “veado”, no oitavo verso da segunda estrofe, flagra o desprezo do
personagem-poeta pela condigdo feminina, uma vez que, veado € uma metafora
zoomorfica para o homem que adota a aparéncia feminina, ou € dado a habitos
femininos. O personagem-poeta prefere ser corno a ser chamado de veado. Para
compreender este aspecto, pode-se tomar emprestada a nocado freudiana de
castracao, a qual esta relacionado o medo masculino de ser castrado, virar mulher, o

medo da perda do pénis (referéncia do poder masculino em relagéo ao feminino).
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A psicanalise freudiana afirma que na mulher a descoberta das diferencas
sexuais € acompanhada de um sentimento de desilusdo e desvalorizagao, enquanto
no homem pode exercer um efeito traumatico e poderoso com alteragcdes na atitude
sexual e no carater (cf. FREUD, 1995, p. 93). Segundo Rosito (1996, p. 469), “o
homem assumindo a castragdo materna elege o ideal do género do pai, ideal que
coincide com a valorizacdo social que o pai tem na cultura®. A castracdo entao
significa perder esta identificacao paterna. O medo de nao poder ser igual ao pai.
Em sintese, 0 que mais chama a atengao nas duas estrofes é a inversao de papéis

histéricos entre macho e fémea no que se refere a fidelidade conjugal.

E importante salientar que ndo existe na cantoria a busca existencial do EU
individual, o ego repentista € coletivo. As emogdes e sentimentos narrados na
primeira pessoa do singular s&o valores comuns ao meio social do repentista. A sua
linguagem expressa sempre uma realidade coletiva. Desta forma, o personagem
traido fala por todos os ouvintes traidos. Esta poesia social, extremamente envolvida

com o ego coletivo, € um dos diferenciais entre a cantoria e outros géneros poéticos.

3.3.2 Mulher do sexo vendido: A figura da meretriz

No repente, a pratica sexual fora da instituigdo casamento ainda motiva
leituras moralistas, como se pode observar na estrofe versada pelo poeta Valdir
Teles®:

Nunca tive o direito de senhora

Ser lembrada nos dias memoraveis
Sempre fui como pegas descartaveis

3% DANTAS, Fenelon; TELES, Valdir. CD O universo dos versos, faixa 4 Homenagem a
Severina Branca. s/d.
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Que a pessoa utiliza e joga embora
Meu desejo mudava de hora em hora
Confiando em promessa e falsas juras
Como prova das minhas desventuras
Nunca tive direito a um sé marido

O siléncio da noite é que tem sido
Testemunha das minhas amarguras.

Como se vé, a condicao de vitima nao extrai da prostituta a pecha de maldita,
mesmo diante das adversidades sociais que Ihes sao impostas. A meretriz € culpada
porque a sociedade afirma que ela assim escolheu: “como prova das minhas
desventuras”. No imaginario do povo a meretriz tem o poder de seduzir e destruir, o
que coloca a adultera num plano distinto da normalidade, ela ameaga a estrutura

familiar e desafia a autoridade masculina.

O termo “senhora” no primeiro verso polariza a figura da mulher. Neste pélo, as
senhoras casadas e seus dias memoraveis, naquele, as velhas prostitutas e suas
noites amarguradas. A meretriz desta narrativa € condenada a viver sem marido, ou
seja, a ndo ter um reconhecimento social, por se entregar a uma vida de luxuria, por
confiar nas promessas de homens falsos. Observe-se que o homem que freqlienta o

meretricio € apenas falso, mulherengo, nunca comparado a uma pecga descartavel.

A mulher torna-se meretriz porque os homens a procuram nesta condi¢ao.
Mas neste caso, os homens estdo invisiveis. Veja o quinto verso “meu desejo
mudava de hora em hora”, ou seja, a vida sexual da personagem meretriz era
intensa, mas onde estdo os parceiros dessas aventuras? Invisiveis. A meretriz ndo
pode ter marido, porque nao tem honra e ter honra, a leitura patriarcal da mulher,
significa ser fiel a um homem, o esposo. Segundo os principios cristdos, a adultera é
uma transgressora do sagrado vinculo matrimonial e, portanto, € condenada a ter no

fim dos seus dias uma vida amargurada.

E importante salientar que o modelo basico de esposa, na maioria das vezes
versado pela cantoria, continua sendo o da mulher sertaneja que atua
essencialmente no espaco privado do lar, realizando tarefas exclusivamente

domésticas.
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No Nordeste brasileiro, a compreensado de género demanda o entendimento
dos mecanismos histéricos da sociedade patriarcal, que no Brasil esta relacionada
ao periodo colonial, quando o homem era a autoridade maxima em todos os
espacos de relacbes humanas, familiar ou publico. Desta forma, admitia-se a
poligamia masculina, mas a fidelidade era obrigatoria para a mulher. Esposa e filhos

eram bens incluidos no montante patrimonial do homem.

37 «

A seguir, a cancado do poeta Valdir Teles* “A mulher na marquise” narra a

saga de uma menina que é abandonada pela mae, criada por uma boa madrasta,
porém, por forca do “destino” termina se prostituindo. Enquanto teve beleza, ela foi
bastante procurada, hoje, velha, doente, sem amor, sem companhia e esquecida
pelos homens, vive a margem da sociedade, nas marquises de velhos casardes,

esperando a morte.

Parti pras casas noturnas
Fui ser mulher de prazer
Me viciei em trés coisas
Jogar, fumar e beber
Mulher do sexo vendido
Todo tipo de bandido

Eu tinha que receber

Enquanto nova e bonita
Vivia de ilusao

Depois de velha esquecida
No mundo da rejeigéao
Vendi o corpo e a alma
Hoje o diabo bate palma
Vendo a minha perdigao.

Nao casei, nao tive filhos

Fui mulher sem confianga
Troquei a honra no vicio
Quando ainda era crianca
Depois que a vida acabou-se
O destino encarregou-se

De fazer essa cobrancga

Hoje estou velha e doente
Vivendo de caridade
Esquecida pelos homens
Fora da sociedade

37 SILVA, Sebastido da. TELES, Valdir. As cangdes que o povo canta, faixa 4 A mulher na
marquise.
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Sem amor, sem companhia
E vim terminar meus dias
Nas marquises da cidade.

No primeiro e segundo versos da primeira estrofe “parti pras casas noturnas,
fui ser mulher de prazer”’, nota-se que a acdo € praticada pela personagem:
deliberadamente ela escolhe ser “mulher de prazer” e sobreviver vendendo o corpo,
as imposi¢cdes de uma sociedade injusta e as causas que a levaram a fazer esta
escolha sdo ocultadas. A explicagao da-se através do pecado nos quinto e sexto
versos da segunda estrofe “hoje o diabo bate palma, vendo a minha perdigdo”. O
pecado de trocar a “honra” pelo “vicio”. O poder sedutor da mulher reside em sua
beleza fisica, que conduz ela mesma e os homens ao “erro”: “jogar, fumar e beber”.
A moralidade cristd guia o olhar do poeta e sua leitura dos prazeres noturnos,

territério de mulheres e homens perdidos (vendedoras de sexo e bandidos).

A mensagem moralista da narrativa se completa nas terceira e quarta
estrofes. Como decorréncia do pecado, a mulher é condenada a nao casar, nao ter
filhos e ser banida do convivio “social’. Reproduzindo uma pratica secular, a mulher
€ queimada na fogueira dos falsos valores morais. Observa-se aqui uma vez mais 0s

residuos do “canto patriarcal” ecoando na cantoria de viola nordestina.

3.3.3 Nao é o cao, mas parece: a figura da sogra

A sogra é geralmente cantada representando a mae da esposa, logo, a sogra
do marido, embora possa também, raramente, ser citada na condicdo de mae do
marido. Na cantoria entre os poetas Louro Branco e Zé Viola®® sobre o mote: “Quem
mora em casa de sogra”, pode-se identificar algumas das varias faces da sogra que

fazem parte do imaginario popular nordestino:

Veja a primeira estrofe:

% CD FESTIVAL de poesia em defesa do folclore. Caruaru: Escalamares, s/d, faixa 1.
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ZV: Quem mora em casa de sogra
Peleja e ndo é aceito
Se for uma nora sonsa
Ela pde nela defeito
Se for um genro calado
Padece do mesmo jeito

O temperamento da sogra é revelado logo no segundo verso “peleja e nédo é
aceito”, supde-se que genro ou nora tentam manter uma relagdo amistosa, mas nao
conseguem, em funcdo da intolerancia da sogra. Observe-se que nesta pequena
narrativa, as duas figuras negativas sao femininas, a sogra é ranzinza e a nora pode

ser sonsa, dissimulada. O genro, porém, calado, & vitima.

LB: Ele vive cabisbaixo
Seu pranto faz propaganda
E quando ele da um grito
Com um olho para uma banda
A velha diz enfezada
Aqui meu velho € quem manda

Se na primeira estrofe a sogra aparece perfilada de intolerante, nesta
segunda estrofe seu perfil € de autoritaria. No terceiro verso “E quando ele d4 um
grito”, a tentativa do genro de impor a sua autoridade é rapidamente contestada pela
velha que proclama no sexto verso: “aqui meu velho é quem manda”. Observe que
nem como vild a mulher administra o seu espaco, pois, logo a figura masculina
poderosa e invisivel do sogro é invocada.

LB: E uma vida sem trégua
Quase nao falta novela
A velha fica de olho
Sem perder o sentinela

Se ele rir pruma cachorra
Ela diz pra filha dela

Na terceira estrofe, no terceiro verso “a velha fica de olho”, o estereétipo da
“faladeira” € encarnado pela vila, pois sob seu teto “quase nao falta novela”, nao
faltam fofocas. Sua funcao é espionar a vida do genro, manté-lo na linha. A sogra é
um modelo a ser reproduzido pela filha. Nota-se no quinto verso o emprego da
metafora zoomoérfica da cachorra no sentido pejorativo, vulgarizando a imagem da
mulher. A mulher cachorra na linguagem popular € a mulher que gosta de se exibir,

mulher maliciosa, mulher safada. No contexto, o genro se insinua pra cachorra, mas
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o feminino é culpado por seduzi-lo. Através do olhar masculino, observa-se a
representacao de trés estilos negativos de fémeas e um modelo positivo de macho:
a sogra bisbilhoteira, a filha ingénua e a mulher exibida, a cachorra. Por sua vez, o
masculino é um garanhao, macho, viril.
Z\V: Porém se for sogra bela

Que sabe cuidar da lida

A mulher é apoiada

O genro nao se intimida

Que é mesmo que estar
Na casa da mae querida

Na quarta estrofe, a figura materna € invocada para justificar a possivel
existéncia de uma boa sogra, pois se a sogra for bela “¢ mesmo que estar na casa
da mae querida”. No contexto, o olhar repentista traca um quadro harménico de
relagcdes entre sogra, genro e nora, fundamentando essa harmonia nas afinidades e

negando as diferencgas.

LB: Mas se for sogra exibida
O quadro fica perdido
S6 da razdo a mulher
Que é do seu fruto querido
E se ela for sem vergonha
Ela esconde do marido

A quinta estrofe, a sogra torna-se cumplice da filha, uma cumplicidade
perigosa na percepgado do olhar repentista, diante da possibilidade da sogra ser
omissa no caso da filha praticar o adultério. Nota-se que na terceira estrofe a sogra
€ nomeada bisbilhoteira por revelar a filha os segredos do genro com a “mulher-
cachorra”. Se na terceira estrofe a sogra é julgada por revelar a infidelidade
masculina, nessa ela é julgada por omitir o adultério feminino, como se vé no quinto
e sexto versos “e se ela for sem vergonha, ela (a sogra) esconde do marido (o
genro). Os argumentos do masculino nesta estrofe ttm uma carga de impostura.

Segundo Oliveira (2005, p. 99), “na histéria da literatura ocidental, a
representagcao do triangulo amoroso (marido, mulher, amante) nao é nova, ja era
tema dileto dos antigos e medievais fabliaux”. Durante séculos na sociedade
patriarcal, a exclusividade sexual foi privilégio masculino. O homem poderia ser infiel

sem danos para a sua moral. O adultério condenavel era o feminino, inclusive, com



109

a perda da proépria vida em algumas culturas. Sabe-se que o apedrejamento era o
castigo imposto a adultera pela lei hebréia.
ZV: O casal se desmantela
Quando a sogra desmerece
Que fica o 6dio subindo
E o amor sempre desce

Porque uma sogra ruim
N&o é o cao, mas parece

A sexta estrofe, a metafora zoomorfica do c&o é associada a figura da mulher.
O cao simbolizando o mal, o demobnio. Eva foi tentada pelo deménio, pecou e
induziu Adao a pecar também. A sogra entdo € responsabilizada por todo mal que
acontece ao casal, “porque uma sogra ruim, ndo € o cao, mas parece”. Oliveira
(2005, p.137) assinala que a zoomorfizagdo, associar caracteristicas de animais a
pessoas, foi figura de retérica preferida dos naturalistas pela sua leitura biolégica e
patologica do ser humano “submetendo-os as mesmas leis que movem e
determinam os animais ditos irracionais (...) obviamente esse uso conduz ao
rebaixamento e a tipificagdo das personagens retratadas, enrijecendo-as”. Vale
lembrar que, na literatura popular, essa figura metaférica € usada como forma de
ultraje ou punigao.
Z\V: Mas tem sogra que é franca

Que o genro nao enjeita

Chama o casal de feliz

Pega a filha e ajeita

Parabéns a toda a sogra
Que ao seu genro respeita.

O Complexo de Edipo seria a explicacdo da psicanalise para a sogra
importuna, caracterizada por nao saber dividir o amor do filho com uma suposta
rival, a nora. Segundo a estrofe acima, esta barreira pode ser superada através da
cordialidade (primeiro verso), aceitagdo (segundo e quarto versos) e respeito (sexto
verso). Entretanto, observa-se que a agéo é toda praticada pela sogra, ou seja, € o
feminino quem precisa ceder para o progresso da relagdo. Em contrapartida, o
masculino deve ser aceito e respeitado, como se vé nos dois ultimos versos:

‘parabéns a toda sogra, Que ao seu genro respeita”.
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A cantoria tem uma peculiaridade formal que de certo modo facilita a sua
analise, a maioria das estrofes pode ser interpretada individualmente. Cada estrofe
de sextilha, décima, martelo alagoano, entre outras modalidades, sao estruturas que

encerram métrica, rima e tema.

Nesta cantoria, o sogro € invisivel, intocavel, porém a sua autoridade se faz
presente quando requisitada. Em mais de mil cantorias ouvidas durante esta
pesquisa, o termo sogro nao foi identificado em nenhum mote. A sogra, quando
abordada, foi perfilada com adjetivos antagbnicos como velha chata, linguaruda,

irritante, mandona e intrometida.

Segundo Gancho (1989, p. 25):

A imagem tem muitos significados, mas representa a unidade, € uma
sintese verbal: o poeta resume realidade-sensacdo, usando poucas
palavras. A criagdo da imagem ¢é determinada pela economia de palavras,
porém, em sua interpretagdo, ela se configura como um processo
cumulativo de visbes — A siginificaB + C + D +... .

A composigdo da figura da sogra é impregnada de uma profunda carga
ideoldgica, que remete a visdo patriarcal do feminino. No contexto, a primeira
imagem que chama a atencdo nas sextilhas sobre o mote: “Quem mora em casa de
sogra” € a imagem da casa como eterno espago da mulher, o espagco da domeéstica,
da esposa, da nora, da sogra. Na vida real, vale lembrar que quase nao se utiliza a
expressao “casa do sogro”. Por sua vez, a imagem do homem autossuficiente, assim
como, os esteredtipos negativos da mulher ndo mais se sustentam nesse tempo de

profundas mutacgdes.

3.3.4 Toda mulher hoje em dia quer dominar o marido: a figura da dominadora

Na composigédo da figura dominadora, o ego lirico do poeta cantador se pde
na condigao de vitima da sagacidade feminina. A narrativa aqui é focada na disputa
pelo poder no espago domeéstico. A hegemonia masculina € posta em questao por
um modelo feminino que quase sempre se utiliza de estratégias de intimidacao,
reconhecidas como masculinas, para desafiar o proprio homem. Sao taticas

opressoras de comportamento nas esferas sociais e sexuais, como se pode notar
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nos versos dos poetas Pedro Bandeira e Francisco de Assis sobre o mote “Toda

mulher hoje em dia, quer dominar o marido” (DANTAS, 1999, p. 147):
PB:

FA:

PB:

Seja Joana ou Ester

Se for uma autoridade

O marido na verdade

S6 faz o que ela quiser
Ninguém confie em mulher
Mulher é bicho sabido
Quando levanta o vestido
Ja ta marcando a quantia
Toda mulher hoje em dia
Quer dominar o marido.

Conhego mulher que faz
Esposo de brincadeira

E ele quem faz a feira

De frutas e cereais

Quem troca o bujdo de gas
E s6 come o pirao mexido
Se for por ele cozido

E lavar os pratos na pia
Toda mulher hoje em dia
Quer dominar o marido

Temos mulher deputada
Tem juiza de direito

E esta lascado o sujeito
Que casa com delegada
Quando ela esta afobada
Lhe enquadra como bandido
E depois do cabra detido
Chora na delegacia

Toda mulher hoje em dia
Quer dominar o marido.

O mote sobre o qual estas trés narrativas se desdobram apresenta uma

situacao inusitada do feminino no repente de viola tradicional, o desdobramento das

palavras denuncia um masculino indefeso: “toda mulher + hoje em dia + quer

dominar + o marido”. Na leitura destes quatro momentos, a atuagao social da mulher

€ vista como uma afronta a secular soberania masculina. Por outro lado, expde a

fragilidade do um

masculino que se respaldava numa hegemonia agora

profundamente abalada. O mote prenuncia o fim do supermacho.

Na primeira estrofe, o primeiro verso faz referéncia a duas personagens

histéricas, a rainha Ester e Joana D’arc. A primeira, personagem biblica, heroina do

povo judeu, de menina 6rfa chegou a ser rainha da Pérsia; a segunda, heroina
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francesa, tornou-se comandante de tropas militares durante o reinado de Carlos VII.
Traida pela inveja de outros lideres militares, foi condenada e queimada em praga

publica.

Duas mulheres representando dois momentos distintos na histéria feminina. A
referéncia é feita com base nos livros de histéria geral que fazem parte do acervo de
leituras obrigatorias do poeta cantador. A referéncia aqui explora simplesmente a
imagem dessas duas mulheres pela autoridade que exerceram em relagdao ao

masculino.

Na primeira quadra da primeira estrofe, o segundo verso “se for uma
autoridade” (entende-se entdao o porqué da referéncia inicial a Joana e Ester), o
poder feminino estd associado a posicdo social e o seu dominio em relacdo ao
macho também depende desta condigdo. Isto € revelado nos terceiro e quarto
versos: “0 marido na verdade, s6 faz o que ela quiser”. A situacdo narrada a partir
da segunda quadra, do quinto ao oitavo versos, remete mais uma vez ao mito da
mulher como uma criatura pecadora, que enganou até o diabo. “A mulher € um bicho
sabido”, nessa metafora zoomodrfica a mulher incorpora todas as criaturas
traicoeiras, todas as qualidades negativas do bicho humano. Sua maior astucia esta
na forma como utiliza a sexualidade: “quando levanta o vestido, ja ta marcando a
quantia”, pois os bichos “em seu grau de complexidade e evolugéo biolégica, desde
o inseto e o réptil ao mamifero, expressam a hierarquia dos instintos” (CIRLOT,
1984, p. 78). A mulher quando levanta o vestido exerce a hierarquia dos instintos e

abala o falocéntrico mundo machista do cantador.

A segunda estrofe se estrutura ainda sobre a leitura binaria da sociedade
patriarcal. O homem deve ser o provedor “fazer a feira, trocar bujao de gas”, a
mulher deve permanecer no seu eterno papel de administradora das atividades do

lar: “cozinhar, lavar os pratos”.

Na terceira estrofe, a nova organizacdo dos valores e papéis estabelecidos
pelos novos parametros sociais € questionada pela otica do cantador. A cena

introduzida entre o terceiro e sétimo versos revela a falta de rumo que tem gerado a
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atitude da nova mulher no imaginario repentista. Existe aqui uma troca de papéis, a
mulher simbolizada pela figura da delegada representando a autoridade, enquanto o
homem na figura do bandido simbolizando a exclusdo social. A imagem final nos
sétimo e oitavo versos “depois do cabra detido, chora na delegacia”, revela toda
confusdo masculina. Neste sentido, as estereotipias ndo mais se sustentam e o

cabra-macho nordestino também chora.

Esta troca de papéis pode também ser percebida nesta cantoria entre os

poetas Sebastido da Silva e Severino Feitosa® sobre o mote “Um marido dominado”:

SS: Um marido dominado
De casa ele nao sai
Vai s6 cuidar das criangas
Nem brinca, nem se distrai
E se houver um forré
Ela nem diz e nem vai.

SF: Ele ali todo morfino
Do fogéo € o chofer
Se humilha toda noite
Ao lado da mulher
Que até pra fazer amor
Sé na hora que ela quer

SS: Dominado por mulher
N&o tem uma vida bela
E pior do que galinha
Mais mole do que cadela
Devia tirar a calca
E vestir o vestido dela.

SF: Ele bem pouco reclama
Se é s6 dessa maneira
E quem cuida da cozinha
E quem lava a casa inteira
E ela s6 acha o bonito
Quando é na véspera da feira.

Em sintese, as situagdes narradas expdem através do olhar masculino um
perfil de mulher que desafia os valores tradicionalmente atribuidos ao homem. Desta

forma, é valido afirmar que se esta masculinidade fosse perene nao estaria tdo

39 3° DESAFIO nordestino de cantadores, Produzido pelo Gov. Est. Pernambuco, Recife-PE, 2003



114

abalada diante a nova realidade; se existe uma crise deste homem, é porque os
seus fundamentos secularmente erguidos ja ndo se sustentam, foram abalados
pelas transformacgdes sociais na modernidade e, seguramente, pela mudanga na

historia das mulheres.

3.4 A remissao do matrimbénio

A unido entre um homem e uma mulher nos moldes da doutrina cristad depois
de séculos continua a desvaler o género feminino. Com base nas idéias de
Hobsbawn (cf. 1997, 2008) sobre as tradigdes inventadas, fez-se uma investigagao
sobre as origens do matrimdnio. Esta nogéo histérico-cultural foi utilizada no estudo
da representagao da mulher-heroina, objeto do préximo topico.

O mito primevo da grande-méae presente em todas as culturas é reproduzido
pela figura da heroina. Na histéria de todos os povos, o heréi funciona como o
guardido dos valores morais e através de suas narrativas esses valores sao
transmitidos e repassados as futuras geragdes. Conforme assinala Brandao (cf.
1997, p. 15), a fungéo primordial de todo herdi € servir e proteger o seu povo. Neste
sentido, o herdi deve por os interesses coletivos acima de tudo e se necessario for

deve sacrificar-se pelo bem-comum.

No imaginario do poeta cantador, a heroina tem sido representada através de
duas figuras: a tradicional, representada pela figura materna; e a moderna,
representada pela mulher independente, trabalhadora, profissional. A primeira
simboliza a visdo arcaica do feminino imposta pela sociedade patriarcal; e a
segunda, a mulher transgressora, impetuosa, contestadora que nao aceita mais
modelos predefinidos de comportamento para a sua atuagdo social. Nestes dois
tipos tem-se, em relagdo ao corpus analisado, um olhar essencialmente masculino,
personificagdes quase sempre contraditorias do feminino. Por um lado enaltecendo

a tradicao, por outro, dando boas vindas a nova mulher.

Vale sempre lembrar que os repentistas atuam como “portavozes” do povo.

Desta forma, ndo se pode negar a presenca destes esteredtipos femininos no
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imaginario popular, como também a sua constante reprodugédo pela midia. Sobre a

relacdo midia e verdade, veja a opinido dos poetas cantadores Raimundo Nonato e

Nonato Costa* sobre o mote “A midia mostra e obriga, o povo vé e aceita”:

NC

Existem por todo canto
Radio, TVs e jornais

A midia querendo faz

Um satanas vira santo

O seu crescimento é tanto
Que a nossa visao se estreita
Futebol, politica e seita

Se ela quiser tem quem siga
A midia mostra e obriga

O povo Vé e aceita.

RN

Ela nos faz convencido

Que o Pentagono nao erra

E o paraiso da terra

E nos Estados Unidos

Que a ONU nao tem partidos
Que a NASA é super-perfeita
E o quarto mundo se deita
Aos pés da Europa antiga

A midia mostra e obriga

O povo Vé e aceita.

Na televisao brasileira, estes modelos femininos sido reproduzidos, por
exemplo, semanalmente no seriado A grande familia*' através das personagens das
atrizes Marieta Severo (Nené), a dona de casa, e Andréa Beltrdo (Marilda), a mulher
liberal. Nené é casada, doméstica, boa méae, boa esposa e fiel; Marilda é solteira,
microempresaria, independente, mora sozinha e tem trés amantes: Tuco, Pauldo e
Mendonga. A terceira personagem feminina “Bebel”’, filha de Nené, também é
casada, mae e fiel. Em sintese, o seriado procura mostrar que ha espaco para todos
os estilos no terreno afetivo e que isto ndo interfere nas relacbes fraternais, no
entanto, ndo consegue escapar (e talvez ndao seja a intengéo) da visdo binaria
patriarcal que associa o espaco do lar (Nené) a fidelidade e o espaco da rua

(Marilda) ao adultério.

40 COSTA, Nonato; NONATO, Raimundo. CD Os meninos da viola. Jodo Pessoa — PB:
Nonatos Produgdes, 1996.
! Exibido as quintas-feiras pela Rede Globo de Televis3o.
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Contrariando o sensocomum, a prioridade da primeira literatura cristd era a
virgindade feminina e ndo o casamento, nem a familia. As mulheres eram educadas
para permanecerem virgens e, desta forma, alcancar a imortalidade, o paraiso
cristdo. O corpo virgem, pregava o cristianismo, era o templo da alma apta para o
movimento rumo a Deus (cf. VAINFAS, 1986, p. 8). Este discurso era dirigido as
maes que tinham a missao de orientar as filhas para a vida celibataria. No Século IV,
a doutrina crista pregava que a verdadeira unido entre a Igreja e Cristo s6 se dava
através da virgindade.

Entre os séculos IV e VI, propaga-se na Europa ocidental uma literatura
voltada para a castidade masculina, em que era aconselhado aos homens evitar o
casamento para nao agucar os desejos da carne. Por esta época, surge a figura da
mulher diabolizada, a imagem do deménio, da tentagdo sexual. A unica imagem que

resguardava a mulher era a da virgem, da mulher assexuada.

A moralidade desta época se pautava pela renuncia aos instintos sexuais,
inclusive no espaco conjugal. Desta forma, o casamento foi hostilizado durante
séculos pela Igreja por favorecer prazeres venéreos. S6 a partir da queda do Império
Romano no século V o0 casamento comeca a apresentar sinais mais frequentes
como pratica social, mas permaneceria vinculado a procriagéo, a descendéncia e ao
legado econémico da familia. “A mulher era, pois, parte do patrimbnio familiar e a
sua entrega a um homem selava a unido de duas casas reais nobiliarquicas”
(VAINFAS, 1986, p. 27).

Por fim, a remissdo do casamento da-se no século XII quando os adeptos do
matrimdnio conseguem transforma-lo num sacramento definitivo. “Sinal dos tempos:
o casamento exclui a castidade e exige o pecado da carne, transfigurado em
mistério cristologico” (VAINFAS, 1986, p. 31). O casamento é entdo uma invencéo
da politica crista, formatado segundo interesses econdmicos e ideoldgicos da igreja

e das classes dominantes.

O casamento, oficializado e sacramentado pela Igreja a partir do Século XIl,

influenciou a histéria da sociedade ocidental, assegurando a hegemonia masculina e
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tornando as mulheres durante séculos seres invisiveis na historia da vida publica do

ocidente.

A formagao social do Brasil, durante a colonizagcédo, tem no casamento € na
familia os seus pilares. Os colonos chegavam de Portugal ja casados ou constituiam

familias com mulheres nativas. Sob esse aspecto, afirma Freyre (1966, p. 21):

A familia, ndo o individuo, nem tampouco o Estado nenhuma companhia de
comércio, € desde o século XVI o grande fator colonizador no Brasil, a
unidade produtiva, o capital que desbrava o solo, instala as fazendas,
compra o0s escravos, bois ferramentas, a forga social que se desdobra em
politica, constituindo-se na aristocracia colonial mais poderosa da América
Latina.

Hobsbawn (cf. 2008, p. 277) comentando sobre as condi¢des de vida das
mulheres nas sociedades pré-industriais, quando as casadas eram for¢gadas pelos
maridos a realizar as tarefas domésticas e de sobrevivéncia (atividades agricolas ou
mercantis), afirma que pouco havia até entdo para dizer sobre as mulheres “que néo
se dissesse igualmente nos tempos de Confucio, de Maomé ou do Velho
Testamento”. Por sua vez, assinala Perrot (cf. 2005, p. 197) as mulheres por
diversas vezes foram excluidas da Histéria por esta ter sido basicamente escrita

através do olhar masculino.

No século XIX, com a industrializacdo e a consequente separacido da casa e
do local de trabalho, as mulheres sao obrigadas a escolher o gerenciamento da vida
doméstica, em funcdo de serem os ganhos familiares irregulares e normalmente
providos pelo marido. No final desse século, do ponto de vista das mulheres, a
dependéncia econbmica sob a bencdo do santo matrimbnio passa a ser uma
alternativa de conseguir uma condicdo de vida melhor, ja que suas chances no
competitivo meio profissional masculino eram minimas. Nesse contexto, “sua mais

promissora carreira era o casamento” (HOBSBAWN, 2008, p. 280).

Também no inicio do Século XX, com os avangos do movimento pela
emancipacao feminina, o casamento continuava a ser visto como uma carreira “a

qual aspiravam também as mulheres trabalhadoras ndo-manuais que abandonavam
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0 ensino escolar ou o emprego de escritério para casar, mesmo quando néo fossem
a isso obrigadas”. (HOBSBAWN, 2008, p. 303).

Na cantoria contemporanea, o casamento ndao é mais tdo venerado como
antes, como se pode ver nos versos sob a modalidade quadrdo perguntado,
improvisados pelos poetas Daudeth Bandeira e Joao Paraibano:

DB: O que diz do casamento?
JP: Verdadeira simbiose

DB: A mulher é uma dose

JP: Tomada a todo momento
DB: Mas divide o sofrimento
JP: E requer muita atencgao
DB: Pra nao ter mais confuséao
JP: E melhor ndo ser casado
Ambos:

Isto € quadrao perguntado
Isto é responder quadréo.
(DANTAS, 1999, p.157)

3.5 Deusa do lar: a heroina mae

No tépico anterior, observou-se que a instituicdo casamento € uma invencéao
forjada e mantida pelos poderes econdmicos e religiosos com fins especificos. Neste
topico, através do olhar masculino do repente, analisou-se a representagéo da figura

materna no espago “sagrado” do matriménio.

Vejam as estrofes improvisadas pelos poetas Geraldo Améancio e Sebastiao
Dias*:

GA: As maes merecem respeito
Se a mae rica é dedicada
Mas a mée que ndo tem nada
Sabe amar do mesmo jeito
Mae de juiz de direito
Ou a mae do delinquente
Mae de Lula presidente
Ou a mae do desvalido
N&o tem nada parecido
Com o amor da mae da gente.

SD: Seu amor é tao profundo

2 5° Desafio de repentistas da cidade de Tabira - PE.
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Que nem ela mesma sabe

No coracao dela cabe

Os sofrimentos do mundo
Porque a cada segundo

A méae tem que esta presente
Nas dores que o filho sente
Aos chamados do marido

Nao tem nada parecido

Com o amor da mae da gente.

GA: E Cristo quando se viu
No calvario horripilante
Tiago ficou distante
Judas vendeu e traiu
Pedro negou e fugiu
Maria ficou presente
Vendo seu filho inocente
Soltar o ultimo gemido
Nao tem nada parecido
Com o amor da mae da gente.

Nas trés estrofes, a linguagem denotativa utilizada pelo narrador sugere um
dialogo com o ouvinte, induzindo-o a considerar o seu discurso moralista. A visdo
cristd é fundamental, caracteristica flagrante que aqui se manifesta no conjunto das
estrofes, tanto quanto nos seus detalhes. A mae representa o equilibrio da
instituicdo familiar, o elo entre o codigo cristdo e 0 mundo real, a prova de que Maria
permanece presente e a sua tradigdo continua sendo respeitada. O sublime da
maternidade esta no sofrimento: “No coragao dela cabe os sofrimentos do mundo”. A
figura sublime da mae é construida a partir das dores do parto. Esse modelo
feminino tdo decantado pelo repente esta profundamente enraizado na cultura

patriarcal.

Na primeira estrofe, a mensagem do mote “ndo tem nada parecido ao amor
da méae da gente” é desdobrada de maneira a levar o ouvinte a uma reflexdo que
desassocia a capacidade de amar da figura materna de aspectos materiais, capitais,
mundanos. Isso revela uma forma de compor a imagem materna baseada no
preceito cristdo do amor incondicional. O jogo entre termos que se opdem
fundamenta-se no campo econdémico: “mae rica / mae que nao tem nada”; “mae de
presidente / mée de desvalido”. Em sintese, este amor absoluto imposto a figura
materna esta acima das questdes sociais e econdmicas, sua missao € doar-se

integralmente a familia.
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Na segunda estrofe, a 6tica do narrador continua compondo a figura materna
com tragos patriarcais. Na cena introduzida na segunda quadra de versos “Porque a
cada segundo / A mae tem que esta presente / Nas dores que o filho sente / Aos
chamados do marido”, o amor materno permanece associado aos Servigos
prestados a familia. A situagdo narrada expde o grau de subserviéncia da mulher no
quadro social familiar e deixa claro que a autoridade do lar € masculina.

Na terceira estrofe, o exemplo de Maria mae de Jesus Cristo € apresentado
como modelo para todas as maes. A fidelidade € apontada como caracteristica do
feminino, pois s6 “Maria ficou ao lado de Cristo”. Neste sentido, em cada estrofe
comentada, um tragco do feminino cristdo é codificado e reproduzido. Na primeira
estrofe, o amor incondicional da figura materna pelos filhos; na segunda, a
dedicagdo integral a familia; e na terceira estrofe, a fidelidade ao esposo
representado pela figura de Cristo.

Em sintese, na relagao vertical entre o homem e a mulher, a abordagem de
cada estrofe sugere uma leitura patriarcal do feminino, onde a atuagdo da mulher é
do ambito privado e identificada pelo olhar masculino, restringindo-a ao espacgo
domeéstico. As narrativas de cada estrofe legitimam os interesses da hegemonia
masculina ao reforcar a visdo arcaica da mulher submissa, material e
ideologicamente. A figura materna idealizada pelo cantador de viola reproduz um

padrao ético predominante ha séculos.

3. 6. A nova cidadania: Mulheres independentes

Através da forma de compor a figura da mulher neste mundo masculinizado, a
poesia do repente revela dois pontos de vista muito comuns na sua atualidade: o
tradicional e o0 moderno. O improviso mantém o repentista em sintonia com o meio
social em que vive, assimilando, refletindo e compartilhando a sua idéia de mundo
com o seu publico. E importante considerar que o cantador no palco é uma espécie
de ator, geralmente representando o papel sugerido pelo publico através do roteiro

dos motes. Parafraseando o poeta Fernando Pessoa, pode-se também dizer que o
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repentista € um “fingidor”, como se observa nos versos dos cantadores Valdir Teles
e Sebastido da Silva®® sobre o mote “O homem e a mulher’, em que o primeiro

exalta aspectos do masculino e o segundo canta o feminino:

VT: Deus quando criou o0 mundo
Conforme a biblia revela
Formou o homem do barro
E fez a mulher da costela
Provando por esta forma
Que ele é quem manda nela.

SS: Deus pra ele criou ela
Que sem ela, ele vivia
Pensativo e solitario
Sem ninguém por companhia
Provando que sem mulher
Homem n&o tem alegria.

VT: O homem faz rodovia
Asfalto em curta distancia
Pesquisa, cria e planeja
Dando a tudo exuberancia
E as coisas que mulher faz
Quase nao tem importancia.

SS: Elas sao com elegancia
Professoras valorosas
Atrizes e jornalistas
Escritoras caprichosas
Tem a missdo de ser mae
Uma das mais espinhosas.

Através destas estrofes, nota-se uma vez mais que o repertério das narrativas
populares masculinas sobre o feminino é todo norteado pela doutrina cristd. No
plano social, existe aqui, a permanéncia da visao binaria da sociedade patriarcal. As
atividades de comando estdo associadas ao homem, como se vé na terceira estrofe,
em especial no terceiro e quarto versos “pesquisa, cria e planeja, dando a tudo
exuberancia”. As atividades pertinentes as mulheres estdo voltadas para o corpo, a
voz, as coisas do espirito, a maternidade. Todavia, ndo se pode negar que ja existe

aqui uma valorizacdo da mulher fora do espaco doméstico.

“3 Disponivel em www.cantoriasecordeis.blogspot.com. Acesso em 10 out 2008.
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A seguir, a leitura do poeta Otacilio Batista** estabelece um acordo entre a
poesia popular e as questdes feministas. Aqui, nao existe a supremacia de este ou
aquele género. A causa da emancipagao da mulher € marcada como uma questao
histérica (12 e 42 estrofes), sociocultural (12 e 32 estrofes), politica e ideoldgica (22 e

42 estrofes), como se pode observar:

As mulheres pela forca
Sempre, sempre dominadas
Na Europa no Oriente
Tristemente escravizadas
Muitas morreram de fome
Outras foram apedrejadas.

No tribunal da verdade

Nao ha discriminagao

Busca a mulher seu direito
Baseada na razéo

A vitéria esta pintando

Quer o homem queira, quer néo.

O indio é considerado
Pobre sem inteligéncia

Se perseguido reage

Se mata é por inocéncia
Mas respeita a companheira
Méae de sua descendéncia.

Antigamente a mulher
N&o passava da cozinha
O seu mundo era o fogéao
Outro direito ndo tinha
Varrer casa e lavar prato
Escrava em vez de rainha.

Nas duas estrofes seguintes improvisadas pelos poetas Geraldo Amancio e
Severino Feitosa sobre o mote “As mulheres estdo se organizando, para ter seus
direitos garantidos”, existe uma preocupacado em apontar o desenvolvimento pessoal
e social da mulher. Porém, em dois versos o0 medo da perda da supremacia
masculina vem a tona, em Feitosa, no verso “estdo tomando os lugares do marido”;

em Amancio, no verso “Ja tem calgcas com medo dos vestidos”:

SF: As mulheres deixaram de sofrer
Cada uma hoje é alta criatura

4 BATISTA, Otacilio. LP Meio século de viola. 1989.
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Conseguiu acabar escravatura

Estado todas chegando ao poder

Ja ganharam o direito de escolher
Suas siglas, seus votos, seu partido
Estdo tomando os lugares dos maridos
E o racismo de vez estd se acabando
As mulheres estédo se organizando
Para ter seus direitos garantidos

GA: Citadinas também e sertanejas
Conquistaram espago e querem mais
Estdo tomando as manchetes de jornais
Estdo vencendo debates e pelejas
Estao a frente de todas as igrejas
No comando de todos os partidos
Ja tem calgas com medo dos vestidos
E tem voz fina que eu to vendo engrossando
As mulheres estédo se organizando
Para ter seus direitos garantidos.

Imagem ou afirmagao hiperbdlica € uma caracteristica do improviso de viola.
No primeiro quarteto de versos da primeira estrofe, sabe-se que a mulher nao deixou
de sofrer, nem acabou com a escravidao, muito menos todas elas estdo chegando
ao poder. Esta é a forma que o poeta popular encontrou para compactar suas idéias
através do improviso numa modalidade de estrofe de dez versos regulares. Desta
forma, entende-se que a mulher ja ndo sofre tanto quanto antes, pois os seus
direitos estdo sendo mais respeitados, logo, ela ndo € mais obrigada a depender dos

homens e ja pode, inclusive, ocupar cargos antes exclusivamente masculinos.

Os versos seguintes fazem parte de um desafio entre a repentista Mocinha de
Passira e o repentista Valdir Teles, ela versando sobre o mote “Foi abaixo o império
dos machistas / Libertou-se a mulher escravizada”; ele improvisando sobre o mote
“Eu respeito os direitos da mulher / Mas nao vou abrir mdo dos meus direitos”. A
escolha de dois motes sobre o feminino com abordagens distintas ja € uma forma de

provocacgao, o que é tipico do desafio poético da arte do repente:

MP:A mulher era tida antigamente
Objeto que o homem manobrava
Aprendia a ler, mas nao votava
Em prefeito, governo e presidente
Porém hoje esta tudo diferente
Ja temos prefeita e deputada
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Soldada, juiza e delegada

Vivendo dessas grandes conquistas
Foi abaixo o império dos machistas
Libertou-se a mulher escravizada.

VT: Admiro a mulher inteligente
Ter chegado ao nivel que chegou
Derrubou o machismo e alcangou
As fronteiras de um mundo independente
Mas existe mulher atualmente
Conduzindo milhares de defeitos
Por esta livre de todo preconceito
Quer fazer do marido o que ela quer
Eu respeito os direitos da mulher
Mas nao vou abrir mao dos meus direitos.

A primeira estrofe esta estruturada no confronto entre realidades historicas. A
mulher que no passado era submissa ao homem, que sabia ler, mas nao tinha
direito ao voto, que n&o ocupava cargos publicos importantes, no tempo presente,
libertou-se da autoridade masculina e pode exercer e usufruir os seus direitos. Na
segunda estrofe tem-se um masculino dividido entre dois olhares: um moderno que
aponta para a valorizagéo e respeito a mulher, outro tradicional que nao consegue
aceitar as transformagdes sociais e as conquistas do feminino. Nota-se, na segunda
estrofe, a cantoria sendo palco para a atual crise do masculino, que aqui consiste

antes de tudo na perda da hegemonia masculina.

As sextilhas a seguir foram improvisadas pelas repentistas Minervina Ferreira
e Maria Solidade, durante o Grande encontro de poetas e repentistas realizado em
Jodo Pessoa, Paraiba, em 30 de abril de 1999. Nelas, pode-se ver o feminino sendo

interpretado através do seu proprio olhar:

MF - Disseram que a mulher
Porém Deus fez da costela
Foi feita depois do homem
Se fez atraente e bela
E o mundo s6 é bonito
Porque tem ele e tem ela

MS - Se homem sem ter novela
Caminhar na nossa estrada
Se integrar na mesma luta
Topar a mesma parada
A luta de classe e género
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Da gente esta consagrada

MF - Estamos na mesma estrada
Que a cultura tem raizes
Se encontram no mesmo palco
Os atores e as atrizes
E a cultura vai em frente
E assim seremos felizes

MS - Queremos ser mais felizes
Trabalhando todo o dia
Quando houver integracao
Vai ser grande a harmonia
Homem e mulher viverao
A nova cidadania.
(DANTAS, 1999, p. 19)

A figura da mulher independente representa a perda da hegemonia masculina
em contexto de repentes. No olhar feminino acima indicado, ha um convite fraterno

para que homens e mulheres possam lutar juntos por uma nova cidadania.

CONSIDERAGOES FINAIS

Com o objetivo de investigar os modelos femininos presentes no repente
contemporaneo, esta dissertagdo comegou tragando um panorama historico, tedrico
e conceitual dos termos “cultura”, “povo” e “cultura popular”. No primeiro tépico,
analisou-se como se deu a evolugao desses conceitos. Foi demonstrado como a
cultura popular € um espaco mutante, com varias e complexas definicdes.
Observou-se também que o fato da cultura popular nesta contemporaneidade ser
compreendida como um espaco de interacdo cultural a torna um campo fértil de

pesquisa para a perspectiva analitica interdisciplinar dos Estudos Culturais.

No segundo tépico, os estudos sobre as origens do repente foram levantados,
tracou-se um panorama que se estendeu dos trovadores medievais aos dias atuais.
Observou-se que o estudo das origens de uma pratica cultural é sempre
problematico, pelo fato da histéria ser feita de descontinuidades e rupturas. No caso
do Brasil, o conjunto de influéncias étnicas dificulta ainda mais esta procura. Neste

sentido, o objetivo maior foi apontar o improviso como uma arte secular, que
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acompanha as transformag¢des da sociedade, cujo género estabelecido ha quase
200 anos no Nordeste brasileiro faz parte desse processo. O improviso poético é

universal, pertence a humanidade.

Na apresentacédo dos aspectos formais do repente, ainda no segundo topico,
analisando a bibliografia sobre a cantoria, ficou bastante claro para o autor desta
pesquisa, o quanto os estudos académicos sao deficitarios em relagao a esta arte.
Neste sentido, existe a urgéncia de um trabalho mais aprofundado, uma poética do
repente que analise seus aspectos estéticos e nado apenas seu conteudo

sociocultural.

Por fim, o elemento estatistico nesta pesquisa reforcou a analise textual. Em
900 cantorias que representam o total do corpus analisado, a mulher € tema em 71
cantorias, 7,8% do total. A mulher sensual, a vild e a made sdo cantadas em 66
cantorias, 7,3% do total. Isso significa que, em relacdo as 900 cantorias deste

corpus, a nova mulher é cantada em apenas cinco cantorias, ou seja, 0,5% do total.

Embora a representagéo social da mulher tenha evoluido de maneira jamais
vista na histéria da humanidade, considera-se que a representacédo poética da nova
mulher na cantoria vem acontecendo de forma muito lenta e gradual. O repente
continua situando a mulher no espaco domeéstico e afirmando como manifestacéo do
poder feminino a maternidade e a beleza fisica. Isso ocorre em fungao de que a
grande maioria dos cantadores ainda cultiva uma visdo do feminino fundada na

ideologia patriarcal e na moral crista.
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